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E. M. Forster,

Roger Fry

Et la distraction fertile dans la musique,
la peinture et |a littérature

Julie Chevaux, 19-21, ED 514, Université Sorbonne Nouvelle — Paris 3

Résumé : Cet article aborde l'inter-
médialité sous 'angle de la compa-
raison entre les arts proposée dans le
discours critique et la fiction

d’E. M. Forster et Roger Fry. Ces
derniers mettent en scéne la distrac-
tion possible du spectateur ou de
l'auditeur, qui peut voir des images
dans de la musique ou trouver un texte
pour mieux « lire » un tableau ; pour
eux, ce détour met a mal 'universa-
lité de T'ceuvre d’art en interposant

des discours entre le sujet et l'ocuvre.
Cependant, Forster et Fry sont pris
entre un idéal formaliste, ot chaque
art ferait sens en lui-méme et par lui-
méme, de facon presque immeédiate, et
la conscience que I'art moderne dés-
tabilise le spectateur ou l'auditeur et
impose un nouveau rapport a l'ceuvre
d’art qui doit étre revu et appris :
écrire la distraction et les faiblesses du
public leur permet de mettre des mots
sur cet écart.

Mots-clés : Roger Fry, E. M. Forster,
Howards End, Vision & Design, com-
paraison musique/littérature/peinture,
esthétique moderniste, réception du
modernisme, position du lecteur/audi-
teur/spectateur, formalisme

Abstract: This paper studies interme-
diality in the way that E. M. Forster
and Roger Fry compare the arts in
their critical and fictional writings.
Forster and Fry show how the viewer
or the listener may be distracted,
seeing images in music or finding
literary references in order to “read”

a painting; to them, this strategy

goes against the universal power of
art by introducing layers of discourse
between a subject and a work of

art. Yet Forster and Fry are trapped
between their formalist ideals,
according to which every work of art
should be meaningful “by itself” and
without mediation, and the awareness
that modern art unsettles the audience
and creates a new relationship with

a work of art that needs to be reeva-
luated and taught. Writing about the
public’s distractions and weaknesses is
a way of bridging the gap.

Keywords: Roger Fry, E. M. Forster,
Howards End, Vision ES’Design, com-
paring music, literature and painting,
modernist aesthetics, modernist re-
ception, the reader’s/listener’s/viewer’s
position, formalism



ans sa nécrologie de Roger Fry, E. M. Forster fait Iéloge de ce

« moderne » qui avait tout de méme « foi en la raison’ » : la conjonc-

tion de cet idéal humaniste avec l'idée de modernité est un trait

typique de Fry et de Forster lui-méme et reflete la transition délicate
entre la culture libérale du tournant du siécle et les bouleversements du moder-
nisme, tant sur le plan éthique questhétique. Leur rapport a I'intermédialité, leur
fagon de comparer la littérature, la musique et la peinture, s'inscrivent dans ce
moment singulier de T'histoire artistique et littéraire et ses enjeux. Héritiers
de I'idéal synesthétique des esthétes de la fin du XIX© siecle, Fry et Forster
connaissent les tropes de la comparaison entre les arts et le réve d’'une ceuvre
totale, qui associerait le texte, la vue et l'ouie, cher au romantisme ; pourtant, dans
leur écriture apparait un théme qui ne semble pas correspondre parfaitement a
I'idéal d’une ceuvre totale, celui de la distraction de l'auditeur au concert ou du
spectateur face a une toile. Le passage d’un art a l'autre, s’il donne le jour a des
textes hybrides qui jouent a convoquer l'art absent, crée ou manifeste un écart
dans lequel I'attention sengouflre et se perd un peu. Claude Paul définit plusieurs
domaines de l'intermédialité : elle distingue notamment la comparaison entre les
arts, qui a pour but den souligner les points communs et les diftérences, et les
ceuvres qui font interagir en leur sein différents systémes sémiotiques pour consti-
tuer un langage hybride® Fry et Forster utilisent les langages relatifs aux différents
arts pour traduire la distraction du spectateur ou de l'auditeur : des images se
superposent a la musique chez Forster, tandis qu'une trame littéraire s'interpose
entre le spectateur et le tableau chez Fry. La comparaison entre les arts, parfois
implicite, parfois ouverte, précede et parasite la perception : les arts et leurs dif-
férents langages peuvent se répondre mais aussi se méler, voire se brouiller. I ne
s’agit pas ici d’'un processus synesthétique au sens ou lentendent notamment les
Symbolistes : I'intrusion des autres arts dans le processus de perception est une
distraction ou un obstacle a I‘établissement d’un rapport direct 4 l'ceuvre qui per-
mettrait den saisir la beauté singuli¢re. En incluant la distraction d’un auditeur
ou d’un spectateur faillible, Fry et Forster montrent le processus de perception
dans son ensemble, avec les écarts qu’il peut engendrer entre le projet de I'artiste
et le moment de la réception. Cest ce phénomeéne que nous choisissons d’appeler
«distraction fertile » : en écrivant I'inattention ou l'erreur du spectateur ou de 'au-
diteur, Fry et Forster prennent acte de la labilité potentiellement inquiétante d’'un
langage artistique, mais ils recentrent aussi la théorie de I'art sur la perception et
la réaction du spectateur, de 'auditeur ou du lecteur, créant ainsi une esthétique
moderniste singuliére. Loin du ton polémique du manifeste moderniste ou de
lesthétique impersonnelle pronée par un Hulme, le formalisme de Fry et Forster
n’a pas pour but d’intellectualiser 'art jusqu’a I'abstraction, mais bien de tracer
une voie aussi directe que possible entre l'auditeur ou le spectateur et I'ceuvre
d’art. Il nous semble que cette idée tient notamment a une conception a la fois
politique et esthétique de la position du lecteur ou du spectateur : loin de I'idéal
« impersonnel » souvent associé au modernisme’, Forster et Fry construisent leur
esthétique sur la nécessité de prendre en compte le lecteur ou le spectateur, avec
ses faiblesses et ses distractions. Pris entre le projet libéral et humaniste de rendre
I'ceuvre d’art universellement accessible d’'une part, et la sensibilité moderniste
qui percoit lobscurité nécessaire de toute conception artistique d’autre part, ils
cherchent a définir un rapport encore tenable a I'ceuvre d’art.

Cette redéfinition de la position du spectateur par rapport a I'eeuvre d’art nest pas
seulement I'aboutissement d’une théorie esthétique : au contraire, nous pensons
quelle est étroitement liée a ce que le marché de T'art est en train de devenir a
I'heure des avant-gardes et du modernisme. C'est pourquoi nous lirons Forster et
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Fry non seulement en comparaison avec les théories esthétiques de Pater et Mal-
larmé, mais aussi a la lumiére des travaux de Nathalie Heinich sur le « triple jeu »
de l'art moderne, qui redessine profondément les rapports entre l'ceuvre d’art, le
critique et le public’. Nathalie Heinich a étudié le processus par lequel I'impé-
ratif d’innovation et de distinction qui caractérise les ceuvres d’arts modernistes
creuse une distance entre ceuvre d’art et public, distance exploitée par le critique
qui devient non plus seulement commentateur de I'ceuvre d’art, mais intermeéde
nécessaire a sa compréhension. Il nous semble que clest en réaction a ce processus
que Fry appelle de ses vaeux un formalisme idéal, capable de donner a tout specta-
teur la clé des ceuvres modernistes ; ce que Forster identifie comme un paradoxe,
I'association de « foi en la raison » et du modernisme, clest cette tension entre un
nouveau discours esthétique potentiellement excluant et un idéal humaniste. Cest
en nous appuyant sur ces deux types de lecture que nous espérons rendre compte
de la complexité de la position de Forster et Fry (et a travers eux du Bloomsbury
Group), qui méle considérations éthiques et artistiques autour de 'auditeur ou du
spectateur distrait qui fait irruption sous leur plume.

L'art « pour lui-méme » face a la multiplication
des points de vue

En 1939, E. M. Forster écrit deux essais qui semblent se répondre, intitulés « Not
listening to music » et « Not looking at pictures » (que lon pourrait traduire par
« Lart de ne pas écouter un morceau de musique » et « L'art de ne pas regarder
un tableau »)’, titres apparemment paradoxaux pour des textes consacrés a la
réception d’une ceuvre musicale ou picturale. En se placant en amateur, en
mauvais éleve, E. M. Forster décrit la position du spectateur avec ses possibles
faiblesses. Facilement distrait, ce dernier tend a penser a autre chose pendant un
concert ou a voir dans un tableau autre chose que ce qui est peint :

Ecouter de la musique est un tel imbroglio quon sait 4 peine par ou commencer
pour le décrire. Pour moi, la premiére chose a savoir est que durant la plus grande
partie de la représentation, je suis comme absent. Ces jolis sons me font penser a
quelque chose d’autre. Je révasse la plupart du temps, et suis surpris que les autres
nen fassent pas autant®.

En réalité, E. M. Forster était un excellent musicien et notamment un pianiste
accompli ; dans cet essai, il choisit de décrire deux rapports possibles a la musique.
Le premier, qui lui semble plus « facile », consiste 4 associer certaines notes
ou certains instruments aux différents éléments d’une histoire ; Wagner est le

compositeur idéal pour cette méthode :

Avec Wagner, je savais toujours ot jen étais ; il ne laissait jamais 'imagination
divaguer ; il avait décrété qu'une phrase rappellerait 'anneau, une autre Iépée,
une autre encore le fou innocent, et ainsi de suite [...].

Cependant, il y a un risque. La musique évocatrice ouvre la porte a ce garnement
de la salle de concert, I'inattention’.

Dautre méthode, plus mire, aborde la musique de fagon plus formelle, dans
son abstraction, et sans la « traduire » en images ; cest ainsi que Forster écoute
Beethoven :

C’est pourquoi je préfere la « musique en elle-méme » [...]. Autrefois, lorsque
Coriolan était donné, je 'écoutais « pour lui-méme », conscient de quelque chose
d’important et de bouleversant, mais que je ne définissais pas davantage. Voila
que j'apprends que Wagner [...] lui a accolé un Programme. [...] J’ai perdu mon
Coriolan. Sa grandeur et sa liberté ont disparu®.



Ces deux approches de la musique sont incarnées dans I'un de ses romans par les
personnages principaux, Helen et Margaret Schlegel. Dans une sceéne célebre de
Howards End, Helen et Margaret assistent 4 un concert 2 Queen’s Hall ot1 Ion joue
la Cinguiéme Symphonie de Beethoven. Linterprétation de Margaret correspond a
lapproche plus formaliste décrite dans lessai « Not listening to music » :

Pourquoi des arts s’ils sont interchangeables ? Pourquoi l'oreille si elle répete ce

que dit I'eeil ? [...] Si vraiment Monet égale Debussy et Debussy Monet, aucun

de ces messieurs ne vaut le pain qu’il mange, voila mon opinion’.

La description d'Héléne, en revanche, renvoie visiblement a 'autre méthode :

Beethoven choisit de tout arranger en fin de compte. Il releva les murailles. Une
deuxiéme fois, il souffla et les gnomes furent dispersés. De nouveau il ramena
tout : bouffées de gloire, héroisme, jeunesse, splendeur de la vie, splendeur de la
mort, et parmi d’immenses exultations surhumaines, il conduisit la Cinquiéme a
son achévement®,

Elle traduit ce quelle entend en termes visuels, de préférence épiques : elle voit
dans la symphonie un naufrage et de grandes batailles (et critique les « Cupidons
amoindris » qui décorent la salle et ne sont pas a la hauteur du spectacle). Le
narrateur ne tranche pas en faveur de 'une ou l'autre des deux méthodes : si la
vision de Margaret semble légitime, les termes employés par Héléne sont repris
tout au long du roman, le bruit des pas des gobelins symbolisant la laideur du
monde moderne et sa marche discréte mais implacable!!.

La célebre scene a Queen’s Hall ne décrit la symphonie qu’a travers le faisceau de
réactions des spectateurs ; or leurs différentes positions esthétiques sont tributaires
non seulement de certaines traditions artistiques, mais aussi de leurs préjugés ou
de leur position sociale. Dans son ouvrage consacré a la musique chez Forster,
Michelle Fillion rappelle que la Cinguiéme Symphonie de Beethoven était un des
morceaux récurrents dans la programmation des « Sunday concerts », une série de
concerts destinés a plaire 4 un public aussi large que possible’?.

Les individus de tous genres et de toutes conditions y trouvent leur compte.
Lecteur, pareil 2 Mrs. Munt, tapotez-vous sournoisement les thémes pour saluer
leur arrivée (sans géner personne bien sar) ? Dans le flot musical, voyez-vous hé-
ros et naufrages comme Héléne, ou comme Margaret rien que la musique ? Versé
en contrepoint a I'égal de Tibby, déchiffrez-vous la partition grande ouverte sur
vos genoux ? N'oubliez-vous jamais, comme Friulein Mosebach, leur cousine, que
Beethoven est echt Deutsch!®?

Les sceurs Schlegel représentent une classe socialement supérieure, politique-
ment libérale et culturellement tres favorisée : leurs deux approches opposées
sont celles que Forster décrit pour lui-méme dans « Not listening to music ».
Mrs Munt, dont la sensibilité artistique est médiocre, aime les mélodies connues
et Elgar, dont le « Pump and Circumstance » est une sorte d’hymne national bri-
tannique non officiel ; Fraulein Mosebach, leur cousine allemande, tire fierté de la
nationalité de Beethoven. E. M. Forster, mélomane passionné, grand amateur de
Beethoven, attribue a la musique une liberté et une pureté qui la place
au-dessus des autres arts : dans Aspects of the Novel, il regrette que le roman ne
puisse atteindre la beauté d’une symphonie'. Pourtant, dans Howards End, ce
nlest pas le pouvoir universel de la musique quil met en scéne : au contraire, la
Cinguiéme Symphonie est formée dans le texte par les multiples points de vue
contradictoires qui sont autant d’angles de perception qui ne se recoupent pas.

-
N
(3]

sanbue| 18 Seipalll ‘SL. $8| SUBP S89SI0.0 SUONEBSIILIe] SO# | uoiun, p-siel] anisy |



—y
N
(=7}

sonbue| 19 SeIpaLLl ‘Su. $8| SUBP $99SI040 SUONBSIILIS] SO# | uoiun, p-syel] anray |

I Formalisme, abstraction, et inclusion du spectateur

Les sceurs Schlegel présentent une ressemblance évidente avec E. M. Forster
lui-méme et ses amis du Bloomsbury Group ; quant a la tension entre distrac-
tion sensuelle et conception intellectuelle de I'ceuvre d’art, elle anime tous les
débats sur 'art moderne naissant au début du XX siécle. Par sa culture et par ses
fréquentations, et comme il I'explique dans « Not looking at pictures » et « Not
listening to music », Forster est partagé entre une sensibilité que l'on pourrait
qualifier de wagnérienne (Wagner congoit notamment l'opéra comme une ceuvre
totale, ou la musique et la poésie du texte se servent mutuellement) et les théories
formalistes, notamment soutenues et développées par Roger Fry et Clive Bell.

Il nest pas facile de regarder des tableaux. Ils créent des réveries singuliéres, ils
prétent a rire, ils évoquent des bribes de connaissances historiques, ils montrent
des paysages ou l'on voudrait se perdre et des étres humains auxquels on voudrait
ressembler ou que l'on voudrait chérir, mais les regarder est une toute autre af-
faire ; pourtant on doit bien les avoir peints pour qu’ils fussent regardés®.

A certains égards, la position de Roger Fry est linverse de celle
d’E. M. Forster ; alors qu’il préfererait une théorie purement formaliste, ot la
représentation n'aurait pas de place, Fry reconnait 'importance de la représenta-
tion, notamment pour un public peu aguerri.

Nous pouvons donc une fois pour toutes nous libérer de I'idée de ressemblance
avec la Nature, de conformité ou de non-conformité a cette derniére comme
critére ; nous nous demanderons seulement si les éléments qui font appel & I'émo-
tion, inhérents a la forme naturelle, sont convenablement exposés [...]*.

Dans les critéres quil définit pour Iévaluation d’un tableau, Fry laisse une place a
la figure humaine, susceptible de faciliter I'acces a I'ceuvre.

Si nous représentons ces différents éléments en termes schématiques simples,
leffet sur les émotions est, il faut le reconnaitre, trés faible. Le rythme de la ligne,
par exemple, stimule beaucoup plus faiblement les sensations musculaires que ne
le fait le rythme musical, qui s’adresse a loreille, et ces schémas peuvent au mieux
conjurer 1'écho pile et désincarné d’émotions qualitativement différentes ; mais
lorsque ces éléments émouvants sont combinés avec la représentation d’images
naturelles, et en premier lieu avec 'image du corps humain, on constate que l'effet
en est infiniment rehaussé’.

Fry prend donc certaines précautions lorsqu’il développe sa théorie formaliste :
il n'abandonne pas tout a fait I'idée d’'un lien parfait entre forme, émotion et
contenu iconographique d’un tableau. Il nous faut relier la recherche de cet équi-
libre délicat et l'histoire de la réception du modernisme en Angleterre : Fry a le
grand projet « pédagogique » d’amener I'art moderne (cest-a-dire, pour lui, 'art
parisien du tournant du siécle) en Angleterre. Fry était un critique d’art reconnu,
mais ce sont surtout les deux expositions post-impressionnistes de 1910 et 1912
qui lont rendu célebre : la premiére, qui réunissait entre autres des ccuvres de
Cézanne, Matisse et Gauguin, connut un succés retentissant, notamment parce
que les premiéres critiques, tres virulentes, assurérent a I'événement une publicité
considérable. Pour Fry, la nation anglaise dans son ensemble souffre d'un manque
d’éducation artistique qui la rend aveugle a 'art moderne : 'académisme privilégie
un savoir historique, anecdotique, qui permet de comprendre le discours derriere
le tableau (comme dans le genre roi de la peinture d’histoire), mais pas la beauté
formelle servie par les sujets simples des post-impressionnistes.



1 La justesse paradoxale de la sensation

Les préoccupations de Fry prennent en compte non pas un spectateur idéal, déja
formé ou du moins sensible 4 I'art moderne, mais un spectateur qui pourra se
raccrocher a ce qu’il connait (comme la figure humaine) et & une série de critéres
simples qui permettraient d’aborder n'importe quel tableau. La tension qui se
dessine dés lors entre I'idéal formaliste et la prise en compte d’un public bien
réel perdure dans toute sa carriere et Fry refuse sciemment de la résoudre par
un artifice rhétorique. Pour lui, I'avantage des critéres simples a partir desquels
il prétend évaluer la peinture réside notamment dans leur sensualité : rythme,
ligne, couleur sont des notions d’abord appuyées et expliquées par la sensation,
qui garantit la justesse du rapport a I'ceuvre. Cette méthode a 'avantage a la fois
d’éviter Iérudition exigée par la peinture académique et de rendre accessible un
art dont le langage symbolique ne nous serait pas familier. Fry prend notamment
lexemple de l'art chinois qui, méme si nous nen comprenons pas l'iconographie,
nous est accessible par certains principes de composition ou certains « rythmes »
comparables a ceux de la peinture européenne.

L’art chinois est en réalité tres accessible pour la sensibilité européenne, si on
l'approche dans le méme état d’attention passive que nous cultivons face a un

chef d’ceuvre italien de la Renaissance, ou a une sculpture romane ou gothique.

Nul besoin d’étre sinologue pour saisir I'attrait esthétique d’une statue chinoise’®.

Cette conception, qui peut sembler paradoxale, est notamment héritée de Walter
Pater, qui explique que si les arts ne sont pas « traduisibles » entre eux, cest parce
que leurs matériaux respectifs s’adressent a différents sens et sont donc fonda-
mentalement différents.

C’est lerreur de la plupart de la critique populaire de considérer la poésie, la
musique et la peinture — toutes les diverses productions artistiques — unique-
ment comme des traductions en différents langages d’une unique quantité fixe de
pensée imaginative [...]. De cette fagon, I'¢lément sensuel de l'art [...] perd son
importance, alors que la compréhension franche du principe opposé — selon
lequel I'élément sensuel de chaque art apporte avec lui un stade particulier ou
une qualité de beauté intraduisible dans les formes d’un autre art ainsi qu’un
ordre distinct d’impressions — constitue le début de toute critique esthétique
authentique®.

Roger Fry est un grand lecteur de Walter Pater et, ’il aime a jeter des ponts entre
les arts, ses critéres semblent prendre en compte la spécificité de la peinture par
rapport a la musique ou a la littérature. Cependant, il espére définir un position-
nement critique qui soit a la fois formaliste (or son formalisme découle au moins
en partie de sa croyance en l'universalité de I'art) et pluriel, qui prenne en compte
la spécificité de chaque art mais aussi la diversité des réactions possibles.

Les langages intraduisibles des différents arts
et ’ceuvre impossible a connaitre

Pater écrit précisément la difficulté de décrire ou rendre compte d’une ceuvre d’art
a laquelle réagissent différents spectateurs avec leur subjectivité propre : I'ceuvre
d’art devient une interface potentiellement obscure et déformante entre I'intério-
rité de lartiste et celle du spectateur, de I'auditeur ou du lecteur.
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« Voir lobjet tel quil est réellement en lui-méme » : ces mots ont justement été
présentés comme le propos de toute critique authentique, quelle queelle soit, mais
en matiere de critique esthétique, le premier pas pour voir l'objet tel qu'il est réel-
lement en lui-méme consiste a en connaitre 'impression, a la bien distinguer, a en
avoir une conscience nette. [...] Que sont pour moi seul ce chant, cette image, cette
personnalité engageante présentée dans un livre ou dans la vie?*?

Pater répond aux difficultés épistémologiques que pose l'acces a l'ccuvre d’art
en élevant la musique au rang d’art supérieur : il s’inscrit dans une tradition
largement héritée des Romantiques en affirmant 'immédiateté et la liberté de la
musique, qui ne dépend d’aucun « langage?" ». Clest aussi en cela que l'essai de
Forster marque une différence entre son héritage victorien et l'influence du
modernisme : méme la musique, cet art parfait, pure forme exempte du devoir de
représenter ou de raconter, est soumise a la question de 'accessibilité et modifiée
par les différentes perceptions des auditeurs.

L’idée admise de la supériorité de la musique sur les autres arts est sensible dans
la théorie picturale de Fry : il revendique ainsi pour la peinture 'importance du
« rythme », critére emprunté a la musique. Mais si Fry est un lecteur de Pater, cest
aussi un fervent admirateur de Mallarmé. Celui-ci élabore cette idée d’une grande
ceuvre d’art que lon ne pourrait connaitre : il prend précisément la musique et sa
non-lexicalité”? comme image d’un art ot forme et fond sont si étroitement et si
exactement mélés que l'interprétation risque de se perdre. La sensation nest donc
pas un leurre ou une premiére étape dans I'appréhension de l'ceuvre d’art : elle
constitue la seule appréhension possible, puisque la compréhension intellectuelle
complete est inatteignable. Clest pourquoi les théories de Fry et l'essai de Forster
s'intéressent d’aussi prés au processus de réaction du spectateur ; clest unique-
ment par le langage de la sensation, des errements plus ou moins conscients de
lesprit, que T'on peut rendre compte de ce quest une ceuvre, cest-a-dire de son
effet ; I'eeuvre d’art pour Forster et Fry, cest ce qui arrive au spectateur. Les inter-
rogations de Pater, puis celles de Fry et Forster sur la complexité du phénomeéne
de réception anticipent la théorie des affects, laquelle étudie non pas seulement
la sensation ou Iémotion, mais ce que Seigworth et Gregg appellent les « effets
de rencontre » : I'affect nait dans '« entre-deux » et ses réverbérations, partici-
pant 4 la fois des émotions et des sensations d'un corps au potentiel mystérieux®.
La fascination pour le rythme de Fry et Forster est une fagon de dire la transmis-
sion incarnée et difficilement saisissable d’une émotion esthétique.

Ce souci de I'acces a 'oeuvre d’art complexifie Iesthétique de Fry et Forster parce
que celle-ci nest pas exclusivement théorique : en effet, I'un parce qu’il écrit la
réaction de spectateurs avec leurs préjugés, et l'autre parce qu'il fait ceuvre de
pédagogue en cherchant a diffuser I'art moderne, ont conscience d’'un nouveau
rapport a 'art. E. M. Forster a fait référence aux « Sunday Concerts », qui devaient
démocratiser la musique classique ; Roger Fry, pour avoir essuyé de violentes
critiques au moment de la premiére exposition post-impressionniste de 1910, sait
que l'art de Cézanne, le rapport a la perspective des Fauves ou le primitivisme de
Gauguin sont autant de transgressions des conventions artistiques qui nécessitent
que la critique lance un pont entre I'art et le public. Nathalie Heinich a bien décrit
ce phénomene typique de la fin du XIX® et du début du XX° siécle, qui exige la
médiation du critique®’. Clest le « triple jeu » de I'art contemporain, qui met le
critique et son action d’explication, de clarification et de publicisation au premier
plan de la scéne artistique, avec lartiste et le public. En Angleterre, Fry est partie
prenante de ce processus ; si Forster parle de Wagner et de Beethoven et non
de musique contemporaine, sa fagcon d’associer la marche du monde moderne



