Deux questions derriére Art:
1) LES COULEURS

a) les expériences des peintres sur les monochromes ont d'abord surtout porté sur le noir, donc ironiquement ici c'est un tableau blanc, le contraire.
Malevitch, carré noir 1915, puis carré blanc 1918 (mais de deux blancs différents, donc pas monochrome total, la pi¢ce pousse a I’extréme).

Soulages faisait de 1”outre-noir” depuis les années 70 donc contemporain de la piece (1994), mais qui n’est en fait pas totalement monocolore (ou plus
exactement mono-lumiére) puisque les rainures dans les pigments renvoient la lumiére de différentes fagons; la encore la piéce pousse a 1’extréme.

b) un exemple de monochrome en philosophie: Au sujet des monochromes, non pas blanc sur blanc, mais gris sur gris — la réflexion sur un sujet ne peut étre
que rétrospective selon Hegel:

"Lorsque la philosophie peint sa grisaille dans la grisaille, une manifestation de la vie acheve de vieillir. On ne peut pas la rajeunir avec du gris sur du gris, mais
seulement la connaitre. Ce n'est qu'au début du crépuscule que la chouette de Minerve prend son vol."
Principes de la philosophie du droit, 1820.

c) sur les couleurs, voir I'exposition & Thonon que j'ai pu voir en octobre 2020 en allant & Evian - au Musée du Chablais, dont les collections d'ethnologie
locale étaient interprétées a la lumiére des travaux des historiens de la couleur. Je joins le dossier de presse; ci-dessous des photos des vitrines sur le blanc et sur
le noir.

Voir notamment les explications sur I’arrivée de I’'imprimerie pour le contraste noir / blanc
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puis question du blanc opposé aux couleurs, relevant de la valeur et non de la couleur — valeur =degre de clair (cté blanc) /foncé (c6té noir)/ d’une couleur
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Apparition de la photographie pour le contraste noir/blanc,






les expériences des peintres sur les couleurs isolées afin de se distinguer de la photographie: ici le noir.
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2) LA NON-REPRESENTATION

a) Timanthe: depuis I’ Antiquité, les théoriciens de 1’art se posent la question, non pas “‘comment représenter un objet”, ce qui serait trop simple, mais
“comment ne pas le représenter”. Pendant des siécles, ’exemple de “Timanthe” a été répété: c¢’était un peintre de I’ Antiquité, qui dans son tableau
du sacrifice d’Iphigénie, a représenté Agamemnon pere d’Iphigénie, en proie a la douleur, et en la suggérant du fait qu’il lui a voilé le visage — donc
il a représenté la douleur justement en ne la représentant pas. Ci-dessous une fresque de Pompéi (maintenant au Musée de Naples) copie de ce
tableau perdu; Agamemnon est a gauche, la téte couverte d’un voile et la main devant le visage.




b) La représentation indirecte et les transitions insensibles
L’idée de représentation indirecte, comme dans le tableau de Timanthe, conduisit a une réflexion sur I’art comme suggestion et imagination, plutot
que comme représentation, et a I’idée d’indéfini.
On en vint a s’intéresser (interprétations des XVIle- XVIlle si¢cles) aux transitions insensibles, plutdt qu’aux contrastes marqués, entre formes et
entre couleurs, ou le passage d’une couleur a une autre est imperceptible — il s’agit bien de couleurs différentes, non de monochrome, mais si
proches qu’on ne percoit pas le passage de 1’une a I’autre.
Quand on pousse I’expérience sur les couleurs voisines jusqu’a ce qu’elles soient identiques, on atteint le canular d’ Alphone Allais (1895) ou les
motifs ne se distinguent plus sur le fond: une feuille de papier a dessin blanc, ce qui est un extréme parodique des recherches des peintres sur les
nuances, intitulée “Premi¢re Communion de jeunes filles chlorotiques sous la neige”.
Voir exemples donnés dans une conférence que j’ai faite il y a pres de 40 ans pr le congres de la SAES a Lyon, ci-dessous
...Nous arrivons a Art..
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INDETERMINATION, MIMESIS ET
EXPRESSION DANS L'HISTOIRE DE
L'ESTHETIQUE ANGLAISE

Les  théoties de lindétermination artistique sont surtoul connues dans
deun phases, qui furent elles-mémes assez distinctes. Dany [ phase romat: v
tique, Mindétermination fut une forme de la puissance tmaginative de 'auteur |
parmi de nombrenx exemples on pourrut citer la théone de Keats sur anegative
capabilityw
that s when man is capable of being in uncertaintics, Mysteries,
doubty, without any irritable reaching after fact and reason

(Lettre & George et Thomas Keats, 21 dec. 1817)

Dans 1y critique moderme elle est lide 3 des théories logiques sur 1a signification

et ses différents types. Or ces notions ont eu une longue histoire gntérieure il

est frappant qu'on y retrouve les principales catégones de questions qu'elles
soulevent de nos jours —les questions de psychologic esthétique dues & 'appré-
ciation du role de la subjectivité et les questions logiques du sens et de la réfé
tefice & un monde extéreur, qui histoniquement se sont manifestées a la faveur
de linsdstance croissante sur aexpressivités au milieu des théories smiméti-
Quess, et enfin (corrélat pratique), la distinction entre Mndétermingtion com-
me principe et comme effets formels (1)

On voit dés I'Antiquité apparaitre dans la philosoplie de fa «mimesiss
des thémes qui devaient se développer - celui de ses rapports avec expressivité,
¢t avec l'unité fonmelle de V'ensemble. Aristote, dans sa Podtique, definit la poé-
e comme imitation, et étabilit les distinctions selon les moyens employés - pa-
twle, chant, rythme | pour ce demier, qui est un concept formel impliquant un
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ensemble, il introduit I'idée que le sujet d'lmitation peut étre les mouvements
de I"ame il wtilise 1c1 un mot de méme racine que la umimesise qui est son the-
me géneral. mals les traductions utilisent souvent sexprimers — par exemple
celle de Batteux (1771), dont les notey développent tant ['dée du réndu des
passions dans le sujet que celle du rythme comme organisation stylistique (2),
Aristote montre encore les rapporis entre la définition par le sujet et la défini-
tion par la maniére | Ia podsie, dit-il, se caractérise par imitation du swet, non
par Lo maniére, car un poéme composé dans des mdtres variés ne rentrerait dans
aucune catégorie. I'exemple choisi étant précivément celul d'une ceuvre sur un
animal équivoque, I*hippocentaure.

Quand les Anciens voulaient appliquer I'idée d'imitation & la représeata-
tion de Uinfini, ils le faisaient A travers certains thémes -les sujets Indicibles, ce
qui nous place dans une esthétique d'expression, et les sujets de nature ambigué |
ils fe faisaient auss par l'intermédiaire de questions technigues— celle des effets
relatifs ¢ |ls vovaient lincertain comme un extréme & placer dans une gradation,
caractérisé par la maniére dont on "upproche,

Pour ce qui est de l'indéfini dans le sujet, ils citaient toujours le tableau
peint par Timanthe ao IVéme siécle av, J.C. (connu d'aprés une fresque pom:
peienne qul s'en fnspise. sctueliement au Musée de Naples) représentant le sacri-
fice d'Iphigénie, dans lequel le visage d'Agamemnon, dovloureux & Pexcés, est
peint voilé : il s'agit donc de l'expression des sentiments. Cicéron y fait allusion
dans I'Oraror, et explique qu'aprés avoir montré tous les degrés du chagnn, le
peintre n'a pu suggérer la douleur encore plus grande d'Agamemnon gu'indirec-
tement

pictor ille widit, cum immolandn Iphigenia tristis Calchas esset,
tristior Ulixes, maereret Menelaus. obvolvendum caput Agsmemnonis
esse, quoniam summun illum luctum penicillo non posset imitari
(22.74)

(ce peintre vit que, le sacnffice imminent d'Iphigénie mettant
Calchas dans "affliction, Ulysse dans une affliction encore plus gran.
de, et Ménélas dans la douleur, il fallait voiler le visage d'Agamem-
non, car ce comble de chagrin ne pouvalt étre imité par le pinceau)

1 place V'inexprimable dans une gradation. L'anecdote est répétee par Quintilien
{Instirutio oratoria 11X, 14) ; Valére Maxine (Factoptm ef dictornm memona:
bitiwns Librt sovern VUL X1 6) 5 Pline I'Ancien (Historia Maturalis. XXXV
XXXVL.73)

Ls figuration de I'indéfini avait aussi un aspect formel, les transitions et
les rapports de nuances & l'intérieur d'une harmonie d'ensemble. Aristote étudia
les relations des couleurs entre elles (Meteorologica 111), et Pline I'Ancien éerit

ars .| mvenit lumen 2tque umbras. differentis colorum alterna
vice sese excitante, postea deinde adiectus est splendor, alius hic

quam lumen. quod nter haec et umbras esset appellarunt tonon,
commissuras verd colorum el transitus harmogen ( XXXV, XXI1X)

(14 peinture découvrit 14 lumigre et lew ombres ainsi que les rspports
des couleurs qui jouent les unes avec les autres. Ensuite y'ajouta fa
luminosité, qui est autre que la lumiére. La relation entre ces der-
nitres €1 lomhre fut appelée atonuss, ef les gradations et les transi-
tions entre les conlears futent appelées aharmoges).

Je mot de «tonuss Sapplique donc au rapport des valears (3), celul d"aharmogey
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C'étnit souvent par des exemples tirds de sujets ambigus qu’on abordait 1a
figuration de 'indéfint, Lucien (4), quand dans son Zeuxls, 6, i Joue ce peintre
d'avolr, dans un portrit de centaure, repeésentd de fagon insensible te passage
entre le corps du cheval et fe corps de femme, emploie le mot sharmoges gqui ser- f
viit & Pline pour la transition entre les couleurs, Philostrate. dany les [mages, au
chapitre de 'éducation 0’ Achille, reprend la description du centaure et d'n lien
entre ses deuy parties ; dans ln Vie d’Apollonius de Tyane, il patie de formes
doublement ambigués - les nusges qu prennent 'apparence d'animaux, premiére
ambiguite, et plus précisément danimaux eox-meémes doubles comme les cen-
taures, deuxieme ambiguité- pour distinguer I'imitation seule (qui peut gtre le
fait du hasard. comme des ressemblances entre les nuages et les animaux) de
['imitation artistigue (due & une volonté) (5) et il emploie les différents mots de
In racine de «mimesiso

Les nuteurs du 17&me sigcle reprirent ces thémes antiques, parfois en les
combinant, souyent comme symboles d'extrémes métaphysiques, et en insistant
sur I'idée de llusion et de 'expression personnelle, ce qui & ce moment dépen-
dait du théme de la mélancolie : par exemple dans Hamler.

they [shapes of grief] are actions that a man might play. [But 1 have
that within which passes show - (1.11.84.5)

la mimesis du thédtre (premier vers) est opposée A Pindicible hig & V'expression
mélancolique (deuxidme vers)

Quand Burton cite, dans The Anatomy of Melancholy (1621), Vanecdote
de Timanthe, elle sert de figure hypetbolique, placée au dernier livee, demidre
section (la mélancolie religieuse), dernier membre, 4 la sous-section des svmp

tomes du désespoir (qui n'est plus suivie que de deux sous-sections, sur les po
nostics et les remedes)




these [symptoms ] of despair are most violent, tragical, and grievous
fiar beyond the rest. not to be expressed but negatively [...] What
therefore. Timanthe did in his picture of Iphigenia® now ready 1o
be sucrificed, when he had painted Calchas mourning, Ulysses sad,
but most sorrowful Menelaus. and showed all his art in expressing
wariety. of- affections, he covercd the muaid’s father Apamemnon's
head with a weil, and left it to every spectator to conceive what he
would himself | for that true passion and satrow In suntmo gradu
such as his was, could not by any art be deciphered - what he did
in his prcture, | will do in describing the symptoms of despair
imagine what thou canst, fear, sorrow, funes, grief, pain, terror
anger, dismal, ghastly, tedious, irksome
it comes far short, no tongue can tell, no he
(P1. 3. See. 4. Mem, 2, Subs, 4)

*Plinius, cap. 10, lih, 35

IS not sufticient

oncelve it

Or, ce passage ost introduit pour justifier le ton mé e I'écrivain, dans ses

rapports avec son lectour (6) : 'apecdote symbolise muintenant expression de
Fauteur

Ces thémes fasalent partie d'une thédorie artistique dont les subdivisions ¢t
les principanx concepts étaient empruntés & la thétorique (7). Junlus, dans The
Puintings of the Ancients (1638), ¢ite Timanthe au chapitre de 'lnvention, ren
vovant & Quintilien et & Pline (1L Che 1 & 15, pp. 242.3) 1 expligue plus loin
lés mots dtonuse ef «harmoges

Tonus [...] making that which before was esteemed lightsome
enough serve for a shadow to what wee would have sticke off
Harmoge [..] an unperceivable woy of art, by which an artificer
stealingly passeth  over  from one colour into another, with an
insensible distinction (UL Ch, 1L & 9 pp. 279.8))

développant les tenmes de Pline en une théone de gradatior des valeurs relatives

poiir les axemples (en particolier le centaure) H renvole & Philostrate, mals 'em

plai du mot «harmoges prouve gu'll contamine ce passage avec celui de Lucien

suries dentaures
Sanderson. dans Graphice (1658), explique «harmoges aves les exemples
habituels

Harmoge in Colours, is an unperceivable way of Art [ stealing to pass

from one Colour to another, as in the sea and skie meéeting In one

thin misty Horizontale stropk bevth are Jost and

sight [...]
So olso in Art | to paml the ling or meetmg of a Centaurin his two

ponfounded in

1 joyn msensibhly, as not Lo

Natures, which must seem to unite an
listinguish where they meet : deceiving the Eve with a stealth of

hange , a pleasant confusion of differing Colours, 1t &8 hard to be

expressed, and difficult to be done, the very excellencie of an

Artist : when the extream or utmost lines, the unrestrained extem
f the figure. lightly and smoothly coosin the Eye, as if something
were behind "u" finure. more to be seen then the Eve sees, when the
Lineaments, that do circumscribe, or include the figure, are 50 thin
85 to vanish by little and little the highest subtility for a pece,
like spirits and souls painted. (p. 48)

) y q i g
it amplifie donc les thémes de Uincertitude, fan appel & Vimagination du spec

tateur pour continuer 'aeuvee au-deld de ses limites, et sa onclusion montre que
i i

cet mrt tend vers ce qui le dépasse

Les ceuvees de In Renaissance et du 17éme sidcle qui se rattachent b lesthe
£ e sde | e
1 ou de indéfind futent & leur tour sources de théories | jes criti-

tique de I'is

ques poursuivirent ces themes en y ajoutant plusieurs notions dépendantes (le

mouvement. le non-fini) et en insistant sur le rdle du spectateur et de Fauteur
fomathan Richardson, dans An Essav on the Theory of Painting (1715),
écrit au chapitre de linvention
So far should the Painter be from inserting anything superfluous,
that he ought to leave wmething to the Imagination. He must not
say all he can on his Subject, and so seem to distrust his Reader

(pp. 67-81)
("est au chapitre de Pexpression qu'il reprend Manecdote de Timantheen y
djoutant celle de Polidoro dans une Descente de Croix

Polydore, in & Drawing of the same Subject (which 1 also have), has
finely expressed the Excessive Grief of the Virgin, by intimating
‘twas otherwise inexpressible © Her Attendants discover abundance
of Passion, and Sorrow In their Faces, but hers is hid by Drapery
held up by both her Hands - the whole Figure is very Compos'd,
and Quiet | no Noise, no Outrage, but great Dignity appears in her
suitable to her Character. This Thought Timanthes had in his famous
Picture of Iphigenia, which he probably took from Euripides ; as
pethaps Polydore might from one, or both or them. (p. 92)

e - » mroeel e y 4
Il lie clarement ce procéde & 1'vexpressions des émotions. Dans le méme chapi-
tre, <est & nouveau quand il parle de rendre les particularités de la personne

g T Dhviy 20e R »
et surtoul Ge suggerer ses mouvements familiers malgré immobilité du por-
tralt - quiil justifie la touche légére
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nas the Fix'd ones |] Van-Dyek, in o e
has given & brisk touch upon the Under.1
e Form. and Set of the Mauth very

Ture
dp which
particular (pp.97.8)

du Dessin, Il explique le goit des amateuss pour les dessing et Jey

Drawings |...] ate exceedingly priz'd by all who understand and cun
see their Beauty | for they are the very Spint,

and Quintessence of
the Art ;there we see the Steps the Master t

Qok (p, 140)
Cette fois la personnalité mise en jeu est celle
Fesquisse et la révélation de I'srtiste. en

(les grandes compositions ét

de l'auteur. L'association entre
partie due & un phénomeéne |
#ent executées par les
les tableaux de chevalet sont de la main du maitre)
cheve semblait plus expressif.

SO

jue
eléves, seuls les esquisses ¢t

eslauss le signe que 'ing

En plus de Tinanthe, exemple antigue, on commenga A s'interroger sur le
unon-finitos de Michel Ange, Dans An Accounr Of some of the Statuey, Bas
reliefs, Drawings amd Petures in Ttaly (1722) les Richardson, quil ne "approuvent
pas towours, latssant entrevoir les mterprétations J

l'une, abjective, celle de 1a représentation dans |

des coléres du sculpteur (8) ;ils disent e le

onnées depuis la Renaissance
espace, 'autre subjective, celle
uste de Brutus a cependant noble
alr parce qu'il toume la téte, et par ailleurs is citent le distique de Bemby
lequal Michel-Ange s'est Interrompu en pensant au cnime d

u modéle
In & Yard of the House by the Dome [of Flotence | Brutus, o bust
teft unfinish'd, but has  Noble Air, turning over his ef
It has this Inscription upon it, made by Carndinal Bembo
Dum Bruti effigiem Sculptor de Marmore ducit
In mentem sceleris venit & abstinuit ip.33)

houlder

Enfin \ls sjoutent la poésie de Milton, de¢jh rattachée par Addison au
(Spectator 267-285, 1712) comme exemple de Iart qui fait appe! & I'imagina
tion ; dans Explinatory Notes and Remarks on Milton's Paradise Lost (1734)
pour commenter 'invocation 3 la Muse Céleste au début duy poéme (athat on
the secret top / OF Oreb, or of Sinal, didst inspire [ )o 16-7), ils écrivent

nsublime

Whoever Knows not the hustory of the Inspiration, will infallibly
be Caught by this Epithet Secret ; [...] he will see o fine Picture of
that kind ; but all this is quite out of the way

, e have nothing to
do 1o enquire whether the Top of the Mountain was Naturally apt
to be Hid or not ; the Inspiration here spoken of had tlos remarkable
Circumstance, that it was in Secret || This Epithet thus

unders

tood, unavoidably conveys the Mea of Sacredness, Holiness, being
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puls 1] donne commie ¢ xemple inachievé dans les esquisses
2t 1t s for this Reason, that the Sketehes, or unfinsh d II\‘HgAu
ol ime Great Masters, which ate but ,L,Ia’.l'. wuch'd, seem some
times to have more Spint, and often please more than such as are
[”.'V'LL!H? (bl )
ensuite Uinterruption en poéue et en musigue
A Break, of Puuse in Poetry, 18 sometimes more significant than any
Ihing, that nught have been said | 5o in Music, o Rest in jts propet
Place has olten a wonderful Effect, and from the Beauty of it
Surpn akes the Suspension of Hurmony itself agreeable (Jbid. )
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han the painter himself, probably, could
al ideas, which are expressed in sketches,
d very well 10 the art often used in Poetry. A great part of
e beauty celebrated descnption of Eve in Milton's Paradise
Lost, consists 0 using only general indistinct expressions. every
reader making out the detail according 1o his own particular imagi-
nation (/bid.)

1t cite Falconet (11), selon qui ce procédé fut tiré par Timanthe d'un teste lit:
téraire ©

Mr. Falconet has observed, in a note on this passage in his trans-
lation of Pliny, that the circumstance of covering the face of Aga-
memnon was probably not 4 consequence of any fine imagination
of the painter , which he considers as a discovery of the criticks |
but merely copied from the description of the sacnfice, as it is
found in Euripides (/bid.)

La conscience croissante de la distinction entre les arts fit que les anciens exem-
ples —artistiques mais servant surtout de modeéle aux rhéteurs— furent utilisés
différemment dans les arts plastiques et en littératuse,

Si Reynolds critique ces anecdotes, en fait plus symboles d'un principe
qu'exemples d'une technique, il encourage les effets correspondants quind ils
sont obtenus par des moyens proprement picturaux, Pour la théorie des rap-
ports relatifs de ton, il reprend, afin de définir le clair-obscur, le développement
de Junius sur «tonusy —simplement en voyant la gradation du coé des ombres
relatives plutdt que des lumiéres relatives :

This effect s produced by melting and losing the shadows in a
ground still darker than those shadows (/bil.)

I#mn son Discours X1 (1782) sur 'importance de I'unité de I'euvre, il cite 'idée
de la valeur des esquisses, parce qu'elles révélent la puissance du peintre ©

Those who are not conversant in works of art, are often surprised
at the high value set by connolsseurs on drawings which appear
careless, and in every respect unfinished |, but they are truly valua-
ble ; and their value arises from this, that they give the idea of an
whole ; and this whole is often expressed by a dexterous facility
which indicates the true power of a Painter

:
et dans le Discours XIV (1788), il rend justice chez Gainsborough & cette
dunfinished manness, cundertermined manners, précisément dans un art d'ex-
pression de la personnalité, le portrait.

En soulignant le lien entre Vesthétique de I'indéfini et I'expression d'une
personnalité —sujet, auteur ou spectatour—, on la situait dans un sens audela de
I'eeuvre, €t on posait done comme distincte la question de la forme qui pourriit
ld suggérer ; la notion de la différence entre les arts permit d'étudier comment

/
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jougient ces effets entre lo sens et les matiéres différentes. !

En dehors de ces formes d'indétermination dépendantes de I'expression
tragique, ou épique, ou du grand style, {| se développe une pensée malogge de-
pendant de la peinture de caractéres et de la nuture, dans des genres couxrqu\xgs.
Maurice Motgann, dans An Esay on the Dramatic Character of Sir _John Falstaff
(1777), donne une théorie du caractére qui suppose des contradictions et des
obscurités ; en plus des aspects poltrons de Falstaff, ajoute-t-il,

Whit there is to the contrary of this, it is my business 10 discover
{..] It lies so dispersed, is so latent, and so purposely obscured
[...] But what have we to do, may my readers exclaim, with princi-
ples so larent, so abscured “ In Dramatic composition the Impression
is the Fact (pp. 3-4)

Il explique que I'on trouve des nuances quand on considére V'ensemble du per-
sonnage
Cowardice is not the Impression, which the whole character of
Falstaff is calculated to muke on the minds of an unprejudiced
audience ; the' there be, | confess, a great deal of something in the
composition likely enough to puzzle, and consequently 10 mislead
the Understanding. (pp. 4-5)

et que ces nuances du caractére se différencient du fait qu'elles s'adressent cha-
cune & une faculté de I'observateur ;

The reader will perceive that | distinguish between mental Inipres-
sions, and the Understanding [l There are none of us unconscious
of certain feelings or sensations of mind, which do not seem to have
passed thro' the Understanding |...] (p. §)

Il distingue donc les actions qui sont jugées par I'entendement et le caractere qui
est perqu par les impressions ©

We often condemn or applaud characters and actions on the credit

of some logical process, while our hearts revoit, and would fain fead
us 10 a very different conclusion.

The Understuanding seems for the most part to take cognizance of
actions only, and from these 1o infer motives and character s bhut
the sense we have been speaking of proceeds in a contrary course |
and determines of ections from certain first principles of characters
which seem wholly out of the reach of the Understanding (p. 6)
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s phénoménes dilficilement explicitables
Y ccount for Impressions and pussions, nor com-
Shem to others bY words - Tones and looks will sometimes
pussion strangely . but the [mpression {s incommunicable

o critique 1es PErSONNages littéraires qui révelent entre le caractére et

Mo g
ccord rationnel contraire 4 la nuwure ©

f'gcuon un 8
la Books, indeed, wherein character, motive, and action are all
alike subjected to the Understanding it 18 generally a very clear
case |...] this clear perception, in Novels and Plays, of the union of
charscter and action not seen in nature, 18 the principal defect of
such compaositions (pp-8:9)

et il montre que les personnages littéraires riches sont ceux qui sont pergus pir

Vincopscient du spectateur en méme temps que par sa rabson, souvent de ma-

niéres différentes (il dit de Shakespeare ©

| But if there was one man in the world, who could make a more
patfect draught of teal nature, and steal such Impressions on his
audience, without their special notice, us should keep thewr hold in
spite of any ettor of their Undestranding, and should thereupon
venture 10 introduce an apparent incongruity of charucter and

action |,..} (p.9)
1l en vient & une théorie du

It is not to the Courage only

tons will apply @ No part w
fully settled in our winds , ar lzast there s wnething strangely

neongruous in our duscoune and

personnage non fixe dans Uesprit du spectateur

of Fusliaff that we think these observa.
hatever of his characier seems ta be

1l concluy en faisant I'éloge de cetie card
nlentre pas dans le schiéma de la plece
He was not inyolved in the lortune of the Play
no actions which, as 10 him, Wwas o b
10 no system, he was sttracted 10 no centes

- Play a5 a lawless meteor (p. 183)

(Ces vues ont cu des destinées viriables
critigue du 20eme sidcle qui cherchent |
thematiques, parfols appuyés par des VIsIons
dans Yes hypothéses sur la force centrifuge des persunnd
(lusion réaliste-dans laquelle Morgann nlest pas en fait 1ombe

chesse du caractére se trouve dans
toires qu'il suscite ches Jes spectatears, Son sens
é1é i nouveau apprécié pur la coitique shakespearienne tecente | 12)

affections concering him (p.10)

crénstique précisement parce yu'elle

lie was engaged 1n
¢ compleated | he had reference
. he passes thro' the

ir. Johnson y €tan hostile les écales de
Pupité d'une euvre dans ded schémas
unificitrices de histoire, volent
ges comme Falsualf uoe
pour |ulian
e rendy Jittéraire avee les réuctions contradic
de 1a multipheité irdductible 3

T A ANENIEL PATVE AT R
»

u L 3
e d_lhconc de l'indétermination a apporié use insistance sur l'unité d
art, et s . C ke
e ?:, s l:r le caractére indirect de la représentation des détails, qui
B osar el ;:mmenfnc A terme, font partic d'uné transmutation d'cnscml‘l:'
st /:/; famplc par un exemple contraire © La Premiére Commu-
e h. s Filley chborotiquey sous b neige (cuvee figurative mystifica
w ol . . s 13 " L‘ 3
Nt e u":(::\delm?mu“du 19¢me siecle portant ce titre, et qui représente ce
mple feuille de papler-a d
A papier-a dessin totalement blanche ¢
2 \ ; : \ C + EXPOSCe au
i d.ml; n:“l)éwnn!s en 1975), est une platsantenie parodique, ?mu une
el Mpr }mmcnl parce qu'elle suggdre I'idée du «blancs par une feullle
sy nl||'» 1 —interprétation littérale de 'indétermination, prouvant ‘J
ot dtlpwd indétermination dins le sens doit etre évoquée par une for
: 3 3 . orme
i ',J“::]nut;ncc. et que le wide en art ne peul exister que comme in
Rt {' e dans un lfl!?ﬂ'!]lhlf ]’lefli‘f" une "l){',ll!“\ gtion de ses rapport
”tll i l'eéntoure, alors qu'icl I est 'euvre entidre i
e se QU Iy :
i ‘duujup;u & la fuveur de philosophies de I'art fondées sur 'expres-
s luu u personnage ou de I'observateur ; par ses divers sens, «cl i
= : S : Ve , ¥chara
gmﬁc;.:fn‘ L’:.m( ln représentation du caructére humain et tous les modes d "
artistiques non limitatifs). Par I’ : 6 6o o
i s : ur Uinsistance sur la capacité de sugpes-
R ,,m,:’,la.‘t”c rendit plus aigees les guestions du jeu de la forme purbvb:;\)
gnification, et donc, d'y fag § : A
esizn  dune fagon qui n'est qu'en appi ¢ C
S v : Arence co
f\)l‘T“CI{; sses subjectives, contribuz & mettre en valeur cp‘Pl = s
ies, surtout dans le domaine des relations intem f( R
ns internes de "cuvre d'art (13)
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