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AVERTISS wiisNT

Ce travall nfa aucunement pour but de prouver quelque
théorie artistique, ni de faire une hlstoire de 1l'art, en reliant
ou dissociant l'art d'une époque & L'art d'une autre épogue. Je
vodt simplement, 8 lfoccasion de ce mémoire de maftrise, rédiger

mes réflexions personnelles sur L'art et parler en deuxitme par-

tie de l'art du XXe siécle.

Je me refuse & falre un travail dit scientifique au
sens ol cela implique une prétention de Vérité avec un grand ©;
je n'al absclument pas l'intention de prouver quelgne chose, Il
me faudrait slors préparer une argumentation dite solide, présen-~
tée dans un ordre trts précis qui, lentement, aménerait le lec-
teur (ou plus precisément tenterait le plus discrétement possi-
ble de forcer le lecteur) & admettre ce aue 1'on croit 8tre la

vérité sur le sujet choisi. Ceci se falt habitucllement avec le

plus de citations possibles pour appuyer la falble personne qu'est
1'éleéve et en répondant & l'avance aux objections que les lecteurs,

ctest=a-dire les professeurs, vourrailent amener, afin de montrer

que l'on a pens€ & tout,

-

I1 faut naturellement aussi un plan tris ingénicux pour

que 1'échafaudage de L'argumentation soilt 4 toute épreuve, et sui-




vre une méthode blen précise, choisie & l'avance. st comme un
tel travail est finalement 1'opinion de 1féldve et de plusieurs
doctes personnes, 11 n'osera pas pariler en son nom propre, mais
notera aussi la présence de ces intcuchables personnes en utili-

sant tout humblement le "nous" de clrconstance.

Mais voild malheureusement gue mol, René Desjardins,
jJe n'ai aucunement l'intention de faire un tel travall, parce que,
bien que je n'sie,en soil, rien & reprocher & ce genre de travail
gue 1l'on qualifie de scientifique, pour moi, ce travail est impos-

sible; ce seralt de la progstitution... or... donc...

Tes opinions formulées sont celles que Je me suls Tai-
tes aprés avoir réfléchi & certains aspects qul, en art, me fe-
raient problemes = 11 y aura aussi probablement des probltmes
que je ne saurail résoudre. Iles opinions sont personnelles et n'ont
pas la prétention d'€tre les meillevres, ou plutdt si, elles le
sont... pour moi; et c'est ce gqul importe. Je n'al aucunement

lfintention de convaincre guelqufun.

Quant & la méthode §_suivre, je dirais plutdt que c'est

elle qui va me suivre, c'est-a-dire que je veux écrire au fur et &

mesure mes réflexions sur certains probltmes concernant 1'art,

N*allez donc pas me reprocher que tel problime aurait
dfd &tre traité avant celui-ci ou que tel autre a €té oublié; jJe

vous répondrai ce que Jje viens d'écrire: "Je veux écrire au fur



et A mesure mes réflexions sur certains problémes concernant l1l'art."

Cecl dit, afin au moins de montrer aux lecteurs que ce
que Je fals, Je le fais sachant trts bien qu'il pourrait ne pas
8tre conforme au style "these" mails qu'il ne m'intéresse pas dfétre

conforme,
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Jan Hevleksz Steen, vors 1626-167%9.

Noces villagocolses, 1633,

Euile sny teilo. 64 x 61 cn.

Mnede Boymans = van Beuningen, Rotterdam,



INTRODUCTION

Je vals débuter cette réfilexion en partant d'une expé-
rience que j'al falte au musée d'art contemporain lors de 1'expo

67, 8 liontréal,

On avait, & l°occasion de l'expo, réuni dans ce musée
les principales oecuvres de tous les grands musées du monde: ocu-
vres de 2000 ans avant Jésus-Christ jusque vers 1960, oeuvres

=1

grecques, ch'noises, francalses, allemandes, anglaises, etc.

I3, comme & l1*intérieur de n'importe quel musée, la cir-
culation se faisait d'une fagon irrégulitre: les gens ne ne s'ar-
rétailent en effet par tour devant les mémes oecuvres, et alors que
certaines personnes stexclamalent devant un Plcasso, d'autres y
jetaient un regard indiff{érent pour s'arréter, émues, devant un

Renoir (1841-1919) ou un Jen Havicksy Steen (1626-=1679).

Il existe de méme, & 1l'intérieur de chaque individu, une

inégalité d'émotion qul fait qufune mé&me personne ne s*emballait

habituellement pas avec la méme force face aux pleces du musée
. ) . 1 - ; ) = ,
qui luil plaisaient . Il existe donc & l'intérieur méme des oeu-

1. Nous nfavons qu'd chronométrer le temps mis 3 la contemplation
des oeuvres: Jjamais le mlue.



.

e o - e e A et T R 1 1 3 TR
o I
R £ 1
s [
B 5 ]
a
o
- o
"
e
'/

R
h!
L N
Y
".
¥
”

; *"' £
} * \
5\ r,‘ - )
i} 3 i ! g
If :—;.' J 3

. -
? W A ”;ﬂ; ; \\_:{

B e il b Sl —-.-.._.1¢.J

',f]...

¥ A
-

scsd N
= =
e Ve %
-
o it EEETE .
—— s i i Mt At et i At

Nicolas Poussin, 1594-1665
Le triomphe de Neptune et d'Amphitrite. Vers 1635=36
Huile sur toile. 115 x 147.3 cm
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Antoine Van Dyck. 1599-1641
Portrait de famille., Vers 1621
Huile sur toile. 113.5 x 93.5 em
lusee L*Ermitage Leningrad
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Isaac Israilevitch Brodsky. 1884-1939
Lenine &4 1'Institut Smolny. 1930
Huile sur toile. 190 x 287 cm

Galerie Nationsle Tretiakov, NMoscou
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fdouard Munch., 1863-1944,

Ia Danse de la vie, 1899-1900.
Huile sur toile. 125.5 x 190.5 cm,
Nas jonalegalleriet, Oslo.



vres qui nous touchent, une hiérarchie d'intérét.

J'étais, lorsque j'allals au musée (ainsi devait 8tre
toute personne qui aime la peinture et qul a trés peu l'occasion
dans notre contexte social nord-américain, de volr des chefs-
dtoeuvre), €émerveilllé par la réunion d'oeuvres de grands maftres
gul me parlaient plus ou moins selcn gue c'était une statue étrus-
que (Ve sidcle avant J.C.) ou un Poussin (1594-1665), un Picasso
(1881=19 ) ou un Van Dycit (1594-1641), un kHunch (1863-1944) ou
un Brodsky (1884-1939). 1lais, lorsque je me suis trouvé face aux
"lolssons" (1888) de Van Vogh (1853-1890), il s'est prodult en moi
guelque chose de trés profond et de tres puissant; et c'est juste-
ment ce guelcue chose gue j'aimerais asnalyser afin d'dclairer la
qualité du contact du spectateur . avec une ocuvre d'art, contact
qui, en général, se produit avec moins de force et ne nous fait
pas prendre consclence de la relation oeuvre~spectateur comme dfunec

double relation.

Je peux résumer en quelgues mots 1'effet de cette toile
sur mol en disant que "J%en al eu le souffle coupé®, ou que "¢a
m'a fauché les jambes". Les expressions ne font pas tros sérieux
mals elles expriment assez bien ce gui s'est prodult lors du choc
avec la toile, J'al en effet dQ m'asseoir sur un banc qul €tait
en face de la peinture, tant je fus bouleversé par ce tableau; et
je suis demeuré 13 & fixer bétement la lolsson 1.pendant prés dfune

heure.

l. Note: J'emploie ce vocable par relation mon attitude extérieu-
re qul devalt 8tre inexpressive et béate...



J'étals rempli de l'oeuvre; rien autour de mol n'exis-
talt plus. Parfois Je me levals pour volr de tre&s prds certains
détalls et me rasseyals & nouveau pour contempler ltensemble avee
cette nouvelle précision; Je me levals et me rasseyait, redécou-

vrant l'oeuvre & chague fols. J'étals extasié.

Jtaimerals donc, & partir de cette expérience, essayer
de comprendre, en formulant mes lmpressions, ce que 1lfart peut
avolr de sl pulssant. Pourguoi est-ce puissant? pourquoi certalns
hommes créent, d'autres non? comment se fait-il que tous les peu-
ples ont un art? Hst~ce que l'zrt est universel? Pourquol est=-ce
un Van Gogh et plus précisément "Les Moissons" qul m'ont touché
sl fortement et non pas une autre tolle? Serals-je ému aussi for-
tement en 1970 que je le fus en 1967, en supposant que je rever-

rais cette oeuvre?

Povrguol Van Gogh a-t-il fait cette tolle, ces couleurs,

cette composition, eette texture?...

Voild des questions relatives & Llfart qui me font pro-
bletmes;il en existe des dizeines dfautres, mals ce sont ceux-ci
quil me préoccupent, c'est cette qualité de guestions qui est im-
portante pour moi; dfautres probltmes vont probablement se soulever
au cours du développement, certalnes questions vont peut-&tre se
fusionner, s‘'éliminer; ou encore, l'exigence de répondre & toutes
ces guestions dans un certain ordre peut devenir impératife...bh

bien, nous verrons & tout cela au cours du développecment.
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CHAPITRIx T

IA RENCONTRE KSTHETIQUE

Ce ovi d'abord mtapparalt exceptionnel dans ce contact
que j'ai eu avec la toile de Van Gogh, c'est la force du choc gu'a
produit cette rencontre., lials avant de tenter de m'expliquer pour-
gquoi cette rencontre fut si bouleversante, je serais mieux de volr
quelle en fut la nature; ou plus généralement, de quelle sorte est

cette réunion homme-oceuvre dart,

J¥élinmine immédiatement le caractére objectif ou contraij -
gnant comme €tant une des qualités de cette rencontre, Il faut ce-
pendant noter que toute personne placee dans une méme situation,
clest-a~dire avec une vision quton appelle normale (ex. par dal-
tonien), sous un méme éclairage, dans une position angulaire iden-
tigre, mise en face desg "lioissons" de Van Gogh, admettra une dimen-
sion approximative de 72 1/2 cm par 92 cm, une dominante (selon
1'habituel €clairage d'un musée) jaune, une certaine texture et une

telle composition. Cet aspect de la toile qui nfest guiextérieur L

e veux ici insister sur "“l'extérieur" de la toile, par op-
ition aux emotions qul s'y tiennent toujJours; on peut par-
er ici d'une vision de machine.



peut &tre appels objectal ou objeectif (Je ne fals pas icil de dis-

tinction) et &tre dit "contralgnant" parce que des gens quil au-

ralent la méme qualité de vision, placés sous un méme éclairage,
4 une méme distance et dans un méme angle face & la toile, se-

ralent contraints d'admettre la dominante Jjaune et la dimension

du tableau: voild en guel sens le tableau peut 8tre dit “"objectif".

(Ce quil n*emplche pas qu'un autre groupe de personnes pourralt ad-
mettre la dominante blene des "iolssons" parce gue placé sous un

éclalrage différent,)
|

llals ce premier aspect que je veux appeler "extérieur"
parce qu'il ne tient aucunement compte de 1l'aspect "personne" ou
intérieur du spectateur (11 était en effet consideré comme chosc
voyante), n'est pas du niveau de la "rencontre". £t & ce niveau
de la rcncontre, caractérisée par sa référence & "l'intérieur du
spectateur zarce qu'elle se produilt au niveaun global de la "per-

sonne®, du "je'", Jje ne crols pas que l'on puisse parler d'objecti-

vite.

Je m*explique: Ce niveau de "rencontre" est celul ol
un &étre humain, une personne, avec tout ce que ce terme comprend

de raison, de complexe, de probleéme, dtaffectivité, réagit de quel-

que fagon & une oeuvre d'art. "Rencontre® égale "réaction" d'un

i

sujet & ... (& quoi? on verra...)

s

Or, & ce niveau, la "réaction" Lau sujet ne peut &tre

l. Note: Nous essayerons de volr plus loin en quol elle consliste.



contrainte par la toile; c'est-A-dire qu'elle ne peut pas &tre
rexactement la méme ou, autrement dit, elle ne peut pas &tre ob-
jective face & une m@me oeuvre dfart. Ia vision peut &tre la mé-
me 1 mais la réaction, Jjamais. Autrement dit, le groupe de per-
sonnes dont nous avens parlé plus haut, placé dans une mme si-
tuation, pouvalt &trec contraint par ltobjectalité de lfoenvre au
niveau de l1l'aperception 2 de l'oeuvre; mals rien ne peut contrain-
dre les réactions entidrement subjectives des différentes person-

nes du groupe au niveau de la rencontre avec une oeuvre dfart;

chacune d*elle peut en effet réagir complétement différemment, tout

le moins & différents degrés, face & une méme toile.

C'est donc cette situation des différentes réactions de
plusieurs spectateurs face & une méme oeuvre qul me porte 4 nier
1la possibilité de "l'objectivité" au niveau de la "rencentre" et

3

4 insister sur le c6té unique de cette rencontre ~.

Plus scientifiquement, on peut tout simplement deduire
Lindividualité (c'est-a-dire non objectivable, unique) de la
"rencontre" de 1l'individualité de la personne humaine, aspect

"sous lequel la "rencontre"” est définie,

Y

1. Supposons gu'on puisse séparer la réaction de la vision,

2. Supposons-la, al-je déjad dit, dégagée de toute subjectivité;
ce qul pourrait faire qu'un spectateur & cause de ce qu'il est,
volt le Jaune comme dominante, et un autre, le vert.

3. Je dis ceci parce que j'€tails avec une amie gui a beaucoup ai-
me les "lolssons" sans en €tre bouleversee comme je le fus,
alors gque d'aulies personnes ne s'y arrétérent méme pas.
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Constantin Brancusi, 1876-1957
Le Bemiser, 1908

Plerre calcaire. Hautevur 58.5 cnm
The Philadelphia Museum of Art
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Voild un pas de fait: "Ia rencontre" d'un spectateur

avec une oecuvre d'art est une rencontre unigue, non objectivable,

et ceci on peut Ltaffirmer au m8me titre qu'on peut affirmer 1'in-
dividualité de chacgue 8tre humain puls gue c'est & ce nlveau per-
sonnel, au niveau de l'individualiteé de la personne humaine qu'a
licu une vraie "rcancontre" entre une oeuvre dtart et un individu.
Il n'y a aussi qgu'a observer les attitudes des gens face & une

oeuvre d'art pour constater la méme chose.

Cependant, la méme observation pourrmi£ aussi nous ame-
ner & la conclusion inverse, c'est-3-dire & unc certaine objecti-
vité de cette rencontre due & la possibilité de communication, duec
A la ressemblance des émotions ressenties par plusieurs personnes
face & une m%me ocuvre., it je serals d'accord, comme je suis dfac-
cord pour affirmer une certaine ressemblance entre tous les humains
au simple fait de leur humanité., liais Jje crois personnellement que
le c6té unique, que nous parlions de la personne ou d'une €motion

esthétique, ressentie par l'individu,est premier 1.

1. Je reparleral au chapitre IV du c8té objectivable, communi-
cable, universel de L'art.



CHAPITRE IXT

L' KiMOTION BRUTE: L*EVNOTION ESTHATIQUE

Une étape est malntenant franchie: cette "rencontre"
dont nous parlons depuis le début, n*est pas objectivable; elle

est par conséquent unique.

Mais qu'est-ce qui est unique? Autrement dit, qu'y a-t-

11 derritre ce mot "rencontre" que-jfai pratiguement utilisé sans

le définir? Qu'est-ce qui se passe de si unique, de si gpécial,

entre une to'le et un spectateur?

Fae & un tableau, les gens diront: "je suis €mu par la
beauté de cette toile"... ou "g¢a ne me dit rien; ce nfest pas beaun”.
Malheurcusement, ces phrases n'expliquent rien. Cc que jfaimerais
comprendre, c'est ce qul fait gue Je sois eému. kst-ce la beauté de
la toile? DMails alors, qufest-ce que la beauté? Et si, face & une

toile cul mfémeut, d*autres ne le sont pas, gufadvient-il de la beau-

té de la toile?

Je crois préférable de ne pas parler immédiatement de la
beauté, je vais auparavant volr ce que contient le mot "ému" dans

les phrases cltées plus haut.



D'apres Iarousse, une €motion est "toute agitation pas-

“

sagere provoquée par la joie, la surprise, la peur, etc.". On pecut
done &tre ému par beaucoup d'autres choses que par "la beauté",
(On ne salt pas encore ce gqu'elle est, mals je fals comme tout le
monde pour le moment en utilisant le mot beauté & des fins opéra-

o

toires sans connaftre pour le moment sa sighnification profonde).

D'autre part, on dire d'une oceuvre belle qu'elle est
Joyeuse, calme, forte, vivante., Il faudrailt donc distinguer deux

sortes d'émotions; qualifions-les de "brute" et d*"esthétique".

Liémotion brute serait toute émotion vécue, comme avoir peur, &tre
joyeux, ctc.; L'émotion esthétique serait celle que Llfon ressent
face & la teauté en général (d'un paysage, d'une oeuvre d'art, d'un

événement ou de quelgutobjet que ce soit),

Mais qguelle différence y a-t-il alors entre le fait J1'é&tre
angoissé devent un événement existentiel, et 1°8tre devant un objet
o un événement dit "beau®? Je crols pouvolr cerner le probleme
en notant d'abord gue le tableau est angoisse, est incarnation de
l'angéisse ou de quelqutautre sentiment, idde, impression etc.,
alors que l'événement existentiel qui me causera une émotion brusc
n'est rien de plus que ce gu'il est formellement, c*est-A-dire soit

travail & remettre, soit mort d'un proche, soit probltme métaphysi-

gque., in dfautres mots, 1la remise dun travail peut avoir comme ef=
fet de m'angoisser, mals cen soi, ce travail n'est pas angolsse,
n*est pas incarnation de l'angolsse; alors qu'un quelcongue objetb
dit "beau"™ va m'angolsser parce gu'll incarne, qu'il représente pour

moi l'angolsse, parce quil est anpoisse (pour moi).
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Ia beauté m'émeurait donc parce qu'elle est mon angoisse,
mes impressions, mes conflits, mes craintes, alors gue l'événement
non beau peut engendrer des angolsses, des conflits, des impres-
sions, mais n'est en sol rien de tout cela. Je ne peux pour le
moment préciser davantage et Je ne voislpas trets bilen la diffé-
rence entre l'¢émotion esthétique et 1l'émotion brute. Je vails pren-
dre l'exemple dfun paysage gue Je trouve treés beau et qui représen-
te pour mol un treés grand calme, et l'exemple de la plongée sous-—
marine comme une activiteé gqul me fait ressentir un calme bienfai-

sant 2 .

la différence gqu'on sent entre ces deux émotions vient,
me semble-t-il, du fait gu'une, ~ 1l'émotion esthétique - est
comme issue dfune organisation, alors gue lfémotion brute est plus
primaire. Le plongeur donec vivralt 1'émotimn alors que lLtartiste

3

(spectateur ou créateur) vivrait et contemplerait 1'émotion ~.

Il se pose ici un probléme bien intéressant, & savoir ce-
lul de 1°infinité de l'art. Je m'expligue: si le plongeur fait
comme le danseur, et en plus de vivre, disons pour le moment, ses
émotions, les contemple, se contemple en les vivant, sa plongée

peut devenlr de 1ltart.

1. Je la vois, mails ai de la difficulté & la dire.
2. Activité envisagée comme action et non comme contemplation.

3. Il y aura des précisions apportses au sujet de 1l'émotion au
chapitre suivant. llals j'al voulu conserver ma démarche pre-
mitre gui, 4 ce stage, n'avalt pas pris conscience des dis-
tinctions qui viendront plus loin.
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Ce plongeur sera commne le pelntre qul vit et peint son
calme, le danseur qul vit et danse son celme; lul, en plus de vi-
vre le calme = ce qul en feralt un nageur ordinalre, et non un
artiste =~ 11 nagera son calme 1.

Tout cecl laisse bien des polnts obscurs que Jje vals

tenter d'éclairer aux prochains chapitres.

J'al, dans ce chapltre, soulevé beaucoup plus de problt-

mes que je n*en al résolus. Je me retrouve avec une émotion brute,

provoquée par n'importe quel événement selon 1l'état de la person-

ne; une €motlon esthétique provoquée par la beauté soit d'une oeu-

vre d'art, soit dfun événement cu objet guelconque,

Ii me faudra donc dém&ler la situation du spectateur,
du créateur; de la beautéd d'une oeuvrs dfart et de la beauté dun
"objet primaire" ~ je mets sous ce terme événement, animal, per-

sonne, chose... gqul sont dltes belles mals gul sont disons... na-

turelles, au sens ol elles ne sont pas le prodult de 1%homme.

l. Pierre Frayssinet a écrit un volume Justement intitulé
"Le sport parmi les beaux-arts".



CHAPITRE TII1I

LA BEAUTE

Je vals, afin de déméler la situation dans laguelle je
suis, analyser le déroulement dfune excltation par quelgue chose

de beau.

Supposons gue je me trouve trés ému devant un paysage
naturel par la force éclatante et calme qul €manc de ce specta-
cle. Je vails m'exclamer: "“"C'est beau! Cfest magnifique!" Iais
pourquoi?... Ce ne sont rien que des champs et quelgques cabancs,
Mals parce qué je suls failt de telle fagon, & causec de ce que Jje
suls fondamentalement, je trouve ces champs trés beauvx, d'une
beauté calme, Un aml peut les trouver trés beaux & cause de la
vibrance de la couleur, et un autre peut ne pas E&tre touché du

tout. C'est ce qul me porte & dire qu

o

Q

ces champs ne sont en soi
nl beaux ni laids, mais "champs" tout simplement. Ia beauté,
cfest de mol gqu'elle vient, c'est mol quil l'attribue auv spectacle;
me, contemplation donne & ces champs une force vitale incroyable
doublée d'une calme organisation, alors que si Jjtavais €té diffé-
rent de ce gue Je suls, Je les aurais peut-{tre trouveés beaux par-
ée que éclatants dfune lumidre irréelle, pure, angélique. Donc

le paysage n'est nl calme, ni vivant, nl angélique. Dire que j'ai

en mol du calme, du vivant, de 1l'ansgélioue, seralt je crois beau-
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1
coup plus Jjuste que de l'attribuer au spectacle naturel , Je ne

vois pas d'allleurs comment cette derniére alternative seralt pos-
sible: comment de l'inhumain vide d'émotion par définition pour-

rait=-il créer ou méme éveilller en moi des émotions? Ce n'est pas
possible, la nature cst belle lorsque 1lfhomme la regarde, lorsque

1fhonme la fait belle.

A ce moment alors, lorsque j'envisage la beauté d'un évé-
nement naturel, je dois considérer 1'étre gqui sten émeut comme un
créateur parce que c'est lui gul (pour parler en terme bien classi=-
gue) actue la puissance dfincarnation de l'événement naturel, in-
carnation d'éventuellement tout ce qui constitue chaque &étre hu-
m2in. Ce créateur habille de ses sentiments, de sesidées, bref de

ce gu'il est 1'événeument naturel en question.

Le probltme de la beautd et de l'émotion n'est pas encore
résolu, mais continuons quand méme le déroulement de notre supposi-
tion: ce qui se passe lorsque je suis ému devant un spectacle na-

turele.

L'étape suivante, & savoir celle oll le créatcur de beauté,

ctest=8=dire celul qui attribue de la beauté, sa beauté & la nature,

l. De quelle facon al-je cecl en mol? Je ne saurals le dire, Peut-
itre est-ce & 1l'état de - pour manguer, il faubt que quelaue
chose solt en un certain sens = & 1'état de trop plein...
jJe ne sais pasS.c.
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ne survient pas toujours. (Pourguoi? Je vals remcttre le pourguol

3 plus tard).

Cet individu qui incarne dans une ocuvre la beauté qu'il
avalt déjd mise dans la nature, on l'appelle un créateur, un ar-
tiste 1. Celui=-ci s'incarne dans une oeuvre, en recréant ecn lignes
¢t couleurs le spectncle guil avait accenté d'héberger, d'habiller,
dfincarner le monde intérieur de l'artiste., Ce monde, l'artiste
le réincarne dans une oeuvre d'homme; il refera a4 son monde inté-

riecur, profond, mystérieux, des v@tements qui lui iront le plus

parfaltement possible,

2

Il recreée ce gqui avait pu exprimer une partle de son

8tre, ctest-a-dire 1'événement naturel. Pourquoi la nature ne luil

"N

a~-t-elle pas suffit? Se poser cette cuestlon, cfest se poser e

U

probléme du besoin de créer chez certains, besoin inexistant chez

dfautres.

Ce gque falt le créateur d'abord, ctest dfextérioriser le
monde de mystére qu'il a en lui: "Il révele et communique sa véri-

té la plus intime.," Il crée parce qu'il a queloue chose & dire

.1l. On devrait aussi qualifier de créateur (bien qu*d un niveau
différent) un spectateur de nusée ou un homme e€mu devant une
beaute naturelle.

2. Le terme est icl trts imnortant: 1l'artiste ne cople pas; il a
cree lorsqu¥il a trouve la nature belle; 1l recree lorsguil
veint.
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gul ne se dit pas autrement que par Lltart, car l’art peut tout.
Rilke et Huiger disent: "1l'art exprime Ll'inexprimable" (p. 16);
"itart scul exprime les informulables” (p. 60); "Lltart rend visi-
ble l'invisible"., Le créateur est donc l'homme gul essale de par-
ler, de communiquer ce qu'il est au plus intime de lui-méme, & une
profondeur gque les mots ne peuvent atteindre; i1l cssale de se fai-
re aimer totalement: gu'on l°aime avec son mystére, ses monstres

- 1 :
au®il ne connaft = et ne peut pas dire. L'art est son lancage.

Il crée pour ne pas explorer, pour laisser sortir son
monde qul se falt trop bruyant 8 l'intérieur de lui et cxire une

soupape., lals cette soupape n'est pas sculement perte dun trop

=

plein dangereux, elle est aunssi retrouvaille. Le sentlment, le mys-

teére ou le munstre exprimé est reconnu, il nfest plus ennemi wils

allié, accepté,

Je parle de trop vleln alors que Nictzsche parle de man-

gue et Je suls parfaltement daccord avec lui., Il dit gue toute
création vient d'un manque. Je dirais que toute création vient
d‘un tron - au sens trop mangue ou trop plein -, mals dans un
cas comme dans lfautre Je vols ce trop sous un aspect positif au
sens ol l'artiste gqul crée par manguc dfamour doit, pour en manguer

-

avolr beaucoup de pulssance, de possibilité dtamour.

31 J'insiste sur lfaspect positif méme dans le mangue -~

ou l'aspect négatif mais considéré algébriquement ex - 12 - cfest

. Conceptuellement,
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gu'une personne gul nfaurait pas eu dfamour alors gu'elle n'avait
qufune capaclté réceptive minime, ne manguera pas d'amour et ne

créera pas.

Mals celul qul ne créera pas dfoeuvre artistique peut
guand méme s'émouvoir de la beauté d'une oeuvre artistique. Ia
situation icl est semblable & celle ol Le spectateur sfémouvailt
devant un spectacle naturel quelconque, parce que 1cil aussl, le
spectateur dolt se falre créateur pour se retrouver dans le ta-
bleau, comme 11l devait le falre pour entrer dans le spectacle na-
turel. Ni la nature, ni le tableau ne peuvent en effet forcer
un individu & vibrer & son contact. Cfest au spectateur {celul
du tableau) & habiller son monde avec les v@tements que l'artistec,

lui, a crédé vour son monde.
Em————

Darns le cas dfune oeuvre dfart, cependant, le spectateur

est déJd mis face & une certaine organisation dfémotion qu'il n'a

o

gu'd rencontier, & laguelle 11 peut plus facillement répondre que
Llorsqgufil (le spectateur) est face & des objets non reproduits
(primaires, naturels); 4 ce moment, c®est-d-dirc lorsque le spec-
tateur est face & du déjd orpanisé, lfeffort créateur cxigé de la
part du spectateur pour communier A lfoeuvre, est évidemment moine

’

grand puisqu'il a A correspondre & du déji organisé; il n'est pas

face 8 un donné inhumain qui regulert de la part du spectateur un

effort créateur plus profond,.



llals Jj'en reviens au beau. Nous utilisons le mot de-
puis lc début pour des raisons pratiques, mais sans savolr exac-

tement, précisément, ce qul se cache derritre.

1= premidre conclusion concernant la beauté, découlant
de ce qui a eté dit, est que la beauté est essenticllement une

création humaine: J'ai, & 1'intérieur de moil, des idées, des im-

pressions, des sentiments, des intuitions etc. que J'incarne, que

o

E "_'T‘_

o

-

ille ou gue je transforme en L'svéncment (non reproduit) ou

St e

en l'oeuvre d'art oul m'est présentée. Je suis alors bouleverse,

ému de cette incarnation, ¢t c'est & ce moment cue je dis: cette

oeuvre dfart est belle, ce paysagze est besau.

Je crols que beavcoup de choses viennent de s'éclairer

dans ce dernier paragraphe: Ia beaute, daprés ce que je viens de

dire, seralt Ll'émotion, Toute chose qui m'apparaft belle ltest

te ou non-reproduite)de mon monde, de.., moi (ma haine, mon amour,

) . 1
mes craintes, mes désirs, mes obsessions, mes calculs ete.) ~.

Tout ce gue J'al dit depuis le début peut maintenant
stembofter sans trop de douleur: la beauté est l1%émotion pressentie
face & l'incarnation de moi-mfme (de mon &tre, de mes mysttres,

de mon ego, etc. etec.).

1. Je comprends mieux malntenant comment Je pouvais trouver bel-
les certaines formules de courbes mathématiques, formules d%in-
tégrales: elles devalent &tre pour moi l'incarnation de je ne
sans quol en mol, incarnation qul m'emouvait: je disais alors

gue c'etalt beau.

L
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Et Je redéfinirais maintenant 1l'émotion esthétique non
plus comme celle ressentle face & la beauté (chapitre ), mails

comme un bouleversement causé par l'incarnation de la peur, de

la joie, du dégolt etc. Il serailt plus précls peut-8tre de dire:
"par l'incarnation de ma peur" - gul peut correspondre 8 la peur
d'un autre - parce que la peur, sl elle n'est pas ma peur, n'est

plus pour moi "peur" (évidemment...).

Encore une fois‘cette dernidre considération insiste sur
lt'aspect unique de la rencontre spectateur-oeuvre d'art. Mals de
méme gue le "je" n'est pas chiffrable (Gabriel Marcel), la beauté,
parce qu'elle est dfabord intérieure, parce qu'elle est liée au
"moi", avec out ce gue cela implique de profondeur, de mystdre,
de secret, de non descriptible, d'intungible, la beauté, dis-je,
n'est pas matidre a4 objectivation; el'e n'‘est pas une gqualité qui

recouvre une chose et gqul peut contraindre un individu.

Dfautre part, comme je l'ai admis plus t8t, de méme
qu®il y a possibilité de communication (pas tres grande 3 mon avis)
entre les personnes humaines qui ne sont pas uniquement isolées
dans leur individualité, ilest aussi possible de parler dfune cer-
taine objectivité de la beauté: au sens ol, par exemple, l'émotion
gue Je ressens face & l'incarnation dans "Les liolssons" de mon
impression, mon idée ou ma sensation d'une force calme (et qul me
fera gqualifier cette tolle de belle), peut aussi se retrouver plus
ou moins semblablement chez dfautres gens: "Les Molsscns" peuvent

aussi 1lncarner leur calme, leur force, etc.



1y

mt cecl est possible parce que malgré notre individuali-

té, nous sommes humains, c'sst-A-dlre que nous ne sommes pas con-

damnés & la solicude individueclle., Dfailleurs cette condamnation

génerale (pour ceux gqul refuse d'en sortir) scrait déjd un point

COMINWUIle o «



CHAPL IRy 1V

Je voudrals maintcnant, sous Ll'eclairage des chapitres
précédents, reconsidérer l1'affrontement de l'oeuvre de Vincent
Van Gogh: "les [iolssons" ef du spectateur gue je suls. Cette
ocuvre dfart est pour moi (et probablement pour plusieurs autres

T

personnes, 4 diirerencs niveaux), trés belle

o
-

. Le paysage natu-

rel gqui a inspire Van Gogh, aurait probablement 2 aunssi éte trouve
trts beau par nous, les amants des Molssons. Il y a cepeadant une
difference entre une toilie avec couleurs et formes, et un paysage

de champs de blés. Ia premiére difference est que la toile cst

creee par l'homme alors que la nature est independante de sa crea-

tion: elle est du pur donne.

Que Lla nature soit elle-méme le produit de la création
dfun &tre autre que L'homme, cela Je ne veux pas (dans le contexte
de ce présent travail) le savolr. Je mets un frein & mon "ques-

tionner" fondamental, et je clos mon engulte & la nature comme don-

né: Jje ne peux pour le moment volir au-dela de cette nature. Clest

~

1. Belle: dfaprés ce que j'al dit de la beauté.

2., Le contraire est aussl possible, mals ¢a ne change pas L*hypo-
theése.
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donc avec cette réscerve gu'il faut couprendre mes affirmacions
concernant le donné naturel comme du pur donné derridre leguel

il n'y a rien de vivant, d'intelligent, de personnel. Cecl n'a
rien & voir avec mes croyances a ce sujet car je serals plut8t
porté pour bien des ralsons (sans véritable raison aussi) & croire
a un &tre personnel englobant tout L'&tre. Ia nature ne serait
deés lors pas plus primaire qu'une oeuvre d'art, c’est-a-dire qut
elle serailt deja ltexpressicn dfune Personne, elle ne serait pas
alors du pur donne, mais incarnation d‘un message L auguel jtad-
hérerals plus ou moins par mon effort de la m@me fagon que le spec-
tateur face & 1l'oeuvre dfart. lais jc laisse, pour le moment, ce

problime de cbté et retourne au développementc principal.

On serailt porté 3 voir davaatage, du moins dans la re-
production, zomparée au sujet original (c'est-a-dire non repro-
dult), que du plus. Il y a en effet du moins dans la reproduction
sl on la regarde sur L'aspect cbjectar, ctest-d-dire lfaspect re-
présentation - un vrai 2 champ de blé sous l'angle de la repré-
sentation. Il y a cependant dans 1l'o:vre d'art du plus dans
Lfoeuvre d'art c8te dme: L'oeuvre diart est une oeuvre de person-
ne, elle est un message, elle est un lengage; et le dessin du

champ de blé peut, 4 ce moment, parler opeaucoup plus que le champ
“

naturel. lials est-ce que le fait que l*homme solt a Lforigine de

ltoeuvre d*art va lul donner plus de valeur qu'sd l1Yévénement na-

1. llessage au sens de n'importe quelle parole,

2. Le champ de blé naturel.
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turel? Il y a beaucoun de choses d'hommes qui n'ont pas pour au-
tant de valecur. Iais je ne veux pas m'engager dans ce probléme
sous L'aspect de la valeur. Il faudrait Ll'aborder autremecnt.
Voyons ce qul différencie "Les loissons" de Van Gogh (toujours mon

exemp.le) du paysage qui L'a inf.luence.

Disbord les dimensions du paysage seront plus iuportan-
tes 1 que celles de la toile, (gui n'a dfailleurs pas de profon-
deur)., Il y aura aussi un sentiment de parcicipqtion, de domina-
tidn et de liberte qui envahira celul qui se tient au lieu d*ob-
servation du paysage parce qu*il est plonze en un sens dans le
spectacle; 1l communie & cet ensemble d'éléments (composant Le
spectacle) qu'est un certain eclairage, une certaine chalecur, un
certain vent etc., et fait vibrer d'humanité ces eléments nacvirels;
il crée la b2auté de ce paysage et peut, & bon droit, se sentir
maftre de ce qu'il contemple. Il se dégagera possiblement bien
d'autres impressions de cette contemplation 2.

Est-ce que d'autre part le spectateur de musée, face a
la reproduction du paysage pris en exemplce, peut revivre ce qufil
a vécu face au spectacle naturel? fst-ce gue ces impressions de
liberte, de calme, de vie, de précision, de folie et de tout ce
gue peut contenir le tabléau, impressions que j'al ressenties
face aux lMoissons, sont les m@mes gque celles que Jj'aurais ressen-

ties s1 Jj'avals été placé & lfendroit ol Van Gogh a vu ce paysage?

1. Cecl ne vaudrait pas pour des grossissements de personnages;
la _tallle n'est donc pasg une supérliorite essentielile.

b
L)
]
&
]
5

nes sont inexprimables parce qufelles existent dens 1l'hom-

'etat informel.
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Je réponds immédiatement oul et je m'explique: l'artis-

te peut par n'importe guel (je préciseral cette affirmation plus

loin) moyen incarner ce qu'il a vécu (et par le fait méme ce qu'
il est). "Les loissons" sont l'incarnation dans une organisation1
de formes et de couleurs de ce qu'il a vécu face 4 ce paysage. J'al
répondu oul & la question posée plus haut parce qu'en véritable ar-
tiste qu®il est, 1l peut me faire revivre ce qu'il a vécu et ce

gque j'aurais vécu face au paysage (non reproduit.)

Il y & naturellement & nuancer ce oul un peu catégorique
et dire dfabord que, selon ce gue Je suls, selon ce que Van Gogh
est (par sa tolle) et selon notre relation, ce qu'il peut me faire
ressentixr par sa toile, je lfaurais senti dans le paysage., L'€lé-
ment nuangant est que Van Gogh a peut~8tre exprimé quelgue chore
que Je n'al pas senti parce gque Jje suls différent de 1lui; et de

néme, jfaurais pu, face au paysage qul L1l'a inspiré, ressentir d'au-

m

tre chose que je ne sen$ pas face & la toile parce que ces choses,
Van Gogh n‘étant pas mol, ne les a pas ressenties donc ne les a

pas exprimées.

L'élément différent est l*artiste, c'est-a-dire qu'en-
tre mol et le beau naturel, il n'y a rien, alors qufentre moi et

le beau créé, il y a un artiste, une personne.

L'important n'est donc pas de valoriser davantaze l'oeu«

vre d'art ou la nature, ce n'est pas de ressentir la méme chose,

1. Elément d'unité essentiel & l'expression artistique pour qu'el-

le soit valable.
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plus ou moins face & l'oeuvre d'art en comparaison du spectacle
naturel; l1'important c'est que ce que je ressens devant un ta-
bleau, je le ressens & travers une personne humaine, Je le fals

; 1
par une communion, alors que la nature me met face & moi-méme .

Dans son tableau, Van Gogh me dit ce qu'il a vécu, pour-
guoi il a vécu cela: 1l recrée cette impression qu'il a slrement
eae devant le spectacle naturel 2 d'une vie fougueuse gu'une cer-
taine organisation d’une certaine rigidité rend calue, sereine,
intelligente, en utilisanf 8 la base du tableau un jaune treés vi-
vant qu'il fait vibrer par ses caractéristiques coups de pinceau,
cette base que les lignes sévéres des champs discipline sans enle-
ver le sourire enjoue des guelgues taches oranger; tout ceci re-
couvert d‘un ciel verddtre, calmant, adoucissant l@ vibration de
la base, et les jeux de la meule de fnin (34 gauche) et de la gran-
ge (& droite), lazis on découvre tout & coup (c*ecst la premiére
fois que ce détail me touche, 11 m'était passé inapercgu lors de
1l%expo) que toute cette organisation intelligente de l'espace est
faite avtour dtune charette J située e¢n plein centre du taebleau,
préte 4 feire renverser, 4 troubler tout cet ordre magnifique et
confiant. C'est comme une tache de folie toujours préte & enva-

hir, une fosse & monstres qul peut & tout instant déborder.

]

l. Cet €lément "solitude" est intéressante mais & condition d'une
medigtion de communication.

Fe .

LN

2. Cr. Heproduction de la toile.

3. Plus précisément = ce gul falt encore plus troublant = au-
tour de la roue de la charette,.

S o L Y R (LI
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Tout cecl pour dire que l'artiste me parle de lul, me
parle de moi. Il me parle de lul, mals par 1l'effort que je dols

faire pour l'entendre, 11 me parle de moi.

"L'art est une lucarne, une ouverture; il nous falt
communiquer avec l'ombre gque nous portons en nous"jk

Je vais donner une comparaison avant d'expliquer ce que
j'al & dire & ce sujet. Si on considére l'oeuvre d'art comme une
musique, le spectateur devient un ensemble de diapasonsg;son rdle
face & l'oeuvre, est de trouver en lul (ceux qu®il a, ceux qu'il
trouve) les diapasons et de les placer de manitére & les faire vi-
brer par la musique 2. Je veux dire par 1la que le spectateur, se-
lon ce qu'il est (il peut changer beaucoup... quoique pay fonda-
nentalement Heut-€tre...) va comprendre tout (en théorie), une
partie ou rien de ce qu'a dévoilé Van Gogh par "Les Moissons", de

ce qu'il est.

"Les lMoissons" sont des variantes sur un theéme Van Gogh;
ce sont des dessins sur un rfond de pe: sonne. Variantes et des-
sins ambnent le spectateur & salsir & travers eux & la fois son
theéme personnel et celul de lfartiste. L'oeuvre d'art est un lan-
gage qul met en face deux interlocuteurs: le créateur et le spec=~

tateur.

Le 01, p. 25

2. C'est 14 gu'est 1l'effort créateur du spectateur gui 1ui décou-
vre l'artiste et lui découvre sa propre personne.

R Ty, N e S PR S~ T P L S
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Ia beguté donc de l'événement priwmaire (nous avons con-
venu de ne pas dépasser le donné, c'est-d-dire de ne pas s'inter-
roger sur la possibilité d'aller au-deld du donné vers un &tre
personnel) est une émotion solitsire, alors que la beaute de
lf'oeuvre d'art est une rencontre de personnes: un créateur gqui stex-
prime, qui exprime particuli&rement, singulidrement, tout son &tre,
et un spectateur qul comprend 1°auteuf, se comprend et s'exprime

& travers 1l'oeuvre qui 1lui est proposée.

L'oeuvre d'art est essentliellement humaine et c'est cet
aspect qul consacre sa valeur. Ia seule valeur pour mol est la va-
leur de personne, (ce que je n'ai pas & expliquer et je ne le pour-
rais peut-&tre pas d'ailleurs) et cfest par ce biais que l'art prend
& mes yeux u.ae si grande importance. L'art est essentiel & 1'hom-
me pour connafltre ses monstres, ses mystéres, pour en parler, pour
les maftriser; l'art permet donc & l'homme de communier de je & je,

de centre & centre, d'informel & informel...
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CHAPITR® V

ART NON FIGURATIF

Je parle dart depuis le début, mais je nfal &irectement
fait allusion qu'd l°foeuvre figurative (avec l'exemple des lois-
sons). Je dois sglors me demander si toutes mes considérations sur
1'art (implicitement figuratif) sont parfaitement adaptables &
lfart non-figuratif.

in deux mots, Je disais que l'artiste reprodulsait un
événement ! qu'il avait trouvé beau, clest-fi-dire quil avait p1 in-
carner quelaue chose de l'artiste. Il faut noter d'autre pari qgue

2
strictement 1l n'existe pas de reproduction, et que l'artiste

figuratif crée, invente presqu'autant que lfartiste non-figuratif.
1'artiste gul peint un paysage par exenple, s'inspire disons de
l'évéﬁement gu®il a trouvé beau mais en modifie, en adante les li-
gnes, les couleurs et l'agencement & son intérieur, & son je. Je
dis: "s*inspire" parce que l°événement primaire nfest pas copié:

celui-ci n'a que surgéré la création de lignes, de formes et de

1. Imaginaire, concret ou composé de l'un et l'autre.

2. Si1 ce n'est 3 causze de la limite bidimensionnelle du tableau;
dans le cas d'une sculpture, cfest ls materiau quil differeralt.

3. Sachant ce gue cela veut dire.
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textures. Que le public reconnaisse 8 vpartir de ces lignes un

paysage précis, des personnages précis, cela ne change rien 3 la
création oripginale qu'est le tableau l. Jfal toujours eu de la
difficulté & falre comprendre que le sujet d'une oeuvre d'art n'a
aucune 2 importance; et je nfal jamals pu m'expliquer sutrement
que par une insécurite 3, ce besoin maladif qufont les gens (s'il
en existe encore, Dieu ait leur &me... s'il en veut) de reconnaf-

tre quelgque chose. Je ne trouve rien dtautre 8 dire & ce moment,

' L . ,
afin de tenter de convertir ces desireux de reconnaissance, que
le méme peintre aurait pu placer ailleurs les belles lignes (pour
plus de simplicité, laissons tomber cculeurs etc.)}, qui forment

un visage, ne formant ainsi plus rien de reconnaissable, mals ex-

primant quand méme, par ce guelles sont (les lignes) autant de

l. OCu autre oeuvre artistique.

2. Intendons-nous: aucune au sens ol le "Louis XIV" de Rigaud au-
rait pu ressembler & n'importe gut en autant gu'il fut €mana-
tion de pulssance, parce gue ce n'est Louis XIV mais la puls-
sance gu'il a peint. Le sujet ne vaut qu'en tant qufil est in-
carnation de... non en tant que sujet.

3. Je dois &tre un peu plus indulgent et admettre que peut-8tre
le manque d*habitude est & ltorigine de ce refus du non-figu-
ratif... peut=-8tre dis-je bien; mais je ne peux guand méme

paes comprendre ce phénomene autrement que je ne viens de le

faire. Je garde cette ouverture d'excuse qu'est le manque

d*fhabitude sans y croire bzaucoup, Jje dois l'admettre.

4, Il faut dire que ce ntest pas l'esprit missionnaire qui m*étouf-
fe, mals par respect de lfart qui est lui-méme respect de 1l'hom=
me, Je tente habltuellement un petit effort. lals si MNonsleur
Untel se complait dans Poussin, Jje ne vols pas pourguoi il fau-
drait que j'essaie de la Taire "eévoluer" dirait-on vers Lich-
tenstein ou Rasenquist, Qufil y reste et quiil s'y vautre...




Fi i v v O™ \
.
-~ " ] LD “\ LY
f sy 4 J‘.“ ’ ;} M :
- v "‘, : R, ™
{ T e & y \_”.._' .
,r i Sy e .-’é'(l ;‘:.\
/ " el N ;
e .
-~ = " e % ol Tip
oo e i G RS
( . 3 s el ‘u. ""“;.
S ! wl ~
j ' S o SO 2 :
_?“ N e . !
N ‘h * Al --";-.‘l
o, e > A o
P -1y

- \“'
i
~
[ "
e
{ ik T & g L s
¢ = { . _
-:‘l . a' et 4 - ’ b .
- Vio . - 3 ikl &
¥ 2 e 4 ' ¥
&.. : "V:,‘-' T S i
. ¥ LIS

te o \
{ <
) g ] -2
a re . y
. - i F o
P I
' P my - e -
-
L LS >
. 3 e—

R S W -t ;:-'W-

Téte d'une statue de bronze colossale, peut-&tre d'Aphrodite
Bronze., Hauteur 37.8 cm
The Trustees of the British Museum, Londres




29

grice, de pureté qu'elles le failsaient lorsqu'elles représentalent

un visage...

Je ne veux cependant pas m'attarder sur ce sujet: flna-
lement, pour moi du molins, art figuratif, art concret optique,
etc., sont sur le méme pied; l'oeuvre d'art est un état d'dme re-
constitué lo Quel est ou guels sont le ou les critdtres de l'art

& ce moment? me demanderez-vous. Qu'est-ce qui nous dit si c'est

de l'art ou non?

Je ne peux pas non plus comprendre ce besoin; peut-8tre
est-ce guérissable? qui sait? Mals je ne vois pas pourguoi on au-
rait besoin de r&gle: tous ces problémes soulevés par les lMesdames
coureuses de vernissages ne sont gue des "catinages". Une oeuvre
nous parle cu non, elle a quelque chcse & dire ou non. Point r‘test
besoin de plus de rdgle pour juger de la va.'Leaur2 d'une oeuvre.
D’ailleurs gqu'on €écrive de savants (ecv par définition de longs)
traités sur lescritéresde l'art et il vous arrivera toujours un
génle pour faire un chef d*ocuvre en déflant les maghifiques ré-

gles de ces savants discoureurs.

Mes opinions sur les critires de l'art font que pratigue-
ment je devral accepter comme oeuvre dfart tout ce qufune personne

peut trouver belle alors que, de mon cbté, je vais traiter cette

l. Plus librement, plus volontairement dans lfart non-figuratif -
cecl nfest pas un jugement de valeur,

2. Hlle est totalement subjective... Quant & sa valeur monétaire,
est di

cela est different.




30

oeuvre de vomissure... Je n'alme pourtant pas cette solution. Mals,
d*un autre cBté, & y regarder de plus pr&s, ce que ladame Unetelle
dit trouver "beau" ne le trouve peut-8&tre que joli, c'est-a-dire
que seules les oeuvres gui lul parlent, qui l'émeuvent (non pas
celles qui lul plaisent, qul vont avec son salon, qul ont de bel~-

Les couleurs) peuvent &tre dites 'belles"™ (pour elle).

Je ne crois pas & ce moment, lorsqu'une oeuvre émeut
quelgqu'un, que Je pourrais la rejeter totalement, lul refuser une
gqualification "artistique". Cette oeuvre peut ne pas me toucher
beavcoup, mais je peux quahd néme la reconnaftre comme langege adé-

quat, c'est-a~-dire comme une oeuvre d'art.

Je n'aime pas cette situation dans laguelle je me suls
mis parce qufelle exige une quelconguc décision sur les golts des
gens, valables ou non, la sincérité drs spectatevurs, la percepti-
vité etc... Bt de guel droit Jjuger des individus concrets? Nous
sommes i1ci face & une situation tr&s concrete treés existentielle
que Je crols devoir accepter comme non tranchable: je ne peux lcil
que parler de mon golt, de ma sensibilité, de mes préférences ar-

tistiques.

Comme je lfs dit plus haut, si lonsieur Untel est en
adoration devant un Poussin, qu'y puls-je? sinon admettre que
Poussin est un grand artiste mais qu'il ne me touche pas, autre-
ment dit, Jjfaccepte l'oeuvre de Poussin comme un langage mals un

langage qui ne me parle pas, que Je ne comprends pas (Je l'entends

cependant, )
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Si un autre Monsieur me dit &tre en adoration devant
un Stello, je n'y peux rien non plus, sinon mépriser ce I'vlo-nsieuz"-L
parce qu'il s'attarde 8 des grognements inarticulés. Il m'enver-

ra "promener'" et 1l aura raison...

Ia seule reégle alors que Jje dols formuler pour appuyer
cecl, est la régle d'unité: on dit une oeuvre dfart. Ceci peut
sembler simpliste mals gqu'on se mette 8 L'oeuvre pour en failre

une toile ou une sculpture ou une pitce de théitre et on verra...

C'est cette unité 2 seule qul pourra me falre accepter
comme valable (c'est-f-dire parlante,) une oeuvre qul ne me par-
lera pas personnellement. Sa structure, son organisation la si-
tue devant moi comme pn langage, plus ou moins intéressant pour
moi, mals qu: j'accepte parce que pouvant s'adresser & d'autres.
Le manque d'vnité, dfautre part, le manque de profondeur, ne peut
faire rien dfautre que de jolies choses {c'est d€ji beau & ce mo-

ment) qui "attrapent" le public, mais dfoll jameis il ne sortira

l. De quel droit? Je ne le sais pas. D'aucun droit peut-8&tre.

d*un chnos, d'une in-
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Paul=-Emile Borduas. 1905=1960
L'Etoile Noire. 1957 :

Huile sur toile 162 x 130 cm

Le lMusée des Beaux-Arts de lMontréal
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CHAPITRE VI

ART: RELLET D'UNE SOCIETE

J'aimerais maintenant, en deuxiéme partie, voir un

peu la place gu'occupent les arts dans notre société actuelle.

Mais quel est notre art? Est-il différent de l'art pas-
sé? Sans méme compalrer des oeuvres, il est possible de répondre
oul; car l'art, c'est la vie, c'est l'homnme, c'est l'expression
d*une culture, d'une société, dfun individu. Or l1l'homme que je
suis est différent de l'homme qu‘était mon grand-pére et ses ai-
cétres, du seul fait de vivre & une autre époque, c'est-i-dire

dans un systéme social différent.

L'homme abstrait n'est ni le grec du Ve sitcle avant
J.~C. ni le Hollandais du XVIIe sitcle, nl 1'Américain du XXe sit-
cle; 1l n'*est malheureusement pas. Tl existe des hommes qul for-
ment une société, laguelle en retour, selon ce quelle est, forme
‘ses individus. Cette croyance en 1la force de lfempreinte sociale
chez les individus nous oblige & conclure & une grande différence
entre les arts des différentes €poques; car si une oeuvre est uni-
verselle, elle est quand méme d'une époque bien précise. L'oeuvre
dfart exprime et Lfindividu et 1l'épogue qui (sauf de rares excep-
tions, et méme & ce moment l'exception d'une époque n'est peutm

8tre, par exemple, gue la conséguence d'une non acceptation de cet-
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te époque...) sont, & mon avis, inséparables tout comme 1°*oeuvre
d'art est inséparable d'une €poque l(d'une date, d'un pays, d'un
groupe). Il n'y a qu'd regarder la liberté individuelle qui s'est
affichée dans la peinture du XIXe sitcle qui €tait le reflet nor-
mal de l'importance qu'a pris "1l'individuel" dans la société du
XIXe sitcle; de méme que le passage au non-figuratif peut 8tre in-
terprété comme complémentaire dfune recherche de nouvelles valeurs
pour une société nouvelle (la société moderne d'hier); quant & la
civilisation de l%€énergie dans laguelle nous avons déja un pied,

aqul sait quelle expression artistique va-t-elle mettre en rellief.

D'autre part (¢a devait venir) parler des changementsqui
se sont produits et vont se produlre, implique guil y a guelgue
chose qui change (on emploie d'ailleurs toujours le mot art soit
pour parler des oeuvres de Michel-Ange >u de Warhold). Avant donc

d'insister sur le changement, jfaimerals dire quelques mots sur ce

qul ne change pas en art. Car bien que j'ale lfintention dans cat-
te partie de rvarler spécialement de 1'art du XXe sitcle (ctest-a-
dire de ce qul le caractérise par rapport & l'art des sitcles), Je
sais que pour les mémes raisons que l'homme est toujours un homme
(pourquoi? ¢a je ne le sals pas) une oeuvre dfart est toujours une

ceuvre d'art et son message, en ce qu'il a d*humain, est un message

temporel. L'angoisse de lunch, le démoniaque de Bosch ou les tour-

1. Quand je parle d'épogue, je dépasse la notion d'époque tempo-
relle pour 1'étendre & une notion d*époque totale, c'est-3-
dire de situation concréte de ltartiste impliquant un climat,
une situation géographique (preés de la mer, par exemple), une
organisation politique, rellgleuse etc...



34

ments de lichel-Ange n'ont pas de frontitres de pays, de climat,

d'épogue.

Pour é&tre varfaitement précis, cependant, je tilens 3
nuancer l'affirmation que je viens de faire & savoir qu'il n'y a
pas en un_sens de "frontitre de pays, de climat et d'époque" entre

certains chefs-dfceuvres de sitécles passés; en un sens, il n'y a

pas de frontiére, ea un (autre) il y en a. Je crois en effet, com-
me je viens de le dire, gque le tourments de lMichel-Ange, la foi du
Greco, peuvent m'atteindre en tant qu'ils sont tourments d'indivi-

1
dus humains, mals, d'autre part, en tant qu'ils sont des individus

. 1 . . .
de telle époqgue j*hesite & dire gu'lil n'y a pas de frontiere.
Car 1l'époque, le contexte forme 1'individu et c'est cet aspect quil

m'emp&che de nier complétementtoute frontiére entre un artiste dfune

épogue et un spectateur d'une autre épogue.

s

Le canadien —frangais‘a gue Jje suls, ne pourra Jjamals,

selon moi, adhérer totalement & l1l'oeuvre de l*italien liichel-Ange.

I1 m*est slrement possible df&tre ému par son ceuvre, de la compren-
dre, mais 11l me manguera tovjours guelgue chose pour pouvoir coller
complétement (100 pour 100) & son oeuvre. Je l1l'al toujours dit, Je

ne crois possible de communiguer adéquatement, de s'embofter par-

e
faltement qutaux ccuvres de son €poque ~.

l. Avec tout ce que cela implique.

2. Impliguant froid 1970, grands espaces ou chaleur, soleil, pe-
tits états princiers 1500...

3. Maturellement les artistes étant particulitrement réceptifs,
sont souvent en avant dec la masse ce qui falt qufils vivent au

méme silcle, mais & une é€pogue différente de plusieurs person-

nes qul ne peuavent naturell ement pas, a ce moment, les accepler.
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S1 donc 1l'art est le produit, l'image d'une sociéte,
qufest-ce que le n8tre refldtte? Quel est-il d'abord et pourquoi

est=-il ainsi?



CHAPITRE VII

ART HONDIAL

"Notre art est mmndial, comme la conscience gqui 1l'a fait

naftre" 1.

Voild une des caractéristiques typiquement modernes de

lfart: il est sans frontidre, comme le sont presgue tous les mou-

vements en politique, en sociologie ou les mouvements économiques.
Le XXe si®cle a aboli les frontidres par la rapidité, le nombre et
ls facilité des communications. Le monde est comme un grand tam-
bouwr: ce qui se passe quelgue part, en un point du globe, réson-

ne partout & travers la terre. Nous nfern sommes plus aujourd'hui

i3]

8 L*isolement des mouvements 3 l'intérieur d'un pays; (il y a en-
core la peinture soviétique gul en est & ce stade mais qui est dé-
classée, qui ne suit pas du tout le courant). Il reste naturelle-
ment un petit quelque chose de particulier & chaque artiste d0 3

sa nationalit€ - (la lumitre caractéristique du pays n'est pas

sans affecter le peintre; ex. nos gris d*hivers canadiens, nos gris
de lacs t8t le matin, nos solells jaunes d'automne; le bleu de la
méditerranée et les soleils rouges; cfest bien beau, mais ¢a ne
fait pas partie de nous) - mals lL'essentiel du message artistique

du XXe sitcle est dépaysé.

1. 0Ol, p. 11,
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Bt ce besoin de dépaysement, d'unlion mondiale est un be-
soln gue sentent les grands artistes justement parce qu'ils sont
artistes, c'est-d-dire plus réceptifs aux mouvements, aux tendan-
ces générales dont fait partie cette tendance 3 abolir les fron-

tidres.

Le XXe sitcle manifeste en l'universalisation de l'art
son besoin d'aller au-deld des pays, de dépasser cette conception

un peu primitive pour storienter vers du plus universel,

Mals "dans la mesure ol il est mondial, il (l*art) lais-

1
se aux Individus toute leurs chances"™ .,

Nous connalssons tous les opinions de Thelllard de Char-
din & ce sujet... Eh bien, Jje crois s‘ncetrement (la masse s'en
rendra compte plus tard) 4 que l'évolution norumale des choses se
fera Justement dans le sens d'un dépassement des cadres nationaux,

vers une union (et une différencilation} des individus.

Gabriel larcel disait, dans le méme sens, que la pauvre-~
té consiste & classer les gens. Or partout les artistes, ainsi
gue tous les gens sensibles et réceptifs, sentent ce besoin du
personnel gui nous caractérise (par opposition & l'impersonnel

quil se fait de plus en plus envahissant), besoin qui va de palr

avec un besoin dfunion de toutes ces personnes.

2. Cecl n'est pas péjoratif, mals dans l'ordre des choses: on ne
D 3 l'universalisation quand on met 15 heures par jour
pour vivre,

e S 9
i as 4a

8 calculer



Vincent Van Gogh., 1853-1890
Portrait du Docteur Gachet, 1890
Hulle sur toile. 66 x 57 cm

Mme Siegfried Kramarsky, New=York
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S1 un Jour on a pu parler d'union entre les pays, de
coalition, aujourd®*hui, demain, on parlera d'union entre les in-
dividus "without any consideration of religion, race or colour",

comme dit Cousin Brucy .

Cecl failt que Vasarelli, qui est italien, ne l'est pas
plus, et l'est autant que Claude Girard, peintre montréalais. Il
y a naturellement (ce qui fait partie de 1'individualisation, de
la personnalisation), comme je l'ai mentionné plus haut, le fait
qu'8tre montréalais est unlaspect de sa personnalité et pourra,
selon l'importance de cette caractéristigue pour lui, transparaf-
tre dans sa peinture. Iais il sent aussi en Itelien, en Américain
et en Polonais parce gqu'il vit & une épogue sans frontitre ol tout
sinterpénttre, stinterinfiluence, (oc.ident-orient, par exemple:
mariage augucl les hippies ont grandement participé) & une époque
ol lfon voyage, ol les journaux, la télévision nous dépayse et

nous mondialise continuellement de plus en plus chague jour.

I1 est naturel cependant que la masse des gens qul est
plus longue & assimiler les étapes évolutives ne puisse accepter
1'art résultant de ces tendances nouvelles, parce qufelle (la mas-
se) en est cencore probablement & la découverte de 1L'individualité
que lfartiste du XIXe siécle vivait en se¢ détachant de l'académis-
me, des écoles et en se projetant désormais davantage dans son oeu-

vre.

—— v ——

1. Disc~-Jockey & W.A.B.C., poste radiophonique de New=Yorl,

VostoL
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Meindert Hobbema. 1633-1709,.

Les deux moulins & eau, Vers 1688.
Huile sur toile, 90 x 128 cm.

Le Gouvernzment du Canadsa.
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Fdouard anet
Le chanteur Faure dans le rdle de Hamlet. 1877.
Huile sur tolle 193 x 131 cm., Museum Folkmang,
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Etrusane,

Bronze, Haut. 34 et 28.7 cn

Personnare masculin et personnage féminin,

Museo MNazionale de Villa
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Et cette découverte il faut la faire avant de la pousser

plus profondément vers celle de 1'humanité de 1l'homme, vers cel-

le de l'amour universel des individus, vers celle de la tombéec

des frontidres.

Coume il fallait avant celle de l'individualité avoir fait
1'cxpérience de la rigueur académique, le spectateur vibrera donc,
selon le stage d'expérience, de découverte ol 11 se situe a un
Corot (1696-1875), un lianet (1832-1883), un Van Gogh (1853-1890)
ou peut-2tre méme ne dépaésera~t—il pas les Poussin (1594-1665)

et les Hobbems (1638-1709).

Je ne veux cependant pas que l'on interpréte mes paroles
comme du mépris car ces auteurs nommés plus hauts sont tous de
grands peintres; 1ls ont dit quelque chose quil a €té dépassé mais
cela n'enl&ve rien & ce qu'ils ont dis. Bien que je me considére
"vingtitmesieclalisé" (ce qui n'est n!. un défaut, ni une qualité
mais un falt) je suis €normément touché par Van Gogh, par un vase
grec ou des statues étrusques (lle sidcle av. J.-C.) qui ressem-
blent d'ailleurs & des statues de Glacometti. IMais je le répette,
seul un Vasarelli ou davantage un Claude Girard (parce que montréa-
lais) peut me parler treés intimement de ce que Jje vis tous les
jours, & savolir de l®€écroulement des frontitres entre les peuples,
de l'écoeurement de la matidre, d'une liberté, d'une ouverture to-
tale, d'un retour & la pureté, mais plus celle des fétes champé-
tres désormails impossibles, d'un nouveau retour & une nouvelle pu-

1

reté -,

1. Chromatisme pur chez Vasarelli.



CHAPITRE VITI

ART METAPHYSIQUE

Notre art est aussi "métaphysique“l,en ce sens que dans

ltart moderne c'est lfintérieur qui compte et qui 1'emporte sur
1a‘forme. Quelle que soit la forme gque l'oeuvre d'art prenne,

on l'ascceptera en autant gqu'elle est porteuse de message; c'est
pourquol il existe présentement en art cette ouverture du c8té
formel: tous les moyens sont valables en autant qu'ils sont capa-
bles d'exprianer quelque sentiment, guelque impression, d'expr’ -
mer l'inexprimable quoit... sitges de toilettes, boftes d'oxydol
(Warhold), moulages de pl&tres (Sagal), faux gazon vert (Sogalj;
on a méme vu un artiste couvrir de terre l'espace du plancher qui

lui était alloué pour l'exposition...

. .. . . 2 .
Je ne veux pas discuter icil de la valeur technigue de
ces exemples particuliers; je veux alinsil noter la prédominance

de l'intérieur dans l'art moderne., Il nfest plus comme ce fut le

cas durant des sidcles, soumis 3 l'esclavage de la forme gui finit
toujours (parce qu'elle classe, appauvrit, emp&che les nouvelles

recherches, donc les nouvelles trouvailles) par tuer l'intérieur,

1. 01, p.l2.
2. Cecl nous raméne notre probltme inintéressant, problime de

= P T
fixation des critéres de l'art,
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Piet Mondrian. 1872-1944
Composition bleue, jaune et rouge. 1921 |
Huile sur toile 80 x 50 cm. Gemeentemuseum, Lz Haye, Les Pays-DBas.
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par rendre l'art superficiel., C'est au vingtitne sidtcle le con-
traire quil se produit, on valorise l'intérieur acceptant du méme
coup toute forme d'incarnation de cet intérieur., Certains diront
"e'est la foire"! "C'est la négation de ltart"... C'est cela! et

bravo! Vive la folret Vive le nouvel art!

Avant de continuer, 11 serait préférable de préciser

qu'd cBté des oeuvres dont la forme est secondaire (Picasso), il

se développe aussl des courants ol la forme est travaillée & 1'é-
o

\

tat pur (Vasarelli, Mondrian et tout l'art optique

Mals ce courant est aussi métaphysique, bien qu'il ne
semble que formel; c'est justement & cause de sa pureté, de son

abstraction, de sa simplicité qu'il est tout en n'étant que forme,

pips que forvel.

Cet accent, que Jje n'envisage que du point de vue plas-
tique, se fait aussi sentir dans tous les arts mmme le thétre,
(- Ionesco Tremblay -), la musique (Xenakis), la danse Béjard)...
Je lalsse cependant le soin & Q'autres de faire la transposition
et de montrer que, dans un tour medium artistigue, la tendance est

métaphysicue...

Cette insistance sur 1lf'intérieur au mépris (relatif)
de la forme, est l'expression de l'envers d'une société justecment

trop formelle ol tout ce gqul nous entoure est trop organisé, trop

1. Lfart optigue encadre plus que les oeuvres & illusion d'optique.
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utile, trop rationnel. Notre civilisation a tué les monstres,

le sacré, le mystdre, le démoniaque, le flou; elle a, en un mot,
tout fait pour éliminer 1l'informel, ce contre quol l'art se ré-
volte parce que l'informel est autant humain (plus peut-8tre) que
le formel. Cet art intérieur est donc essentiel & 1l'homme moder-
ne parce qu'il 1'"aide & rester homme dans une soclété séparée de
la nature, désséchée par la ralson et les technigues" l. Jean
Onlsmus Insiste beaucoup sur l'importance pour la santé mentale de
notre société d'un art informel, métaphysique, parce que celui-ci
"nous met, en art, en présence d'une matidre sans idée, d'une réa-

1ité pure" 2.

J'al noté deux ciltations de Jean Onismus quiexprime ce
besoin, plus flagrant chez l'homme moderne parce que plus baffoué,
de primitif, de global, d'enfantin et de sacré, que l'art du XLe
si¥cle tente de rejoindre afin justement de rejoindre 1'homnme que

la société moderne éloighe de lui-méme,

"Parce que porteur de mystdre (l'art) laisse a8 l'esprit
toute liberté pour jouer et se donner de l'air. C'est 13 qu'il
se recrée" (01, p. 37).

"Avec l'informel, la communication est possible,
la particivation totale" (01, p. 32).

1. 01, p. 13.
2. 01, p. 32.
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"L'art informel approfondit notre attention au monde
et solennise nos rapports avec le concret. Il nous apprend & par-
ticiper 34 tout ce qul nous environne en nous proposant un mode

d'&tre qui nous est devenu inhabituel: le contemplation" (01, p.75).



CHAPITRE IX

ART SCANDALLUX

Un autre épithtte & accoler & l'art du XXe sitcle, est
celui de "scandaleux". Nombreuses sont les personnes qui vont
justement crier "au scandale" si elles viennent & pénétrer dans

un musée et & trouver parmi les objets exposés, un urinoir.

Le scandale n'est pas, & mon avis, de trouver dans un
musée un urinoir, mais d*&tre obligé de le mettre dans un musée
pour lui redonner, ainsi gue tous les objets que nous tuons, .leur
profondeur., Ie scandale est que nous ayons besoin de quelque ar-
tiste pour redonner une &me au monde. En plagant cet objet dans
le musée, l'artiste lui redonne une nouvelle vie, une vie plus
intense, plus importante qu'il ne devrait en avoir, mais il le
fait par réaction & son andantissement journalier. L'artiste veut
nous falre prendre conscience, en nous bousculant, que nous ne vi-
vons pas en accord avec les objets qui nous entourent, avec le

monde, les autres, pas plus gqu'avec nous-méme.

Ctest parfois le seul moyen (le scandale) de dépayser
1'homme, de l'arracher & sa vie utilitaire, organisée, rationna-
lisée, pour lui faire retrouver 1'4me des choses, le plonger dans

du plus humain, au deld du formel.
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Ltartiste moderne devient un témoin objectif de la so-
ciété; 11 la dénonce dans ce qu'elle a de déficient. Son réle
se socialise de plus en plus, mals d'une fagon de plus en plus

humaine, c'est-a-dire que l'artiste ne se veut plus un individu

isolé gui ne fait que des belles choses, ou ne fait que g'expri-
mer: 11 prend maintenant conscilence 1 de sa slituation en tant

que membre d'une société, d'un monde, et dénonce les maladies,

les tares, les ridicules de cette société., Il est, parce gue
plus réceptif, plus perspicace (pas nécessairement intellectuel-

lement), comme 1'élément plalgnant, avertisseur du tout gu'est

son monde.

Conséquemment, lfoeuvre d'art moderne sfefface devant
l*homme. J'ai en effet comme 1l'impression (pour montrer le pas-
sage d*éclajrage de l'oeuvre & 1'homme, c'est~3-dire au specta-
teur) qufon aurait €té pré&t au XVIlle sidcle & sacrifier un

si cela avait été nécessaire - Dpar je ne sals guel arran-
gement - & la conservation d'un Gainsborough alors gue de nos
jours les artistes peignent 2 pour rendre plus humaln les éta-
blissements ol ont & vivre les gens. Vasarelli considbre ses
oeuvres comme des stencils (non comme des pileéces unigues) qu'il
aimerait que les architectes utilisent en les incorporant & leurs

constructions.

1. Ceci se vérifie chez beaucoup de pottes (au Québec mlme), de
sculpteurs, hommes de thédtre etc.

2. Ou font du théftre, de la poesie ctc.
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Un autre exemple de cette prédomlnance dans lfart mo-
derne de 1'homme (c'est-3-dire du spectateur) sur l*oeuvre, se
trouve & la station Peel du métro de Montréal: ce sont les ron-
delles de céramique de iousseau quil sont placées 1l&, quitte &

se détériorer, pour l'humanisation de la soclété.

J*en profite ici pour noter qu'il ne faut pas méler

"art" et "deseing" leguel n'a comme but que l'esthétique et non

la beauté. [t justement, parce que le "deseing" demeure trop ra-
tionnel, il agrémente mais ne parle pas beaucoup. Il est d'ail-
leurs un produit de cutte société moderne que l'art critique
(de 1'intérieur ou de l'extérieur), Son danger.est de devenir

trés froid, trés inhumain.

Si l1ltavenir est au "desein:" (ce que Je crois fermement),
1ltart L n'esé pas pour autant en péril parce que lui seul, de par
sa totale liberté, peut tout dire, peut &tre complétement humain;
or l'homme aara toujours besoin, d'un besoin inversement propor-
tionnel & la déshumanisation de la société, de se retremper dans

1*informel, dans lthumain, dans le mystdre, le sacré...

"Les artistes témoignent contre une civilisation qui est
. . 2 .
en voie de deshumaniser" ., Ils denoncent "ce qu'il y a de des-

: 3 . : :
tructeur dans 1'"ordre" ol nous vivons" ~. L'art décoratif, lui,

1. C'est-3-dire le bzau, ce gqul parle!...
2. 01, p. 28.
3. 01, p. 28.
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n'est "qu'une f8te de la logique"‘l.

Le grand public s'objJecte cependant assez facilement au
message ou de la forme du message (c'est 1la méme chose) et quali-
fie 1'artiste afin de neutraliser son potentiel avertisseur, de
fumiste; "on se mogue de nous" s'écrie-t-on un peu partout. (Re-
marqdez gu'on peut crier "au génie"! avec la méme incompréhension,
avec la m@me b8tise)., Ilais le simple fait de se choguer de cer-
taines initiatives d'artigtes est déja la preuve que le message,
message gue 1l'on n'aime pés, qu'on refuse, par un refus agressif
de l'oeuvre, a touché, 3 atteint la cible, a parlé., L'oeuvre
scandaleuse se veut telle pour détruire un ordre que certaines gens
représentent... Ces personnes donc a qul s'oppose une oeuvre qu'

elles dénoncent, ne peuvent pas falrs autre chose que de crier au

scandale! et de traiter lf'artiste de fumiste...

T1 peut et 11 existe de falt des fumistes... mals stils
n'ont rien 8 dire, ne nous en occupons méme pas. Ceci est trds
déroutant cependant pour ceux qul crient au génle devant une oeu-
vre qu'ils ne captent pas... Seul le hasard fait qu'ils achdtte-
ront (parce que souvent ils - "elles" encore plus souvent -
ont 1l'argent pour acheter) des oceuvres dites valables par une cer-

taine catégorie de connaisseurs,

L'autre objection que 1'on falt & l1lfart scandaleux,

ctest qu'il n'est que la tentative d*'inadaptés sociaux qul veu-

1. 01, pr. 47.
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knt ainsi compenser leur é€chec soclal. Mals est-ce que 1l'inadap-
tation sociale est un échec? Je crois au contraire que les gens
gqul st*adaptent trop vite sont des vailncus. Le seul Echec, comme
dit Lacroix, est l'inadéquation de sol & soi. Ili&me si l'art est
la tentative d'un déséquilibré pour se reprendre en main, quelle
relation cela a~-t-11l avec l'oeuvre, avec sa valeur artistique?

Lt'oeuvre d'art est une oresanisation et méme si elle est le résul-

tat d'un déséquilibre, elle est "organisation" de déséquilibre,

c'est-a~dire pour moi . L'équilibre n'a jJamals signifié au-
tre chose pour moi que la mort; c'est la dernidre chose que tout
homme devrait chercher & atteindre: se prendre en main, accepter
le "moi" que je suls, tenter de vivre avec: voild ce que peuvent

essayer de falre certains artistes par leur art.

Je ne vois alors pas pourquol dévaloriser leur oeuvre
et les traiter de déséquilibrés, d'inadaptés, avec un sous-en-

tendu de "folie"™ ou de "maladie".

Inadaptés, ils le sont, déséquilibrés aussi; mals nons
le sommes tous car l'échec de la non-adéguation de soi 3 soi est

1'échec avec lequel nous avons tous & vivre.

L'art est justement pour l'artiste un des moyens de ne
pas se perdre, de se retrouver, de se récupérer, de valnare mo-
mentanément 1'échec de l'inadéquation. C'est, comme le dirait
Nietzsche, le contraire d'une activité gratuite, au sens ol l'ar-
tiste pourralt ne pas créer. C'est au contraire sa facgon de vi-

vre, d'organiser son déséquilibre fnndamental.
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"Le mol profond ne devient accessible gqu'indirectement
lorsqu'il se projJette sur les choses et les imprezne de ses réves

et de ses hantises" 1.

L'art est la plus désaliénante des créations parce qu'elle
"rend & lthomme l'usage de son &tre tout entier, de sa sensibili-

té, de son imagination et non seulement de son intellect" 2.

Et Je répondrais comme Nielzsche & la question que je me de-
mandals plus haut: Pourqubi tous les hommes nfont-ils pas besoin

; |
de creer des oeuvres d'art?

L'art est un moyen (un stimulant dit Nietzsche) de se créer,
mais 11 en existe d'autres et ceci expligue gue tous les hommes ne
solent pas artistes. Nietzsche disa.t que certains sentant plus
profondément que d'autres cette lourceur attachée & 1l'existence,
ont besoin de stimulants plus puissants (l'art) pour leur permet-

tre de se dépasser (overcome),

L'art seralt comme un moyen treés puilssant d'organiser son
8tre et que tous, parce que pas aussi fougueux, n'ont pas besoin
de ce moyen gufest lfart. L'art n'est donc pas une é€vasion de la
réalité, de la vie car il est, tant pour le spectateur que pour

le créateur (& différents niveaux, un moyen de “"vivre sérieuse-

ment" 3. "... il préserve en nous ce qui reste d'humain" 4.
1. o1, 17.

2. 01, p. 27.

30 OL) po 330

L. 01, p. 33.



CONCIUSION

"Tout art digne de ce nom & gquelqu'époque qu'il appartien-
ne, a pour fonction essentielle (...) de dévoiler la réalité au-

thentique masquée par les apparences" .

L'art 2 n'existe pas "gratulitement" afin de plalre: il
est 14 pour réveiller les conscimnces. Et il 1e fait dfune fa-
con agressive, souvent m&me pathologique; ltart actuel est en
effet le symptdme d'une société ol 1'on a perdu le sens du mythe,
du sacré, sans lequel l*homme est coime mutilé. Or ce sacré, ce
cbté primitif, global, participateur de 1l*homme, c'est ce que
l'artiste tente de retrouver lui-méme et de falre retrouver au
spectateur en sbandonnant "lfextérieur", "le solide", "l'intel-
ligiblg" pour le plonger dans les téntbres des abfmes de 1°'Etre
intérieur. L*art cherche & sortir de la vie plate dans laquelle
plus ou moins volontairement 1l'homme se retrouve enfermé, Lfar-
tiste veut par son oceuvre fulr ce monde d'objets pour celul de

l'inaginaire, du fantastique afin d'exister en toute licence,

sans loi, afin de se retrouver lui-méme. L'homme moderne s'est

1. 01, p. 121.

2. L'art du XXe sitcle
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- perdu dans l'utile, dans le rationnel, dans 1l'objet. Il ne se
sauvera que pvar l'art plus vrai, plus réel et surtout plus hu-
main que la plate réalité de taus les jours qul nous empéche

d'é&tre.

Certains artistes s'acharnent & se retrouver, & aider les
autres & se retrouver... D'autres, ne peuvent plus que se révol-
ter, qu'afficher leur écoeurement en nous faisant sentir lourde-
ment combien loin de l'humain la marée de la civilisation moder-
ne nous a entrafnés. Ces artistes ont les mémes buts que les au-
tres: "se faire voyant", mais ils le font par la révolte, par le
scandale., Plutdt gue de nous falre sentir la toute humalne de
la gratuité par une fantaisie de forme et de couleur & la Paul
Klee, ils diront l'envahissement de ‘a mati&re empilant des tof-
tes d'oxydol, comme 1l'a failt Andy Warhold, il ¥y a quelques aniées,
ou en dessirant avec une perfection de dessin industriel sur deux.
panneaux mobiles deux automobiles qul tentent de s'embofter 1lfunec

dans l'autre (two parked cars. Rosenquist).

)

L'artiste moderne se falt donc agressif parce gue “"faute
de pouvoir illuminer les choses sous son regard, (il) les brise,

les piétine et par ce geste méme exprime son espoir dégu"

Cette tendance agressive se retrouve aussl beaucoup dans

le thédtre d'Ionesco, par exemple, ou de Becket. On y retrouve

1. 01, p. 126.



18 aussi l'autre aspect (l'aspect optimiste) du méme désir fon-

damental de pureté dans les nus du "living theatre" américain,

Mals on sent m&me sous ces apparences d'optimisme un dé-

sespolr ou une crainte de 1'impossibilité d'un changement.

L'art actuel est pathologique, dit COnimus "parce qu'il est
issu d'une situation morbide et presque intolérable" l. Il est
l'expressinn d'un déchirement profond & 1l'intérieur de nous et
de la tentative de recouvrer cette union fondamentale, cet ac-
cord originaire de l'homme primitif, expression tradulsant direc-
tement ce désir d'union ou indirectement, en ridiculisant la si-
tuation présente de désarticulation, de brisure de l'homme avec

les objets, avec la nature, avec lui-méne.

L'art ne va plus de palr avec la société (ce serait un
art sain) comme 1'était par exemple l'art grec d‘'avant la ddca-
dence; notre art, pareil & tout art de toute civilisation trou-

ble va & contre courant afin de balancer, afin de compenser, de

faire survivre & sa maladie, la société en danger.

L'art actuel tire sur la main gque lul tend la soci€té en

train de se noyer. Il n'a pas de temps pour s'étudier, pour se
. ‘ . .2 . . .

regarder évoluer, pour former €cole , (comme il pourrait peut-

8tre le falre si, plutBt que de tenter de sauver la société, il

1. 0l, p. 209.

2. Ltart, ou plutdt notre art est transitoire,
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marchait avec elle main dans la main...) 11 n'a présentement
gutune seule préoccupation: sauver la société, sauver l'humain

3 l'intérieur de la société.



