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TROIS PEINTRES AMERICAINS
par

Michael FRIED

Notes de présentation.

Il ne s’ agit point ici de commenter lessai de

Michael Fried qu’on va lire ni non plus de tenter
d’analyser les toiles de Noland, Clitski et Stella
a travers I"étude qui leur est consacrée. Il s’ agit
simplement de pointer quelques-uns des traits
les plus frappants d’un discours de critique sur
la peinture.

Une premiére remarque : le tex
estvieux de dix ans et a é16 ¢
troduction au catalogue
ce texte est ambiticuyx

teici présenté
crit en guise d’in-
d’une exposition. Mais
v malgré son prétexte,
puisqi’il ne vise & rien moins qi’a poser les
principes d’une philosophie de I’ his toire de ’art
et a instituer @ partir de la lg pertinence et la
validité du discours de la critique d’art.

M. Fried tente de répondre ¢ g question sui-
vanlte : comment une peinture dont la caracté-
ristique propre réside dans sa orce critique,
dans sa « négativité » peut-elle étre prise en
compte parun discours critique quilui soit adé-
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1?7 La maniére méme dont Fried pose la
o » conduit nécessairement, sur le pfa'n
question le conduit n e g e 1
héoriqie, a se referer a un p, .
: toéliano-marxiste de Uart telle qu elle a é :
f:fﬁi et corrigée parle dc'r';rferM{J:'Ic’g H!Pogii-
Pourquoi? Si la conquéte essent:.ei:': z’(m:'j:-e 4
ture depuis Manet est autonomie ,e b
peinture, la définition a”.ufie problématiq
lui est propre, cela signifie : , -
10, gue les questions s?zf!evees p’; :
pour elle seront des questions forri"e}t es,r ”
2°, que les moyens mis en @uvre p)o;: };CM-
pondre seront des moyens pr‘oprem{)n {jgng-
raux. Autrement dit que la ,c/;e:{uu.fe c'sr. afub[{)-
méme sa pratique et sa théorie, \mdrsaof) vy
ment langage et méta-langage. Dés fo;‘s. ;’“ne
cours stir lapeinture ne peit én"e que ce lmf e
critique formelle, voire formaliste qut ,f’(,;o ve
dans la sphere du discours ce que ff)m ¢ ?m;'.
sent les peintres dans le leur. Mmsl ! am(::;rf e
sation explicite et radicale de la pemr‘:m‘ f;! -
Manet signifie aussi que !e\s questions cnem
réponses formelles, c’est-a-dire prop;‘f; -
picturales, sont produites en termes de d¢ ra; ot
de conflit. M. Fried, aprés Creenberg, Ca;cgﬁ—
rise ce conflit en dialectique et en «,fugfi
vité ». Dot Uarticulation théorique quz{e‘ roepaéz
de la problématique formelleff)rr?‘a !S‘ -
Part de peinture @ une phh‘omp!m” alr{z!e(. tiqt :
de Ihistoire mais pensée .\‘pec‘tﬁq::?men
comme dialectique historique de art. A [ a{.:to-
nomisation de la peinture — problématique
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formelle — répond une régionalisation de
dialectique kListorique — critique radicale per-
manente des solutions formelles. D’ou le peo
cours allusif a Lukacs (Histoire et Conscience
de classe) et au Merfe(urPomy de Signes qui
permet G Fried de décrire la « négativité delg
peinture contemporaine en termes non point
téléologiques et déterminants d’une synthése
finale et réconciliatrice mais critiques et actifs,
de fécondité, disons, de production, d’opéra-
tions momen tanées, de réponses ¢ une situation
contradicioire présente. Dy méme coup, la cri- g
tique d’art se trouye embarquée dans la méme
situation. Dans cette perspective, elle n’est pas f
plus la conscience théorique du peintre que le =
simple reflet ou lg pure reproduction de sq pra- |
lique. Elle pratique Je discours sur lg peinture

comme le peintre pratique la peinture en ce |
qu’ils participent 'un et lautre a la méme criti- 1
que, courent les mémes risques d’échec, visent

aux mémes succés indissolublement pratiques
et théorigues. 3
La question que je me pose en lisant la pre- S
miere partie de Pessai de M. Fried est la sui-
vante : la catégorisation philosophique qu’il
opére de son propre travail est-elle la plus adé-
quate? Peut-étre est-il facile aprés coup, dix ans
apres, de poser cette quiestion? Mais la poser =
dans ces term es, n'est-ce pas, dans une certaine
mesure, rester fidéle qux exigences que Fried
pose lui-méme pour la critique &’ art partir de
Sa propre expérience de Iy peinture et a partir
des expériences des peintres eux-mémes dont il

J

|
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rle? Sans doute, les idées phi!os:ophf_ques}faf-
'”ﬁient partie, elles aussi, de la situation alors
présente, du contexte alors contemporain de
; ?;ert etdulangage, auiquel le critique comme les

peintres se trouvaient alors ({ffrané_s. Mais, le

lisant aprés coup, dix ans aprés, je ne ;}eux

m’empécher de constater un c;er:am de_ci :Iga;

entre les analyses d'une exnfeme subnh\.a a}

d'une extréme pénél'ration‘qu’si consacre a f'o »
lock, a Louis, @ Newman, a Nc:t'anc'{, a Olitski, a
Stella et la « philosophie » d’arriére-plan qui
vise a les fonder. L’insistance par ex.:zr:tigle de
Fried sur 'acte de peinture comme d}ec:sron et
choix ne conduirait-elle pas a penser eeu vre d.e
peinture comme le « coup » que joue le pejntf-e
dans une partie d’un jeu dont il ne connfzf{rc‘:;t
que quelques regles, un tableau ou une série de
tableaux étant ainsi comme une _stratégie
concrete gu'il choisit dans une S{!HGZEOH agoni-
quede luite et de conflit, un modéle prax_eofogf-
que « incertain» parce qu’il me.t en jeu fies
forces que I'euvre de peinture smguhere a h_z
fois structure et libére dans une violence qui,
deés lors, est difficilement pensable en termes de
négativité. L’art de peinture reiét}ef'a‘rr a{or; dfz
e que Damisch nomme une strareg:'e sémioti-
que dont nous pouvons dire avec Fried que ffe
discours sur lui participe, en structurant et libé-

rant dans son langage les forces mémes dont le

Peintre produit les effets, en calculant ses p;;;-
Pres « coups », dans une situation de lutte dé-
lerminée

e —
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Comme je Plai dit en commencant q rédj
ces notes de travail, il ne s’agit pas de répé
autrement ce qu’a écrit Fried ily adix ans,
peut-étre de déplacer, par une stratégie cale
lée et incertaine, Uarmature d’idées et de
tions qu’il introduit en considérant la situat;,
de la peinture américaine dans les années

1965, plus pertinente; et disons tout netteme
pour neutraliser la position métalinguistique
parrapport a l'art de peinture que Fried irrésis- |
tiblement occupe a cause de cette armature
méme, alors que ce lieu de discours est en quel-
que sorte constamment dém enti, subverti par
pratique méme de son regard et la théorie '
jamais ce terme n’a été ici plus exact dans son -‘
étymologie — que ce regard impligue. :_‘:"
Quelques exemples : j’ai rarement rencontré |
« discours critique » plus précis et plus rigou- |
reux pour analyser les effets de vision d’'un ta-

bleau. Sans doute, cette description recourt-

elle aux catégories de |Ig Gestaltpsychologie
mais jusqu’au point d’en démentir les lois. Ainsi
Uextraordinaire étude qu’il consacre ¢ Cut-Out Iy
de Pollock oi1 Fried aboutit a mettre en évidence |
la « figure » essentielle du tableau comme étant b
a lendroit méme oit nous ne voyons pas,
Comme un manque ou un trou dans le dispositif =
visuel, tache aveugle par laquelle le tablequ se 3
situe dans notre cpil comme baitement d’une
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& analyse avec
- gbsence. Que I'on compare cette 'y

os remarques de Lacan sur la pulsion scopique
dans le Séminaire XI, gu’on rapporte celles-ci a

: 3 e
- Pélaboration tentée par Fried de la notion d’op

ticalité, en particulier da,::s lU'euvre dfl:i
Newman, on verra alors se c.feve!opper. un dis-
cours sur la peinture a la fois tout entier sa{:}w
par les effets du regard du tc_:bl?au (au dou ;'j“
sens de ce génitif) et extraordmarremfm airer; ]
dsedégager des effets du _iangage r{wfneisur est
épreuves de ces effets optiques. Voir éga em:??a
ace sujet lutilisation du terme « syntaxe »e .
critigue faite dans le méme mouvement a pro
land.
poifﬁizﬁfe exemple de ce discours des eff.?rs de
peinture, que je ne ferai qu’évoquer, e'st, ant-'oc;
pos d’Olitski, 'analyse a !aquelﬂe se hwe'Z dne
du temps visuel et de 'impact émotionnel de ce
temps dans le corps percevant, C(in’fronfe poz;r-
tant a lespace coexistentiel des e!emen{s co ;)—
rés du tableau : flux orienté d’une parl,ze de, a
toile, impulsion et peut-étre pu{s:fon d mz! .f.’;e-z
ment qui défait, de Uintérieur, | .ufstant globa
de vision et induit une gestualité, une de:_x:s
corporelle qui n’est auire qite I'effet smguher,t
immédiat, ponctuel des forces de la .co:detfr ;3
dont le choc en retour est que !e’« voir » crée la
loile « en pénétrant de fagon péremptoire dans
la vie étrange et fluente de la (:‘oufeur >
Que cette pragmatique du discours de pein-
ture, déployée dans un discours sur '!a pgmiu;e
qui en est la mise en cuvre et 'enjeu dans le
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. u-Ponty, au Merleau-Ponty dont Free(_i
:erlet-l ait, lorsqu’il écrivait son zexte: Le !an- |
ﬂa'”;fre;‘r et les voix du sifean’, mais f’on-)‘ :_I
e ”:'r aujourd’hui relire Le visn‘ble,et] invisi-
: lgdzfrrre Lacan et Lyotard, aprés U'avoir lu.
b

langage, repose sur | ‘examen, dans lq peint
américaine ’apré.s'-gfwrre, de qne[ques-u-:
des relations sémiotiques fona’amenraies du .
bleau en général ne peut que contribyer _
rigueur et a la précision de l'analyse de Michq
Fried. On suivrq quelques-uns de ces Jils dire
teurs qui tissent son texte de toute lq problém
tique picturale depuis les grandes ruptures de.
Renaissance, de | "Impressionnisme et du Cy
bisme : lq distinction de lq Jiguration et de | _
représentation, le débat de la ligne et de
couleur, la relation de la surface peinte et d,
Uespace illusoire profond de la scéne picturale,
celle du support matériel du tableau, de Jg « ta-
vola » et des éléments formels qui s’y insc
vent, la fonction sémiotique du cadre dans le
proces de peinture lui-méme, celle générativ
de points particuliers de cette limite quant q
« figures » qu'elle enclot, loy relations topolo-
giques de bord, de voisinage, d’enveloppemen
avec l'acte de peindye li-méme... Mais il est |
remarquable que Fried on élaborant des notions
aussi théoriquement Sermes que celle, par |
exemple, de « structure déductive » du tableau g
moderniste, en déployant le champ théorique 3
global de I'wuyre de peinture ne considere ces
notions et ce champ que comme U'enjeu de stra- =
1égies complexes, que comme la mise en Jeu de 3
forces dont les seuls critéres d ‘évaluation res- |
tentle travail incertain, relatif, de leurs effets de 8
regard dans et suy Jp corps percevant, On com- g
prend  peut-éire mieux alors e recours @

Louis MARIN.
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Vous n'étes que le premier dans la décrépitude
de votre art.

Baudelaire 2 Manet, 1865.

Il faut bien reconnaitre que la quam-to;altl;: 232
la meilleure production picturale = Sc:i] pniéres
a été faite, en Amérique, ces vingt eSr ithet
[+ fos D ooning, Plolkzlil;,h}‘zo?;hdkc?r;tjt:raite

till — pour ne pas parler
isci l: Norl)and, Ol[i)tski, et Stella. On peut af?r:?t::;
a coup siir que I’épanouissement de la peu lieu
et a moindre degré de la sculpture qu:lagnmrre
dans ce pays depuis la fin de la Se:con e ol
mondiale est comparable a ce!m o8 i'a £ uant

américaine de 1912 a 1932, a la fois g
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