PROPOS SUR L’ART : DES MOTS SANS IMAGE
Edouard Trémeau, 22 avril 2016
« C’est que l’Art … doit être considéré comme le « problème humain » qu’il est avant tout, bien plus que comme un problème purement esthétique. L’esthétique, en effet, ne veut reconnaître l’expérience de l’Art que dans son actualité, elle se focalise sur la rencontre immédiate entre l’œuvre et le spectateur, le regardeur, le lecteur, sans prendre en compte l’expérience dont l’Art pourrait être à « l’origine » dans un avenir lointain.








Robert MUSIL (1880-1942)

Parler de généralités puis approfondir.

Car l’œuvre se dit, s’écrit, se construit, s’expose. Et, s’exposant, provoque la critique. Critique quelquefois construite quand celui qui parle ou écrit a les connaissances suffisantes et l’ouverture nécessaire pour pouvoir dire, ou critique de façade qui réside dans l’émotionnel.

Je vais parler un peu de tout cela, et d’autres choses encore, quitte à ébranler certaines certitudes. Mais, croyez-le bien, certains de mes rejets qui pourront paraître choquants me sont entièrement justifiables.

Des généralités, donc, pour commencer.

Je ne suis pas un théoricien mais, parce que je le pratique, un « lecteur de l’art ». Par un contact direct, par le passage en lieux d’enseignement d’abord ou, plutôt, et le mot est d’importance, par « l’initiation aux arts plastiques » ce qui signifie bien que la réflexion impulsive par rapport à l’œuvre n’a souvent rien à voir avec la richesse contenue par cette œuvre, par le travail en atelier, et ce sur des années, et le contact-combat qui remplit une vie. Vie qui peut être longue, Titien, Rembrandt, Picasso, courte ou abrégée, Raphaël, Géricault, Van Gogh. Ne voyez ici que des exemples et non un grave péché d’orgueil.
Tout ceci soumis un jour au regard du spectateur qui subit de plus en plus cette nécessité de porter un appareil auditif pour cette lecture de l’œuvre qui ne se regarde plus que par les « yeux de l’ouïe » alors même que l’audioguide ne lui raconte que des histoires. La « lecture » d’une œuvre s’apprend et - dans le Musée -, l’œuvre ne peut être vue qu’une fois. Mais d’autres moyens font que, pour l’art comme pour d’autres programmes à idées, le zapping permet d’effacer et d’aller vers des jeux qui ne sont pas forcément « jeux de l’esprit ».
L’artiste, mais la mondialisation du marché qui fait le contenu identique de tous les Musées d’Art Contemporain qui se construisent à travers le monde en nie l’évidence, l’artiste a longtemps vécu en un lieu lui apportant ses propres conventions.

Et bien que les déplacements d’artistes aient été de plus en plus nombreux, la forme qui se crée, jusqu’au XIX° siècle entre dans l’approche, la convention, le procédé technique d’un pays qui fait, pour le visiteur, sa reconnaissance. Des « écoles » donc qui se nomment italienne, française, espagnole, flamande, hollandaise. Un jour, par volonté de puissance, pour contrarier cet « avantage européen » apparaitra dans l’après-guerre, en sa toute-puissance monétaire, l’école américaine qui à partir des années 50, appuyée par les forces de l’argent et de la critique, va prendre le pouvoir et détrôner l’école française à Venise (Biennale).
Et les artistes européens vont suivre ce qui se fait à New-York qui, pourtant a pris son indépendance en s’appuyant sur les artistes européens fuyant l’Allemagne, la France, l’Europe Centrale en guerre, et sur celui qui va faire le questionnement de l’œuvre en notre modernité, Marcel Duchamp. Son « porte-bouteille », son « urinoir » bousculent tout ce que les Etats-Unis « savaient » de l’art : qu’il venait de l’Europe, cette Europe regroupée à Paris.

Arrêtons, momentanément, ce qui paraît être un pamphlet et qui est pourtant une réalité et reparlons de ceux qui ont vécu la vie des ateliers. Parce que l’atelier a été longtemps le lieu artisanal dans l’apprentissage d’un « savoir-faire » (préparation des couleurs, mélanges, application d’une surface), avec les premières libertés d’inscrire sa propre touche dans la combinaison des formes de l’œuvre du « maître » qui dirige et nourrit l’atelier.

(On dit que la première œuvre de Vinci a été de peindre en cachette une mouche sur l’un des visages peints par son maître Verrocchio, celui-ci s’obstinant à vouloir la faire s’envoler).
En cette fin de Moyen-Age, pour nous, mais la Renaissance fleurit déjà dans « le Printemps » de Botticelli, l’artiste en devenir qui sait qu’au-delà des Alpes a surgi le miracle de la nouveauté, a pris la route de l’Italie vers Florence, vers Rome tout d’abord qui contient le passé, le présent qui est l’avenir, vers Venise, dans son cul-de-sac » de l’Adriatique.
Les plus grands y vont, comme aimantés : Bruegel l’Ancien qui introduira les paysages alpestres dans ses compositions de la terre flamande, Rubens à l’aise face à Michel-Ange, Dürer que sa réputation accompagne déjà est reçu avec ferveur à Venise, Velasquez le peintre d’Innocent X, Simon Vouet qui, à son retour, sera peintre officiel de la Cour Royale Française comme François Mansart en sera l’architecte ramenant quelques courbes baroques de Rome où Poussin s’installe définitivement.
Certains retournent au pays et « donnent » la nouveauté à ceux qui demeurent sur place. Et l’Ecole d’Utrecht et Ter-Brugghen apportent le clair-obscur à un Rembrandt qui restera fidèle à Amsterdam.

Ceci n’est encore qu’une réduction dans ce monde de l’art qui, nous l’avons vu, vit de et en son terroir.
Car, pendant des siècles encore, la découverte de l’œuvre de « l’autre » s’est faite par la gravure. Gravure originale de Rembrandt, gravure de l’œuvre, en exemple la collaboration de Raimondi avec Raphael pour le retentissement de l’œuvre et Rubens, en son atelier, a ses graveurs qui multiplient la connaissance de son travail.

L’œuvre ne se connaît donc qu’en noir et blanc avec les différentes possibilités de respecter les nuances et valeurs par l’application de « l’eau-forte », le procédé créatif par excellence de Rembrandt.
L’œuvre se connaît donc par le noir et le blanc. Et il n’est pas si lointain le temps où, dans les livres d’histoire de l’art comme dans les dictionnaires des parents ou grands-parents la photo faisait office, dans une technique autre, de ce qu’apportait la gravure.

J’ai connu ainsi « Le labourage nivernais » de Rosa Bonheur et « L’excommunication du roi Robert ».

Et l’histoire de l’art se lit également par l’écrit. Depuis Vasari et sa « Vie des peintres célèbres italiens ». Ceux de la Renaissance.

J’avoue avoir toujours un faible et il m’arrive de reprendre la lecture des « Salons » de Diderot…
Et la connaissance de « l’original » ?

Seuls les musées, qui sont d’invention récente (merci Vivant Denon et Prosper Mérimée) comme, avant eux, les collections royales visibles donnent « l’image vraie » de l’œuvre. Parlons de cette représentation éphémère de la grande peinture espagnole « acquise », si l’on veut, par les troupes napoléoniennes lors de la campagne d’Espagne (curieux destin de Goya, peintre des massacres de 2 et 3 Mai et graveur des « horreurs de la guerre » qui se réfugie, en fin de vie, à Bordeaux, fuyant la dictature royale). Cela s’est appelé le Musée Louis-Philippe et tout sera rendu au pays d’origine. Et le Louvre n’a que très peu d’œuvres espagnoles et on l’a vu récemment lors d’une grande exposition à Paris, au Grand Palais, aucun Velasquez !
J’ajouterai que c’est également par un « coup de force » que nous possédons « Les Noces de Cana » de Véronèse, fort heureusement pour nous en tout cas, non re-transportable à Venise parce que l’œuvre est trop fragile.

De la reproduction à la réalité de la création.

Toute image, obligatoirement réduite dans sa représentation livresque, toute image projetée qui devient hors dimensions nuit, amoindrit, fausse ce qu’est l’œuvre originale. Et la technique photographique supprime la qualité matérielle de l’œuvre. Et cette fausse approche peut donner envie de voir, quitte à engendrer une mauvaise surprise par rapport à l’idée préconçue ou provoquer le rejet.
On pense, par exemple, connaître Mondrian parce que l’on reconnaît son tramage et on ignore totalement le silence de sa matière qui est exemplaire de sa démarche, de son approche.

De ces moments qui font de l’œuvre non seulement un choc visuel, naissent alors les « j’aime/j’aime pas », les « ça me plait/c’est affreux » qui ne s’appliquent qu’au sujet traité, mais jamais à la « vraie œuvre ».

Je pense en exemple aux « Massacres de Scio » de Delacroix dont l’image du visuel, insuffisante, ne permet pas au regardeur de voir ce rapprochement direct, dans les jeux de l’ombre et de la lumière, dans les passages, le contact direct du vert soutenu et du vermillon. Ce qui fut, hors de la présentation publique un objet de questionnement, voire de scandale , de « décadence » dans la modernité. Et, en la grande salle du Louvre où les « Massacres » sont accrochés, peu d’œuvres résistent à cette proximité.
L’œuvre est une aventure partagée, donc à partager. Mais que la connaissance en est ardue ! Et ambiguë ! N’abordons simplement ici que cette bataille qui a secoué bien des lieux académiques : celle du dessin et de la couleur. La grande dispute du XVII° siècle. Partisans de Poussin (le dessin) dont personne à ce moment-là n’a perçu l’immense coloriste des dernières œuvres, les « Quatre saisons » qui sont autant de sujets bibliques, « Orion aveugle », etc. Partisans de Rubens (la couleur), la couleur a ses mystères parce que liée à la « valeur », ce passage où l’étude des noirs et des blancs de la reproduction devient cette mise en tons de la subtilité des passages. Mais aussi rapport, d’un ton avec l’autre en respectant la tonalité générale de l’œuvre.
Peu de couleurs peuvent être la Couleur, beaucoup de couleurs peuvent être la cacophonie de la couleur. Je reparlerai de la théorie, la formule de Serusier : « la peinture, c’est des taches de couleurs dans un certain ordre assemblées » pour montrer à quel point cela est réductif de la vision créative et relaxant pour qui, regardeur, ne se pose que la question de la « joliesse ».
Mais plutôt que de la « joliesse », parlons « beauté ». Qui devient aussi formule chez Lautréamont. Contre l’académisme certes, comme un choc salutaire proposé à l’artiste pour aller « voir ailleurs » si « l’art-en-sort » (titre d’une toile de James Ensor : Squelettes se-disputant-un-hareng-saur), pour le bonheur des surréalistes que le jeu de mots excite (jeu de mots de « Cadavres exquis ») et rétrécit par là-même la création. Les surréalistes sont bons lorsque cette influence n’est que passage dans leur œuvre. Et Picasso a « flirté » avec eux, sans plus.
Lautréamont donc : « Beau comme la rencontre fortuite, sur une toile de dissection, d’une machine à coudre et d’un parapluie ».

Ici, ouvrons ce parapluie dans le déluge catégoriel que je vais vous proposer : mettre de l’ordre pour amener un certain désordre, une classification :
- les « Monstres » :

Michel-Ange, Le Tintoret




Goya et Picasso




Rubens

- les « Eternels inchangés » :
G. de la Tour, Vermeer, Champaigne, Le Caravage,

et longtemps Poussin
- les « Peintres »

Et celui considéré comme « le peintre des Peintres », Velasquez. 

Mais cela ne fait-il pas partie d’une « sous-catégorie » puisqu’appliqué à la seule discipline de la peinture ?

Manet, Delacroix et Géricault, ces deux romantiques qui rendent indissociables couleur et forme, Monet (les derniers Monet), Bacon (les Bacon de jeunesse et de maturité), et Hokusaï, ce « vieillard fou de peinture », ainsi se nommait-il, etc…
- les « Hors-normes », 
la solitude de Van Gogh, l’orgueil de Gauguin, le « Cri » de

Munch

- les « Génies de leur temps » pour l’éternité : Michel-Ange et le Bernin, sculpteurs, peintres

architectes mais aussi Vinci. Ces pluridisciplinaires.

- les « Références ultimes »
parce que leur moyen n’est pas une fin mais quête inlassable.
L’œil et l’esprit soutenus par le matériau dompté, donc malléable, pour percevoir, en leur temps, ce qui est hors temps, ce que personne n’avait senti, ni pressenti. Dans le cadre de leur siècle, de leur situation géographique, la nouveauté, la perception unique donc révélation d’une inconnue, qui va devenir référence, pour certains, des siècles durant.

Les derniers Rembrandt, la « Fiancée juive », la seconde « Leçon d’Anatomie », les derniers Frans Hals (que Manet admirait) en l’Hospice de Haarlem enfonçant dans leur noirceur d’habit et de cœur « Régents et Régentes » de ce lieu où il termine, miséreux, sa longue vie, les derniers Titien, la « Pieta » à l’Accademia de Venise, « l’Ecorchement de Marsyas » dans un lointain château de Bohème. Tout n’est plus que peinture à l’usage de l’esprit. 
Un moyen malaxé, broyé, par la main dont l’empreinte peut rester lisible, l’écrasement de la brosse, le rajout, parce qu’il est nécessaire au peintre, de la pâte. Voir « la Fiancée juive » de Rembrandt.

Et puis Cézanne, cet éternel découvreur de la « Sainte-Victoire » qui, comme le Monet des « Nymphéas s’obstine à comprendre l’éternelle fuite d’un résultat impossible, une « Victoire » victorieuse d’un artiste à jamais en recherche qui nous donne pourtant cet éternel espoir de découvrir un nouveau champ vierge.

Une parenthèse dans cette énumération : quelques mots sur le problème Cézanne devenu problème cézanien. Parce que l’on a voulu soutirer de quelques phrases dites par le peintre lors de conversations privées une théorie simplificatrice, celle où tout se résumerait dans le cône, le cylindre ou la sphère.

Existait déjà, et j’en ai parlé, cette simplification de Sérusier. Pourtant, ici, ces quelques mots vont permettre l’ouverture d’un nouveau champ quand se meurt l’impressionnisme ; Avec les deux possibilités, le double cheminement de Braque et de Picasso, ce cubisme picassien qui naît avec « les Demoiselles d’Avignon » dans le disparate des influences et mène à Guernica, ce qui signifie la malléabilité d’une théorie quand d’autres en feront leur « Credo ». Les premiers suiveurs, Juan Gris et autres, sont déjà des « aventuriers de second ordre ».

Reprenons notre énumération qui ne peut être que « fin provisoire ».
- les « Immixtions », c’est à dire ces artistes qui, parce qu’ils on fait partie d’un groupe se 
retrouvent intégrés dans la Grande Histoire de l’Art. J’ai déjà cité Juan Gris, premier des cubistes secondaires. J’ajouterais un nom : Renoir, sa faiblesse de la couleur, la pauvreté de son dessin. L’impressionnisme est lumière. A comparer le « Champ de coquelicots » de Monet et le même sujet, au même endroit, peint par Renoir et le Renoir devient « sale ».
- les « Redécouvertes ». Jusqu’au XIX° siècle, dans l’approche de l’art hollandais, le « beau fabricant », Peter de Hooch a longuement occulté Vermeer et il a fallu attendre le milieu des années 30, en notre XX° siècle pour donner toute sa place à un Georges de la Tour totalement oublié dont l’œuvre était attribuée à de multiples caravagesques jusqu’à l’espagnol Zurbaran.
- et puis les « Appelés », comme Lesage, mineur du Nord,

- et puis, ceux qui se servent des « Appelés », des « différents » pour construire leur œuvre propre, leur propre théorie, qui est aussi découverte d’un grand monde du silence : Dubuffet
- les « Mauvaises périodes » : pratiquement tout le XVIII°siècle français, hormis Chardin et quelquefois dans le charme de la virtuosité, Fragonard… jusqu’à Watteau, sauvegardé par son «  Embarquement pour Cythère » (celui du Louvre, l’autre terminé à Vienne est un invraisemblable navet) et « l’Enseigne de Gersaint » à Berlin.
- et puis encore, ceux qui « dynamitent » et deviennent pourtant « constructeurs » : Marcel Duchamp, Pollock
- et ceux qui se construisent leur propre « statue » : Andy Warhol
De tous ces noms qui viennent d’être cités (avec plus ou moins d’enthousiasme), retenons une parcelle de ce qui vient d’être dit : l’Histoire de l’art est constituée d’images du volume, de l’idée du paysage, du « paysage de l’âme » qui devient abstraction de cette idée de l’image.
Une problématique : le rapport entre le sujet et le motif d’exception qui peut devenir, pour celui qui ne regarde que l’image éternelle répétition d’une montagne de Cézanne, du personnage en marche de Giacometti, d’un espace dégagé par la lueur de la chandelle d’un George de la Tour, le ciel l’associant au cyprès, jour après nuit chez Vincent (ainsi signait-il ses toiles), l’entrecroisement de la ligne géométrique chez Mondrian, la surface sur surface de Rothko.
Pendant des siècles, le sujet « Crucifixion », le sujet « Résurrection », le sujet « Glorification des faits du Prince » sont soutenus par des codes que seul l’artiste, le vrai, pouvait transcender en œuvre d’art (Grünewald, Titien, Rubens… jusqu’au Guernica de Picasso).

Bien mieux que Van der Meulen glorifiant le Passage du Rhin par les armées de Louis XIV, Gros d’abord puis Delacroix en font une œuvre qui soumet le sujet au pouvoir de l’intellect. Et puis, ils sont documentés : les rescapés de la « Méduse », le voyage au Maroc de Delacroix, documents et objets divers en atelier.
Et je ne voudrais pas oublier le magnifique « Exécution de Maximilien » de Manet.
Le sujet donc, et le motif. Qui signifie le face à face. Et cette volonté d’une connaissance toujours reculée.

Comme Cézanne s’installe face à la « Victoire », Manet se place devant « l’asperge » et Zurbaran « le citron ». Et, bien entendu, le thème omniprésent de l’autoportrait, de Rembrandt à Van Gogh.

Jusqu’à la disparition, mais l’image subsiste ailleurs en d’autres registres, du motif et la remise en question, donc, du sujet. Et Mondrian, mauvais peintre symboliste, découvre la structure du monde en étudiant l’arbre et devient l’homme de la tension extrême avec le trait qui divise et la répartition des trois couleurs primaire, le vert est totalement rejeté parce qu’il est d’apparence, couleur de la nature bannie.
Et sa descendance… que Mondrian aurait certainement détestée : les robes du couturier Courrèges.
L’image a disparu. Et Soulages décide que le noir est non pas couleur négative mais lumière et il strie la pâte noire de façon à ce que les sillons animent et accrochent la lumière qui les fait exister.

Et puis, pour momentanément en terminer, abordons la charge et le poids de l’Histoire… et de l’Histoire de l’art.
Quelques mots sur ma « condition de chercheur ». Comme nous le sommes tous ici.

Dans la tête, en atelier, l’histoire des formes, formatrice d’une œuvre possible en devenir. En devenir parce que jamais fixée dans le carcan du savoir, dans l’admiration d’un quelconque artiste, surtout s’il est grand donc écrasant. C’est dire la difficulté d’être. Eviter son propre geste, celui qui a déjà été fait parce qu’il est entravé. C’est vous dire s’il y a rencontre peut-être d’un orgueil, être autre, et d’une grande humilité face à la toile. Savoir s’auto-détruire pour remettre les valeurs en place. « Je ne cherche pas, je trouve » disait, provocateur, Picasso. Je cherche et je ne trouve pas. Et la vie avance qui est le courant définitif. Tout cela constitue mon histoire dans l’histoire. Et mes quelques thèmes qui accompagnent mon cheminement. Et mon thème sera thématique avec la difficulté de ne pas être « illustrateur » comme le sont les peintres de la « Figuration Narrative » mais dans l’idée de ceux qui m’ont précédé et dont j’ai longuement parlé. L’orgueil vous dis-je ! Bref, être peintre qui représente. Une toute petite histoire : la mienne.

Né le long de la ligne de démarcation, « l’ennemi » occupant la maison, la vision - tout enfant - d’un otage, et ces grands élans pleins d’humanité de l’après-guerre. Se rêver citoyen du monde.

Et la guerre froide. Et Berlin, son Mur qu’un jour je ferai entrer dans ma peinture, le resurgissement de « l’otage » qui deviendra l’un de mes thèmes dans les années 80, l’amour par l’Histoire de l’art, le voyage à Rome bien avant l’atelier Wicar, Rome et son expansion, la Lybie, de Cyrène menacée, de Leptis Magna, et la splendeur de Palmyre en Syrie qui me revient dans mes derniers travaux. Mais aussi la Rome baroque qui fit partie de l’écrit de mon Mémoire comme étudiant, le Bernin et la Place Navone et, en ces mêmes lieux, l’action des Brigades Rouges et le « baroque hors les murs » de l’Amérique centrale et du Sud.
Et puis ce retour à la barbarie où les décapitations singent les thèmes bibliques, David et Goliath, Judith et Holopherne, Salomé et le Baptiste dont le Caravage s’est fait l’imagier.

Tout cela constitue ce que j’ai appelé dans ma dernière sérigraphie « Renaissance noire ».

On reconnaitra bien sûr ce qui me parait avoir été délaissé dans le dernier Lille 3000. La nouveauté s’isole du réel comme un « vouloir d’oubli ». Pourtant, des artistes nous ont appris à voir « Scio », la « Méduse » ou « les Pestiférés de Jaffa » comme témoignages d’un temps qui, par ailleurs, privilégiait la vie.

Aussi, que nous représente-t-on, scandale jouissif pour les Ligues de vertu qui n’ont jamais été aussi présentes depuis un certain temps, dans les jardins de Versailles ? « Le vagin de la reine ». Quelle audace ! La création est-elle fatiguée ?
Elle semble surtout (parce que chacun se veut et se dit « créateur ») trop aisée à manipuler ? Parce que le moindre contact avec un écran peut sembler être une interprétation personnelle de … Alors que tout est manipulation, au sens large du mot.

Et pourtant toutes ces possibilités nouvelles peuvent être la manière souhaitée pour s’affirmer à celui qui se sent incapable d’une quelconque dextérité. Mais « l’Art Brut » est là pour nous signifier que l’art n’est pas qu’un tour de main.

L’atelier Wicar qui accueillait la peinture, la sculpture, la gravure a du s’ouvrir à d’autres techniques, comme aussi la Villa Médicis, d’autres techniques qui peuvent et doivent être la suite de notre perte dans l’océan de l’imaginaire de l’esprit.

La base reste la même, à travers le temps : « l’initiation aux arts plastiques », comme pour les mathématiques, les sciences, la langue. Construire signifie avoir les bases, qui commencent par l’Histoire et la connaissance des structures, intellectuelles et physiques, nécessaires à notre propre dessein.

Et pour en terminer, bien que peu de choses aient été abordées et que celles qui n’ont pas été abordées mériteraient un plus long développement, achevons cette énumération longuement détaillée par une dernière proposition.
Dernière classification que j’appellerai : « je retourne ma veste ». Sachant que certains des noms qui vont suivre sont « droits dans leurs bottes » (et quelle bottes !) et que d’autres ont senti un nouveau vent souffler. Les noms suffiront à éclaircir la situation « Je retourne ma veste », donc :

Paul Belmondo, Robert Brasillach, Alphonse de Chateaubriant, André Derain, Charles Despiau, Jean-Claude Dondel, Kees Van Dongen, Drieu La Rochelle, André Dunoyer de Segonzac, Othon Friesz, Louis Hautecoeur, Paul Landowski, Roland Oudot, Auguste Perret, Maurice de Vlaminck, etc.
Qu’ont-ils en commun : Ils font partie du Comité d’Honneur qui accueille le sculpteur nazi Arnold Breker lors de sa rétrospective à Paris en 1942 sous la houlette de Jean Cocteau - mais il y aurait beaucoup à dire sur le comportement de certains artistes sous l’Occupation et les « voyages à Berlin » furent nombreux.

Tout ceci nous ouvre bien des horizons sur les rapports de la création et du pouvoir en place. Et à la lecture de ces noms on peut être surpris d’en trouver certains qui, peu de temps auparavant, étaient considérés comme « révolutionnaires », assimilation à ce que dénonçait Hitler : « l’Art dégénéré ».
J’en termine avec deux discours à l’occasion de cette exposition.
Abel Bonnard, ministre de l’Education Nationale : « Le drame où nous sommes réclame partout des héros. Mais qu’est-ce qui constitue l’héroïsme ? Le don absolu de soi-même ne suffit pas. Le héros est l’homme révélé non seulement dans sa supériorité mais dans sa plénitude. Vous dégagez l’effort de ceux qui travaillent et qui luttent. »

Benoist-Méchin :

« Il va sans dire que la guerre a considérablement fécondé la puissance créatrice de Breker. De nouveaux symboles sont nés, exprimant l’attitude héroïque en face de la vie, l’esprit de camaraderie et dévouement, symboles dans lesquels le peuple allemand voit magnifiées ses vertus de fidélité et d’abnégation. »

Lors d’une proposition laissée sans réponse pour le thème « Renaissance », je proposais donc un projet sur cette « Renaissance noire ». Et un des titres de chapitre s’intitulait :
« Hitler, le « grec éclairé » ou « l’art officiel comme solution finale ».

Dictature d’un état, dictature d’un empire. Combien de ces puissances ont-elles employé un « art officiel » en notre nom au XXème siècle – totale antithèse des moments où l’état s’appuyait sur la grandeur de ses créations comme l’image de la liberté d’expression. Du XIVème au XIXème siècle.

Mais dirait Kipling « Ceci est une autre histoire.

Un mot encore, le dernier : « créer, c’est se former à la liberté »

Comme un supplément :

Une autre histoire commence pourtant.

Le tout dernier chapitre nous en révèle le sens puisqu’il y a une volonté de choisir, donc de nier la valeur, choix esthétique qui est politique, offrande au peuple d’un objet qui se doit d’être méprisé voire, dans le cadre des livres prendre le chemin du brasier.
Savonarole en avait donné l’exemple, exemple d’un intégrisme quant à la religion, allumant le feu, à Florence, pour faire disparaître tous les signes des vanités du temps, objets, bijoux, tapisseries et Botticelli, conquis, rendra aux flammes une partie de sa peinture « légère » .

Nous voilà revenus en ces procédés dignes de temps que nous pensions révolus. Et il nous faut bien penser à Palmyre qui n’est, hélas, qu’un des exemples, mais quel exemple, de cette volonté d’anéantissement de la production de l’esprit de l’homme, donc obligatoirement suspect.

Et l’autre question : Qui ou Que sauver ? L’homme d’abord ou l’œuvre ?

Un extrait d’un article paru en janvier 2016 dans « le Monde », écrit par un spécialiste de la Mésopotamie, Véronique Grandpierre : « Il faut sauver les hommes car ils peuvent reconstruire. Ce sont eux qui sont à l’origine des œuvres et qui peuvent les contempler… En même temps, ce sont les œuvres qui font les hommes, c’est en évoluant parmi les œuvres que les hommes se construisent. Une œuvre ne meurt pas pour rien. Son souvenir peut être à l’origine de la création d’une autre œuvre. C’est la supériorité de l’œuvre sur l’homme. »
« Ceci est une autre histoire ». Croyez-vous ?

