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PROLOGUE

Le 378me Assembl&e Gé&nérale et le 178me Congrés de 1'A.I.C.A.
gui se sont réunis en méme temps 3 Athé&nes et 3 Delphes du 14
au 27.9.1984, ont &té& des é&vénements importants pour l'exis-
tence et les activités de notre Scoci&t&, non seulement parce
que pour la premiére fois la Gréce &tait le pays d'accueil de
ces manifestations, mais parce que cela a &galement permis aux
membres de notre Soci&té&é Nationale de coordonner leurs activi-
tés avec celles de 1'A.I.C.A. internationale, et acquérir ainsi
une expérience pr&cieuse aussi bien en ce qui concerne l'orga-
nisation du Congrés que l'inté&rét des points de vue qui y ont
&été exprimés. A cela ont contribué les relations &troites gui
ont rapproché les représentants &trangers de leurs coll&gues
grecs. Le cadre de Delphes, ol se sont déroulées les rencon-
tres, a joué un rdle important pour leur succ@s, car Delphes
constitue un site idéal pour les travaux d'un Congrés interna-
tional ol souffle l'esprit. Le succéds du Congrés doit &galement
beaucoup au Centre Européen de Delphes qui a collaboré A son
organisation.

L'objet du Congrés —bien qu'il ait donné lieu & des &chan-
ges de vues contradictoires— a démontré par les communications
qui v ont &té faites, qu'il était bien d'actualité, Des voix
vigoureuses se sont fait entendre, provenant soit des Grecs
soit de leurs confréres &trangers, qui n'ont pas voulu d'une
entente directe mais superficielle; et 3 de rares moments seule-
ment sont apparus des accords directs. On a pu voir ainsi que
le monde grec n'a pas cessé d'étre, indirectement, une source
d'inspiration pour l'art moderne grice 3 sa mesure. Et méme
pour les moins informés s'est révélé la possibilité d'é&changes
et de formules dialectiques 3 la suite d'analyses en profondeur.

Nous avons donc jugé qu'il serait utile de faire imprimer



les minutes de ces Rencontres Internationales, et la section
grecque les soumet aujourd'hui d votre jugement indulgent. Le
matSriel qui compose ce livre, non seulement rappellera, nous
l'espérons, aux membres de l'Asscciation, des moments agréables,
tant au cours des travaux qui se sont déroulfs A Athdnes qu'l
ceux de Delphes, mals il constltue ausei, Croyons-nous, un
document utile pour tous ceux qui s'intéressent A ce genre de
problémes. Nous offrons ainsi cordialement ce petit livre &
nos colldgues grecs et &trangers, en formant des voeux pour
qu'il leur soit A la fois utile et agréable,

G. PETRIS

Prégident de la Société

de Critigues d'Art Grecs

= Bection grecqgue de 1°A.I.C.A.



ALLOCUTION DE MADELEIME GOBEIL, CHEF DE LA SECTION DE LA CREATION ARTISTIQUE,
REFRESENTANT LE DIRECTEUR GENERAL DE L"UNESCO AUFRES DE LA 37hme ASSEMBLEE
GENERALE DE L'ASSOCIATION INTERMATIONALE DES CRITIQUES DART (ATHENES :

j4&=21 SEPTEMBRE 1984).

- - - -

Monsieur le Représentant du Ministbre de la Culture et des Bciences,

Mongieur le Président de 1'Associstion internationale des critiques d'are,
Mesdames ot Messieurs de la section grecque de L'AICA,
Chers Amis de 1'AICA.

C'est pour mol um plaisir et un grand honneur de représenter le Directeur
général de 1'"Unesco, M. Amadou-Mahtar M'Bow i la 37ime Assemblée générale
de 1'Association internationale des cricigues dart.

Mes salutacions s'adressent tout d'abord au Représentant du Ministére de
la Colrure er des Sciences - & la Sectien grecque de 1'AICA et au centre
evropéen de Delphes qui one tout mis en oeuvre pour assurer la réussite
2e votre Congréam.

Enfin je voudrais saluer le Président de L'AICA ot tous les sembres de
Vansociation et vous dire ma joie d'Btre avec vous. Voilh la trolaidme
fols que je participe & vos assises, i Paris tout d'abord, & Helsinki

et aujeurd'hui & Achines. La proximité du Conseil exéeutif de 1'Unesco,
doublement important cette année comme vous pouver 1'imaginer ne me permettra
pis de voun suives b Delphes. Copendant e voudrals vous dire comblen

le thime du Congrds “1'art contemporain et la monde grec, le XXume sikele
fuce aux civilisations qui se sont succddées dans 1'espace grec me

parafe intéressant. A 1'instar de Fernand Braoude| dan® som 1ivre eagistral
SLF la Méditérranée vous allez tenter une rencomtre constante du passé et

24 présent, le passage rdpété de 1'un & 1'autre-'un récital sams Fin conduit
b deun volx franches .' 81 co dislogue avec ses images en contrepoint et

%28 problémes en dcho len une des autres anime votre débat vous aurez réusal
Vobre propos. La meilleure critique d'art n'est=elle pas une constante
*Aterrogation des remps réwolus au nom des problémes, des curiosicda, des

technigues nouvelles ot méme des inquidtudes ot des angoisses = du temps



présent qui nous entoure et nous assiége ? les civilisations ne sont pas
mortelles quoiqu’en ait dit Valéry.... Elles survivent aux avatars, aux
catastrophes, elles renaissent de leurs cendres.' Détruites, détériordes,
elles repoussent comme le chiendent la civilisation grecque.“ La Gréce ne
cesse de se raconter elle-méme, de se revivre elle-méme. Par plaisir sans

doute, au moins par nécessité. Avoir été, c'‘est une condition pour E€tre...

Soyez assurés que l'Unesco et la communauté intellectuelle seront attentives
4 vos débats de Delphes. Dans la période actuelle que nous traversons non
seulement & 1'Unesco mais aussi dans le monde le rdle des grandes organisa-
tions non gouvernementales & vocation artistique apparait de plus en plus
important. Permettez-moi de m'attarder un moment sur ce que l'Unesco attend

des organisations non gouvernementales et partant’de 1'Association inter-

nationale des critiques d'art.

Le phénoméne associatif est caractéristique du comportement humain. I1
constitue l‘attraction centripéte qui permet 3 la société de préserver

sa cohésion malgré les tendances centrifuges qui tendent & dissoudre son
unité ou plutdt & la faire éclater. On pourrait faire remonter les
organisations non gouvernementales a4 |‘organisation des Jeux Olympiques

et si pareille démarche demeurait arbitraire, elle aurait au moins

1'avantage de faire romprendre le réle que dans certaines circonstances
elles sont &4 méme de jouer. Il appartient aux organisations non gouvernemen=-
tales de devenir des institutions & la fois spécialisées et universelles.
Entre la personne et la communauté, entre la communauté et l'institution
ératique, elles sont |'intermédiaire indispensable qui transmet d'une
instance &4 1'autre les messapges relatifs aux besoins du corps sorial dans

ses différentes composantes. Formatrices d‘une opinion publique profession-
nelle c'est-ad-dire compétente, elles sont & méme d'insuffler aux rouages des
Etats la vie qu‘elles s'efforcent d'organiser et de préserver au sein des
appareils administratifs, la présence des réalités immédiates, concrétes,
quotidiennes., Si du fait de la souplesse de leurs structures, de leur
spécialisation professionnelle, du volontariat qui domine et oriente leurs
activités, les organisations non gouvernementales peuvent renouveler ou
animer la vie sociale dans chacun de leur secteurs, au plan national d'abord,

international ensuite, ¢'est dans le domaine culturel ol 1'intervention

it



des mécanismes de 1 administration et de 1'Etat est particulidrement

délicate, que leur action peut devenir spécialement bénéfique.

or, c'est bien au niveau international que les ONG intéressent 1'Unesco
ot ses Etats membres, puisque c'est seulement alors que leur existence
et leur action sont susceptibles d’assurer le progrés de la culture, le
développement artistique et intellectuel et de créer un état d’esprit

5

favorable & la paix et & la compréhension mutuelle.

C'est aprés la Seconde guerre mondiale que des progrés spectaculaires ont
pu Btre réalisés en vue d'une extension mondiale des organisations non
gouvernementales, Dans le dumaine culturel 1'Unesco dispose de tout un
réseau d'ONG qui permet une coopération unique en son genre et qui se
fonde sur des idéaux partagés aussi bien que sur 1'intér@t mutuel. Cette
relation intense et originale découle naturellement du Préambule de la
Constitution de 1'Unesco qui affirme "qu une paix fondée sur les seuls
accords politiques et économiques des gouvernements ne saurait entrainer

| ‘adhésion unanime durable et sincére des peuples et que, par conséquent,
cette paix doit étre établie sur le fondement de la solidarité intellectuelle
et morale de 1'humanité. On peut en conclure qu'il appartient a 1'Unesco,
non pas seulement d'agir sur et par les gouvernements, mais de s'efforcer
d'obtenir l1*adhésion des peuples a la paix directement c'est-a-dire autre-
ment que par l'intermédiaire de leurs gouvernements et que cette téche
pacifique aura pour fondement la solidarité intellectuelle et morale de

| ‘humanité. Cette solidarité intellectuelle et morale ce sont les ONGs

qui peuvent la créer.

Le rile des organisations non gouvernementales dans le domaine artistique

et culturel est considéré comme vital pour le programmme de l'Unesco :

qu'il s'agisse d'entreprendre certaines tiches déterminées, lides au
programme de 1‘Unesco, préparation d'études, d‘enquétes ou de colloques

ou consultations quant aux experts susceptihles d*étre recrutés pour telle
ou telle action. Le Conseil international de la musique, le PEN, 1'Institut
international du théitre, 1'Association internationale des arts plastiques,
1"AICA, le Conseil mondial de l'artisanat, |'Association internationale des
vritiques littéraires, pour ne nommer que les principales organisations

inuissent d'une subvention de 1'Unesco tout au long de la derniére décennie



ont vu leur importance s'accroitre en tant que trait d'umion entre 1'Unesco

et les institutions et personnalités dans les diverses disciplines artistiques.

Vous n'ignorez pas que pour établir le programme de 1'Unesco nous adresssons
aux Etats membres et aux ONG un questionnaire afin de connaitre leurs

souhaits quant aux programmes futurs de 1'organisation. En ce qui concerne

le programme futur pour les années 1986-1987 les Etats sont unanimes & demander
qu'une place toujours plus grande soit accordée aux ONG dans le programme de
1'Unesco. Ceci signifie que c'est avec toujours plus de rigueur et conscients
des responsabilités que cela implique que les ONG doivent envisager leurs
tdches. Avec 1'AICA 1 'Unesco soubaite continuer le travail déji bien engagé,
1'approfondir et 1'intensifier. Vous trouverez toujours chez moi et auprés

de mes collégues une écoute attentive.

En terminant je voudrais vous dire toute mon admiration pour ces microsociétés
internationales dont vous faites partie. Les fraternités que les ONG savent
établir s'appuient d'abord sur 1'expérience quotidienne d'un intérét commun
qui transcende les frontieéres. Face aux unités étatiques, vous constituez
d'autres unités d'inspiration et de portée différente. Mais au-deli dans le
domaine de l'art vous vous appuyez sur une unité plus vaste qui mobilise

des forcves plus profondes, A4 savoir 1'unité de la vocation. Et cette vocation

vous soubaitez qu'elle serve 4 la création d'une société culturelle et

artistique internationale.

Mesdames, Messieurs de L'AICA, je vous ¢n remercie.



Rend BERGER
gsection sulase
ARTS ET MEDIA. SUR LA ROUTE D'ABDERE?

A notre 8poque, les changements sont sl rapides que nos modes de
lecture, encore plus nos modes d'analyse, risquent d'8tre inadé-
quats, en tout cas A la tralne. Lorsgu'il s'agit d4'&tudier les
rapports entre les arts et les media, le danger est en affet de
g'en tenir aux notions Etablies, volre aux stéréotypes gqul ont
cours dans le grand public. M@me pour les gens avertis, les in-
formations restent lacunaires, De surcroft, & l'instar des experts
oy de ceux qui passent pour tels, on constate qu'il leur est
giffieile d'&chapper 3 une conception personnelle, implicite ou
avoufe, gqui ne mangue pas d'influer sur leur jugement. C'est
presgue toujours le cas lorsgu'on aborde la question de l'art, mime
guand on prend la précaution de mettre le terme au pluriel. Qu'on
le veuille ov non, il n'est gudre d'exemple gue certaines préfé-
rences ne se fassent jour. S'il est aisé de s'accorder sur leas
faits, il l'est moins de s'entendre sur leur interprétation, sur-
tout guand les valeurs sont en cause. D'ol la nécessité, s'agis-
sant d'Sclairer lesm rapports entre arts et media, de procéder
par &ctapas ot par dclairages diffdrents.

Encore faut-il tenir compte d'un facteur propre A notre épo-
Jue et gu'aucune autre n'a connu, du moins A un tel degré. La
mouvance est partout, Les découvertes scientifiques ne cessent
de se multiplier; les galaxies folsonnent dans un univers toujours
plus vaste; atomes et molécules ciddent un A un leurs secrets aux
apparails toujours plus sophistiqués gul les traguent. L'infini-
ment grand et l'infiniment petit se rejoignent dans une complexité
Jue les gavants s'acharnent 3 mettre au jour.

Mais c'est plus particulidrement dans la technologle gue les
manifestatlions de la mouvance sont le plus saisissantes. Il n'a



pas fallu plus d'un lustre pour que le magnétoscope envahisse

nos foyers; déja l'ordinateur personnel est en passe de le suivre;
les avions tissent le clel d'un réseau toujours plus dense; les
premidres cclonies extraterrestres sont pour la prochaine décen-
nie; les crganes se négocient comme des pidces de rechange.

Ebranlés par les découvertes scientifiques, plus encore par
les changements technologiques dont les effets se produlsent au
long de notre existence guotidienne, nos modes de sentir, de per-=
cevoir, de comprendre se transforment, le plus souvent & notre
insu,

A preuve les mutations que subit l'instrument de communica-
tion gu'est la langue. Dictionnaires et encyclopédies se trouvent
B court. Non sans surprise, on découvre gue ces instruments du
savolr ont une durde de vie limitfe, mdme guand ils recourent A
L'appoint de suppléments périodiques pour se tenir A jour. Con-
sulte-t-on l'Encyclopaedia Britannica, l'un des instruments de
référence parmi les plus prestiglieux gui soient, on constate que
les articles Art, Technology, ne correspondent d8id plus que par-
tiellement & la situation que nous connaissons aujourd'hui. Ceci
montre & l'évidence que le savoir se dérobe aux définitions que
1'usage avait traditionnellement pour mission d'établir, Affecté
par la mouvance de notre temps, l'usage lui-méme est en devenir.
La situation stable qui le légitimait nagulre a fait place A une
sltuation instable dont l'effet est une remise en question per-
manente, non seulement des contenus, non seulement de la termi-
nologie, mais des modes de structuration des uns et des autres.
Toute étude qui porte sur le présent, davantage encore sur 1'ave-
nir, ne peut donc se présenter que dans une perspective probléma=-
tique. Rien n'y est assuré, 1l ne s'agit pourtant pas de céder
&u vague ou 3 l'approximatif. Le point décisif est de prendre
en compte la mouvance gui est notre lot pour tenter d'esguisser,
A partir des conditions que nous connaissons, les possibles gui
s dessinent,



A ce changement de perspective correspond un changement de
méthode. Dans une situation stable, la connaissance tend 2 se
découper en champs circonscrits: philosophie, science, art, qui
ont chacun, sinon son autonomie, du moins des limites d'autant plus
géfinies gqu'elles deviennent 1'apanage de spécialistes. C'est
ainsi que l'étude a porté en priorité sur les changements qui se
sont opérés dans chacun d'eux au cours des sidcles; d'oll la flo-
raison des disciplines institutionnalisées par 1l'université,
telles que l'histoire de la philosophie, l'histoire des sciences,
l'histoire des arts et des lettres. L'historien a donc passé
pendant longtemps pour le détenteur du savoir gu'il explorait
en fonction d'une méthode diachronique.

En revanche, la situation mouvante gui est la ndtre, en mi-
nant la notion de limite, appelle une m&thode différente qu'on
peut schématiquement désigner du terme systémique/énergétique.
Tout syst@me est en effet composé d'éléments dotés de propriétés
qui participent simultanément des propri&tés du systéme auguel
par ailleurs il contribue. La conséquence est qu'il convient,
plutdt que d'&tudier les &léments ou le syst@me en eux-mémes, de
prendre en compte leurs interactions en fonction de la situation
complexe dans laquelle elles se produisent.

Pour m'en tenir 3 l'art, il est &vident que l'approche histo-
rique traditionnelle se révéle insuffisante. Ce que nous dési-
gnons aujourd'hui par le terme art, ainsi que les notions qui y
sont associées —oeuvre, artiste, esthétigue— est le produit des
interactions d'un systéme en mouvement dans lequel entrent en
ligne de compte des &léments ou des agents aussi différents que
les artistes, les galeries, les marchands, les amateurs, les col-
lectionneurs, les critiques, les institutions (musé&es, fondations,
maisons de la culture), les expositions nationales et/ou inter-
nationales (biennales, triennales, festivals), les jurys, les
media (press, radio, TV, video, video-disques), le March& de l'art



{foires, ventes aux enchéres, les historiens de l'art, les experts,
les assureurs, les transporteurs, les reproducteurs, les indus-
triea culturellese (Editeurs, agents de tourismel, les pouvolirs
publics, le public ete, |

Chaque agent y joue un r@le d'autant plus complexe qu'il
entre en interaction avec tous les autrea. De surcrolt; chacun
d'eux dispose de pouvoirs —d'ol le terme énergltique— qui donnent
au systéme des physionomies différentes selon les aires dans les-
gquelles i1 fonctionne. Toute ceuvre d'art (mais aussi bien tout
"8vénement”) résulte d'un processus multidimensionnel =politigue,
social, économigue, technique, culturel- dans lequel les media
jouent un r8le sans cesse acoru, Cette méthode systémique/Bner-
gétique bridvement esquissfe, peut-cn l'utiliser comme grille
d'approche pour entrevoir ce gu'il en est des arts d'aujourd"hui.

Une premidre ligne de force nous conduit & distinguer les
activitéa traditionnellement définies par ce gue l'cn appelait
nagudre les Beaux-Arts; architecture, peinture, sculpture, litté-
racture, musique, théAtre, danse, etc., dont chacun Etait eanu
pour spécifigue et relevait d'une connaissance elle-mBme spécifi-
gue. Le corpus des ceuvres qui constituaient chacun d'eux faisait
1'cbjet d'un consensus dont on s'avise aujourd'hui qu'il est moins
celul de tous que celui de la classe cultivée dominante, C'est
en effet A elle qu'il appartenait de décider des choix, des cri-
téres, des valeurs et de les propager par les media qu'elle con-
tr8lait, en particulier le livre, ainsi que par les institutions
gu'elle avait fondfes, l'université, plus largement l'enseignament .

Depuis un certain nombre de décennies, la situation a

1. J'ai &tudi& ce probléme en détail dans L'Effet des Changements
technologigues. En mutation l'are, la Ville, I'Imag
Culture, NOUS! Editions Plerre-Marcel Favre, Lausanne,
Chap. Artis) et Pouvoir(s), p.17=56,

983.
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~ansidérablement changé. Méme si les activités traditionnelles
s¢ maintiennent, encore que le terme de beaux-arts soit désormais
~aduc, c'est & 1'Smergence, puis & l'invasion de nouvelles ex-
pressions que les media nous font ll!ilt!r1ﬁt auxguelles les Amé-
ricains ont donné le nom de "Public Arts®. 1 le cinfma et la
photographie sont actuellement acceptés en tant gu'arts, il n'en
va pas de méme, tout au moins encore, de la bande dessinfe, du
roman-photo, de la télévision, de la chanson, des disgues, sans3
pacler de la publicité, des jeux video, de tout ce que les socio-
lcgues eurcpfens tendent A grouper sCus le terme "d'arcs de
masse”. Cette appellation, gque d'aucuns jugent pljorative, marque
bien la rupture qui s'est produite avec la culture &litaire. Sans
préjuger de leurs valeurs respectives, il importe de conserver

B 1'esprit gue celle-ci n'est plus le fait que d'une minorité.

11 ne s'agit pas pourtant d'une simple dichotomie: les esprits
les plus subtils confessent volontiers le plaisir qu'ils prennent
3 voir un western, A éccuter, sinon un Johnny Halliday, du moins
un Georges Brassens, ou mdme 3 feuilleter des comics... La "di-
mension de masse® enveloppe les formes de culture traditionnelles,
méme si pour beauccup elle ne les réduit pas. En tout Etat de
cause, il est clair que la notion d'art subit une extension qu'il
r'est plus possible d'ignorer et qul constitue, pour une bonne
partie de l'humanité, la culture "paralldle”, parfois la seule,

3 laguelle elle s'alimente, et qui reldve de la seule production
industrielle.? Une telle production ob&it & la loi du marché avec
tous les impératifs qu'impligue celle-ci: lnvestissement, inno=-
vation technologique, concurrence, marketing, distribution, mer-
chandizing, etc. Dans cette perspective, les arts de masse ne
se distinguent pas des autres produits de masse. La notion

1, C'est le titre de l'ouvrage publié en 1956 dans sa version
originale par Gilbert Seldes, Simoni Schuster, New York.

2. En 1980, our 4,3 milliards de publications, 28% concernaient
les bandes dessindes.
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d'auteur s'efface: Goldorak, Buperman, les jeux video sont les
produits d'équipes spéoialisdes, Los cnﬂr?duetinn# deviennent
la ré&gle pour les émissions de tElé&vision.

Cet apercu, méme succinck, met au jour un paradoxe gui re=
qulert la réflexion, D'une part, ces nouveaux arts font l'objet
d'8tudes approfondies de la part des sociologues et des paycholo-
ques, tout comme ils font l'objet des rapports et des collogques
comblen nourris des institutions internationales (UNESCO, Conseil
de l'Europe, etc.); d'autre part, ils constituent 1'activits
d'importantes Industries dont la fin n'est nullement la connais-
sance, mais uniquement la rentabilité,

C'est alnsi que se produit dans notre civilisation moderne
une division significative et encore mal apercue entre, d'un
c8té la logigue de la connaissance, qui se fonde sur le discours
historique et critique, de l'autre la logigue du marché, qui
s'embarragse moins de connaltre que d'assurer la vente des pro=-
duits par une distribution sans cesse fSlargie et accélérfe.

Ces deux logiques ont des conséquences radicales, Pour 1l'es-
sentlel, on peut dire que les discours d'experts gui s'exercent
sur les arts de masse, plus largement sur la culture de masse,
quelque subtils gqu'ils soient, sont sans effet sur les produc=
teurs A qui seuls appartiennent l'initiative et la décision. Ce
sont eux qui configurent l'environnement de masse dans leguel
nous sommes immergfs. La logigue de la connalssance tradition=
nelle n'est pas inutile; simplement, elle est devenue incpérante

» Cf. Au sixidme marché international de Monte=Carle. Un mattre
mot: coproduire. Le Monde, 7 février 1984, p.17.
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dang les conditions de production des industries culturillil*'

Un autre ensemble d'expressions artistiques est 116 au déve-
loppement de la technoclogie. C'est le cas de l'art video, du
computer art, de l'art du laser, du mail art, du copy art ou
reprographie, de l'art sociologigue qui utilise, tel un Fred
rorest, les media comme matériaux d'expression (journaux, radio,
r&lévision, téléphone) .’

Ces nouveaux arts, gu'on peut appeler technologigues, se ca-
ractérisent tous par l'utilisation qu'ils font des technologies
er cours ou en devenir. Certes, les beaux-arts, ou ce qu'on

1. Tout au plue peut-on espfrer gu'elle ait quelque effet sur
la volonté politique gui prétend encore contrbler, dans une
certalne mesure tout au moins, la logigque du marché. Tel est
en tout cas le postulat des inatlitutions internationales dont
les recommendations, parfois les résolutions, sont censéas
dclairer les gouvernements pour les aider A prendre les mesures
nécesgalres. Ce gul ne va pas sans heurts ni vicissitudes...

A noter encore la délectation propre aux intellectuels A
démontrer les mEcanismes de ce sur guoi ils n'ont pas de prise.
Alnai les foucades de Jean Baudrillard contre le monde rne
dans lequel il ne voit qu'"obscénité": "L'obscénicd est une
tentative désespdrée de séduction. Sa seule erreur est gu'elle
prétend séduire par l'é&vidence grossilre de la vérité, et non
par l'usage subtil des signes disponibles.”
after the orgy? in Revue Traverses/ 29, p.11. Dans le mémne
numéro de Traverses (No 20, octobre 1983) c'est l'occasion
pour Olivier Kaeppelin de se complaire aux entrelacs d'un peep-
show qu'il intitule Egorgement discret et chasse violente.
p.114, On peut s'&tonner que tant d'-l?rktn prennent plaisir
A dénoncer ce qu'ils conscmment avec l'alibl d'@chapper A la
consommation par la réflexion, Je vois blien que je n'échappe
pas moi-méme A la critlque! Tout le probléme consiste done,

i mes yeux, A savolir si l'on fait porter l'accent sur une
volonté de dénonciation ou sur une volonts d'Slucidation. En
1"6tat actue]l des choses, c'est la seconde gquil me paralt pré-
férable.

Z4. Volir ART PRESS, Art et Technologie, No.76, décembre 1983 gqui
donne un aperqu général, guoique succinct, de ces nouvelles
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appalait tels et d gquoi s'est substitufe l'expression d'arts
plastigques, cont toujours recouru B des technigques pour la raison
fvidente qu'il n'est pas d'art sans technigue. Mais de 1'Impres-
slonnieme au Néo-expressionnisme d'aujourd'hui, pour prendre
1'exemple de la peinture, c'est surtout l'iconcgraphie gui a
changé, acit les modes de représentation (peinture abatraite,
surrfaliste, informelles, etc.). MBme le recoura A l'acryligue,
a4 l'aérographe cu aux techniques mixtes (combine-paintings de
Rauschenberg), n'a pas modifié fondamentalement les supports gui
sont restfs stables tout comme les matf@riaux. En revanche, laes
arts technclogiques font résolument appel 3 la représentation
immatérielle que fournissent l'Electricit® et 1'Electronigue.

La rupture est donc avérée sur le plan technique, avec les arts
traditionnels. Mais elle ne l'est pas, tout au contraire, sur
le plan esthétique. Les artistes technologigques se distancent
résolument des produits de masse fabriqués par les industries

expressions. Ainsi gue des renseignements sur les projets du
futur Musée de La Villette qui leur fera une place notable.
Pour l'art au moyen de l'ordinateur ainsi que l'art video on
consultera utilement, entre autres: Abraham Moles, Art et
Qrdinateur, Paris, Casterman 1981, coll, Synthdses contempo=-
rainen; ainsl gue Joseph Deken, ggmg¥ggr Images, State EE the
Art, Thames and Hudson Ltd., London 1983; pour 1'art video:
Ren& Berger, hangements Technol . En_muta-
tiep, llart, la ville, l'image, ia culture, NOUS! Editions
Pierre-Marcel Favre, Lausanne 1983. Chap. 1II., Aux aguets de
la communicaticn.

A noter encore l'exposition ELECTRA organisfe fin décembre
1983, début 1984 par le Musde d'Art Moderne de la Ville de
Paris et dont le volumineux catalogue, dirigé par Frank Popper,
est un instrument de travall inappréciable guant aux nouvel=
les expressions artistiques lifes A 1'&volution de l'électri-
cité et de l'Glectronique.
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culturelles., A la manidre des artistes traditicnnels ils préten-
dent, non seulemant &chapper A l'anonymat des équipes de produc-
tion, mals mettre leur empreinte sur ce qu'ils font, en un mot,
gigner de leur nom. Ce falsant ils a'inscrivent dans la conti-
puité de l'artiste traditionnel dont la vocation est de mettre

en forme une inapiration gui prenne sens et valeur dans une oeuvre
tenue pour artistigue. Ce faisant encore, ils entendent inter-
peller en nous, non pas tant le consommateur qui relZve de la
dimensicn de masse,; gue le sujet qui reléve de notre interroga=-
tion originelle sur le sens &t la valeur de notre axistence.

Ce tableau eat A la fois schématique et incomplet. Les dif-
férences ne sont sans doute pas aussl nettes., Il devrait en
outre tenir compte des tendances qul s'expriment aux deux extri-
me8 gue sont d'une part le land art (Walter di Maria, Richard
Long, Robert Smithson), de l'autre les happenings, actions, per-
formancas, bref, le body art (Gina Pane, Nitsch, ateo.).

Le tableau devrait &galement tenir compte de certaines ex-
pressions encore en chantier, telles gu'on les ré&unit sous le
terme cfnfral de "nouvelles images® et "images interactives®,
productions semi-industrielles, semi-artistiques lifes A 1'&volu-
tion des Grdlnatlur:+1 Il est nfanmoins suffisant pour mettre
au jour 1l'hypothdse qui scus-tend ce qui précdde et gui sert de
il conducteur A ce qui suit; dans la situatlion de changemant
acoBléré qui est devenue celle de notre société, le rapport des
arts et des media n'est plus celui que nous avons connu antérieu-
rement. Leur lmbrication est devenue telle gqu'll n'ast plus
possible de les considérer sépardment.

Ce n'est pas ici le llieu de proc&der & une analyse des media
comme j'ai tenté de le faire A propos des arts, HRussi m'en

1. La Recherche, numérc spécial, La révelution des images. No 144,
mal 1983, h
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tiendrai-je, dans la perspective choilsie, 3 trols cbservations
susceptibles d"é&clairer mon propos.

1. Le medium eat génfralement tenu pour le moyen de transmettre
un message &mis par une ou plusieurs personnes A destinatlion d'un
ou plusisurs destinatalres. A cfté de la langue, premier medium,
le livre, plus généralement 1'imprimé#, ont &té des sidcles durant
les media dominants. Depuis un sidcle A peinre, les media se sont
multipliés. Aprds la presse, la radio, la t8lévision, la video,
le video-disque, le satellite, l'ordinateur, autant de moyens de
transmission, autant de “tuyaux® qui, sans doute varifis dans leur
conception, leurs matfriaux ot leur rSalisation, ont pour fonc=
tion d'acheminer les messages. La neutralitf des "tuyaux" paraft
aller de soi; d'autant qu'elle est tenue pour un a priori par
Shannon et Weaver qui l'ont "canonisfe" dans leur céldbre Théorie
mathénatique de la Communication, au point qu'administrateurs,
techniciens, responsables politiques, fabricants 94 stratdges

y souscrivent les yeux fermés. Ainsi, dds gu'une nouvelle techni-
gue voit le jour, l'administration des PTT tient pour suffisante
sa tAche de la mettre en place. Les contenus, affirme-t-elle,

ne reldvent ni de l'instance technigue, ni de 1'instance adminis-
trative. D'ol, en &largissant le propos, la phrase cliché qu'on
ressasse: "la technique n'est ni bonne ni mauvalse; tout dépend
de l'usage gu'on en fait®.

Cette vue nalve, gui dissimule mal la bonne conscience de la
niaiserie, a &t& mise en pi2ces par l'affirmation radicale de
McLuhan: "The medium is the message®. Sans doute est-11 allé
trop loin, mais le propos vaut mieux gu'une boutade. De fagon
évidente, tout medium Stant un processus de médiatisation, 1rré-
ductible A une simple transmission, il s'ensuit que deit &tre
prise en compte dans toute communication la nature mé@me du

1. Claude Shannon and Warren Weaver, Mathematical
Communication. The University of Illinois Press, Urbana,1964,
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medium gqui la met en uuvrﬂ' ce qui revient A dire, au sens le
plus rigoureux du terme, que tout medium dispose d'un pouvoir de
configuration gui intervient concriitement 8 partir de 1'Emission
jusgu'ld la réception, en créant un champ de possibilités auguel
{1 paraft légitime damsocier le nom de crfativitl. Celle-ci
est généralement définie comme l'aptitude de l'esprit humain A
introdulire des formes nouvelles dans notre environnement. Ainsi
an va=t=il des paradigmes &tudifs par Il:uhn2 gui montre clalrement
gque “"chague révolution scientifique modifie la perspective histo-
rigue du groupe gui la wit®. Ainsi en va=-t=-il des ré&volutions
artistiques: L'adoption de la perapectiva albertienne modifis le
champ de la représentation gui s'impose A partir de la Renalssan=-
ce et que l'Impressionnisme modifie & son tour A la fin du XIXae
gigdcle en introduisant une nouvelle wision du monde. En bref,
c'est guand changent les rdgles d'une pratique tenue pour “nor=
male®, c'est-A-dire regue de tous, que se prodult l'emergence
d'un nouveau paradigme.

A partir de 1% on peut se demander —et pour moi la rEponse
4 la question est affirmative— gi les changements technologlgques,
en modifiant les conditions de notre existence, ne sont pas A
l'origine de formes nouvelles A partir desguelles nous voyons et
considérons les choses d'une manidre différente.

C'ent co qu'a montrd récemment, entre autres, un Robert
Stéphane pour qui la grille de la TV n'est pas autre chose qu'un

1. Abraham Moles reld&ve qu'il faut distinguer entre le court
terma ot le long terme. 5i j'appelle les pompliers au secours,
seul importe le contenu du message, gue celui-ci passe par la
voix ou par le téléphone, Mals la praticque de la TV, bientdt
celle de l'ordinateur, montrent bien qu'ad long terme c'est &
une réorganisation compléte de notre champ de perception que
nous avons affaire;, donc 4 un changement de la dimension
culturelle,

2. Thomas 5. Kuhn, La Structure des Révolutions scientifiques,
Paris, Flammarion Ed., 1970, Coll. Nouvelle bibliothdque
scientifique.

17



mﬁtlprnqumu¢.1 comme le fait cbserver 1°auteur, la télévision
dispose d'un langage dont l'@cran et la camfra assurent la syn=-
taxe; elle a cr&f un "art de 1'interstice" en introduisant des
“"formes nouvelles" qui, tels les logos, les jingles, le "studio
design”, les "masters of ceremony style" {présentateurs), les
spots publicitaires, les video clips, s'incrustent dans le flok
continu des journaux t8lévisés, des Emissions sportives, das
feullletons.

A la lumidre de cet exemple, trop bridvement rapporté, il est
difficile de contester le fait que tout medium crée des formes
gui lui appartiennent en propre, tant au plan de la communication
gu'ld celui de l'expression, compte tenu dos possibilités et des
contraintes gui sont les siennes (ainsi le facteur temps, prido-
minant A la radic et A la télévision). Ce faisant, les media
marquent, d'un medium 3 1'autre, une différence qui assure A
chacun d4'eux, sinon une splcificité absclue, du moins une nature
distincte. Il est clair par exemple que la radioc n'est pas la
presse plus le son de la voix, de méme gue la t&lévision n'est
pas le son plus l'image. Les media ne procddent pas par ajouts;
ils se constituent en gtructures configurantes qui, on ne l'a
pas assez remargué, imprignent le public ou les publics de struc-
tures configurfes, A la fois d'attente, d'acceuil et de demande.
Ainsl chague medium comporte une esthétique, une manidre de sen-
tir, 4 guci je donne le nom de topigue pour préciser le fait que
l'ensemble des "lieux" mis en oeuvre par le fonctionnement d'un
medium finit par profiler culturellement ceux qui en font usage.

1. Robert Stéphane, TELEVISION AND ART - TELEVISION AS ART:
International Conference of the Unity of Sciences, Chicago,
novembre 1981 (infdit). L'auteur est directeur régional du

Centre de Production de la RTB, Lidge. Son interventicn a au
lieu dans le cadre d'un séminaire gque je présidais, scus

le titre de ART AND TECHNOLOGY.



L'imprimé dresse une carte du rfel dans laguelle, quelles que
soient les variftés des approches et la diversité des contenus,

ce sont les concepts et leur agencement gui servent 4'intermé&-
diaires configurants et configurda. Que j'allume mon poate de
eflévision, c'est une autre pratique qui m'attend et que j'attends:
{mages an mouvement, son, musique, parcles, ces intermidiaires
fonctionnent selon des modalités propres au medium TV et gue nous
avons faltes nbtres par une Intéricrisation prngrn::iva.‘

La deuxidme observation a trait au caractlre particulier des
nouveaux media. A la difffrence de l'@criture et de 1l'imprimé
qui existent depuis longtemps et qui n'ont gudre changé depuis
des sidcles, les nouveaux media sont soumis A une #volution 4'au-
tant plus accélérée que la pression de 1'innovation technologigue
s'y exerce sans répit. Notre langue elle-méme s'essocuffle. Les
termes anglals, ou plutdt amfiricains, ne cessent de l'envahir,
fchappant A l'affort de francisation gue le gouvernement tente
d'imposer. Débordement significatif: d'une part, il révdle 1l'in-
puffisance des langues &tablies et de leurs topigues respectives,
d'autre part, 1l met au jour le fait que c'est eux qui détiennent
le pouvoir technologique gui fagonne de plus en plus, non seule-
meént notre vocabulaire mais nos structures de pensfe, Alnsi du
Jargon informatique qui, au moment o l'ordinateur envahit nos
foyers, devient le mode de communication obligl de tous. La topi=-
gue computer se fait universelle.

Mais ce n'est 11 gu'un aspect de 1'8&volution accflérfe de la
technologie moderne. Il en est un autre, paradosal sinon ambigu.
En effet, & 1l'un des extrémes se situe la tendance A la glcbalisa-
Eion dent témoigne la macro=-té&lévision représentfe en Europe par
les stations 4'Etat semi-officielles, aux Etats-Unis par le mono-
pole de fait d4'ABC, de NBC, de CBS. Cette tendance culmine avec

1. J'al d&jA fait &tat de cette notion de topique dans mon livre
L'Effet des Changements Technologigues, op.cit., p.131=137.
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l'avénement du satellite dont le premier de télévision directe
vient d'8tre lancé par le Japon. Ainsi sont fabrigués et dis-
tribufs des programmes qui visent 3 toucher le plus grand nombre
de récepteurs en franchissant l'obstacle des frontidres et des
langues. A l'autre extrdme se dessine la tendance A la privati-
sation telle que l'Svoquent selon des modalitéa et A des degrés
divers, le clble, le videotexte, le videotex, la video domestique,
bref la télé&matigue et l'ordinateur personnel. Dans cette voie,
1"accent est mis sur l'usage individuel des media dont le walkman
apparalt comme le aymbole. A& chacun son choix.

De prime sbord, les deux tendances semblent nettement diffé-
rencifies, Binon opposfes., Mais l'ambiguits, qui prend figure
de paradoxe, conalste &n cecl gque les techniques gul servent A
1'un et A l'autre usages sont le falt des mémes producteurs in-
dustriels. C'est dire le polds gque représente le facteur E&cono—
migue dans 1'@volution des media, qu'il s'aglsse de globalisation
ou de privatisation. M preuve l'invasion d'IBM gul, A peine
entré dans le marché de la micro-informatigue, vient d'en rafler
la plus gresse part en guelgue deux ans, relfguant les pionniers
d la seconde place ou lesa acculant, tel Osborne, 3 la faillite.
Lutte sans merci, c'est A qui fliminera ses concurrents pour acca=
parer les dbouchés; c'est d qui &ftablira les circuits de distri-
bution les plus efficaces. En 1975, Sony occupait la totalitd
du marché des magnftcsccpes; aujourd'hui, le Betamax n'en a plus
que le guart au profit de Matsushita dont le VHS, apparu deux ans
plus tard, couvre aujourd'hui les treis quarts du marchd mondial.
Dans la guerre techno-&conomique qui régit la production indus-
trielle, l'innovation technologigque est devenue, A cOté du capital,
l'arme offensive gui emporte la décision. Il serailt donc vain
d'ignorer qu'elle constitue aussi le facteur dynamigue dans
1'Svolution de notre culture moderne.

Jusgu'ici, le terme de media a surtout &té utilisé pour



Aésigner la grande presse, la radio, la télévision, bref lea
moyens dits de grande information. Ce serait pourtant une erreur
4e le réduire 3 ceux-ci. A mes yeux, le terme doit &tre &tendu
aux nouvelles techniques: video, video-disgue, péritélévision,
sible, télématigue, satellites.

Une autre extension, elle aussi mal apergue jusqu'ici, touche
3 ce que j'appelle les media de transport: train, auto, avion,
rTeus les véhicules modernes sont en effet, non seulement des
moyens de transport ou de dfplacement, mais des agents qui in-
fluent sur nos conduites et gui métamorphesent notre environne-
ment, ©C'est & l'@vidence ce gui s'est prodult avec l'automobile
depuls prds d'un sidcle; c'est ce qui est en train de se produi-
re avec l'avion gui gquadrille la terre 4'afroports et transforme
le ciel en autnrnutea.1

L'extension doit méme aller plus loin et comprendre le nouveau
mediun de trajtement qu'est 1l'ordinateur. En effet, celui-ci
est plus gu'une machine 8 communiguer; il est devenu et ne cesse
de devenir toujours plus une machine A simuler les processus de
la pensfe. Ce gu'annongalt prophftiguement la couverture de Time
Magazine A l'aube de 1'annfe 1983; "L'homme de 1'année® &tait
remplacé par la machine sous le titre: The Computer Moves In.

En tout &tat de cause, tenlr les media d'information pour
un simple instrument d'amplification me paralt une vue 3 la fols
courte et partielle, La tentation est en effet grande, 3 partir
dz 18, de les rfduire 3 des instruments de vulgarisation contre
lesguels les esprits délicats ne manguent pas de s'Glever. C'est mal

1, Je crois -postulat de ma part— 3 1l'Emergence, au cours de
notre Bvolution technicgue accélérée, d'une “"race" ou 4d'un
sous-genre {(ou sur-genre) dont le propre est d'étre doté de
moyvens (ou d'organes) que les autres n'ont pas, du moins dans
la mé&me mesure, en l'occurrence le pouvolr de se mouvoir A
grande vitesse, réqulidrement, dana tous les sens. Cette sur-
mobilité correspond & une dimension qui n'a iumnil oxistd
auparavant et A laguelle je denne le nom de tSlémigue (A ne
pas confondre avec té&lématigue). Par quoi j"entends cet espa-
C@ nouveau ou super-espace dont le propre est d'é@tre parcouru
par des aviens et gu'"habite®, dans ses déplacements incessants,

cette population que j'ai désignée du terme de t&lanthrope.
Op. ait. p.178.
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aborder le probl8me. Quoiqu'eon pense de la d!mncratinatiam.1 et
quelgu'ambigué qu'apparaisse cette noticn, il est erroné de la
confondre avec la vulgarisation., De fait, les media apportent
aux masses des informations que, sans eux, elles n'auraient jamais
l'occasion de recevoir., Qu'elles donnent souvent lieu A des
malentendus, & des interprétations primaires ou fallacieuses
n'enldve rien au fait gue l'extension du public doit &tre tenue
pour un apport positif. Méme si l'analogie n'est pas rigoureuse,
il est difficile de contester gue l'avdnement des media corres-
pend & l'av@nement de l'€cole publigue qui a ouvert les voles du
savolr 4 tous, au moins en principe et qul a propagé 1'eaprit
démocratigue que favorisent aujourd'hul A leur tour la radio,

la TV, la video, la t&lématigue, etc.? Les publics qu'ils attei-
gnent constituent en effet des formes nouvelles gui restructurent

la société, A tout le moins l'envircnnement culturel.

Mais 1l est un autre aspect, plus secret, de la créativité
des media. Dans la perspective fonctionnelle gue nous adoptons
A leur 8gard, ils nous apparaissent d'autant plus efficaces qu'lls
gont "transparents®, bref, qu'ils nous font oublier leur existen-
ce., La té&lévision nous donne du plaisir aussl longtemps gue
1'image est nette et gue l"&cran s'efface au sesul profit du spec-
tacle. Qu'une interruption survienne ou que 1'image se brouillae,
nous voilld brutalement requls par l'existence de la machine. A
guol remédie le technicien gul, au sens propre, remet les choses
en ordre, ¢'est-3-dire ramdne la machine A l'usage qu'on en fait.

1. "Le mariage du micro-ordinateur et de 1'Gcran de télévision,
la multiplication des réseaux de distribution (premier aspect
de la démocratisation de la télécommunication), observe Jacques
Mousseau, l'interactivité entre l'émetteur et le récepteur
(autre aspect de cette démocratisation) relancent les discus=
sions des scruteurs de l'avenir.” Le Carnet de Notes de

Jacques Mousseau, in Communication et Langages, No, 58, de
trimestre i?ig, Peds

2. On peut s'Stonner que la plupart des Studes privilégient le
cbté néigatif des media; ainsi de tant de rapports consacrés A
l'effet de la violence A la télévision. Ne serait-il pas sou-
haitable de se pencher, avec non moins d'attention, sur les
effets de la démocratisation qu'ils dispensent?




wass dds gu'on abandonne 1'usage 6tabli, qui rédult les media A

14 "transparence” fonctionnelle, on découvre que chacun d'eux

ast gros d'une opacité existentielle. C'est ce dont se sont
avisés les artistes video tels Paik et Vostell qui ont trds tbt
Pr:vgquﬂ sur l'8cran des perturbations, asoit, comme le premler,

en produisant des distorsions de 1'image au moyen d'aimants, solit,
-crme le second, en "branchant" au poste de télévision des ob-
jecs hﬁtlruclitai.1 De prime abord, on dirait de simples dEtour-
rements. Ce guli est le cas: les deux artistes s'emparent de la
=y pour la dévier de son usage "normal®. Mais c'est précisfment
1'intérét de leur intervention: d'une part, ils mettent en dvi-
dence le falt que notre participation & la TV est en que lgue

socrte contractuelle, en tout cas conventionnelle; d'autre part,
:1s révalent gue, le contrat levé, 12 convention dissoute, le
medium est prét A& ouvrir la veie A des formes nouvelles. L'inven-
tien de la photographie, celle du cinéma, pour citer deux anch-
rres, ne laissaient gudre présager A leurs débuts le parti que
cireralt l'art de l'une et de l'autre. Ainsi encore, pour prendre
un exemple récent, le cas de la reprographie ou copy art dans
legquel des artistes, telle Pati Hill,2 utilisent la machine Xerox,
ron plus seulement pour reproduire des documents, usage fonction-

rel auguel on l'asservit, mals pour inventer des formes dotbes

‘., Ainsi Wolf Vostell;"Lorsgue je relie un apparail t&1& A une
faucille ou A un tas de chaussures, il n'est pas question
d'chbéir 8 un principe formaliste pour créer un objet plasti-
que mouvant 8'appropriant A l'espace, mais d'atteindre i une
vBrité psychologigue, celle-ci &tant conditionnée par le fait
que la faucille ou le tas de chaussures ne prennent leur vé-
rirable signification que dans la mesure oll ils sont situés
dans le contexte d'un programme de t6lévision, Il en résulte
la naissance A la fols d4'une réalité plastique (d'une sculptu-
re=8vénement) et d'un dévoilement psychologique 1i& au pro-
gramme cSlévisd”,

2. Cf, P, de Meredieu, PATI HILL ou le catalogue des objets magi-
gques, in ART PRESS, No, 76, déc. 1983, p.25.



d'un pouveir artistigque; ainsi de l'ordinateur gu'un John Cage
ou un Plerre Boulez traitent parfois en musicien 3 part entilre,

Lorsgque nous parlons d'art, force est de constater qgue nous
n'avons gudre guittd le schéma aristotflicien des quatre causes:
L'airain, (cause matérielle), s'achemine vers l'idée de la nature
{cause formelle), gue l'action du soulpteur (cause motrice) ache=-
mine & son tour de l'@tre en puissance 3 l'dtre en acte gu'est
la statue [cause finale).

De nos Jjours, 1l n'est aucun exemple de création artistique
gqui, tout en participant de ce schiima, 8'y réduise. Les media,
tous les media, constituent une cinguildme cause, que je suls .
tenté d'appeler méta-cause, en ce sens que, d'une part, elle en-
valoppe les guatre causes invogques traditionnellement, de 1'autras,
elle pEndtre chacune d'elles jusgu'd la racine. Dans une socifété
midiatinfe comme la nltre, c'est de plus en plus le mégasystdme
qui compte et qu'on a tort de réduire A un instrument de trans-
mission et de diffusion. En fait, il est & l'origine de la
méta=-réalité qul est de plus en plus, sans jouer sur les mots,
une m&dia-réalité. La cause mBdiatique n'est donc pas gimple
ajout; elle restructure les schémas que nous avons tendance A
maintenir au nom d'une culture humaniste dépassfe. Elle corres=- |
pond aux changements de notre expérience, A ce qu'il faut bien
appeler la techno=culture, qui est devenue notre nouveau ocadre |
de réffrenca. |

On en vient ainsi 3 gse demander si notre Spoque ne fait pas

1. Voir aussi Daniel Caux, Machines complexes et co xit
lifmotion: "Les uns visent enrichissement d'une conception
musicale d8j3 existante. C'est le cas de Pierre Boulez qui
utilise le processeur numérique de sons 4 X pour obtenir en
tamfa réel une démultiplication de timbres tout A la fois
magique et quasi-naturelle: réussite de Répons u
#illage des plus grandes oeuvras du cumlitﬁu;.qaflf:n;n%f
m-tichHEmgzuqlll et densitd @motionnelle.” in ART PRESS,
op.cit. p.26,



spscurdment retour 3 d'aucres modlles qu'd ceux gqui ont prévalu
ai longtemps, en particulier ceux de Platon et d'Aristote. Les
ynéories sur l'essence et la nature de la ré&alité quli sont issues
pendant des gidcles de l'un et de l'autre semblent appartenir &
un type de soclété qul tenalt la stabilicé pour son fondement
pnaturel. En revanche, ce gu'con appelle aujourd'hul la socilété
4'information se caractérise précisément par l'accent gqu'elle
met, sinon sur l'instabilité, du moina sur le non stable, sur le
Fpeuvant, Aussi comprend-on que les thfories sur la substance se
déplacent progressivement pour interroger la communication, no=
rapment les media gul ne cessent de se multiplier et deviennent
crpiprfsents, 51 la substance n'a pas disparu (comment pourrait=
on parler de quelgue chose qui n'ait préalablement pris forme?),
z'est pourtant moins de “quiddit&" gu'il s'agit gue d'une cer-
taine durfe des configurations A l'intérieur du fonctionnement
doa media.

Hotre soclétd, du moins dans l'action qu'elle mlne et le
spéctacle qu'elle se donne, a de meins en moins besoin de 1l'Etre;
la Technologie, gul est devenue A la fois son objectif priori=-
taire et son moteur; s'en passe fort bien: ne suffit-il pas
qutelle fonctionne pour &xi:tlr?1

Aussi bien est-on tentd de se retourner vers les pré-socra-
Ligues, notamment vers Démocrite dont on salt gu'il a laissé,
méme 8'il ne subsiste gue peu de chose, une ceuvre pour le moins
aussl importante gue celle de ses deux illusStres successeurs.

Maiz 1'intérdc du "modile" Démocrite me paralt résider allleurs
dars le fait que l'Abdfritaln est le premier A avoir postuld que
les choses sont faites d'atomes qui s'agrigent grice au mouvement

e

1. Ce qui n'"impligue pas que la technigque, comme l'a montré
Heidegger, n'a pas d'“essence™; ce qui est un tout autre
problame,



dans le vide. Ce n'est pourtant pas la presclence, fondés ou
non, de l'atomisme comme apport A la connaissance physique que
j'entends signaler. Ce gui me frappe, c'est 2 gquel point une
telle conception se préte aux confligurations telleas gue les pra=-
tigquent les media actuels et dans lesguels les messages sont
faits d'une multitude de pixels, c'est-A-dire de petites surfaces
homog@nes, ou de bits, c¢'est-A-dire d'unités minimales d'informa-
tion.

Il s'agit donc moins de saluer Démocrite comme précurseur de
l'atomisme moderne que de rendre hommage A celui, gui, Gplstémo=
logue des media avant la lettre, & salsi la correspondance décon=
cartante entre les tourbillons d'@lectrons ot ce gui prend fugi=
tivement forme sur nos 6crans, l1'Actualité, la Culture; le Diver=
tissement ou, avec l'Ordinateur, la palpitation omnig&€nfratrice
d'un Curseur, Deux pensées de DEmoccrite en guise d'interrogation
finale., La premidire: "La parole est l'ombre de l'acticn". La
secondes "Le rien existe aussi bien gue le “quelgque chose®, Telles
semblent bien &tre les voles (ou les voix?) dans lesquelles s'est
engagfe la problématigue de notre temps et gqu'illustre exemplai-
rement 1'Svolution des arts et des media. Il n'est plus de sys=-
téme qui ne fasse la part belle au changement, L'essence n'est
pas supplantfe de butte en blanc par l'existence; elle se débite
on mopsages., Lo syatdme de Platon et d'Aristote sonne désormalis
creux., La communication ne crépite-t-elle pas de pixels et de
bits gous l'oeil amusé de DEmocrite d'hbdire?



dalvina BOMPART

saction frangaise

LPELLE DE CONSTANTIN THEOTQEIS ET

LA NOTION DE MIMESIS DAMS L'ART ACTUEL

rette nouvelle de Constantin Théotokls gquil date de 1904, fonde
la fonction symbolique de la peinture sur 1'aventure mortifdre
de la mimSsis, en cristallisant 8 travers l'aguité poftique du
texte, la physionomie profonde de l'art actuel.

Apelle, le famesux peintre d'Ephdse du IVe sidcle avant
J.=Chr. et portraitiste actitré d'Alexandre le Grand, n'a
pas h&sité de livrer au martyre de Promfth&e 1'esclave
Cianysodoros pour pouvelr rendre par les moyens de la peinture
'expression la plus fiddle de la vraie douleur. L'oeuvre ter-
minfe, l'esclave déliveré par sa sogur Kabaspie, la bien-aimfe
d'Apelle, meurt avec elle, en nous lalssant, ainsi que le pelntre,
aux prises avec l'énigme de l'art et de la vie,de l'amour et de
la more,

Le nec plus ultra de la vE&rité du naturalisme qui caracté-
rise la peinture hell&nistigue, surgit A travers 1'illusionnisme
do la mimfsis picturale. Les anecdotes relatives aux raisins
de Zeuxis, A la perdrix de Protogdne et au Bucffale d'Apelle,
gqui nous sont parvenus A travers les Scrits de Pline l'Ancien,
ce Strabon et de Pausanias, an sont la preuve.

La représentation est la rfalicé. Apelle cople furieusement
-a8 symptomes de la douleur physique réelle, qui s'imprime sur
le visage de l'esclave en identifiant 1'expfrience de la vie
avec le processus de la crfaction artistique, La figure symboli-
que dy Titan devient l'argument philosophique de la nouvelle de
Théotokis,

Le mythe prométhéen, le complexe d'ODedipe de la vie intellec-
*delle selon la formulation de Gaston Bachelard tirée de la
2aychanalyse _du_feu, signifie l'évolution crfatrice de 1'dtre
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humain et ouvre le champ de la réflexion devant une sfrie de
clivages sémasiclogigues qui visent la notion du double et la
recherche de l'unité primordiale.

L'image du feu &ternel,gardien et garant de la civilisation,
axprime la double vocation de la nature humalne, qui oscille
entre la lumidre du Paradis et les flammes de l'Enfer. Le feu
introduit la thématigque de 1'amour, puisque c'est le résultat
de 1l'unicn de deux corps. D'autre part, Prométhée, avec l'aide
d'Athfna, est le créateur des premiers hommes. La symboligue
du feu life A la crfation, se trouve aussi life avec le proces-
sus de la création artistigque. Dans cet esprit Théotokis écrit
".sole foyer cause de tout art, compagnon et aml fiddle de 1'hom=
me" et rejoint Gulllaume Apollinaire qguand il &crit en 1912,
dans Les peintres cubistes que, "j'aime 1'art d'aujourd'hui
parce que j'aime avant tout la lumidre et tous les hommes aiment
avant tout la lumidre, ils ont inventd le feu."

Dans le mythe de la création, l'origine commune du couple
hétérophile trds souvent se sert de la dynamigue signifiante
de la relation frdre/sceur. Les exemples de Zeus et HEra, d'Isis
et d'Osiris, de Ptolémée II le Philadelphe et d'Arsincé et du
couple allégorique Christ/Eglise, tel qu'il apparalt dans le
Cantigue des Cantiques, traversent la Mythologie, 1'Histoire
et les Ecritures. Dans ce mlme ordre d'idfes, Pausanias présen=-
te une autre version du mythe de Narcisse, selon laguelle, Mar-
cisge amoureux de sa soeur d8funte, la cherche & travers les
reflets de son propre visage et la rejoint dans la more, A
travers le miroir de 1'esau.

Dans le récit de Théotckis, Kabaaspie, au dfbut eaclave et
maftresse d'Alexandre et par la suite d'Apelle, meurt avec son
frére, choix qui scelle son identité profonde. La relation
frédre/sceur ignore la passion incestususe au profit du pur sen-
timent; elle s'inscrit dans la qu@te absurde et vaine de la
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perfection, au nom de l'origine commune, de l'oeuf androgyne
initial, tel qu'il est décrit dans le Banguet de Platon, au
nom de l'identification du Je dans 1'image de 1'Autre, tout
corme la mimEsis picturale, qul dans sa tragique démesure s'i-
dentifie avec son objet dans l1'8cho aride du reflet,

Apelle cublie son anclen art idfaliste, lequel en accord
aves les ldEes de Socrate gqui s'expriment aussil 3 travers l'exem—
ple de Zeuxis, recherchait la beautf au moyen de la aynthlre de
plusieurs corps imparfaits et se laisse entratner par le jeu il=-
luslonnliste de la représentation de la vérité et de la vraisem=
blance de la représentatlion, attitude que le contexte réaliste
de l'art de 1l'Spoque facilitait grandement,

La peinture gui repr@sente Promfthfe enchalné est le miroir
du véritable martyrdome de Dionysodoros en tant que trace wvi-
suelle de l'expérlence mortelle. La mort, tout comme 1'absence,
eat le substrat signifiant de toute Image, l'#thique profonde
de la mimSsis qui passe outre l'orbite vital du temps. Alexan-
dre, consclient de l'incompatibilité ontologique de la vie et
de ses représentations, préfdre garder 1'image qu'Apelle a peint
d4¢ Kabaspied la place d'elle-méme, en cédant cette dernidre en
tant que récompense vivante au peintres.

La mimésin eat A l'origine de la manifestation pleturale
tout comme A celle de l'@criture et de tout processus d'appran=
tissage et d'adaptation 3 une structure culturelle,

La symbolique du miroir exprime la thécrie platonicienne de
-4 relation amoureuse, tandis que la peinture et la pofisie dra-
Ffatique, artes de la mimésis par excellence, sont dévalorisfées
“ars la Republigue en tant gque génératrices non pas des choses
“fales mais des choses imaginaires (phantasmata)., L'attituds .
“ritigue de Platon face 3 la peinture, ob&it A l'acception gno-
“fologique de la fonction de l'image. Mais l'art transcende la



connaissance, Elle est l'expression sensible qui produit non
pas des reflets du monde réel mais des objets esthétiques auto-
nomes qui entretiennent une relation de symbole avec la réalité
qui gxigtent en tant qu'étres ayant leur propre sens. Néan =
moins, des artistes immenses de la taille d'un Leonardo da Vi
ou d'un Picasso, avaient reconnu la dimension mimétique et ar-
tificielle de l'image. Leonardo, dans son Traicé, &crit que
"par dessus tout 8tre d'esprit pareil A la superficie du miroir
et Picasso en 1923 déclarait A Marius de Zayas que "l'art est
un mensonge qui nous permet d'approcher la réalité."

Le caractdre mimétique de la peinture d'aujourd'hui devient
plua gue jamals manifeste A travers la relation symboligua du
miroir et de l'objet qui s'y refldte: les annfes '80 et 1'iddo=
logie esthétigue de la fin du 208 sid&cle sont scellfes par la
figure de Croncs se nourrissant de ses propres enfants. Le
fait que la 41¢ Blennale de Venise fut placSe scus le titre ;
L'Art face au mircir,d'aprds la proposition de Maurizio Calvesi,
dénote l'attitude de l'art actuel, lequel utilisant les motifs ]

plcturaux ean tant gque mémoire et référence, opdre une relectura
de son propre passs.

L'art puise ses stimuli du Musée de son histoire, les far=
mes picturales du passd dépourvues de leur authentigue dimension
historigue et signifiante sont traitfes comme signes visuels
gui évoguent leur identité premidre, mals appartiennent désor-
mais A un contexte culturel nouveau, dans lequel les citationa
évitent l'identificaticn avec les moddles lointains, comme Scrit
Achille Bonito Oliva dans le No 2 de la revue Babylone. Le lan=
gage artistique d'aujourd'hul exprime la tension idéologigue de
notre temps A travers une attitude d'introspection et de médi-
tation: non plus n 8§ o mais p o s t. Et ce n'est pas par
hasard que 1'iconographie du Post choisit des formes classiques, |
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yolontalremant théAtrales, rhétoriques et expreasionnistes pour
devenir sensible. La peinture et l'architecture imitent les
images de leur histoire gui est aussi celle de la civilisation
pccidentale, et cette imitation, & la fols Narcisse pour 1°ima-
ge et Echo pour le verbe, trouve dansg l'image du mirolr le
fondement premier des rapports de l'art A la réalitd. Le jeu

des miroirs se poursuit dans une mise en ablme perpetuelle.

Le récit de Constantin Théotcockls révéle par delll les limi-
tes temporelles l'actualité classique de la pensée antigue,
vingt aldcles de eivilisation se mirent dans la réflexion d'au=
jourd'hul qul essale 3 travers la morme de connalssances extri=
mement fragmentfes d'opérer leur unification selon un vaste
mouverment de synth&se qui respecterait l'amhivalence de la
razure humaine partagée qu'elle est entre Narcisse ot Prométhée,
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Barbu BREEZIANOD
Section roumaine
BRANCUSI, UM CLASSIQUE ABSOLU

Je vals vous rappeler un fait: Au cours du 193me sidcle -et mime
ay début du 208me- un décalage, un décalage &vident, existe entre
la sculpture et la peinture:

Ce sont les peintres qui révolutionnent l'art —cependant que
la sculpture demeura dans scn confortable sillon traditionnel.
Pour la plupart, les sculpteurs se maintiennent dans leur chemin
battu et rebattu —sémant dans les places publiques, sguares ot
cimetidres- des for#ts et bustes d'anges ou des massifs monuments
avec des personnages solennels, en redingote ou bien déguisés en
braves militaires, flangufs d'aigles, sabres et canons, symboli=-
sant avec gradiloguence leam vertuss morales ou giviques.

Quelques statuaires se sont détachés guand mlme de cette
monomanie artistigue toute petite bourgeoise, pour chercher des
voles nouvelles. Leur nombre ast assez restreint: Rodin, Bour-
delle, Mailllol, Mestrovitz et, enfin vint ce "petit Sccrate de
la sculpture” comme 1'appelait Erik Satie: Constantin Brancusi
=celul gui, comma la disait cette fols-ci avec une juste intui-
tion Douanier Rousseau, "a ré@ussi A transformer l'antique aen
moderne”.

C'&tait 3 Paris dans l'annSe de grice 1907, donc bien avant
Archipenko, Arp, Barlach, Calder, Giacometti, Gonzalez, Barbara
Hepworth ete, gqui ont pour leur bonheur posthume, plus de noto-
rifcd que notré modeste ot raffind paysan du Danube qui a su
démarrer la sculpture de son confortable impasse, la secouer de
g8 douce callophilie et embBtante stércdctyplae.

Mais comment Brancusi a=-t=-il arriv& 3 cela?

Ce fut le fruit d'une lutte acharnée gue l'anclien praticien
de Rodin nous a racontd lui--m@me: "Je n'ail plus pu vivre A ses
cOtéa,alors qu'il m'aimaic, Je faisals comme lui. Je pastichais



sans le woulelr, J'#tais malheureux. Ce furent des annfies de
recherche, des annfes de la découverte d'une voie propre”.

Se rendant parfaitement compte du danger qui le menagalit, 1l
s'&vade du chne 4'ombre de 1l'auguste Redin "parce que rien ne
pousse scus les grands arbres"” —comme il avait su dire ses
adioux, avec une noble astuce, A soen ancien grand maltra.

Il s'#talt détocurné de méme des masques africaines ou des
féciches ccéaniques dont le caractdre magique lui inspirait une
wiritable aversion dle A la structure mdme de l'esprit de Bran-
cust, falt de sagesse, d'@quilibre et d'une haute sérénics
-tralta qul vont se refléter dans presgue toutes ses ceuvres.

far contre, il avait dfcouvert au Musfe du Louvre et ailleurs
le génie et la splendeur de l'art archalgue, tout cela en con-
tragte non seulement avec le kitsch cofficiel environnant, mais
aussl avec la lente dfcadence séculaire allant de Rodin et re-
mantant jusqu'd Michel-Ange: "...qui donc aurait le moindre plai=
sir A avoir dans sa chambre A coucher le Molse de Michel=Ange?"
Vous, disait-1l encore, ont fait “des bifteks" et Brancusi ne
voulait point transformer, comme les autres, les montagnes et
leg arbres en des "cadavres” —cadavres de pierre, de bois et de
bronze,

Et, A propos de cadavres, puisque justement en 1907 il avait
i exfcuter une commande funéraire pour un cimetidre roumain,
Brancusl conceva ce monument dans un esprit byzantin d'une sim-
Plicité austdre: une femme toute nue, agenouillée et dont l'uni-
ee main (bien sOr la dreite), esguisse un signe de croix.

Depuis lors, Brancusi ne regarda plus tout autour,

Se détournant du présent, i1 va se rappeler son terroir; en
phisant 1A, aux sources profondément enracinfes dans la culture
trace ancestrale,

Ce qu'il forgera dorénavant sera comme le fruit d'une plante
74L pousse ayant ses racines dans la propre terra de ges aleux,



De cette manidre i1 va trouver scn Acheminement vers uné
vision toute nouvelle.

Henry Moore (qu'on ne doit pas soupgonner de jalousie) a dé-
finli comme nul autre le réle ggsentiel jous par Brancusi dans
cette aventure artistique: "Depuis le gothique, la sculpture
europBenns a4 #té recouverte de mousse, de mauvais herbes, de
toute sorte d'excrcissances qui ont compldtement caché et Stouffé
le caractdre de la forme, Ce fut la mission de Brancusi de dé&=
parrasser la sculpture de tout ce superflu et de nous rendra la
consclience de la forme pure...

“L'oeuvre de Brancusi, en dehors de sa valeur individuelle
-précise le grand artiste britannique— a une importance histori-
que pour le développement de la sculpture moderne®”, "Parce gue,
Brancusi, voyez=vous, n'est pas un disciple, mais un maltre.
L'idéal qui l'habitait est en lui exclusivement. Regardez: "La
sagesse de la terre” et le "Baiser”, tous deux, en taille direc-
te, réalisds en 1907, la méme annfe que Picassc achevait "Les
demociselles 4'Avignon™.

Les critiques d'art de jadis seront déconcertés, n'ayant
en vue et ignorant le lointain point de répdre valagque. Ils
feront donc des paralldles, puisque c'est leur métier de compar=
timenter et de faire des approches. Donc ils ont comparé l'oceuvre
de Brancusi A l'art cycladigue ou A l'art archalque, et peut-Btre
ils n'ont pas tout A fait tort parce gue dans la sculpture de
Brancusi ils retrouveront les gualités de mesure, de sérénité
et d'8quilibre et surtout de pr&férence accordfes A l'essentiel,
A l'ensemble par rappert au détail gque le sculpteur a su &liminer
@t Spurer au maximum,

En fait Brancusi s'#tait cr&é son propre univers et sa propre
mychologie, Il fut certainement fascin$ depuis sa jeunesse par
les mythes, par les légendes, par les récits bibliques (il fré-
quentalt d'ailleurs 1l'église et au commencement du siBcle 1l
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svatr &té méme sacristain). Dans sa petite bibliothdque d'&tu-
jiant A l'Ecole des Beaux=-Arts de Bucarest, j'al eu la providence
jp trouver un livree joliment relig€ (parce que broch&, il l'awvalt
wis probablement en logues), un livre précieux avec ses initiaux
= annotations: e'dtalt une mythologlie roumaine.

Plus tard, A Paris, dans l'impasse atteinte et ses longues
anndes de solitude et de méditation, il s'était forgé sa propre
mythelogie.

Celui que Thomas Mann appelait "le Adam de la sculpture” a
conguy @t a récréé de ses mains son “Adam" et aprds, pour ne pas
l¢ laisser seul, une "Eve" toute fertile et proliférante.

[1 a fait revivre tour A tour A sa manidre:; des Caryatides,
i mythe des Danaldes, de Dana&, de Prométhée, mais sans vautour.
Mais par contre il a cr&& un ciseau calme et sentimental: La
"Léda",

Brancusl n'avait gudre 1l'habitude d'expliquer ses ceuvres.
Yais velild pour cette métamorphose, une exception A la rigles
fappelez=vous ce conte mythologique d'aprds lequel une divinits
se transforme en cygne et la L&da s'éprit de cet oiseau. Eh,
siena, je n'y al jamais pu m'imaginer un mlle transform$, tandis
fue, pour une femme, oul, c'&tait trds possible, c'est méme
tacile, La reconnaissez-vous dans ce cygne? Elle s'agencuille,

@ corps penché un peu en arridre,.

Ces lumilres intenses marguent l'endroit des seins et de la
“2te qui ont pris la forme de cet oiseau, Et en tournant elle
‘¢ transforme A jamais, acquérant une vie nouvelle, un rythme
fd¥gau, Le salsissez-vous? Le lumineux oiseau my thelegique

HEnant toujours, sa forme abstralte réfléchissant dans son mou=
rement silencieux et continu les images du caléidoscops sur la
sirface limpide du mirreir métallique posé en dessous,”

Je vous demande parden pour ce leong commentaire de Brancusi,
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qui, dois-je wous rappeler?- est le pdre inconnu da 1l'art cindti-
gque ol ses oeuvres, posfes sur des disques mus par des invisiblas
moteurs, tournalent lentement & la réverbfration puissante des
réflecteurs, la matildre devenant elle-mdme lumidre incandescente.
Mais, ocutre cette "Léda", outre le cycle de la "Maiastra" et
des nombreux oiseaux qui volent dans un espace imaginaire bran-
cusien, i1 y a encore une volatile gui, pour nous, en ce moment,
acquiert une importance spfciale, Etant donné que le "Cog® de
Brancusi c'est la seule création du maltre gui a visité la Grdce;
c'@tait juste au mois de septembre 1965, A l'occasion des Pana-
thinéa de la sculpture mondiale. Le Cog était en trds bonne
compagnie, car il avalt comme voisins non seulement le grand
sculpteur grec Gérassimos Sklavos, mais Honoré Daumier, Degas,
Rodin, Bourdelle,; Marino Marini, Matisse, "L'Orphée" de Eadkine,
*La Venus au tiroir” de Salvador Dali et bien d'autres. Eh bien,
de toutes ces oceuvres et chefs=4'ceuvre, seul "Le Cog®™ de Bran-
cusi gui brillait auvdaciesux comme une scle aux pieds de 1'Acropo= '
la, saluant chague matin avec son "coucouricou™ le réveil
du soleil (HElips) , avec sa magique force 4'incandescence, sh
bien, seul ce bronze illuminé a suscité le commentaire gue je
vais vous lire: "Aux Panathénéens de la sculpture d'Athdnes,
"Le Coq™ de Brancusi proclame devant les marbres de l'Acropole
la communauts d'espritc de l'art moderne le plus pur avac la clas=
sicisme d4'il y a vingt=cing sidcles™. J'ose demander A l'oracle
de Delphes et 3 vous-mémes si vous &tes d'accord, de proclamer
nous Aussl Brancusi comme le classique absolu de la sculpkure
contemporalne,




cathar EMILIO CARLOS
sectlon brésilienne

HELLA GOLANDA

4fc A Athdnes d'origine thessalienne, Nella Golanda commence sa
yip artistique faisant des gravures et de mosalques en 1959
;usqu'd 1966, Elle gagne le second prix avec ses gravures & la
apme Biennale d'Alexandria et elle envoie d la XIIdme Biennale

1o Sac Paulo ses sculptures: des propositions pour des monuments
an plein air, en trois dimensions, composition de ciment et plerre.
pes feullles incrustéfes se détachent du ciment blanc par le plitre
et d'autres oceuvres sont de ciment pur., L'impression qu'on a
-'est des lmmenses monuments de ciment traité par le platre blanc
comme des malsons de construction traditionnelle des villes
Jracques,

Les plafonds gu'on trouve déjh A l'Acropole reviennent de nos
jours d'"une forme moderne, nouvelle, avec la racine grecgue
ranouvelde dans les profondeurs de la race endormie. :

Architecte, sculpteur, Nella Golanda donne A son ceuvre una
jrandeur de recherche avec les mat8riaux divers gu'elle amploie
Luant les propositions déjA montrdes dans ses gravures dans l'ex-
pansion et les espaceés dont elle a bescin vitalement.

Golanda commence alors A trouver de nouveaux matdriaux pour
pocuvoir démontrer ce gu'elle cherche. Ses gravures, 1l y a 17
ans, abandonnent les cadres des murs et viennent d'abord comme des
czjects pendus dans les murs ou alors dans le plafond tenant dfiA
une liberté de s'exprimer par sol-mime comme des pulsations et
des resplrations humaines.

Ses ppuvres murales sont construltes par des feuilles de
slexiglass blanchies apras, d'une fagon spfciale comme si c'&tait
de 1'8Smail, mélangé dans quelques endroits, avec des feuilles
I'or (comme dans ses gravures). Celd rappelle Mycdnes,
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la Grace ancienne et L'art byzantin. C'est une artiste forte,
s&rieuse, qui a comme les grands artistes le besoin de se donner,
en communiguant son art. J'ai choisi de dire quelgues mots sur
L'art grec dans la sculpture contemporaine, parce que la sculptu-
re grecque n'a jamais cessé d'influencer l'art de ncs jours.
i oui, les artistes sculpteurs grecs continuent A apparaltre avec
f ferce dana le monde d'art, sortant de leur patrie et vivant en
| dehors comme Takis, Arnou, Sklavos, Cosmas Xé&nakis, Aperghis,
Vlavianos, etc., ou reatant ici, en Gréce, comme Golanda, prenant
part A 1'€velution artistigue, s'imposant par leur originalité
gréatrice, africuse et révolutionnant la conception du mot sculp=
ture, donnant un nouveau sens, une nouvelle proportion: c'est
la sculpture vivante. Elle n'est plus un chjet comme cbjet, elle
fait partie du total, elle péndtra dans la vie urbaine comme un
kout, elle fait partie du guotidien.

Quand on regarde la Place du Palfion Faliron, créi§ par Golan-
da, on paut comprendre cette concepticn nouvelle de la sculpture.
Dans des carrés de terre les arbres poussent., Le vert prend sa
dimensiocn entre les dalles blanches grises du marbre de Tinos et,
tout d'un coup, de grandes dalles en trompe l'oeil donnent au
passant la wvision des raies en triangles avec des pavés séparant
l'autre groupe de raie avec d'autres dessins dans un grand car-
reau concret, On a 1'impression vivante gue ces deux carréas qui
sont au centre de la place ont trois dimensions et pas du tout
plat comme le reste du sol. Cette place est contournfe par plu-
gleurs rectangles ol les plerres mélangfes au marbre font un
dessin architectural, toujours en trompe l'oeil, donnant cette
impression de l'espace tridimensionnel ol le vide n'est plus le
vide mais fait partie du tout,

Les bancs -huit en tout—, sont des sculptures, chacune diffé-
rente l'uné de l'autre, font une composition de bois et de Aiffé-
rents &léments de plerres montfes sur une base mélangfe de concret




. de plerre., On peut s'asseoir de tous les cbtés et Stablir
.tus facilement la communication entre une personne et 1'autre.
;ﬂ peut profiter du vert des arbres de quelque fagon gu'on soit
,ssis. Les enfants s'asseyent sur ces sculptures sans &'appar=
;qvﬁlf gque ce sont des objets d'art. L'art s'intdgre dans la
oie 4'une manidre totale et vivante. Elle fait partie de 1'in-
sividu, C'est la nouvelle forme de culture gue peut denner
sux enfants de nog jours 1l'intégration avac l'art. C'est un art
oas du tout individuel mais cuvert 3 toute personne qui utilise
«+t espace, tantdt pour se reposer, tantdt pour la traverser ou
noUr jouer.

11 vy a aussi une fontaine, pas du tout comme des anciennes,
t'est une fontalne off 1'eau sort des trous ronds faits de marbre
~lan¢ dans la position horizontale comme si c'&taient des sources
naturelles gquli remplissent une piscine de marbre. En dehors elle
ost faite de ciment incrumtd de marbre et de plerre. Elle est
‘aite aussi pour que les enfants puissent l'utiliser pour glisser
ok jouirde l'esau tout prés de cette sculpture;,; gues dans leur
ige ils en profitent pour jouer, sans comprendre que c'est LA
Jne oeuvee d'art.,

C'est celd le point important de la nouvelle conception de
=landa. C'ast un pas au=deld du conventionnel, au=-deld du

€42 vu, du 4810 connu,

Golanda atteint aves cette oceuvre l'art total. La peinture,le
/art des arbres, le bleu ou le gris du ciel conformément au temps
il fait, la sculpture avec les bancs et la fontaine, et tout
‘0 qui est vivant avec la mobllits des feullles, mobilitd en trom=

1'oeil du pavé et des visiteurs quil traversent continuellemant
i'un coin A 1l'autre cet espace, &t méme le vide guand la nuite

i
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-ombe et que tout eat endormi constitue la partie vitale de cette
“euvre, Le chant est reprégenté par la vibration des feuilles
s arbres, par le chant des oiseaux, par les wolx et



des cris des enfants et par le bruit de l'eau gui coule de la
fontaine et du bruit de la mer devant la place intégrant cette
composition architecturale.

Comme on voit, dés le début de ses gravures, toute cette
conception de l'espace ftait déjd prévue. La solution eat arrl-
vée quand elle a passd de la gravure aux cbjets des murs et de
12 pour la troisiBme dimension qui est l'art total.

Comment ne pas parler de ses murs-sculptures? Des formes
gigantesques faites de ciment moulf dans le bois: des rectangles,
des triangles dans des difffrentes positicons forment un tout
néo-concrat sclide et d'une extrlme beauth,

Golanda construilt ses soulpturea habitables depuis 1973, On
voit par 14 sa maison A Voula (Ath&nes), d'autres A Kalamos, Atti
gue, et un groupe de six maisons dans un espace en Thessalle.
Comme j'ai déjd dit au commencement, les oceuvres sculptures gue
Golanda a présentfes A la XIIdme Blennale de Saoc Paulo deviennent
intégrées dans la vie urbaine. Je me demande: sont-elles des
temples? Sont-elles des sanctualres? On sent gu'elles donnent
la paix comme des endroits sacrfs. On vit dans 1l'int8rieur de
Ee8 ceuvres d'art. On profite de tout espace, de l'extérieur
comme de l'inté@risur.

L'oauvre d'art n'est plus isol#é. Elle appartient A tout le
monde qul passe dans la rue. Elle ne se garde plus dana les mu-
s€es, ni est la propriété d'un individu. Elle appartient 3 tous
les passants. Elle fait partie de la vie urbaine, Elle atteint
80N buk,

La racine grecque de Golanda est dans toute son oceuvre: les
feuilles d'arbres qu'on voit au Musfe de Delphes ou sur 1'Acro-
pecle peints en or comme les rubans que lea Grecs usaient sur le
front sont les feuilles de laurier peint en or gue Golanda in-
cruste dans ses objets, Les grands volumes de plexiglass peint
en blanc pur sent le blanc des maisons grecques qui revient. Les




“ATNOMATA sont les plafonds carrés construits dans les temples
qrecs, Le nom que Golanda emplolie pour ses gravures il ya
iix=-sept ans avant avaient le nom d''Espace Hell&nique" Son ori-
sine est 1A, L'art grec devient de nouveau universel et peut dtre
:¢mpr1: par tout le monde, On voit la ré@percussion de l'art de
s~landa traverser les limites de son pays. La revue BAUMEISTER
itaallt 1983 publie trois pages sur la Place de Pal#on Faliron.
sept annfes avant,d&38 la revus bien connue architecturale "Bau=
nelster=Allemagne 1978" publiait sept pages sur les malsons de
solanda de Voula et Kalamos avec aussi ses projets. A la méme
innde 1978, la bien connue revue architecturale japonaise "KENCHIKU
BUNEA" (ga veut dire Culture Architecturale) de juin, wol. 33,

n“ 180, présente l'oceuvre de Golanda dans la section spéciale

de "Neouvelles &trang@res™ parmi trois autres s&rieuses construc-
zions architecturales du monde: une le Musfe de TShéran, 1l'autre
} Toronto, Canada, et l'avtre A Chelsea en Angleterre.

Le professeur d'Urbaniame de la Oxford Polytechnic, l'anglais
Grian Goodey, & présentd Golanda au Consell de l'Europe A Stras-
oourg =dans la Revue du Consell pour la coopfration culturelle
de 1983: "Urban Cultural Life in the 1980s" dans le projet n® 5:
"Your Town, your life your future”, page 200 A 209 =neuf pages
flr la Place Palfion Faliron" que j'al parl# avant, analysant
‘0ffet de son usage par les perscnnes en de différentes parties
Zu jour, Brian Goodey est resté pendant différentes heures du
Jour gn analysant l'usage de cat espace sculptural pour les pas-
iants. La revue "Détail” de l'Institut pour la Documentation
d'Architecture Internationale” de 31 Juillet de cetts annfos 84
“erlt une lettrem A M, Orestes Doumanis, directeur de la Revue ar-
“hitecturale "Design in Greece” qui a publié cette annfe la Place

' “aldon Faliron en lul demandant l'adresse du sculpteur Nella
“olanda pour avoir son autorisation de pouvoir publier les d&-
“5ils de la Place Pal&on Faliron.
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Comme j'al tenté d'expliguer, cette grande artiste, Bans
sortlr de son pays, projette scn art dans lea difffrents coinsa
du monde avec la force puissante de sa perscnnalité, ouvrant
nouvelles perspectives pour la sculpture, dans cette &volution
dea nouveaux chemins dont le monde de nos jours a besoin: un
qui peut s'intégrer A la trépidation de la vie moderne,dans un
embrassement subtil, comblant 1'individu sans gqu'il :'npplrgni'
gqu'il vit et respire l'art,



o arbara CAVALIERE

f.E.A. Section
~yE GREEK CONMECTION IN ABSTRACT EXPRESSICHISHM

Wnen asked what in his ancestry, nationality and background he
sav as relevant to an understanding of his art, William Baziotes
sgid:

"1 think beside the natural influence of this country
‘america), the fact that my parents were Greek and lived in a
neighborhood of Greeks from the Near East may have had effect
on my work., This influence, I believe, was mostly feeling and
watching the attitudes these Easterners had towards life, and
supir muglc and dancing. I would scmetimes go to a wedding that
lasted two or three days. In their music that has no beginning
¢ and,; the slow, indolent rhythms of the dance and the cat-like
pinging would leave meé in a pleamant atate. This was a feellng
-f everyday things dropping away, of leaving you in a dream
state, of being half hypnotized, of time standing still, of life
becoming maglcal.”

Buring a period whan World War II loomed as the most over-
whelming and pervasive tragic event in modern history, Barnett
Hewsman eguated the human state with the position of the anclent
Greaks:

"after more than two thousand years, we have [inally arrived
4t the tragic position of the Greeks and we nave achieved this
Greak state of tragedy because we have at last curselves invented
4 new sense of all pervading fate, a fate that is for the first
Limg for modern man as real and as intimate as the Greeka' fate
Wadg ks Ehem, And it is not without significance that, like the
LUreoks' fate, which was the projection of a soclal lmage —the
Bray valid symbol for a people proud of their sense of civiliza=
bicn= our fate la lLikewise the product of civillisation. OQur
"ragedy {ea again a tragedy of action in the chacs that ls
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society, and no matter how heroic or innocent or moral our indi=
vidual lives may be, this new fate hangs over us. We are living
then through a Greek drama and each of us now stands like Oedip
and can by his acts or lack of action, in innocence, kill his
father and desecrate hls mother."”

These two statements demonstrate the diverse starting poilnts
out of which the Greek connection entered into the sphere of in-
flusnce for the first generaticn Abstract Expressionists,

For Baziotes and Theodoros Stamos, Greek is personal identity.
They are the genetic inheritors of an ancestry whose beliefs and
customs were a central element in thelr upbringing as first gene=
ration Americans of Greek immigrant parentage. For Newman, as
for Mark Rothko, Adolph Gottlieb and Tony Smith, Greek ideas and
ideals were an intellectually rooted interest and preferenca,
discovered through various, overlapping sources which invariably
led them to the ancient seedbed of Western culture.

The first and most well known evidence of the Abstract Ex-
pressionists’ affiliation with the Greek is the use made of
Greek tragedy and mythology in the paintings of Gottlieb and
Rothko beginning around 193%-1940. It was a choice of subject
matter arrived at through intense investigation of the appropriate
possibilities available to them as artists and men of culture
whose goal was the creation of paintings which could get beyond
the particulars of time and place to communicate in purely visual
form the nature of the universal human condition, In their state-
ments of the period, Gottlieb and Rothko made it eminantly clear
that the subject of myth provided them with the spirlit and mean=
ing most sultable to communicate the current state of the world
at war. By cutting through the levels of cultural niceties which
had intervened between ancient and centemporary times, they felt
they could reach the mystical communion with elemental truth and




fealing which they s8¢ deeply desired., Like the few other artists
around them who were following parallel routes, theirs was an
ethical, humanist pursuit which sought correspondences that re-
conciled the individual and the universal, both through links

f microcosm with macrocosm and through the chain of cultural
pvants and achlevements in Western history whose roots lie in
srask accomplishments,

They formulated their idea with the help of a multipliciey
cf sources, including analysis of advanced modern art as well as
studies of great thinkers and poets in other disciplines, espo=
cially philoscphy, psychology, literature and the sciences. Along
#ith their friends, Barnett Newman and Stamos, Gottlieb and
Rocthko saw the Greek connection through their readings of Mistzsha,
whose Birth of Tragedy passionately discusses the eynthesis of
the two spirits of Greek tragedy, the Apollonian and the Dionys=-
-an, as the route to genius in art. They also identified with
the writings of Sir James Frazer, who, in The Golden Bough,
called forth ancient rites and rituals with magical tones ex=-
cressive ef the anclents' communicn with the forces of nature
beyond the level of metaphor,

Buring the decade of the 19408, the pictures of Gottlieb and
Acthko unabashedly portrayed their alliance with specific Greak
tragedies. Rothko made a number of works titled after characters
from Aeschylus, while Gottlieb concentrated on the Cedipus myth
a5 dramatized by Sophocles. The two artists, working in close
Fencert a the time, chose tragic, herolie, human figures whose
sagas of wisdom and suffering, love and war, innocence and punish=
fert, they perceived as exemplary of man's continuous fate, Thay
“ihraced the Greek notion of man at the center of things, man who
like his gods heroically struggles with the powers of the unknown,
facing destiny with the will to power. In Nietzsche's words:



"(Man) fesls himself to be godlike and strides with the sama
alation and ecstasy as the gods he sees in his dreams. No longer
the artist, he has himself become a work of art: the productive
power of the whole universe is now manifest in his transport, teo
the glorious satisfaction of the primordial ONE. The finest
clay, the most precious marble -man- is here kneaded and hewn,
and the chisel blows of the Dicnysiac world artist are accompani
by the cry of tha Eleusinian mystagogues: "Do you fall on your
kneea, multitudes, do vou divine your Creator?' "

As Gottlieb reiterated often, the Abstract Expressionists’
incorporation of mythic content had nothing to do with Bullfinch.
Neither was it, as 8o many writers on the subject have called it,
a "mythic phase.® From the outset, it was a route toward creatio
of a new myth, invented for the present, using contemporary form
symbolic of values, linked with our Greek heritage on the level
of the idea. Once they had gained access to the archetypal rhwthms
through a labyrinthian route of interconnecting sources, Gottlieb
and Rothkeo, along with a few others, could push farther into
what they called "the simple expression of the complex thought."
Echoes of Dedipus remain in Gottlieb's later works. His Prozen
Gounds, for example, alludea to the Pythagorean "music of the
spheres” when it has reached the temperature of outer space, And
Rothko's veiled geometries cross known boundaries to recollect
the Greek word “"aer®™ whose three possible meanings are: dark mist
as a vell to make a herc invisible, shining sky and bright air ,
and the wvital spirlt or breath.

More tham any other painters who matured during the 19408,
it is Stamoca who calls up associations most closely allied with
those of Gottlieb and Rothko, Beyond these similarities, however,
is a very different personality and feeling which gives Stamos'
art a singular lock and feeling, and a special affinity with the




mysterious forces personified in ancient Greek tales of the
Minotaur or the fltﬂnu, for example,

Stamos was still a teenager when he began to paint. His
earliest works, from around 1937-193%, include a number of prim-
itively painted imaginary Greek scenes. They exemplify his child-
hood experiences in the poor Greek immigrant household on the
Lower East Side in Manhattan wherea he was ralsed. Stamos wWas
only twenty-one years old when he had his first one-man show at
Betty Parsons' Manhattan based Wakefield Gallery and Bookstore.
Around this time he met Gottlieb and Newman, both of whom were
nearly tewnty years his senlors. They recognized in Stamos a
salf-taught painter whome primitivizing approach and mythic sub=
jects came from a naturally felt and perscnally experienced ident-
ification with the archaic and contemporary Greek, the same
connection they had been developing from a more consciously
thought out viewpoint. By the time of his meeting with Gottlieb
and Mewman, Stamoa had already been looking to the works of wvan=
guard American painters, particularly Milton Avery and Arthur
Dove, two Artists who were alsc of prime import to Gottllieb, New=
man, and Rothke as well. Over subsequent years, Stamcs' friend-
ghip with these artists was of great mutual benefit. All three
found a special kind of reinforcement in Stamos' pletures.
Stamos' work of the 1940s showed extraordinary natural painterly
talent combined with a magical self-identification with ancient
mysteries. His visualizations in pictures such as Ancestral
World, Impulse of Remembrance, The Sacrifice of Crencs, and Vale
of Sparta fused personal exXperience and familial beliefa with
understanding of the pertinence of the idea underlying it all
for the preaent conkteXt =aynthesized wikth the sser's eys.

It ia interesatinag that Stamos, the moat Greek of the group,
wan drawn to American art and alse to the art and ideas of the
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DOrient more pervasively than any of his contemporaries. His
sarly-felt, pantheistic view was reinforced by these twWwo connects=
{ons which helped him see fertile correspondences including the
likeness between ancient Greece and the third world Greece of thae
prasent which la his personal heritage. These channels of
connecting polnta of view were reinforced when Stamos made his
first trip to Greece in 1%48. OQver the next two decades he con=
tinued to reinvent and perfect his picteorial language in wvarious
series which both interrelate with past work and openly explore
new possibllities with a breadth far wider than the later work
of his older friends. Since his second viait to Greece in 1970,
Stamos has been spending half of every year in New York City and
half on the island of Lefkada where his closest friend is his
cousin Theodossis Stamatelos, lifelong resident of the isle and
olive farmer, who paints true primitive landscapes and portraits
with a striking magic unaffected by moderm concept or poleamic,.
Stamos' plotures of the last fifteen years are revitalized by
his dual experiences in New York and in modern/primitive Greece.
The Infinity Fields, Lefkada Serjes and more recently Jerusalem
Serjes are no more specifically hmerican or Greek than they are
any naticnality. They are the perscnally realized visicns in
paint of a firat generation Abstract Expressionist who, as the
only ons of our six artiats still alive and working, continues
to make contact with the world mystery, as alive today on a global
scale as it was for his ancestors.

It was the most intellectually bent and theoretically minded
of his contemporaries, Barnett Hewman, who, during the 19408,
wrote most passionately about Stamos' art, Newman clearly realized
Btamoa' more innately intuitive and painterly approach to the
idea they held in common. From 19392 until around 1945-46, Newman
stopped painting altogether, feeling an urgent need to rethink
his future direction.

|
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rike Setamos, Newman was & native New Yorker, but ha grew up
. the Jewish intellectual circles which met at City College
Jnere Newman attended classes during the 1920s. Newman thought
~f himself as a kind of Renaissance man, a thinker in a variety
.f disciplines. From early on, he aligned himself with anarchist
pelitics and became a great admirer of Spinoza, whose sclentific/
~achematical approach to reaching the highest levels of knowledge
romained that of Newman himself throughout his life. By the
13408, in concert with Gottlieb and Rothko, Newman had developed
» deep appreciation for Nietzache, one which was reinforced by
wietzache's pointed regard for Spinoza. MNewman's writings of
+he early to mid 1940s were spacifically aimed at clarifying his
positicn as an artist with regard to gecmetric abstracticn. His
zlliptical proge was filled with negatives, becoming most wvehement
with regard to his arch=rival Mondrian and to geometry as form.
Through these sources, along with a number of others, prominently
ineluding the ideas of Herbert Read, Hewman began to single ocut
nis challenge and his approach through a cultural line of thought
which invariably brought him to the Greek connection.

Curing thia period, Newman's small pictures were auggestive
of the Orphic myth of creation. Two drawings of 1946, for example,
come across as visual counterparts of the Orphic glittering sphere
the world egg floating on a boundless sea which had bean limit=
l#gs chaos. 1In his painting, Pagan Void, a black circular shape
vursts with microscopic life. During the same period, Newman was
“riting: "The artist's function (should be) on its rightful plane
“% philosopher and pure scientist who is exploring the world of
<& ldea, not the world of the senses., Just as we get a vision
4% the cosmos through the symbols of a mathematical equation,
/48t as we get a vision of truth in terms of abstract metaphysical
Foncepts, so the artist is today giving us a wision of the world



analysis of the various aspects of blological form and growth

in physico-mathematical terms. His study begins and ends with

an enthusiastic avowal of the origins of his ideas in the anclent
cresks. Thig knowledge of the relationships of these proportions
with the natural sciences along with the visual constructions

of the mystical, irrational shapes in the works of Hamgidge
gonstituted the final clues for Newman.

He was naturally unccmfortable with the more intuitively
based, organic routes of Gottlieb, Rothko and Stamos, and his
philosopher's mind preferred the more intellectually oriented
route. Golden section geometry placed Hewman in the line of
longtime cultural heritage with which he identified, and it pro=-
vided the visual composition to express in abstract form his
idea of tragic, heroic, sublime man as temple and cathedral. By
simplifying from Mondrian's uses of this geometrical language
and isolating the vertical, Wewman could reverse Mendrian's ob-=
jective metaphysic of equilibrium in favor of his more strictly
Western, Greek idea of man's relationship with the absolute.

Like his contemporaries, especially Rothko, Newman saw his
art as an act of Creation which fused man/fartist/creator/nature.
This idea of fusion achieved through the painterly proces, per-
tinently allied with Pollock's statement "I am Nature', is the
mind and heart of first generation Abstract Expressionism, Haw-
man's visual expression of this idea necessarily differs entirely
from that of Pollock, even as the perscnalities of these two
artists do.

Spinoza, Nietzsche, Einstein, Herbert Read, Mcndrian, Hambidge,
Thompaon, Tony Smith: these and more of Hewman's mentors all
led him to Platonie ideas about the levels of Becoming and Belng,
about the spheres of the Different and the Same, about the
Creator as a constructor who, in the words of the Timaeus, "duly
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analysis of the various aspects of blological form and growth

in physico-mathematical terms. His study begins and ends with

an enthusiastic avowal of the origing of his ideas in the ancient
Greeks. This knowledge of the relationships of these propertions
with the natural sciences along with the visual conatructions

of the mystical, irrational shapes in the works of Hamgldge
constituted the final clues for Newman.

He was naturally uncomfortable with the more intulcively
based, crganic routes of Gottlieb, Rothke and Stamos, and his
philosopher's mind preferred the more intellectually oriented
route. Golden section geometry placed Hewman in the line of
longtime cultural herltage with which he identified, and it pro-
vided the visual composltion to express in abstract form his
idea of tragic, hercic, sublime man ag temple and cathedral. By
gimplifying from Mondrian's uses of this geometrical language
and isoclating the vertical, Newman could reverse Mondrian's ob-
jective metaphyale of equilibrium in favor of his more strictly
Western, Greek idea of man's relationship with the absolute.

Like his contemporaries, especially Rothko, MNewman saw his
art as an act of Creation which fused manfartist/creator/nature.
This idea of fusion achieved through the painterly proces, per=
tinently allied with Pollock's statement "I am Nature", is the
mind and heart of first generation Abstract Expressioniem. Mew-
man's visual expression of this idea neceasarily differs entirely
from that of Pocllock, even as the personalities of these two
arcists do,

Spinocza, Mietzeche, Einstein, Herbert Read, Mondrian, Hambidge,
Thompmon, Tony Emith: theae and more of Newman'm mentors all
led him to Platonle ldeas about the levels of Becoming and Being,
ibout the spheres of the Different and the Same, about the
Ureator as a constructor who, in the words of the Timaeus, “duly



adjusted the proportions between their numbers, thelr movements,
and other gualities." The gecmetrically based inference of the
infinite growth according to the one governing pattern inherent
in golden section ideas fit perfectly with Newman's desire for
conjunction of the finite and the infinite. His role as artiat/
creator organizing the actions of the elements expresses Newman's
desire to create entnluchia!, in fulfillment of his teleclogical
goal for painting.

It was not until the 19608 that Tony Smith began building
his monumental sculptural presences. Yet it is evident from his
relationships with the Abstract Expressionist palnters, in parti=
cular from his strong influence on Barpett Newman, that he was
attuned from early on to the ldea of these contemporaries. Smith's
bagic forms are the tetrahedron and the octahedron. He uses these
two of Plato's five regular solids to build looming, twisting
shapea which are more the visualizationm of dark monaters of un=-
known origins than they are striktly geometrical abstractions,
Emith came to his knowledge of gecmetry and ite origins in Greek
ideas through his relationship with architecture. Hls uses of
gecmetry are more like James Joyce than they are like Mondrian.
And they are certalnly even less like Newman's uses of the geo-
metrical form,

Smith works with small models of his chosen solids which he
combines and recombines intulitively. He himself identified his
process with Surrealist automatiam. "My own personal feeling,®
he sald, "is that all my sculpture is on the edge of dreama. They
come close to the unconscious in spite of their gecmetry. On one
level my work has clarity. On another, it is chaotic and imagined.
In his indiviually achieved role or artist/creator/constructor,
Smith opens up possibilities for endless differences within
samenesses. ALl his works are interrelated by uses of the same




vwagiec forms, and he carriea this idea into the literal realm by
4eing spare parts from previous works in the creation of sub-
sequent ones. His is an original invention of the Abstract Ex-
pressionist idea of fusion on all levels, from form/value/content
e individual funiversal /ticeless. Smith thinke of his sculpture
a8 "seeds or germs that could spread growth or disease." He
vehemently expressed his love of the Hellenistic, and surely his
multi-referential presences are anything but classical. They
refer o the present, the post World War IT state of man/fscclety
geen through the viasion of a futuristic Stonehenge or Parthenon,
ard well into the Hellenistic pericd.

hlehough William Baziotes was the only one among thls group
5f artists to share his Greek heritage with Stamos, their views
af the shared idea take guite different directicns. Im his
marly work, Baziotes showed little 1f any usage of Greek mytholeogy.
Although he did paint a Cyclops, it was correspondences seen
through Symbolist art and poetry which were his closest intereats.
There is in Baziotes, however, a feeling for the grotesdgue, the
ronstrous, which gives his Cyclops, for instance, the flavor of
the archaic evil eye which is both tragic and comic.

In his later work, Baziotes drew closer toc ancient marble
aculpture, his pictures radiating with the hypnotic qualliey of
stone in which a sinucus, erotic shape has been caught suspended.
dazictes led a hermetic life, finding his greatest adventures in
nig imagination. He was an avid reader and observer of the asvery=-
dav gights in his life;, a life which did not take him far beyond
Ehe small geocgraphical area between HReading Pennsylvania whate
i wam born and New York City whera he spent hils adult life.

Cne of his favorite places was the Metropollitan Museum where

« gment houre at a time looking at the fragmonts of Roman walls

*n ancient sculpture., He closely identified with Greco-Roman
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works such as a marble torso of Ercs, Roman copy of a Praxitelia
work of the second century B.C. In late pictures such as
Serpentine, Baziotes evokes the ancients' view of the nude as
symbol of purity and of the longing for metaphysical rebirth.
The palnting captures the magic of marble made flesh, gleaming
and subtly shifting in an incredibly refined painterly surface
of ppalescent haze, Bazictes and Tony Smith, two such different
personalities, yet both suggesting the Hellenistic decadence of
the present and both locating a tense balance where cppositions
of body/spirit, male/female meet as elements of the universal

unitwy,

Human values, man's dignity and individual responsibility,
problems raised by the existence of evil, conflicts of endurance
and duty under stress.

Ariadne's thread, the labyrinth, the great dramas of Sophoc
and Aeschylus, the Pythagoreans' concept of "eidos” in which fo
goes beyond look to value, Plato's triangular ordering of the
lavels from Bacoming to Being.

Baziotes, Gottlieb, Rothko, Newman, Smith and Stamos all
found correspondences between these ideas originating in Greece
and carried on through the past two thousand plus vaars,

Have we outgrown the gods or have they simply changed their
form?
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greek Section

~ONTEMPORARY ART - MORE SPECIFICALLY
CONTEMPORARY GREEK ART = AND THE GREEK WORLD

pear friends and colleagues,
ladies and gentlemen,
r do not intend to tire you with a speech. I planned a short
introdection to the thems and the problematic of the Congress,
as sean through the eyes of a Greek art historian and art critic.
Purely subjective reasons and changes in the program trans-
ferred my speech to the last day. These changes obliged me to
widen my initial speech and transform its structure, composition
and aims. My talk does not attempt to cover completely the
problematic of medern art, especially modern Greek art, nelther
does it attempt to clarify the thematic of "Greek world”, More
specifically, it is not the intention of this speech to resolve
the problem of the relation between contemporary art and the
ancient Greek world, nor the interrelationship between their
esthetic theories, philoscphical positions, sclentific agui-
gitions, mythological types of the ancient Greek world Lln con-
temporary artistic creation. HNelther does Lt try to resoclve
the problem of the formal representation of Greek art and its
rositive or negative extensions, the transformation and migra-
tien of its types into our times. I will try to delimit some
cf the basiec characteristics of modern -and more specifically
contemporary art and to refer shortly to the content of the
ancient Greek world. 1 will put more emphasis on the under-
standing of contemporary Greek art in its general trends, the
character of its growth, its interests and conquesats, its
crientation and aims,

I will not examine the problem cof the identity and origins
of modern art today and all the discussions about it. But in



arder to have a common point of reference [ chose to talk

the art of the twentieth century instead of contemporary art.
For it is in the beginning of the twentieth century that
sciences art also changed the notion of man and the world
which dominated the 19th century. I will try to remind you
of some of the historical changes that occurred during that
period. The publication of Freud's "Interpretations of Dreams®
1900, the theory of Quanta by Max Plank, in 1901, the theory
of atomic energy by Bakerer, in 1903, the theocry of Relativity
by Einstein im 1905, Bergson's "Evolution créatrice® of 1307,
the fourth dimenslon of Minkowakl in 1909. Artistic endeavour
at the same time was characterised by an attack against the
so-called objective reality. With the establishment of anti=
realistic colour in 1905 first by Fauvism, the concentration
of objectivity with an emphasis on paychic reality, the trana-
formation and the antirealistic form of expressionism inm 1905,
the fragmentation, the trend towards the structural character-
istlic, the multi-focal representation of the object in Cublsm,
1907; the apothecsis of movement in futurism and the musical
character of the painted surface given by the movement of
Orphism in 1910, we have a similar shift of forms in a directi
which through different experimentations in different countries
obtalned a different character with abstraction, expressionist i
and geometrical, and is cempleted by Kandinsky and Mondrian
at the same period. This is the beginning of a different art
with new faces, elements, and characteristice which continued
up to our days. In this art besides the fragmentation, abastra
tlon, the problem of space, the rise of the public to an ex-

pressive value, the prevalence of purely subjective types, we
have the transformation of the means of artistic creation into
1LTE almg.



The art of the twentieth century, our contemporary art,
jegpite its new orientaticns has still the same interests
with the art of the past. 1In today's cutstanding attempts of
clp artilsts, art ie still aimed at making conscious, at ex=-
wlalning and representing our world by transforming it inte
}er;. Attempts which are connected with a clearly existential
qeed, art aims in all its forms optic, accoustic, haptic,
cipetic, and composite to give shape to our worries and fears,
iy contact with the known and our relation with the unknown.
Witk André Malraux's words, it is art which "refuses everything
that refuses man®. We all know the basic characteristics of
gontemporary art which are determinant for its achievements,
They are its complexity and contradicticn, its significance
ang its multi-facetted content, its freedom of research and
the richness of its expressions, its everlasting experiment-
stions and lts continuous metamorphosis. In a perlod when
the truth of Lucien Febris' phrase of "historical acceleration"
is avident, it would be strange to have art motionless and
regtricted in a glass tower; it is of course well-known that
1 number of critics propose that all this pluralism of contemp=
'Tary art must be viewed as a lack of style and, moreover, as
in indication of the crisle of contemporary art, This is a

“iowWw which originates in other fields of knowledge for it is
“ornected with the generally accepted crisis of the contemp-
crary world., It is undoubtedly true that since the beginning
Sl our century we have not had one but many crises, a crisis
't values, a crisis of institutions, a crisis of political
swrmations and sociclogical orientations, a crisis in the
“emclogical systems and in religious beliefs and, finally, a
‘Fidls in metaphysical concepts. We all know, of course, that
“Urre ig a gap between cur concepts and our instituticns. But
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despite of all that, it is not self-evident that this should
be accompanied by a crisis in art or in the artistic crsation.
For, Lf we look back into history we will see that there are
plenty of examples where the general crisis of an epoch is
accompanied by an outstanding blossoming of the arts., In the
13th and 14th century, with the creation of the gGothic
cathedrals and the spread of Gothic style. 1In the 15th, with
the pureness and the contradictions in the Low Countries and
Italy and the fantastic creations of early Renalssance; in
the 16th century in Italy with the crisis present in all its
most important areas: political, sociological, cosmologlical,
theological and so on. Can we really talk about a crisis in
the arts in thcse epochs? This could be possible only Lif we
consider art only a mirrer of historical life or a window to
the world. 1Is that really what art means or is it something
desper and more meaningful?

Is art a fight for the overcoming of the crimis in its
positive or negative formulation? 1Is it an attempt of making
conscious its origins and the translation of its characteristics
Is it a bridge of mankind for mankind and proof for its limit=
leas possibilities?

In no way are the complexities and the problems as well
as the continucus search and the changes in orientation, the
metamorphosis and the experimentations connected with the crisis
of contemporary are,

They are healthy signs to the contrary and depend on the
very character of our times. Even today art is trying to formal=
ize and express the antithetical character of the relations of
today's mankind with its world. More specifiecally are ia
presenting contemporary man as a magician who brought into
the world forces which today control it with difficulty only




and may be tomorrow will not be able to control it at all. It
ig within this same climate that contemporary Greek art oCcCcurs.
Thizs is natural if one considers that bezides the universalilty
of sconomy, the control through the mass-media and the circul=-
ation of ideas etc, Greek art has to confront the same problems,
to express the same precccupationa, to formalime the same
relations as it is with the meeting of its creators with hist-
ory. Besides all that, contemporary Greek art has toc confront
one more determinent problem: that of its past, the past of
the Greek world. As all peoples in the world have a past their
artists should relate to this past, be it long or short. But
the Greek artistic creation of the twentieth century, contemp-
orary artistic creation, has to confront a past, which has not
only historical development but alsc contains marginal spirit-
ual and artistic develcpments sc that all its attempts should
reflect these individual differences. For the Greek world,
beginning with the 19th century and going back to the third
pre=-christian millenium appears to contemporary Greek art as
a challenge and as fate.

At this point I would like to concentrate on the idea of
the Greek world im its long historical development. And this

because there are misinterpretatiocns both in and outside Greece,
pome of which are easy to explain, others not. In most cases
the historical boundaries of the Greek world coincide with
those of the classical period,thatis to say the fifth and fourth
cCeERtury B.C. with zsome extensions towards the archaic and

the hellenistic period. This interpretation does not include
the stages of its development and the periods of confrontation
of its frontiers from those of the first settlements to the
agglomeration and the creation of the city-states and, later

on, the transportation of its centre oyt of Gresce with the



diaspora that follows. It is impossible to understand the
“areek world" without reference to the centuries of its splrit-
ual formation which begin before the classical period. In

this way the "Greek world® should include the Egean-Cycladic
sivilizations, the Minoic and Mycenean period as well as the
geometric and archalc ones with their orientalization. How
can we forget the Hellenistic pericd and the Roman which follow
it, and, morecver, the Byzantine period which contained for
millenia a multi-racial and multi-national society and which
achieved the perfect synthesis of the Greek spirit, the Roman
political will and the Jewish transcendentalism. The Byzantine
period which was also distinguished for the belief in a univer=
gsal spirit, the relative religious freedom, and the fruitful
confrontation between state and church. But even the pericd
af Turkish occupation cannot be overlooked. It is then that
the new popular elements, orlentations and relations which led
to the revolution of 1821 were developed.

This is a development which is characterised by unity and
peculiarity which is easy to prove. The unity of the Greek
world from the Egean civilisations to our days, is expressed
through a series of common elements. Of determinant importance
is what Hercdotos called the "ouoyiwooou" (continuity of the
same language) which has characterised the Greek world for 40
centuries. With some transformations which are natural the
same language has been used by the Greek world for more than
four thousand years. To this undoubtedly unshakable proof
gshould be added others peculiar to tha Greek world as the
worship of freedom, the love of research, the perpetual curiosity,
the affirmation of human dignity. Moreover, there should be
emphasized the astonishing force of annexaticn and absorption
of elements, types and characteristics of different origins



and their transformation into new entities. To this determin-
ant characteristic of the development of the Greek world we
should include the elevation of the human being from means
into goal. It is well known that other civilizations viewed
the human being as a means of the Holy, of Power, of Authority
ete. while in Greece the human being is transformed into the
goal of the creation itself. This will bring anthropocentrism
anthropomorphism, and anthropothelsm which will determine the
civilisations that follow.

The Greek world with its language, itm everlasting curiosity
for the world and its researching predisposition, the deep
spirit of doubting, its love for adventure and its faith in
the human capacities, which it never lost; the Greek world is
also characterised by an attempt to achieve a balance betwean
the synchronic and the diachronic. Therefore, any reference to
the Greek world should be an attempt to relate in all its com=
plexity of meaning, its duration and its depth, its ethos and
its character., For, the Greek world should be dealt with =-both
in the Greek and the global context- in its historical presence,
its projection of universal values, its educational basis, its
morphogenetic imagination, its philcsophical research, its
political theory, its mythical dimension, its social pecullarity ,
lts emphasis of freedom and, above all, its faith in the human
being. More specifically should be considered the way in which
the Greek world posed gquestions about the world and the human
being, the beginning and the end, the matter and the spirit,
Questions which have been answered by civilisations since
and which require an answer from us too. Even more specifically,
the extension of contradictions and the multiplicity of forms
of the Greek world, the affirmaticn of the human substance,
the power and variety of meaning of its expressicns, remain
ovwen for today a continuous challenge.
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As far as the morphogenesis of the Greek world, the thome
whichis at the centre of our Attanticn, is concernad, wé can
easily give credit to the freedom and flexibility with which
the Greek world approached it. It always acted with consequence
without prejudices, always cpen to everything, and always ready
to accept and to use forma, types, stimuli, in order to com-
plete an expressive language of its own, Ite main aim was
always the absorption and use of the foreign elements after
they have been exposed to a process of interpretation, univers=-
ally accepted, concerning man and the world, Under this point
of view the will of the Greek world for the creation of univ=
ersally accepted language for the arts, as a means of communic=
ation between human beings coincides with the will of modern ™~
art. We can mention selectively the formalisation of the Egean
art, especially the Cycladic, and the emphasis on the joy of
life, movement and the natural world of the Minocan art. The
new elements of the Mycenean art with thelr laconism and monum=
ental character and with the very evident role of the war and
the fear of death. The imposition of the seavere and logical
prganisation and the geometrical wocabulary of art of the so-
called geometric period as well as the progressive annexation
and absorption of the oriental mythopoesis. And of course
the tranaformation of all these forms of the imaginary art of
eagtern civilisations inte new expressive elements, within
different contexts and its decorative extensions. As well as
the gradual imposition of the purely techtonic types and a new
morphogenetic will of the mature and late archaic years, which
will be superceded by the purely organic of the classical perlod.
The imposition of the proto-baroqué types with their emphasia
on volume, externality and theatrical movement of the Hellen=
istlic period and the suggestion even of Rococe elements during



che years of the early Roman periocd. Morsover the transition
towards realism and the crude verism of the vears of Roman
democracy which were reversed with the imposition of symbolism
allegory and abstracticn of the early Christian years. An
abstraction which will tend during the first Byzantine yYears
towards immaterialization and spiritualisation, which will be
prominent throughout the period of Turkish domination. A de-
velopment which together with the determinant character of the
transcendental in Christian art, provides us with a return to
ran of the pre=Christian Greek world,

The above excursion into the character and especially into
the morphogenetic conqueats of the Greek world, undoubtadly
crief and schematic, is in my opinion sufficient to show the
problems that contemporary Greek art has to confront. An attempt
which in ne case should ignore the past or the present in all
its searches, so that it can have a measage for the future,
~t 18 well known that artistic creation appears in the world
tegether with the human being. It starts as an attampt of
communication, an opening of a dialogus between beings. Soon,
howaver, it becomes a dialogue of today with yesterday, of
present and past. It appears as an attempt to create forms,
pPiCtures, persons, the problems, the worries, the hopes and
fears of rtoday. It does not always answer, but at least {t
provides suggestions or allusicns of an everchanging world,
with new relations, different va.lu:eall cther beliefs, soccial
conditions and institutions. Its aim is always the saving of
the human being from all the forces of alienation and the
affirmation of human dignity.

Such is the directien in which contemporary Greek art, as
wall as universal art, is moving. But in order to underatand
better Lts characteristics and to approach in a better way its



achievements perhaps we should remain for a while in the his-
tory of the 19th century. Nechellenic art begins after the
1821 Revolution and liberation. The first Greek artiste were
porn in the first twenty years of the century (1800-1821) and
were educated in different European art centres. Having as
their main dream the great past of the Greek woerld and setting
as their main aim their absolute ldentity with its spirit,
they use fruitfully the Eurcpean types of the morphogenetic
movements, Classicism and romanticism help them to express
themes of the past as well as the spirit of the war of liber-
atien which they experienced in their youth. Thelr themes are
limited to portraits, historical subjects -gspecially those of
the Greek revolution- and mythology. A second generation of
artists who were born between 1822-1843, i.e. the years of

+he revolution, the periocd of Kapodistria and the first years
of the Bavarians and king Otto, adopted the academism of the
School of Munich. A relation which can be easily explained

{f one considers the role of the Bavarians in Greece and the
change of direction of young people who wanted to study art

in Munich. Besides the negative elements of this relatlon,

we should not ignore ite positive characteristics. Berious
education, absolute possession of techniques, absoption of
types from different periods and knowledge of new directions,
all these belong te the positive characteristics. Yet, at the
same time it is worth noticing a delay in the achievements of
Greek art in compariscn to what is happening in Europe. Desplte
the influence of academism, the range of artistic themes is
widened due to the personal searches of the artists: Lytras
introduced te Greek art the descripticn of customs, Volanakis
introduced seascapes, Ghyzis idealistic and symbolic types.
Witk the third generation of New=hellenic art 1844-1862, that




is the period of constitutional monarchy of Otto, we have
artists who are connected with more centres of art. But
despite the personal initiatives and the multiplication of
thematlc sources, Greek art is still behind compared to the
European context. With only a few exceptions like those of
symecn Savidis, Pericles Pantazis and John Altamoura, who,
simultanecualy with European artists introduce impressionism
and provide prototypes for Greek artists. Another very import=
ant artist, sculptor, of the same period is Yianoulis Halepas
wno, although he is a very important figure in the Greek art
world, is virtually unknown outside Greece,

The next generation of Greek artists, 1863=1881, a period
of time which coincides with the arrival of King George I in
Greece and the inclusion of Thessaly to the Greek territory,
4iil complete the detachment from the academism of the Mumnich
School which had already begun in the previous periocd. For
Greek art this pericd is important because, for the first time,
“¢ have two of the “"fathera" of 20th century Greek art,
Fenstantinos Parthenis and Konstantinos Maleas. The character=-
lzticas of their work which distanced them from Eurcpean trends
irclude their detachment from the slavery of the theme, emphasis

n the morphogenetic freedom, combination of idealistic types
with symboliec character, a new use of colour, as well as
“ormalisation and insistence on the essential. The attempts

'f the two artists were followed by the artists of the next
ieheraticn, 1882-1897, a time which opens with the creativity
o Trlkuupis and ends with the destruction of 1897. This

Fiod i characterised mainly by the work of George Bouzianis
“No 1e the third "father" of Nec-hellenic art, Howeaver, besides
-:M there are a number of new artisgts who relating to Parls
‘nd ne longer to Munich, live its atmosphere and transmit it



to Greece. With those artists the distance between art in Greece
and Eurcpe disappears. Besides Bouzianis with his personal
expressionism, George Gounaropoulos imposes his perscnal poetic
language, Spyros Papaloukas produces painting based on an idio=
matic use of colours, Kontoglou combines the Byzantine types
with popular elements and contemporary trends.

With the next generation of artists, 1898=1922,; there is
no distance between European or global art and Greek art. The
artists of this periocd not only absorb the most medern of the
avant-garde but alsc propose new personal ways of expression
and ssarch., With this generation of artists the romantic
belief that saw the return to the ancient Greek world, through
the use of idealistic and classical types,is for avaer gone.
They created new horizons using ancient, Byzantine and popular
art in Greece in order to produce new, more essential com-
nositions. A composition which will not sacrifice the contemp=
orary searches for superficial, accepted typologies, nor with
themes merely taken from the Greek tradition; instead the
Greek artistic creation moves, with absolute assurance, in &
world within which exist all the stylistic trends of the perieod.
The relative unity which characterised Greek art of previous
periods is now substituted by a multiplicity and a daring search
for new horizons of artistic expression, The main teacher
for some of the Greek artists of that period is Cezanne, who
inspires in them the emphasis on the essential, the need of
structure and the imposition of interiority and tectonics.

on a parallel level move the trends which have their sources
in the movements of Fauvism and Expressionism, as well as
Cubism and metaphysical painting or Surrealism and abstraction.
The most important fact of this period is not that Greek art,
whether painting or sculpture, synchronizes its pace with



world art, but the determinant role that the clearly personal
searches play in the formulation of an expresaive language of
its creators. That is to say the way in which the absorption
of themes, types and elements of the foreign examples are

used in the completion of the particular expressive language

cf the creator. The very important fact about the Greek art-
ists of this period is the way in which they use artistic
expressicns of the avant-guard in order to represent the present
which in their case is loaded with the memories of the past.

A past which is not only a continuation but all kinds of quests,
cenquests, metamorphosis and expressions which influence con=
temporary artists. 7The artists of this pericd are not inter=-
ested in reproducing externalelements =thematic, morphogenetic
vocabulary, expressive trends- of our past which is the

treek world, but its internal values and its diachronic ex-
pressions. And this is true for almost all the artists, famous
or not, of this pericd. It is not necessary to refer to names.
Any close loock at works of art of this period will show that
even when we deal with cubist or surrealist painters, there

i8 a tendency to relate their past to the new trends of the
Frasent.

The artists of the inter=-war period, 1922-1940, from the
vatastrophe in Asia Minor to the second World War not only
"synchronized” themselves with tha avant=guard but in soms
“ases they become the avant-guard. It is the first tima that
lireek art gave thematic, morphogenetic, stylistic directisns
t% the world from which it used to absorb during the 19th cen-
“ary, Greek artists working in Greece and outside it, appear in
“he avant-guard and express in their personal way the worries,
FLopes and fears of the contemporary world. One could refer to
Aany names of artists who are not only present in all the
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museuma of the world bur who open new directions for the ex-
pression of the problematic of our times. Besides the specific
role they play with their fruitful presence in the world cen-
tres of art, in our country they become originators of always
more advanced attempts of expressions. From the figurative
and neo=-figurative trends, as well as the abstraction —express=
ionistic, and lyric- from the nec-dadaists to the gurrealists;
Greek artistic movements can be easily compared toc any foreign
movements. To these we should add the artists who are still
moving in a climate of neo-academism, as well as those who are
expressing themselves in a manner similar to post-war subject
realism, abstraction, environmental art and multimedia art. In
the artistic creation of this generation is included an always
increasing tendency towards a closer relation between art and
life, a point where the artist and history meet in the work

of art. We should not misinterpret the fact that the art of
this generation has clear characteristics of embodiment which
are based on our history. It is the generaticn,of which some
artists more and some less, grew through the difficult years
of the war and civil war, experiences which are embodied and
which can never be abstracted. Maybe this is the reason why
we have oustanding morphogenetic trends which do not only im=
pose Greek art outside Greece but enrich the world's art., I
should mention without names again, that to the same group
belong artists whe succeed in expressing the character of our
timea, of today's human being who tries to save Lts human
quality. Artists who present life as art and others who per-
sonify the mass character and inhuman qualities of our life;
that relate their perscnal sensitivity to today's technological
development, that arrive at compositions imitating Japanese
calligraphy and contemporary advertiszement ag well as thosze

who are moving in other directions.



Together with the generation of (nter-war artiscs, a
predominant role is played by the artists who were born during
;Lg war and the years that follow it, 1940=1960, the garly re-
nresentatives of which have traumatic experiences of the war
hnd the civil war. [t is the generation of artists who are
creating in our days and who are present for the future, This
jereration of artists many of whom come from Athens, Thessalo-
nikl or from different parts of the world unites its voice
«ith those of the past periodr. For this generation, it is
necgssary to make scme general remarke. With artists who con=
tinue thelr search and others who are still promising, this
eneration continues along the road bequn by the teachers of
the previcus period. They are alsc characterised by their
search in all possible directions, relations te all the world's
centres of art, attempts to formalise their relations with the
world and express the worries of our days. Besides the atterpta
of lndividuals, one could classify them in six groups. These
Al '

a) That which is moving in the context of figuration or
neg=figuration.

bl That which is mainly concerned with the conguest of
izatraction.

€l That which is adopting the realistic movement of all
“ategories with special emphasis on critical realism,

d) That which is using and enriching the morphogenetic
“ocabulary of fauvism and expressioniam.

@} That which provides new dimensions and characteristics
Y saurrealism.

f} That which turns to experimentations per se which
-Anges from the neo-dadaistic negation in the use of the abject
"% the emphasis in the multiplicity of stylistic types and
"rPreasive or material categories.



Although it is rot possible to examine each of these ten-
dencies separately, scme more words should be added on the
gurrealistic trends. It is very interesting to notice that
a great number of artists (around 100) of both the 1922-1940
and 1941-1961 generations, are especially interested in sur-
realism, use its typology and impose personal idioms. If we
remember that surrealism is connected to a specific historical
period and its problematic, one has the right to pose the
gquestion of the meaning of surrealism for Greece. But this
i not something that could interest a forelgn researcher,
but without doubt should intersst us.

Besides painting which took most of the space of this paper,
we would like to refer briefly to sculpture and etching. A
first observation to make is that during the course of the
19¢h century, sculpture followed a different line of develop-
ment from painting. Contrary to painting which, after Greece's
independence uses the School of Munich as its source of ins-
piration, sculpture from its very beginning was inspired by
three sources: ancient Greek sculpture which the artists knew
because it was evident in their everyday existence; folkloris-
tic wood carving, and stone carving at the islands and thelr
knowledge of European classicism of Carora and Thorwaldsen.
With these sources, Greek sculpture moved more frealy and in-
dependently. However, we should not forget that sculpture and
plasticity has played a very important role in Greece since
antiguity. This fact has its influence both in ancient and
contemporary Greek painting, because in both periocds the puraly
plastic values have the same validity as the chromatic, the
language of painting depends to a great degree on the possibil-
ity of the artist to reach a balance of these two architectural
values, There 1s no better introduction to Greek aculpture
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~{ the 19th century than the 1st cemstery of Athens where wa
-an s¢e works of the "teachers™ of Greek sculpture. Oustanding
sxamples of classicism, academism, realism or symbolism,

¢hese examples convince us of their plasticity and their ex-
sressive truth,

We could provide a historical analysis of sculpture in
rhe same manner as we did with paintingr but we thought it
would be better to examine only the last three generations:
[E9E=1922, 1922-1940 and 1940-1960.

In direct connection with the trends of the European sculp-
rure of the time, the generation of 1898-1922 gave us scma of
tne beat artists, Thelr work embodies all their contemporary
geylistic accomplishments; but thelr most important role as
“teachers” is expressed in the way in which they include it
tn thelr personal morphogenetic will. In this way, next to
the typlcal academic attempts, or realistic works, an outstand=-
ing poaltion is taken by those works of art which are distin-
quished by their expressionism or their abstraction. These
works whether in stone, metal, ceramic or wood, are outstanding
exarples of structural and expressive clearness of the plastic
language, internal power and the richness of its expression.

The inter-war generation is more varied, with greater anti-
thesis. There are more weaknesses to be noticed, although
“he important attempts and the perscnal accomplishments are
not missing either. What is impressive is the distance which
4xists between the personalities of the artists and the pro-
lection of these personalities in their work —a distance which
Provides a few "peaks" and more "valleya". It should be added
that some of the artists of this generation are still in search
'f their personal expressive language, i.e. their maturikey.

[f we now turn to the post-war generation of sculptors,
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wa have & much better picture; although some of their Athl!p:
are not yet completed, in the artists of this ganeration we
can recognize trends which are convincing for their comple
ness and their technical and expressive power. Thelr work 4
moving in all directions from traditicnalism to experimenta
but there is no doubt about their possibilities. We have seen
in perscnal or group exhibitions very valid examples of real=
istic subiectivism, severe constructivism, surrealism, figur=
ation and other perscnal attempts. All these works of art
promise more than they give at the moment and we are all
expecting their fulfilment.

Some words are due to the Greek wood-carving, copper en=
graving, lithography of the 20th century. It is an area of
artistic creation that in our day can present us with most
successful examples. For, besides the painters and sculptors
who are occasionally doing some engravings, we have artista
in all three generations of cur century who are exclusively
occupied with engraving. Thus it would be appropriate to
attempt a characterisation of the three generations and the
main trends of thelr work.

In the first period, 1898-1922, there is an evident at
at monumentality and a relation with Byzantine and folkloristi
art. In the second peried, 1923-1940, there is a clear att
to establish personal languages within the frame of contemp-
crary artistic achievements, without any stylistic constraints
Analogous elements we have in the engravings of the third
generation of our days, the majority of which are still
searching for their personal idiom.

A paper like mine which did not aim at resolving the pro=
blems of modern Greek art but at underlining some points in
its development, would have been more interesting if it had



peen done with slides and with specific references to works
~f artists, This was impossible within the time and space

jpmits I had.

Summarising a few of the most important issues 1 referred
va, I would like to add a few more words. Every artist or art
rheoreticlan believes that art is cone of the most important
rmissions of human life. It is a mission because of the clearly
existential need of human beings to communicate and to transcend
rhelr internal loneliness, as an affirmation of human fresdom,
ag a questioning of any category of obligation, This is the
reason why art cannot be and has never been annihilated during
the long yesrs of its history. There have been in history
many attempts to annihilate art or restrict its role and doubt
tts internal truth. And, furthermore, the persecution of art-
1sts, the disdain of their work, their punishment, their de=-
riston and their internal pressure. The result was always
the same; art did not die but present Jdteself during the same
pericd renewed, richer, full of pressures and truth. Art, as
kas bheen always the belief of its scholars,contains a clear
Frotean basis which helps it tc change continucusly but never
to be destroyed. We can very easily refer tc an example of
“ur times. The attack that Dadaism made on art which, although
Lt was rightly done Ln some respect, did not restraln ics
tole nor did it destroy art. On the contrary there are many
examples of movements which absorb its elements and use the
Jblect itself as an expressive value. Instead of destruction
therefore there is an enrichment of the language of art.

As it is for all of us, artists alse feel that art has a
FiWer to resist authority, violence, hypocrisy and to doubt
‘'8 own poaition in life, It has been and still is the activity
#“hich poges questions to the world and itself even when it is
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known that thers are no answers., Its power lies in the [
that it cannot be replaced by anything else, given that it
connected with the internal need of the human being to e '
its relations to other human beings and the world known or
unknown, And the more it is rooted in the present the batty
chances art has to conguer in the future, not only as a
historical fact but even as a proof of the human will for
freedom and affirmation of human dignity.

Two more words cn the Greek world and contemporary Gree)
art. It is known that the ancient Greek world initiated the
culture of the human body and this is the reascon for the role
of architecture and sculpture, Byzantium initiated the cul
ture of the soul and this Ls the reason for the amphasis on
painting and the exclusicn of sculpture. The first attempt
of a synthesis, a combination of the two, 1s made in all move
ments aince the war of independonce, 1831, A careful analys
could discover the role of plasticity in painting as well li;
the painterly elements in sculpture. And this is exactly :
peint in which contemporary Greek art is trying to unite the
typologies of Lt past with the worries, the hopes and fears
of its present. And this is the contribution of contemporary
Greok art to the world's art., Even if Greece is & small
country and has a comparatively restricted number of artists;
they offer the spiritual dimension of their existence. Who=
ever studies Greek art should be proud of its achlevements
and cptimistic for its future.



ppter H. FEIST

serman Democratic Republic Section
rAE SENSE OF GREEK MYTHS IN CONTEMPORARY
urALISTIC ART. = Examples from the art in

rpeerman Democratic Republic

aur colleagues should be praised who made the proposal to talk
asout the heritage of Greek myths just here at one of the most
glorious places in the history of mythical practices. Today,
syrpathy for myths is widely spread among artists. Motivations
for this interest are as different aa the results of the various
ancounters with a form of thinking which for a rather long time
geems mhave been outdated by rationalism and the sclentifico
approach to reality. It may be surprising to meet this phenom=
enon also within the realistic art of palnters and sculptors in
a socialist society whose understanding of the world is strictly
materialistc. What we were used to call realistic art did noe
match with the use of mythological motives, nor with an inter-
pretation of reality through the prism of mythical thinking.
Realism, in crder to gain its particular power as an artistic
fethod o appropriate the real world to our aesthetlc under=
Stanting or to criticlize a soclety's faults had to start with
4 grrict rejection of all those mythological themes that had
béen so0 dear to Necclassical artists of the ninetheenth century
a8 to the aestheticians of the fin de sidcle or to the heralds
=f an extremely irrational and barbarian "myth of the twontieth
‘entury” that was part of the ideology of German nazism, To
farxiste It was alec impossible to accept Roger Garaudy's view
thiat the creation of myths should be the only task of artistic
Creation in our time.

But during the last years we met a growing number of paint=
tNde, prints and eculptures with mytholoalcal themes in the art
©% the German Democratlc Republic -and, by the way, in other
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socialist countries too, and these works do not balong to any
subcultural current but are important examples of the recent
developments of a socialist realistic art. Consequently the
selection of artistic creations which the GDR sent to the Bi
of Venice this summer was put under the heading "The Actuality
of Myths"., This exhibition was conceived by our colleague
Hermann Raum, well known to the participants of some of our
last congresses.

A dominant role in the new iconography is played by traces
of Christian mythology, but figures from Greek mythology are
hardly less important. To find Greek myths as a living herit
in the contemporary art from GDR will not surprise us too much
when we are considering the glorious tradition of close rela-
tions between German culture and ancient Greece since the days
of Winckelmann and Goethe, Mengs and Schadow, Schinkel and Klen
and the excavators of Troy, Mycene and Olympia, Schliemann and
Curtius. The young Goethe's poem *Prometheus®™ is known to every
gchoalboy in our country, and the moat visited museum in our
capital Berlin is the museum with the great altar of Zeus from
Pergamon, whose marvelous representaticons of the battle between
gods and giants are a late counterpart to the frieze from the
troasure=house of the Siphnians here at Delphi and bescame the
starting=polnt to Peter Welss' “Assthetics of Resistance”, this
landmark im the recent history of Marxist aesthetics. Last but
not least, in our country whoever is concerned with the arts
will know the remarks of Farl Marx (im the introduction to
*Outlines of the Critic of Political Economy®, 1857-58) about
the connections of Greek art with mytholegy, the “eternal charm
of Greek art", and the discrepancies between modern reality and
a mythological approach to it —rapidly written preliminary but
profound remarks that will remain a permanent challenge to art
theory and art history.



But all these are not sufficlent reasons for the newly
gained actuality of myths., I can only try to give some hints
to possible reasons.

Before doing so, I have to say more precisely what it is
that artists today take out of the treasure-house of traditionm
and how and to which aims they are doing so. When we meet Pro-
metheus and Ikaros, Oedipus and Kassandra, Sisyphos, Ares, Nike,
Aphredite and other figures from Greek myths on the canvases
of modern painters, these gods and heroes and their adventures
and sufferings are topoi to represent fundamental types or
glituations of human existence in a striot relatlon to problems
and experiences of our own days. Elements from Greek myths are
of course only used to express a view on our own world, MNot-
withstanding the great differences between Greek life and modern
life they can be used, of course in a modified way, because of
the deep insight into some structures of human existence that
were shaped in the wisdom of certain Greek myths. That is the
cause why many poets, novelists, and dramatiscs too are follow=
ing the same lines in rediscovering the frultfulness of mytholog-
nical subjectas. In our country some of the most creative authors
like Franz Fiihmann, Peter Hacks, Heiner Miiller, Christa Wolf
can be menticned as examples. But it is unnecessary to say that
Greek myths are not normal and genuine ways of our artists
and viewers to understand the world. They do only exist in an
aesthetic form, i.e. in the various shapes of already famous
artistic and literary creations -out of Antiquity itself as well
as out of a long European tradition which was in many ways
rnourished by the heritage of Hellas.

How for the reascna. At first:; The full development of a
focialist soclety which is characterizing the situation in the
GUR since the turn of the seventies is not only a matter of

political or economic changes but means a4 change in all sphere
f life,
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life. It touches people antirely, and cannot succead without
everybody's personal engagement, involving all his ideas and
emotions. Therefore the fundamental problems of ethics as well
as everyman's daily life are gaining an ever greater gocial
importance. That rasulted in a corresponding shift of the
subjects with which realistic artiste were goncerned. To use
mvthological topol became one method for artists to express
their view that the so-called private subjects were in no way
little ones but have a universal dimension and are deeply rooted
in the whole history of man's culture.

A second aspect joined with the first, and this one concerns
not only our own country. Teday mankind as a whole and every
single man are in front of existential problems with global
dimensions. The first and gravest of these problems is the
danger of a nuclear war that would lead for the first and last
time in history to the total destruction of the human raca.

More than art alone will be necessary to defend the threatenad
and fragile peace but art shall not fail to jein in this struggle
20, among others we meet works of art which are putting new
guestions to such old themes like "the hero" or "Nike" that

were so popular with times when one could hope to win a battle.
Gloomy and shocking images of warning are put up. The call of
Kassandra resounds through the exhibition rooms.

Returninag emphatically to the remainders of humanistic and
classical traditions the artists want to stress their wvalues,
to plead for their maintenance. It is to demonstrate that there
{s an international responsibility for the preservation of
peace, and that there is a commoh property to protect, that
many artists from my country like to express their views through
artistic symbols which they do share with all the other Eurcpean
pecpler who together took them over from ancient Greece and
have spread them already over nearly the whole world.
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The third reason for the new wave of mythological motives
in the contemporary art is to be found in a general growth of
historical consciousness which includes the issue I have just
mentioned., If the first steps of a revolution always will have
to stress the break with the pant, the further developments of
society, culture, and the way of life will fully bring out the
dialectical connections between innovation and tradition, the
forces of long lasting cultural processes like those which had
been elucidated by George Kubler in "The Shape of Time" or by
Fernand Braudel, and the strong emotional needs of pecple for
deep roots in history. Soclalist artiets are quite in corres-
pondence with a marxist understanding of history and with tha
entire cultural politics of ocur socialist state when they,
while producing quite new things, at the same time are also
showing a high eateem for the rich traditions of German and of
European art of which they are proud and consciocus followers.
There 18 no need for a futuristic denouncement of the cultural
patrimeny. Art critics who are only mocking at second=hand
art, iconcgraphic or stylistic quotaticns, and fashionable
nestalgia which of course do alsc exist, are too gulckly mis=
judging the artistic and cultural values which can also be
existent In these particular new forms of "traditionalism®,

The last reason I want to mention is a purely aesthetic one.
“iythological motives are very efficient pictorial signs, They
cffer a rich means to visualize certain contents that cannot be
taken from contemporary reality by immediate transcription. To
use them is part of a general tendency in modern reallstic art,
“ne tendency to metaphorical or parabolic representation. The
particular ability of certain motives especially from Greek
Tyths, results from their high degree of dialectical truth.
“hey let us grasp the interior contradictions of reality in Very
-ively and sensuocus images. Of course they get modified,



gquestioned , reinterpreted in many and often very perascnal
ways, as it has always been in the courae of art history.
Today in the art of GDR travesties are remarkably rare. The
contents of myths as results of long and primeval human exper-
jences are seriously considered, and that may lead to thelr
vehement rejection too. Among the most remarkable cases are
those of Ikaros (e.g. in various paintings of Bernhard Heisig)
and of Prometheus (an album of prints has been produced by 27
artigts in 1982 as a commission of the Kulturbund). There is
a wide range of interpretations. Ikarcs had been the daring
explorer for a long time, Prometheus always had been the rebel
and he who gave men the heavenly fire, But now we are compell
te ask what men are doing with the forces of nature and with
their ability to explore.

The artists' answers to the guestions of the actual meanin
of ancient myths tend to be unconclusive. The viewers shall find
their own anawers. That may lead to a certain vagueness of the
statements. Sometimes we also may notice that a mythological
topos, coming from a more simple world, does not cover all the
contradictions and implications of a phenomenon that we have
to consider, living in a much more complicated reality. We we
reminded of Marx' questions like "What will be the future of
Fama by the side of Printinghouse sguare?"

Let us sum up. The use of mythological motives is an often
successful endeavour to interpret problems of our time in a
realistic manner and also to destroy those false myths that had
the function to veil the real interests and intentions of the
rulers in class-socieries. While being traditiconal topol.
mythological motives can make the art better understandable
also on an international level, But they are requiring sophis=
ticated viewers, The nublic in cur country has become more
educated and pretentious, and artists are right in offering




gerious and intricate works to the viewers. But cercainly
arpcient mythology today is less known than in former times.
Therefore the use of mythological motives can make works of
art more difficult to understand, and may increase the already
existing frictions between works of art and viewers. The art-
rhoory and the cultural politics in the GDR which aim at a
aeneral outline of the relations between artists and public
and the society's entire intercourse with the art are well
aware of those frictions. They reckon them among the interior
contradictions that, as dialectics tell ue, are always the
meving forces in historical developments.

Literature:
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coer entsetzter Zauberlehrling? Inm: Bildends Kunst, Berlin, 1
(1983) no. 4, p.197-202,

~3 Bilemnale di Venezia 1984, Republica Democratica Tedesca:
L'attualitd dei mite (Exhibition catalogue, ed. by Zentrum flir
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proface by Hermann Raum) .
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Giuseppe GATT

Italian Sectiom

w4z VITALITY OF THE GREEK MYTHS
IN CONTEMPORARY CREATIVE THOUGHT
-*THE NEW ITALIAN MANNER®

The theme of myth, in the terms proposed by this meeting,
would have been considered before 1982 a fruitless subject for
debate other than in purely abstract terms. Before, that is :
to say, the events that have received official sancticn in

the 41st Venice Biennale and which, although still in an embryo-
nic form, have now crossed the Italian frontier to spread to
khe rest of Europe.

The entire period of the seventies was, in fact, dominated
by the logic of the avant-garde, whose exclusive, obstinate
commitment was to the destruction of myth: a programm carried
through by the reduction to Ierc of all systems of thought
that, in one way or another, might influence the birth or
development of a theory of myth.

The mentality of the historical avant=garde movements
prevailed up to the experiments of the '70's. Behind every
mechodology {Conceptualism, Behaviourism, performance)] lurked
the command: debunk, destroy the myth.

paradoxically, this undermining of myth and the sacrosanct
came about schizophrenically in the name of the most primitive
of all myths =Creativity. At the heart of the avant-garde
thus came to be lodged an insidious, fatal contradiction:
destroy everything to do with myth, in the name of myth.

The presence of this gap between gubject and object, ogo
and the outer world (identifiable as the great evil of modern
sxintence)l has triggered the desire for its elimination. The
analysis ia justified by the variety and diversity of the
SYMpLoms.

Time i8 the non-conducting flux in which at this century's



end, the survivors are struggling to keap their heads ahove
water in an effort to bridge the gap, and try for a possible
reconciliation with the world.

Once the barrier of mundane appearance, the empirical Rpace
patterns had been broken, painting was able to venture into
the dark tunnel of time. And there, fumbling uneasily in search
of a kind of movement that is not rectilinear, progressive, it
discovers that the essential nature of time is cyclical. 1In
this direction, painting rediscovered memory, history and the
scory of art, and doggedly keeping on along the same road
finally came back to myth.

The real function of myth in relation to reality is revel-
ation. A mysterious function, without a doubt, but one which
not even illuminism has ever been able to clarify.

Among those myths produced in the course of human history
lthe Sumerians, Hyperboreans, Egyptians, Indians), the Mediter=
ranean mytha have left the deepest sense of the primordial in
ltalian thought, and continue to be a major source of inspir-
4tion In contemporary European culture.

Romanticism found its source of inspiration in an imagin-
ition tinged with vague premonition of immortality and the
Hvine. HNietzsche unloosed Crete and its Minolic=Mycenaean
world against contemporary sensibllity, burying the here-and=
70w under the terrifying Dionysian awareness which founded its
2ule in Crete.

The painters called Anachronistics or Hypermannerists or
oW Manner make use of myth both as an archetypal key to inter-

fet the world, and in a more personal approach to a private
‘iverse, seen through a lucid imagination. These painters
‘.ude frequently to myths: the ITtalian countryside as an
*fradia, not contaminated by progress, and still inhabited by



nymphs [Bartolinil , Classicism A& a solar myth of preportion
and beauty (Mariani); the Dionysian possession of the Word
iD'Arcevial giving power to the hand; the visicnary prodigies
of the Chthonian divinities, emerging darkly from the sea
{Galliani)y the religlous sentiment of catholic obscurantism
taking the form of sacrifice, martyrdom, revelation and trana=
mutation (Di Stasic); herces and art as eternal return and
interminable superimposition of the iconographies of art history
{Pulinil; the myth of the hero in history associated with the
theme of the winged horse (Bellerophon, hippegriphen) in Le
Brun; the references to the myth of art and artists in Giorda
and Albersla; the Pan canticle everywhere evident in the works
of Garouvate.

In all these, painting becomes the means of revealing a
new feeling for nature, both in ite primordial acceptation
iwhen man felt a part of it, not apart from it), am wall as
in its more evolved form, as means to the promotion sf intellect
and imagination, transforming the existing into the thinking
man, capable of escaping from the quotidian (homo ludens) :

The narrative training in all this neo-mannerism has no direct
relation to mundane facts, nor is it based on a new type of
naturalist iconography; it is connected indirectly to the sub-
jects and aspects of the representation of the world that uses
the mytn by filtering it through the patterns of art history.

The use of myth to mediate the history of art is a double-
edged tool which can extract ritualistic effects from nature
while relying on interior reminiscence and visionary power.

Bartolini's tree, for example, far from being a strailght
presentation of landscape, is philologically inspired, involving
Lorraln or Dughet, and recalla something of the religious
itmosphere evoked by Quintilian in ite majesty, venerable age



and eapecially in the sacred asscciation of the ocak, in the
sama way that many of the backgrounds of D'Arcevia's unguiet
and dazzling palptings return to a vital spirlt pervading the
world. All Galliani's painting expresses a primordial emotional
fiuman joy in natural surroundings invelving surface and depth.

Throughout the pattern (which seems to become the mosat
radical and decisive swing from modernism) 1is woven the asser-
clon of a symbolic event which is the culminating and libearal=
izing moment of every authentic ritual; radically denying the
essence of our spectacularized soclety which, having dropped
scripture and forgotten hiatory, now crazily imitates ltself
in easlly reproduceable shams and appearances.

This symbolic fact does not come through myth as mere
"“stories" (i.e. as content) frozen in history, but rather as
in active principle of our mind and culture, hence as emotive
Lmage supercharged by the great mystery of art's origin.

Maturally, this radical anti-modernist stand has not failed
and is not failing to disconcert the conformists who are comfort=
ably installed on the certainties of modernist modes, tried
and tested by decades of the avant-garde.

On the other hand, not a few of them have experienced a
sort of reflex action of rejection In the presence of the
symproms of change which are emerging in current art trends.

In the last analysis, they are the same as those who, at differ-
ont eimes, were scandalized by the modea of the Informal,
Frogrameod Art, Pop Art, Behaviourist Art, Conceptual Art ete.

To the more radical manifestations of Italian art in the
cighties theae critics make a triple series of prejudicial
W IeCt LonA,

On one side are the upholders of the theory of the 'onto=-
logical® existence of the avant=-garde (those that is to gay .,
«ho have an inner drive towards continual experimentalism):



these maintain that the rew movement is nothing but a flat
regreasion towards outdated and ocutworn forms and types.

on the other side are the moraliste of the here-and-now
(who basically are the victims of the creative myth erected
the avant=gardm): these urge a presentation of the situation
in the ephemeral terms of fashicn, the remake, and the £
jidentifying phencmenologically —from a post=-modernist point
view- various tendencies which are scarecely comparable and,
in any case, non-homogeneous in size, weight and historical
importance.

Finally, there is a third objection which tries to see in
present attitudes nothing more but an antique-loving variant
of tendencies which recently invaded the great teaching of th
avant-garde. This objectioen, in fact, does not appear to
have subztantial theoretical background and is therefore
mentioned here only for reasons of completeness,

The mcandalous bone of contention is that tangled and
varied pattern of theoretical, ethical and aesthetical motiv-
acions clustered arcund the apparently 'reacticnary' but
basically profoundly anti-modern attitudes, which have led to
the coining of various critical classifications such as
cultured painting, anachronism, hypermannecism, and that I
personally would rather see grouped under the definition of
the New Italian Art Manner.

The complexity of the probleme raised from the movement
described shows how the most distant mythologies and figuratiwv
conceptions of the past are still deeply and =1if you like—
myateriously entrenched in the mind of today's man,

Ift, on the one hand, this leads us to distrust atill more
the gereral principles induced from the logic of *fashion',
which clearly ig incapable of dealing with the richness of
cEprrience at varioug critical, theoretical and cultural level




+n the other hand it points out the need for further deep an=
yafy Just because these recent events may be the signs of a
rrangformation and radical change in the accepted modern pattern,
+ith consequent changes in the mentality and historic role

f the intellectual, the eritle, and finally of the institutions,

Faced with such interior changes in the development of ark,
it seems that we have to recognize that the modernist chapter
18 ¢cloaed and that we are now moving from a uniform mass culture
iwhich hag enslaved the mind of the modern and post-modern)
to an increagingly more individualized and more personalized
ylture, saving =obviously= the undeniable hlstorical valueas
«hich have been provided in the process of our growth by the
vant=-garde,

This is not the right place for further examination of the
soncrete terms in which these new tendencies express themselves
jalthough some examples have been given here) or of the critical
Leems that support them; especially because that subject matter,
though apparently homogenécous, 18 going really to develop many
iifferent specific levels inevitanly determined by individual-
ities and personalities that are difficult to compare.

Further, it should be said at once, that though in many
*apes reference to Certain starting polnts is still valid and
wnduring, the brief but intense development of events has al-
ready led to the suspicion that certain artistic productions
ipparently introducing the New Italian Manner, are really merely
the final phases of Conceptualism, instead of cthe new terms of
in approach Which phenomencloglcally ie radically "other®: a

iIgt which perhaps 18 already making fteelf fele in positive
Ferms through & second wave of artiats, still more radically
proeed to modermism,

One thing, however, is certain, thart the new gituation
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beyond all consideration of labels and names, concentrates .
interest not so much on its capacity to create a "movement”
as, on the contrary, on the shifting of ceritical interest
towards such vital components as individuality, quality, pain
ing, memory, and time, Here another point should be made:
when the value of the work of art was discounted and the spread
of art was a way —perhaps the only one— of negating its "aura"
and ensuring its immersion into the collectivity,the suppres
of painting in itself was a natural condition of artistic

After the return of Art to the search for the "value® of
positive and purposive affirmation, after the magnificent and
unrepeatable semiotic adventure of the avant-garde, art must
recover its own "specific", not as absolute value, but as a i
working condition for the return to itself: hence, to painting

Mow, in the wake of these arguments, let us come to the
direction that discussion is likely to take after the collapses
of modernism and described in the analysis of the symptoms
examined at all levels here, One thing is now certain: it has
become impossible to indicate a line or supply what was once
called a "panorama®.

Reversing the order of the "drives" that once more intensif
for consumer purposes the practice of a game based on novelty
and "jumping the queue’, it will be necessary to examine the
various components of the subjects and create opportunities
for discussion and meditation in a thecretical effort which
though stimulating the widest possible references and exchanges
batwean various branches of knowledge should never be confused
wWith eclecticiam,

If the new epistemology operates through disciplined
ison, art will make a principal contribution, not as abstract
key to the interpretation of reality {(as though to seize an
oppertunity for the exercise of the generalizing and totallzing




faculty) , but as an instrument for penetrating to the core of
seheEness, no longer in the mystifying direction of soociology
pus with the deeper aim of an intimate, specific knowledge.
Hence, in this sense,the statement of art as the rediscovered
aeans of "valus" and sign of the stratification of time, marks
¢ene definite removal of the power factor and heralds the time
when the debate will be carried on in the silence of the art-
istic object at the cora of its intimacy and close to the
-raftamanship of its specific individuality. Everything, then,
converges: theme, the subject's space, rather than thesis.

Ahead of other realms of creativity, art suggests that it
is satill possible to take this road. In fact, the type of
painting created today marks the crucial turning point of a
gocial=historical conception of art or, more simply, of the
history of art.

By keeping its distance from the conditioning influence
of theorles, poetry, ideclogies, systems of art, it insists
on the individual's work, in this way laying a claim to the
rights of the subject to exist and to be, The individual story
related by each artist constitutes the body which sets up
registance to the influence of homogeneous regulation at a
level and frequency imposed by contemporary soclety,

The artist as a subject provides the supply of theoretical
irreduceable resistance to the ideclogical pressures of the
system. In this way, the progressist, panoramic, horizontal
“onception of art gives the way to the space-moment which re-
ftates through the problem of the subject the themes of the
¥aiue, of the “"aura", of sociality, of myth and origin. It is
7ot so much a question of recognizing the existence of parametars
18 of recognizing the value cf the theoretical and figurative
“ulture, beyond the several negations of it by the avant-garde.



The individuality of art as vehicle of the idea of value
defeats at cne blow the political moment, making it possible
ts reestabligh, through ite loneliness, a centrality not com=
diticned by contemporary forms of alienation (dream, distance,
madness, materialism) that the classical marxist, structurali
and anti-ethnocentric had provoked in the body of the historie

avant=garde,




plisabath HAGLUMD
swadish Section
HARCISSISM IN HECEXPRESSIONISHM

For the last thres years a group of female artists and art
sritice has been meeating occasionally. The discusslon turns
around what is going on in the arts and about the possibilities
for female artists to work and exhibit. After many years of a
rather positive climate for women artists, we lately started

to notlce that there Ls & return of evident masculine deprecia-
tion of women's activity and creativity. Female art students
could tell about disdainful attitudes from young male professors
speaking about women's art and more mature artists could give
information about several galleries in Barlin and some in New
York not willing to expose the works of female artists. We
aleo discussed the fact, that in the new tendencies of ark,
transavantgardiasm or necexpressionism, only men are among the
rmost famous ones, Last vear I wanted to enter more deeply

into the subject and I made an iconographical study of our con=
tamporary art (transavantgardism, necexpressionism) and my con=
clusions werm published in the Swedish art review Paletten

(Nr 1, 1984).

In relation to the main themes of this congress, I will
sustain the fact, that we in Europe and partly in America still
live in the tradition of what the Greek antigque world gave us
af social structures and ideas. The Greek myths still actively
Live in us. New myths are created and old myths slowly change
into other contexts.

The wvwersion of the myth of Narcissus as we know it today
was first written down by Ovidius and then by Plotin in the
first centuries after Christ. 1Im the version of Ovidiua,
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Harclssus is condemned by his own words, answering Echo, who
wanted his love: "I prefer to die before I will be possessed
by you". When he then gets in love with his own image, his
eerrible fate comes over him. How he really cannot ba possess
He throws his own body into the image, into the water.

In the theory of Sigmund Freud's psychoanalysis the old
Greex myths and stories are used as examples to explain the
psychology of man. Freud calls "primary narcissism” the necess
ary stage in the development of the little child, when it stil
cannot distinguish its own body from that of its mother's. But
narclesism is also the term to explain a neurcsis, an enlarge-
pont of the ego, which because of disturbances in the emctiona
Ufe cannot find a real relation to the Other. A contemporary
view of the occidental culture maintains that we live in a
crisis where narcissism in the secondary sense of Freud can
easily develop.

I think necexpreassionism or transavantgardiam is an art
in the tima of this orisis. I also think that those movements
of art in soma way raprasent the crisis, For the youth and
for many others there is no hope to change the social life,

neither from left nor from right wing ideclogies: consegquantly
they distrust society. They Jjust live there,they do not take
an active part to fight against it and to change it. MNow, I
think, people also distrust themselves. These states of mind
find expressions in ambivalence and insecurity, which forces
the threatened individual to find very egocentrical life posi-
tions.

Achille Bonito Oliva writes in his book The International

Transavanktgarde, that the new art stands outside ideologies and
systems of symbol, Art is born out of art. The artist is

the free individual. The artist picks up what he needs where

i



the streams of the e&go emerge. He collects pleces from his
multiform and amorphous existence and from certain artists of
this century. "To work with fragments®, Bonito Oliva says,
means that the artist prefers the vibrations of motions, in-
stead of a monolithic ideclogical content.

A. Bonito Oliva describes the artist as "the consuming
nihilist". If one should interprete this description by Oliva,
it is easy to see the artist of transavantgardism as an indiv-
idual of the cccidental welfare state; he draws away in his
egocentrism, at the same time he takes advantage of the society
without any distance and criticism. This male artist seldom
of never seems to consider his own ego-position in relation to
the circumstances and the roles soclety gives him. And in the
commercial worldhe becomes alsc a victim of his own art-pro-
duction, which in itself is worked out in this nihilism.

In paintings by Rainer Fettig, Volker Tannert, Walter Dahn
and Mimmo Paladino we can see the human face and the human body
as redoubled or manifold. *"The double® has in art been inter-
preted as a reinforcement of the ego in a threatening situation.
Sut the existence of a doubled ego becomes a threat to the ego
itself. The psychoanalyst Ottc Rank gives us an example of
tEhis with the novel of Oscar Wilde, where Dorian Grey makes an
alliance with his own image in the mirror to receive eternal
yYouth. But he becomes so self-occupled that he cannot love
another person. 1In this selfish existence is the encounter
with the Other exchanged to an encounter with death, In
the art of necexpressionism or transvantgardism you often see
the men alone, and when they are not, their bodies are often
doubled., I find in this examples of typical narvissiscic encounter,

It is very seldom thatone finds bodies of women depicted in
this art. When A.P. Penck sprayed out or palnted the



strich-figures, these figures seemed to move very imparsonally
sver the white background, Most of them also seemed to be
bodies of men, because between the legs of those figures there
is hanging a little penis. Sometimes more femala bodies turn
up, often pregnant or with vulgar and very unhappy faces. In
his paintings he has transformed the ego into this stick-figure,
which he calls standard. His pictorial simplification is con-
sciously made out to be his strategy. But 1 only see these
canvases as an empty description or an abstraction of wvery
conventional social roles, with active men and pregnant and
viilgar woman.

There are few paintings with women, A painting by Dieter
Hacke is called The Night, 1981.The night ,the female body locks as if
it were made of stones and rocks, She is a mountain land-
scape. She is inaccessible. 5he is the enigmatic dark night,
but in econtrast to the old female image of romanticism a very
negative Lmage.

In this figurative painting you never see men and women
meet. Naked lonely men move arcund in paintings by Rainer
Fettig, Salomé and Longobardi. They seldom seem to be in a
recognizable sphere. Sometimes you could have the feeling that
the figures are dancing a wild unhappy dance in a dark disco=-
theque., You can see naked male bodies who lightly touch each
other or are rushing by and never meet, Monumental muscular
male bodies we see in paintings by Salomé and Longobardi.

A more poetical narcissism can be found in drawings and
paintings by Mimmo Paladino., If I earlier expressed that the
double could be related to death, in the art of Paladino we are
really placed outside all frontiers. Here the lonely man (you
don't meet any woman) lives sometimes with a very fragmented
and disintegrated body. Scmetimes the body or the face enter



or take a place in animals and in the earth: in some sort of
way they enter into naturs.

Paladino's art gives us the sensation of a world, where
£he ego not only is doubled, but also dissolved into fragments
and where differences between life and death don't exist. As
in all good art here we have the feeling (in splite of the male
world) of entering a very perscnal world where symbols and
myths are created.

As neocexpressionism or transavantgardism often is a figur-
ative art, I think there exist the possibilities to make this
leconographical analysis of the content., Here I could only
give some examples of this type of analysis, which also derives
its conclusicns out of a cultural criticism —made in the pers=-
pective of sexual politics. This criticism you must see in the
perspective of the cultural tradition; also existing since the
antigue Greek world, where men detained women from moclal life
with a ferccious power. Since last century we can notice that
this situation is changing conaiderably and twenty years ago
we passed through a "female revolution". Today we can still
notice that somathing is going on, but we are surely In a perliod
whnere this evolution is in stagnation. I think alsoc modern art
gives reflections of more genaral life-situations and can tell
us also about collective states of mind., And a collective
neurcosis in the developed western society could be what we
hare meet as "nmarcissism™.



gleftherics IKONOMOU

Greek Section
THE PHENOMENOW OF PRE-FERSPECTIVE

AND PERSPECTIVE SPACE

our notion of space is culturally determined. This implies
that any changes in culture will alsc affect cur understanding
of the categories in which we comprehend and represent reality.
Any changes of our understanding of space will in turn involve
sur ways of representing it, Representation is used by Rl comur
as a process of rendering present —presentifying. To this
meaning of the word should be added the identification with
cosmology as the cultural ordering of everything that exists,
the cosmca,

Representation in terms of space depends first of all on
the way in which man as a cultural being has come to "re=-prasent
whataver Ls meaningful within the fullness of culture (cosmos),
and in which he, at the same time, identifies himself existen=-
tially with it. It is in such a manner that he both embodies
his culture and participates in it.

The Renaissance discovery of perspective has determined our
present notion of space, and this common origin of parapective
and space has to be regarded as the key phencmenon in the de-
velopment of our modern notion of space. The distinction of
the historical development inte pre-perspective, perspective
and late-parspective notions of space raises a very ilmportant
gquestion, namely whether Renaissance perspective was a discovery
or a rediscovery. Art historians are divided into two campa:
those who believe that "perspective" had existed before and thus
was only re-discovered by Renaissance artists and others who
believe that "perspective® was a fundamentally new discovery
by 15th century Italian artiste.

In what follows I shall mainly refer to the philosophy of
heidegger who, using as his starting point perspective as a



represantation of space, developed the notion of "world
plctur-'1 and related it to the rise of modern culture.
Heidegger suggests that whenever we talk about the modern
age, we refer to "the picture of the modern age® or the "age
of the world picture"., The latter characterises the transition
from the Middle Ages to the Renaissance. Absent from the
Medieval theocentric world, in the Renaissance “whatever is"
comes into being, in and through that which is represented,
the world becomes a picture. That is possible cnly through
the process of representation (from ~vor-stellen®) , which pre=-
Bupposes that man is at the centre of the world, with "what
is" being positicned or being set cut before him or in relation
tc him,
Heidegger writes:

"Man sets himself up as the setting in which whatever is
must henceforth set itself forth, must present itself
(sich...prisentieren), i.e. be a picture. Man becomes
the representative (der Reprisentant) of that which is,
in the sense of that which has the character of object”.2
The phenomenon of perspective is closely connected to the

notion of a*Weltbild" (world picture). “World" serves here as
a term for "what is" in its "entirety®. This includes history
and the Da-sein (opennesa for being). The word "picture” imp=
lies a "copy of something® but not in the sense of plunoug.

It rather suggests to "get the picture" in the colleguial sense,
with an intenticnal aim, which could be described as a pleture
“concerning something”,

"Te get into the picture...with respect to something...to
sat whatever is, itself, in place before cneself just in
the way that it stands with it, and to have it fixedly
before oneself as set up in this way...that 'what is' is
set before us -in all that belongs to it and all that
stands together in it - as a system".3

This definition implies that a "world picture" can only
exist in relation to a definite historical epoch: according
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to Heidegger there can be no "world picture® in antiguity or
the Middle Ages., The essence of antiguity is summarized in
parmenides' "té yao autd voelv fotlv T maL tfunu“ "the
apprehending of 'whatever is' belongs to Being because it is
damanded and determined by Iuing'is Man cannct "face® the
world because he is an inseparable and self-enclosed part of
{t. He is included and maintained within its openness and in
that way is "borne...by i:...'.E Man understands his existence
in the world by being in the world and experiencing it in the
fullness of its meaning. There can be no "plcture® of the
anclent world, no representation of the world (in the sense
of Wor=-stellung®).

An indication of this is found in the fact that there is
no Greek equivalent to the word “"spatium®™ -space, Anclent
Greek texts describe "space" with the following terms:

nevdv which is equivalent te "void"

Tdnog which describes location as the space
occupled by an object

SvdoTnuo which describes the interval between two
points or objects in space

wBEog which ia the space circumscribed to a
specific object.

Heidegger's ideas are confirmed by the remaining treatises
on dntiufd téyvn which render the Greek idea of plrlpi:tlve.?
The Greek treatises of &dmruxd énvothdun from Euclid, Geminus,
Tolomeus, Damianus and Proclus have an overall geometrico-
mathematical character. They analyse the phencmena of vision,
translate them into laws and deduce geometrical thecrems. In
spite of all their divergence, all visual theories are based
on two presuppositions: first: vision is originated and oper-
atea by means of rays which connect the eye and the object along



the shortest possible path; second: the relative position of
these visual rays to each other determines the process in which
the point of the object establishes a greater or lesser corres-
pondence in the visual field. The Euclidean theorems describe
those phencmena of vision which today one could call "fore-
shortening”®, "ordering depth®, “convergence of depth linea®,
"rising of horizontal lines®, Euclid's descriptions are all
fairly correct, but they fail, however, to develop a full
understanding of the picture plana itself. The object of all
the research of Euclid is the wvisual pyramid, that is the cone
of rays. The apex of the cone of rays lies in the centre of
the aye and its base is determined by the external points of
the visible surfaces of an object. However, Euclid was not
predisposed to observe that the picture plane was a two-dimen-
sional section of the visual pyramid, Such observation could
only derive from certain ontological pre-conditions which did
not axist in and could not be part of Euclid's world. Pers=-
pective becomes meaningful only in terms of such pre-conditions,
and they were evidently unknown to Euclid and the ancient
geometers.

There ls a similar "metaphysical disinterest” with reapect
to the amignificance of the picture plane in the Middle Ages.
Man conceives of himself and the world arocund him as parts of
divine creation: "that which is, is the ens creatu umi
The demiourgos=-God in the Middle Ages is the centre of creation
itheocentric order), and the essence of any perception of order.
Medieval treatises on “"perspective” from Ibn al-Alhazan and
Alkindl to Bacon, Peckham or Witello, and Grossatesta deal
mainly with the physical and physiclogical phenomena of vision.

Wone of the ancient or medieval treatises deal with pers-
pective in relation to artistic representation. The only
surviving description that comes clese to evidence of such an



artistic representation is found in Vitruvius. He talks abou
Scaencgraphia which he defines as the art of

theatrical stage deslign.

“Scenography (perspective) also is the shading of the
front and the retreating sides, and the correspondence
of all lines to the vanishing point, which is the centre

of a clrelt".g

The difficulty in understanding Vitruvius' definition lies in
correlating "centre®™ and "circle", particularly if compared to
the actual evidence of wall frescoes. Similarly, in hia intr
duction to book VII, he writes that the ancient scencgraphers,
referring to Agatharho, Anaxagoras and Democritos- taught

" ..1f a fixed centre is taken for the cutward glance of

the eyes and the projection of the radii, we must follow
these lines in accordance with a natural law, such that
from an uncertain cbject, uncertain images may give the
appearance of buildings in the scenery of the stage, and
how what is figured upon wvertical and plane tur!nc‘*uﬂln
seem to recede in cone part and project in another®.

3.7. Kern'! interpreted Vitruvius' text to mean that the
circle is that on which perspective representation develops,
i.e. the circle that links the egjuivalent surfaces in depth.

It is evident that the cruclal distinction to ba made
between a preperapective and a perspectival conception of
"gpace" is that in the preperapectival formulations cbjects
cannot be separated from the world im which they have their
place. As a result, the thematic basis of preperspective image=
ry places an emphasis upon subject-matter which is assumed to
have no "difficulty® sustaining itself in the continuity of tha
world., When it became necessary tc ldentify a condition a
prieri to all cbservations of things in their places =-and this
happened as a conseguence of the progressive displacement of
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the perceiving subject from the phenomenal realmof culture as

a self=gufficient "reality" =the metaphysical preconditions
prevailed for a fairly “"perspectival® conception of the world.
It should also be taken into account that within this develop-
ment categories like "self-sufficlency™ and "reality" were ex-
perienced and reproduced on the basis of a geometry of pers-
pective that was derived from the classical sources mentioned
above, The plcture-plane iltself is simply one manifeatation,
appropriate to paintings, of a more fundamental interest in
re-presented realities. Once theatres, palaces, villas,cities;
ete. were introduced into what constitutes “the representational”,
the essential attribute cf a perspectival attitude begins to
emerge. The re-presented "reality® now becomes susceptible

to human manipulation and perfection; and it is the perceptlon
of one's "realm of existence® (cosmos) in terms of this second-
ary reality that Heidegger identifies as the phencmenon of "the
world plcture®.

Essential to this proceas is that man becomes subject. The
word "subject®, “"subjectum® should be understood as a trans-
laticn of the Greek Unowelpevo which denotes "that-which-lies-
before, which, as ground, gathers everything onto 1tli1f".11

Consequently "man becomes that being upon which all that
is, is grounded am regards the manner of its Being and its
truth. Man becomes the relational centre of that which is
ag such. But this is possible only when the comprehension
of what is as a whole ¢hang-;'+13

This change manifeste itself in the modern world picture
(Weltbild),

"Hence world picture, when understood essentially, does not
mean a picture of the world, but the world conceived and grasped
ag picture. What ls, in its entirety, is now taken in such
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a way, that it first is in being and only is in being to the
gxtent that it is set up by man, who represents and sets
fli:lnr':-h"-”I

It is obvious that "whatever" is comes into being through
representation. HMHowever, in the conception of man as "the
representative of that which is, in the sense of that which
has the character of uhjnnt'.15 modarn man —in contrast to
man in antigquity-— maintains and ensures this position as taken
by himself. Thus it is only in the "age of the world picture®
that we speak of the "position" of man. The term, applied to
perspectival vision, extends to cover the whole realm of man's

baing.

Footnotes

1. The term Weltbild (world picture) was invented and used for
the first time by Heidegger in a lecture delivered in Frei-
burg on June 9th, 1938 with the title "Dlie Zeit des Welt-
bildes” and published in Holzwege, Frankfurt a.M. by Ultturlg
Klostermann, 1952. The essay was translated into English 3
by William Lovitt with the title "The Age of the World
Picture” and published together with other essays in: The
Question Concerning Technology and Other Essays, Harper
and Row, New York, London 19877, pp.115-1546.

2. Op: cik.; p:132,

3. Op.oit.; p-129.

4. Op, cik., p.130,

5. Op. elt., p.130,

6. Op.eit., p.131.

7. This is the way in which the Roman philosopher Boethius
{AD 524d) translated the term used by the Greeks: &nTuwf

téxvn equivalent to ar s perspectiva which
derives from perspil cer e meaning "to see clearly”.
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&, M. Heidegger, op.cit., p.130.

§. A translation into English of the Latin text is provided
by F. Granger in the English ed. of Vitruvius on Architec-
ture, London 1931; Boock I, chap. II, p.27.

10, Op. eit., Preface Book VII. p.71.

11, G.J. Kern: Die Grundzlige der perspektiviachen Darstellung
in der Kunst der Gebrllder van Eyck und ihrer Schule, Leipzig

1904.

103



Wladyslawa JAWORSKA
Sectlion polonaise
NOTION = DEFINITION - EVOLUTION

Plutarque de Chlronbe (45-50 , 120-25) dans un de ses Scrits
raconte une histoire Etonnante sur les scldats et les navigateur
ath&niens qui ont &t& pris en captivité apris la défaite de leur
expfdition en Sicile en 413 a.J.-C. Sept mille prisonniers de
guerre ont &té transportés et abandonnés dans les carrilires de
Syracusa pour ¥ mourir. Pourtant, i1 ¥ en avait plusieurs, le
nombre n'étant pas connu, gui ont récupfré leur libertd et not
ment ceux gul savaient réciter par coceur les strophes de tragé-

dies d'Euripide. Parmi les Hell2nes vivant 3 1l'extérieur de la

Griéce —expligue Plutarque — les Sicillens &taient plus passionnés
pour la pofisie grecgue que les autres. Il ne trouve pas néces=

gsaire d'ajouter d'autres commantalres.

Pour nous, lecteurs contemporaine de ce petit texte, una
guestion se poseralt immédiatement: pourguoi les Siciliens, qui
ne pouvaient pas résister aux charmes de la pofisie, n'avaient pas
cherch# parmi les sept mille Athfniens d'autres personnes gui au-
raient pu travailler, p.ex. dans la sculpture ou la peinture et ]
par suite laisser leurs ceuvres d'art en Sicile, ce qui serait I
une conguBte de guerre plus durable que le plaisir #phémdre et !
fugitlf de la récitation de wvers. i

Etudiant 1l'fvelution de la notion ART dans l'antiguité, nous
supposons d'Btre capables de donner la rfponse: les valngueurs
siciliens cherchaient les récitateurs de la pofsie, car la polsie
était la faculté la plus sublime de l'homme, la seule semblable
& la créativité divine. 1Ils ne s'intfressaient pas autant aux
prisonniers gui &taient capables d'ex&cuter les sculptures ou
peintures parce gqu'ils n'ftaient que les produits de main et ces
auteurs n'@taient gue les artisans, comme les hébénistes, les
mepuisiers ou les magons.
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5a servant ici du terme postérieur —ils cherchalent les
4RTISTES. La pcésie £taic 1'ART, la sculpture et la pelnture
s# L'@taient pas. Avec la profonde admiration que les Grecs
avaient pour les crfateurs comme Phidias ou Praxiteles, ces ar-
tistea de génie ne pouvaient jamais 8tre pos#s au méme niveau
at dans la méme "classe" que les grands poltes =tels Euriplideou
aeschyle. "Seule la langue est inspirfe par le dieu —jamais la
rain®, Le podte "invente®™ —le peintre ou le sculpteur “"imite®
ce qui existe. "Est-ce qu'on peut dire d'un peintre gu'il fait
quelque chose? —demandalt rhétoriquement Platon. Et 11 répondait:
Jamais = il imite seulement (Resp. 597D).

Dans le contexte de récitateurs athéniens sachant par coeur
les textes d'Euripide le mot, la langue, est trds axacte. Bien
gue la majorité de Grecs &taient des littérateurs, leur culture
ftait orale jusgu'd un degré surprenant. Le symbole architectu-
ral de ce medium de diffusion dtait la stoa, colonnade couverte
d'un toit qui devait protéger contre le soleil et la pluie celui
gui parlait et ceux gqui l°Ecoutaient. L'Ecole important de la
chilosophie grecgue gul s'appelle stolcisme vient de la stoa,
couverte de peintures, ou Zénon qui arrivait 8 Athénes en 313 av.
J.=C. commengait & enseigner. Cent ans plus tSt Soccrate ensei-
griait d'une fagon parellle dans l'Agora athénienne,celul qui n'a
jamais dcrit une ligne,

Et nous passons A la terminologle. Dans l'antiquitd grec=-
gue le mot ART aussi bien gue 1'ARTISTE n'existalent pas dans le
sens que nous nous en servons aujourd'hui. Le terms "TECHNE®
oxistait, mais ma signification dtalt alore différents, beaucoup
plus vaste, Elle comprenait toute production de 1'hemme exigeant wun
certain savoir., Y appartenait p.ex. la construction de navires,
de blAtiments, donc ce gque nous appelons aujourd*hul technigue.
Mais la sculpture et la peinture gque nous appelons arts, ¥y comp—
taient aussi, MEme la géométrie, les mathématigquas, la grammaire
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=donc la science., Cela veut dire gue la notion grecqgue de “techna®
couvrait les troils domaines, techniques, art et sciences, gue les
anciens les traitaient comme une seule activité humaine.

Certes, les Grecs divisalent l'ensemble de la production hu=
maine, mais ils la divisalent autrement. Ils opposaient la "tec
comprenant aussi bien la technique que l'art et la science, i la
"physis®”, c'est-A-dire A la nature: d'un cOté ils mettaient ce
gue l'homme avalt produit lui-mdme, et de l'autre —ce gui lui
était donné. Autrement dit: ils opposalent ce que l'homme a in-
ventf & ce qul répondait aux lois invariables du cosmos, c'est-A=
dire A la nature. Ils Etalent convalincus gue la meillsura choms
que 1l'homme puisse faire est de se soumettre aux lois &ternalles
de la nature, Avec le temps on opposalt: imitation de la nature,
de ce gui existe,d l'autre activité d'inventer et créer guelgue
chose gui n'existait pas. Ces deux courants théorigues différen=-
clajent l'art imitateur —-réaliste, naturaliste-= de l'art non
figuratif, appel# aussi l'art abstralt. Je pense que la majorité
des artistes d'auvjourd'hul serajent d'accord avec le penseur flo=-
rantin du XVBme sidcle, Girolamo Savonarola, gul disait "gu'en
réalité, A l'art appartient tout ce qui n'imite pas la nature",
"Ea sunt propriae artis, guae non vero naturam imitantur®, (De sim=
plicitatas vitae christianae, 1638, III,1.87). Mals la conviction
antique s'@tait maintenue trds longtemps. MBme le Romantisme res=
tait fiddle au principe de ce dualisme: physie-techne. Un de ses
représentants, Wackenroder, Scrivait: "Il n'y a gue deux langages
capables d'exprimer l'univers: 1'un d'eux est parlé par Dieu,
1'autre par l'homma -—ce sont la nature et l'art",

L'histolre de la notion ART en Europe dure plus de 20 silcles
et se divise grossc modo en trois plriodes: la premibdre, antique,
—la plus longue— durait depuis le Ve silcle av. J.-C., jusqu'au
XVidme silcle de notre &re. Pendant ces sidcles, l'art &tait
considéré comme production d'aprds les ré@gles. Ainsi s'exprimaient
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platon et Aristote, Thomas d ' Aguin et Lécnard da Vincli. Les
années 1500=1750 présentent une gpoque passagldre ol la notion an-
cienne fonctionnait A cBté des idfes nouvelles. A partir de 1750
1'art signifiait la production du "beau”. Cette notion a &té
acceptfe d'une fagon presque génférale et embrassait, d'apris
Batteux, sept domaines de l'art, Cela durait un sidcle et demi
iusgu'd un changement radical qui, 4'un cbté gtait le résultat

de 1'approfondissement méme de la notion, d'autre part de 1'éve-
lution révolutionnaire de l'art méme, Tout Etalt mim en doute.

s tart n'entrait plus ni dans les cadres de la notion ni la d&fl-
nition.

Tout d'abord la notion de la production du “beau” commengalt
3 &tre douteuse, car le "beau" n'Btalt plus une axpression syno-
nyme, Le "BEAU" identifié avec 1'harmonie correspondait A l'art
appelé classigue, mais cette définition &tait d&jd problématigue
pour 1'art gothique, maniériste, baroque.

L'art du XXe sidcle, par sa praxis, a falt sauter toute
définitien. Pourquoi? Parce qu'il ne voulait plus 8tre ni dirigé,
ni limité, ni dé&fini. Et pourtant on n'a jamais autant discuté
1a théorie de l'activité artistique qu'au XXe sidcle. Les premlers
A exprimer leurs opinions radicales sur l'art &talent les Anglals
~Clive Bell et Roger Fry, ainsi que le Polonais Stanlislaw Ignary
Withiewicz. Ce dernier disait en 1919 dans son ceuvre "Nouvelles
Formes en Peinture®: La notlion de la crBativité artistique est
gynonyme avec la construction des formes. Cette définition gui
gemblait 8tre la plus séduisante pour l'artiste contemporain, lui
donnant la liberté sans bornes, s'8tait montre une définition
prospective.

Finalement l'art s'&tait trouvé parml les notions ditea ou-
vertes, comme le beau ou la valeur esthétique. Le porte-parole de
cotte Ldée &tait l'esthéticien américain M., WEITZ qui, dans Bon
ceuvre "The Role of Theory in Aesthetics®™, 1957, & Scrit: "L'art
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est la crfativitd, les artistes pesuvent toujours créer les choses
qu'on n'a jamais vu auparavant et c'est pour cela gque les condi-
tions de l'art ne peuvent pas Btre &numfrfes d'une fagon ample.
La th&se gue l'art peut 8tre embrass€ dans une définition réelle
ou quelcongue autre est fausse. Un esthéticien, W.E. KENNIG,
prétendailt dans son ceuvre "Does traditional Aesthetic rest on
the Mistake?" que l'erreur principale de l'esthétique &tait
qu'elle voulaie d&finir 1'are,

00 sommes-nous en face d'une telle constatation presgue ré-
cente sinon dans l'antiquitf of les Grecs, se passant de défini=
tions, faisalent l'art, discutaient les probldémes esthftiques,
vivaient entourfs des oceuvres d'art sans les appeler ni oeuvres
ni d'art. Et rappelons en plus que cognitic agsthetica, l'esthé-
tigue a &t& employe pour la premidre fols au XVIIIe sidcle par
Alexandre Baumgarten dans son oeuvre "Aesthetica” publife en 1750.

Apré@s avoir fait un mini tour d'horizon historigue, pour
comprendre la situation de l'art d'aujourd*hui, il serait utile
de la comparer avec celle du XIXe sidcle. L'art du sidcle précé-
dent avait des traits caractéristigues diamftralement différents
de celui d'aujourd'hui. Il &tait programmé en tant que l'expres-
slon conventionnelle soumise au gofit général. L'art récent est
programmé d'8tre négation et opposition. Cette nfgation de 1'art
en tant gu'expression historigue se présente de plus en plus ILQHI..
On a déifié le refus culturel, on a déclaré inutile l'existence
de l'artiste et surtout de l'oceuvre d'art,

Cette l&gion des artistes révoltés, appel&s d'un terme Ephé-
mire ‘avant-garde’' se laisse diviser, grosso modo, en trois &tapes:
avant garde "maudite”, enracinfe encore A la deuxidme moitis du
KIXe sifcle —embrassait les révoltés individuels tels Fimbaud,
Baudelaire, Lautrfamont. Dans la dernidre décennie du ¥I¥e siBcla,
les oppositionnistes n'@taient pas seulement plus nombreux, mals
ils commengaient A s'associer dans des groupes —comme &cole
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impressionniste, symboliste, expressionniste. Cette avant-garde,
-appelons=la "luttante”— n'était acceptfe gue par un parti de la
gociftf,. Par contre, l'avant-garde au plein XXe sidcle &tait
devenue courant non seulement admiré, accepté, mais indispensable.
Les grands groupements d'avant-garde comma Surrfalisme, Futuris-
ma, Cubisme et enfin l'art non figuratif ont abouti A abolir tou=
tes les limites de la création artistigue. Aprés la premidre,
rals surtout aprds la deuxidme guerre mondiale, l'avant=garde
frait victorieuse, Maintenant, comme dit le professeur TATARKIE=-
WICEZ, i1 n'y a plus avant-garde car i1 n'y a que l'avant-garde.

Quel est son programme, s'il existe? Oui, c'est une nou-
veautd permanente. La nouveaut® l'a emmends au sommet et ce n'est
gue la nouveauté gul peut la soutenir sur cette poalticn. Le
changement de formes, programmes, conceptions, mots=d'ordre,
théories, termes, notions se sulvent avec une accélération pas
comme jusqu'l maintenant. Le théoricien frangais A, MOLES
{"Sclence de 1'Art, III, 8.2]) 8Bcrit: "L'art de révolte est da-
venu profession®. En le paraphrasant, on pourrait dire qu'en
art la révolte est devenue profession.

Dubuffer dit (Prospectus, I,25): "L'art dans son essence
n'‘est gqu'une constante nouveauté. Les oplnicne sur l'art doi-
vent, elles aussi, se transformer sans cesse", Et il ajoute: "Un
seul régime favorable pour l'art est révolution en permanence”.

Avec le radicalisme pareil s'expriment plusieurs artistes
Ze l'avant-garde victorieuse, mais leurs motivations sont diffé-
rentea et perplexes. L'activité artistique s'Stait fondue dans
la triade de "techne” antique. L'art veut=il 8tre technigue ou
métaphysique? L'un et 1'autre, L'artiste contemporain a des aspi-
rations divergentes —il s'engage aux plusieurs méchanismes mobi-
les et statigues fabriqués, il s'exprime par les mass media pro=
fitant de la technologie la plus moderne, mais il ne veut pas
renoncer & 8tre le seul récepteur des forces mystlres d'un monde
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inconnu, d4'un au=-deld, Ma conviction profonde est —dit le peln

de l'avant-garde américain, Ben NICHOLSON- que la peinture dans

sa subatance est synonyme avec l'expérience religieuse”. Un au-
tre artiste, moins récent, Giorgio de Chirice, appelait sa pein-
ture "pittura metafisica". L'art veut #tre aussi sophistique.

Dans la notion des anciens Greca l'art #tait un savolr,
L'artiste un professionnel qui poss@dait ce savoir. Malgrd tous
les changements pendant plus de deux mille ans gu' on a lntrudutﬁf
dans la notion ART, ce motif ne s'@tait pas perdu; l*art est un L
savoir de la producticn de choses scit belles, soit bouleversan=
tes, solt choguantes ou rebelles, ou consciemment laides.

Le mot d'ordre d'aujourd'hui, "l'art est mort" concerne,
bien sfir, l'art "savant® professionnal dans le sens traditionnel.
C'est une nouvelle mutation: "l'art est dans la rue", "tout est
1'art". Il y a de théoriciens qui prétendent gue l'art n'était
qu'un phénomdine passager dans l'histoire de 1'humanitéd et gque
maintenant nous vivons dana son ftape final ot 11 (l'art) s'iden=
tifie avec la vie méme. Peut-8tre. Mais il ne faut pas oublier
que 1l'art existe non seulement quand il porte le nom, guand il
possdde définition, noticn et sa théorie. Il n'était pas certai-
nement accompagnf de définitions théorigques quand on a créé les
chefs-d'ceuvre dans les Grottes de Lascaux, Et c'est pourguol,
malgré toutes les splculations plus ou moins sophistigufes sur
la fin de l'art, on peut supposer gue les gens ne cesseront pas
chanter, tailler dans le bois ou la pierre pour prégenter ce
qu’ils voient, de construire des formes gui leur plaisent et par
les signes quol qu'lls soient donner l'expression de leurs senti=
ments. C'est la Grdce qui nous l'a appris.
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Ionel JIANOU

Section frangaise

LA METAMORPHOSE DE L'ANTIQUE EN MODERNE
CHEZ LES BCULPTEURS GRECS CONTEMPORAING
AYANT TRAVAILLE EN FRANCE DEPUIS 1945

Il y a un lien &troit entre la philosophie et l'art de 1l'ancienne
Hellade, qul ont constitu# les fondements de la civilisation
méditerranfenne. Nous retrouvons ce lien dans l'@volution de la
philosophie et de l'art du monde occidental A travers les millé-
naires, jusgqu'd nos jours.

La philosophie grecque de 1°'Antigquitd &tait une philosophie
de 1'Atre, celle de 1'Occident actuel est une philosophie de
l'esprit et du devenir. L'une cherchait ce gui est, l'autre
cherche comment est possible ce qui eat. L'idfal de l'une Gtait
la contemplation, l'idfal de l'autre est le devenir. L'une abou-
tit & la substance et au transcendant, l'autre A4 la fonction et
au transcendental. (Voir C. Hoica, Trois Introducticns ay deve-
nir vers 1'8tra).

La loi constitutive de l'art ftait pour Platon et Aristote
la "mim@isis"” (l'imitation). Le principe du classicisme grec
ftait la reproduction de la nature telle gqu'on la voit, mais en
la corrigeant et en l'amfliorant selon les normes de la pensfa.
Selon X&nocrate de Sicyone, l'art consistait avant tout dans

l'habileté & rendre les apparences visibles (Veolr René Huyghet
L'art et 1'Homme, vol. I, p. 238-240),

L'art moderns east un dialogue avec l'invisible, une invita=-
tlon au voyage au pays de l'imaginaire.

Brancusl disait: "Ce n'est pas la forme extérieure des choses
gui est réelle, mais l'essence des choses. Partant de cette vé-
rité, il est impossible A guiconque d'exprimer guelgue chose de
réel en imitant la surface extérieure des choses".

Cotte Svolution du visible A l'invisible, de 1l'apparence A
la quéite de l'essence des choscs peut 8tre constatfe aussi che:z
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les sculpteurs grecs contemporains gui ont travaill& en France
depuis la fin de la Deuxi®me Guerre mondiale.

Nous avons pris cing exemples pour illlustrer notre thime, la
métamorphose de l'antique en moderne: Frossc Eftimiadi, Constan=
tin Andréou, Costas Coulentiancs, Constantin Karahalios et
Y&rassimos Sklavos,

Chez tous ces cing sculpteurs nous retrouvons quelgues 818-
ments en commun: le refus de la représentation figurative de la
réalité, la forme en devenir, la dynamique d'ascension, gqui donne
1'impression que la sculpture s'@ldve du socle au lieu de reposer
sur lui, le volume d'espace, la pratigue de la sculpture en métal,
le mouvement en spirale, le rythme et la suggestion comme moyens
d'expression, la revendication de l'espace, l'esprit odysséen,
1'affirmation d'une identité nationale et, bien entendu, la
métamorphose de l'antigue en moderne.

Chacun de ces artistes manifeste ces caractéristigues sous
des formes différentes, gui leur sont propres et définissent leur
persornalité artistique.

Tous sont arrivés en France avant 1960: Andréou, Eftimiadi
&t Coulentianos en 1945, comme boursiers du Gouverneament Frangais,
Sklavos et Karahaliocs douze ans plus tard, en 1957, Andréou st
Eftimiadi ont travaillé 3 1'Ecole Mationale des Beaux-Arts dans
l'atelier de Marcel Gimond, Coulentiancs a suivi les conseils de
Henri Laurens, Karahalios a &tudi& & 1*'Ecole NHationale des Beaux-
Arts et A 1'Eccle Estienne et Sklavos A 1'Ecols Hationale des
Beaux-Arts et & la Grande-Chaumidre avec Zadkine. Tous ont expo-
8é au 5alon de la Jeune Sculpture et A d'autres expositions orga-
nisées en France.

Tous les cing ont contribuf au renouvellement et A 1'enri-
chissement du vocabulaire plastigue, solt en mettant au polnt,
commeé Andréou, un procfdé original pour la soudure des plagues
de laiton, soit en inventant, comme Sklaves, un nouvel instrument




pour attaguer la pierre avec un chalumeau 4'oxygdne et d'ackty-
lédne pourvu d'une série de becs spéciaux, permettant de creuser
et de pénétrer dans les blocs les plus durs.

§i L'Oiseau est un thdme de pré&dilection pour Andréou, Efti-
miadi, Coulentiancs et Karahalios, avec l'aspiration A la liberté
et le dynamisme ascensionnel gu'il implique, i1 y a chez Sklavos
le méme besoin d'exprimer le mystdre des formes en devenir dans

Evasion de la matilre, Les ¥Yeux du Ciel, Métamorphose ou La Lu-

mifre Delphigue.
Nous retrouvons lea Hiboux, “"oiseaux cycladigues bien-aiméa

d'Athéna®, dans l'oceuvre de Frosso Eftimiadl et d'Andréou. En
laiton, en culvre ou en fer martelé, ils sont plus stylisfs, plus
cuvrags, plus mystérieux dans leur volume clos chez Frosso
Eftimiadi, plus libres et plus ouverts dans leur revendication
de l'espace chez Andréou.

Ce qul définit l'art de Constantin Andréou c'est la recherche
passionnéie de la vie int@rieure des formes., Il veut vaincre le
poids et la masse compacte de la matidre, crfer des formes légh-

res, aériennes, des sculptures transparentes, des carcasses in-
tégrant les vides et les volumes d'espace dans leur structure.

Il remplace, A 1l'intérieur d'un cercle, les plagues de laiton

par des fils et des tiges, gui constituant uneé sorte de trama,

un tissu transparent laissant la lumidre et le regard pénétrer

4 l'intérieur de ses compositions. Le cycle de L'Oeil et surtout
la sculpture L'Oeil du XXa8me sidcle ou bien celle intitulfe La
Vie intférieure des formes té&moignent de cette volont& d'attein-
dre A l'esprit ot A l'essence des choses, au=-deld des limites de
la matidre.

En quol consiste l'identité grecque de l'art d'Andréou et
commént se manifeste chez lui la mE&tamorphose de l'antigque en
moderna?

Le cercle ftait, pour les Grecs de l'Antigquité, la forme
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caract8ristique et la condition formelle de la connaissance philo-
sophique par laguelle l'ordre &tait institué, La sphdre &tait,
A son tour, la forme gui se suffisalt 1 elle-mime.

Andréou fait &voluer le cercle en spirales et &vide la sphidre
A la recherche de son mystdre.

Or, la spirale, gqui 6voque le mouvement ondulatolre des vagues,
gst 1'une des caractfristigues de l'art grec. On la retrouve
comme ornement sur les cruches Kamarfs de l'&pogque minocenne et
méme A l'Spogue classigque dans la construction du corps humain,
dent la grice et l1'@légance sont dlles au mouvement ondulatoire
des quatre plans qui se contrarient alternativement A travers le
corps tout antier,

L'utilisation fréquente de la spirale provient de l'attache-
ment des Grecs, peuple de marins, 2 tout ce gqui est 1lié A la mer.
Dans sa sculpture Amour des vagues, gui comporte plusieurs

variantea, Andréou exprime scon lyrisme et son identitd grecque

an #voquant par des spirales la fluiditf de la mer, la fuite du
temps, la métamorphose gul est la lol de la vie. Leés vagues, par
leur mouvement ondulatolire, sugglirent cette part de réve, ce
voyage dans l'imaginaire, cette promesse d'infini gqui définis-

sent l'oeuvre de Constantin Andréou.

Chez Frosso Eftimiadi, l'identité grecgue et la métamorphose
de l'ancien en moderne sont encore plus Svidentes. Comme l'obser-
vait A juste titre Spiros Melas, "elle transforme la réalité en
mythe et le mythe en réalité.”

Prencna trois exemplea pour illustrer cette constatation:

Les Bergers grecs, Les Suppliantes et La Femme de Loth.

Les Bergers qrecs, issus de la rfalitd, sont des archétypes,
aux dimensions mythiques. Implant&s au sol, ces trois figures
tubigues en tOles assemblées et soudfes, ayant une ouver-

Eure au centre gqui accentue leur mystdre, semblent
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sortir de la nuit des Ages. Ils sont l'image d'un peuple de
pitres qul, sur les hauts pAturages, mldnent une vie Apre et dure.
ces Bergers ne sont nl d'hier ni d'aujourd'hui. Viennent-ils de
1'fpoque pElasgigques cubien du temps des Cyclades? Sans visages,
hauts et altiers, ils semblent 8tre 1A depuis toujours, image
caractéristique d'un aspect fondamental de l1l'Ame grecgue.

Dans ces sculptures, nous trouvons une nouvelle conception
de la draperie. Dans la statualre antigue, la draperie n'&tait
qu'un accessoire, un Elément qui &pousalt la forme du corps hu=-
main @t contribualt, par le rythme et la réphtition des plis, A
l'harmonie et A la force expressive de l'ensemble. Chez Frosso
Eftimiadi, la draperie se substitue au volume et A la magse et
devient elle-mBme sculpture. Les assemblages de tl8les soudfes,
gqui prennent la forme de longs manteaux portés par les bergers,
gont vides A l'inté&rieur., Ainsli, la draperie remplace-t-elle
le corps, tout en sugglrant sa forme simplifife, décantfie et
stylisde.

Avec Les Suppliantes,Frosso Eftimiadi aborde la mythologie antique.
Le fidre allure, monumentales, cesdeux formes elliptiques verticales
qui s'ouvrent dans leur registre supfrieur sur un arc profond,
dent les extrémités se ldvent, comme des bras suppliants, vers
le ciel, sont des Antigones tragiques qui invoquent le Destin et
savent affronter la mort. Toutes les lignes de force sont ascen-
dantes. Elles ont la grandeur des tragfdies antigques. Leur
espace spirituel dépasse largement leur mesure. Un rythme noble,
lent et grave, accusé par les courbes des plis qul se réjoignent
au bout de l'arc, monte, comme une pridre fervente pour inflé=-
chir la décision des Dieux. Anonymes, ces figures altidres, en
fer martel&, n'ont pas de visages. Ce sont des structures abs-
traltes gui suggdrent une charge humaine., Mals par la force du
sentiment, elles ont une portée universelle, traduisant dans un
langage moderne des figures de la mythologie antique.
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Dans La Femme de Loth, cette substitution du corps par la
draperie atteint A sa plus haute expression. La sculpture n'
gqu'une ample et vaste spirale qui monte lentement vers le som
dans un rythme noble et harmonieux, pour &tre ensuite brutale
couple dans sa descente. C'est le parcours de la vie arrdt par
la mort. Tout est sfrfnitd et beautf dans ce marbre qui, sous
la lumidre de la lune gui devient caresse, prend des rfsonances
plus subtiles, plus nuancées, plus secrdtes. Ainsi, 1a sculptu
re semble-t-elle l'apparition d'une vie autre.

La Femme de Loth symbolise le refus de 1'oubli, qui prend, di
nos jours, une bouleversante actualitd, aprds le glnocide de lnf;
Deuxidme Guerre mondiale. Le mythe devient réalité et trouve |
expression dans un langage moderne d°une @mouvante charge hu.tlfi

Les deux versions de la Nik#&, l'une modelée en platre, l'au=
tre découpfe en tiges de laiton martelf, nous offrent la meilleu=
re illustration de la métamorphose de l'antigque en moderne, La )
premifire n'est gqu'une draperie A l'antigue gui se substitue A la
figure dont elle suggire seulement la présence. Elle sst faite
de deux lignes de force ascendante d'orientation différente:
1'une monte vers la gauche en une poussdée obligue, l'autre s'@pa=
nouit dans une torsade d'une superbe envolfe vers la droite. La
Nik# en laiton est plus libre, plus léglre, plus aérienne. Elle
capte l'espace et l'entralne dans sa course exaltante. Elle
s'&lance, libérée de son polds, ivre de sa jeunesse fré&missante.
Toutes ses spirales cernent des vides, s'enroulent autour d4'eux,
les emportent et leur communiquent leur animation. Cette Niké
@n laiton ne comporte pas de pleins: rien qua des vides at des
tiges. Son volume est falt de l'air gui la traverse, qui 1l'en=
vironne, qui l'éclaire avec la fluidics de sa lumidre. Et nlan-
moins, elle a une présence, une identit#, un rythme, un &lan et
un mecuvement d'une incontestable rSalit&, C'est de l'antique
exprim& an moderne.




Les sculptures de Costa Coulentianos sont animfes par un dyna-
rieme d'ascension, par un besoin de libération de la forme et de
-avendication de 1'espace. Dans la lignfe de Brancusi, mais sans
stteindre A la sérénité et A la quite d'absclu du créateur de la
walastra, Coulentianos trouve sa propre vole dans des composi-
rions abstraites gui s'enldvent du socle et prennent leur essor
ijans 1'espace. Leur structure est l&glre, dElivrée de la pesan-
teur. Alliant le bronze et le fer, manipulant avec maltrise les
nftaux, 1l a acguls une place prestigieuse dana la sculpture con-
temporalne.

L'cauvre de Kosta Karahalios a deux visages: d*une part les
sculptures au volume clos qui forment un bloc et cccupent l'espa-
ce avec leur masse et leur corporalité et d'autre part les sculp-
tures en métal qui cernant les volumes d'espace et se déroulent
en cercles et en spirales, comme, par exemple Le Discostdle.

Le Discostdle est composd de quatre disgues Evid&s gui se
supaerposent formant deux spirales au rythme souple et harmonieux,
1l reposa sur les deux extrémitfs en arc d'un cinguidme demi-dis-
que plagué au sel. L'alternance des vides, leur répStition, le
déroulement dea spirales, gui montent en serpentine crfent un
mouvement lent d'une certaine &l&gance. Le disgue et le cercle,
la spirale et les volumes d'espace en sont les &léments constitu-
cifs.

Le Nid d'Abeilles est une forme elliptigue, compacte, un
volume clos, dont les surfaces sont pourvues de lignes obllgues
qui accentuent le mouvement ascendant de la composition abstralte.
Catte tandance ¥ couvrir les plans d4'un tissu de lignes obli-
Jues se retrouve aussi dans d4'autres sculptures de Karahalios
corme, par exemple, L'Oiseay ou bien Menhir aux formes g@ométrigues
et aux volumes clos.
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La consclence de la forme pure définit la composition en
marbre blane Le Couple, qui forme un bloc d'une parfaite unité
et d'une noble allure, dans la grande tradition de l'art grec.

Y8rassimos Sklavos est un sculpteur qui a eu une fin tragi-
que, Il est mort jeune, & 40 ans, Scrasé dans son ateller par
sa dernidre sculpture, un bloc de granit intitul# L'Amie gui ne
revient pas, Mais son ceuvre témcigne de ses dons exceptionnels
et de son instinct de la grandeur. Sklavos savalt maltriser la
matidre, en lui imposant son rythme et sa vision, tout en respec=-
tant sa structure et ses lois naturelles. Il aimailt d creusar,
A percer, N morceler les plana pour pénfitrer au fond de la matil=
re &t salslr son esprit, sans pour autant renoncer A la solidité
du bloc. Il engageait avec la matldre une confrontation passion=
née, un combat acharn#é. Tout &talt action et passion, &lan et
poussée intérieure, force et fermet# dans son ceuvre. La Lumilire
Delphigue, en marbre pentéligue, témoigne de ces gualités avec
la fougue qui entralne ses lignes de force dans un irr@sistible
glan. Il y a une vitalit#, un dynamisme, une force propulsive
gui s'allient, dans l'oeuvre de Sklavos, aux exigences d4'un rythme
et d' une harmonie de proportions dignes des ceuvres de 1l'an-
tlgue Hellade.

Lesa sculpteurs grecs contemporains, gul ont travailld en
France depuls la Deuxidme Guerre mondiale ont participé A la
grande aventure de l'art de notre temps et ont apportd une con=-
tribution précieuse 3 la sculpture actuelle de 1'Occident, tout
en gardant leur identité naticnale et en affirmant leur veocation
d'universalité,

L
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Harls HAMBOURIDIS

Greek Section

ART IN CPEN SOCIETIES

COMMON FEATURES OF TRANSITION IN
GREEK-ROMAN AND MODERN WESTERN ART

1.0. Ganeral

This paper (which is an outline of a broader ltudy]‘:urvuy:
+he visual arts of two historical periods, a) from 4th century
B.C. tc 4th century A.D. (Hellenistic era up to the Late Anti-
quity) and b) the 17th and 18th centuries of western Eurcpean
countries. The sccletles whose art is being compared are on
the one hand, the Greek and the Roman, as well as those which
were influenced directly by them, and on the other hand the
modern soclieties of western Europe, such as those of Holland,
Garmany or Italy.

The scope of this approach is to identify the common char=
acteristics between these two historical pericds, specifically
concerning the social conditions of production in the visual
arts and the respective differentiations at the syntactic and
gpemantic levels of their communicative functicn, Our utmost
aim is to show that the process of ethnic cultures to unific-
ation under the Graeco-Roman cultural characteristics, is anal-
ogous to a similar process of modern western cultures and
possibly all modern cultures.

Although the macroscoplec conmideration of the subject yields
interpretative sclutions to important marginal problems, it
creates At the same time, as the careful reader will deteckt, a
cartain lack of rigour. In addition to employing principles
and methods from such disciplines as Cultural Anthropology,
Sccicsemiotics and Systems Theory, which do not always lend
themselves to exact use, the time-scale as well as the biblio-
graphy of the subject are obviously very broad. The author's
technical in-detail elaboration is in process.
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1.1. Opan=-Closed Socileties

There are several problems that arise from the above theor-
etical cbjectives, The first one for example is how valid
the comparative analogies of two historical perlods are, when
pach one has its peculiarities in spite of the similarities
they might have. The second one i18,Whethar the simllaritiea
are sufficlient —and under which criterion— for a justified
compariscn. Other general problems arise from the definition
of a society as open or closed,or the establishment of the con-
copt of transition. At this stage we shall consider a set of
concepts and criteria as self evident, as axioms, since agree=
ment on their content is not possible for the time being., With
such precautions we define as closed sccleties (or social
groups) those which communicate with the (physical, soclial ete.)
envircnment on a small or relatively small scale, For example
the communication of a primitive socciety with nature or with
ancther similar socclety is small or minimally possible., Also
its communication is small in theoretical relation with that
of a modern industrial society.

Open societies (or social groups) are those, which commun-
icate with the environment on an increased or increasing scale.
For example, a society which increases the utilisation of natural
resources, or loocks for them elsewhere depriving another socclety
of them Or attempts mcre complex operations, is an open scclety.
Societies which are subject to increased communication with
open gocleties are also by necessity open socletles. Without
serious problems we may consider the bipole closed-cpen sccieties
as identical to that one of traditional societies-developmental
nuciatiua.z

1.2, Transition andfas Marration
Open societlies experience transformations im at least one
of their functions, They alse have their own mechanisms for
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recording these transformations and interpretating them. Such
mechanisms are myths, ethnic narrations, arts and historio-
graphy. History, however, is necessarily a faorm of narraticn
roo, since it depicts a certain sequence of facts, each of
which contributes in the emergence of the llutrmlnqw.wlu'lL'l.:|l Trans=
{tion, conceived as a permanent change, from one condition or
ger of circumstances to another, is the second common character-
istic between histariography and narration,

At this point we must postulate a major axiom; the tendency
of historians to interpret a sequence of events as a historic
entity, that is to asaign to them certailn qualitiesa such as
cause=-and=affect relationships, directlions=-in=-tima etc. ia
nothing but a projection of each historian's (and culture's)
narrative models. Cultural anthropologists have argued, and
justifiably so, that the narrative models which are developed
within a culture's ideclogical context through interaction
with popular traditions, narrations and myths, consequently
function productively and define the manner in which external
avents are conceived, such as those concerning perscnal lifa,
life of others and life of the community; hence they define
historical events., Since then in any narration each segquence
cf sventa im considered as a series of purposeful activites
which tend to restore the Lnitlally disturbed order, we presuma
that this characteristic underlines all attempts to record and
interpret hisetory. Thus we seek to unify a series of events
into historic entities, conasldering it as a purposeful system.
Because of the above, we alsoc consider that each open social
group tends towards unification with all other with which 1t
communlicates Llnto a larger organic framework. Respectlvely the
arts of such transitional societies may be considered as depict-
lons of these historical processes and part of narration within

121



given historical periods that is toc say that the art of a tran
itional period is also concelved according to our subjective
models of narration. This criterion is widely used in this

Wark.

2.1, Transition and Stabilisation in the historical periods
examined,

The cutward opening of Greek and Roman sccleties to Asia,
North Africa and to the rest of western Europe determined the
large geographical frame within which phenomena of transitiom
ware gradually increased. The improvement of means of trans=
portation and communication within this world accelerated the
rythms of transformations of respective cultural characteristics
Thus the changes in the way of life which can be perceived in
a time scale of one generation were increased or even multiplied
and the ideclogical differentiations—as recorded in art— were
analogous to social and political ones. The end of antiguity
is alsc the end of these transformations; after this point we
consider that features of transition of communicating cultures
are decelerated or disappeared, as they were embodied crganic-
ally into a broader cultural superstructure.

In modern ¢imes western European societies exhibit a similar
outward mobility, especially after the 16th century. This in-
crease of communication is seen in all levels of social organ- |
lsation and gradually affects the national cultures of all
other societies. The formation of a World Society with common
characteristics is considered as the end of this transitional
period, here however we selectively examine the art and its
conditions of communication of the 16th,17th and 18th century
when the phenomena of transition were already obvious even to
speculators of that time. The art then of early modern times

will be compared with that of the Hellenistic and early Roman




era, and the end of the latter pericd will be used as comparat-
ive model for asking some gquestions about the future of con-

tenporary culture,

2,2, Social conditions of production of art in tha two perliocds

In both periods, the changes in social conditions which
affect artistic creation are very similar. Specifically:
2, the areist is not regarded aa a craftaman only and he
gains professional autonomy.
r. Palnting and sculpture are used in many other contexte
besides places of worship (churches) and places of authority
{palaces etc.), as the potential patrons of the arts become
more numerous. The rise of urbanisation of new sccial
groups, common in both perieds, brings the laws of supply
and demand of art into actlon. The creations of the artlsts
are now estimated as "works of art', obtaln rarity, assume
values which can be exchanged commercially and they ascer-
tain social status,
Works of painting and sculpture are produced en masse,
and not only for a specific buyer, following an empirical
market test,
d. The art of previous pericds cbtains greater value as the
practice of collecting art is established and Museums are
built., 1In both periods archeological excavations have

begun and workshops for copying older works of art operate,

4.1. Ideclogical differentiations in art appreciation

In closed sccleties art is conceived as a common ideclegical
function and the artist is considered as a craftsman who ex=
Presses this common ideology. The individualisation of ideology
iz inconceivable, the old and familiar is positive value,
deviation is an insult,

In the Hellenistic period ,as well as in the baroque, common
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ideology breaks up definitively, to be replaced by ideclogies
of social classes, groups and individuals. Artists become the
regulators of the ideological content of their work. Compet-
ltion amongst artists, many of whom now operate a shop, brings
specialisation in subject and form-production technigques. It
is now imperative for an artist to sign his work, not only as
a means of 'reglistering his trade mark' but also to ensure
authorship of his technical and artistic solutions.

The well-being of Hellenistic and Roman urban classes and
their corresponding 17th century Dutch cnes desires to exhibit
itself visual arta offer not only the depiction of em=-
ployers' and customers' ideology, but also the prestige of
exclusive ownership of works of art. For similar reasons,
works of art which originate in cultures controlled by more
powerful countries are collected and exhibited, while in the
past they were considered as unimportant barbaric elements.

2.4, Stylistic differentiations and analoglies

Out of the visual arts of the Hellenistic and the Roman
era, sculpture is relatively better known to us than painting,
as thae latter has been recoveraed only partially. We derive
the basic data for the period in question from the coples of
Pompel and its neighbouring towns —plctures which, we are
gertain, reproduce paintings from Pergamon. We alsc derive
such data from descriptions of authors like Plinius, the ﬁldlr.‘

Artistic creaticons of the barogque period have been rec
almost intact. The art of both periocds is characterised by
similarities in thematic and morphological points of departure,
pimilarities in their transformations and also in the apread
of technigues, subjects and trends. [

The deplcted subjects cffer an example. From describing
common myvthological scenes, they turn to the description of
g#ither specific persons (portraits) or idyllic scenes of

2=
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averyday life and welfare. Picturas of scenery and still-life
are egtablished as art forms in both periodes, and present the
fnew relaticons between man and nature. Regarding the polnts of
departure {(classical art —art of the late Hunnl:nanquE trends
devalop to express the exception rather than the rule, the
personal rather than the social element, the impressive rather
than the measured. Artistic talent does not submit to the
commonly accepted goals and it often shows off by substituting
simpliclty with complexity, dramatic with melodramatic elements.
In barcgue art, man returns to some of his medieval fears,

tendas to the super-individualistic or, conversely, finds shelter
in the atrongly reallstic forms. 1In Hellenistic art, corres-
pondingly, we have the appearence of depiction of beasts, ocuter
warlds, the fear of death.

Perspective techniques in the first period test the limits
of technical soclutions, without ever finding them, just as it
happens in the second pericd in qguestion. There is neverthe-
less an analogy in the tendency to broaden the horizons, and
o show tha space occupled.

Finally particular ethnic characteristics are projected in
art and interact with its other features. Whether they are
embodied organically or give a sense of disorder, they con=-
tribute to the enrichment of thematic content.

4.5, The loss of an aesthetic measure and the search for it =-
a common characteristic in both pericds,

The raticnalism of the classical era is gradually replaced
ir the Hellenistic period and thereafter by philosophies of
“thice and science. Bocrates' spirit of free philoscphical
thought gives way to a philosophy in search of rules for a
Perscnal happiness or to a philosophy seeking to apply rules
if art and science in A paternalistic manner. The sense of
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ideological insecurity of the individual is obvious, since
everyone lives in broader open societles, with increased soclal
mobility, with considerable flexibility in personal and social
values and without the security provided by the traditional
closed society with its unity of theory and praxis. Rules for
personal behaviour have an individualistic basis. At the same
time knowledge is applied to the search of technical solutions,
it becomes applied technology. The break-up of the unity of
traditional aesthetic values establishes the literary scholars,
the various specialists who seek to define the rules of assthet-
{es, Museums collect works of art for a methodic and scientific
study of the features and laws underlying their assthetic value.

The similarity with trends of modern times is impressivej
on the one hand the need for a philosophy of praxis —as Kant
defines ethics— and on the other hand a parallel development
of mclence, experimentation and technology. Empiricism places
the source of knowledge in the individual and his world, while
at the same time we witness the appearance of hesthetics,
History of Art and Philosophy of raste.® Furthermore it is
not insignificant that Semiotics appear, in Greek-Roman times
with the studies on sceptic logic of the stoics and in modern
times which Locke and Leibniz, as an attempt to invent a super=
science, which will integrate under the control of its logiec
all of man's theoretical and cultural seiences.

All the above are very similar with respective tendencies
in art and aesthetics of both periods, since they are character= |
ised by the same trend to measures and criteria rationalizing
agathetic values and by attempts at the theoretical level to
inhibit the break-up of the uniformity of taste and all other
aesthetic preferencea.

3. The end of Transition; toward a universal language in art.

The transition of the first period ended during the final



atages of antiquity and in the sarly middle ages, more specific-
ally in the early Byzantine pericd and the fall of the Roman
Empire, Up to that time developments in art were almost similar
throughout the Roman Empire. This can be derived readily from

a comparison of esastern religilous art of Constantinocple and

the art seen in St. Vitale of Ravenna. From then on we raegard
Byzantine art as uniform, at least throughout the parts making-
up Byzantium,

The comparison of the two pericds should therefore end in
the first years after Christ and with the French revolution
respectively. In the firsc instance that is, we atop at thea
time of arrival at the historic scene of a new major factor,
christianity, which may be the ldeclcoglcal realisation of many
othersas well, and in the name of which an internal reocrganis-
ation of a supernaticnal society is sought. In the second
instance, we stop when the new urban clase and Lits Ldeoclogy of
individual initiative and freedom express thamaselves at the
political level.

However, and in spite of all these, there are several fac=-
tors allowing a further theoretical consideration, especially
of modern Eurcpean art, for periods after the 18th century, even
of the limits of its continuing transition, 80 that the compar-
ison attempted above may become a socurce of potentially fruit=-
ful speculation.

As menticned in chapter 1.2. we subconsciously tend to
interpret historical phencmena as A narrative series, that is,
i a serles of data successive in time, which have a stare, a
period of transition and an inevitable end of declina. Con=
cerning our time, this 1s to say, that weare lookling towards a
future which will have no changes in life and ideclogy or which
will have such rythms of changes that will not be directly
perceived within the time perlod of a human life, as in closed

127



societies, This tendency is perhaps an interpretative tool

for explaining the anxiety of today's art patrons who do not
accept new artistic forms, arising in accelerating rythms in |
our century, and who, by projecting artistic idiolects of the
past, show their desire for a forthcoming universal art lan-
guage, The end, however, cf the present transition is not
very difficult to be estimated theoretically; advanced western
gocieties are already being planned with development progr
adaptable to foreseen future conditions rather than with the
intention of perpetuating older structures. Consequently we
may examine the social conditions under which present art will
ba evolved up to the marginal historical point of the end of
transition, The art of the future, according to the axiom
deriving from art history's analogy with a narration, should be
an art which shall express not the individual but the community
or the individual ideology that will be common to all, that

is to say aesthetic codes of the same origin and function.But
such a condition presupposes a common ideoclogy between the
creators and the receivers, as well as a means of communicati
providing easy ccding and decoding. Translated into other
words, these conditions imply a mass and international society
4 mass culture, as well as technical means of distribution of
art which are common and available to all. It is not difficult
to identify such conditions today, especially in the most ad=
vanced industrial states. The soclal classes which have the
necessary economic, political and ldeoclogical abilities have
been widening for at least one hundred years now and not only
within western societiea. Personal ideology depends less on
individual and pecullar criteria (special place, soclety and
cosmological beliefs) and more on stimuli of common orlgin
(commen desires for possession of similar goods and ways of




life which are mass-produced and consumed beyond sccial and
national boundaries). The art of the western world, for example,
quickly becomes known to many artises, aesthetliclans and art
patrens of other countries, influences them and comblnes with
athnie arts into a new organic whole of artistic expression.

The converse is also true, since the beginning of the century,
as we know from the influence of African art on cubists and

the influence of Islamic art on abstraction (e.g. Klee, Albers,
Rethko, etc.). It is a fact, therefore, that the arts of almost
all af the world's cultures are already in communication with
gach other and that seemingly unique and peculiar form-produc-
tion technigues are easily transplanted in different social

and csultural environments or meat similar technigues and forms
which may have developed there independently.

Finally, Lf we consider that the open socleties of today
are in ever=increasing communication with each other at all
levals =wa should not forget the additional role of technology
in communications— together with the fact that the finiteness
of the world preohibits an escape from these conditions, McLuhans'
aphorism that we are coming guickly towards the new Middle Age
should not seem exaggerataed.

And perhaps cur realisatlicon of this inevitability is one
of the main reascns why our estimation of the Middle Ages has
bagun to change, thus losing the negative connotation it had
acguired in the post-Renalgsance period.

Hotes

1. Some parts of the broader study have already bean published
in final (Kambkouridis: 1984) or temporary (Kambouridis: 1983)
version. A study of kitsch in both pericds is now in press.

4, For the above concepts, the ideas of Buckley: 1967, Sztompka:
1974 and Ecoy 1976, are selectively used,
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The relation of Semiotics with History has been investiga
recently by Haidu: 1982 (see also Kambouridis: 1964). Narr
fviey theory used here follows Propps' basic study and
subsequent elaboration by Bremond (1964) and others.
Besides the work of Plinius the elder, information and j
menta of Brilliant (1974}, Elsen (1981}, Flemming (1980)
and Gombrich (1972) are widely used here,

For the comparison of Renaissance art to baroque, see
WB1fflin: 1932. Comparative survey of relative aspects in
Christous 1973,

Aesthetics starts as an autonomous discipline with A.G.
Baumgartner, History of Art with A, Winckelman and Philoso
of Taste,with Hume, Fr. Huchescn and A.E. Shaftesbury.
Interesting comparisons of the art of the eras examined
above have recently appeared with Gordons' as well as with
Onfana' atudies on Late Antiquity. The authors' speculation
on the possible impact of the end of transition of present
gsociaties on modern art was the subject of a lecture at the
Sao Paolo Bienale of 1983 and was published recently (1981),
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Vassia KARKAYANNIS-KARABELIAS
Section grecque

L'ART CONTEMPORARIN GREC

ENTRE "TRADITIONS"™ ET MODERNITE:
QUELQUES FROBLEMES

Dans la lettre que Dan Haulica, pr&sident de 1'A,I.C.A., adres-
sait A ceux qui allalent participer au Congrds d'Ath2nes/Delph
ge r&férait-il, entre autres, au "respect de l'identité cultu=-
relle” de chagque pays que l'Association essaye d'imposer, "sans
intolérance d'aucune scrte” mais "en s'attachant, au contralrae,
3 cette simple (...} d&finition gue Thomas Mann donnait de
1'humanisme: {...) "ce qui s'oppose au fanatisme".

Respect de 1'identité culturelle. Au-deld des mots, se
dreasent les probldmes: Quels sont les &léments qui déterminent,
aujourd'hul, la particularité des communautés humaines? Quel=
le est la possibilité de continuitd des lieux gul les ratta-
chent A une tradition culturelle, c'est-3-dire & une unité
historigue A peu pris ininterrcmpue et cohfrente, si nous pre-
nons en considfration d4'une part le développement actuel des
moyens de communication internationaux, et de l'autre la diffu=
pion {(quand L1 ne s'agit pasm d'une imposition viclente) des
faits artistigues, littfraires et techniques, imposfs par les
pays industrialisés en particulier, jusgu'aux confins les plus
reculfs du globe et au sein de communaut@s d'une toute aukre
structure scclale? Comment, en d'autres termes, peuvent encore
subsister, dans les conditions contemporaines de nivellemant
et d'alifnation des consclences, des entités culturelles auto=
nomes? Ou blen tout cela ne constitue encore une myatification
des probl2mes réels d'existence, de développement et d'expres-
gien auxrgquels nous sommes confrontés aujourd'hui?

Est=ce gue les probldmes ne seralent pas simplement §lileurs
et d'une autre nature?




De telles questions préoccupent grand nombre de pays du
ronde actuel, Elles se trouvent néanmoins davantage & 1'épi-
~gntre de la problématique idéologique des pays Economiquement
dépendants, "sous développés" ou “en vole de développement”
~comme on les appelle, en les comparant avec les pays industria-
1isfs,... A ces pays appartient aussi la Grace.

pepuis le début du 19%e s., aprds la guerre pour l'indépen-
sance nationale et la fondation de 1'Etat grec moderne, notre
pays & connu d'8normes changements et des bouleversements vic-
lenta, Vivant jusgu'alers dans des conditlons quelque peu
analoguss au Moyen Age cccidental, il a regqu, avec l1'indépen-
dance, les "cadeaux" imposés de ses protecteurs europfens, gui
surent la tendance 4'imposer leur propre logique: A savoir,
pocuper tout l'espace traditionnel et de longue durée, en abo-
lissant des moyens d'intervention sur la nature, des habitudes,
des métiers et arts; en modifiant les mentalités et en créant
des besocinmsy en changeant lea rapports humainsg,..

11 est hors de mon propos de parler davantage de cette
Enocque, Je voulais simplement dire gue depuis, (sur un rythme
toujours plus accéléré et grAce en partie aux régimes corrom-
pus et autoritaires gqui ont prévalu —excepté quelques rares
intervales de réelle démocratie), les oppositions et conflits
au sein de la société néohellénique se sont multiplids; et les
Ecarts culturels entre les diverses classes soclales se sont
creusés et diversififs: D'un cBtE la Grace desz gquelques privi-
l8gi&s, bourgecis et grands bourgecis, gui pouvaient joulr A
volontd des richesses matbrielles et spirituslles (auvtochtones
et #rrangdres) et gul décidaient de l'avenir du pays. Et de
l'autre des couches populalires qui conservalent certalnemant
encore vivantes des parcelles de leur culture locale multiforme
ipofisie et chants démotigues, musigque, moeurs et coutumes...)
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mals qu'on maintenait dans 1'illétrisme et l'on nourrissait
de sous-prodults obscurantistes de tout genre et provenance,
par le biais de la religion, de la propagande politigue et de
l'instruction officielle,

Lea idfen contemporaines —et la lutte des id8es comme des
classes—, de mlme gque la litt#rature, la musique, les arts,
grecs ou #trangers, n'arrivaient gue par exception jusqu'aux
classes sociales les moins favoris@es et encore moins devenai-
ent=ils compréhensibles. (Etat de choses qui, ne nous y trom=
pons pas, se poursuit en partie jusqu'd nos jours).

Néapmoins, le déveloeppement des villes, des luttes sociales
ainsi que d'une idfologie socio-politique progressiste autour
des annfes 1910-1930 grosso modo, ont pour la premidre fois
permis A des couches humaines plus larges de se mettre en con-
tact avec les arts et les lettres, tout en laissant poindre
1'espoir d'une renaissance culturelle véritable. i

Cela ne devalt pas durer longtemps. La dictature de Metaxas
tout d'abord, L'occupatien allemandes ensuite, La résistance
au fasclsme aprds, et les espoirs grandioses de libération to=
tale qu'elle mit en mouvement. Les guerres civiles enfin et
1'immense tragédie nationale qui suivit pour aboutir, non pas
A la démocratie qu'avait souhaitée la majorité du peuple grec,
mais & la rude oppression et au fascisme intérieur, ont &té
déterminants pour la Grdce contemporaine. 51 l'on excepta le
bref gouvernement de G. Papandrfou, vite ananti par les inté-
réts &trangers associfis A l'extr8me droite et les colonnels
indig2nes, le peuple de la Grdce a vécu sans tradve jusqu'en
1974 dans un climat de scission nationale dramatique at de paa=
sions politiques exacerbfes o, non seulement les valeurs cul-
turelles mais 1l'existence humaine tant bien ont risqué 1'anfan-
tissement. Prisons, exils, exfcuticns; "listes noires" de livres
et autres ceuvres (depuis les Politigues d'Aristote, en passant
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sar Sartre, Malraux, la Guernica da Picasasoc et j'en passe...)}
lﬂ presase muselfe; l'Sducation avilie; l'état policlier cmnipré-
gent. Et de l'autre c8té&, sans bruit ni vioclence apparente
mais massive et torrentlelle, 1l'introduction de technologies

at de moyens d'action, de communicaticn et d'expression (le
fléau=-t8l8vision joua ici un rfle décisif) 4'origine suropfenne
et d'AmErique, sans, la plupart dea fols, le moindre rapport
avec les besoins matériels ou les demandes "culturelles” du pays
mais indispensables 3 l'éternisation =A travers ces moyens "im=
perceptibles®~ de la domination &trangd@re et de la tyrannie
locale.,

Dans ces conditions, que malheureusement l'intelligantsia
curcpfenne mais tréds souvent grecgue aussi bien mésestime ou
veut ignorer, toute approche o b jec t i ve des multiples
problémes du pays &tait jusqu'd une époque récente de facto
impoasible,

Antiquité, Byzance, occupation ottomane; civilisation savan-
te ou populaire; langue puriste ou démotique; classiclsme cu
renouvel lement, modernitf, originalitd; gr&cité ou internatic=
snalisme; ont préoccupé et opposé plusieurs générations d'intel-
lectuels et artistes en Gradce, et ont fait couler beaucoup
d'encre, Il serait absurde d'en esquisser méme le résumé ou
de s'y référer rapidement... Nous pouvons seulement dire, en
schématisant forcément, gue dans sa grande majorité la problé-
matique existante a &vit# de reconnaltre ce quli frappe immédia-
temant le chercheur en histolire de civilisation néchell@nique:

A savoir gque la culture grecque modearne officielle, A cause
exactement des pripéties historiques concrites, est une culture
dominfe par des moddiles &trangers; et gue tous le§ Cetours au
pagsé national, comme toutes les nostalgies, sont eux méme dé-

terminfs par ces dominations., Quant aux désirs de certains
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intellectuels (de tous leshorizons politigues mais pour des
ralsons avoufes différentes) de rechercher, rassembler, faire
revivre les seules caract8ristigues grecgues de notre culture
en la débarrassant de tout Slément &tranger pour gu'elle reste
absolument pure: ils peuvent 8tre analyss, compris, explica=
bles. Il n'empBhce qu'ils constituent des propositions irref=
listes, du genre "autruche" dirals-je, gui ne font que dépla -
la solution des graves probldmes actuels vers le passé, vers
monde faussement 1d8alis&, et en tout cas d&finitivement rével
Bien davantage, ils persistent A poser les problémes de la c©
tion (apirituelle, artistique) d'une fagon erronde: un vral
crfateur ne corfe pas "d la grecque®, "A l'italienne", "3 l'a=
fricaine® et cetera. Il crée tout simplement, ean ayant &vi
ment assimilé auparavant tout ce gue milieu et &ducation lui
ont fait connafitre dans l'espace ofi 11 est né et grandi ; en
ayant par ailleurs choisi ces Sléments (mutochtones ou !ttlnglrii
gue son propre templrament/senslbilitcd et ses précccupations
particulidres ont davantage attirfs; il propgse ainsi des solu-
tions plus ou moina in&dites, quelguefois révolutionnant le
d&j3 existant, A ce propos, je crois gue toute ceuvre gui
vaille la paine d'8tre ainsi nomméa eat u n i g u ¢, (loin de
toute notion ou connotation 4'"avant garde" et quels que soclent
les héiritages, les parentfs ou les emprunts dont elle est char=
géa), Comme est unigue tout ocrganisme vivant, tout individu...

{Je suis tentfe de faire part ici d'une représentation gque
j'imaginais & partir de certains articles de F. Jacob sur les
recherches biologiques contemporaines: l'@volution historique
serait une sorte de “"programme génftigue® inscrit dans les
chromosomes des individus qui composent les corps soclaux; pro=
gramme qui, 3 travers les rapports, Bchanges et interactions
inceasants avec les environnements tant proches que lointains,
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~roduit des corps toujours nouveaux, dfune structurs toujours
;ifsérente, par conséquent unigues. Comme c'est le cas, paralt-
.1, avec les crganismes humains. Suivant cette représentation,
e passé (l'histoire d'un pays, ses traditions atc.) détermine-
rait certainement les individus et les groupes sociaux, sans
pour autant nullement empfcher leur &volutlion, voire leur dif-
fgrentiation compliéte: le passé n'empécherait point le renocu-
vellement, 11 luil servirait de hnue‘f.

Permattez-moil, pour turnlntrz, de soutenir gue (dans les
<onditions mondiales actuelles) Jje ne vols pas d'opposition
sntre hellénicité —ou autre particularité naticnale— et inter-
raticnalisme, entre tradition et modernité: pourvu gu'on pulsse

les facteurs a ut B
® an ne libert&, et de les transformer d'apparem-
ment inconciliables, en conditions préalables & tout changement
social, A tout Spancuissement individuel, A la création.

Création artistigue, en ce gui nous concerne, mals avant
tout crSation de personnes libres.

Notre rfle, en tant que critigues d'art dans ce pays de
Grdce —comme par le monde— serait essentiellement 13: contribuer
au changement des consciences, lutter pour que disparaissent les
frontidres nofmatigues et les complexes du type “"hellénicité”
qui emprisonnent et appauvrissent la pensfe et création contem-
poraines; se mettre au service de 1'E&ducation, de l'information
‘totale), de la diffusicn trés large d'un savelr pluridiscipli-
naire, libfrateur, humaniste...

Savoir, 8ducation, arts, ce sont nos seules armes contre le
nivellement cultursl dont les nouveaux impérialismes nous mena=
cent, Mos seules armes contre le barbarisme envahissant,
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Notes

1. Lorsque je parle de rencuvellement, je ne veux point parler
des manifrismes modernistes ni des mouvements pseudo-avant-
gardistes ou transavantgardistes et autres semblables qui
pululent dans la production artistique actuelle et submergen
récemment aussi la Grdce.

2. Permettezr-moi d'insister sur la mauvaise organisaticn de ce
Congrés (dont la partie grecque n'@tait pas seule responsab
@t notamment en ce quli concerne le temps consacré aux commu=
nications: ceci obligea plusieurs participants, dont moi-mime
A abréger in extremis leurs textes ou bimen, dans certains
cas, 4 ne pas prendre la parcle.

3. Ce qui n'est pas &vident dans une grande partie des pays du
monde actuel. Mais cela est un autre, trés vaste, sujet...
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Liam KELLY

rrish Section

HANGING ARQURD THE TEMPLE - LOITERIHNG
WITH INTENT

At present contemporary art and design activity is electic in
nature, drawing formal and spiritual guidance and direction from
rany diverse scources., These sources may vary in the inter-
mational arana from Zen inspired performance and ritual through
to Celtiec land forms and tumall, Much work makes use of the
new media/technolegy in video and sound and painting as gesture
and expressicn has had something of a revival.

This multivarious nature of contemporary art may well be
part of the crisis of the avant-garde but at least it has allowed
us the opportunity to examine afresh the relationships between
art and design, and central to this issue has been questions of
language and syntax within Post-Modern Classicism.

With this background in mind it is my intentlon in this
paper to examine the relationship of art and literary ideas in
relation to contemporary art but particularly with rafarance
to sculpture and architecture; ke acknowledge the centinuing
relevance of Greek aesthetics to contemporary practice and also
to strike some parallels between Irish contemporary art and the
Greek heritage.

someone once said, I think it was Lawrence Durrell, that
Areece was like Ireland, cut locse and towed into the Mediterran-
san. He was thinking I believe, of the people, the landscape
of the Irish western seaboard and of course the light.

Irish contemporary art has been both praised and eriticized
for having a literary bias. The world wide reputation cof Irish
literature headed by Joyce and that splendid itinerary of his
'Ulysses' has been a great socurce of inspiraticn for Irish
artists. And there still exists a close relationship between
poat and painter particularly &in the North of Ireland. The word

138



"Rosc' used for our internaticnal exhibition held in Dublin
avary four years means 'poetry of vision' in Gaelic and testi-
fies to the literary thinking of the organizers.

Now while younger Irish artists have responded to inter-
national styles and movements there has been a group of artiste
who have responded in a poetic way to that constant Irish theme,
landscape, The Irish have always, whether at home or abroad,
had an enduring sense of place. The indigenous stylistic source
is, of course, the work of Jack B. Yeats, and hls romantic ex-
pressionism while the subject matter is a hybrid of myth and
fact. John Berger, writing about Y « a t s, the artist has said:

".es@nd Lt may well be that this kind of romantic but
cutward-facing expressionism is the natural style of

art for previously exploited naticns fighting for independ-
ence -modern classicism reguires an industrial Iﬂﬂiﬂty..$

A fow generations removed from Yeats artists like T.P. Flanagan
and Colin Middleton, both Ulster painters, have continued this
literary engagement with landscape but have checked and tempered
their romantic inclinations with classical structuring and use
of composition and line., The subject may be unruly but it is
ordered and disciplined by a classical grammar and phrasing.

Examples of this are Flanagan's 'Gortahork Series' and Middle-
ton's 'Cloud Drumrush', The use of the diptych in a 3:2 ratio,
the informal feeling for the Golden Mean and the deployment of
line as a means of orchestration within the composition to
control and offset mass -all this declares a debt going back
tc ancient Greek example. This is not to deny cother influences
at work with these artists but there is an easy facility for a
formal vocabulary of proportion and harmony muted but as in-
delible ag a watermark,
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By contrast it is noticeable that another Ulster artist, Roy
Jahnson, whe has worked under the banner of Systems Art for
gome time, now finds the need to break out of the straight jacket
af geometrical and mathematical permutation and break this form-
al idealistic purity for more overt gesture: Compare his 'Square
and quadrant series' (1979) with his more recent 'Circa struct'
geries,

Harold Oskborne writing of Greek aesthetics has drawn our
attention to the literary nature of the Greek experlence.

"The assthetic terminolegy of the ancients was evolved primar=
ily in the context of thelr theory of public speaking or
rhetoric and then apnlied in the first place to poatics
and secondarily to art. As will be seen, their conception
of art was primarily a literary ona. Ut pilctura poasis: a

painting is like a pn-m.':

This conception of art we share with the Greeks. Something
@las we share ia the concept of light as dramatic protagonist,
The light in Gresce emphasizea form, the Irish light dissipates
form and is forever changing. To gquote Seamus Heaney, the poet
writing of T.P. Flanagan,

"es.What invites the sye back again and again is the fetch

of water and air, their constant flirtation, their eternal
triangle with a moody 11qht.'3

Light in the work of Patrick Scott at times retreats to its
geometric purity and source in the sun; at other times it is
subtly 'raised' off the raw canvas as pattern and directional
line. BScott trained as an architect and while he responds to
Celtic tracery and use of gold, his debt to Greek tradition
and Irish literature is underlined by Dorothy Walker.

"His open-ended linear or circular forms, with no beginning
and no end alsc appear in traditional Irish musie, but
have had their most revoluticnary expression in the work
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of the great Irish writers of this century, Joyce, Backett
and Flann 0'Brien. What is remarkable in Patrick Scott's work
is that he re-finds the old formal elegance as part of

the modern epiphany. He seizes the passing form as an
epiphany of the permanent, expressing the Irish love of
paradox, e.g. the permanent significance of the transient.
His open=-ended formalism combines akite-like flying geometry,
a portable aesthetic, with classical Greco-Roman formal
values and architectonic atructurll."

Works such as "Goldpainting 3B" (1966) and "Goldpainting 33"
(1965) illustrate that art, design and taste are inextricably
compounded in the work of P. Bcott.

Paradox, wit, superb craftsmanship and taste also mark the
work of the Morthern Irish Sculptor and draughteman Clifford
Rainey. While formal aspects of Greek aesthetics have only in-
directly affected the work of those Irish artists discussed so
far, Rainey responds directly to dreek example by way of archaeo-
logical remains.

The summer of 1974 was spent travelling arcound Greece and
its islands. The Greek light he has described as 'White light'
=its attraction understandable in an artist whose principle
material has been glass. 'Waiting for the Morrow with tha know=
ledge that Yesterday's gone' illustrates this time-traveller's
response to a past of a different place and climate but one that
is universally imprinted on our collective sub=-conscious. In
the 'Bristol Column' the column in silver-plated bronze and
glass becomes a potent symbol shot through with a polgnant
Surrealism,

His themes are decay and time; his materials glass; bronze
and marble, their inherent characteristics juxtaposed with care
and irony. Rainey has said:
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"1 don't think I've ever made a piece of work that is
actually complete.”
He clearly expects the spectator to extend and complete the
experience. Clifford Rainey's work in the spirit of ancient
Greek precedent is about ideas rather than superficlal appearances.
Among his visits to antique sites has been Ephesus reminding
him of Shelly's poem 'Ozymandias', the fragment and infinity:

" ."My name is Ozymandias, king of kings:
Look on my works, ye Mighty, and despair!’
Mothing beside remains. Round the decay
0f that colossal wreck, boundless and bare
The lone and level sands stretch far away."”

Shelley,Poetical Works, ed. by T. Hutchinson,
Oxford Univ. Press.

He has also incorporated into his work references to the
failure of conservation on the Acropolis sanctuary. The con-
servationists replaced the original bronze tles, coated in
lead to prevent rusting, with iron rods which have since rusted
causing damage., Rainey was quick to see the sculptural possib-
tlities of this destructive and weatharing process in his own
work. Rusting metal pins break the purity of his glass 'ocbjects'
and as on the Acropolis

" ..the metal is cracking the glass which is actually there

to hold it up in the first pln:u."s

This cxidization of metal and the develcopment over time of
a patina of verdigris on surface underlines the concept of meta-
morphosis that is at the essence of his art making. The column
becomes 'St. Sebastion' or 'Belfast after Pallainclo' broken
like a rock rift —a sacred lcon which then Lis replaced by an
icon of contemporary internaticnal currency- the coke bottle.
The drumz of this 'coke' column, plerced by rusting arrows,
eventually fall and disintegrate and we are back to the fragment
and the sands of time -glass as material and idea.
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1f Clifford Rainey worships at the temple that lconoclastic
architectural group in America 5.I.T.E. loiter with intent,

They have taken the concept of the well serviced shed, the rect-
angular ‘temple’ box and used the fagade to carry the language
of an incisive rhetoric and the art of public apeaking so be-
loved by the Greeks to the suburban supermarket place., 5.I.T.E.
see architecture not as design but as art -a vehicle for sxpress=
ing ideas not merely providing for functional need.

In works such as "Indeterminate Fagade', ‘'Feeling Building®
and 'Notch Project' they pun with the idea of '"BEST' through
conceptual ambiguikty and inversion and with reference to romantic
ruin. The French critic Plerre Schneider has seen it as the
'New American pessimism'; I see it simply as a clever, humorous
but sericus attempt to aveld architecture as style and decoration
and to encode the fagade once again with meaning. The 'Notch
Project' also responds to the instabllity of the Californian
Coast subject am it is to sarthguakes. The naturalism of itas
'fragment' is justifled environmentally and becomes a plece of
urban sculpture with an integral and meaningful relaticnship
to the parent building. Unlike so much architectural sculpture
it is not concelved as an afterthought,

As Charles Jencks has pointed ouks

“Mass culture has opened classicism to the masses as well

48 the classes (just as it has debased tha eanunul',s
The Best buildings I believe are a particular illustration of
this.

I have tried in this paper to examine the relationship
between art, design and literature and linguistic concepts.

I have also looked at cultural parallels between Gresce and
Ireland. I hope I have made it clear that we continue to look
over our shoulders for reassurance to our Greek Godparents.
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Antonis KOTIDIS

Greek Sectlon

THE INFLUENCE OF HELLEWIC ART
OM THE WORK OF C. PARTHEHIS

Like their predecessors, 20th century artists kept up the
research and introduction into their work of forms and aesthetic
conceptions of the art of the Hellenic world. Directly or
through the influence of older masters, the dialogue with forms
of cycladic, creto-mycenean, classical or byzantine art is
easily discernible as part of the progression in the work of
Picasso, Derain, de Chirico, Delaunay, Modigliani, Giacomettl,
Klee and others., These artists converse with the art of the
Hellenic world trying to "understand" its forms, incorporate
them in their work and extend them or give them an entirely new
function. This is always done via the point of view of a rich
tradition of naticnal art that each of them has as a background,
The attitude of the early 20th century Greek artists is
somewhat different. Mo rich tradition of national art backs
them up. MWevertheless they feel that modern Greek art must
resstablish contact with the great tradition of their ancestral
peers. Whether they are conscious of it or not, they feel
themselves to be heirs to the art of the Hellenie world, For
them, therefore, this art is not merely an interesting area of
research and study for the artist to draw upon but a field in
which they must prove themselves worthy and a tradition which
they have to carry on. This is evident even when their work
lacks obvious form or technigque from that tradition. It is
geen in the landscapes of the two early decades of the century.
In the work of artists such as Parthenis, Maleas, Micecs Lytras,
FPhocas, Michalls Ceconomou and others, one percelves a solemn

atmoaphere, sometimes religicus, heavy with a variety of suggest=

ions, almost always pregnant with meaning.
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It 18 not surprising, therefore, that in the work of ploneer
magrers of 20th century Greek art, Impressionism had relatively
ig¢ss influence than the various idealist-symbolist movements,
from the circle of Puvis de Chavannes up to the Group of Pont
Avaen and from Boecklin up to the Wiener Secession. It la
significant that in countries with a much wealthier tradition
of national painting than that in provincial Greace —such as
in England,1 Egrmnny,z and Itul:.l'—?r in the late 19th and early
20eh century Impressioniem still plays a major part in visual
Arta.

The two artiscs through whose work the expressive potential
cf 20th century Greek painting was renewed as well as linked
with the developments of Modern Art were C. Parthenls and C.
Maleas. Both were bornm outside Greece, the former in Alexandria
in 1878 and the latter in Constantinople in 1879. MNeither
studied at the Athens School of Fine Arts. Parthenis studied
in Vienna (1897=1903) within the milieu of the Secession there
and Maleas studied in Paris (1901=-1907) at the atelier of Henrl
Martin who was Puvis de Chavannes' most favoured pupil. Further-
more the relation is known of Parthenis with Gustave Kahn,
Charles Morice and the Symbolists around the art review "Volile
d'Iele”™ In Paris. From this it {8 clear that these two Greek
artista mixed, studled and conversed with movements and mastars
who, however indirectly, are linked to the tradition of art of
the Hellenic world.

Undoubtedly both were acquainted with and investigated the
forme and problems of Impressicnism; part of thelr artistic
evolution can be referred to as an "Impressionist phase": but
Impressionism, a movement which has been termed as "painting
of the senses" and the expression in art of the rapid rate of
change after the industrial revnlutiun! was the first movement
in the history of art to derive its imagery from simple and
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everyday issues such as plain landscapes, common street scenes,
squares, lovers strolling aleng them, railway stations, boats,
bridges over the Seine —this art could not provide Parthenis
and Maleas with a language to express their relation to the
great tradition. Their undeniable scholarship -not only in
the visual arts— made them seek an art that educates and poses
guestions, an art that teaches and which inspires a passiocn
for the historic age in which it is produced. This art is not
meant to simply satisfy the onlockers' good taste. So the lan=-
guage which could best express those views could not be other
than one which would have the Idea rather than the Senses as
its ideclogical background. It would have tc be an art that
expressed man's need to escape the materialistic invasion of
his life.

The art which more than any other derived its imagery and
subject matter from museums, mythological figures, allegories,
ancient religlons and the Muses was Symbolism, This was an
area they had been acguainted with since thelr studies and
whose forms and ideology they were familiar with. Through
thia milieu they introduced elements into their work which
compel the spectator to go beyond the mechanical reaction. "I
like 1t = I don't like it® towarde interpretation. This means
the deciphering of a language which is always deliberately easy
to read and, at any rate, is never esoteric. On the basis of
what has been discussed above Lt can be seen that the forms
which comprise the art of the Hellenic worldéd lent themselves
ideally to such a cause, the spectator being quite familiar
with them not only with regard toc subject matter but also to
expresalon.

The legend of QOrpheus and Euridice with its well known meta=-
physical significance appears very early in their work. The
motif of the EIE! is reiterated in Maleas' work in a variety
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of forms as well as in several ways from 1810 until the end
of his life in 1928. The theme of the herc who is deified in
his self sacrifice for the ideal of freedom, from Hercules to
Athanassios niugggJi covers almost twenty years of work by
parthenis. Though neither artist belongs te the milieu whose
work comes under the questionable term "Greekness", one is
tempted to suggest that not only Parthenis but Maleas as wall
—the latter more through his publications and general activ-
ities— are from one point of view precursors of this movement.

From the moment they turned to Symbolism, the development
nf the two masters' work took different routes., A critical
study of this parallel progression should one day be made but
within our limited space we shall follow Parthenis' development.

Parthenis' artistic activity extends over a pericd of
approximately seventy years (1895-1965) and is marked by a
persistent absorption in an ideal world, a world purified of
any kind of brutality, a world that soars loftily in the heights
of Ideas. The words of Villiers de 1l'Isle Adam may be said to
reflect the essence of Parthenis' teachinge in much the same
way as Symbolism was a way of life and not merely artistic ex-
pression for Parthenis: “"When an object is created without
falth, Lt can never be a work of art because 1t lacks the vital
flame which rouses, Lifts, grows, warms and fortifies; inmtead
it carries that odour of putrefaction which results from the
frivolity of its crentinn'.ﬁ In an article of his, dating
from 19312, Parthenis himself wrote: "The artist's work is the
ripe fruit that comes out of desep faith and a filery conviction
that whosver has no faith has nothing to qlut".?

Aftar the Hydrna landscapes round the mid-twenties, Parthenis
almost completely abandoned landscape painting. Portraiture
and 5till Life took up another decade of his work. Finally
from 1940 onwards he concentrated his efforts exclusively on
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an allegorical imagery as well as religicus and mythological
gubjects. It must be mentioned that these subjects had been
painted by him with considerable frequency almost throughout
his earlier work —some of them dating as far back as the be=
ginning of the century,

In his religicus paintings he introduced forms from Byzants
ine iconography as well as characteristics that reflect its
means of expression: among those are the peculiar, two dimeng-
icnal perspective, the ocut-of-scale rendering of figqures (sl
according to importance) and the austerity and saintliness of
those depicted, He enriched those characteristics with an=-
gular outlines which he derived not only from Byzantine art
but also from Cubism; indeed Cubism seems to have been the
movement of the avant-garde in the early 20th century that
the greatest impression of all on Parthenis. One can discern
the same characteristics in the rendering of the allegories
that kept him busy for the best part of the thirties and are
entitled The Apothecsis* of Athanassios Diakos.

The theme of Diakos with its significance of self-sacrifice
for the freedom of one's country seems to the artist worthy of
being transformed intoc something legendary. He rendered it in
numerocus drawings and studies; he made two large panels of it,
one in 1832-33 (117 cm x 117 cn) and a later one in 1934=36
(4mx 4 m. He also modelled, or rather started to model it,
in clay. Indeed in the mid-thirties he made a clay mould of a
figure which, after Parthenis' death, his pupil Elias Fertis
cast in plaster. The figure of the statue can be identified
with the first figure on the left in the fore-ground of the
larger Apothecais, This sculpture, 83 cm tall, can be consid=
ered an adequate example of the co-existence in the artist's
work of elements from Classical, Byzantine and Modern art. Tt

* deification
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is a female figure dressed in a simple tunic. Its frontallty,
its quiet spirituality and its evident transformation into
geometric stylisation recall characteristics of the ancient
gouroi (despite its being a female figure). The head, oval
beyond all realistic rendering, and the circular outline of

t+he hair are discreet yet clear references to the Kouros from
Dipylen at the Athens Archasological Museum. The figure amerges
from a vertical obleong structure -taller than itself; the ral-
ation between the axis of the figure and this structure —highly
ynorthodox in Western sculpture-= is a direct loan from Byzantine
frescoes. Finally the unrealistically long neck and the geo=-
metrical interplay betweem shoulder and arm reflect an Lnfluence
by Cycladic statuettes of human figures and, at the same time,
20th century forms often encountered in the work of Modigliani
and Gliacometti,

After the Apotheosis, in 1940-41, Parthenis was commissicned
to decorate the NW council hall of the Athens Town Hall., The
work consists of 12 panels depicting religious or allegorical
gcenas or figures., The central pamel is 1,25 m tall by 5,5 m

wide, showing The Breastfeeding of the Holy Infant amongst the
Angels, the Crucifixiop and the Resurrection. To the right

there are four allegorical figures -Harmony, Beauty, Affluence
and Laboyr. We can now ldentify two coplea of these (not of

the same dimensions]l made by the artist at that time —batwean
1941-1944. The copias can now be seen in the C. and 5. Par-
thenis room at the Athens Hational Gallery. They are part of
the donation, to the Wational Gallery, of almost all her
fathar's works in her possession, by the late 5. Parthenis,
the artist's daughter. The coples are entitled Angel and
Gazing at Peace (the male figure). They are coples of Beauty




and Labour, respectively*., Based on these we can date in the
408 more works from the S. Parthenis' donation®*: they have
characteristics of the above mentioned works and can be seen

in the Nat., Gallery: Gazing at Peace (the female figure), The
virgin Mary, Saint Cecilia and Horses and Guards. In all these
paintings the colour plays a diminishing role whereas the draw=
ing and volume play a definitely more important part. The
drawing is "stressed": the artist not only leaves it at its
initial stage but he alsc gives it highlights inside as well

as outside the line, thus stressing its gualitative part in the
composition, He uses colour for the background more than for
the figure depicted. In all these works cne can discern an
exquisite interlocution of circular, straight and angular lines
—a practice he adopts in the 5till Lives of approximately the
pama period. Later the straight and angular lines recede until,
towards the end of the decade (1940-50), they are entirely re-
placed by works made up only of circular motifs. Such works
are The Vislon, The Virgin in Glory, Figure and Composition,

all four in the Parthenis room at the Athens Hational Gallery.
In these paintings, apart from the dominant part played by the
cireular lines, it is easy to observe that the part played by 1
colour is even more drastically diminished.

v Works for the Athens Townhall Works from the S.P.donation |

to the N.G.
Beauty hngel
50 x125 cm 66 x125 om

Labour Ga:in? at Peace
B0 x 125 cm o Cm

All the works of P, for the Athens Townhall are up to this
momeént inaccessible to the public.

**Ic must be pointed out that until 1983 when some of these
works were permanently placed on display in the N.G., only a
tiny fraction of Parthenls' work was accesaible to the public,
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For almost twenty years from the early 50s until his death
in 1967, Parthenis lived in total seclusion in his studio be-
neath the Acropolis, During all this time he was cut off from
any contact with developments in art. Up to 1965 the elderly
mapter =then 87= had nothing but his ideas and memories to draw
upon for stimulation towards any artistic activity. It is,
cherefore, particularly interesting to see what he painted:
until his death his subjects remained the same as when his
seclusion began —allegories, religious scenes and ldealistic
gingle figures. They all have an atmosphere of idealisation,
spirituality and aetheriality in light. All his works of
geclusion show that the pericd which provided FParthenls with
the most persistent visual and aesthetic stimull were the 20s
and 10s when, alone or with his pupils, he spent hours on end
in the Athens Archaeclogical Museum studying the Kourol, the
sepulechral pots and stelai* =—studying and at the same time
axplaining thelr significance to his pupils,

He tried to pasa on to his pupils his fiery conviction by
producing the Grande Peinture that would perpetuate the great
Eellenic tradition. Towards this end he made them familiar
with Hellenic art forms taking them to the Museum and the Daphni
Monasterys® or mending them to Mt Athom. This proved somewhat
of a Quixetic dream since it never actually materialised. How-
ever he remained committed to his visien until the end. This
is why, more than any of his contemporaries, he let his ideas
speak for him in the form of nymphs, horsemen, heroes, Muses
and angels, all bathed with a purifying light which he hoped
would last forever.

I should like in finishing to show two more slides: cne is

* Gravestones
** Famous Byzantine monument
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a drawing made by Parthenls in 1963 when he was B85 and presen
by him to one of his most favoured pupils*** who kept in contac
with him until four years before his death. The other is a
photograph from a performance of the Persians by Aeschylus by
a Greek Company last year. It is more than obvious that Par-
thenis" aesthetics still greatly impress artists in various
fields,
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Efthymia GECORCIADOU-KOUNTOURA
Section grecgua

LES MYTHES GRECS ANCIENS AUX OEUVRES
LE LA XLI BIEWNALE DE VENISE

“5n la Blennale de Venise on a la possibilité d' aveilr une Ldfe
compldte sur 1' art contemporain. La période que nous vivons
seut @tre caractériser comme celle de post-avantgarde cul ne
vise plus & la recherche de la veritd "nue®™ ou du "nouveau® mais
plutét A la conception profonde et complexe du probldre de la
création artistique.

La pluralité des languages indigqufe par les ceuvres de Biennzle
goulione en plus la psychologie de 1' homme contemporain qui a
compris que la recherche des valeurs nouvelles ne &' effectue
pas par le rejet des valeurs anclennes mais par leuvr confronta-
tion critique et leur Elnrgissamnnt}

L' exposition des ceuvres A la section spciale "l1"art et son
reflet™ (arte allo specchio] correspond exactement A cette
conception dialectigue du problime. Alnsi un repertolre basd
sur les mythes devient principal.

Les mythes expriment la mdmoire commune des expériences avant-
scientifiques de 1' humanitd. “A travers les mythes et sous la
forme de ce qu”on appelle art,on peut apercevoir les tendances

analytigues de la pens&e humalne, les efforts de contrdler les

puissahces physigues et observer les rela:ions scclales.

Des artistes comme Flcasso, De Chirico, Moore et beaucoup 4'
autres ont &t8 inspirds par les mythes et la mythologie pendant
des péricdes de crise, souvent aux intentions diverses et aux
bute opposids.

Les dernidres anndes 1' usage des mythes anclens et une nouvelle
mythologle apparaissent non saulement Au domalne des arts

|
plastiques main plucdt A la litedrature, au cindma et au thiddtre,



Etant donndé gue les relations de 1l' homme contemporain aux
conceptions avant-scientifigues et religleuzes ont &té
relichd®es, les mythes prennent une nouvelle signification plus
ample et plus importante. D' autre part, selon fliade, certains
aspects de la pensfe mythigue scnt innds A 1' homme, p.a. les
"mythologlea” de la vie cotidienne et des masse-médiar on

¥ voit clairement la necessitd et le disir de 1' homme de
sortir du temps historique pour entcer dans un autre temps

que celul dans lequel 11 vit el travaille., La refuge aux

mythes constitue la lutte de 1' homme contre le tenps et 1'
espoir pour sa libfraticn du temps limité qui 1' opprime et le
ditruit}

Les mythes furent l objet deé profondes et diverses recherces

A notre d@pogue de la part d"ethnologues, phychelogues, linguistes,
religieux. On n"y cltera gue certains aspect pour la meillsure
comprehension de la pluralitd et de la vitalité des mythes
anciens § l"art contemporain.

Selon les donndes de la sémliologle, Roland Barthes note gue

les mythes costituent un systdme de correspondance, un message.
Au mythe le signifiant est double:contenu et forme 3 méme

tempa; la forme 8" enracine dans le continu et s”“alimente de lui,
mals elle peut aussi se cacher dans celui-ci.Le mignifid est la
notion du mythe, la raison pour laguelle le mythe doit Ote dit.
Cette notlon n"est pas fixe et elle a la possibilitd d-dtre
adaptde, modifiée, transformfe. Le signifiant et le signifié
sont liés par le signe ou la signification qui est le mythe.

Le mythe exploite le rapport du contenu A la forme et son

rfle est de changer, de transformer une histoire & un Ffait
natunl.ql

Selon Mircea Eliade, les mythes se lient 8troitement A la




religion] ils racontent des hkistoires sacrfes des Dieux ou des
Etres Surnaturels. La fonction essentielle des mythes est de
rdvéler les moddles exemplaires de tous les rites et de toutes
les activitds humalnes significatives. Les mythes relatent

non meulement l7origine du Monde, des animaux,des plantes et

de l"homme, mals aussl tous les #vénements primordiaux &

la suite desguels 1l homme est devenu ce gu™il est aujourd”

hui, c¢"est = A=dire un étre mortel, sexuli, organied en societéd
oblig# de travaillerpour vivre et travaillant selon certaines
rhqlul.i

Enfin Bronislav Malinowski a montré gque dans les civilisations
primitives les mythes remplissent des fonctions indispensables:
ils expriment, rehaussent et codifient les croyances; ils sauve=
gardent les principes moraux et les imposent: Lls garantissent
l"efficacité des ciréronies rituelles et cffrent des ridgles
pratiques pour la vie des hommes. Les mythes sont donc des
dlémerts essentiels de la civilisation humaine; 11 s“agit 4~
una réalitd vivante dans laguelle on vivalt et A lagquelle on

na cessalt pas de recourirr non polnt des déplolements d°imagas
mals une véEritable codification de la religion primitive et

de la sagesse prathuuF Len mythes grecs qui ont &td racontés

et modifids par Hésicode, Homdre, les rhapsodes et los mytho=-
graphes ont inspird pendant 1l antiquité les podtes, les
gcrivains et les artistes. Plus spécialerment aux arts plastiques
las mythes grecs &tafent toujours un liew de rdférence parti-
cilidrement favorlsd par les artistes de tous les temps qui
chague fois ont proposé de nouvelles interprétations selon 17
idéologie de 1l Epogue.

En examinant les oceuvres de la Biennale aux sujets mythologiques,
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‘"sssayeral 4" indiquer la witalitd des mythea grecs et
d analyser leur signification A notre &poque.
“A la section "L”art et son reflet™ est exposfe la sculpture

de falvator Dali "Venus giraffe" (1973). Venus, un

dessujets préféres de Dall ("Venus aux tiroirs®, "Téte
ctorhinologique de Venus" etc) se transforme ici en giraffe,
Il est bien connu gue certains animaux et plantes jouent

un réle particulier dans 1l"ceuvre de Dali.Pour comprendre

la signification de cette ceuvre ie cite les paroles de 1°
artiste méme:"la significatoion (de mes oeuvres) est tellement
profonde, complexe, cohérente, involontaire, quTelle &chappe

A& la simple analyse de 1" intuition lnqiquu'.?

*A la mime section on woit aussl le tableau de France Piruca,

"Didale" (1977).

Dédale appartient au groupe des mythes favorisés de notre
dpoque:Minos, DEdale, Icare, Minotaure. Si le personnage

de Minos indique la sagesse, celul de Dédale rdvéle 1”esprit
d“invention et de malice. Dédale et Icare sont deux personnages
i qui on a attribul des significations symboligues toujours
importantes. Dé@dale est 1l architecte du labyrinthe transformé
4 sa propre prison et pour s"en fulr i1 fallait s“envoler.

De ce point de vue, il est le précurseur d”@volution
technologique et A médme temps le victime de ses propres
inventions;il s“&vante dans 1l impasse du labyrinthe et par

le moyen des ailes artificielles tend A s"@chapper de sa
prison. Son fils Icare n“cbdit pas aux conseils de son

pere, i1 ne prend aucune précautlion;dominé par une vaine
exaltation, il s"envole vers le soleil-esprit et subit le
chitiment:ses ailes en cire se montrent insufisantes et

se fondent. Icare tombe dans la mer, prole de Htptun-F
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Quant au Minotaure, le monstre mythigue provenu de 17

tnion de Pasifaé,femre de Minos et du taureau de Nepture, c”
est la figure qui a par excellence #mu les surrdalistes. Mino-
taure est devenu le symbole de 1°incoscient et de la puissance
cbscure des instincts. Sa signification profonde est peut-dtre
la lutte entre le conscient et l incoscient, entre l homme et
l"animal, entre les instincts brutaux et leur sublimaticon par
l1"initiation et le llc:lticl.s

“A cette famille mythologique appartient le tablean "Icare"
{1976) de Michael Buthe.

La multiplicité des significaticns rend le mythe d"Icare trés
repandy A nog jours et trés fréguent parmi les oceuvres de
Biennale.Plcasso A&34 en 1550 a executd "La chute d”Icare® pour
le bAtiment d”"Unesco, AL Paris,

Parmi les oceuvres des pavillons nationaux on a encore le théme

d“Icare A versions différentes., "les mémoires d " Icare™ (1378)

est un tableau du danois Anders Kirkegaard qui porte en plus
l*inscription explicativeiou les racontes de mon pére sur

les victolres de Pyrrhe et le péché originel. Cette inscription
mime est trds indicative et se rapporte aux significations
multiples de ce sujet. On y peut distinguer des couples oppoads:
padre=flls, ordonance-ddscbdissance, sagesse=imprudence,bien=-
mal, victolre-défaite dont le rdsultat est toujours la mort qul
se présente lcl sous la forme d7un sguelette,

Le mythe d*Icare se rdfdte aux oeuvres des artistes de 17

Allemagne d"Est, Bernard Heisig,"Icare ou la diffuculté A la

recherche de la veritd (1973) et "La mort d”Icare (1978) et

Klaus Schwabe , "Icarc 88" (1982).Les tableaux de ces deux

artistes sont orientés vers le fait que Icare malgré sa défaite,

son irprudence, ses aventures, la contestation sur l autorité



paternells, grice mime A ces défaocts Icare devient 1l idole
des revoltéds et le symbole de leur sacrifice.

I1 faut epouligner que la plupart des artistes de 1 Allemagne
d“Est trailtent des sujets mythologiques.Troles oesuvres de
Wolfgang Mattheuer sont inspirdes par le Sigyphe:"la fuite de

Sisyphe® (1972} "Sisype roule la pierre" (1974), "Sisyphe dflie

ges liensa" (1975). Cet héros mythique condamné A faire perpétuel-
lement rouler un roc sang jamais atteindre son but, est
considerd comme symbole de 1"imguiftude de 1 homme et de ses

efforts gquil n"aboutissent nulle part,

Les sculptures de Baltur Schinfelder traitent le sudjet de Vietolire-

Nike, "Nike“I"(1981), "Nik# II", "Le retour et la fin d”un

mzth-" {1981), at "La retour de MNik#" [(1981).

Dans le rapport du catalogue officiel on souligne que les mythes
anciens vivent et continueront & vivre dans les arts, 3 travers
des transformations énergiques et ne cessercont A faire produire
de nouvelles images; les mythes provogquerount toujours le
renouvellement de l‘hrt"."e

Hikd est un des thdmes dominants parmi les ceuvres du sculpteur
grec Georglos Georgiadis:"Eplnikie”™ 5/1979, "Epinikio™ 6/1981
"Epinikioc" &/1983, "Epinikio®™ 9/1984. Il s agit des figures
féminines sans téte , aux membres mutilés, aux alles coupfes

ou ornées d"une aile atrephigue et une lyre au sein. Les
membres mitilés, la chair creuvée, les vétements serrés autour
du corps sont l"expression de la corruption, de la manque de
communication; les figures monumentales deviennent des signes
d”une atmosphére extrdmement dramatigue.

Laes reliefs impressionants du japonais ¥uojl Takubo donnent

la réponse de 1 “Orient A 1l"interprétation artistique des

mythes adaptéde par 1l°Occident.



Les ceuvres de Takubo se trouvent au prolongement de 1l art
minimal; ellesse caractérisent par la dominance des formes
géomstrigues pour l organisation de 1l espace afin de provoguer
de nouvelles réactions psychologiques N 1"8gard de 1l univers.
Takubo se sert absolument du bols A 1l addition de feullle

d"or A ses reliefs et 11 leur donne des titres tirds de la
mythologie grecque:” t:EErid&:‘ Ba=3/1983,; 83=4/19B2, 83-5/
1983, "Le palais de Minotaure" 83-0/1883, 83-1/1963, B1=2/1983,
"Geras" , 1983, "Argo" 1983 , “"Choeur" 84-1/1584,

“A l7exception des titres, les reliefs de Takubo ne peuvent pas
gtre attachéEs 3 la mythologie grecque. C est peut-étre la
floralson des @tudes classigues au Japon (Etudes archéologiques,
théltre) et la resistance des mythes grecs, grice'd leurs
ressages, gqui out poussfé Takubo 3 une interpréteticn personnelle

du code de la mythologie grecgue.
Les rapports des artistes contemporains avec la mythologle

grecqgue ancienne constituent un dialogue avec 1 histoira mais

4 péme temps un dialague aussi de 17art avec son histoire.
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Erik KRUSKOPF

Finnish Secticn

SOME REMARKS CONMCERNING THE GOALS
AND PROGRAMME OF AICA

As a membar of the AICA since the beginning of the 19s0s,

I would like to take up here a guestion which seems to me to
concern all members and even our association as a whole:

namely the gquestion of the mission of this organization, its
function and the role it can play in the profession we practice.

When A& critic jolns the organlzation, he obviouasly doas
g0 because he expacts to get something in exchange for his
membership.

I do not wish in any way to deny that during the past two
decades that I have been a member of the AICA,I have both an-
joved my membershlp and reaped benefits from it.

Az far as the zdvantages are concerned, I should first
state, however, that these have cccurred mainly through the
activities conducted at the naticnal level, that is to say
within Finland's section of the AICA. It is here that the
AICA has brought me together with my colleagues, offered me
the opportunity to discuss professicnal problems, notified me
of courses, scholarships, events, and it is through this
national section that the status of critics in Finland has
gradually been improved. This has, of course, been due partly
to the stimulus the section has received from the central
crganization and, thanks to its existence, to a large extent
alse through cooperation with our closest neighbours. As
examples of this exchange with our neighbours over national
borders 1 would particularly like to polnt out here the ex-
tensive network of cultural contacts within the Nordie bloe,
where collaboration has been institutionalized throughout
the whole field of culture, and also the highly organized
and far-reaching cultural exchange, both at the practical and
the geperal lavel, with our easeern neighbours, the USSR,



If the needs for professional contacts, both national and
with our neighbours, are s¢ wall provided in this way, is
membership in a large, unwieldy international crganization,
where individual requasts are seldom given much heed, justified?®

In discussions which sometimes arise on this guestion
among critics in Finland, I have consistently maintained that
it is justified. It is important for professional bodies in
all ecountries to unite with their colleagues throughout the
world, and it is important to maintain internaticnal contactas
even at the organizational level, since they improve inter-
national understanding and thus constitute a contribution
towards general international concord, & contributicon which
wa, as professionals working with the written word, really
have no reason to underrate. It is especially important that
amall countries participate in international cooperation; since
it gives them a unigue opportunity to make themselves heard,
and their peripheral position vis=3=-vis the major multinaticnal
currents may glve them views and experiences which have cften
proved to be of benefit even in major international contexts.

Our agsocliation has also played an important role in
providing bodies of experts within the broader general cultural
exchange which takes place under the auspices of UMESCO, This
contribution of experts should not be underrated either, though
at times cone gets the feeling that, to far too great an extent,
it takes place over the heads of the individual membars,

But sometimes, at weak moments, I too, wonder whether our |
association really benefits the art critics and the art critic |
of the world in the way it was supposed to do, when once founded.

Discusaion of such issues should be supported by the wording
of the Articles of the Association.let us therefore take a lock
how the purpose of our organization is defined. According to
these Rules, the purpose of the AICA is "to group all art




critics who wish to develep international cooperation in the

field of artistic culture®,

To this end, six tasks are listed:

*a) to promote the work of criticism in the field of art and
to help in ensuring its methodological bases;

b} to protect the moral and professicnal interests of art
critics and collectively to uphold the rights of all its
members |

¢] to foerge permanent links between its members by fostering
international meetings;

d) to encourage and spread information and internaticnal ex=
changes in the field of plastic arts;

@) to contribute to the rapprochement and mutual understanding
of different cultures;

£) to bring its collaboration to developing countries,”

Without exaggeration, it can be stated that point ¢) ls
the one which has taken prominence on the list of activities.
and it i3 indeed here that as an individual member you may
reckon with the principal return. Our annual meetings do indeed
offer opportunity for contacts at the perscnal level. We get
to know one another, we listen to presentations by experts
on various {ssues in the field of the visual arts and, above
all, we are given a chance to get to know different cultures
and their artistic expression under the most expert guidance.
But if this is the only tangible return the organization
gives us, is it sufficient justification for maintaining a
complex organizational bureaucracy? 1In the present-day world
wa have no difficulty in making international contacts at the
professional level in other ways, too. Travel is ne longer a
rare phenomenon or a luxury, as it was, perhaps, when the crgan=-
ization was set up in the years immediately following the Second
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World War. ©On the other hand, one could say that travelling
to the AICA congresses is today a luxury. It is a considerably
more expensive way of getting to know a country than many other
opportunities that are offered those with a thirst for culture
by today's charter services. And even professional contacts
can, perhaps, be better achieved through private trips, private
meetings, private visits to museums than at these collective
meatings where, for obvious reasons, & certain amount of grouping
on the basis cof old acquaintanceships always occurs. Looking
at the particlpants at congresses which 1 have aither
attended personally or have heard reports of from colleagues,
I can say that more than half of the attendance is usually
made up of what we call the 'old guard', who already know one
ancther and stick together, forming cliques or groups which
more casual delegates have difficulty in penetrating. This is,
in fact, almost the rule with this type of funection, and there
is nothing wrong with it; it is indeed one of the strongest ar-
guments for continuing activities along the same well-trodden
and assured lines as far as satisfied members of this circle
are concerned. What I want to criticize is that we overlook
what should be, when all 1s saild and done, the main task of
the organization: professional issues -the role and task of
the eritic in today's society. These guestions are discussed
far too superficially and only in passing at our congresses,
guestions which usually revolve around a theme so philosophic-
ally vague that exchange of concrete ideas is extremely modest.
And, above all, professicnal issues are seriously neglected in
the current activities, which should after all be the most im=
portant task of an organization such as ours.

Critics constitute an important and significant part of
that group of experts whose task it ies to inform, take stands,




administer and conduct the activities which revolve around the
visual arts in all their forms. The rele of individual critics
in the important developmental stages of the history of art is
wall known and generally acknowledged. But do we, as an organ-
ization, help our members in their endeavours? Do we, as an
organizaticn, participate in any way towards the avallability

of contemporary art, for example through the large internation-
al exhibltions? Do we, as an organizaticn, influence the mech-
anisms which steer the dissemination of knowledge about are,

or about individual artists? Do we take a stand over the obvious
incongruities whose existence we all acknowledge, for instance
in the multinational promotion of new names in aArt, and some-
times, even of whole trends in art? Do we even give our members
across naticonal borders any form of information about events,
about the role that critics can and should play in this context?
To all these gueations I have to answer no, we de not. All our
efforts to put out a general publication of ocur own have led

to nothing. The proposals put forward for cooperation between
cur organization and other institutions have led nowheres, elthar,
as far as I know. All requests for a regular bulletin to mem=
bers have remained unheeded. And if anything does happen; it
happens without the members' knowledge. For example a joint
project with *C.A.M.E.R.A."', the “Art de l'lﬂlqﬁKEMJQIl de 1l'art"
in Paris last spring, so utterly local but in itself worthwhile,
was first known to the Finnish section and its members when

they received an invitation to the opening and the Fresident's
speech at the opening. Ar a member, I may say even as chairman
of a section -which 1 have been for more than ten years— the
only information one recelves comprises summons toc meetlings

and congresses and reguests to saa that membership fees are
paid. Distribution of reports on meetings held is the exception
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rather than the rule. There are no lists of members that

are even partially up-to-date. There 1s a membarship card,

the distribution of which 1s handled by the national sections,
but what is worse is that the effect of this card is extremely
modest. My own experiences around the world are, that on the
contrary, a national card produced by an individual publication
or institution has considerably more effect than the AICA's
card, which in many places is totally rejected. This is certain-
ly not entirely due to the card being of unusually pitiful
graphic design. It is undoubtedly gquite simply that the AICA

no longer has the significance it had during the 'S0s and the
'60s, In the artistic world, the AICA carries no weight,

And this, ladies and gentlemen, is a catastrophe. Why
should I be a member of an organization that no longer counts?
That is clearly how many of the most influential members of
our profession reason. Why, for example, 18 not Achille Bonito
Cliva a member? Or Pontus Hultén, or Rudi Fuchs, Hilton Kramer,
Robert Hughes or Maurizlo Calvesi? Or John Roberts, the young
British critiec who was curator of the Aperto section of this
summer's Biennale in Venice? Where are all the young people?
And where are the Americans? Many well-known critics from the
USA are indeed listed as members -but we never see them at our
congresses. And where are the architecture critics and design
critics? Do they have organizations of their own? Not to my
kncwledge. But they do not consider it worthwhile belonging
to ours. And yet their field is alsc the visual arts. Should
we not cover the whole area? 1Is not all this a sign that
somathing has gone wrong?

But it is not too late tc change., As I see it our organ-
ization needs a new image. I do not wish to underestimate or
disparage what our Board has done up to now. But times are
changing -and everybody should acknewledge that the two points




listed firar as the tasks of our organization should receive

a bikt more attention than they have during recent years. NoOr
should we always blame finances: financial solutions can be
found for projects in which the majority of our members really
believe., I would therefore like to propose that the board
which wa are golng to elect should take it upon themsslves to
theroughly lock into the prospects for wider formes of activity,
which in my opinion should emphasize the purely professional
lewel where close contact between members -not only withim the
sections, whare they may sometimes be insecure links- constitute
a framework for activitles, It is my firm belief that an organ-
ization like ours is neadad and has a task to fulfil; and this
task does not merely consist of meeting and making art tours

in warious parts of the world, no matter how enjoyable that

may be.
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Marina LAMBRAKI=PLAKA

Section grecque

UN TABLEAU D'APELLE ET DE PROTOGEMNES,

LA PREMIERE"OEUVRE OUVERTE™D'ART MODERNE?

Parml les anecdotes artisticgques gue nous devons 8 la curicsited
encyclop@dique de Pline l'Ancien (23-79 de notre #re) celle gul
fera l'objet de cette &tude ©5t sans doute une des plus
énigmatigues, des plus paradoxales. Et c'est 1A une des raisons
de son succds aussi bien auprds d'artistes que de théoriciens de
tous les temps. Une Stude récente’ retrace la fortune critique
pleine de détours inattendus et m8me cocasses, de cette "histoire"
4 travers les sidcles. Mais donnons la parole A Pline:

"Un incident intelligent est arrivé A Apelle et A Protogénds.
Protogénds vivait A Rhodes et Apelle effectua le voyage en
1'fle pour connalitre l'ceuvre de son émule qu'il connaissait
seulement par sa légende. Il visita tout de auite son
atelier. L'artiste &tait absent. Mais un grand panneau pré-
paré {(en bois) &talt pos& sur le chevalet; une vieille ser-
vante s'en occupsit. A la question de celle-ci, qui vou-
lait savoir gui demandait son maftre pour l'informer, Apelle
répondit: Dites-luli que je suils celui-ci; et trempant un
pinceau dans une couleur il tragaune ligne d'une extréme fi-
nesse (subtilité) sur le panneau (lineam ex colore duxit
summae tenuitatis per tabulam). De retour, Protogénds a
appris l'incident par la servante. L'histoire dit que
l'artiste, aprds avols &tudié attentivement la finesse de
l'exploit (artificem subtilitatem) a déclaré que le visi-
teur Lnconnu n'aurait pu 8tre gu'Apelle car nul autre
n'aurait pu atteindre A une ceuvre si absolue (tam absolutum
epus). Alers, en utilisant une autre couleur il traga
lui=méme une autre ligne, encore plus fine, au-dessus de
la premidre (alio colore tenuiorem lineam in ilpaa illa
duxisse) et en sortant de la chambre il conseilla A la
vieille servant® de la montrer au visiteur guand celui-ci
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reviendralt, en lui désignant gue celul qu'il cherchait
ftait 1A. Et ainsi se passa la chope. Lorsgue Apelle re-
wint, tout honteux d'#tre vaincu, il coupa les lignes avec
une troisidéme d'une autre couleur ne lalssant aucune
possibilité pour une plus grande finesse. Aprds quoi, Pro-
togénds, en acceptant sa défaite, descendit au port pour
chercher son visiteur. Il a méme décidé de conserver le
tableau pour les générations 3 venir pour que celui-ci

goit admiré comme un chef-d'oeuvre par le monde entier et
tout particulidrement par les artistes. J'ai appris que
1'oeuvre fut détruite lors du premier incendie qul détrul=-
sit le palais du César sur le Palatin. MNous avons eu
auparavant la chance d'admirer &ncrmément cette grande
toile blanche gui ne portait sur elle gue des lignes
presque invisibles (lineas visum effugientes), de sorte gue
parmi les autres oeuvres importantes de beaucoup d'artistes
elle semblait comme une surface vwide et de par ce mdme
fait, elle attirait l'attention et Stalt apprécide plus
gue tout autre chnr-d‘uuuvrn'E*

Le moddle de ce concours artistigue gui est le prétexte de
notre "histoire" n'est gulre lnconnu ni méme rare dans l'histoire
de L'art oceidental., Il s'aglt d'un motif typigue qu'on rencon-
tre dans toutes les pEriodes de l'art grec —gu'on se rappelle ls
fameux concours” entre Zeuxis et Parrhasius— et gui est assez
fr&quent &calement dans les légendes arcistigues d'autres civili-
sations. Cependant ce n'est pas le concours en tant que tel gqui
nous &tonne ici; mais la manidre que les deux peintres ont choi-
ale pour d@montrer leur maltrise et leur style. N'oublions pas
gue les deux artistea vivent danas la deuxidme moitis# du J{dme sild-
cle av., J.-C.,; c'est-B-dire & une Eporue oft 1'id&al artistigue
g'identifie avec l'imitation fidile de la nature, la "mimésis™;
l'eeuvre parfaite est celle qui peut donner 1'illusion du vral,
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gqui peut tromper le spectateur. Tous deux sont consldérés comme
maltres du qanr-‘. Par conafguent, leur concours A travers trois
lignes "d'une extrdme finesse", "presque invisibles", qui sont
peintes avec trois couleurs différentes sur une surface trids
large, est une information imprévisible, A peine croyable. Notre
surprise augmente lorsque "l'histoire"” nous apprend que Protogé-
nis a jugh l'ceuvre digne d'&tre "conservée pour Btre admirée

par les générations A venir". Encore plus surprenant est le ran=-
gseignement selon legquel le tableau énigmatique a pu exciter
1'intérét des Romains qui l'ont intdgré A leur butin artistli-
que et transport8 A Rome. La place spectaculaire qu'il occcoupe-
rait parmi les collections du César serait une preuve de 1'aura
gui entourait cette ceuvre unique. Fline lui-méme 1'aurait admi-
réa sur place avant gu'un incendie la détruise, peut-8tre en

64 aprés J.-C.

Cette okfrasis (fwppao.c = description d'une ceuvre perdue)
puffiralt par elle-méme A nourrir toute une problématique autour
dé ce tablsau-fantdme du 48 sidcle av. J,=-C. MHous allons portar
notre analyse sur trols questions: 1) Quelle chance a cette
anecdote d'8tre wEridigue d'aprés les donnfes de la traditiom
littéraire de Flina et les donnf@es historiques de 1'&pogua?

2} Uuelle Gtait la réoception de l'oeuvre ou sa fortune critique;
et 3] Qualle ecst l'attitude envers cette oceuvre paradoxale, d4'un
historien contemporain gui a vBcu l'exp8rience visuelle et
esthétique de l'art moderna?

1. la pource de cette anacdote remonte, d'apriis la critigue
littéraire du texte de Pline 1'Ancien, A Douris de Samos (340=-260
av, J.=C.}, contemporain des deux painnrn.E. A l'encontre du ca-
ractdre impersonnel ot systé@matique de la tradition littéraire
de X&nocrate, Douris porte son attention sur les E&léments anecdo-
tiques des biographies d'artistes. Ce fait n'est pas sans rapport

avec L'aura qui entoure dfscrmais aussi bien l'artiste gue l'ceuvre
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d'art au 4e sidcle et la mont8e de celui-ci dans la hérarchie
lﬂ:lllﬂﬁ. Le style collectif dominant commence alors 3 faire
place 3 la notion de style 1ndiv1dual?. L"identits stylistigque
de 1l'artiste peut 8tre vErifife, ne serait-ce qu'l travers une
ligne. Une des preuves indiscutables est le falt qu'on commence
alers A apprécier les ceuvres inachevées (le "non finito®) et
les dessins d'artistes. Plinius, gui semble pulser cette sorte
de renseignementsdans 1'histoire de Passit&lds (Des oceuvres admi-
rables), nous parle d'une seconde "VEénus sortant des vagues®
{*Avabuouévn) qui, bien qu'inachevée, &tait admirfe plus que
l'oauvre accomplie du mime Iujltﬁ.

Toutefols l'investissement des valeurs styllstiques et so-
ciales (de prestige) n'épuisent pas la signification d'une ceuvre
qui peut 8tre consid&rée comme un des premiers spécimens d'fcri-

ture artistigue absolua. Cette oceuvre abstraite A 1'extrime
présuppose une participation active du spectateur, ce qui peut
ftre affirmé par la littérature artistigue concernant cette
époque. En effet dans ladeuxidme moiti& du de silcle, dans la
socifté ouverte, issue de l'explosion des frontilres des clitfs-
Stats ot des conguites d'Alexandre le Grand, l'art fait preuve
d'un individualisme de plus en plus accentu# axprimant une atel-
tude subjective envers le monde. L'axe d'intérét se déplace de
1l'ceuvre d'art au apectateur, de l'8tre au Elflltrlg. Les gua=
lités mesurables de 1'oceuvre classique, telles la proportien, la
symétrie, etc. font place A des notions esthétigues subjectives
et non mesurables comme l'inspiration, l'imagination, la grice,
1;L5531;19n“{ Dans ce contexte social et esthétique 1'anecdote
de Plinea me paralt probable, je dirais mime véridique.

2, Le tempa limité 4'une communication ne nous permet pas de
gulvre exhaustivement la riche fortune critigue de cette oceuvre
perdue, 3 travers les sidcles. 1l s'agit d'une aventure qui ne
cease de nous surprendre par ses détours inattendus,
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Une catfgorie de commentalres, gui ne sauralt pas nous con-
cerner ici, traite de l'anecdote comme d'un exemple moral d'es-
time mutuelle et de comportement chevaleresgue dans les rapports
des deux artistes. Toutefois, la plupart des commentateurs, at-
tirés par la description elliptigue de ce tableau, magnltisés
par l'€écran blanc de cette pramidre osuvre ouverte, projettent

sur lul chacun sa propre ilmage qui exprime la problématique
esthétigue aussi bien d'un moment historigue gue celle d'une
personnalité priclse.

Ainal Albertl dans son traitd sur la pelnture (De Pictura,
1435) p:npnllt' de considfrer ces trols lignes successivement
pelntes par les deux artistes comme des contours (clroumscriptio=-
pes) qui représentent guelgue chose, Ces lignes de contour de-
vaient Btre, selon Alberti, "si subtiles gu'elles &taient A peine
visibles®'?Z,

L'interprétation des trois lignes prnpﬂlli13 par Ghibertl
dans ses Commentalres (Commentarii, ©.1450), encore plus inatten-
due, nous place au cceur des préoccupaticns des artistes vers le
milieu du Quattrocento. Aprds avoir raconté l'anecdote de Pline,
Ghiberti remargue gu'un peintre qui devait sa renommée 3 "la pro-
fondeur de sa science de l'art® et quli Stait auteur de livres
thorigques sur l'art, ne saurait pas se contenter d'une démonstra=
tlon limitée A une simple ligne. Désirant démontrer la noblesse
de la peinture, Apelle aurait "pris le pinceau at dessiné la
solution 8 un probléme de perspective®, Son rival en aurait fait
autant, pour 8tre finalement vaincu par Apelle gui traga une
troisidme sclution de perspective, "si parfaite et si magnifique
du point de vue artistique" que personne n'aurait pu le surpasser,

Pour comprendre cette interprétation extraordinaire il faut
remonter au temps ol ces lignes sont tracles, dans le milieu effer-
vescent de la vie intellectuelle et artistique de Florence., C'est
le temps des génies comme Paolo Uccello (1397=1475) et Pierc della
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Francesca (c.1410=-14%2), artistes qui méritent le tltre de
"prospettivisti® par leur d@vouement A cette nouvelle science.
La perspective redéccuverte au début du sidcle par Filippo Bru-
nelleschi, systématisée par Alberti et mise en pratigue par les
artistes,n'"était pas seulement un moyen math@matiquement contrd-
16 pour représenter l'espace; elle servalt surtcut d'arma idéc-
logigue aux artistes dans la polémique ouverte dds le dBbut du
silcle autour du statut des ares,
Les arts visuels, conform@ment B une tradition gui remonte
4 l'antiquité, sont encore classés parmi les arts mécaniques et
sont exclus du panthfon des nobles arts 11biraux1‘. Par consé-
guent, l'artiste est encore considér@ comme un humble praticlen
gui travaille manuellement, un Bdvauvoog. Cette appréciation com=
portait, comme on peut s'en douter, de graves consfguences sur
le statut social de l'artiste, sur les conditions de son travail
et sur ses rémunérations. Aussi les textes théorigques du Quattro-
cento réservent-ils une place privilégife aux arguments qui
visent A soutenir la poblesse des arts et la dignit# des artistes
qui doivent possfder de hautes gualités intellectuslles. Parmi
celles-ci la connaissance des mathématiques qui faisaient partie
traditionnellement du quadrivium des arts libéraux sur lesguelles
ftait fondfe la perspective, fournissait aux artistes l'argument
le plus fort A 1'appui de leur thdse. Ainsi s'expligue la relec-
ture singulidre du tableau d'Apelle et de Protogénds, proposée
par Ghiberti. Par ailleurs, l'auteur de la Porte du Paradis ne
mangque pas de nous dévoiler le railsonnement gquli 1'a conduit A
cette conclusion inattendue. La phrase-clé de son texte est plus
que sujgestive: “"Apelle, auteur de livres théoriques {(comme
Ghiberti), ...voulait confirmer la noblesse de la peinture et
démontrer combien Ll ftait savant dans le domaine de cet art”
("e guando egli era egregio in essa®).
Le commentaire criginal de Michel-Ange, si au moins nous
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faisons fol au dialogue de Francesco de Hollanda, est en contra-
diction avec la plupart des auteurs gui rivalisent A proposer

des reconstitutions et des interprétations imaginaires du fameux
tableau perdu: "Lorsque un grand peintre, remarque Michel-Ange,
dessine un profil facile, on peut reconnalitre Apelle a'il est
sorti de la main d'Apelle . Et pour preuve nous n'avons qu'd
nous rappeler qu'Apelle fut reconnu par Protogénis A l'aide d'une
geule ligne dreite" ("gue s& numa dereite linha fol conhecido
Apelles de Prutagtnti"}15.

§i deux protagonistes Sminents de la polémique appelfe Querel-
le des anciens et des modernes acceptent littéralement le texte
de Pline, ce n'est que pour y chercher appul A leurs théses,
d'ailleurs oppos@es. Junius "l'utilise pour démontrer l1'impréci-
sion de 1l'art contemporain, alors gue Perrault, gqui accepte aussi
le passage littéralement, s'y réflre pour démontrer combien l'art
antigues &tait rltrnqrad-‘qﬁ.

Un sidcle plus tard la fameuse anecdote de Pline continue
d'8tre A la mode ecd servir d'appul aux cpinions esthétligues du
mement. Ainsl Hogarth dans son Analysis of Bulutg17 prétend
avoir résolu le probl@me des trois lignes myst&rieuses en affir-
mant qu'elles ne sauraient Btre que des lignes serpentines; car
"la vraie beauté réside dans ces lignes onduleuses®, les seules

EXpressives,

En 1817 Quatremere de Quincy, l'apologiste principal du Clas-
sicisme, consacre une longue étude de 60 pages 3 l'anecdote da
Pline. Ba conclusion est gqu'il faut faire foi A la véracité de
Fline, mais A condition qu'on entende par le mot ligne le dessin.
Il s'agissait donec de trois dessins faits de lignes d'une extrime
subtilitéd qui représentaient trols tigures humaines, de grandeur
nature. C'est l'amplitude de la surface du tableau gqui suggéra
cetee dimension supposfe des figures. Pour se faire une idfe de
ce fque ces trols dessins de flgures représentaient nous n'avons,
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galon le thforlcien, qu'd regarder les plus beaux vases grecs.
"C'aat aux figures du atyle le plus El8gant, cu le plus &levé,
gue l'on remargue aussi la plus grande lé&géretf de tralt, et
l'extréme finesse du pinceau" 9.

Ernet Kris et Otto Iur:zn, dana leur livre bien connu ol lea
anecdotes artistigques sont classéfes en catfigories qul dépassent
le temps, les frontidres et les cultures, reconnaissent dans le
tableau en guestion une démonstration de wirtuosité. C'est la
raison pour laguelle 1ls rapprochent le passage de Pline de celui
od vasari?' raconte 1'histoire du fameux tondo de Giotto: le
cercle parfait dessiné A main levée fut envoys au Pape qui y
reconnut le génie et surtout la virtucsité de l'artiste. Ce
n'était pas la premidre fois qu'on mettait en paralldle les daux
"histoires”, Cependant, & mon avis, les deux Episocdes ont peu
de rapport. Dans le cas de Glotto il s'agissait effectivement
d'une démonstration de virtucsité. L'artiste sortait du Moyen=-

Age chargé encore du préjugé qui pesait sur l'art et le créateur,

étalt considérd comme un simple praticien gui avait A prouver ses

gualités d'adresse et de virtuosité. C'sst tout le contraire avec
lea artistes du de sidcle av, J.-C.,00 #'ach®ve une longue traaition
picturale.a "linea summae tenuitatis"” orc plutBt une signature
atylistique, l'affirmation d'une "@criture” personnelle, la d6fi-
nition &'un atyle qui présuppose peut-8tre mals subordonne la
virtuosité, A ce "dégré zéro® de l'Ecriture stylistigque le com=-
mentaire de Pline qui parle d'une oceuvre absclue "tam absolutum
opus® acqulert on autre sens.

Le tableau &nigmatique d'Apelle et de Protogénds, la premidre
peut-8tre oceuvre ouverte (opera aperta) de l'histoire de l'art
cccidental n'a pas ceasd d'exercer un magnftisme irrésiscible
sur les artistes et les théoriciens de tous les silcles. Docile
4 des reconstitutions et interprétations de toute sorte, cette
"Ekfrasis® a servi d'instrument 4 "la rhétorique des démonstra-
tione®™ qul, selon k. Gombrich, "imprdgne les notlons de l'art A
partir de la Hnnlkllanc-“zz_
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3, Le commentaire d'Apollinaire, &crit en 1912, nous fait
entrer dans la probl@matique du 20e sidcle. En parlant de la
nouvelle peinture, "la peinture pure®, "ol il n'y a pas de sujet
véritable®, le podte moderne se rappelle de 1l'anecdote de Pline
et propose le fameux tableau d'Apelle et de Protogénds comme la
premidre ceuvre de "peinture pure”.

Laissant de coté tout effort de reconstitution et d'interpré-
tation, on peut effectivement partager l'opinion d'Apollinaire
que le tableau l&gendaire est un vBritable précurseur de l'art
moderne A plusieurs titres:

(1) Il s'agit par définition d'une "oeuvre puverta", d'uns
"opera aperta® pour recourir au terme probant d'Umbarto Ecoc.

A parcir de sa création, mais encore plus aprids sa disparition,
ce tableau de par son indétermination et son ambiguit& est deve-
nu une "oceuvre en mouvement® qui se transforme sans cesse et
s'adapte A la prédisposition interprétative du "spectateur”,
selen la définition d'Umberto Eco, "les osuvres ouvertes en mou=
vement se caractérisent par une invitation A faire l'oeuvre avec
l'ﬂuteur'ai. Les exemples que nous avons citfs et gqui n'épul-
sent nullement le répertoire d'interprétations soulevées par le
passage de Pline, en font preuve; chaque &poque reconnut dans
ce tableau perdu le phantasme obsessionnel de ses préoccupations.
{i1) L'ekfrasis de Pline l'Ancien nous propose an outre le
premier tableau d'art abstrait, la premi2re peinture qui, &tant
dénufe d'cbjet référenciel, est ouverte d toute sorte de polysé-
mie. Les signifiants, les lignes "summae tenuitatis", en l'occur=-
rence, ne renvoient pas A un systdme clos de signifiés (sujets,
mythes, allégories). Encore plus, 1'ambiguit® et le laconisme de
la description (de l'ekfrasis) nous met devant une "structure
osuverte A toute possibilité combinatoire”™ et non devant "un fait
artistique nrgnnlai'zs.
{iii} La fortune critigue ou la réception du tableau,si riche
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et si divers en propositions, nous suggdre 1'idée 4'une oceuvre
conceptuelle ol le discours vient compléter le fait proprament
pictural, "1'Scriture® elliptique, les r#ticences.

{iv] Le tableau d'Apelle et de Protogénds peut &tre &galement
considéré comme une des premidires ceuvres d'art minimal A une
différence pris; l'art minimal s'abstient dans la plupart
des cas du style personnel et accentue le caract@re sérilel des
&léments structuraux, Par contre, les deux peintres antiques
se livrent A une démonstration frénétigque de style personnel A
travers une ligne subtile, A peine visible, qui tient lieu de
paraphe stylistiqua.

iv) Le caractdre collectif du travall des deux artistes annon=-
ce une pratigue artistique adoptéie par bien des peintres de notre
Bpogue. Mals dans le cas du tableau antique, les artistes au
liey d'effacer leur personnalité s'approprient le champ pictu-
ral pour mettre encore plus en valeur leur style en le juxtapo-
sant.

{vi) Le soret du tableau pourrait avesi 8tre mis en rapport avec
le mécenat artistigque et le "collectionnisme” de notra temps. Apal-
le et Protogénds scnt deux vedettes de 1'Bpogue. L'aurfole gui
entoure leur nom est analogue —toute proportion gardfe— 3 la re-
nomme des grands artistes daujourd'hui. Un simple geste insorit
gur une surface, une simple signature, une ligne “"summae tenul-=
tatis" peut investir style, prestige, argent. Peut-8tre les
collectionneurs romains n'avaient-ils pas des habitudes si &loi-
qnées de celles des Crésus amateurs d'art de notre &poque.

L'anecdote de Pline l'Ancien nous a amendis 3 1'esthétigue et
aux pratiques de l'avant=-garde contemporaine., Cette avant=-garde
qui a proné comme point de départ de la nouvelle crfation la Adbn
une "volonté d'amnﬁuie“zﬁahaalua. Néanmoins, l'histolire, la mé-

moire, semble parfois se moguer de notre orgueil, de notre foi en
1'originalitéd,
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Jacgues LEENHARDT

Section frangaise
CONTRASTES TEMPORELS, DIALECTIQUE DES CULTURES.

LA PENSEE ARCHAYISANTE ET LES CONDITIONS D'UME
MYTHOLOGIE MODERNE

L'archalsme est probablement aussi ancien que la culture elle-
mEme. Toute crfation culturelle par nféceasité s'appuie et
dialogue avec dea formes dEjA matBrialisfeas. Il ¥ a toujours
du d&jd 1A lorsque l'homme me met A aymboliser,

Pour nous, civilisations occidentales, l'archalsme commence
dans notre conscilence esthétigue avec la redécouverte de 1'Anti=-
guit® 3 la Renaissance. L'archalsme gqui se manifeste par un
appel aux moddles antliques st alors & la fols un changement de
paramétres qui ébranle la pensée médifvale a'&mancipant de la
scholastique chrétienne, et une ressource philosophique et ar-
tistique quli met 1'Eurcpe sur les voles du progrds. Le retocur
en arridre sur le fond culturel antique est un bond en avant gui
ge prépare, un point d'appui autant gu'une source.

On ne saurait toutefois faire comme si la notion d'archalsme
n'#tait pas tout imprégnée de connctations négatives, comme si
elle n'avait pas &té marquée par un rejet viclent tout au long
de l'époque rationaliste du progrés. Pour notre culture, 1l'ar-
chaisme est devenu tabou lorsque se fut terminfe la guerelle des
Anciens et des Modernes. Soulignons simplement dans cette intro=-
duction qu'il ne l1l'avait pas Eté A la Renalssance et qu'il ne le
sera pas davantage au XX&me silcle.

L] - -

81 l'archafsme a souvent &t& {llustré par un rectour & des
formes ou 3 des thdmes artistiques anciens, particulidrement A

ceux de l'Antiquité ou du Moyen Age, c'est dans la structure de
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la pensée archalgue, et non dans ses contenus, que réside ma
signification culturelle. On le volt trds clairement au moment
s, dans 1l'oceuvre de Viollet-le-Duc, 1'histcricisme sociologigue
du XIXdue sidcle bascule dans un &clectisme archalsant ofl cer-
tains verront les prodromes du post=modernisme, &1 on examine

on effet contradictoirement le Dictionnaire raisonné de 1'archi-
tecture frangaise (1854-1868) et les Entretiens sur l'architec-
gure (1836-1872), on s'apergolit gue le Dictionnaire est entidre=
ment ccnsacré A l'analyse des conditicns sociales, fconomigues ,
politiques ou techniques de 1'architecture dans une perspectlve
4'évolution permanente, tandis que les Entretiens réduisent l'acte
arehitectural A l'usage des formes quasi intermporelles. L'archi=
tecte ne saurait innover, clame alors Viocllet=le=-Duc, car

*sn ne peut que soumettre & l'analyse les ElEments CoOnnus
les combiner, se les approprier, mais non créer." (1)

Ainsi la structure profonde de l'archalsme tient-elle 3 un
rejet de Ll'historicisme au bénéfice d'une mise A plat temporelle
qui fait retrouver A l'artiste ou A l'architecte, en dehors de
tout contexte et de toute fonction, l'&ternité des formes dans
la contemporanfité du catalogue. Le renoncement & l'espace en
profondeur de 1'histoire perspectiviste du Progrés donne & 1'ar-
chalsme une radicale lucidied A 1'Sgard des Gléments qu'il ordonne
ot proveque une dé-spécification des articulations logiques entre
ph&nomdnes.

La manipulation du temps dont l'archalsme fait sa spfcialité
vigse donc la reldve des consfcutions causales et historiques par
un mode de liaison plus dégagé de la chronoc-logique et des logi-

ques qui, dans le discours, lui sont rattach#es, Toutefols on
ne saurait parler de L'archalsme au singulier, FPar gommodled,
et sans exclure gu'ur examen plus poussé en révdle d'autres

1. Cité par H, Damisch, article "Historicisme®, Encyclopaedia
Universalis, p.450.
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asplces, nous en dfcrirons quatre, en les ordonnant A la fonction

qu'y ramplit l'arché.

1. L'archalsme r&actionnel.

Toute forme d'archafsme, nous l'avons dit, se présente comme
une manipulation du temps de la culture. L'archalsme ne peut se
développer qu'ld partir du moment of une culture prend conscience
de son inscription dans la temporalité. Cette prise de conscien-
ce paut nourrir une confiance accrue dans le temps vEcu, valori-
sation historiciste de celui-ci. C'est ce gque les idSclogles
raticnalistes du progrds formulercnt en posant un terminus a guo,
l'origine d'ofl, par développement, elles Sclairercnt le dfroule-
ment historique jusgu'au présent, voire jusqu'd une image anti-
clpatrica da 1'avenir,

Dans ces discours marqués par l'optimisme prom&théen, la
temporalité sera pensfie sur le mode du progrds irréversible. Ce
n'est que lorsque ce mouvement dynamigue se sera heurtd A une
sfrie d'impasses dans l'crganisation du monde et de la pensée,
dans la structure méme de son savolr, que pourra naltre ce gque
nous appelons l'archalsme rfacticnnel. C'est par réaction contre
un certain développement sccio-culturel, contre ses normes et
ses valeurs, que certains en viendront A la laudatio temporis acti.

Le statut épistémclogique de cet archalsme est le plus insta-
ble de tous. Ayant principalement une fonction réactionnelle,

il est mal fondé, et susceptible de basculer dans les Autres for-
mes plus conséquentes. Cet archaisme offre un large aspect fonc-
tionnel de caractdre psychologique. Il se présente dans sa forme
typique comme une inversion du moddle progressif, et retrouve,
pour a'en nourrir, l'ancienne matrice catastrophiste des Ages
d'er, d'argent, de bronze et de fer.

L'archaleme réacticnnel se fonde par conséquent sur une in-
version axiologlique du secteur chronologique, le progrds Gtant
congu comme régression.
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2, L'archalsme essentialiste

version plus réfléchie et conséquente, l'archalsme essentia-
1iste ne se limite pas A inverser la valeur du dérculement chro-
nologigue. Il ne s'agit plus pour lui de louer le passé en pleu-
rant sur la dégradation actuelle, mais de remonter du présent A
son origine, A son essence, L°arché est ici la source mdme du
présent, sa Vérité, comme dans le mythe de 1'Atlantide et, &
certains &gards, dans la Renaissance de l'antiguité aux XVime et
XVidme sidcles., On retrouve cette version & l'ceuvre aussi bien
chez Rousseau gue, sous d'autres paradigmes, chez Nieztsche ou
Heidegger. Il s'agit chaque fois, invoquant un passé essentiel,
de remonter A la vérité originelle par un travail sur le temps
culturel, C'est donc particulidrement l'archalsme essentialiste qui
constitue 1l'&volutionnisme du saveir et des sociftés en probléme,
qui les met en guestion dans leur euphorie au sol de la poussée
raticnaliste. Par 1A, l'archalsme essentialiste se présente comme
une ontologie, une gulte du fondement, ot prend la forme de la
révElation ou du dévelilement dAndede.v = Btre-découvert).

En montrant de quelle manidre le passé est guelque chose gul
subsiste 'naintenant';‘ démonstration typique de l'archalsme,
Heidegger souligne gue l'Histoire ne désigne pas tant la réalité
passfie antendue comma Gtat-passé, que le falt de provenir de ce
passf,. L'avoir &t8 (Gewesenheit] fonde l'avenir, ce que Heldegger
nomme l'unité akstatigue des extases de la temporalité. Alnsi
l'archalsme essentlialiste n'est pas autre chose gu'une nécessaire
mémolre de l'Etre, lorague 1l'Etre-auv-mponde (Dasein) est A la re-
cherche de son propre fondement comme @&tre-la, La temporallté
lindaire se courbe ainal; sous cette exlgence, affirmant contem=
porandicé des temps.

1. "Toutefois le passé /.../ peut 8tre une chose qui subsiste
encore maintenant! Les ruines d'un temple grec par exemple",
in M. Heidegger, Sein und Zeit, 2e section, publife dana ?u'nlt-
ce gues la mﬂtnEh::Igunf Paris, Gallimard, 1961, pp.178-177,
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3. L'archalsms Bclectigue

L'archalsme Sclectigue entretient avec l'archalsme réaction-
nel un réseau assez &troit de rapports. En revanche il n'est pas
constituf en systdme comme l'archalsme essentialiste. Bien au
sontraire, sa structure mime est un vivant reproche contre 1'idée
mBme de systdme, L'hétdroclite est son domalne, mals “"comme par
hasard”. En cela il s'oppose A ce gue nous décrirons comme
1'archalsme moderniste. Il s'agit donc essentiellement dans cette
yersion de tours formels, d'un bricolage gue n'aurait pas "pensé®
LEvi=-Strauss, de jeux d'anachronismes plutdt que d'une pensée
archafsante consfquente., Au temps o l'esprit classique codi-
fiait les gonvenanses. Marmontel apr@s Bolleau pouvait stigma-
tiser ces manguements A la cohérence: l'archalsme &tait anachro-
nisme. L'archalsme &clectigue est un trouble bfnin, et souvent
ludigue, de la dure loi du Temps. Il ne vise gu'l des effets,
ot on ¥ chercherait en valn une ontologie. C'est une esthétigue
sans amblitions.

4, L'archalsme modarniste: une esthétique post-moderne

L'archalsme se manifeste toujours, dans l'histeire des arts,
comme un recours symptomatigue en période de transition,

B4 1'histoire comme procls bégaie toujours plus ou moins,
calle du XX8me sildcle peut apparaltre comme un cas priviléqgld
de ce begajement, de cette difficultd A passer d'un systdms & un
autre. C'ast gue la culture gui &tait, dés 1910, massivement en-
gagée dans ce processus de mutation, fut anfantie, ou transfor=-
mée, par la guerre, comma A nouveau elle le fut an 1939, et pour
les ml@mes ralscns. MHous en sommes donc aujourd'hui, em 19684, A
la troisidme tentative de reprise radicale des fondements de notre
culture depuis moins d'un sidcle. Peut=-Btre sera=ce la bonne,
dans la mesure o des transformations d'ordre strictement techni-
gque viennent aujourd'hul renforcer les modiles culturels nouveaux
guli tentent depuis 80 ans de a'imposer. Il faut sans doute voir
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ganad le falt gu'un peu partout (cette semaine mime) des rencontres ec
des collogues portent sur le thdme de l'archalsme, le signe
d'une rupture plus décisive. Gaston Baissalitte, dane un numfro
gpécial des Cahiers du Sud consacré au "Retour aux Mythes Grecs"
s'interrcgeait en 1939 sur la significaticon de ce recours au
mythe., Contre le mythe raciste aryen alers dominant, il invo-
guait la veocation du mythe A faire ceuvre de savoir. Dans une
&pogque gul succombait aux plus obscures mythclogies, 1l levait
1'Etendard de la raiscon ot de 1'expérience. Non pas toutefols
pour disqualifier le mythe et 1'archalsme dans lequel il dissi-
mule, pour un temps, le savolr dont {1 est porteur, mais seule-
ment pour montrer de gquol le mythe est symptime et comment, tout
archalgue gqu'il est, on peut en extraire une valeur de nouveautd.

Nous voudrions montrer comment s'est constituf au XX2me sid-
cle un type spécifique d'archalsme, comment il s'est lui-méme
li®, en particulier chez G. de Chirico, A une réflexion mytholo-
gique, ot comment cette dernidre constitue l'une des mources laes
plus profondes de notre modernitd,

L] L]

L'archalisme depuis toujours met en présence des temporalités
h&t&rogénes, Le moment culturel et historlgue en détermine la
signification. Avec le XXdme sidcle, cette mise on présence a
cossd d'8tre un jeu de nostalgie, c'est devenu une technigue de
dévollemant; une gquéte de la vérité moderne.

Il zserait aisé, mals hors de propos, de montrer comment la
physigque moderna a, avec ce sidcle, transformé radicalement sas
notlonsa du temps at de la substance. Cela Bclairerait 4'un jour
vif l'entreprise des artistes qui travaillérent & renouveler
notre appareil conceptuel et perceptif, nous ne nous appulerons
done icl que sur quelques oceuvres,

Chez de Chirico, l'archalsme prend des formes différentes
au'il convient de distinguer, D'une part nous sommes mis en



présence des divers thdmes des mythologies de la Gréce antique:
las Centaures, Hector et Andromague, Ariane, les Tritons ou les
Argonautes, et jusgu'd cet Hebdomercs qui n'est autre gu'un
zaratoustra hellénigue, On multiplierait & 1"infini les allusions.

Il ¥ a l'archalsme architectural que l'on rencontre icl ou
12 dans la présence d'un motif comme le fronton ou la colonne,
1'arche romanes, un &lément de statue grecgue, ou un "temple du
soleil”,

on distinguera enfin une manifestaticn d'archalsme plus ré-
cente dans l'oceuvre de Chirico qui prend sa source non plus dans
la Grdce antigque, mals dans l'Italie romalne ou renaissante,
avec ses figures de Gladiateurs, de Condottieri ou de Cavales
hellénico=-latines.

Mais toutes ces formes axtdrieures, ces scracégies de l'ar-
chalsme concourent, comme nous l'avons dit d@s le début, A un
seul effet: le choc contrastif des images et des mythes gqui

visant A provoquer l'énigme., Ce maltre-mot de la titulologie
chiriguienna de la premilire pfrlode (Enigme d'une journfie -1914;
Enlame de la fatalitd -1914; Eniome de l'arrjvée -1912), qu'on

ratrouve tout au long de 1"ocesuvre sous la forme symbolique du
noaud gque de Chirico peint aur le visage de ses personnages pour
en mouligner le mystdre, est certalnement le f£i1 d'Ariane do ce
labyrinthe imag#., Comprendre ce gue signifie 1l'@nigme, ou plus
exactement l'&nilgmatigue chez de Chirico, c¢'est an méme temps
comprendre l'archalsme dont 11 use, et inversament,

L'&nigmatique pourrait se définir, le 2 en 1, la conflagra=
tion des contraires comme essence de l'"Etre., Or cette conflagra=-
tlon repose easentiellemant sur la confluence de temporalités,
de nature culturelle, différentes, hétérogdnes. L'inguidtante
gtranget& dont on a tant parl& 3 propos des tableaux dits
"mEtaphysiques”" de de Chirico tient A cette prEsence, en sux,
de deux univers #trangers 1'un & 1'autre et gue pourtant 1'oceuvre
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tient ensemble, Conjonction-disjonction au coeur méme de 1'image,
tel eat le principe formel de la métaphysigue chiriquienne,
telle est aussi la forme originelle de l'archalsme,

Wous prendrons rapldement quelques exemples. Le plus connu
peut=Atre est le motif architectural, Chacun a en mimolre les
arcades immens@ment hautes que termine au sommet un arc en plein
gintre de tradition antique. Or le plein cintre de l'architec=
ture romaine antigue s'inscrit dans une volumétrie basse et
compacts dont notra architecture romane A gardé le souvenir des
proportions. Dans les arcades de de Chirico, ce plein cintre
a8t jusqu'au sommet d'immenses pilastres, lesquels appartiennent
Aux proportions des cathédrales gothigues, toutes 4'Elancement
spirituel vers le ciel. Ainsli de Chirice, en combinant des mo=
Lifs nordiques et modernes avec des motifs romains du sud latin
antique, construit=-il un moddle parfait d'archalsme en ceci que
la sonjonction architecturale est bAtie sur la disjonction deas
mod®les culturels, autrement dit gue 1'Etre y apparalt Snigmati-
gque d'8cre habité par des temps £loignés et hétérog2nes. Le
peintre reprendra cette mléme combinaiscn en 1970, en posant des
frontons antiques sur des béquilles immenses: Thermopyles
{1967 et 1971).

L'énigme aujourd'hui ne réside plus dans l'interrogation sur
les champs de pouvoir respectifs des hommes et des dieux, méme
plus, comme le veut une th#se rebattue, dans leur version sfcu-
larisée ol s'affrontent individu et collectivit&, homme et socif-
té. L'@nigme moderne dont HBlderlin a tiré le pressentiment de
la tragédie sophocléenne, naft de la disparition de la limite
méme. Chez Eschyle, et tout au long de la tradition judfo-chré-
tienne, le tragique naft du franchissement par les hommes de la
limite de ce gqui leur est imparti, C'est l'hybris, c'est la faute.
L'action tragique, le mythe, est alors l'histoire du retour a
l'erdre que nfcessite la violation de la limite, le retour dea
i'enfant prodigue. Mais, comme dit Jean Beaufret,
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"avec Sophocle au contraire, c'est la limite qui se dérobe,
et le héros s'avance dangereusement dans la b&ance d'un
entre=deux d'ofl finalement lui vient sa perte”. 1

De méme avec Chirice, est-ce l'evanculssement de la limite
qui produit l'inquiétante étrangeté. La forme moderne de l'ar=-
chalsme c'est le suspens de la différenclation des ordres, c'est-
A-dire des temporalités, l'intériorisation (faut=il dire “abusive”
comme lorsque Antigone dit "mon Zeus®) de la loi du temps ,
c'egt=3=-dire sa levde au seul bEn&fice de l'acteur, bén&fice
susceptible de tourner lui-méme A la tragédie, ou du moins &
1'angolissa.

Une phrase tirée du Paysan de Faris illustrera cette nouvelle
dimension de la temporalité. Aragon décrit les passages

"agquariums humains d&j3 morts A leur vie primitive et

gul méritent pourtant d'8tre regardfs comme les recfleurs

de plusieurs mythes modernes, car c'est aujourd'hul seule-

ment que la pioche les menace, qu'lls sont effectivement

devenus les sanctuaires d'un culte de 1'#phémdre..."(p.21)
La mythologie moderne se nourrit de la présence aujourd‘'hui de
ces objets archalgues ("d&id morts A leur vie primitive®), et
elle ne peut les ressaisir comme poftiques que du fait de leur
désufitude.

Cette mythologie post-modarne se fonde sur l'&lision de la
limite temporelle de l'avant/aprds, ce qu'Aragon appelle 1'Sphé-
mére et HSlderlin l'ouhli:

"A cette limite 1'homme s'oublie, lui, parce qu'il est
tout entier & 1'intérieur du moment; le dieu parce qu'il
n'est plus rien gue temps®.2

Motre archalsme moderne, notre regard sur lantigue se fonde
aujourd’'hui sur la transcendance de la pure temporalité,c'est-Mdire

1. Jean Beaulret, Préface A HElderlin, Remargues sur Oedipe,
Remarques sur Antigone, UGE 10/18, 1985, p. 72 )

<. Frledrich Wilmans, cité par J. Beaufret, op.clt., p.18
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le fait gue toute substance n'apparalt 2 la coneclence gque sous
i*tangle de son @tre-dans-le-temps, lul-méme hors de toute possi-
bilité de se volr attribuer une position déterminfe. C'est ce
gque dira dans son domaine la loi des incertitudes de Heisenberg.
L'Géternité de L'instant, autrement nommé éphémére, dé-lie les
momants, place les hommes et les chomes hors espace et hors
temps, ce dont l'archalsme moderne est symbole. La dé€liaison
laisse donc radicalement Enigmatigue le rapport des choses du
monde entre elles, et c'est ce dont de Chirico l'archalgue voudra
ge faire le peintre

“Et guid amabo nisi gued rerum metaphysica est",
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Miki LOIZIDI

Saction Grecgue

LE MYTHE DU MIROTAURE
CHEZ PICASS0 ET LES
SURREALISTES

Ma propre intervention se canalisera dans l'examen d'un probléme
qgui touche le domaine des mythes et qui m'a toujours paru 3 la

fols complexe et fascinant: la survivance dans l'art contemporain
d'un ancien mythe, qui sans appartenir aux grandes catfgories des
mythes cosmclogiques dits "d'origine®, présente pourtant un inté-
r8t tout A fait particulier., L'histoire du minotaure appartient A
la catégorie de ces ensembles légendaires dont la Grdce anclenne
est plus riche gue de mythes proprement dits. Etroitement life 2
la légende de Dédale et de Théasfe, elle a traversf plus de trois
mille ans de :Lvilinntlen‘1l at survit jusqu'd nos jours, non pas
cormma une simple réminiscence de nos 8tudes classiques, mals comme
une l&gende universelle ayant une valeur &thigue fonci2rement r&-
générBe. L'intérBt qgu'a suscité ce mythe pendant toutes les périoc-
des historiques et artistiques de l'occident s'expligue bien proba-
blement par le caractdre 8nigmatigque et complexe des récits qul le
composent et dont la cohBrence et le sens symboligue caché nous
Echappent. Car, méme si nous constatons gue les séguences du mythe
s'enchalnent selon une logigque indéniable, notre propre approche
interprétative &chapperait trds difficilement & la projection des
schémas de pensfe purement modernes.

Le minotaure eat le fruit de l'union de la reine Pasiphaé,
épouse du roi Minos, avec un taureau blanc. La passion amoureuse
de la reine pour le taureau est un acte de vengeance de Pos&idon
contre le roi Minos gui avait renoncE€ 3 lui offrir le bel animal
comma sacrifice. L'union de la relne avec le taursau se réalisera
par 1'intervention d'une ingSnueuse intrigue de DEdale gul avalt mis
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gon habileté d'arcisan au service de la passion amoureuse de la
rﬁin,,z La prog@initure de cette union monstrueuse habltera le cen-
sre d'un bAtiment construit par D&dale qui, depuis l'antiguité
—gi l'on suit les informations donnfes surtout par Dicdore et
apollodore—= "apparalt comme 1'expression spatiale de la notion
d'aporie, de probldme insoluble, de situation particulidrement
pﬁrillaune'.3 Toutefois, ce n'est sQrement pas l'interprétation
de 1'ancien myvtha gui retiendra notre attention, mais les multi-
ples métamorphoses que celui=-ci a subi sous l'emprise de la pensée
créatrice contemporaine. Thomas Man avait bien raiscn quand il
slgnalait —dans sa conférence "Freud et l'avenir", prononcle en
1936= gqua la source et le centre d'action de la conscience mythi-
gue doit &tre recherchfie non pas du cbté de l'objet observé, mais
du cfté de l'cbservateur.

Edgar Wind dans sa pénétrante &tude intitul&e Art and Anarchy,
gouligne —mais sans pour autant procfder & une analyse systémati-
que de sa thse— que parmi les figures du répertoire mythologigue
gréc conjuguant la nature de 1'homme avec celle da l'animal (sird-
nes, centaures, faunes, harples), c'est le minotaure gquli a tout
particuli®rement hanté l'imagination des créateurs ||n||.-.:u:imrrm;.Jl
L'intérét des artistes modernes pour la figure du monstre fabuleux
=intérdt qul dans certains cas va jusqu'd l'cbsession- constitue
un phénomdne artistique et culturel qui n'a pas encore &t8 &valud
1 fond, Car il est particulidrement difficile de distinguer parmi
les vieux mythes qui survivent ceux gue l'ecn peut encore charger
d'un contenu neuf, tout comme i1 est difficile d'analyser les
causes qui sont A la base d'une parellle transformation cu d'une
pareille ré@génération.

Ce n'est paa par une simple colncidence des faits gue la fi-
gure du minotaure est devenue le symbole du mouvement surrfaliste
@t l'un des thémes principaux de la mythographie picassienne,
surtout pendant la plricde 1933-37, 81 la figure du sage centaure
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symbolisa.t, depuis la Renaissance, le rattachement au monde
ancien et l'@pancuissement ou la crise des valeurs humanistes,
celle du minotaure semble inéluctablement life 3 une tendance de
rupture absolue avec ces valeurs. Pour l'artiste contemporain,
le monstre fabuleux représente 4 la fois la partie voilfe et op-
primfe de la nature humaine ainsi que la volonté de rompre avec
les normes imposfes par la raison et la morale du monde civilisé.
pour les surrSalistes tout particulildrement, l'histoire de mino=-
taure, analysée et interprétée par rapport 4 la légende de Thésfe,
prototype du héros "solaire", constituait, comme 1'a trds bien
remargué W. Rubin, "un schéma paradigmatique comparable tant A
leur propre drame personnel qu'd la démarche de la théorie psycha-
nﬂlrtiquu"ﬁ. Ce parallélisme entre l'aventure de la révolution
surréaliste et la psychanalyse pourrait 8tre admis comme une ré-
férence valable A ce qui a pu constituer le contexte culturel de
la "version” moderne du mythe. Tant pour Plcasso —qui voyalt en
la figure du minotaure une conjugaison id@ale de 1, nature humaine
avec celle de l'animal— gue pour les surrfalistes, le "moralisme”
des interprétations classigques du mythe se met en marge, et au
lieu de Thésée, c'est le minotaure jouant le r8le du catalyseur,
gui devient le h&ros principal, Ce renversement des valeurs
§thigques attribufes au mythe, cette réfvaluation de la notlon
d'hybris, constitue un phénomdne culturel que l'on pourrait assc-
cier A& l'influence de la pensfe de Nietzsche et de Freud, et 2
la erise des valeurs absolue guli margue l'entre-deux-guerres,

De la mytholegie grecque ancienne les surréalistes ont choisi
des récits lBgendalres ou des figures fabuleuses dans lesguels
ils ont recherché non pas un id#al hérolgue, mais une resscurce
intellectuelle et iconographique avec tout ce gu'elle contenalt
de signes ou de symboles touchant A leurs précccupations et 3 leur
démarche révolutionnaire., ®La Gréce traglgue®, Ecrivait Masson
~"mythes nolrs et sombres mystdres— &tait A notre ordre du jnur'.?




L'intéré&t de Masson gt d'autres artistes surrfalistes pour les
mythes, colncide avec 1'attention que Georges Bataille, Michel
Leiris, R. Caillois et Pierre Mabille portaient, dans les années
'3, aux travaux ethno-mythologiques. Il ne serait pas audacieux
d'ajouter que lea artistes surrBalistes, sous l1'influence de la
sansfe de Freud et de Nietzsche qui, selon Masson, "A coups de
;arteau dfmolissait alldgrement ce gqui restait du vieux concept
de vérité",ﬂ ont recherché dans la terrible aventure gue les
grecs prétaient au Minotaure, le moddle d'une nouvelle mcrale et
d'une nouvelle religion qui puiseralt ses ressources spirituelles
ot @motionnelles dans la magie, le réve et la toute pulssance du
désir.

pans le numére 12-13 de la revue Le Minotaure (1933-1933),
on trouve une référence assez précise au sens symboligue du titre,
ainsi gu'd la dimension mythique et morale de son contenu, pro=
posfe par les surréalistes. Le taureau blanc, giniteur du mons=
tre fabuleux, s'identifie au triomphe des forces régénérfes de la
nature et A Diﬂhylﬂl.i “ ..B0us la persistance du vieux mythe
s'affirme, une fois de plus, l'esprit qui n'a cessé de nous animer.
Cet esprit s'incarne dans la saison ol la séve fuaa1ﬂ et ol tend
A prédominer la lol de la TOUTE-PUISSANCE DU DESIR®.'' L'article
qui préface ce dernier numéro de la revue insiste sur le fait
que le printemps de 19319 est une période voufe au triomphe du
retour du minotaure, un retour qui ne peut gue signifier la liber-
té et la joie de vivre; il ne fait pas de doute qu'on a affaire
4 un langage symboligue d'une résonance presgue tragigue surtout
gquand on pense que le texte a 6té fcrit A la vellle de la Deuxid-
me Guerre et gue la fameuse revue faisait d8jA sa dernidre livrai-
gon.

Mais la figure du minotaure gu'est-ce qu'elle représente fi-
nalement pour les artistes surrfalistes? Tout comme chez Picasso,
11 serait particulilrement difficile d'en révéler des ré&férences
iconographigques décculant d'une symboligue unitaire et cohérente.
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André Mapson lui-mBme ne cesse de lul attribuer plusieurs "voca=
tions” ou réles d'une valeur métaphorigue extr8mement polyvalente
sinon contradictoire. Dans une aguarelle de 1922-23, Grand D&-
florateur ' est rétrospectivement nommé par l'artiste non point
Don Juan, mais le minotaure; ailleurs, le peintre surrfaliste
cite le minotaure parmi les "Dieux qui meurent", M savolr, Osiris,
Orphfie, Mithra, le Eruui!ll.+3 Trds caractfristigue est sa com=
position (A l'encre) intitulbe "Mélancolie du Minotaure” (1938)'%
ol 1'on voit le monstre fabuleux au milieu d'un paysage dfserti-
que, abandonné comme un cobjet pStrifi&, A part Mird gqui, dans

sa remarquable série de dossina'® décrit la figure du monstre
d'une manidre limpide et spontanfe, l'iconographie surrfaliste
ayant commeé sujet le monstre fabuleux dEnonce un caractéire escha-
tolegique, violent, souvent macabre. Leurs compositions, dans
plusieurs cas destinfes A illustrer les couvertures de la revue
Minotaure, dftachent la figure du monstre, de la légende de Thésée,
en faisant de lui 1l'unique héraut de leurs propres Emotions et

de leurs propres intér8ts (volr les compositions exficutfes par
Dali, Magritte),., Il ne serait pas audaclieux d'ajouter gue la
"version" surréaliste du mythe, riche et particulidrement inté-
ressante sur le plan de 1'approche Lntarprlt.tiua,15 dénonce pour=
tant l'absence d'un langage plctural apte A crfer une transforma=
tion régénératrice de l'ancien mythe. La figure du monstre joue
plutdt le réle d'un symbole moral et intellectuel ou A mieux dire
elle v fonctionne comme une sorte d'embléme destinf A illustrer
1l'approche mi-scientifique mi-animiste des mythes, pronfe par
l'esprit surréaliste. Le riche répertoire des figures zoomorphes
ou monstrueuses faisant partie de 1'jconographie surrdaliste,
dénonce une tendance assez claire, visant A imposer dans le domai=-
ne de l'esthétique de nouveaux symboles destinés 3 propager l'ea-
prit de la terreur, la provocation et l'amour du mauvals goft.

On pourralt citer comme exemple lea filgures mi-monstrususes,
mi-humaines de Max Ernst, de V. Brauner; de F., Lablsse ou
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1" intérét presgue ochaemslonnel de Dali pour rhinocfroa quli appa<
ratt chez lui comme le symbole méme de la nature irrationnelle.
11 est tentant de dire que, chez Dali, on retrouve l'influence
de 1'iconcgraphie manifriste et tout particulidrement 1'influence
des &tudes de Giacomo della Porta.

gi les surrfalistes aimalent le minotaure pour tout ce qu'ils
trouvalent en lui de cruel, blasphématoire et de contre-nature,
picasso l'admirait pour sa nature ambivalente, A la fois offen-
sive et vulnfrable. C'est surtout 3 Picasso que l'on doit recon-
naftre la grande capacité non pas d'une simple transcription de
1'ancien mythe, mais de sa récréation A travers une synthine
4'818ments autant hétéroclites gque contradictoires. L'liconogra=
phie plcassienne constitue une vrale mythographie moderne “dont
la dimension morale n'a pas encore &té &valufe A fua:ur'.u:l".il-‘| Lea
minotaure chez Picasse n'est plus un embldme révolutionnaire et
anti=idéaliste mais une figure passionnante et universelle qui
g'intdgre dans tout un amalgame de mythes, légendes et traditions
diverses. Pour plusieurs théoriciens, le minotaure picassien
semble Stroitement 116 au rituel de la corrida, pour d'autres,
comme p.ex. J. Berger et R. Penrose, l'iconographie picassienne
ayant comme sujet le th&me du minotaure constitue une version en=
richie du conte de "La belle et la béte". La figure du monstre
gveilla le vif intérét de l'artiste surtout pendant la période de
sa collaboracion avec les surréalistes, collaboration qul seé
révéla assez fEconde car elle lui a permis de mieux développer
sa capacité de vrai générateur des mythes. Comme l'a trds bien
remarqué lui-méme, la figure du monstre mythique l'avait tellement
fascinf gu'il se sentalt identifid A 11.11.1=

8L Magson 1'a utilisé le premier comma symbole des forcea
cbscures de la nature humaine, c'est Picasso qui en fera une image
A la fois universelle et Etroitement life & sa légende personnelle.
S5a remarquable capacité de transformaticn et de régéneration du



mythe doit-on la chercher, au moins partiellement, dans son rap-
port avec le rituel de la corrida qui, dans son pays natal se
déroulait —pendant des sildcles— apr¥s les cfrémonies liturgiques
populaires, W, Rubin n'hésite pas de dresser une coexistance
assez convalncante, aurtout en ce qul concerne la sférie des
"minotauromachies®, de trois principaux &léments: de la chrétien-
té populaire, du rituel de la corrida et du mythe grec ll'lut::.‘mrl.“I
Selon la thdse du méme auteur, qul n'est pas le seul A l'avancer,
ces Eléments sont reconnaissables méme dans une composition monu-
mentale Etroitement life aux &vénements tragiques de l'histolire
contemporalne, comme la "Guernica”.

Sn premidre composition représentant le monstre mythigue
—l'artiste a tracé plus de cent cinquante figures faisant théma-
tiguement partie du cycle de minotaure et des minotauromachlies—
date de 1928, Il s'agit 4'un collage exfcuté le jour du nouvel
an; la méme date porte une deuxildme composition A l'huile repré-
sentant le "Minotaure qui court™, Mals son travail syst@matique
sur le thdme du minotaure commence en 19313, l'annfe ob 11 dfbute
sa collaboration avec les surrfalistes. Il convient de rappeler
gue la composition gue Picassc a exécuté pour la couverture du
premier numéro de la revue, représente le monstre portant lui-mime
une &pfée A courte lame. Cette composition constitus une nouvelle
métaphore visuelle qui reconstitue arbitrairement la sémantigue
de l'ancien mythe. Animal 3 la fois combatif chargé de fureur
destructrice et blite innocente voufe au sacrifice, le minotaure
picassien devient le symbole antithfitigue de la violence et de
l'innocence. Cette absence d'unité et de coh#rence qui caracté-
rise sa propre approche du mythe, prouve que les sérles de "Mino-
taure® ot des "minotauromachies" se trouvent 8tre le miroir des
nouvelles "métamorphoses” profondément lifes A la pensfe et au
golt de l'imaginaire moderne. Il serait tentant de souligner 3
ce propos que l'illlustration qu'il avait faite des "MEtamorphoses



d'ovide” —en 1931, A Paris— lul ent enrichi le sentiment d'appar-
cenir 3 une culture gui &tait l'héritage de 1'homme méditerranéen.
picasso restructure totalement la personnalité de l'animal

mythique lui cr&ant un fond légendaire qui commence avec l'arci-
wvée du minotaure dans l'atelier du sculpteur et se termine dana
une série d'images de caractdre "ocedipien” off l'on voit 1'animal
marchant dans l'obscurité guidé par une petite fille. Entre 1a
premidre et la dernidire phase de cette Ebloulssante mythographle,
la figure du minotaure revdt des significations gymboliques ex-
trémement varifes et contradictolires.

Figure 4 la fois moderne et archétypale, profondément humaine
ou symbole de la bestialité la plus cruelle, le minotaure picas-
sien est le protagoniste d'une série de mythographies oll des &l&-
ments contrastés s'affrontent dans un climat de violence et de
drame (taureau-cheval, lumidre-téndbres, fureur combative-sérénité
apollinienne). Souvent, dans les compositions de Picasso —qui
poss@de la sagesse "nalve" d'un vrai générateur des mythes— une
source lumineuse (la lumidre de la raiscn) Sparpllle les téndbres
g+ semble menacer le minotaure, ce maltre des pulssances cbscures
de la vie instinctive (voir "Le Minotaure blessé par les rayons
du Soleil®, 1933}, Dans une gravure de 1933 appartenant 3 la
"Suite Vollard®, le monstre figure coupe A la main, A cOté 4d'une
femme nue; ailleurs il participe A une scdne bachique dans l'ate-
lier du sculpteur ou il s'apprlte 1 caresser une belle dormeuse
iSuite Vollard, 1933)., Trds caractéristiques sont las composi=-
tions oft i1 meurt au milleu d'une ardne mortellement blessé par
un jeune athldte gui incarne, blen probablement, le héros solaire,
Thésfe (Suite Vellard, 1911); d'autres fois le monstre blessé
mourant dans l'ardne devient le héros tragique qui inspire la
pitié aux femmes qui l'cbservent (Suite Vollard, 1933).

Aprds 1933 et entre 1934 et 1936, les compositions gque Picasso
exfcute sur le thé@me du minotaure, deviennent de plus en plus
somplexes et portent souvent la margque d'uné forte 8laboratlion
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“littéraire”., Dans la série intitulée "Le Minotaurs aveugle®
=technlgue mixte— la figure du minotaure semble &trangement iden=
tifige 2 Oedipe roi; le monstre mythigue, sclitaire et aveugle,
ge lalsse guider par "Antigone" portant fleurs et colombe
(Sulee Vollard 1934). On dirait que l'artiste, mflant les mythes,
trouve une punition pour Plcasso-Minotaure en identifiant son
double A Oedipe, héros tragigue et victime d'un influctable destin.
Mais quel est le sens profond de cette punition gui semble Btra
le résultat de 1'hybris contre la loi des dieux? Dans une compo-
sition de la série représentant le minotaure-Oedipe aveugle, le
monstre marche guldf par la jeune f£ille, devant l'entrée d'une
grande grotte; du cOté gauche apparalt, accroché sur le mur, un
tableau représentant une composition moderne. Ce qui nous paralt
trés significatif dans ce "tableau dans le tableau® c'est la pré-
sence d'un ceil nimb& de rayons nettement dessinfes qui traversent
la surface. L‘'cei| lumineux reprsente-t-il une symbolisation du
"regard int@rieur" du peintre qui cherche la vérité au-deld du
monde visible? La tension dramatique gui caractérise cette compo=
sition nous Incite A penser qu'une allusion au "Chef-d'Ceuvre
Inconnu" de Balzac —illustré par 1l'artiste en 1931— ne deit pas
8tre exclue., Picasso semble avoir bien saisi le sens profond de
la démarche impossible et utopique du mattre Frenhofer: "...c'eat
§a que je trouve merveilleux chez Frenhofer®, Aisait=il en 1959
& Kahnweiler, *,..2 la fin on ne peut veir autre chose gue soi-
méme. Grdce A cette perpétuelle recherche de la réalits gul est
gans bornes, on finit dans 1'cbscurité",

La capacité de Picasso de méler les mythes et de condenser
plusieurs figures ou symboles dans un seul signe plastigue, se lit
Bgalement dans une composition de 1933 intitulSe "Quatre enfants
regardant un monstre" (1933). Dans la série des "minotauromachies"
le mythe grec ancien et le rituel de la corrida se m2lent avec
certalnes figqures ou fplscdes faisant partie de la lEgende



Prr;pnnqlli de 1'artiste; deux exemples assez caractéristigues
gont la "Dépouille du minotaure en costume d'arlequin® (1936) et
«yinotaure et jument morte devant une grotte" {1536). Dans cette
Jeuxi®me composition "Picasso = Minotaure®™ tient de sa main gauche
une jument morte tandia que de sa maln droite fait un geste pour
gcarter une jeune fille couronnfe de fleurs qui le regarde derrid-
re un voile, Cette toile semble justifier l'hypothdse d'un cer-
sain rapprochement de la pensfe artistique de Picasso avec Nietzache
—surtout Nietzsche de la "Naissance de la Trag@die®™ gu'il connais-
gait de longue date mais qu'il avait peut-&tre mieux approfondi
grice A ses rapports avec les artistes surrfalistes. Le voile de
Maya soustrait le déchalnement des forces dionysiaques {aymboli-
sées par la présence de Picasso-Minotaure) au regard du monde
apollinien représentd dans la sc2ne par la jeune £ille couronnée
de fleurs.

Malgré leurs différences capitales, Picassc et les surrfalis-
tes ont interprété et transcrit le mythe du minotaure sous un
aspect commun; A savolr, ils ont essayé une réinvention sinon une
réévaluation de sa personnalité morale en la restituant dans un
contexte culturel artistigue ou idéologigque profond€ment lifs &
la sensibilit®é moderne. Dans cette version moderne de l'anclen
mythe nous découvrons, entre autres, une tendance pour le culte
de l'irrationnel et de l'ambigu, l'amour du grotesque et de la
démasure, caractéristigues gul —comme le dirait RH. anku-ln ont
tocujours margué les périodes traversant une profonde crise idéo-
logique et culturelle.

Notea

1. La plus ancienne représentation de la lutte de Thésfe et du
minotaure est une tablette d'or —environ 600 av. J.-Cr~ gui
ge trouve maintenant au musfe de Berlin.

Z. L'anclerne l&gende nous raconte gue Dédale avait mis son habi-
leté au service de la passion amoureuse de la reine Pasiphaé.



3.

Il fabrigua A ce propos, une vache de bois revdtue de culr et
montée sur gquatre roues. L'artisan a mis la "vache"” dans le
piturage et aida la reine A prendre place A l'intérieur de
cette machine A crfer 1'illusion. Pasipha& s'@tant unie au
taureau blanc grice A l'habllets de DEdale, mit au monda la
Minotaure, Diodore (IV,77) et Apollodore (HI,1,4) nous donnent
das descriptions de oce prodult de l'ing@nucsitd technigue de
Didale.

Frangoise Frontisi-Ducroix, Dédale, Mythologie de l'artisan
en Gradce ancienne. Ouvrage publié avec le concours du Centre
national de la recharche scientifique. Préface de Pierre
Vidal=Naquet, paris 1975,

Edgar Wind, Art and Anarchy, Londres 1963, p.46-47.

. Marina Lambraki-Flaka, Bourdelle et la Grice, Les sources anti-

gues de l'oceuvre de Bourdelle. Thése présentée devant 1l'Univer=

pité de Paris I (Sorbonne). Repr. Universitd de Lille III,1974,
Pp. 158=162. Voir également Karl Kerényl, "Le sage Centaura®,
Image, n® 45, 1971, p.7=16.

W. Rubin, Dada and Surrealist Art, Londres 1978, p.295.

Frangoise Will-Levaillant, André Masson, le rebelle du Surrfa-
liame, Paris 1976, p.73, La "Grdce tragique® est le titre d'un
dessin A l'encre d'Andr§ Masson exécuté en 1938,

op. cit.; p.77s

Minotaure, le frdre d'Ariane est plutdt connu comme une figure
mongtrueuse, produit de l'ingfnuosité de DEdale. Le nom
d'"Asterios” lui #tait également attribu# car il Stait "une
ételle" pour mes proches. Le surnom d'"Asterios" #taic aussi
donné& A Dionysos, enfant-protecteur des mystdres. Veir K,
Eerényi, Die Mythologie der Griechen, 12re &dition 195qg, trad,
grecque par D. Stathopoulos, Ed. Galaxias, Ath3nes 1968, p.179,




iZ.

13.
14.

15,

16,

17.

18,
19,
20.

crgst l'auteur qui précise la référence.

La dernidre livraison de la revue Minpotaure en mai 1939, numéro
double (12-13). A,Béhar a précisé que Tériade et A. Masson se
réunirent dans l'appartement de R. Vitrac (mars 1933) pour
fonder la revue, mais le projet de Tériade, sinon le titre
cholsi en définitive, datait de quelque temps auparavant. Voir
Fr. Will-Levaillant, op.cit. 100.

Cc*'est A. Masson gui signale gue sa premidre allusion au monstre
ge trouve dans l'un de ses Erotiques de 1622=23; précisément,
i1 s'agit d'une aquarelle o0 l'on voit le Grand Déflorateur

fpté par ses victimes (Mythologie, p.38).

op.cit., p.T4.

Dans cette compeosition le minotaure ne se présente plus comme
un embldme anti-idfaliste révolutionnaire. 11 est plutdt le
symbole d'un mode vidé de sens et en pleine décadence.

Ces dessins ne sont pas reproduits dans Minotaure mais ils appar-
tiennent A la mime série gue les neuf dessins publifs sous le

titre Légende du Minotaure, dans Minotaurg Nol=4,12 décembre 193J.

Michel Carrouges dans son livre intitul$ Les Machines CEliba-
taires, Paris, 1976, souligne que seul le surrfalisme possdde

la plénitude du pouvoir d'intégration de toutes les plongfes

A vif dans les mythes et de toutes les méthodes d'interpréta-
tion. Cette capacité interprétative s'explique par le fait gu'il
ne se contente pas d'é&tudes documentaires cu scientifiques,

mais introduit directement A la participation la plus active,

A la mentalité et au comportement mythigue. Précisfment 11l

se r8fdre aux travaux de G. Bataille et J, Monnerot.

Paclo Santarcangeli, Le livre des Labvrinthes, Histolre d'un
mythe et d'un symbole, Paris 1374, p.379.

Brassai, Conversation avec Plcassc, Paris 19%64.

W, Bubin, op.clt., p.494,

Gustav René Hocke, Labyrinthe de 1'Art fantastigue, trad,

frangaise, paris 1967,
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Boria PETEOVEKI]

section yougoslave
LA TRADITION ANTIQUE DANS L'ART CONTEMPORAIN

DE LA REPUBLIQUE SOCIALISTE DE MACEDOINE

"L'ingérence du passé dans le présent est une des marques les plus
gasentielles du développement historigue; elle esst le rEsultat
du surpassement de ses Btades préc&dents auw profit de l'avenir.
En tant que copule entre le passé, le présent et l'avenir, la
tradition est l'instrument du surpassement du développament rf-
volu et des acquisitions culturelles menacles d'dtre Gteintea"
(Sociologie der Kunst, 1972)

Cas ré&flexions d'Arnold Hauser reldvent d'un des principes
fondamentaux de l'attitude historigue: c'est ainsi gque Hauser
mantionne aussi le fait que tout présent possdde un passf, une
tradition, ¢'est-A-dire que le passé, la tradition sont constam=
mant réfvalufs de sorte gu'ils acquidrentdes aspecta at des
valeurs encore inconnus A leur &pogue.

En acceptant le fondement thforigue des attitudes relatées,
i'accordals avant, comme je le fais aujourd'hui, qu'en considé-
rant le développement de l'art plastigque contemporain dans la
Républigque Socialiste de Macldoine, il faut réfléchir sur le rBle
et sur l'ingfrence de la traditicn dans cet art: celle-ci doit
tre Evalufe d'une manilre critique, tout en ayant en vue les
mouvements actuels de l'art plastique dans le monde. Tout cela
me paralit inévitable dans le cas off 1'on falt une tentative pour
examiner d'une manidre objective et historique nos propres résul-
tats dans la culture et dans l'art; ainsli gue dans le cas ol l'on
veut observer un aspect des mouvements de l'art plastique mac&do-
nien comme n'&tant peut-8tre pas d'un int&r8t uniquement "local®.
Et tout cela n'est pas en fonction d'une tentative forcle d'avoir
{apparemment) une place plus "brillante” dans la théorie esthfitigue




st critigue internationale, mais pour pouvolr constater A quel
point un phénomdne lecal, un phénom@ne ou une ceuvre plastigue
"3 nous" peuvent obtenir une signification plus large: de contri-
buer &ventuellement & un réexamen des tendances ou des problidmes
actuels dans un espace physigue et spirituel beaucoup plus larga.

c'est dans cette perspective gu'll faut &tudier, définir et
gvaluer la signification et le role de voute tradition y compris
1a tradicion artistique antigue, par rapport 3 l'art plastique
contemporain de la Macfdoine.

ta vari&té et la complexité des monuments et des vestiges
de l'art antigue et de l'art médidval, le d&fi constant qu'ils
présentent pour le climat spirituel de la République Soclaliste
de Mac&doine, pour l'intér&t culturel général que le peuple macé-
donien montre envers le passé de la région de son existance sécu-
laire, ce d48fi donc peut 8tre remarqué aussi dans certains domai-
nes de l'art plastigue contemporain de la Macfdoine (peinture,
dessin, sculpture). On constate dans cet art tout d'abord un
rapport envers l'héritage commun de l'art et culture antiques
{grecgue romaine). Certains aspects de cet art sont ressentis
comme faisant partie de L'#tre spirituel macSdonien, parce gue
cet héritage s'est infiltré par sa présence matérielle dans la
mentalité crSatrice de certains artistes macfdoniens. Il y a
aussi d'autres 8léments qui stimulent cette relation: la ressem-
blance de l'ambiance physico-g&ographique, la parent@ du destin
historigque des peuples balcanigues, la similarité des cadres

génfraux de wvie (particulidrement dans le passé) ainsi que les
coutumes, les moeurs et les relatlons interhumaines y associfes;
enfin, A travers tout cela, un rapprochement des attitudes géné-
ralea envers le monde et la vie.

C'est pourguoi ce retour de la mentalité cr@atrice actueslle
vers les agents qul motivaient la création artistique de jadis,
vers les couches profondes de la tradition, s'est réalisé dans
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1tart plastique macédonien d'aujourd'hui comme une action plus
vaste gui embrasse, par exemple, jusgu'ld la mythologle grecque:
on a cherché l'inspiration pour un emploi libre d'&léments ou de
schémas iconographiques dans le répertoire mythologigue grec (ou
dans la littSrature classique grecqgue); c'est la base symboligque
et significative d'od l'on part pour exprimer dans un style pic-
tural contemporain une ancienne attitude philosophique valable
ou révalorisfe de nos jours, une catégorie &thique, une valeur
humaniste, une allusion historigue ou socio-politigue actuelle
etc,

On peut trouver un exemple splcifique de cette relation avec
"l'antigue” dans guelques ceuvres de l'aprds-guerre du peintre
et dessinateur Nikola Martinoski (1903-1973]. C'est ce gqu'on
peut constater d'abord dans certains de ses dessins des années
cinguante. 5'abandonnant 3 sa nature impulsive, Martinoski crée
d'une ligne fine et dénudfe des figures gracieuses, Glgantes ou
violemnent déformfes d'hommes, d'animaux ou de personnages fan=
tastiques et mythologiques, Par un mélange de procédéis: exprea-
sionnistes (Grosz), cubistes (Picasso) et surrfalistes (Chagal
avec beaucoup de fantaislie (contenant de lointaines suggestions
mythologiques) et de hardiesse dans la composition, l'artiste
crfe des structures symboligues pathétiques, dramatiques, lyri-
gues ou rotigues dont le d@coupage dans l'espace est libre et
dynamigue. Dans gquelgues tableaux des annfes soixante, Martinoski
a exprimé& d'une manidre encore plus accentufe une "fantaisie
mythologigque® empreinte d'un érotisme violent. Des corps de
femmes et des &tres mythologigues (satires, faunes), allongés,
courbéis et crispés, déformés jusqu'au grotesque, présentéa dans
le méme style impulsif, mais 4'un expressionnisme 4692 maniécsd,
traduisant des scl@nes qui abondent en viclence sexuelle. Cepen-
dant; on ¥ trouve une tendance caricaturale gul "apaise®” l'agres-
givité de "1'événement” ("des satires®™ gui attaguent et s'emparent
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4s corps nus et sans protection de femmes).

Les annfes cinguante ont &t&é marques par une apparition spo-
radigue des rapports avec "1'antigque™ et chez de jeunes artistes
macédoniens qui débutaient A ce moment-1A3,

Ainsi certains tableaux du peintre Petar Mazev (1927), datant
des annSes 1959-1960, révdlent "des inspirations antigues® dans
1'ambiance générale et dans la composition. Dans ces ceuvres
Mazev a peint des scdnes symboligues d'un caractdre légendaire
st historigque (Guerre 1958, Bless& 1959, Guerre 1960, Lion bri-
gf 1960), ainsi gue des sclnes d'un dramatisme tragique (Mineurs
1960, Déploration 1959)., Ces compositions qui contiennent A la
fois des 6léments post-cubistes et des &léments de la peinture
métaphysique (une géométrisation “arrondie" des formes) dont la
répartition en figures isol&es ou en groupes fantasmagoriques est
nette et claire, sont marquées d'une spécifique monumentallitf et
de dignité. Des dftails tels qu'un torse brisé antigue, une
main, une téte, accentuent la présence de "l'antique" dans ces
peuvoed,

Aprds 1360, le d&6fi gque présente l'esprit antique s'est réa-
lisé scus des aspects nouveaux dans l'art plastigque mac&donien.
Le passé a &té assez souvent vu comme "présent légendaire”, comme
un mélange du fantastique, du légendalre et du merveilleux qui
g'infiltre dans l'existence historigue réelle d'aujourd'hul,
C'est ainsi gqu'on a pu assister 3 un processus d'unification de
ces deux sphidres peu conciliables, C'est 18 gu'il faut chercher
l'origine d'une traduction "panthfiste" d'Emoticons dans une partie
de la peinture mac@donienne des annfes 60. Ce "panthéisme" se
faisait surtout voir dans la manidre dont on traitait le paysage
@t les figures: la sphire biclogique (flore, insectes, hommes)
fassait pour un phénom@ne multiple et plurldimensionnel (comme
faisant partie de cette couche de realit# objective gui est
"transparente” pour L'invisible, le fantastique, le merveilleux),



et gqui partage l'interd#pendance et l'&galité des composants
*physigues” et "m&taphysigues” de l'existence. En effet, la for-
mulation picturale de ces tendances est, au dfbut, souvent, le
réeultat d'une exaltation de jeunesse, d'un souvenir de réves
ot des fantaisies de l'enfance A peine passfe; il s'aglassait des
jeunes acrtistes (les peintres Gligor Cemerski, 1940, et Simon
Semov, 1941), dont la fantaisie artistigque unissait (de manidres
différentes), tout en gardant la nalvet& et l'innocence de 1'#mo=-
tion, l'inspiration "antigue" aux &l&ments du folklore macfdo-
nien: A sa manidre de traduire le monde par des formes du récit
fantastigue, &nigmatigue ot mystériecux,

Le peintre Gligor Cemerski exprime (d'une manidre accentufe)
cotte ouverture engagée sur le plan intellectuel ainsi gue sur
le plan &motionnel vers la provocation de l'antigue: c'est sur-
tout son "transfert", sa multiple "transposition®™ dana l'art by-
zgantin qul s'associe A 1l'impulsivitd de la vieion artistigque du
peintre. La mentalité créatrice de Cemerski est sans doute la
mentalied la plus "méditerranfenne” dans la peinture macldonienne.
Il congolt le monde comme un infini mystdre de la matidre et des
phénom2nes spirituels. C'est pourguei il a eu la tendance de
condenser cette réalité dans des organisations visuelles de plus
en plus complexes gqul correspondraient & la complexité, & 1'in-
quidtude ot A la vioclence de son expérience vécus. Dans sas ta=
bleaux on peut découvrir des &léments de légendes (nationales ou
&trangéres), des situations mythigques. Au dfbut (jusgu'au 1967/
68) on ¥y constatait des souvenirs lyrigques de l'enfance, un amour
pour la magie de la nature: "un retour euphorique en Arcadie"
{Viada Urcfevid). Par la suite on y pouvait dfcouvrir s'imposer
de plus en plus une attitude "d'angoisse axistentlelle®, un inté-
rét actif (mais toujours symboligue, transposé&, m&diat) pour la
condition anthropologique et sociale de 1'"homme. Les abImes de
l'6roca y sont aussi présents et l'on peut dire gue c'est une des
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préoccupations actuelles les plus remarguables du peintre, Ce
sauchemar intérieur se tradult par des procldés expressionnistos,
par certains aspects de l'art brut, par des suggestions de la
morphologie cubiste "3 la" Picasso et Léger, par l'art byzantin
ate. Tout cela falt partie de "la mythologie visuelle®, dont

les molutions picturales ont un caractére des fois barcque et
surrfel, des fois romantigue et fantastigue. (Commencement de la
rempite 1968, Les ailes rouges d'Ilinden, La ronde crépusculalire
1972=7T6, etc.).

Le rapport de Cemerski vers la tradition antique caractérise
aussi certailnes de ses ceuvres monumentales. C'est le cas de la
mosalque "L'homme et la lumidre" (5 m:. 1975/76) . ExfBcutle dans
une hydrocentrale pr2s de Gostivar, la mosalque présente la méta-
phore visuelle "d'une révoluticn en cours™; mais son contexte
historigue concret et sa signification font partie d'une compo-
giclon qui synthétise des &l8ments rfels, suggestifs, symboli-
ques et mythigques scus la forme d'un mythe figuratif contemporain.
l.a structure philosophique et &thique centrale de la mosalque est
le théme de "Prométhfe-peintre™ gue suggdre uneée main gigantesgue
&tendue tenant un flambeau et une palette de peintre. Du point
de vue de style, la mosalgque "L'homme et la lumidre® tient son
origine de plusieurs couches figuratives: la préhistoire (Alta-
mire, Mexigque), Byzance, le folklore mac@donien, Fernand Léger,
le pop=art, —tout cela associé dans une chalne dynamigue de seg-
ments sémantiques et plastigques.

Une série de tableaux de Simon Semov (avant 1970) met en &vi=-
dence d'une manidre transposfe, médiate, poétisfe, les sugges-
tione de l'"antigque™. Une structure flgurative amorphe: mélange
d'&léments psychodéliques, nfofiguratifs ou pop-art réélaborés
tet une technigue mixte: hulle, dessin, collage, ete.) traduit
d'inéd&finissables figures (d'une “"inhabilet&® enfantine) des
"panthéistes® mis A cAté d'arbustes, de bourdonnement d'abeilles
o4 d'autrem Lnaectes,
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Qualgues autres artistes macBdoniens ont péricdiguement uti-
1iaf des &léments de la traditicon classigue pour des fins artis-
tigues particulidres. Chez une partie de sculptures macédoniennes
les inspirations de la sculpture grecque sont & peine visibles,
médlates inexistantes, Mals chez Petar Had¥i Bolkov (1928) =il
s'agit d"un groupe d'ceuvres de 1976-77 pour des occasions diffé-
rentes (sculpture monumentale ou de musfe) et dans un matfiriel
différent— on constate une réffrence trds caractéristigue B des
traits antigues. Hadii Boskov les transpose dans des composi-
tions plastigques dont le traltement est moderne. Deux sculptures
an biton fondu de 1977 B une et A deux figures assises, rend la
possibilicé d'une comparaison extérieure A une figure assise
de la frise de Parthénon. La fagon dont les formes sont organi-
sfes, le teutonique des masses, le caractére des lignes-plis de
1"hablit se rapprochent suggestivemant de la morphologie de sur=
face d'une figure sculpturale grecque, ou d'un &lément plastique
de temple grec. En infiltrant de procédés et d'effets post-cu-
biates (facette, découpage, gométrisation —expériencea de Lip-
chitz, Zadkine, Picassoc) dans la morphologie "ancienne”, l'irtiltu
arrive & crfer une impression de lenteur, de dignité, de monumen-
talité&, L'accent mis sur ces moments “archalgques" et "eclassigues®
ne fait que souligner l'ampect moderne de ses sculptures. On
pout remarguer ces traits dans deux sculptures monumentales de
l'artiate de grandes dimensicns: Kliment Ohridski (granit, Skopje
1972) et Monuments aux brigades de partisans de Korubka (acier,
Ravne en Slovénie, 1977), aineil gue dans les postulats généraux
et dans l'organisation des masses.

L] L} L
C'est ainsi qu'on a essayé de démontrer certains aspects de
l*influence plus concrdte de l'esprit et de l'art antigues sur

L'art figurative contemporain en Macfdoine. D'autre part, il
est devenu clair aujourd'hui gue l'art byzantin (face au dogme
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idéclogigue dont 1l devalt 8tre l'expreseion) est l'héritier
apfcliique du concept artistigque antigue. Un grand nombre de
fregques médifvales en Macfdoine et en Serbie révilent dans
laur formation stylistigue cette présence multiforme des atti-
vudes classigues envers l'art., C'est ainsi qu'on peut supposer
qu'une Btructure antigque grecque, inclue (et "dérobfe") dans le
gyscéme esthétique de son héritidre =l‘'art byzantin, pulsse par
18 devenir 1'inspiration de l'art figuratif contemporain de la
Macédoline.

Mais ce rapport envers la tradition n'a toujours pas (-3
qu'une tentative de falre une synthése avee les mouvements moder-
nes: les artistes yougoslaves d'aujourd'hui et la théorie qui
gtait & leur suite ont adopté l'attitude que ce processus exige
un rapport créateur, critigue et non-apclogétique vers sa propre
rradition ainsi gque vers tocute autre influence spirituelle et
irtintique,
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Vadim POLEVOI

Sactlion russe

ABRT TODAY AND THE GRECIAN WORLD

(THE ARTIST'S PROFESSION IN TODAY'S WORLD)

It i8 only natural and fitting that the topic ART TODAY AND
THE GRECIAN WORLD placed under discussion at this congress -
usually makes us lock back on the arts in antique Hellas, on
the fundamental role they have played in the history of the
world's culture, and on their impact upon today's artistic
ereativity. And in doing so, we routinely concentrate upon
old Greclan arte-facts, on the ideas they expressed and the
forms they assumed. And we also want to look into the vicissit-
udes the legacy and interpretation of those artistic ideas
and forms have undergone. There is no denying that this kind
of axercise is crucially important by itself, and Lt alao
helps us pass judgement on the volatlle and intricate phenom=
enon brought about by today's trends the art critics have
dubbed the crisis of the avant-garde and post-Modernism. On
the one hand, the phenomenon manifests itself in the artist's
desire to revert back to the traditional waye of artistic
ereativity, or in the back=to=-bamlc art trend, in a manner
of speaking, On the other hand, the phenomenson makes us pause
to think whather or not one spurrious trend has emerged to
take over from another spurrious trend. In other words, all
their falth in the progress of artistic creativity lost, the
avant=garde membera have dropped thelr claim that they own the
absolute and ultimate truth, only to start preaching a return
back to the long=-gone Golden Age of art,

And I think it might be exciting to axamine some neo—
Clasgical and neo-Byzantine trends that prevail now in today's
Greek arte gince I am the author of a voluminous boock on the
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gubject which it seems makes me the only non-Greek writer on
rhe subjeck.

Now, however, I would like to look into anclent Greece and
=ndern art from a somewhat different angle, and to draw your
actention to a phenomenon that foreshadowas art itself with
all itms trends, styles and the entire wealth of its manifest-
gtiong. What I have in mind here is the artist's personality
and professional activity. What ie it that the artist is
=alled upon to do? How and why is the artist to perform? The
gquestions seem to me to have become exceedingly pressing, and
evan disturbing, now.

We have debated issues pertalning to our profession time
and again., We conduct systematic studies on the modern state
of the arts, and in doing so, we willy-nilly have to face what
I presume to be the most acrimonious problem of the day, that
of art versus non-art. If our line of reasoning runs within
the confines of art proper, never leaving them, it often tends
o follow the vicious circle pattern: it is either that an
irem is exhibited ak an are axposition becavse it ig a work
of art, or it is recognized as a work of art because it is
exhibited at an art expositien. And here out of scund and
disputable views of art's nature; limits and forma emerges the
pasic idea of the raison d'@tre underlying the arcist's pro-
fessional work which is solely responsible for the creation
of objects of art.

We can argus that we came to recognize the problem last
year, when the AICA and AIAP meetings were held jointly in
Finland, but at that time we were not ready yet to discuss it.
This 18 precisely why we would like to start talking about 1t
fight now within the framework of the topic ART TODAY AND THE
CHECIAN WOBLD, the reascn being that it wag ancient Greece
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that saw the world's original clearly shaped type of an artist
with his soclally specific features, still present today. The
type 1s one of a creative individual vested with his or her
very own role to play in sccietal life and activities, rather
than one of a faceless artisan, a pharach's clerk or a high
priest attending to their professicnal duties through the
medium of art. He is involved with the life of society in his
capacity of an artist generating ideas and art forms that re-
£flect the style of his time coupled with his cwn personal
touch. Later on, the type of an artist and his status in
society underwent drastic change. But the great masters of
classical antiguity have gone down in the history of culture
for succeeding generations of artists to meet the challenge
of matching their self-awareness one way or the other. In a
word; the world of antigquity witnessed the artist's profession
making shape aas an independent and scocially useful creative
activity that nothing else can ever replace. And at the same
time two basic guidelines of that creative work emarged to
gtay intact up until today.

What I refer to here 1s, firstly, an activity that produces
artistic works proper designed to become phenomena of art and
having a 1ife of thair own. BSecondly, an activity which ls
involved with a vast range of objects and items that assume
their aesthetic value Ln the hands of an artist, though origin-
ally they, by definition, are not created as works of are. It
is only cbvicous that the two basic guidelines of artistic work
undergo a change in the courgse of history, entering inte new
interrelationships with each passing era. But nowadays we
wWitnoss artists' activities extend beyond art's tradicional
boundaries, and powerful forces and interests invade those
activities on such & grand scale that the very nature of the
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arcist's work, let alone the change it undergoes, is affected.
Cocasionally things can go 30 wrong that the survival of in=
dependent spiritual endeavors as reflected in this kind of
man's creativity, is put at stake.

It L8 evident that the fruits yielded by man's other [ields
cf endeavor clearly force the ideas, emotlons and forms art
gqenerates, out of man's everyday life and man's appreciation
of art. For example, industrially manufactured items supply
people with such an abundance of colors, plastic designs and
textures and with such a diversity of compositional forms and
shapes that they make pure art pale in comparison. And this
18 a phenomenon we cannot will away. It is only natural that
a great amount of artistic talent, imaginativenesa and creat-
ive energy should be drawn upon to design, stimulate and decor-
ate industrially manufactured items and related production.
Thisa line of the artist's work is vitally needed and highly
advisable, of course. There is no doubt about it in my mind,
Hut it is also self-evident that in this case the artist is
part of, or gets involved in, & much larger effort than 1t
takes to manufacture an Ltem of aesthetic value. It is not
80 easy to ldentify and assess that value, for the expresaive=-
nogs and style of an industrially manufactured fitem in guestion
is shaped both by arctiatic work that has gone into it, and by
the production technology used, the supply and demand relatien
prevailing at the time and the never-ending fashion changes
valuable in their own right, among other reascns. Those reasons
combine to affect directly the artist's creative work, causing
Lt to rise to production, commercial and other challenges and
Inducing the artist to think and act with a view to meeting
the interests and rules that govern those extra-artistic aspects
cf his endeavor. Thus, there appears a very real threat that
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the artist's personality might be deformed and that his
profession might lose its raison d'8tre which is to add an
aesthetic dimension to man's material environment, rendering
it more beautiful., I think that in & situatiocn like this it
is crucially important to realize that the artist's profession
striving to produce aesthetic values is indivisible and that
the artist's personality is also indivisible, no matter whether
his talent is used in the spiritual or applied domains, And
here again this is exactly what the old Greclian artists were
the first to realize. Let us recollect how proudly stand out
the names signed by pottery makers and painters cn those am=
phorae and craters that seem to convey the volce of their
Ereators.

I think we can presume that the artist's profession used
in the field of industrial production is a topic under dis-
cussion by our counterparts in designers' associations. How=
ever, the studies conducted on, or better still, the encourage-
ment given to, the artist's profession which has a value of
its own, are an ethical must ln our profession. Otherwise
what we will be left with is an ersatz art created by non-artists.

This is but one side of the coin. But the coin has the
other side too, which is a part of another directlion the art-
ist's work takes in producing objects of art proper or primar=
ily spiritual values. And it is this direction that makes the
artist's profession, its aesthetic expediency and, lastly, art
as cpposed to non-art, assume their specific and distinctive
characteristica. If I start looking into all those problems
concerning the emergence of new ideas and art forms, art's
impact and a search for new applications in the artist's en-
deavors, I will end up describing the world's entire history
of art as it has evelved during the 20th century., Tharefores
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I will confine my comments to describing just one trend that
directly affects the very essence of the artist's profession.

What I want to refer to here is a trend that has emerged out
of the frustration generated by today's state of tha arts,
art forms and ideas and art's abilicy to influence man. The
trand also stems from the fesling that progress in sciences
and technology has now taken over the leading positions the
are of the avant-garde occupied in producing brand new and
impressive ideas earlier on. The view that under these cir-
cumstances art has lost its aesthetic expediency with its own
artistic potential all dried up, renders it necessary for
the artist to look for his or her profession of faith, fundam-
ental expediency and convincing arguments cutside the frame=-
work of aesthetice. The artist has to turn to man's other
fields of endeavor, such as scholarly research, technical
design and various public events. And the works that smerge
as a4 result have no aesthetic impact of their own. Rather,
their ilmpact is physiclogical, entercaining, material and
practical as produced by optical illusions, attractions, dom=-
estic articles or natural bodies. I do not deem it advisable
to describe those kinds and types of cbjects in any detail,
for they can hardly be called works of art, but at the same
time they cannot be placed in any other category, since they
dre designed to enjoy an ideal existence in art's ideal world
and they cannot serve any other purpose. Numercus manifesta-
tions of this paradoxical phenomenon that could be called
para=art are to be found everywhere.

Let us find out what kind of profession the artist practises
in a sltuation like this. Most likely, it represents a third
field of the artist's endeavor midway between the manufacture
of aesthetic values and the artist's involvement with society's
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cther activities., In a desire to become meaningful and exped-
ient and to produce gquality art, this activity of the artist
seeks to imitate the way of thinking and work techniques preval-
ent in other professions. The traditional ways of practising
art leaving the artist somewhat frustrated, he or she tries

to work as a scientist, a typist, a craftsman manufacturing
tangible and practical items, a light technician, a sound en-
gineer and sc on, Facing a situation like this, some artists
rebel against this kind of heartless technicism, delving into
the distant origins of their crafts in an effort to produce

the likes of idols and fetishes. BSoma other artists, in turn,
fall in love with this technicism and bagin to compete with
modern industrial production in creating articles so skillfully
finished that they can make artisans and electronics industries
alike look envious.

However, no matter how sophisticated the artist's skill
becomes in manufacturing cbjects of para-art his or her prof-
ession becomes substantially distorted and loses its organic
meaning. It evolves into a different trade: the artist becomes
some sort of a toy manufacturer, attractions builder, flower
arranger, amulet and tatoo maker and the like. This kind of
activities stay with us since time immemorial, but I would like
to satress again that it was antigque Greece that saw the artist's
profession emerge out of other professions as an aesthetically
expedient aceiviey practised in i1ts own right and called upon
to embody a humanistic and artistic approach to reality.

This ie ancient Greece's one major legacy that continues
to affect today's art in a large measure. However, the legacy
im only partly responsible for its own destiny. And those who
inherit it have a prominent role to play in interpreting it
correctly., That is why it is substantially important to take




jood care of the artist's profession that has a meaning of its
~wn, a4 sccial mission to perform and an ethos to comply with,
otherwise we will be stuck with an ersatz profession as pract-
{ged by an artist who deals in anything but art. If this is
#qe cagse, we will have o work out an ersatz criticism ko
roview this kind of ersatz art.

This is my view of a most urgent problem basic to the
ropic ART TODAY AND THE GRECIAN WORLD under discussion at this
Congreas., In concluding my remarke, I would like to axprass
¢ hope that we will have yet another chance to deal with
the artiec's profession In our future work.

Thank you.



Arnau PUIG
Secticn espagnole
IDEE ET IDIOTEIA DANS L'ART ACTUEL

Il paralt impossible qu'on puisse exercer un art sans en pos-
s&der sa sclence. Et cela est bien ce guil arrive dans l'art
moderne, tout 3 fait au contraire de ce gui succédait A4 la
Renaissance. L'artiste de la Renaissance &tait, d'abord, en
poasession de la science qui guidait ses pas. Tandis que,
Plcasso, dana l'art contemporain a blen dit: je ne cherche
pas, je trouve, L'artiste contemporaln est un artiste en
constante recherche; il ne sait jamais ofi 11 va; 1l est dans
un présent continu et perpftuel., Il se trouve comme le vou-
lalt Socrate dans Ion: possédé, il ne s'y connait pas i ce
gu'il raconte. Lors que nous sommes en présence d'un artlste
gul raisonne & priori ce gu'il va falre, nous savons que ach
oceuvre sera midvre, froide. Seul une ceuvre gui produit le
dégofit une fois elle est faite est, dans l'art contemporain,
une oeuvre intéressante. Les oceuvres plalsantes n'ont aucun
intérét. Blen sOr, je parle du cOté création et non pasm du
clté contemplation; c'est=2A=dire, du cietd pulsif &t non pas
du cbté discursif ou ralsonné, lors gu'il s'agit de comprendre
ce qui a 8té fait.

Je dis ceci parce que c'est blen la situation traglque de
l'art contemporain; la solitude tragigue du wéritable artiste
créateur actuel: son art est incompréhensible pour les autres,
il ne peut pas communiguer, dans le sens actuel d'&tre en pos-
session d'un code, une univoclité significative. Et cecl oppo=-
g8 l'art contemporain 8 1'art classigue, 4 l'art fait comme
suite et développement d'une iLdée. L'art contemporain
est un art idiot, soclitaire, leoclé, d'entourage hostil,nfgatif.

Socrates #talt dans le vrai lors qu'il nlialt A Ion les




connaissances dont L1 se faisait gloire de posséder parce
gu'il récitait Homdre. Il ne savait rien de rien et, bien en-
tendu, Hom&re non plus, puisgue l'un et l'autre se limitaient
3 exprimer la science des dieux. C'est justement ce que fait
l'artiste contemporain: il se limite A exprimer son intimité
protonder il ne peut ni l'expligquer ni la ralsonner., 5'il
en Etait capable; 11 seralt un psychologue, un pensaur oOu un
politicien, mails pas un arciste. Et, 11 faut le dire tout de
gulite, s8'il &tait un de ces personnages 11 ne s'exprimerait
d648 "directement", il le ferait A travers un cutillage préé-
tabli rue lul donnerait d83jd le contenu, l'expressible et non
pas le véritable contenu.

Les idfes sont claires, préclses, sont sans ingquiftude,
sont des connalssances. Et il faut avouer gue lorsgu'on a
besoin de l'art ce n'est pas parce qu'on est dans la paix de
l'esprit mais plutdt le contraire: dans la confusion, dans
1'incommunication, dans la solitude.

C'est pourquol tous les essais d'art engagé réalisés dans
notre temps ont, tous, Schouf. Et l'art revient une et autre
fols & cette recherche fondamentale de l'inexprimable. Et je
dis tout cela pas par gaité de coeur mals par désolation d'es-
prit, pulsque j'aimerais bien pouvoir me contenter d'un art
paisible, tranguille, commode, comme cela arrive avec tous les
autres produits de la technologie de notre temps., Maia, je
le repdte, cela n'"est pas le cas de l'art de notre temps.

J'al en face de mol la "Guearnica". Ce tableau axprime
mais n'explique pas. J'ai présent dans ma senslibilitd un Mon=
drian: le tableau m'@branle mais ne me raconte rien. Prenons
un Tapies, c'eat la solitude totale. Le triptygque de Mird
conny comma "Peinture murale pour la cellule d'un solitaire™,
dent on connaft "l'argument™ raconté a postericori par son
ddteur méme, une &trange &motlon est la seule chose gqui s'en
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dégage aussitBt avant et apris d'en connaltre l'histolre. Et
c'est cette méme incompréhension et incommunication raticnnelle
que nous sentons dans le fond de nous-mémes dans 1'oeuvre d'un
Pollock, d'un Sam Francis, ou des artistes du "minimal®™ améri-
cain. L'idioteia en face de 1'Idée.

Et bien s9r, je ne nie ni renie pas 1l'idée; }'en sens un
bescin absolu pour organiser ma vie, pour me savoir moli -méme,
pour me connaltre; mais tout cela bien aprés m'avoir senti,
aprds le vécu, L'idée c'est l'échafaudage qu'on bAtit aprids
le wécu pour essayer d'organiser notre projet de vie, pour
chapper A la spontanéité, au pulsif, pour devenir des hommes
structurfa, des hommes rationnels. L'art se trouverailt avant,
serait la prise de possession face au monde. L'idfe serait la
congtruction du monde; d'un monda, le ndtre, caluil de chacun
et celui de tous,

Jo crois fermement que L'art grec dit classique a au Eon
idioteia avant de devenir un art acadfmique, un art de design,
un moddle de patterns, 1'Idée platonique. C'est le polme
mime d4'Hom@re gui a &tabli; c'est une fagon de dire, le contenu
de 1'idéologip grecque. Si vous le voulez, et j'en suis chague
fois plus convaincu, la praxis &gyptienne se trouve aussi dans
la structure des idfes de Platon. C'est la techné =les procé-
dis de la provocation artificielle des falte- gui devient
l1'idé&e. Cela nous le savons tr&s bien maintenant, surtout A
partir du moment gue nous sommes conscients gue ce sont les
instruments ceux qui fournissent le contenu de nos connalasances.

Mais i1 ne faut pas ocubller non plus gue ce sont les idfes
qui déterminent le cholx des instruments, c'est=A-dire la fagon
dont on arrivera 3 une connaissance, Apparemmant NOUS SORMOR
dans un cercle [ermé.

Et c'est pour cela que seulement dans un monde totalement
Etabli et fermé peut se dfgager, mBme pour rfussir A le




somprendre, 1'idée de liberté, 1'idfe de 1l'insubornable soli=-
«ude de l'homme, que, justement, c'est le principe de 1'art
actuel, ce principe de 1'lidioteia, fondement de l'art contem=
porain. Saulement dans un monde ol 1'on est consclient que
{*habileté prime sur tout =1'habileté entendue comme un savolir
Falre— peut 8tre proclamfe comme force fondamentale et primaire
~elle gui exprime l'inhablleté comme source premidre. C'est
ce qu'a essay8 de nous montrer l'ceuvre d'un Paul Klee qui,
4'un savoir acquis, a voulu retrouver non pas le non-savoir,
rais le pulsuf initial, celui qul falt commencer l'art par
1'enfance de 1'humanicé, lorsque l'art n'est pas encore art,
mais gqul permettra de retrouver un art autre,

La Grace est devenue ce gque nous penscns qu'elle fut parce
qu'elle nous a donné une certaine lecture de nos actes primai-
rog, OC'est justement cela ce que nous essayons de faire ac-
tuollement d partir de et avec notre art contemporain. Néan-
molne, nous sommes pris et nous ne pouvons pas &chapper de
ceckte polarisation grecque de 1'idée et de l'idicteia, dynamigue
de notre art actuel.
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Calliope RIGOPOULOU
Section grecque
KLEE ET LES GRECS

En 1903, Klee fait la premilire de ses trois séries de lithogra-
phies gui portent le m@me titre Der Komiker, (Le Comédien).
Comme il note lui-méme dans son Journal, cette oeuvre "accompagne
les comédies d'Aristophane” qu'il est alors en train de lire,
(Les Oiseaux, Les Acharniens et autres) et qu'il apprécie beaucoup.'
11 manifeste mime son désir d'@crire une bonne uunldil.i

Dans les deux premidres lithographies, le visage et le mas-
que constituent un systdme de vases communiquants avec un 8lé-
ment commun, le chapeau gui, dans la deuxi@&me version, a des
plumes., C'est Hermds qui est représenté avec des plumes & la
téte et aux pieds dans l'lconographie grecgue ancienne., Hermds,
le dieu du passage et de la transition, le dieu de la mort gqui
constitua la transition verticale., Le rapport visage/masqgue,
analogue 3 celui existant au niveau linguistigue en grec ( prosSpon=
prosSpeicn), garde certains Eléments communs dans la troisildme
lithographie. L'#lément qui se différencie c'est le chapeau
qui cesse d'Mtre commun, ainsi que les traits du masque, gul
nous rappellent les représentations imagfes de Socrate. Dans
les Nufies, Socrate devient la cible de l'ironie d'Aristophane
(qui avait lui-mBme jouf dans les Chevaliers) et ce sera cette
attague gui va jouer un grand réle dans sa condamnation, Klee
axploite dans son interprétation l'ambivalence du visage et du
masque ainsl gue la possibilité de l'inversion des rbles A tout
moment, tandis que le visage se présente derrilre le masque,
beaucoup plus terrible.

En 1905, Klee achdve la lithographie de Perpéfe qu'il annonce
avec une joie particulilre dans son Journal.” La tradition
dominante veut Fersafe beau et jeuns, en opposition A la laldeur




effrayante de la Gorgo; il est représentd de profil, en essayant:
A l'ajde d'un mircir, d'éviter le regard gui pftrifie le spec=-
tateur. Klee intervient et modifie le mythe: la téte de Persée
n'est plus belle, ealle est assimilée A la laideur du monstre,
tandis que leurs positions se renversent par rapport au specta=
teur, Ainsi Gorgo est repré@sentle de profil tandis que Persée
est représent® presque de face, "son acte se refllte sur sa
physionomie, son visage fonctionne comme le miroir de la BcEna'!
Le visage-mircir de Persfe devient visage-masgue (prosopon-
prosopeion). Le masculin se confond avec le féminin, la lai-
deur nous #loigne de 1'image du héros. L'anti-héros apparalt
dans l'ceuvre de Klee bien avant qu'il soit apparu dans le Baal
ou dans Les Tamboura dans la nuit de Brecht. A la variante de

la femme=-terrible, Klee répond avec l'hcmme effrayé etfou ef-
frayant qui ne fait gque suivre les loils qui &manent d'elle.

Tout de miime, aprds ces premlers exemples ecasayons de volr
gquelles sont lea voies par lesquelles le peintre et penseur se
rapproche de l'antiguité grecque et guelle est cette antiguité.
Klee connalt le grec ancien, comme j'ai &té informfe dans mon
dernier voyage A& Berne par son fils FElix, C'est la langue
gqu'il apprend A l'fcole & la place du latin et qul lul permet
de communiquer,d l'insu des personnes adultes, avec ses camarades.

Dans son Journal nous lisons certains mots greca Scritce
avec des caractéres latins et beaucoup d'autres germanisés
(exemples: ethos, génésis, pathos, earos, gndthi, seauton, etc.

Dans la liste de ses ceuvres gul sat composée par lui-méme,
lea mots/titres gracs sont Scrits en caractdres grecs et une

4

orthographe correcte mais sans accentsa. Ces titres me trouvent
sur les oceuvres mémes du peintre et constituent des &léments
lettristes indissolublement Lifs 3 l'ensemble: surface peinte -
matériel du support - forme - couleur- cadre - signature =
titre - date - numéro de la liste.

227



La lecture du Banguet de X&nophon le fait fcrire dans son

Journal (358): “"Ainsi je péndtre toujours plus profondément
dans le monde ancien®. Par "monde ancien” Klee entend le monde

grec, gui d'ailleurs il connalt par d'autres ceuvres comme:

Platon (Lg Banguet (368), ubligue (488), L'Apclogle de
gocrate (411=12), Je drame ancien (Les Comédies d'Aristopha=
ne, L'Orestie d'Eschyle etc.). Dans une lettre qu'il adresse

A W. Grohmann peu de temps avant sa mort (2 janvier 1940} il
raconte gu'il avait lu trois versicns différentes de l'Orestie,
mot & mot, scdne par scdne, afin de trouver la meilleure. Icl
on dolt peut=8tre voir le milieu parmi lequel Klee a vécu pen=
dant toute sa vie, an Allemagne ot en Buisse germancphone.

Quel est le rapport de ce monde avec le monde grec?

De Goethe jusgu'ld Hegel et Nietzsche, l'art et la pensée
allemands sont en dialogue avec la Grdce ancienne. Klee non
seulement connalt A fond ces penseurs, mais 1l est marqué
profondément dans sa problématique sur l'élément dionyslaque
et apollinien par la pensée de Nietzsche,

Avec la fin du 19%e 8., le déelin du libdralisme et la re-
cherche de solutions nouvelles, parfois révoluticonnaires, gui
aboutiront souvent 3 l'annulation de leurs propres chjectifs,
colneident avee une réfvaluation, souvent radicale, du monde
Inﬂllﬂus

Au théfAtra, Max Reinhardt matérialise 1'intuition ! itchéen=-
ne d'un fond barbare de la tragédie grecgue en la tranaportant
de la scéne conventionnelle aux endroits comme le clrgue,duguel
il emprunte non seulement la forme mais aussl la fonctlon. Le
clegque dénote l'8lément [8roce, la magie, la prestidigitation,
le danger, &léments qui sont reconnus comme composantes d'une
antiguité considérfe jusqu'alors séreine,”

EAprds 1319, Bauhaus exprime une conception organisée en
visant A un &guilibre nouveau. Las forces qui animent cet



gquilibre sent la machine et la technologle, Lt'lnhurntuira
chimlquu'nﬁ ge forge la problématigque qui va exercer une in-
fluence profonde sur la pensfe et l'action du 208me s. wveut
répondre globalement 3 la crise en s'appuyant 3 une particulilire
lecture/interprétaticn du platonlame.

Klee connalt et admire la pratigue théitrale de Relnhardt
et 11 est parmi les fondateurs du Bauhaus: feurs recherches
auront une influence féconde sur son oeuvre.

Il faut peut-8tre noter gue la recherche d'une image
nouvalle de 1'antiquité s'associe A la réévaluation du sauvage
st du primitif par les anthropologues, les hommes politiques
et des artistas.

De Morgan jusqu'l Lénine, Freud et Picasso, l'homme occl-
dental s'ouvre A 1'altérité et/ou A 1l'inconscient.

Le rapport de Klee avec l'antiquité ne passe pas seulement
par les llvres et par son entourage. Il s'exprime aussi par
ses voyages, ses réves et ses désirs. Il auraie veulu, nous
dit=1l, engendrer Athéna comme un autre Zeus; dans son lﬂimmil
il parls 3 Ganymlde; il voyage en Ttalie et 1l visite les mu-
sfes en tdtonnant les statues pour y lire le rapport entre
l'art romaln et l'art grec, en revivant 3 travers les ceuvres
de la Renalssance et Burckhardt l'art et la pensfe gul sont
interprétés tant de foim et si diversement,

"En Italle, j'ai congu l'&lé&ment architectural de l'art
figuratif, (aujourd'hui je l'appellerais constructiviste)®.

La facilied avec laguslle Kles lit la langue de l'art con-
temporain ne a'oppose pas A son amour pour les langues du passé.
A travers le dialogue avec le classigue, filtrd par la Renais-
sance, Klee dfccuvrira les valeurs de la géométrie pure,

Une liste non exhaustive de ses ceuvres =faltes entre 1918-=40-
gui se réfdrent directement au mende grec, est caractfristigue:
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- Esguisse de 1'Aphrodite Barbare (1920)
- Hftaire (courtisane) couchée

- Comédie, 1921

- ComBdie des COiseaux, 1918

- Grec et Barbares, 1920

= L'image finale d'une tragi-comédie, 1923

- Enfants jouant la cragédie, 1939

- die, 19313

- p'une comédie ancienne, 1939

- La_terreur des Mépades, 1920

- La bolte de Pandora

Barbare - classigue - sclennel, 1926

- Adrasthéapolis, 1926

Katharsis

Idoles: série de 24 dessins au minimum de 1940, etc.

AdragthSapolis est Scrite dans la liste avec des caractd-
res latins. Ce mot, autant gue je sache, est formé par Klee
lui-méme. Il est constituf par les mots Adrastela et polis,
Adrasteia est une autre dénomination de Némé&sis et dénote en-
core una plante légendaire. MNWém&sis, la fille de la Nult cons-
titue un couple avec Aldos et elle représente "la juste colidre
contre ceux gui ont vicldé l'ordre de la nnturl'.' Adrasthéa-
polis est dong la citf de la justice de laguelle personne ne
peut s'@chapper. C'est-3-dire cité/rédemptrice et cité/chitife
4 la fols. Dans l'image de Klesa s'accentue l'impasse de la
structure/labyrinthe de l1'&l8ment architectural qui occupe la
partie inférieure du tableau, tandis gue la menace de chiti-
ment survole la ville comme une nulle noire.

Klea na peint pas conventionnellement aslon une optigue
généralement admise. A la création poftique du mot correspond
l'originalicé de l'expression plastigue.

Dans le dessin Grec et Barbares (1920) la figure principale,




le grec, gue les barbares avec des dents @normes tendent A &cra-
ser, rappelle l'Autoportrait de Klee -marionnette de la méme
spogue. Les mémes grands yeux gonflés, mais avec un &quilibre
qui n'est pas bouleversé par les inquiftantes présences —qui
finalement malgré leurs 8l8ments terribles, paraissent brus-
guement dr8les. Le grec, un enfant entre deux adultes, le
grec=-centre de la synthise.

pans deux autres osuvres de 1918 et de 1521, respectivement,
il v a un rapport au niveau du titre et de toute la synth@se
en général avec Les Oiseaux d'Aristophane. Ainsi la synthlse
devient interprétation-mise en scéne de la comfdie. La cité
des oiseaux, clité de l'utople, eat construite entre le clel et
la terre en rompant la communication entre les dieux et les
hormes .

EKlea dans son oeuvre [Les Oiseaux organise la
synthése suivant un axe vertical, dans [a Comfidie i1 la saisit
horizontalement par rapport 3 des bandes paralldles qui chan-
gent da couleur et donc de lumidre.

En 1933, au moment ol Hitler arrive au pouvoir, le pelntre
est obligé de guitter 1'Allemagne. C'est l'annfe qu'il peint
la Tragfidie. Le titre est #crit en grec dans le Catalogue de
ges ceauvres, Il s'agit d4'une oceuvre ofil le premier rdle sst
tenu par un cercle nolr —#lément calme, et une flBche nolre
-Sl8ment agressif-gui le vise. C& couple, on le rencontre sou-
vent dans les ceuvres de Klees. La tragédie c'est une chose
gimple, comme la confrontation de deux fléments. La tragldie
est nfe de cette confrontation.

Dans la série _JIdoles, Klee se sert du mot grec, chose qul
nous permet de penser gu'il joue avec sa polyvalence,

Idole veut dire le spectre, la forme immatérielle, l'image
qui se refldte dang un miroir ou dans l'pau, l'image dans l'oeil



ou dans notre téte, l'idée et le phantasme de l'espric, 1'L
du dieu, la statue (des dieux palens pour les chrﬂtian:j.g

Le mot Heilanﬁlcepcndant gui accompagne la titre nous obli
ge de réduire le terrain sfmantique. Weiland signifie 1'homme
d'alors. Par consfgquent, l'idole de Klee signifie l'ombra,
le double, le spectre, c'est=A=dire le fantfme, mais aussi la
vieion.

Les mimes figures faites d'un seul trait accentuent Ll cOtd
fantfmatique. Comme les ombres de la mémoire ou de la vie d'a=
lors, qui sont soit mortes, soit encore vivantes, elles remuent
doucement. FParfois, c'est Knaver (le mot est en grec dans
1'esquisse)’ Klee joue avec le nom du musicien qu'il hellénise.

Cette br@ve analyse nous montre combien le rapport de Klea
avec la Gr#ce ancienne a &t& profonde et originale 3 la fois.
D'un c8té la peinture communigue avec le monde ancien, —et
cette communication est claire dans son ceuvre- car c'est un
europfen, un allemand héritier de la Renalssance. Mais d'un
autre cfté son rapport avec la Gréce s'inscrit dans l'espace
de la diversit#, c'est un rapport au-deld du classicisme, une
ouverture 3 l'absurde, l'effrei, le noir, la mort, en opposi-
tion avec le courant de l'optimisme technologique et du posi-
tivieme qui est le courant deminant de Pachaus, L'ensemble de
L'oeuvre de Klee, du dessin et de la couleur jusqu'd la matidre
du support et le cadre,reste polyvalent, se mouvant &ternelle-
mant entre la vie et la mort.

Dans son oceuvre La Machine A gazcujller, gquelques oiseaux
micaniques se balancent sur une corde au-dessus de l'ablme.
Soit que l'artiste le connalt ou qu'il ne le connait pas, sa
machine a la méme signification gue chez les tragigues: le mi-
racle mais aussi la ruse des dieux, de la fatalité ocu des
hommes .

Au 208me silcle, 8re de l'optimisme, Klee met en sclne le




noir, la vide du tableau, le rideau du théAtre, l'ambivalence
du mot, la coexistence du tragigque A cbOtfé du comigue: c'est
aingl gqu'il devient "abstrait avec des souvenirs".

Notaas"

1, V.P. Klee, Tageblcher, Cologne, 1957, n® 8§17, Au sujet des
lectures aristophanesgues de Klee, v. ibid, 343, 360 atc,

2, Ibid., n° 350.

3. 1bid., n” 582.
4. Ibid., n°° 765, 813a, 816, 323, B82S,

5. AU tournant du Z08me sidcle la sclne allemande s'est Emanci-
ple de l'image, jusqu'alors dominante, d'une antiguité “de
platre® telle gue la concevait le classicisme; A ce sujet
cf. Helmut Flashar, "Das griechische Drama auf der deutsch=-
gprachigen Bilihne der Gegenwart™, dans 1l'#&dition du Centre
Culturel Europfen de Delphes Le théltre antique da nos jours,
Ath#nes, 1984, pp. 175=195. Pour une approche lntéressante
de l'influence de l'essprit grec sur la création allemande,
consulter Humphry Trevelyan, Goethe and the Greeks, Cambridge,
22me &ditlion, 1380,

Pour l'interprétation scénique du drame antique par Max Rein-
hardt cf. Walter Pouchner "'Q #ftog NMoAltng ¢ ownvobéing
doxalag toaywdlag. Ol EnuBpdocic tol MAE PATvyaor otd

* Les Elé&ments bibliographiques &t autres guli sont contenus
dans les notes concernent unigquement les polints sur lesguels
ma communication se différencie et complite ma thdse de doc-
torat: La_acéne chez P. Kleg, Paris, 1983,



EiAnvind Béatpo Tol 2000 aidva, Apducva,n®2, Mai-Juin 1984,
pp. 18=22, Dds 1901, quand il participe & l'interprétation
de 1'Orestie, jusgu'a 1903, quand il dirige 1'Electre de
Hoffmannstahl -d'aprds la pl@ce homonyme de Scphocle-et met
en valeur les acquis de la paychanalyse, et encore la reprié-
sentation, en 1910, de 1'Cedipe Rol dans un ecirque (dans le
méme lieu a &#cé représentd en 1912 1'Orestig), Reilnhardt est
toujours A la recherche de nouvelles solutions expérimentales
gui wont du choix du lieu jusqgu'd l'interprétaticn. Je vou=
draie noter ici l'intSressante analogie avec les recherches
de Klee, pour qui le monde du cirgue joue un rBle capltal.

V.P, Klee, ibid, n® 429,

V.K., Kerenyil, Die Mythologie der Griechen, trad. grecgue,
Athénes, 1968, p.117=118.

V. Iliade 5.451, Qdvepfg 11.476, Ppordv clfwla, pour le spec=
tre, Agamempon 839, Ajax 126, pour la forme immatfrielle et
l'ombre, Sophliate 266b, pour Ll'image roaflétfe dans 1l'eau,
Epicure 1 p.10 U, pour 1'image dans l1l'ceil, la Bible pour
1'image du dieu, statue ou autre.




nrmando SILVA

rolomblan Section
ToWwARD A HISTORY OF ART
AS A HISTORY OF VIEWING

art produces non only a knowledge and an aesthetic pleasure,
Lut alse simultaneously conceives a form of organization of
rerception, It evolves as knowledge and as code; its history
it also a journey through myths and their representational
forms. 1f we propose, then, to register the History of Art as
the history of the Representation of Forms, as certain current
higrorians suggest, we could evince an order of attitudes
toward the world according to historical periods and, equally,
according to the culture which embodies it. Through such an
sxercise we could understand that art has as principal object
to identify cultural communities through aesthetlc symbola,
wnich, inasmuch as symbols, cannot be reduced to linguistic
signs, Rather, art and language constitute two paths, to a
certain point autonomous and independant, which complement each
other to express human rnility.1

considering this, what we propose in the present essay is
to introduce into the study of ilconography itself certain con=-
copts handled preferably in the psychoanalytical field, such
as the distinction between vision and looking; the first domin-
ated by the exercise of seeing, and the second implying the
desire and the fantasies it produces. The evolution of looking,
then, L8 & slow but progressive advance in the history of the
irages of art toward subjectivity. Of course, the observation
of each image, even those produced outside art, demands both
exercises, but it is none the less true that, once placed in
the history of art, there has been and has had to be for
technical, obiective and ideological reasons, a primacy of the
ne over the other. The domain of vision we shall call the
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conguest of objectivity; and that of locking, the triumph of
gubjectivity over the cbjectual appearances of vision,

Within this framework, we can locate two culminating moments
in the history of Western Art: the perlod of Greek Art —without
doubt the starting point of man's capaclty to dominate technique
and convert it sufficliently to represent its object with an
adeguate pertinence of verisimilitude— and modern and contemp-
orary art, at which point vision introjects itself to bring
forth an image pretty much ‘loocked at' by the individual artists
and thus to engender a code of assthetic communication of high j
interpretative tenor. These images, in prineiple not recogniz=-
able in real phenomena, come to optimize in the spectator a
deciphering look, a task which culinates in its own, let us
say internal, viaion of the world.

Motwithstanding, between Greeks and contemporaries thare
is another notable difference. The Greeks, top congquistadoreas
of phenomenic visioning, lived in a society ruled by mythology,
involved more in cultural than in real images, dominated more
by significances than by concrete realisms, as corresponds to
mythic space, a space in which the real world and the world of
fantasy were hardly distinguished, &So it was that the artists
and poeta=-priests notwithetanding: "maintained close linke with
the gods and deserved the respect of mortals"®,? Meanwhile, the
contemporaries, absclute conguistadores of technology, and
thus, of the capacity to trick the human eye with those images
guperimposed on the real cnes, as is the case with cinema and
other technologies which fabricate and duplicate three-dimensiocnal
locons, live in a socclety Iin which the certainty of reality dis=-
places mythy or instead this need engenders another mythology
which is not properly deifying but scientific and technical.
But it is precisely in this advance in "seeing™, vision, where
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art has broken the phenomenic tradition to enter into the in-
formal and mysterious caverns of fantasy: imagined images more
than seen vislions.

There is, between Greeks and contermporaries, a discursion
of two opposite ways, thae Creeka making tangible that which
was practically impossible for vision, and in that cperaticn
perfecting desire in body: and the contemporaries, who in dia-
locating the look do not intervene directly in the world of
sbjectivity. The subject, as an analyst explaina, through
this attitude, "maintains itself in function of d-aira';s 1
Wwould say that in the Greeks desire is the body, whereas for
the contemporaries the body is desire, a plausible distinction
for vision and locking; some images are made to be seen, others,
ag in dreams, nowadays becoming more comprehensible, are made
to show themselves.

Pancfeky, in his atudy of classical Greaek .I.l:unuquphy;dl
holds that in opposition to Egyptian Art, the Greeks developed
the principle of crganic differentiation. The identity between
technigue and the cbjective conditions to be expressed was
oroken when they introduced the conditions resulting from or-
ganic movement, registered by the process of vision. This is
why in the code of Fnlyclltul,s the bases of anthropometry Are
defined, with regard to the mathematical differences of the
proportions of the human being: "Beauty comes little by little
through numbers®. We have thus a visually dominated experience.

But it is only recently, after Impressionlsm, that the need
to 'read' through images begina, as another great historian,
sombrich, recognizes. In the mosaic of Impreasiconist strokes
and smudges a recognizable figure i8 no longer indicated; the
image, through the deductive effort of the spectator, gets
animated as a shared suggestion, “Art gives the spectator
‘evermore to do“, it draws him into the magic circle of creation
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and allows him to experience something of the thrill of “"making®
which had omce been the privilege of the Irtilt'.ﬁ In this way
we enter into the parade of images which, inspired by the gas-
tures of Wietzsche and Freud, EhrtnzuliqT studied, as coming
from man's deep perception, the subjectivizing domaln of con=-
temporary figurations,

Finally, I wish to propose ancther difference in the con-
tinuum Greeks-contemporaries, from the study carried out some
years ago by Jan HultnrmrlkrEI on functions of the sign, i.e.
pemioclogical investigations, referring, among others, to those
of Art, Among the functions of the sign, fundamentally two can
be found: the symbolic and the aesthetic; when the first domin-
ate, the object stands out in the foreground as a fact of
communication, a fusion of the sign and what is represented
by Lty it is the fundamental and indispensable feature of the
symbolic sign, not to be lost in pure allegory. In the aesthetlic
function it is instead the subject that stands out in the fore-
ground; the assthetic sign does not act upon any reality or
particular object,; as does the symbolic; instead it expresses
reality as a whole. In our understanding, then, the Art of
the Greeks is - fundamentally syvmbolic, constructed on the cbject
that already represents a symbel, beauty, lore, the god or gods
of all mytholegy,

But it is only for the contemporaries that the assthetic
function is privileged; it is not projected onte cbjects, axcept,
through the subjectivity of the artist and the spectator, with
thelr figuraticns, powerfully assthetisized, seeking to move
the vision of the world of each and every one; alluding always
to reality as a whole. Reality is unified precisely by the
assthetic sign (not only art]. This contemporary iconography
manifesats, stricely speaking, an anguish before God and not the




god in fact; the beauty we desire rather than beauty itsalf.
The Greek concept of Art is thus ocbjective -symbolic: whereas
the contemporary is subjective -aesthetic. Art has been
transformed.

Subsequent to such considerations and in a further effort,
we nmight inguire into the relations between Art and represen-
tation in newer continenta. Latin America, for example, cultures
in which, besides the Western tradition, there survives an
archale thought which establishes a number of perceptual, and
symbolic symbioses. Our reality, subjugated par excellence,
produces an Art mostly directed by international mandates. This,
with more independent and natural expressions, makes up our
iconographic '‘point of view' such as it is. Surely our pursuit
of identity is egually a quest after images which could represent
us. Perhaps literature, inasmuch as it inherits the rich oral
traditions of the continent, has managed to embody our being
with greatest efflcacy. Without in any way demeriting the
images cbtained by our most outstanding visual artists, my
impression is that cur most potent images have yet to appear,
perhaps at the moment in which our cultural evolution grasps
Art as a soclal necessity, in order to be able to corroborate
that truth consigned in a recent essay, that the world of Art
is the ultimate world of signe, which "being de-materlallzed
find meaning in their ideal Enlanae'.g

Let us cenclude recognizing a historical truthp that the
object of Art, as equally that of psychoanalysis, "is not man,
but what he lacks®. Art and psychcanalysis meet in thelr
cbject when a quest after images to atuture our broken unity
gets established., The creative process manifests from ita
origin a dramatic character never to be lost while art remains
a social necessity.

239



ROTES

. This aspect of the communicative propertiesof art has been

dealth with in depth, in the paper I presented to the 17th
Congress of the AICA in Caracas. This paper was subsequently

published in the Revista Colombiana de palgulatria titled:

"El Arte como obra del deseo" (Art as a Working of Desire),
Vol. XII, No 3, Bogotd 1.983 p.318-331,

E. Hamilton, Mytholegy, 1940, New American Library, 1969,
Mew York, p.18.

J. Lacan, Los Cuatro Conceptos Bisicos del Psicoanfilisis,
1973, Ed. Barral, 1977, Barcelona, p.9%4.

E. Panofsky, Meaning in the Visual Artg, 1955, Doubleday
Company, Inc, New York, Chapter II,

Cit. by Panofsky, ibid, Chapter II.
E. Gombrich, Art and Illusion, 195%, Phaidon press limited,
Oxford, p.169,

A. Ehrenzwelg, The Psychcanalysis of Artistic Vision and
Hearing, 19653, Sheldon press, London 1975.

J. Mukarosky, La Funzicne, La norma e il valore estético come
fattl sccial, 1966, Giulio Einaudi, Torino, 1971,

i, Deleute, Proust y los Signos, 1964, Ed, Anograma,
Barcelona, 1970, p.22.
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Beatrice SPILIADIS

Greak Bection

ANTHROPOMORPHISM IN GREEK SCULPTURE
AND CONTEMPORARY ART. THE SCULPTURAL
WORK OF GEORGE NIKOLATDIS

The representation of the human face does not constitute any
longer a problem for the artists. One might suggest that the
picture that cne human belng produces of ancther, or of their
relation with the psychic and physical envirenment is subject
to such a proceas of doubt that the artists are taking refuge
in abstraction. ©On the other hand it would have been logical
for anybody to let himself go, be swept away in directions which
in cur technologlcal society allew him to satisfy more easily
his need for experimentation.

The picture which is produced out of the influences of the
social surrounding could be momantanacus: reality 1s the
present. In this multifacious present there is a centre which
—although our age is not humanistic— is the human being. Human
dimensicns take thelir position in artlstlc expression., The
representation of the human being isclated but able to capture
the influences of the social environment, with aubjective
Fﬂnqg&rn:inna,nn entity of ideas more than emoctlons, the con=
ceptual plocture of the human being, gives to the art of our
davs an anthropocentric character.

An anthropocentric trend can bhe traced throughout neg-
hellenic art. 1In sculpture above all; this trend is particular=-
ly evident in the anthropocentric monuments, the sculptural
compositions and the portraits which do not follow ancient
Greek sculpture, but the classlcal prototypes which were de-
veloped in the Eurcpean countries where most artists received
thoir formative training in the 19th and 20th century.

It is characteristic that in the 1940i08 the teaching of
art in the School of Fine Arts conrinues to adopt the develop-
menta which were valid & century ago.
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The Gresk artists who come out of the German acacemic
tradition work in a classical style. 19th century sculpture
is characterised by its idealistic and romantic elements which
continue in the 20th century, assuming, however, a realistic
tendency. Rhetoric was emphasized by the political facts of
the beginning of the century, the Balkan wars, the disaster
of Asia Minor. The academic teachers begin to escape the
German tradition, although maintaining, up to the Second World
War, an echo of 19th century sculpture, the German influences
and Rodin's romanticism.

In the meantime Europe 1s shaken by the revolutlions in art,
Cubism, Constructivism, pre-revolutionary Russian Cubo-futurism,
Italian Futurism, Dada, Surrealism; all those movements which
overturn the principles on which was based the sculpture of
our century were nourished from the teachings of the European
academles which tried to reproduce anclent Creek sculpture.

In thia way neoclassicism aven in its best moments, did not
ariginate in our ancient tradition, but in the European selescs=
tions.

After the war of liberation there are the anthropocentric
works of art of Thanasis Apartis, VasosPhalireas, Michalis
Tombros . howver, there is a gradual differentiation which darives
from the contacts that Greek artists have with the countries
of Europe where they found refuge. In this way coma out two
main trends: the one following the axis of anthropomorphic
sculpture, the other following the axis of abstraction and
conatructivism,

The environments of the Greek artista of the 1960's and
1970"'s follow the geometrical and constructivistic methods,
using modern materials, as e.g. necn or cother, cheaper cnes,
48 rope or wire etc. Most of them are conceptions with archi-
tectural references; or architectural applicationa, from which
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the picture of the human being is missing,

I1f one excludes the constructions of Vlassis Kaniaris'
manikins made of cheap materials, wearing the poor clothings
of immigrants, or those manikins which Maria Karavela uses in
her environments with political messages as well as the en-
vironment-performance (body art) of Thodoros or of Alithinos,
or the environment-costumes of Stathis Logothetis, the artists
who are working away from the traditional disciplines and
materials of sculpture are not interested in the plcture of
the human htinq.1 In contrast to that, Geaorge Nikolaldia, al-
though he uses the traditional materials of sculpture, creates
works of art charactaristic of the contemporary ideoclogical
and morphological problems. It is a contemporary work which
has evident traces of the arts of the past as they developed
in the Mediterranean cnuntricm2

There are two basic categories in the artistic work of
G. Nikolaldis which are defined through the materials employed.
The one refers to compositions of stainless steal. The second
refers to the anthropomorphic sculptures made of plaster.
Chronologically the two periods follow one ancther. The artist
starts with the anthropomorphic sculpture which becomes the
axis of his education in thea School of Fine Arts.

This will be followed by the geometrical and abstract com=-
pdsiticons in stainless steal in which are included figurative
elements used symbolically to refer to different psychological
and sentimental states and even to philosophical concepts. It
is characteristic that all these abstract sculptures, similar
to those which developed in the Western world during the 50 ies
are based on the idea of the "endless” of which they constitute
only parts, It is well known that the idea of the "endless”
iz characteristic of the art of the ancient world and constitutes
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the axis for the development of the Charioteer of Dulpbl.l

On the same idea of the "endless® are based a series of
Wis newer figurative bronze sculptures, which the artist began
to work on in 1979 and whiech concentrate on the theme of
eroticism. In reality all his work, his abstract compositions
in stainless steal and his anthropomorphic sculptures of the
last decades refer to situations of the sentimental and esthetic
realm elther directly or symbolically.

This sculpture recalls the experiences of differant artistic
periods, the primitive, the art of the Incas, Far Eastern art,
the Cyecladie, the classical Greek sculpture, the Fajoum, the
kinetie sculpture but even Pop-art, happening and performancae.

I1f in performance the artist conceives and performs an
idea uzsing himself or other people who under his supervision
play a role, in this case the manikins, the sculptures, play
different roles, or have already played their roles and have
already assumed a motionless position. The artist has transferred
to thess people not only some role but his existential situation
his notion of the "Conditicn humaine®, his contribution to this,
his own portion-fate.

The reason that this sculpture suggests a performance which
either has been or will be, is given by the posture of the
flgures, arreated in a frozen movement, Movement exists elther
realistically as in the mechanics of the"seated Man® or in the
thaatrical pesture of the disguised in *0ld Woman child", eor
in the girl who abruptly stops her walking, or in the young man
who seeme to be unable to decide which way to take, tied In a
leop and trapped in countless colours.

The way in which the sculptures are arranged in space re-
minds one of ancient reliefs ‘. The troupe is not complete.
There could be added other persons, postures, opinions. And
it is very difficult to estrange all these forms from the
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rhaatrical functionwhich is as primitive and archetypal as a
ritual.
The materials

G. Nikolaldis uses a mixed techniqgue in his sculptures.
They are made of plaster which is his basic material and ex-
nresses his experiences and learning which he has absorbed
from the different periods of art. If the posture of the body
of a woman or her formation recalls ancient cu:--,5 her head
ig a funeral mask froem the East, her hair added elements from
the art of the Incas. The fabric, the cloth, locates the figure
soceially or provides her with the symbols she needs for a con-
ceptual elaboration, e.q. the wedding dress, the worn out glove,
the looparcund the youn man,the multicoloured scarf and the
jeans, the conventicnal suit of the"Seated Man®, the improvised
disguise of the child into an old woman.

The clothes

classical, Hellenistic, Roman, Gothic, Renalissance, neo-
classical and expressionistic sculptures reproduce clothes with
thelr stylised folds.

Towards the end of the archaic period the form of the body
which is suggested under the folds starts to become increasing-
ly more challenging to the sculptors. In the classical period
the veil almost fits on the body (e.g. Caryatis) but the
hanging of the fabric is interrupted by the well curved folds,
contrary to what happens with the veil ip the early classical
pericd.

In the 4th century the clothings are reproduced with greater
craftsmanship and inventiveness. The diaphancus cloth which
leaves the body almost naked remains popular, which with time
different kinds of clothes are representedf,

In modern art, in the "combine" paintings of Rauschenberg,
pieces of fabric and other objects are used in painting, or
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become sculptures as the soft-sculpture of Oldenburg. Segal
who trusts the human being more than he trusts the plasticity
of its repressentation, uses casts for his anthropomorphic com-
positions. Kienholz disfigures his forms within his terribly
banal interiors. Davis dresses his manikins with clothes which
allow him to make his soclal criticism. G. Nikolaldis makes
his sculptures following all the rules of sculpture-making. A
curved hole in the back of his well=formed woman, inherited
from modern sculpture, interrupts anxiously the cﬁntinuity.

The status is dressed with the usual white wedding dress,
which could be transformed into a funeral dress, a very probable
connection if one thinks of the woman's head which is nothing
more than a funerary mask.

The 8 1g:

Techniques taken from classical sculpture, clothes and
elements of modern art and the plasticity of their use compcse
symbols which remain in secial and pesychological situations,
ancient myths and contempcrary ideas and theories and their
criticism. The woman's body symbolises love, the hole in her
back symbolises death. The sculpture with the face of an
Eastern funerary mask has the double quality of erotic and
funereal symbol: of the human being caught in the trap of eternity

The Seated Man with the head of an ageless mumey , with
tired hands and posture, formal clothes, conventional, with
no imagination, repeats the same movement in his attampt to
stand up, to react, to say something before he falls back
producing sounds like those of a "wluBalov dAialdfov".

The multicoloured scarfs which, over a loop threaten the
neck of the Young Man, symbolise the different ideclogies, the
slogans, the stylistic directions. These two figurea, the
Bcated and the standing, seem to suffer from depressions,



fashions and influences. The same is hidden in the personality
of the disguised child, his disguise is common in folk festivals
or village carnivals. In this case, the disguise is a kind

of emancipation., The child is an invocaticn of freedom.

The theatre:

Theatre exists in the faces of these pecple, thelir movements,
their stillness, the ideas they symbolise. There is a relation
between these sculptures and the work of Tadeuz Cantor. Giving
great importance to costume, Cantor wraps the actor who seems
like a prisoner, and expresses himself through his costume,

i.e. the actor loses his human easiness and becomes a manikin.
This disappearance of the actor recalls the work of Gordon Craig.
The human being, a creation of nature is a foreign presence in
the abstract construction of a werk of art, Cralg's idea of
aubstituting the actor with a human manikin develops in a differ-
ent way in Cantor's work:

“It becomes increasingly more evident to me that the concept
of 1ife in art cannot happen but through the absence of life.

I followed this proceeding of antimaterialization avoiding
simultanecusly the orthodox coverage of linguistic and concep-
tual art. In my theater the puppet should become a model
which embodiess and tranamits a deep feeling of death and the
situvations of the deads, a model for the living actor. These
puﬁpetﬂ can, for a fraction of time, ralse the edge of the
vell of mystery."

In the works of Cantor, the pecple come out of thelr non=-
existence with a characteristic repeated movement. When memory
cannot recall them they die., Manikins and actors play altern-
atively the roles of dead and alive, in pictures of ultimate
tensicn.

G. Nikolaldis' thoughts on the “Condition Humaine® are not
optimistic. pAllowing his sculptures to gneak in their own way,he
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himself disappears from the stage after having provided them with
dramatic strength. It is significant of course that the artist
is not Polish but Greek. The very pointedly present idea of
death Ln the work of Cantor is transformed in G. Nikolaldes

in a scbriety and mediterranean mildness.

Footnotes

1. The sculptress Cabriella Simosi usea plaster in compositions
whera the human figure i1s usually fragmentary.
2, There are a great number of Greek sculptors who continue
the anthropocentriclity in sculptures of marble; bronze etc.
3, The work of G, Wicolaldis, however, is considered character-
istic because he uses the classical statue as an element
of his envircnmental compositions.

3. There is another characteristic work as far as the arranging
of his figures is concerned according to the notion of the
"endless”. It 1s Theseus and Antiopi (500 b.C.)] from the
temple of Daphnophoros Apollo in Chalkis.

4. a) Metepe of the temple of Zeus in Olympia, Athina, Hercules
and Atlas (Olympia Museum) .

b) Copy of a relief with Orpheus, Hermes and Euridice from
the Agora of Athens, end of the 5th century B.C. (Naticnal
HMuseum, Naples).

3+ Clear reference to the Peplophoros from the Acropolis of
Athenm, 530 B.C. (Acropolis Museum).

€. a) Nymph from the funerary monument of Niriide in Lycia,

400 B.C. in the British Museum.

b) Weman in mourning. OGreek work of the end of the 5th c.
B.C. (Museum of Teheran.)

¢) Fragment of the throno Ludovisi. Greek work from Southern
[taly which was found in Rome, 460 B.C. {Museum of the Baths,
Roma) ,

d) The female dressed figure from the classical works of the
4th cent, B.C. (National Museum, Maples).
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Gertrud K@BKE SUTTON
Danish Saction
THE DANISH APPROACH

This is an example of Danish architecture =the University of
Athens, built by the Dane, Theophilus Hansen- and this is what
Danish sculpture looks like, made by Bertel Thorvaldsen in 1807

Few nations have been so enamourad of classicism as the
Danes. And this goes for all branches of the arts. A Danish
Painter whoe visited Greece in the 1880°'ies describes Greek
art as the hight of perfection, "even Rafael cannot bear comp=
arison”. His praise includes the use of words such as "artlesa,
innocent and natural® =just what Danish art of the 19th century
had been. Simplicity, harmony and artlessness are, in fack,
gualities that still are highly valued within Danish design
and architecture, But in the visual arts things are somehow
more complex.

Through the work of Thorvaldsen, the classical world was
made accessible and, so to speak, brought home to roost. His
achievement has welghed heavily on subsequent generations and
etill provokes centradictory feelings and research around the
definitions of copy and imitation, paraphrase and quotation,
freea interpretation and ilronlocal comment.

In the nationalistic 1860'Lles an effort was made by art=
historians to turn the interest of Danish artists away from
the promised land of Antiquity and to make them foous on the
Daniah countrymide and population. And a most radical actack
on the emotional ties to the 0ld World was made by Asger Jorn
and his Cobra-friends in the 1940°'ies. They passionataly re-
jected the classical inheritance. In alliance with historians
and archasoclogists they sat out to explore the artistic relics
of the North, They conjured up a gloricus world in the



Scandinavian fimbul-winter: Theor, Odin, Frej and Loke, sacred
moors, rock ocarvings, runic stones, magic and archetype-symbols.
They made their point during the German Occupatlion in World
War II and followed it up with foreign colleagues in the poat-
war hears, But to the generation of the 60'les the romantic
concept of the Morth and ites prehlstory was less attractive,
And up cropped again the so-called common European past, which
is a truth with modifications.

In the late 1960'ies the revived interest in the individual
manifested itself by an interest in the art that takes man as
its theme, Suddenly one could use the Antique. Both its form
and ites contents., One might call 1t classiclam revisited,
re-used or re-cycled. Compared to the Neo-classicism of 1800
with its ethic-aesthetic cult of beauty, our age iz less in=-
terested in morality, less chaste, more direct and raw., "What
matters to me"; 8o writes a Danish artist;, "is to place Antiguity
in the middle of our own era and see what use we can make of
it. Ruins and fragments are part of our existence., Also one's
knowledge of the past, as of the surrounding world at large,
is fragmentary. Reality is pieced together of fragments:
torso, arme, legs and head. In the 19th century cne restored
and completed the remains from Antiquity, today one peals off
the additiona —am one has done in the case of Thorvaldsen's
reconstruction of the sculptures from the temple of Aegina,
anu at Munich. Fragments are considered more true than a re-
constructed whole. Fragments are part of modern life...they
are being fabricated. The Antigue is the raw material, a motif
and a style®,... such is the credo of Richard Winther, artist
and professor, and a vital parson in the arts of today.

Winther has photographed the statues by Thorvaldsen and
made them look like people on a beach, and he has made pictures
of himself, his wife and friends posing as sculpture. Recently
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he staged an exhibition of casts from human models in the poses
of famous works by Greek sculptors —and that at the Ny Carls-
berg Glyptotek which houses our finest collection of sculpture
from Antiquity. He is a master at the art of breaking barriers
and tampering with taboos. His permanent dialogue with the
past puts inte relief the problems of style and the dafinition
of reality then and now. The past —or what is left of lt- is
ugsed to illustrate existential problems. And like many Danes
he takes a humorous view of thingas. Hot bright and witky

=]like the French= but combined with a mild sort of irony which
can ba used am a shield against the ocutside world or turnad
against ocne-self,

Jé¢rgen Haugen Sorensen 18 a sculptor who lives and works
at Pletrasanta in Italy where some of cur best sculptors gather.
His workmanship is superb and his way of combining bronze and
colourad marble —amooth to the touch, arotiec and pliable— is
*anti-classical®, yet related to the technigue of the Romans.

When asked to decorate a College he felt provoked by the
anonymous classical (?) functionallsm of the bullding. With
enlgmatic, half-mythological shapes —a pile of pink marble and
an un-civil tongue put out to dry on the wall- which might be
considered as caricatures of classical saculpture, he made an
ironical comment on the architecture.

In his more recent sculpture, however, there are more
strajightforward references to a cyclopean era. His figures of
yellow travertine have an archalc matter-of-fact strength which
to my way of feeling is far closer to Antiquity than this
modern work by an academist,

Bjorn Hgrgard's attitude to the past is that of a boy let
loose in a sweet-shop. He takes a bite here and nibbles a
little there, finally to run off with a whole box of goodies
=not unlike Ernst Lohse, the Danish architect whose fantasies




were much in evidence in the "Images imaginaires® —exhibition
at the Centre Pompidou. MNot that Ngrgard is not serious =-but
he likes o disguise himself as a jester. In the 60"'"les he
worked with Beuys and in 1970 his ritual killing of a horse
and preserving the pieces in jam=jars created an uproar which
proves that rituals atill appeal to common emotions.

Since 1974 he has increasingly concentrated on sculpture.
Departing from specific historical monuments he has constructed
many ambiguous and humorous paraphrases like the Tomb of King
Christian III with Royal Danish china, sggcup and rolls, a dead
harring in the place of the cruclfix and Michelangelo's slave
with the red flag., The sublime and the blasphemous, history
and every-day., He challenges the past and attempts a fusion
with the present. In "Thorvaldsen's workshop®™, arranged at
the Thorvaldsen Museum he sabotages the high seriousness of
the worksa of the nec-classical master., As a comment to the
situatiocn of today he represents mutilated humanity in the
shape of the Belvedere-torso on the temple of Hike replacing
the astatue of Victory. A rather more whimsical cave and
temple are part of a large decoration for a library which in-
cludes a pyramid of steel and glass and a wooden tower, basic
geometrical shapes, aqueezed together in a small courtyard
-and on the roof, triumphant and free, two bronze-casts of the
artist and his wife, like acroteria.

In Mgrgard's art Antigquicy is paraphrased, guoted and
imitated at the service of his own narrative creation and cul-
minating in "The Human Wall® -now placed in front of the Royal
Museum of Copenhagen.

Totally different is the attitude of Sgren Georg Jensen
who is indebted to the ancient world of measure, balance and
order. A sort of capital en a slender stem or a block which
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might have come from some amphitheatre carved in travertine
at the Danish Academy in Rome. This is really serious and done
with talent and feeling for the material, yet may be character-

izad in the words used by the painter, Per Kirkeby, about formal

classicism: "It was, and still is, a very special blend of
powar and boredom”.

Kirkeby has been teaching in Germany for some years and
ghowed at the Biennale in 1980. To him, classicism, in the
positive sense, is not a stylistic concept, but what he calls
"a biographical possibility in all artists at all times. It
is present and past, matter and thought, made visible and a
knowledge of infinite disorder which is at its weakest when
it appears most orderly."

A very similar view expressed with cbsessive artistic power
runs through the production of one of our prime draughtsman,
Palle Nielsen, All his working life he has struggled with the
demons of doubt, fear, introspection and death. He has given
classical names to several of his haunting series of prints
and woodcuts and with reference to Greek tragedies he leaves
us little hope for the future. Danes of today are disbelievers
or non-believers in all senses of the word. It is our strength
and our greatest shortcoming.

After the tabula rasa of Cobra and the artistic anarchy of
the 60'ies, the artists have been set free. Their sources of

inspiration are manifold. Their inclination towards the Clasaical

world is a personal choice -and so much the more significant.
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Elavka SVERAKOVA
British Section
POST=-MODERN ART AND A PLATONIST IDEA OF COSMOS

®...anything which is judged is judged
in terms of Western Civilization."
{AICA FINLAND 1983, p.184)

Unhappy about the art criticism in his country, a Zambian
delegate accused the art critics of perpetuating a paradigm of
aesthetic judqimlnt1 informed by the preoccupations and appear-
nn:.a of visual art production in the West, ilaumtnqj a stable,
homogenecus set of ideas, beliefs and practices, so well taylored
to the Westernm Civilization as of no value in any other culture,

Such position overlcooks the differences between the centre
{or centres) of a civilization and the rest of it. The history
of Modern Art meandera from a centre to a centre, both artista
and art critlcs promoting the field of problems for art as de-
fined by a small group of practitioners in a centre of the day.
It is still thought as & good practice by many art critics to
tell the readers that a work of art, which they can see in thelir
region is like some other work of art which they cannot see,
but which belongs to that "agalma" of the West, say New York.

Although it is the artist or group of artists who as "new
talents full of energy”™ are the main condition for a place to
become & centre of visual art, we must be wary of divercing a
discusalon of art from the discussion of the critical debate
fo their production.

The consciouvansss of the importance of a centre within the
Western Civilization lead for example Clement Greenberg to wel=-
come the emergence of the abstract art produced by A. Gorky,

J. Polleck and D. Smith as another sign of the growing prestige
of the United Statem; "If artismts as great as Picasso, Brague
ard Leger have declined so grievoualy, it can only be because
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the general soclal premises that used to guarantee thelr func-
tioning have disappeared in Europe. And...with the emergence

of new talenta sc full of energy and content as Archille Gorky,
Jackson Pollock, David Smith...then the conclusion forces it-
self, much to cur own surprise, that the main premises of Western
art have at last migrated to the United States, along with the
center of gravity of industrial production and political power."”
{Partisan Review, March 1948, p.3869).

The complex ideology of the proposed links between a dying
centre and an emerging centre, and between the sconcmical basias
and visual art is discussed in a number of articles publishad
during the 1570a and 1!30:.5 This is significant, because it
was & time when artists started to re-define the “core subjects"”
for art.ﬁ

There is ancther aspect of the quote, that was not recognized
as important, maybe because it is somewhat hidden: art production
is seen as a part of the concept of the world. Greenberg oper-
ates the idea that more industry, more political power is a
guarantee of a better "general soclal premise". Only years
later, did he recognize that such a centre insists that art
which does not follow its lead is condemned to a "lower order®
=whan for example he regretted that the Englinh painter Paul
b;luhiIr was not "exportable".

Recently, Carter Rattcliff voiced a difficulty he experienced
when reviewing The Sculpture Show in London. Complaiming that
he could not find "more productive clues" in a work of Carl
Plackman, he thought that the reason was his not belonging to
the "artist's world®, Rattcliff introduces here the conscious=-
neaa of the different ideas about the particular fragment of
the world or in other words Jifferent perspectives from which
we look at the whole of the world. The barrier in understanding



“the artist's world" -or the perspective of The Other- is made
up of the genuine difficulties we have with ancther's point of
view and of the ease with which regional or persconal may skid
into provincial, and self-centred. He wrote:

"Hot only is the art of one corner of the West opagque to
visitors from other corners. In addition radical artistae
tend to work from stances of complete ... accomodation to
the local forces they claim to ﬂppaiei"g

Whereas some may argue that a strong centre will take care
of thesme two ilssues, the development of art which is varicusly
labelled trans-avantgarde, New Image and Fost-Modern polnta
clearly to an alternative,

These artists re-defined the fleld of problems for are, the
"gore subjects™ on one hand in marmed difference to "Hnﬂarn1:n1u
on the other in clear loyalty to the artists working from
approximately 1860 ocnwards,

Catherine Etrunnur“ observed that the paintings produced
recently by Francesco Clemente represent "une dilatation du con-
capt artistique®™ while the strategy employed falls within the
modernist paradigm: "une intdriorisation et, avec le refus des
valeurs dominantes, l'apparition de démarches confinfes, per-
sonalisées,.." (ibid. p.24). The idea of the artist's concen-
tration on the individual universe is one shared by both Modern-
ists and Post=-Modernist. Yet there L3 a significant difference
between their understanding of it in relation to the works of
art. Whereas a Modernist sees the meaning in the work of art
as produced by a discrete visual experience, irrespective of
whether or not the work refers to the world, the Post-modernist
allows art to move in all directions as a reply to the changing
reality. Thus Clemente's repetition and shifting of a pre-

exiating lmnq|12 both re-affirms and shiftes the meaning of the
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Modernist's attitude to form as illustrated by this formulation
by W. Kandinsky: "...the most important thing in guestion of
form is whether or not the form has grown out of the inner
necesaity.” (On the Spirituval in Art, 191110 .

The strategy of repetition and shift clearly attacks the
notion of "novelty" as a central idea of art production until
the 1970s."?

Anselm HKiefer activates a heavy dose of irony, as Jurgen
Barten has uhnun,14 in paintings like "The Tomk of the unknown
painter” and"The Painter‘'s Studio®. Whereas the success of, say,
a comparison of a painter to an unknown soldier depends on what
Modernists called "the internal necessity® it cannot be explained
by it. The context provided by the art world with its centre
in promcting art and artists in a way similar to promoting goods
or celebrities provides a key to the painting's meaning. Of
course, we may loose it, and, of course,there i always something
in the work of art which remains unexplained. As Heldegger
warned us: "The work balongs, as work, uniquely within the
realm that is opened up by 1tl&1£'.1

The difference between the Modernist and Post-modernist
"core subjects” -that is subjects perceived both by artists and
art critics as acute may be cbserved on these thres®"Déjeuner
gur 1'herbe". In 1863, E. Manet made use of his copying at the
Louvre to design plctures that were perceived by contemporary
critics as "ungrammatical', "daring" and “absurd”.

What kind of a realm does this painting cpen? Briefly: French,
urban with uncomfortable socico-political aspects. Manet's
"borrowing® provides for a tension between the design loaded
with historical references (l.e. sameness) and the contemporary
men and women presented in the composition. Théophile Thore
criticises Manet for the “absurd composition®™ and praises him,
as a typical Modernist, for the use of colour, light and “con-
vincing bites of modelling®.



Beatriz Gonzales represented Colombia at the XXVIIT Venice
Biennale in 1978 with a large Drop curtain of the mobile and
variable nature using Hanat‘lrnéjEUner'aa a subject matter.
The rualnithin work of art opens,is the relationship of two
cultures, an action across the divide among pecples, from the
perspective of the place and time the artist found herself in.
hs she explained: "The drop-curtains emerged from walks through
the dusty Jimenez Avenue in Bogota. There,in a shop window, I
found among bottles and bocadillos, a Salvat magazine the front
cover of which was Manet's "Le D&jeuner sur l'herbe, dusty and
ruined by the sun. It loocked like a drop-curtain, or a circus
tant painted with faded nurrltcn“.‘a

The emphasis ia m o r @ on here and now, than on the "innaer
necessity™. The critical debate stressed "the point of view of
the undardevelnpad.'1g

John de Andrea's Manet, D8#jeuner sur l'herbe", 1982, represents
attitudinal inversion in his "comment" on the idea of "contempor=-
ary®". The meaning of his sculpture is determined mo r e by
Hanet® g painting, than Manet's work ever was by that of
Giorgione. Conversely, de Andrea's work is alsoc a part of the
meaning of that of Manet, in the sense of being its interpreta-
tion. De Andrea participates in the tradition of representation
in which Manet's painting is a significant member. The critical
debate emphasized the rcle of sculpture as radical new genres
were asscciated with it rather than with painting ("living
sculpture", "environmental sculpture", "site specific sculpture")
and the attitudinal inversionas that render the recognizable
Twentieth Century modes less straightforward: "Additional con=-
tents of gquoting, irony and contradiction between semiotic levels
have been added to the content of repreaentntinn.“iﬂ De Andrea
invokes an older tradition of art production that used a master's



work as a model, thus releasing the art from the grip of a dog-
matic adherence te the Modernist concept of "novelty”® 41 and

'urtqinllitg"2=+

The contemporary critical debate provides more evidence
for the "core subjects” of post-modern art being different from
those of Modernism.

Post-modernism refers to that part of human history when
man required the power to eradicate all human beings. This
threat, similar to natural catastrophies as droughts, floods
and earthquakes, undermines the validity of all those cultural
forma that 4d i v 1 @ @ people on and from this planet. In
social terms post-modernism pulla down barriérs and announces
that "acting out® is the way to :l:ngnitlnn.H In cognitive
terms post-modernism "refilnes our sensibility to diff-runce'14
as the three examples of the "Dejeuner”illustrated,

It employs a "multiplicity of varicus points of departure
oscillating between various |,'.htal““I "replacing the myth of a
unitary vision of the world® by "working from the standpoint of
present” (NOW) and by "recovering as identity corresponding to
the genius loci” (HERE). Art is seen as “overcoming a privileged

o hyj'hnr:nwinq of |tylnu'25 and by "moving away
]
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perspective"
from the centre".

The emphasis on HERE and NOW and not on a unique centre is
central to the paradigm of Post-modernism, both in the art
practice and in the art critical debate.

"We must recognize”, Kuhn warns, “how very limited in both
scope and precision a paradigm can be at the time of its first
appearance. Paradigms gain their status because they are m @ r @
(my emphasis] successful than thalr competitors in solving a faw
problems that the group of practiticners has come to recognize
as acute. To be more successful is not, however, to be either
cempletely successful with a single problem or notably successful



with any large numbher, The success of a paradigm... is at the
start largely a promise of success discoverable in selected
and still incompatible a:amples.'sn

The promise Post-modernism offers is the understanding cof
the "Other", the rejection of dogma and re-assessment of the
values that insulated some from the soclally and existentially
important problems, which all people share. This global asplir-
ation is not tolerating the old model of a centre acting upon
the rest. By stressing the HERE and MOW of the creative act,
it hopes to uncover meaning in various perspectives, polnts of
views,

Is there a tradition of thought in the history of Western
culture that corresponds to the "core subjects"™ of Post-
modernisma?

The answer 1s yes: the unlikely aliance of Nietzsche and
plato, !

The idea of cosmos with a centre ¢ v e r y w h e r & is
announced by Zarathustra's animals and Timaeus respectively.

*0 Zarathustra®, the animals said, "to those who think as
we do, all things themselves are dancing: they come and offer
thelir hands and laugh and flee -and come back. Everything goes,
everything comes back; eternally rolle the wheel of being. Every=-
thing dies, everything blossoms again; eternally runs the year
of being. Everything breaks, everything is joined anew; eternally
the same house of being is built. Everything parts, everything
greets every other thing again; eternally the ring of being re-
mains falthful to Ltself, In every Now, baing baginas; round
avery Here rolls the sphere There. The center Ls everywhere.
Bent ia the path of ar.l:nit:,r."H

We can either join farathustra in his reply "0 you buffoons
and barrel grgansi!” or follow the advice given by Francls Bacon
in Novum Organum: "...the journey of a thing to be defined from
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one state to another,,. furnishes a favourable situation for
scientific nnalyuin.'aa

Such a journey of the idea that the commcs is a lp?:r: whose
centre is everywhare has been mapped by Robin Small from
Nietzsche to the legendary Hermes Trismegistus. As the accept=-
ability of the formula depends on a distinction between a cor=
poreal and an intelligible sphere, Small concluded, that it
was & Platonist or neo-Platonist concept, rejecting explicitly
the suggestions made inter alia by Alain de Lille in his Seventh
proposition and by Voltaire in his discussion of "Emblems"”,
that the source is Plato's Timaeus. Instead Small concentrates
on the emphasis given to the idea that centre is everywhere by
Wicholas Cusanus {(cca 1440): “The world, he argues, is always
sean from some standpoint -at least, this ilsg the case for any
observer like ourselves., To such an observer, his own stand-
point must always appear to ba the center of the world. But
there is no way elther to prove or to disprove that assumption)

all claims to the status or 'center' are egually valid."(ibid,
P.95).

In the above quote from Thus spcoke Zarathustra, the paradox=
ical formula that the centre is everywhere affirms what Nietzs
elsewhere called "perspectivism®, meaning, that all knowledge
is relative to the standpoint of a particular perspective upon
reality, an idea known today as Law of complementarity (Niels
Bohr) .

The loss of a unigue centre, of a unique point of reference
results, Nietzsche says, in "the most extreme form of nihilism",”

Small suggested that nihilism as an ambiguous concept stands
for an intersection of two processes: ending of old bellefs..,
and a beginning of new ones which are very different. (see p.100)

What appears to be the case here is the tramsitional period
between the old and a new paradigm, as Small seems tc be aware:




"But there is another side to this event and a way of under-
standing it as a liberation rather than abandonment: The
affirmative meaning of perspectivism is what is contained in
the statement 'the center ig everywhere'. We can understand
this by looking at what it denies. A unigque center is an author=-
ity for all other standpoints... in Nietzeche's view this amounta
to & devaluation of the others (pointa of view -my add.)...
Affirmative perspectivism... treats every point of view on the
world as a source of meaning." (ibid. p.100).

On reading the passage from Iarathustra, two more aspects
becoma ilmportant: its implications [or a concept of being in
geanaral (ontology) and the emphasis on the epistemological value
of an "apparent world". That the "house of being" may be built
from the perspective of any observer 1s a thought, whose implica-
tions are already understood by contemporary artists.

Although Small rejected the journey back to Plato, the
temptation to search in Timaeus for ideas and formulations which
would appear to be part of the tradition so well dooumented from
the 12th century onwarde is there.

Scholars agree that Timaeus (cca 380 B.C.) "has deeply in-
fluenced mediaeval and modern lpﬂculﬂtinn".gﬁ Both Cornford
and Klein are aware of a particular character of Timaeus in
particular and Platc's dialogues in general: "Timaeus...covers
an immense field at the cost of compressing the thought into
the smallest space..." which gives authority to validity of a
small passage chat will socon follow. That: "...every word
counts; some casually spoken words may be more important than
lengthy, elaborate statements"”’ lends a particular edge to the
method employed here.

There is an agreement among scholars that Timaeus belongs
to the scientific tradition of thought and as such it was



denounced by many as reactionary. A small number of the
students of this dialogue only started to think aleng the lines
written with some surprise by Viastos: "...Platc's concepticn
of the physical world would be more congenial to the creative
scientist of the modern era from Galileo to Heisenberg than
would be that of Ulﬂﬂﬂfitﬁ!."aﬂ The comparison to Democritos

is not a happy one, as YVlastos himsalf shows, there are too many
points of agreement between Timaeas and Democritos. The first
part of that observation is here more lmportant, as 1Lt suggests
now possiblilities for interpretation of Plato's thought,

Vliastoa approached Timaeus from the point of view of the
older Greek tradition of thought about cosmos, namely Pythagoras,
Anaximander and Heraclitus (ibid, p.2%). He recognlized that
the way Plato settles an issue differs from the tradition. For
example, the Demiurge after cutting the Existence,; the Sameness
and the Difference into strips, joins their ends to make maving
eircles hecause circles are "most appropriate for reason and
intalligence (T 34 A), When the Demiurge "...turned its shape
rounded and spherical..." to please the reason (T 33 B) the
cosmos still had one centre, albeit undefined. Only when Timasus
narrates how the Demiurge made the world-soul, the idea of
a4 centre being evearywhere hesitantly crops up:

"sssin the centre he set a soul and caused it to extend
throughout the whole...(T 34 B).
and again:

"...And the soul, being everywhere inwoven from the centre
to the ocutermcat heaven...® (T 36 E).

Plato clearly is thinking of one centre, and an expanding
dynamic entity that is not to be constrained by 1it, thus being
at once & centre and circumference.

There are similarities in imagery used by both Mietzasche
and Plato when introducing the paradox:



The words like ®Jjoining®, "ecircle® (Wietzasche says a*ring‘),
"cutting®™ (Nietzsche says 'breaks'}.

The idea of perspectivism appears in Timaeus also: “What
we perceive is a certain combinaticn of shifting gualities in
a certain place at a certain time..." (T 51 B} as a part of the
debate of the third factor of Cosamos, the Receptacle of Becoming.

That we ought to read Timaeus not just as an explanation
of the ontology of the world but also as an explanation of our
being, existence, is born out by Flato's insistance on the ana-
logy between the world and man: "Let us rather say that the
world is like, above all things, to that of living Creature of
which all other living creatures, severally and in thelr families
are parts,” (T 30 C, and again at T 30 D). Although, as scholars
observed Plato's thoughts are never set before us with complete
clarity, Timaeus is a severe case of lnnlugrsg at work.

This is further illustrated by the way Plato characterizes
the Demiurge. He is not an object of worship, but "maker and
facher" (T 28 C), "builder" (T 29 A) and again a "maker" (T 29 A).
The world is "...framed by him..." (T 29 E} and "...brought from
disorder to order..." (T 30 A). The Demiurge ls described as
putting things together (T 31 B), joining things together (T 34 C) ,
composing (T 35 A), blending (ibid.), dividing (T 35 B), mixing
(T 3% A) and splitting (T 26 D),

That he is like a craftsmanmay be surprising in the light
of other dialogues (The Republic and The Laws In particular).

The implications of the idea of a maker driven by the desire to
do things well and to share his excellence with others (T 29 E)
while ilnspiring in themselves are particularly pertinent to the
art and to the art today. For example Rainer Fetting said of
himself: “There is a certain point when I think the painting
iz good, that 1t's got some expression I wanted. I leave it
when I feel there is life in it."‘u



The nearest Plato comes to the idea of a "house of being
eternally built" (see guote from Niatzsche) is in two contexts:
when he discusses the Receptacle of Becoming and when he dia-
cusses what we can know of the world. The passages do not occur
together. The idea that our interpretation of the world is
just a "likely story® comes as a follow up of the ontological
debate of a copy of an original:

"Concerning a likeness, then, and 1ts model we must make
this distinctlon: an account 1% of the same order as the thing
which it seta forth..,(T 29 B)...while an account of what is
made in the image of the other, but is only a likeness, will
itself be but likely...™ (T 29 C). Cornford discussing this
point insists that the Timaeus is a poem (p.31). The difficuley
with the ambiguity of this passage ils that it invites two contra=
dictory interpretations: the correspondence theery of truth
and the race of one likely setory after the other. Plato does
not refute either of the two,

Gome light on the possibility of the second meaning is
thrown much later in the dialogus when Plato discusses the lan=-
guage used in a debate about those things in the world that
"alip away and do not walt to be described" (T 49 E). The
reason why he wishes for a clear language ie the early formul-
ation of what Wittgensteln called “Language imprisonment,®
"Whenever we cbserve a thing perpetually changing...(we must
not) speak of (it)...as having some permanence...” (T 49 B}.
And a little later Plato says that a quality "...perpetually
recurs in the cyele® (T 49 E) which compares with Nietzsche's
“aternally runs the vear of being."®

We have cbserved significant similarities between the con-
ceptual tools employed by artists and those used by art critics
gince mid 19708,

The emphasis on the "individual universe™, HERE and NOW



occurred both in Post-modernism and in the passages from Nietzache
and Plato.

The paradexical formula "centre is everywhere" appears in
rimasus limited to the World-Soul, in Nietzsche together with
the doctrine of eternal recurrence. FPlato via the analogy
between the world and man allows the extension of the formula
to the soclety and soclal issues, MNietzsche while allowing its
applicability to both, being in general and human beings, covers
up his tracks through Zarathustra rebuking the eagle and the
serpent, The formula makes sense only when understood as
affirmative perspectivism,

What may it mean for contemporary art criticlsm?

In simple terms, affirmative perspectivism unchalns art
production from a unigue centre; it treats every work of art
as a "likely story" about the world; each point of view on the
world is seen as a source of meaning. The art practice is al-
roady doing 1t.

The art criticism is expected to raise the critical
consciouness even if conly of those who read it.

———

1. Any discussion of aesthetic judgement must include I. Kant's

Critigue of Judgement (Kritik der Urteilskraft, 1790). I
have in mind his finding that aesthetlic judgement is subject-

ive, but claims universal validity.

2. By appearance I mean a unity of the set lmpressions as an
cbjective thing. Discussion in: Quinton A: The MNature of
Things, Routledge and Kegan Paul, 1973, Part I and III.

1., The other implications in the quoted statement are even more
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worrying, but irenically they invoke their own opposites:

If the art critics in the speaker's country are not capable
of constructing their own criteria, the Western thought about
art may offer something universal, thus cancelling the need.
1f the Western art practice is seen as a shrine of excellence,
it may be that, but it may alsc be because of Lts inherent
imperialistie character. This cannot be resolved in general
terms,

*The word agalma, however, contains no implication of like-
ness and ls not a synonym of eikon... the word itself has

two main meanings: 1) object of worship and 2) something

in which one takes dellight". Cornford, F. Macdonald: Flato's
Cosmology, Routledge and Kegar Paul, 1077, p.99.

Although they all invite more substantiation, thelr thought-
provoking force is commendable:

Cockroft,;E,: "Abatract Expressionism, Weapon of the Cold Wag®,

Artforum, XIT, Junas 1974, nn, 1W0=41,
Kozloff ,M,: "American Painting during the Cold War", Artforum
XI, May 1973, pp.43-354,
Shapiro,D. and C.: “"Abstract Expressionism: The Politics of
Apolitical Painting®™, Prospects; ed. by Jack Salz-
man,; 1977, pp:175=214.,

Guilbaut,8.1 "The New Adventures of the Avant-garde in America®,

October, Winter 1980, pp.61-78.

Core of things-hypokeimenon - something always already there
and 'ta symbebekota' = that which has always turned up along

with the given core and ocours along with it. 8ee Heidegger M.:1

in Hofstldter A., Kuhna,R eds.: Philosophies of Art and
Beauty, Selected Readings in Aesthetics from Platc to Heidegger,
The University of Chicago Press, 1976 (1st publ. 1964),p.655.

Core subjects in the sense of Kuhn's paradigm. Kuhn suggests
that the change = tha change in science can be explained by



10.

a shife in paradigms. A paradigm offers the practitlioners
a promise of success, a criterion for choosing problems and
at times it can "insulate the community from those socially
important problems that are not reducible to the puzzle
form, because they cannot be stated in terms of the concept-
ual and instrumental tools the paradigm supplies.”
Kuhn,T.S.: The Structure of Scientific Hevolutiong, Vhe
University of Chicago Press, 1970 (1st publ, 1962),p. 170.

I am not suggesting that art practice and art criticism are
scientific research, but 1 am suggesting, that Kuhn's notion
of a paradigm has got an explanatory power in the aphere

of art production, and for the critical discourse on art.

« Paul tash (1889-1946).

Harrisen Ch., English Art and Mcdernism, The Open University
Press, 1983, p.52.

Ratcliff Carterr The Hew Sculpture, Cryptic or Cozy, Art in
America, Jan 1984, p.40.

"uUntil the 1960 the term modernism was used in a vague way
to refer to what it was that made works of art seem contemp=-
orary, with capital 'M' the term has only been regularly
used since Greenberq's publication of Modernist Painting®
in Art and Literature, no 4, Spring 1965. Modernism as a
set of ideas consists of many of them, but these character=-
istice must be present (ta symbebekota) :
i} less emphasis on 1llustrative, story telling and
imitative amspects of art
ii) preference for 'primitive arte',
1ii) autonomy of art has high priority, works of art tend
td be regarded as 'things in themselves',
iv) The emotions arcused by works of art were understood
as different from ordinary emotione.




v] Meaning in a werk of art was seen as produced by a sense
of the coherence of its internal relations, more 80,
that by some significance in its relation to the world.

vi) The aims and interests of artists were seen as determined
in an essential way by their interest in art, rather than
by their need of money, their politics, their experience
of the world.

For a discussion and evidence see: Harrison Ch,: Mocdernism,

Problems apd Methods, 1983, p.45=53.
11, Strasser C.i nta du corps, Art Press,

Mai 1982, p.2d.

12. Oliva Achille Bonito: The Italian Trans-avant-garde, Flash
m‘. 1ngf no 92'93; p-1g'i

13. Discussion of the notion of 'novelty', real, apparent,
hidden and corrupt in Lippard,L.: Changing, DUTTON, N.¥Y. 1971,
In the context of this paper an opposite view as expressed
by Plato in the Republic Bk IV, 424 is of interest:
", ..the overseers of our state.,. must throughout be watchful
against innovations in music... fearing when anyone says
that that song is most regarded among men 'which hovers
newest on the singer's lipd."

14. Harten,J.: Anselm Kiefer = The Painters, Atelier, Bulletin
of the Assoclation of Art Historians (London), July 1984, no
19, p.21.

15, Heidegger,M.: The Crigin of a Work of Art, in: Hofstldter,A.,
Kuhne R, eds. op.cit., p.670.

16. Thécphile Thor# in: G.H, Hamileton, Manet and his critics,
Norton, Mew York, 196%, pp.d48-50.

17. Discussion in: Frascina Prancis, Manet and Modernisnm., The Open '
University Press, 1983, p.35.

16. La Biennale di Venezia, General Catalogue, 1978, p.96,

19. Op. olt., p.9%4,
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20.

21,

22,

23,

24,

25,
26,

27,

28,

29.
io.

1.

McEvilley,T.: On the manner of addressing clouds, Artforum
April 1984, p.67.

Amusingly Erasmus intreduced Folly as the daughter of Wealth
and Movelty in his Encomium Moriae, see note 7 in: Kristeller,

P.0.1 Creativity and Tradition, Journal of the History of
1deas, Jan=-Mar, 1983, v.44, n. 1, p.108,

Kristeller (op.cit.) concluded that, i) originality and
novelty are never ccmpletely absent or present in any work of
art (my emphasis), and ii) originality is not a sufficlent
condition for artistic excellence.

Bell,D., The Future of the Western World, 197%, p.68, quoted
in Lischka.

Lischka,G.t The Postmodern - A Multilateral Approach, Elash
&_rﬁf Jﬂl‘l-.- 195"!‘ P-zz

Jencks,Ch: The Language of Post Modern Architecture, 1980,p.6.
Oliva A. Bonito: Art: Tragedy and Comedy, Flash Art, 1984, p.31,

idem: From the Avant-garde to the Trans-avantgarde, AICA,
Finlande, 1983, p.107 ff.

Kuspit, B.C.: From Existence to Essence: Mancy Spero, Art in
Amgrica, Jan, 1983, p.9%6,

Oliva, op.clt.; p-107.
Kuhn,T., op.cit., p.23,

Mietzsche sketched his philosophical position arcund 187C-T1

thua “My philosophy (is) an inverted Platonlsm", guoted
in Heidegger M.: Mietzache, Vel. I, The Will to Power as art,

Routledge and Kegan Paul, 1981 (1st German ed, 1961), pp.153=-154.
Heidegger argues that this utterance receives its proper

range and intensity only in the light of Nietzsche's growing

ineight into nihilism, He distinguished Nietzeche's nihilism

from the Christian nihilism (p.156) and concluded that a
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iz,

33.
i4,

a5,

number of ideas clustered together with Nietzsche's thinking

about nihilism, namely that of Grand Politics are a new inter-

pretation of Plato. In a number of places in the book but most
importantly on p.160 £f and in the chapter 24 called"Nietzeche's

Overturning of Platonism” (pp.200-210); Heldegger warna that

the "inversion® of Platonism is not a simple exchanga of ona

epistemclogical standpoint for another.

Hietzsche stated that nihilism 1s an ambiguous concept and
distinguished between active and passive nihilism (The Will

to Power, Vintage Books 1968 (1st publ. 1967), p.17.)

For a discusslon of Nietzsche's thoughts:

Deleuze,G.: Hietzsche and Philosophy, Athlone Press, 1981,
pp.147=8, and pp.171=-174.

Schacht,R.: Nietzsche and Mihilism in: Solomen R.C.: Migtzache,
A Collection of Critical Essayvs, University of Notre Dame
Press, 1980 (1st publ. 1973), pp. 58=82.

Solomon,R.C.t Nietzsche, Nihilism and Morality in: Solomon,
op.cit., pp.202=-225.

Kaufmann Walter: The Portable Mietzsche, Chatto and Windus,
1971, pp.329-330.

The Becond Book of Aphorisms, XXIII.

Small,R.:Nietzache and a Platonist tradition of the Cosmos:
Center is everywhere and circumference nowhere, Journal of
the History of Ideas, Jan-Mar, 1983, v.44, n 1, pp.89=-104.

ibid, p.100. Whereas in his early writings Nietzsche saw
ancient ‘myth' as the lost guarantee of the interconnection

of all things, in the later works he calls it "life". Pltz
has shown that this concept, if at all a concept, is rather
vague, He alsc came to see the contradictions and ambiguities
of Nietzsche's judgement, not as a source of constant irri-
tation, but as “intentionally unsystematic" method, Plitz
Proposes that the more competent interpreters avoided mis-
constructlicons by recognlzing the “thinking in antinomien"
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as Mietzsche's methodological principle. “Among these are
Ernat Bertram, Karl Lowith, Karl Jaspers, Max Horkheilmer,
T.W, Adorno, M, Heidegger...™ (p.5) writes Plitz and mentions
among those who put a one-sided emphasis on one aspect of
Nietzsche's thought: A, Basumler, G. Lukacs, P.J. MObius,
E.F. Podach. Pltz P : Nietzsche: Art and Intellectual Inquiry
in: Pasley M., ed. Nietzsche: Imagery and Thought, Methuen,
pp.1=-32, 1978,
Kaufmann (op.cit.,p.18) beliefs that Wietzsche "...once stupid-
ly denounced as the mind that caused the First World War might
well become a_major_ald_to_internatiopal understapding” (my
emphasis) but maybe only Lf people take notice of criticism
like that of G,B. Shaw in a letter to Archibald Henderson on
5.12.1905: “Mietzsche's views, instead of being added soberly
to the existing body of philosophy, are treated as if they
were a sort of music hall performance.”
Lawrence,D.H.ed., Shaw,Collected Letters1898-1910, p.554,
36, Ccornford; op.cit., p.VII.
37. Klein,J, Plato's Trileqy, The University of Chicagc Press,1977,p.2
38, Vliastos,G.: Plate's Universe.Clarendon Press, Oxford,1975,p.XIII.

39. That analogies may possess varylng degrees of precision or rel-
gevance ig obvioua. Hesse provides a critigque of the main types
of analogies, l.e. gquasi-aclentific, self-effacing, positive,
negative and neutral as well as a critique of the reasons for

drawing one. Hesse M.: Models and Analogies in Science, The
University of Notre Dame Press, 1966.

40. Rainer Fetting, Interview, Flagh Art, Jan 1984, pp.16=21.
There is nothing new here. The point I am making is that
contemporary artists re-assert an old idea,
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Guy WEELEN
Sectien francaise
LE MARBRE ET LE BOIS

La grande trouvaille a &té de remplacer les monstres hybrides

par des &tres A forme humaine et de leur donner pour demeure un
séjour idéal: l'Olympe dominant la Grdce. Devenus enfin des
crBatures admirables, encore et méme sous les grimaces tragiques,
proches de nous pulsgue livrfes aux affres des passions humaines,
elles allalent pouvoir se charger de toutes nos insuffisances.
Ces dieux nouveaux incarnalent magistralement tout ce que la na-
ture a combiné d'enchevétrements, d'embrouillaminis, pour nous
faire comprendre notre incapacité sublime. Le premier pouvolr
des dieux resplendissants est de nous faire sentir, si ce n'est
accepter, que nous ne resplendissons pas du tout, Toute tenta-
tive pour nous persuader du contraire ne sera gue pure agitation
et frivolit&, C'est bien ce gue les humains, malgré les appa-
rences, attendent d'eux, A ce point, que si par une fatalité
extravagante, impensable, ils n'&taient pas en place, nimbés

de nuages, saupoudrés de lumidres, face A la mer, de toute urgen-
ce il faudrait les inventer. Autrement dit; comma nous AVOna
besoin d'eux, ils sont ce gque nos bescins nous ont dictd qu'ils
golent. Ils sont le plein, nous sommes le vide. Sculptés dans
le marbre, coul&s dans le bronze, les dieux ont la vie dure. In-
lassablement ils enr&lent et se comportent en bien des cas comme
les sergents recruteurs de sa Trds Gracieuse Majest#., Ces dieux
an principe immuables et immobiles, dressés, vigilants, sont armés
de rdgles pour faire tenir dans les rangs ceux gui oseralent s'a-
venturer hors des sentiers plerreux dont ils ont &tabli depuis

la nuit des temps les plans et en ont assumé en outre la construc=
tion, l'entretien et la bon usage. En guelgque sorte ils se sont
conatitufs un monopole. A la mort d'une civilisation, pulsgu'il
nous a fallu attendre Paul Valéry pour savolr qu'elles &taient
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mortelles, ils parviennent, en cas de désaffection, A se falre
adopter par de nouveaux parents. OGrice 3 la congulBte de nouveaux
territoires, ils acceptent de changer de noms, de visages ou de
formes, et pourtant —cela n'arrive gu'aux dieux— ils sont tou-
jours lesa mémes. Ils assument toutes les fonctions. Ils sont
les enfants des hommas et, tout aussi incroyable que cela puissm
&tre, dans le méme temps, ils se wveulent les plres tout-puissants,
Entre deux coldres, génératrices de cataclysmes, ils régnent sur
les harmonies, contrflent les discordances, cultivent l'obacurlité
et distribuent la lumilre que dans ce cas, il est justifié de
mattre au singulier at d'entendre au pluriel, C'est elle gui
nous 4 incité pour leur plus grande gloire A imaginer les socles
et les balustrades, les pinacles, et les rampes h&licocldales,

les arches; les niches, les frontons, les pBristyles, les gale-
ries et les stéles. Selon les dfsirs que nous avons besoin de
voir exhaucés, nous leur avona offert l'or, le bronze et la pler-
re, tant l'abondance, la générosité sont symboliques de la vio-
lence du désir. Enfin, sans la lumidre, la mer et le marbre,

leg dieux resteraient incompréhensibles, frappfs d'incompftence,
volre d'inutilité. Sont-ils obsold&tes? On peut se poser la
guestion. D'aprds Georges Duby, un grand historien qui ne né-
glige paa d'interroger l'art pour comprendre Ll'histoire, notre
véndration A l'#gard des dioux et de la pensfe grecque n'est ni
un cholx, ni une destinfe, mais seulement le résultat de circons-
tances, gul ne peuvent Btre que complexes et gqui ont jouf an =a
faveur. Il a suffi, dans des temps reculfs, qu'un vieil abbé
d'une riche abbaye regoive,; par gquelgue dftour et malice des
dieux, d'encombrants livres rares de philosophes, pobtes, histo-
rians grecs et qu'il prenne, par curiosité, divine ou néfaste
curiosité, la peine de les lire, gu'il ¥y trouve matidre, support
et soutien 2 ses conceptions, malgré quelques #carts pardonna-
bles A des palens, pour gue, sans plus attendre, il les fasse
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monter & l'&tage de la biblioth&gue, dotés d'un scriptorium. LA,
sur son ordre, un moine imb8cile et inculte, croyant faire du
dessin, les a recopifs, laissant au passage des lacunes, ce qui
gst la moindre avanie, mais aussi la transcription de ses pro-
pres fantasmes. Aussitdt préts, A plusieurs exemplaires, dirigés
vers un deuxidme abb&, faisant confiance au premier, A son tour
i1 les a fait recopier par un moinillon distrait, laissant A nou=
veau dans le texte la trace de son &tourderie et de ses divaga-
tions. Ils furent alors déposés en grande pompe, OuU secratement,
entre les mains d'un clerc conseiller d'um prince. BSelon las
avantages cu les inconvénients supputfs et selon le jeu glopoli=-
tique, ils imprégndrent ses avertissements, ses admonestations
et influencdrent ses intrigues. Car le prince, lui, ne savait
pas lire et avait d'autres préoccupaticns en téte. Les fommes
d'abord et le sport ensuite, c'est-A-dire la guerre. Ce n'est
gue plus tard, lorsque les princes furent &duqués qu'ils décou-
vrirent 1l'honneur qu'il y avait A mourir durant les combats pour
ga dame. Donc Georges Duby n'd@met pas 1'hypothi@ise, il affirme,
bien sOr preuves A l'appul, que d'autres livres en provenance
d'autres bibliothdgues, 4'autres penseurs &galement souples rhé-
teurs, hablles mathématiciens, philosophes avertis auralient
orienté trds différemment notre pensfe, notre sensibilit#. Elles
seraient alors toutes imprégnfes des parfums voluptueux des ro=
ses d'lspahan et notre imagination jamais tarle dégorgerait les
limons saisonniers du Nil, @Quand on mesure la part du culturel
dana le développement humain, A la pensée de ce que nous aurions
pu 8tre et gue nous ne sommes pas, le vertige, comme une lame
de fond emporte la réverie.

Mais ils sont 1A ces dieux, Il faut faire avec eux, porteurs
des mythes dont la nature humaine a ressenti, ressent toujours
la nécessité. S5i méme nous pensons pouvolr nous payer le luxe
de les oublier, loin de nous guitter, i1ls se sont enfoncés dans
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l*inconscient collectif et individuel. Ils continuent A nous
diriger, d'autant plus actifs, contraignants, tyranniques, gue
nous pensons pouvoir les nier. C'est dire gu'aujourd’hui comme
hier et avant-hier, depuis gque le premier homme a su regarder
vors le ciel, nous sommes pitris par les mythes, nous vivons en
aux, ils vivent toujours en nous. Merci, les mythes se portent
bien -méme si les dieux, pri#s de les incarneér pour notre civi-
lisation, se portent moins bien. Il suffit de gratter trés lé-
girement la surface des arts contemporains pour les volr affluer.
Malaise, fatigue, trds relative d'ailleurs car une majorité &cra-
sante de la population du globe les couvre encore de fleurs et
seulement une bien petite prétend ne pas les fcouter ou feint
d'ignorer leur ombre qui s'ftire sur le seuil.

Bien slir, dans les grandes lignes,car avant ce geste individuel dont
nous sommes en train de vivre les conslguences, il y a eu les
grands voyages, les grandes dfcouvertes, les conqudtes, la des-
truction par la ruse et le fer de civilisations différentes, les
idoles brilées au nom de la pifté et de la vérité, 11 y a eu
bien entendu des tentatives pour sauver les humains d'abord, leur
criginalité ensuite, les fameuses REductions des Jésuites, et
comme partout et toujours le meilleur s'est trouvé 1ié au pire:
les couvertures infectées du bacille de la grippe, la révolte
internaticnale contre l'esclavage. Mais comme d'ordinaire, le
plateau de la balance des atrocités, des indiclibles souffrances
pse plus lourd gque le plateau des génfrositfs car elles ont sou-
vent 4 la fois le mérite et l'inconvénient 4d'@tre isclées. Donc
pour en revenir au mende de la représentation, un homme armé
d'une tréds haute estime de lui-méme, au demeurant un excellent
agent de change, il se nommait Gauguin, s'est embarguf le 4 avril
1891 vers les Iles lointaines de 1'Oclanie. Son geste de révol-
te Stait le résultatr du dégolit qu'il portait 3 la civilisation
pccidentale, de 1'attirance pour les populations nque 1l'on croyait
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nalvea et ingénument préservées des vices civilis&s, mals aussi
de graves soucis &conomigues. L'ardente volont& de se consacrer
4 la peinture, activité sans doute noble mais gqui ne lui permet-
tait pas d'entretenir sa famille, pour éviter de sombrer dans

le dfsespoir, ofi déjd il avalt pas mal chu, le poussait vera

cat exil, Puls, sautons les &tapes. Vint un homme gqul a retenu
tout ce gqu'll a vu: il 8'agit de Picasso comme il se dolit. Dans
ga diversitg, le monde des arts n'"en compte pas deux comme lui.
Il a brassé toutes les cultures et toutes les civilisations dans
un vaste mélange explosif o, fils du port, 11 a pris A l'aborda-
ge aussli bien le bordel que les arts des sociftés méditerranfen-
nes et africaines présents et passfs pulsgue "Les Demolselles
d'Avigron® deivent probablement plus aux fresques catalanes ro-
manes, donc A l'Euphrate, gu'aux masgques ndgres. A la suite da
ce grand artiste, une trds petite minorité du monde cccidental

a bien voulu tourner les yeux,au prix de combien d'&quivogques,
vVers cea bols et ces fouglres arborescentes talllées X grands
coups. Porteurs de mythes, débordant de forces, chargfs de
rumeurs, de fluides et d'ondes, mystérieux pour nous, ils ont eu
le grand mfrite d'exalter 1l'ambigultf, alors que nous la tenions
en susplcion, et de ramener la communication et les formes qu'elle
utilise, donc l'art tel gue le définissent nos sociétés, au seul
domaine o elles existent, hors de la raison et des raisons,

des formulem, des usages, des rdgles, des codes, des prescrip-
tiong: l'intensité.

C'etait ramener l'attention sur l'acte créateur. C'&tait en
queljue sorte mettre en paralldle et 3 fgalité l'acte fondateur,
le cr88, la pensée fondatrice, le mythe. Manidre bien cruelle
de mettre en doute tout notre systdme, L'esprit occidental est
si réfractaire & une perception globalisante qu'au lieu de libé&-
rer l'intensité et de la prendre comme un moyern de communication,
Ll a suivi son penchant et a préf&ré passer au crible critique
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l'acte créateur pour le diviser par chacun de ses constituants.
Ainei wva notre monde!

Selon certains, les idoles et les masgues n@gres sont respon=
sables de la désagrégation de la représentation des mythes. 1l
serait plus juste d'accepter que l'esprit ceceidental dane son
ensemble a mal répondu A la guestion essentielle posfie par ses
yeux excrbités, Pourtant, c'est en inté&grant un matériau nouveau
gu'une socifté prouve encore une fols ses facultés crfatrices,
rais encore sa vitalité. Bilen gu'ldl un haut niveau on g'interro-
ge: la seule parade d'une simple consormmation accélérfe et acorue
est une proposition dériscire que l'on espdre 8tre seulement les
prémisses d'une future et meilleure compréhension. A=t-on assez
entendu proner les gqualités admirables des dieux grecs et du
marbre de leurs formes. Au nom de l'&guilibre, de l'harmonie,
de 1'esprit et du corps sains, des plus hautes Vertus viriles,
des délicieuses délicatesses féminines, sans oubllier les vertus
impérissables des mdres dévoufes, depuis les Romains qui leur
&raient redevables, les pires idéologies ont essay€ de nous entre-
tenlr dans la nostalgie factice des temps ol les débris et les
#clats d'aujourd'hui &taient frontons, colonnes et escaliers.

Qu'il soit marbre ou bois, l'art est une Eénigme., La trop
simpliste formule de Nietzsche appelant de ses voeux un art "tel
une flamme claire, jaillie dans un ciel sans nuage" a &té périmfe
A l'instant méme ofl elle a &té Scrite. Comme si l'art pouvait
Btre jamals une lueur dansante sur un fond de sérénité. Voulelir
nous faire croire & ce réve moustachu est un menscnge paternel
qui se paye tOt ou tard.
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Hikos ZIAS

Greek Section

THE INFLUENCE OF BYZANTINE PAINTING
O CONTEMPORARY GREEK ART

Byzantine art is a rich and idiomorphic heritage of Hellenism
that found its esthetic affirmation only in the 20th century.
And of course this chronological coincidence 1& not accidental
at all. In addition to many and seriocus factors thatcontri-
buted to this recognition, a basic reason for its wider accept=
ance has been the new vision, the revolutionary essthetic per-
ception that modern art offered to our century with its multi-
formity and multiplicity of objectives, tendencies and artistic
movements. As this art had fallen into contempt by the artists
all over the world, it was also scorned by Greek artists as
wall, who, although they were the direct inheritors of this
tradition, had a contemptuous and even hostile attitude even
within the area of ecelesiastical painting where Byzantine
art should have had the validity of the authentic orthodox art.
In the second, and more #o in the third decade of our
century this began to change. The affirmation of the historical
role, inltially, of Byrantine art resulted in its esthetic
accentance by the Greek art=leving public, and aleo in the
assumption of formal elements by the young artists of that time.
This coincides with the time of morpholegical acceptance and
to a great axtent is dictated by the general historical con=-
ditions. The third decade is the most crucial for modern
Helleniam: the defeat in Asia Minor (1922) and the uprocting
of the Greeks from the region of Anatolia where they had been
established for centuries; the abandonment of an ideclogy that
dreamed of reviving the Byzantine Empire (the so-called “"Great
Idea®); the concentration within the Greek gecgraphical bound=
aries of almost all the intellectual forces of Hellenism that




had been spread up to the depths of Asia; the conscious aware=-
ness of historical reality; the refolding of Hellenism stemming
from the feeling of national self-defense; all these significant-
ly contributed -positively or negatively- to creating an en-
vironment conducive to promoting the Byzantine esthetic values.

And it appears somehow contradictory, that at the time
when the "Great Idea® —that finds its ultimate expression in
the recapturing of Constantincple— is abandoned, the art of
Byzantium becomes accepted and dearly loved. Museums are
founded {Byzantine and Benaki, 1930}, large private collections
of icons are formed (Stathatou, Loverdou, 1930, etec.), while
in a parallel movement the technigues typical of Byzantine
art =painting on wood using egg tempera (portable icons),
wall painting employing fresco technigue as done by painters
(e,g, Pelekassis, 1881-1973) =-find several adherents who make
use of them even today.

Significant Greek painters of this time are influenced to
A emall degree, such as the leading painter of Greece in the
20th century, Constantine Parthenis (1878-1967). Although
the greatest part of his work is influenced by the European
trends of his time ending up in a personal language, in a serlas
of large paintings =icons that he made in 5t. Alexandros,
Palaion Faliron in 1918, elements of Byzantine morphology do
exist -though not very apparent- but of course his personal
expresaion is prevailing.

Spiros Papaloukas (1892=1957) in his religious work -the
wall=painting of Amphissa's Cathedral- comes nearer to Byzantine
morphology which he combines with his European educatiocnal
background, His basic work is very little influsnced by the
By zantine morphology.

The popular painter Thecophilos (ab.1870-1%34) was not
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influanced by Byzantium as he is a continuator of the popular
tradition of the post-Byzantine art with his simplicity and
naturalley.

But the painter who received the greatest influence by
Byzantine art, formally as well as in subject matter was Fotls
Kontoglous, who was born in AIvali in Asia Miner im 1895 and
died in Athens in 1965. His encounter with Byzantine art
radically changed his style and he, in turn, influenced many
significant artists around him.

Kontoglou sets out as do all Greek artists at the beginning
of the century, from the academic painting that dominated the
School of Fine Arts in Athens. But he will leave later on and
go to Paris where he will write his literary masterplece ®“Pedro
Kazas" and work on illustrating bocke and periodicals. Two
events will change his artistic journey: A visit to Mount Athos,
where he will "discover” the Byzantine and post-Byzantine art;
and the destructive defeat (of the Greeka) in 1922 that creates
the appropriate socio=-historical conditions and which he ax=
periences personally. The national tragedy becomes for him a
personal adventure. He now believes that the forms of Byzantine
art have, not only a historical artistic significance, they
are, not only a valuable ancestral heritage for a museum=type
utilization and ancestor-worshipping pride, but are forms that
incorporate forces capable of expressing not enly the contempor-
ary reality, but the entire history of the Greeks: they could
even conscle his contemporary fellow Greeks that would be willing
to find their own authentic self instead of copying all that
is foreign.

Byzantine art has not only its own style, but even Lta own
téchnique: from the materials being used up to the method and
manner that are emploved. Although, as it is known, ocne can
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work on different forms using any material, yet the material

as such contributes decisively to the definition of the form.
Kontoglou begins painting by applying the Byzantine technique
of using egg tempera for his portable icons and frescoes in

the late 1920's. In parallel he applies a technique with wax-
naphta which alsc has a similar esthetic result as that attained
when using the Byzantine materials. The techniques involving
the austerely designed drawing, cclors without tonal gradations
but having layers of ocne color upon the other, all these create
forms that have such main elements as susceptibility, lack of
the depth illusion, the compositicnal arrangement which, in
combination with the peculiar usage of light, create an unusual
optical experience. These forms are sc respectably cld and

yet so charmingly modern. Besides the technique and relative
style, in many cases Kontoglou takes alsc the iconography from
Byzantium, but he is using it in such a way as to express en-
tirely different things,

The painting entitled "Greek refugees" or “"The Wailing
valley" (¢.1930) has its thematic root in the known portrayal
of the Martyrdom of the 40 Holy Martyrs. HKonteglou creates
an allegory of the Greek pecple's hardships Iin the way he groups
togethear and composes the persons involved. "HadjiCustasiordan-
oglou and his son Homexr™ (1917) is painted in the technique
and style of a portable icon. The content and faces are simple
and common, A guerrilla who struggles in the liberation war
of Macedonia takes the form of a young military saint.

The wall=-paintings of his housa (1%32) are his first works
on a major scale. Here, for the first time, the lconographical
arrangement of the post=Byzantine churches is applied in secular
subjects: painting portraits of painters, philocacphers, axotic
scenes, cannibals, etc.



The wall paintings of the Athens City Hall constitute his
great work, In four pannels and the wall paintings of a room,
he paints the history of Greece from the ancient times up to
1821. All persons or events are depicted in Byzantine forms;
and soma times iconographical elements are traneferred from
the ecclesiastical art to ancient themes (l.e. a wall painting
of the Kaisariani Monastery becomas the model for the compoaition
“Icarius opffers the grape".

In parallel to secular painting, Kontoglou works on re=
liglous portable icons and frescoes following the Byzantine
and post-Byzantine tradition., Gradually, this work that sur-
passes theé morphological alements and bacomes a way of life,
will abscrb all his artistic and spiritual activity. The result
is that all churches in Greece today are painted in this
traditional manner,

Two of the most significant modern Greek painters have
bean him students; later on each followed him own artistic
path., Yannis Tsarouhis (1909) studied close to him and in
his early works the Byzantine influence is evident (during
the 1330iea. Later he was influenced by the popular art, Kara-
gquiozis and even H. Matisse. Yet his work, in its greatest
part, is penetrated by Byzantine morphological elements in its
basic principles.

Another atudent of Kontoglou is N. Engonopoulocs [(1910)
the most eminent surrealist painter in Greece. At the beginning,
his work is actively influenced by the Byzantine style; but
aven in his later work there are morpholegical reminiscences
of his service in the Byzantine painting. Such influences are
apparent mainly in the nude forms, the frequently schematic
e@lements of landscape, the clouds, the sea etc.

Two other painters though not having a direct connection




with Fotis Kontoglou work in related manners: Aginor Asteriadis
(1898=1977) and Spiros Vassiliou (1902). Both have crnamented
churches based on Byzantine style (i.e. Asteriadis: the restored
Byzantine church of Episcopi Tegea: Vassiliou: the church of
Athens' patron Saint Dionysios,1938) where the traditional
Byzantine technigue, morphology and lconocgraphy are applied,

But even beyond the religicus paintings, im the main body of
their work direct or indirect influences by Byzantine Art can

be detected.

In the "Triptych of Earthquakes™ by Asteriadis; as well
as in the engraved and illustrated manuscripts of 8§, Vasslliou
done during the German cccupation [(1941=d4) or in the "Crippled
lyre-player" we have a sample of the ancounter of a contemporary
mentality that these two represent, with the ayzantine tradition.

The engraver Tascs (1914) belongs to the same generation.
For some period in his work he turns to Byzantine forms, but
he transfers them to the technique of wood engraving. His
subjects come from the contemporary historical reality and the
revoluticonary struggle. This combination is always interesting
when, for example, the subject is an enormous engraving compo-
sition on the tombstone of Che-Guevara.

Similar compositions with more direct morphological in=-
fluences refer to the uprising of the Polytechnion {1973) againat
the Junta, The large scale engravings and the Byzantine=like
style are dictated by the artist's disposition to give a monum-
ental character to his themes.

The case of an idiomerphic painter from Thessaloniki, Nikos
Gabriel Pentzikis (1908) is different. His relation to Byzan=
tine art is basically spiritual and less morphological, It is
the ascetic relationship with this world that freguently glves
aesthetic results of a very modern perception.



But even more modern artists are conversing with the Byzan-
tine tradition, M. Vatzias (1926) still holding on to some
Byzantine reminiscences in the manner in which the human body
is formed, marks a series of paintings with a distinctly con-
temporary content ="Those in the ocuter space” but alsc a more
heanted historieal event, the night of the Polytechnion. Vatzias
portrays the event using compository elements from the Byran-
tine art, such as the non-realistic depiction of tanks and
guns on the first level; nevertheless he maintains the intense
realistic elements in the main theme.

in the work of St. Baltoyannis (1929) the influences are
more indirect., The technigue of encaustic that he applles,
follows the umbilical cord of the tradition, though his effort
not to depend on it formally is evident. But in certain cases
the unity becomes more essential as in the "Woman" with the
auptere, close outline of the form.

A direct student of Kontoglou was Rallis Kopsidis., Basic-
ally, and for a long time, he was an hagiographer. In the last
phase of his work, though he departs from the Byzantine morpho-
logy, he combines the experience attained in this art with a
poetic surrealism allowing us thus to see his long-term
amsociation with Byzantium.

1t should be noted that from Kontoglou onwards, all churches

in Gresce Are painted according to the Byzantine tradition
though many times it is merely copying old prototypes. The
most notable among Kontoglou's students have been 5. Papanico=-

lacu, G. Gliatas, V. Georgakopoulos, P. Vampoulis, N. Xynopoulos,

¥. Maroumos, M, Baltoyannis, L. Papagecrgopoulcs.

But the par excellence technical expression of Byzantium
have been the mosaics. Deserted for about five centuries this
highly expensive technigue is revived reluctantly after the
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1920ies. Elli Voila (1908),in addition to her church mosaica,
erects a monument done in mosalc, to Athanasios Diakcs, a hero
of the Greek War of Independance of 1821. Yannis Kolefas (1927)
in his more liberal compositions applying the technigue of
direct mosalc=setting combines the tendency for popular
compositions with Byzantine forms.

A team of even younger artists such as; Lydia Sari (1940}
with her mosaics; the pepular painter ¥, Mitrakas (1936) with
the human translation of the Byzantine techniquer D. Ermopoulos
(1237) with his micrographic virtuosity; Michael Makroulakis
(1940} with the surrealistic interposition of Byzantine icono=-
graphical themes; Marcos Venios (1946) uaing the egg technlgue
for landscapes and the gold background; Pelagia Angelopoulou
(1951) with the renewed usage of traditional elements in the
mosaics; finally Manolis Peolymeris (1951) with his Byzantine
themes and intense expressionistic writing. All these indicate
that even today the conversation with the forms of Byzantium
is a fact for the Greek artistic creation even if in many cases
it has surpassed the simple assumptions of existing forms and
becomes more of a contemporary morphcloglcal problematic using
the Byzantine forms only as a starting point. It is a character-
istic fact that this artistic tendency comprises one of the
most powerful axes of the sc-called "hellenicity" of contempor=
ary painting that had and still has an appeal to the Greek
public. Perhaps because the connection with the more direct
artistic past helps in the forming of an authentic physicgnomy
in the anonymity of our contemporary cocnsumer Boclety.
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L'ABSCCIATION INTERMATIONALE DES CRITIQUES D'ART
(AeI.Codul
AFFIRME SA SOLIDARITE POUR LE RETOUR DES MARBRES
DU PARTHENON

Textes tradults par M,.L.=P.



16 Septembre 1984

Dans le cadre du 1B3me Congrds International de leur
association, qul s'est tenu A Athdnes et A Delphes du 14

au 21 septembre pour discuter sur le sujet: "L'art contempo-
rain et le monde grec", les membres de 1'A.I.C.A. se sont
réunis sur la colline du Pnyx, le 16 septembre 1984 A 11 heures
avant midi pour affirmer leur sclidarité en ce qul concerne

le retour des marbres du Parth&non et pour rencuveler la

motion du fer juln 1982 qui a &tE adoptée 8 une trids grande
majoricté A Helsinki & la suite de la proposition de la Socifté
des Critigues d'art groeca.

Ont pris la parocle sur le Pnyx:

Marina Lambraki-Placa, Professeur d'Histoire de l'Art,
représentant de la section grecque de 1'A.I.C.A.

Dan Haulica, président de 1°A.I.C.A.

Wladvelawa Jaworska, Président d'honneur de L'A.I.C.A.

Rend Berger, Président d'honneur de 1'A.I.C.A., ex-directeur
du Musfe des Beaux-Arts de Lausanne

Constantin Alavanos, Secrétaire Génfral du Ministdre de
la Culture et des Sciences

La motion a #té lue en grec par Mme marina Lambraki-Flaca,

en frangais par M. Jacques Leenhardt,
Président de la section frangalse
de 1'A.I.C.A., Professeur A
1'Egole Pratique des Hautes Etudes

en anglais par M. Leftéris Ikonomou,
historien de l'Architecture
et membre de 1'A.I.C.A, grecgue,



Marina LAMBRAKI-FLAKA

Chers coll@igues, Mesdames et Messieurs,

Au printempa de 1983, 1'Assemblée Génfrale de la Section
Grecque de 1'AICA a pris la décision de porter la question du
retour des marbres du Parthé&non 3 l'attention des membres de
1'AICA pendant les travaux du ¥VIe Congr2s International et
de la 352me Assemblfe GEnfrale de l'Association, tenus 3 Hel-
Blnkl, ot de demander leur solidarité. Le Président de la
saction grecque, Mr, Gecrges Simos-Petris et le Conseil d'admi-
nistration m'ont chargfe de préparer un dossier qui illustrerait
les dimensions politique, historigue, morale, culturelle et
artistigue de la question et de le scumettre aux critigues
venus du monde entler, en leur demandant, de la part de leurs
colldgues grecs, de soutenlr cette juste cause.

J'avoue gqu'on ne s'attendait pas 1 une réaction si positive
A notre appel. Nous n'avens que deux votes contre et trois
abstentions. La majorité absolue a voté& avec enthousiasme,
tandis que beaucoup de collldgues sont montés A la tribune pour
prendre la parole et soutenir la question du retour des marbres
du Parth@non, que nous appelons d'une fagon diffamatoire "marbres
d'Elgin®. Je ne veux pas m'attarder, car je dois passer la
parcle A notre Président, Mr. Dan Haulica, Par la suite on
donnera lecture de la motion adopt@e A Helsinki et qui a Sté
rédigle d'aprs les conditions préalables &tablies par le
Comité Intergouvarnemental pour la Promotion du Retour das
Biens Culturels A leur pays d'origine cr&é par 1'UNESCO en
1978. Et vous allez constater gue ces conditions correspondant
& tel point aux marbres du Parthéron que ce monument pourrait
tenir lieu de moddle pour toute la campagne de 1'UNESCO.

Je vais conclure en vous rappelant ce que Rodin disait du
Parthéinon dans son livre consacr$ aux Cathédrales de France:
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“Toute la Grdce est en raccourci dans le Parth&non®. Et
plus loin il ajoutait; "Ainsi le Parthénon a défendu la Gréce
mieux qua les plus savants politiques n'ont su le faire". Et
son &ldve, le sculpteur Antocine Bourdelle, un des plus fervents
adeptes de 1'idée du retour des marbres du Parthénon, dcrivalt
en 1905 dans la revue Le MusSe: "Il faut alors que le monde
entier contribue 3 l'oeuvre d'intégralité, il faut gque nous
rapportions tous les Dieux, les h&ros, les divins chevaux et
leurs cavaliers, les théories de vierges et 4'€phdbes, afin gue
tous reprennent leur réve, leur marche et leur chevauchée
dternelle sur les plllers, sur lesm murs, sur lem frontons
raffermis,

Appauvris de toutes ces splendeurs dont nous garderions
dea moulages, nous grandiricns 4'Ame et de coeur; Athi@ines
gerait 1'école du monde par la voix des trois grandsartistes
aux paroles de marbre A nouveau assemblfes. Et si cet ineffa-
ble matin de justice, d'ordre, de raison retrouvés nous &talt
offert, si tout le sublime digpersé du temple uniqgue y &tait
de mouveau rassembl&, il faudrait alors gu'une des voix de la
paix retentisse, que 1'un des ncbles mandataires de la confé-
rence de la Haye...se l3ve, gqu'il provoque le geste qui &ldve-
rait 1'Egide indffectible” pour défendre le monument, car "il
faut que le peuple de marbre soit A jamais A l'abri des injures
dea querresa”™. Exr Bourdelle concluait ainsi: "Ils sont, eux,
ces marbres terribles et ineffables, la plus haute part de
l'"humanit&. Ils en sont la fleur, la vertu supfrieure, ils
en sont le juste, le bien, ils en sont uniquement la beauts!®
(Lo Musge, n”2, 1905),



Dan HAULICA

Chers colldgues et amis,

Les Grecs ont, depuis longtemps, tout inventd, le psychodrame
méme, parce que, voild, ieci nous sommes réunis dans une multipli-
cité de situations qui, dans un temps bref, va nous faire vivre
et revivre toute une longue histoire. On &tailt, au dSbut, contre
ces rochers, comme groupds sur un mur de fusillés. Nous volll
maintenant sur cette colline qui fut celle des grandes d&libéra-
tions publigues, =-c'8talt le Pnyx, c'ftalt l'assemblie politique
d*Athdnes. Mals l'assemblée s'est déplacfe A une certalne épogus,
et les grandes affaires ont trouvdé leur lieu de d&bat un peu
plus loin, dans le th&3tre de Dionyscs. Ce que npous avons bien
saisi, ear, volilld,mon ami Rend Berger et Ada Jaworska esgquissent
4n accoutrement qui serait de mise danm le thédtre de Dionysos.
C'est pour vous dire que tous ces moment épars, on les ressent
commé dans une sorte de concentration synthétique: dans une
unité dont la convergence est loin de nous sembler indifférente.
Nous nous trouvons dans l'axe des Propylées; d'ici, on a une
vue priviléqglée, ce qui donne, ce qui impose une droiture &
L'ame et A la pensée: drolture gui doit #tre celle du moment
qua nous vivena.

11 vy a une nub[e dimension, Marina Lambraki le disait -8
Ath2nes on croit comprendre tout, on acguiert une aspice de
glossolalie, le don des langues comme les Apftres, on commence
A comprendre mime le grec moderne,= il y a une dimension, poli=
tigue, culturelle et artistigue, dans le voeu qgue nOus AVons
fait, Il ne s'agit pag de nous immiscer dans une affaire de
politigue qui concerne simplement la Grlce, le gouvernement
grac, mais il s'agit 4'un voeu dont la portée est bien plus
vaste, Et c'est A ce titre gu'on nous a présenté un dossier
trds fourni, trds sclidement compcad, précisfment par Marina
Lambraki-Plaksa, lors de notre congrds de Helsinki. Clest B



ce titre gue nous avons donné notre agcord, gue nous avons
exprimé notre solidarité avec la volonté de rapatriement gque

le gouvernement grec a formulé plusieurs fois. Pour nous, le
Parthénon est une synthdse infpuisable, significative pour

tout l'ensemble de 1'art surcopden, pas soulament pour la Gréce.
Les anciens l'avaient d84A remargus, Plutargue dans sa c@ldbre
biographie de PEriclads, lorsqu'il parle des monuments de 1'Acro-
pole, Ces Bdifices &talent dans la fralcheur de leur nouveauté&
et en mime temps, dit=-1), chacun "sentalt d&33 son antigue®.

Ja cite la traduction quli est la plus belle, la traduction
d'Amyot:s "son antique". DE&jA, A gquelgues sidcles de distance,
on ne se trompait pas sur l'unicité d'une telle synchise:

das monuments parfaltemant caractéristigues, tout en restant
atypiques, -parce gue les solutlons trouvées pour l'Acropole et
pour le Parthénon sont toujours & cbtd de la régle, comme vous
savez, et c'est pour cela gqu'elles signifient le triomphe absolu
du classicisme. Cette synthidse d'un passé rajeuni, vlcou avec
une scrte de continulté paradoxale, nous crée des cbligations

& nous tous. Le sort du Parthénon, le sort de l'Acropole, est
au centre de la conscience eurcplenne; on ne peut 8cre yn intel=-
lectuel nl simplement un homme embarqu@ sur cette nef gqui est
1'Europe, pour un avenir quelcongue, sans se¢ sentir attaché A
catte ancre Llncomparable, A cette racine vitale de notre cultu-
re qu'est l'Acropole.

Attachement profond, au-dell de la th8torigue et des belles
phrases. Celul qui a ordonné le tir contre le Farthénon, lors
de l'expldition de Morosini, ek qul a ruiné le temple, &tait
un Bubdoins, le comte Kinigsmark; et lui, le pauvre, dans sa jeu-
nesse avait rédigé une dissertation A l'Université de Leipzig,
oft non seulement il récitait 1'£loge des monuments de Ll'anti=
quité,mais aussi 1l déplorait leur scrt et les ravages gue les
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barbares avalent falt subir A ces monuments. Il faut aimer

ot sauvegarder ces monuments, autrement gue par des récrimina=
tions vagues et inefficaces contre la barbarie des mill&naires.
Et c'est dans ce sens gque le rapt commis au XIXe si3cle par
lord Elgin ne peut nullement honorer l'histoire moderne de
L'Europe. On va nous dire, peut-8tre, que l'histoire de l'art
a connu maints gestes de la ml@me portée; mals, toutefolis, A
notre Epogue la sensibilitd est autre et le bescin de légiti-
mité est autrement congu gu'au Moyen Age ou 3 des Epogues plus
lointaines. Ce gqui d'ailleurs est arrivé au début du XIXe
sidcler comme vous savez, les pritentions avancées par lord
Elgin semblaient outrfes, Shontfea, aux gens de son propre pays.
Le Parlement a beauccup hésité A le rembourser, il demandait
des intéréts, =-non seulement d'Betre remboursf pour le coft du
transport; et l'histoire se passailt au moment méme ol la France
ftait chligle par le Congrds de Vienne de rendre A l'Italie,
par exemple, les ceuvres gque Napolfon lui avait arrachfes.
D'autant plus aujourd'hui, A une &poque ol 1'identicé cultu=-
relle a repris ses drolts et ol ces problédmes de solidarité
intellectuelle se poZent sur une autre base, d'autant plus, je
pense, on doit &tre sensible A cette reguBte de la Gréce, gui
est pleinement légitime,

Ce n'est pas 4 nous d'indiquer des modalités concrites pour
résoudre un probl&me tellement complaxe. D'ailleurs, notre
motion, vous vous rappalez, =-vous allez la relire ici=- wvient
souligner qu'il faut, pour ce genre de contentieux, s'adresser
aux modalitées qui sont d&3A mises en place, parce qu'il s'agit
d'un organisme intergouvernemental gui existe auprds de 1'UNESCO,
qui a failt déjd ses preuves dans des cas dfterminfs, -&changes,
par exemple, entre Fays-Bas ou Belgique et d'autres pays, pour
tel ou tel groupe d'objets artistiques. Comme l'indigue son
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nom, c'est un organisme pour la promotion du retour, il y a
done une valeur pédagogigue dans cette action. Elle veut
donner un bon exemple & l'avenir. Et je pensa que, dans ce
sens; notre geste de solidarité® est non seulement légitime -et
vous vous rappelez gqu'on a eu une large majoritf lorsgu'on a
voté cette motion=-, maim qu'il doit Atre congu comme un instru-
ment gul, au-deld de toute polémigue vantarde, devralit aboutir
A des solutions réalistes, legiques, qui soient dans 1'int&rlt
commun de la Gréce et de tout le monde civilis&. Je me dis
que, pour nous qui nous trouvons ici, 1'occasion est de réité-
rar un tel engagement, et L1 me plalit de ne pas oublier, &
l'orizon des millénaires, une féte ob 1'on décernait A 1'empe-
reur Hadrien le titre de philhelldne =-quelgu'un qui aime haute-
ment la Gréce. Et lui, il devait reconnaltre, &t nous, nous
aussi, je pense, nous devons tous reconnaltre, que c'est un
titre trds précieux, gquoiqu'il soit difficile A porter,

Je vous ramercie,




WLADYBLAWA JAWORSHA

mpsdames et messieurs, chers amisa,

Ja crois qu'aprds tout ce gu'on a d&jd affirmé, il ne me
reste pas beaucoup A dire, mais quand mme, je voudrais bien
partager mes opinions avec vous au sujet du Parthénon, Il me
semble gue l'histocire peut falre erreur, mals cette erreur
qu'on & commise, il y a plus que 150 ans, est réparable. Je
ne suls pas contre la circulation des ceuvres d'art. Je trouve
cela normal et c'est avec peine gqu'on a'imaginerait que tous
les tableaux de Rembrandt se trouveralent dans le Musfe
d'amsterdam ou toutes les sculptures de Brancusi eén Roumanie.
Ce serait un grand dommage aussi biern pour les oesuvres que pour
rour les visiteurs, bref pour la culture. Mals le cas du Par-
shénon est un cas tout & fait spécial, c'est un chapitre A
part, Je crois gue cet &difice gui a &té construit sur ce sol
et sous ce ciel possédait toute la signification d'un lieu
sacré pour les Grecs et gque leurs 1dfes politiques et sociales
ont &té lifes justement avec ce chef-d'oeuvre d'architecture.
11 me semble gue d'aveir amorcelé cette construction, c'était
un crirme qu'on ne rencontre pas souvent. Il n'y a pas long-
tomps, j'al eu l'occasion de lire les fragments de la corres-
pordance =—aioutons, publifa par un auteur britannique— entre
Lord Elgin et son agen® plénipotentialre aussi bien qu'entre
Lord Elgin et Lady Elgin et i1 me semble gue la motivation
gqu'con emploie souvent que c'est gridce A lui qu'on a protégé
iusgqu'ici les marbres, et c'est grice A lul, grice 3 sa géni-
rosité qu'ils n'ont pas disparu, est fausse. D'aprds la lecture
que j'ai faite, je suis convaincue gue ses idfes ftalent tout
simplement de se falre une riche collection et pour s'imposer
@n tant gu'ambassadeur de la Grande Bretagne en Turguie gud
lui faisait & ce sujet toutes les facilités possibles pour des
raisons politiques. Il me semble, pour 8tre brdve, gue nous
devong considérer les marbres du Parthénon comme les priscnniers
de guerre qui sont emprisonnés, en majorité en Grande Bretagne,
et qu'il est temps de donner la libert& aux prisonniers, de les
faire rentrer dans leur patrie qui est la patrie de nous tous.
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kené BERGER

Je regrette infiniment gue notre conffrence de prosse n'ait
pas eu lieu au British Museum. Premidrement il aurait fait
molne chaud et deuxidmement Madame Thatcher se serait lailsser
convainecre, j'en suis afr, par lea trolas exposés ai brillamment
rencuvelés par nos mesaagers, Donc le but c'était de prendre
cet engagement solennel une fois encore, sous le soleil impla-
cable de la Gréce. HNous avons accompli cet acte. Une chsar-
vation, pour corroborer peaut=8tre ce type de résclution: notre
monde actusl est essentlellement tributaire non pas d'une
expérience directe de la vie, mals surtout de ce qul est re-
produceible; la preuve gue nous connailssons et la Gréce et la
lune par la tél@visicn d'abord. Ulysse est un hércs de "Dallas”
ou de "Dynastie”™ ou presque. Mals ce qui m'a frappé c'est la
transformation méme de 1l'Acropole. Je me suls dit, ce n'est
plus l'Acropole, c'est 1'Acromob i le. Tout le monds
circule 13 avec la conscience de l'ftroltesse des passages
beauccoup plus gue de l'ampleur de l'architecture. Alors je
vols quand m@me une raison profonde dans la ré&solution gui
nous & 8té lue par trois fois: c'est peut-Btre que dans notre
@poque d'hypertechnologie, au moment ol la réalité devient
presque exclusivement une réalit8 reproduite, nous &prouvons
un bescin cbscur et lancinant, par deld nos ambitions peliti=-
ques, de retrouver les parties dispersfes de notre corps. Et
c'est dans ce sens gue je comprends la motion gul a &t8 signée,
et c'est dane ce sens que je comprends le désir fondamental de
la Grdce de retrouver ses membres 8pars, comme en Egypte les
membres d'Csirls dispersés avaient &t& réunis pour redonner
1'unité fondamentale 2 une civilisation gui est notre civili-
sation universelle,

Je vous remercie.




Constantin AlAavanos

Mesdames,; Messieurs,

Je vais vous transmettre, encore une fols, le grand regret
de Mme le ministre Melina Mercouri qui n'a pas pu assister A
catte manifestation; car vous savez combien elle est life avec
la question du retour des marbres, gui ont &t& appel&s par
d'autres marbres d'Elgin, mais qui pour notre peuple restent
toujours les marbres de l'Acropele.

Vous avez sOrement souffert aujourd'hul sous le soleil
brolant de 1'Attigue; mais je crois que vous ressentez, VOus
Zgalement, ce gue nous ressentons noUs aussi: que cette mani=
festation a le caractare 4d'une mystagogie.

Ici, au lieu mdme of les Athéniens de 1'antiquité se réu-
nissaient pour délibérer, au lieu méme ol 1'idfe de la démocra-
tie est nfe, face au monument qui exprime la mesure et la beauth,
cot acke sublime da création d4dn & des hommes libres et gui
@st un acte de liberté car il symbolise pour l'&ternité la
victoire de la raison sur la matidre,

Je pense & un vers d'un grand podte grec, Yannie Ritsost

Ces marbres ne peuvent pas tenir sous un clel moins large.

Vous savez trds bien gue la question du retour des marbres
de l'Acropocle n'est pas une guestion de chauvinisme. C'est une
guestion humaniste, culturelle, morale, esthétique et en mame
tempe ¢'est une gquestion politique dans la mesure qu'elle ax-
prime la passion des peuples d'effacer les dernilres traces
de dépendance ot de colonlallieme,

C'est une guestion quli a profondément touché l'opiniocn
publique dans le monde entier. C'est £galement une question
qui & su mobiliser l'esprit de tous les hommes justes partout
dans le monde, Cette méme question mobilise votre sensibilitd
d'historiens et de critiques d'art. Et je Veux vous remercier



de tout mon cosur car nous considfirons gue votre motion si
rigoursusement rédigée st une grande contributlon & notre
effore et & la lutte gue nous menons gul n'"appartient pas
exclusivement 3 nous mais gqui est une lutte de tout le monde
civiliamé,

Comme nos ancltres, nous sommes, nous auasi, trds cptimis=-
tes, Nous n¢ savons Bl nous allons convaincre Mme Thatcher.
Peut=8tre vous y réugsirez, vous, —et je le sauvhaite de tout
mon coeur. De toute manidre, le Partl Travailliste anglais
a adopté notre motion pour le retour des marbres de l'Acropole
et je crois qu'il n'est pas loin le jour oll ces marbres trou-
veront leur place d o8 du monument incomparable qui est devant
vous .

Je vous remercile oncore une fois et je vous eouhaite un
séjour agréable dans notre pays, le pays du Parthénon.
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MOTION
POUR LE RETOUR DES MARBRES DU PARTHENOh

En reconnaissant .'importance unique du Parthénon, monument qui représente
au plus haut degre les valeurs de la civilisation grecgue,

En soulignant gue le peuple grec a toujours reconnu en ce monument un eymbole
irremplagable de son identité nationale et culturelle,

En considérant qu'un temple comme le Parthénon n'acquiert toute sa valeur
symbolijue et esthétique gque dans son intégralité et en souhaitant que le
monument retrouve celle-ci, dans la mesure du possible, par la restitution
des sculptures et fragments qui lui ont été enlevees et qui se trouvent
actuellement, en leur majorite, au British Museum,

En rappelant que les sculptures et parties manquantes ont éte Gtees du temple
en un temps ou le peuple grec priveé d'indépendance politique, se trouvait dans
l'impcesibil té de les defendre,

Etant donneé que les faits exposes ci-dessus correspondent aux conditions
prealables etablies par le Comité Intergouvernemental pour la Promotion du
Retour des Biens Cuiturels & leur pavs d'origine, cree par 1'UNESCO en 1978,

Dans le cadre de son l6eme Congres International et de sa 35éme Assemblée
geéneérale, qui se sont deroulés a Helsinki, du 26 mai au Ier Juin I983,
l'association Internationale des Critiques d'Art, en adoptant,a une forte
majorite, la proposifrion preésenteée par la section grecque, a tenu, par ce vote,
a manifester sa pleine solidarité & la cause de la restitution des marbres du
Par thenen.

Cette restitution doit s'effectuer dans le cadre des accords bilateéraux, sous
l'arbitrage du Comite Intergouvernemental de 1'UNESCO,

L'Asscciation Internaticnale des Critiques d'Art souhaite que les autorites
grecques puissent assurer l'exposition des sculptures cans des conditions
appropriees ,pour proteger et me.ire vivement en valeur cet illustre patrimoine
artistique, veritable haut lieu de i'art universel.

L'Association Internationale des Critigues d'Art estime que le rapatriement des
marbres du Parthenon contribuera hautement a la comprehension lucide et a
ltamitie protonde entre les peuples,

Le bureau de L'AICA s'engage de faire communiguer ceiie décision an Comite
Intergouvernemental de 1'UNESCD,

Dan Haulica | G

President de l'Association Internationale
des Critiques d'Art

Adoptée le Ter juin 1983, a Helsink:
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trattati: Jde forme egl stlll
dell"Ellade richiamo e pro-
wocazione nell'arte contem-
poraneas e «La vitalita dei
mltl ETeC1 II'B] p&nﬁm CTesa-
tivo contemporaneos. Men-
tre per gquanto concerne il
terzo tema, Rapporto degli
artisti greci d con il pas-
gatos, 8ia le relazioni gz le
mostre, avvicendatesi in oc-
casione del Co z0, € le
visite alle due maggion col-
197-101“ Pﬂﬂft (il museo Ion
VOIT'E:E a Palania e la colle-
zione di M. Pieridis al Fale-
ro) hanno confermsto che
questo rapporto sussiste 8o-
prattutto negli scultori. Ve
ne sono di molto notevoli e
pon solo tra guelli che opem-
o all'estero.

' Ma eotto quali aspetti oggi
si manifesta il ritorno all’ar-
caico? A questa doicanda
bhanno ris in modo e-
sauriente Jacovues Leenhard
e Giuseppe Gact_ Leenhard ha
distirto. opportunzmente i
vari tipi di arcaismo: il rea-
zicnanoche si manifesic con
I'icversione del modello pro-

res:ivo; l'essenzialisia cue
dimostra che il passato e
gualcesa che sussiste atrual-
mente e per 1 quele «’essere

stati» forda 'avvenire; I'e- !
cletticocle silimits ad une- |
teroclito bricolaere; il moder- ] 3
nista che i manifesta come .

un ricorso sintomatico in pe-
riodi di transizione. Gatt ha
indicato megli espopenti di
.una «nuova manmers itslia-

na» (altrimenti definiti colti,
neomanieristi, anacronisti) i
pittori che pih_di:lrettgme:lt:e

*darsi se in questa nuova 80-,

m’nﬁm'“ B Tiootess
i
nuova eta de]IP:ro -Entru
mo oggi — — egli ha detto — ir
un’'era mstemahm-energeh-J
ca, dominata dalla dimen-
sione g]nhnhmnt.e dei me-
dia: si arrivera probabilmen-
te ad una sociei2 non dissi-
mile dal modello di Demo-
critos. C'é solo da doman-

cietd I'vomo sara ancora mI
quella posizione di centrali
ta nella quale lo avevano col-
locato la cultura e I'arte deiJ
l’antlca Grecia.

Lorenza Trncthl
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