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Chagque fois, on pense qu'elle ne pourra pas
faire mieux. De La grande vallée de 1984 aux
Chords de 1987, des Chords aux Mountains et
Rains exposés 'automne dernier & New York et
maintenant aux Champs, c'est pourtant un
éblouissement contfinué. A la beauté poi-

gnante de la grande vallée succédent le.

lyrisme dissonant des Chords et maintenant la
somptuosité précise des Champs. Comme s'il
pouvait foujours y avoir plus de sentiment, plus
de beauté picturale, plus de vérité.

Mais vérité par rapport & quoi ¢ La peinture
de Joan Mitchell est classique. Peindre pour
elle c'est disposer des couleurs justes dans un
rapport d'exactitude parfaite. Le geste opére
en ce sens comme une touche et la dimension
physique de ses tableaux ne vise a nul effet
gestuel. Tout se résout & la justesse de la sen-
sation colorée.

Ce qui est fondamentalement déroutant, c'est
que Joan Mitchell met ainsi le langage de
I'expressionnisme abstrait au service d'une
conception de l'art qui lui est antérieure, au
service d'un classicisme. Cézanne voulait faire
du classique dans la maniére moderne, elle
fait du Cézanne, ou du Van Gogh, dans la
maniére moderne, - mais les strates de cou-
leurs de ses peintures évoquent aussi pour moi
les strates des paysages de Giovani Bellini a
l'arrigre-plan de ses Vierges & I'enfant:
champs, ciel, nuages, lumigre.

i

b it

La peinture de Joan Mitchell met hors-jeu la
logique de ['histoire, elle n'est pas plus “en
avance sur” que “contemporaine de”. Le temps
de sa peinture est celui de la vérité de la sen-
sation donnée dans la composition des cou-
leurs. Peu importe alors ce que la personne du
peintre peut ou non avoir d'histoire privée. Inu-
tile de lui tirer des confidences sur elle-méme.
Sa peinture seule peut parler.

Un élément de cette vérité est la capacité des
toiles & passer le test du temps. J'ai mis long-
temps & comprendre |'incroyable exigence de
Joan Mitchell pour la qualité technique de ses
couleurs et de ses matériaux. Elle passera un
temps fou & vous expliquer que le bleu céru-
léen n'a rien & voir avec le bleu ceeruleum et
que l'outremer de telle marque ne vaut abso-
lument pas I'outremer de telle autre. Une cou-
leur doit étre la bonne couleur et sila peinture
est exacte, elle devra le rester. Il n'y a pas de
vérité pour un moment. Une peinture juste |'est
pour toujours. Un bleu ne peut pas passer.

La logique de cet ceuvre n'est pas celle de
I'histoire mais celle de la sortie hors du temps.
Les Champs ne sont pas plus avancés pictura-
lement que les Chords ou que La grande vallée.
Ils sont plus exacts et plus sentis. Ce qui s'est
perfectionné, ce n'est pas la forme dans une
histoire des formes, c'est le peintre dans sa
capacité personnelle a sentir et & transcrire.

Yves Michaud
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tes-vous allé au Zoo du Jardin des Plantes ces
derniers temps ? Alors, vous avez peut-étre
remarqué une nouvelle attraction baptisée le
“micro-zoo”. C’est un pavillon ou le visiteur se voit
offrir une occasion d’examiner, rapidement certes, et

en amateur, toutes sortes de minuscules créatures invisibles a I'ceil nu. L’aménage-
ment est trés étudié, avec plusieurs salles équipées chacune de cinq ou six grands
microscopes. Le visiteur s’installe devant un de ces instruments, se met des écouteurs
sur les oreilles et appuie sur un des deux boutons marqués ANGLAIS et FRANGAIS. Une
voix agréable - féminine dans la version anglaise - commence a parler, pour vous indi-
quer que vous devez coller votre ceil sur I'oculaire au moment ou une lumiére vive
s'allume. Vous faites la mise au point, et un petit cercle de I'univers vous est révele
dans toute sa nettete.

Par certains aspects superficiels, les peintures et les modes de création de Shirley Jaffe
s'apparententa la microscopie. Ainsi, elle commence quelquefois par de petits dessins
qu’elle agrandit, ou grossit, ensuite. Au moment de leur apparition sur la toile, les
formes sont floues, indistinctes. A mesure que la peinture progresse, I'artiste leur
donne plus de netteté. Le fond blanc - le mot “fond” ne convient guere ici, mais nous
ferons avec - est analogue a la lumiére erue du microscope, qui ne laisse aux objets nul
espace ou se dissimuler. Une telle énergie se dégage souvent des peintures achevees que
I'on imaginerait aisément les formes évoluant dans une chorégraphie saccadée, telles
des paramécies sur une lame échantillon. Les peintures de Shirley Jaffe ressemblent
aussi aux échantillons microscopiques en ce qu’elles semblent suggérer I'existence d'un
plan qui s’étend par-dela les bords de la toile, vaste monde d’ou les objets ici présents
sont venus échouer dans cette disposition particuliére.

Pendant les “lecons de choses” a I'école primaire, peut-étre plusieurs années avant
que I'on n’ait eu le privilege de regarder a travers un microscope, l'institutrice
employait assez couramment - du moins aux Etats-Unis - la méthode suivante pour
essayer d'épater et d’intriguer les éléves : elle dispersait une poignée de limaille sur une
feuille de papier ou de carton, et promenait au-dessous un aimant qui entrainait avec lui
les débris métalliques, faisant apparaitre ainsi I'étendue et la conformation du champ
magnétique. Il pourrait presque y avoir quelque espcce d’aimant derriére chaque
toile de Shirley Jaffe, qui attirerait vers lui ces formes particulieres et les maintiendrait
dans cet agencement précis, manifestation visible d'un champ magnétique pictural.
Ces allusions a la science d’amateur ne surviennent pas par hasard, car il y a dans les
peintures récentes de Shirley Jaffe quelque chose qui semble nous orienter vers univers
des scientifiques. Si la formule est excessive, disons au moins que la science pourrait
nous aider un peu a comprendre comment ces toiles parviennent @ un si singulier
mélange d’ordre et d’anarchie. Lors d'un entretien publié dans le catalogue de son
exposition personnelle au Chateau de Jau en 1989, Yves Michaud lui demande si
I'introduction du blanc a profondément changé sa peinture. Elle répond briévement
a la question, puis se met brusquement a parler du chaos : “A New York, on m’a parlé
d’une théorie mathématique sur le chaos, la théorie des fractales je crois, et on m’a dit
qu’il y a des artistes qui travaillent a partir de cette théorie. Ca m’a beaucoup intéres-
sée. Dans ma facon de travailler, il y a cet élément de chaos mais je n’ai jamais travaillé
directement sur cette idée. Quand on m’a parlé de cette théorie, ¢ca m’a suggéré
d’autres possibilités de concevoir un tableau encore plus libre. Je pense qu'avec la
liberté de formes que j’ai actuellement, il m’est possible de faire quelque chose de
plus chaotique et de plus intéressant.”

Il ne faut pas s’étonner que Shirley Jaffe ait entendu des artistes parler de la théorie
du chaos a New York, car depuis plusieurs années le monde de I'art new-yorkais mani-
feste un intérét de plus en plus marqué pour les découvertes scientifiques sur le chaos,
notamment les fractales de Benoit Mandelbrot. Dés 1986, I'artiste James Welling réali-

Cloe = a1

= > =h o e i = ala ale A1) AL
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en amateur, toutes sortes de minuscules créatures invisibles a I’ceil nu. L'aménage-
ment est trés étudié, avec plusieurs salles équipées chacune de cing ou six grands
microscopes. Le visiteur s’installe devant un de ces instruments, se met des eécouteurs
sur les oreilles et appuie sur un des deux boutons marqués ANGLAIS et FRANCAIS. Une
voix agréable - féminine dans la version anglaise - commence a parler, pour yous indi-
quer que vous devez coller votre ceil sur 'oculaire au moment ou une lumiere vive
s'allume. Vous faites la mise au point, et un petit cercle de I'univers vous est révele
dans toute sa netteté.

Par certains aspects superficiels, les peintures et les modes de création de Shirley Jaffe
s’apparentent a la microscopie. Ainsi, elle commence quelquefois par de petits dessins
qu’elle agrandit, ou grossit, ensuite. Au moment de leur apparition sur la toile, les
formes sont floues, indistinctes. A mesure que la peinture progresse, l'artiste leur
donne plus de netteté. Le fond blanc - le mot “fond” ne convient gueére ici, mais nous
ferons avec - est analogue a la lumiére crue du microscope, qui ne laisse aux objets nul
espace ou se dissimuler. Une telle énergie se dégage souvent des peintures achevées que
I’on imaginerait aisément les formes évoluant dans une chorégraphie saccadée, telles
des paramécies sur une lame échantillon. Les peintures de Shirley Jaffe ressemblent
aussi aux échantillons microscopiques en ce qu’elles semblent suggérer I existence d'un
plan qui s’étend par-dela les bords de la toile, vaste monde d’ou les objets ici présents
sont venus échouer dans cette disposition particuliére.

Pendant les “lecons de choses” a I'école primaire, peut-étre plusieurs annees avant
que I'on n’ait eu le privilege de regarder a_travers un microscope, l'institutrice
employait assez couramment - du moins aux Etats-Unis - la méthode suivante pour
essayer d’épater et d’intriguer les éléves : elle dispersait une poignée de limaille sur une
feuille de papier ou de carton, et promenait au-dessous un aimant qui entrainait avec lui
les débris métalliques, faisant apparaitre ainsi I'étendue et la conformation du champ
magnétique. Il pourrait presque y avoir quelque espece d’aimant derriere chaque
toile de Shirley Jaffe, qui attirerait vers lui ces formes particuliéres et les maintiendrait
dans cet agencement précis, manifestation visible d'un champ magnétique pictural.
Ces allusions a la science d’amateur ne surviennent pas par hasard, car il y a dans les
peintures récentes de Shirley Jaffe quelque chose qui semble nous orienter vers I'univers
des scientifiques. Si la formule est excessive, disons au moins que la science pourrait
nous aider un peu a comprendre comment ces toiles parviennent a un si singulier
mélange d’ordre et d’anarchie. Lors d'un entretien publié dans le catalogue de son
exposition personnelle au Chéteau de Jau en 1989, Yves Michaud lui demande si
I'introduction du blanc a profondément changé sa peinture. Elle répond briévement
a la question, puis se met brusquement a parler du chaos : “A New York, on m'a parlé
d’une théorie mathématique sur le chaos, la théorie des fractales je crois, et on m’a dit
qu’il y a des artistes qui travaillent a partir de cette théorie. Ca m’a beaucoup intéres-
sée. Dans ma facon de travailler, il y a cet élément de chaos mais je n’ai jamais travaillé
directement sur cette idée. Quand on m’a parlé de cette théorie, ¢ca m'a suggére
d’autres possibilités de concevoir un tableau encore plus libre. Je pense qu'avec la
liberté de formes que j'ai actuellement, il m’est possible de faire quelque chose de
plus chaotique et de plus intéressant.”

Il ne faut pas s’étonner que Shirley Jaffe ait entendu des artistes parler de la théorie
du chaos a New York, car depuis plusieurs années le monde de I'art new-yorkais mani-
feste un intérét de plus en plus marqué pour les découvertes scientifiques sur le chaos,
notamment les fractales de Benoit Mandelbrot. Dés 1986, I’artiste James Welling réali-
sait des peintures sur le principe des fractales, et en 1989, deux expositions ont pré-
senté en méme temps a New York - au New Museum of Contemporary Art - et a
Chicago I'irruption du chaos chez des artistes aussi différents que Joyce Kozloff, Cady
Noland et Philip Taafe. Toutefois, I'influence la plus forte dans ce phénomeéne gran-
dissant est sans doute venue de 'ancien journaliste du New York Times James Gleick,
dont le livre Chaos : Making a New Science semble figurer en bonne place dans la biblio-
théque de chaque artiste - et de chaque critique -.

Qu’est-ce donc qui a pu attirer les artistes vers la science du chaos ? Autre chose que
I’effroi émerveillé devant les pouvoirs imprévisibles de la nature, qui fait partie du
bagage de tous les artistes depuis I'avenement du romantisme au début du XIxe¢ siecle.
Autre chose aussi que le besoin de bruit et de désordre ancré dans la mentalité du
xxe siecle. Ces données ont créé un préalable, de méme que I'ancestral désir des
artistes de faire cause commune avec la science, ou du moins d’y puiser des idées et
des techniques. 11 y a peut-étre une particularité de I'époque actuelle qui rend le plai-
doyer pour le chaos plus séduisant. I'effondrement de I'ancien ordre politique,
le doute et les clivages croissants dans la société américaine et, surtout, la montée
des périls écologiques, a commencer par I'effet de serre. Mais tout cela, de pures
hypothéses en fait, est plutot du ressort des futurs historiens de I'esthétique. Ce qui
semble plus certain, c’est que la science du chaos séduit les artistes parce qu’elle
trouve apparemment des appplications directes dans la pratique de l'art, et donne
souvent l'impression de décrire des mécanismes déja bien connus des artistes.
Prenons quelques exemples dans le livre de Gleick, qui, a mon avis, contribuent a
éclairer ce qui se passe dans les peintures de Shirley Jaffe.

[.a météorologie, ou I'étude des climats, a joué un role cardinal dans I’élaboration de
la science du chaos, notamment dans la prise de conscience qu'’il était impossible de
prévoir le temps plus de huit jours a I'avance. Grosso modo, cela tient a 1" effet
papillon”, ou, pour citer Gleick, “I'idée qu’un papillon qui agite I'air aujourd’hui a
Pékin peut transformer les formations orageuses qui arriveront le mois prochain a
New York”. Une modification infime du systeme a des effets qui's’amplifient trés vite,
et ont tot fait de dépasser tous nos moyens de les surveiller. Edward Lorenz, pionnier
de la science du chaos, explique : “Le grand public, voyant que nous pouvons fort bien
prédire les marées quelques mois a I'avance se demande pourquoi nous ne pouvons
pas en faire autant avec I’atmosphere, c’est juste un autre systeme de fluides, les lois
sont a peu prés aussi compliquées. Mais je me suis rendu compte que tout systeme
physique qui se comporte selon un schéma apériodique est imprévisible.” Tenez ceci
pour une description de I’ceuvre d’art : un systeme physique qui se comporte selon un
schéma apériodique. Les peintures de Shirley Jaffe sont infiniment apériodiques, et
parfois méme redoutablement apériodiques. On pourrait peut-étre en dire autant de
beaucoup de peintures, mais c’est le caractére manifestement calculé de leur exécu-
tion qui met cette propriété en relief dans ses ceuvres. Comment, s’ interroge-t-on,
peut-elle obtenir intentionnellement un tel degré d’imprévisibilité, sans recouvrir a
des procédés automatiques, sans laisser tomber des bouts de papier ou de ficelle par
terre, ni faire dégouliner la peinture d'un bidon ou d'un pinceau ?

Comme dans un systéme climatique, une modification infime sur un coin de tableau
finit par avoir des conséquences énormes pour la composition tout entiére. L'ordre
est 1a, parmi I'apparemment arbitraire - et c’est précisément cette découverte de
I'ordre caché au sein de I'arbitraire qui signale le chaos -, mais il est difficile a trouver.
On pourrait le sentir intuitivement, mais c’est une tout autre affaire que de fournir
des précisions. Ainsi, il semble impossible de concevoir une analyse plastique capable
de préciser ce qu'une modification du rectangle bleu écrasé dans I'angle inférieur
droit du Downtown, d’inspiration new-yorkaise, provoquerait dans le reste du tableau.
Si le carré devait disparaitre, changer de couleur, ou basculer, nous serions peut-étre a
méme de commencer a décrire les effets de cette modification sur la portion de sur-
face initiale, mais les répercussions ne s’arréteraient pas la. Les effets s’étendraient
dans des proportions incalculables. Les météorologistes sensibilisés a la notion de
chaos découvrent que “pour des faits climatiques ponctuels [...] toute prédiction
perd rapidement de sa valeur. Les erreurs et les incertitudes se multiplient, s’accumu-
lent sur toute une suite ascendante de régimes turbulents, depuis les tempétes de
sable et les bourrasques jusqu'aux tourbillons couvrant tout un continent, que seuls
les satellites peuvent détecter”. C’est pourquoi il n'y a guére de place pour I'erreur
dans I'ceuvre de Shirley Jaffe. La moindre variation a n’importe quel endroit pourrait
aboutir a un tableau totalement différent. L’artiste doit donc travailler tres lentement,
et opérer d’'innombrables changements minuscules.

Une autre question capitale dans la science du chaos est celle de la turbulence. Cette
épine dans le pied de la physique théorique a embarrassé aussi des savants qui s’occu-
pent de choses plus concrétes. Heureusement, nous dit encore Gleick, “un fluide a
écoulement régulier ne se comporte pas comme s’il avait un nombre quasi infini de
molécules indépendantes, capables de se mouvoir indépendamment les unes des
autres. Des portions de fluide qui sont proches au départ tendent a le rester, comme des
chevaux attelés. Les techniciens ont de bonnes méthodes pour évaluer I'écoulement,
tant qu'il reste calme. Ils utilisent tout un savoir qui remonte au Xix¢ siecle”. Si I'on
songe a une génération antérieure de peintres abstraits, qu’il s’agisse de Mondrian -
Meyer Schapiro nous rappelle, dans “Mondrian : Order and Randomness in Abstract
Painting”, que ses compositions doivent beaucoup a des artistes du XIx¢ siecle comme
Monet et Pissarro - ou de Pollock, dont les peintures reposent pareillement, malgré
toutes leurs différences, sur la régularité et sur la coordination des composantes, on voit
a quel point les ceuvres de Shirley Jaffe semblent plus turbulentes.

“Qu’est-ce que la turbulence ? demande Gleick. C’est un fatras de désordre a toutes les
échelles, de petits tourbillons a I'intérieur des grands. [...] Quand I"écoulement est
régulier, ou laminaire, les petites perturbations se dissipent. Mais apres le declenche-
ment de la turbulence, les perturbations grossissent catastrophiquement. [...] Sous un
rocher, le lit d’'un cours d’eau devient un tourbillon violent transporté en aval par le
courant. Un panache de fumée de cigarette s’éléve régulierement d'un cendrier, s’accé-
lére jusqu’a dépasser une vitesse critique et se fragmente en tourbillons incontrélables.”
Nous ne possédons pour I'instant aucun ordinateur, pas méme un super-ordinateur
Cray, capable d’expliquer le déclenchement d’une turbulence, mais la science du ¢haos
et la découverte de phénomenes comme les attracteurs étranges nous rapprochent du
but. IIs rapprochent également I'art et la science. Pour certains, c’est quelque chose de
formidablement passionnant, tandis que d’autres s’inquiéetent, dans les deux camps. Le
chaos a des effets analogues. L'un des commentateurs de la derniére exposition de
Shirley Jaffe 2 New York trouvait que “ses formes sont un peu trop aléatoires pour avoir
I'air nécessaires”. Celui qui parle ici est de la famille des Le Corbusier et Ozenfant qui
édictaient en 1920 : “I'une des plus hautes délectations de I'esprit humain est de perce-
voir I'ordre de la nature et de mesurer sa propre participation a I'ordre des choses
I'ceuvre d’art nous parait étre un travail de mise en ordre, un chef-d’ceuvre d'ordre
humain.” La notion de nécessité présuppose une idée de I'ordre qui passe a coté de
cette vérité : I'aléatoire est lui-méme nécessaire, et c’est seulement dans le cadre de la
nécessité de 1'aléatoire que I'ordre véritable sera découvert, et non imposé.

Quand Shirley Jaffe s’est dégagée des facilités de I'abstraction géométrique, quand elle
a ouvert ses toiles a une espéce singuliére d’irrégularité frémissante, on a continué
a voir pendant quelques temps des traces de I'armature orthogonale de 1'abstraction
géométrique stricte. La répartition des formes gardait le souvenir de I'armature
absente. Laquelle, a présent, n’est méme plus un souvenir... remuée, emmélée, tordue,
arrachée, pliée, roulée, secouée, briilée par la lumiére blanche, cette lumiére qui vous
attire le regard vers les profondeurs de I'identité mouvante du chaos, vers son centre
inattendu.

Meyer Raphael Rubinstein Traduction : Jeanne Bouniort
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ave you been to the Zoo at the @ din
Plantes recently ? If so, you may hag@hoti
new feature called the “micro @80.”
pavillion in which the visitor is given an o@iortu
study, albeit in a quick, amateurish fashiofifa vart

tiny creatures invisible to the naked eye. The installation i ly sophi
comprising a number of rooms, each with a half dozen large ri@oscopes.

tor seats him or herself at one of these microscopes, puts o1 >t of head
and presses one of two buttons labelled “English™ and “Frang " A pleasart
- female in the English version - begins speaking, instructing to put your
the eyepiece as a bright light comes on. You focus the lens ai small ciggle ¢
universe is revealed to you with utmost clarity.
There are supcrtlcml ways in which Shirley Jaffe’s painting 1d procdS8Rof cr
tion are related to microscopy. She sometimes begins, for ili§@nce, withj§iliall dra
wings which she then enlarges, magnifies. When they first z ar, the fo n the

canvas are fuzzy, indistinct. As the painting progresses, sh@@adually br hem
into ever sharper focus. The white ground - “ground” is sc hing of a n er,
but we'll let it pass - is analogous to the clinical light of th ‘roscope, le: ne
objects with no place to hide. In a comple ted painting tl is often such /
that it would be easy to imagine the forms moving back a orth in that jerkS
reography of paramecia on a specimen slide. Jaffe’s pain @li@s also resemble m

scopic specimens in that they seem to suggest a plane e dipgeaexgnd the e
of the canvas, a vast world from which the present obje
this particular arrangement.

In grade-school science classes, perhaps several years [i@bre ofg was a

peer into a simple microscope, it was likely - at least in (HEUnit ates - t
teacher would seek to amaze and intrigue students inggie follow mann
handful of metal shavings would be spread out on a sl of cardbg@rd or p
and a magnet would be passed underneath the sheet, d@@ging the r@i@allic d
with it, revealing the range and form of the magnetic @@d in the pf@icess. T
could almost be some kind of magnet behind each (Jf_ e’s canvaees, attra
these particular forms to itself and holding them in recis@ormag

visible evidence of a painterly magnetic field.
These evocations of amateur science are not offered acci
something about Jaffe’s recent paintings that seems to lead one towards ®e world
of science. If that’s putting it too strongly, let us at least say that science might offer
some help in understanding how these paintings achieve their highly distinctive
mix of order and anarchy. In an interview published in the catz
1989 exhibition at the Chateau de Jau, Yves Michaud asks her if t
a white ground had a profound effect on her work. She answer
fly, then dbl uptly begins to speak about chaos :
“In New York I heard people speaking about the mathematical t
theory of fractals I believe, and I was luld that there are artists v
to this theor y. That interested me a lot. In my way of working tH 1c

of chaos but I never worked directly from this idea. When they o me a

this theory, that suggested to me other possibilities for concd f a painting
even more freely. I think that with the liberty of forms I ]]d\l‘ possible for
me to do ‘»()lllt‘llllllg more chaotic and more interesting.’

That Jaffe should have heard artists in New York talking abou hg is not
suprising since over the last several years the New York art wor ho ea-
sing interest in what scientists have been discovering about chz rti :
fractals of Benoit Mandelbrot. As long ago as 1986 the artist ] '
making fractal based paintings, while last year there were slmult(u 1S
in New York - at the New Museum - and Chicago that dealt wigh th&&py

chaos in artists as diverse as Richard Artschwager, Joyce Kozl ady

Philip Taaffe. The biggest influence though in this growing j neng
bably been former New York Times reporter James Gleick’s ¢
Science, a copy of which seems to appear on every artist’s boc \

tic’s too.
What is it that has been attracting artists to chaos science ?
that sense of awe when confronted with the unpredictable
has been part of the artist’s baggage ever since the advent
early 19th century. Something more also than the 20th cen al
ving for noise and disorder. These have established a backgr as hi
standing desire of artists to make common cause with sciencetor at le:
for ideas and techniques. Maybe there is something in the present era
the argument for chaos more attractive. Old political orders breaking
pening uncertainty and discontinuity in American society, more imj
rising tide of ecological threats, chief among them the G eenhouse Eff
this, guesses nmll) is better left to future aesthetic historians. What we c 1
more certainty is that chaos science appeals to artists because it seer@@0 have
direct applications to the practice of art, seems often to be describing processes
already familiar to artists. Take for instance the following examples, drawn from
Gleik’s book, which, to my mind, help clarify what lmpp(‘m in Shirley Jaffe’s pain-
tings.
Meteor ol()g_,\' the study of the weather, played a crucial role in the developme
chaos science, par ll(.{lldl‘l_\_ in the realization that weather predictior
week was impossible Crudely put, the reason for this is the Butterfly F
is, as Gleick puts it, “the notion that a butterfly stirring the air today in
transform storm systems next month in New York.” A sm;t[l clmngc in a
effects that escalate mpt(l]\ quickly overcoming our ability to keep tra
Edward Lorenz, a pioneer in chaos science, put it like this : "The aver;
seeing that we can predict tides pretty well a few months ahead wou
can’t we do the same thing with the atmosphere, it’s just a different f]
the laws are about as complicated. But I realized that any physical systen
ved nonperiodcially would be unpredictable.” Consider that as a desc
work of art : a phvslc:dl system that behaves nonperiodcially. Jaffe’s pz
immensely nonperiodic, at times frighteningly so. This can pelhdps be
many paintings but it is the obvious deliberation with which her woi
l)dllll{’d that serves to emphasize this property. How, one wonders, ca

tionally produce such a high degree of unpredictability, without resor to
matist tricks, letting bits of paper or string fall to the floor or paint drij 1}
or brush.

As in a weather system, a small change in one corner of a painting 1

tually have drastic consequences for the whole composition. The or@#r
amid apparent randomness - and it is precisely this discovery of order
within randomness that marks chaos - but it is difficult to find. One migh
intuitively, but to supply a verifiable account is much harder. It seems imyj
for instance, to imagine a formal analysis (apdh]e of offering an account ¢
(‘hdngc in Jaffe’s New York inspired painting Downtown, to the squcc?cd I
tangle in the lower righthand corner would do to the rest of the painting.
to vanish or change color or turn sideways, we might be able to begin des
what effect this change had on the immediate area, but the impact would n
there. The effects would radiate out, incalculably. Chaos-sensitive weather fc
ters discover that “for small pieces of weather... any prediction deterid
rapidly. Errors and uncertainties multiply, cascading upward through fixcha
turbulent features, from dust devils and squalls up to continent-size
only satellites can see.” This is why in Jaffe’s work there is very little roo:
: the slightest shift anywhere could result in a radically different painti
has to work ver y slow]v making countless minute ¢ hdnt{t .
Another of the central problems in chaos science is the question of t
Long a thorn in the side of theoretical physics, it has also bt‘en trou
more pratical scientists. Luckily, quoting from Gleick again, “a smoc
fluid does not act as though it has a nearly infinite number of indepen
cules, each capable of independent motion instead bits of fluid that s
tend to remain nearby, like horses in harness. Engineers have workable
for calculating flow, as long as it l‘c'l‘naim calm. They use a body of
dating back to the nineteenth century.” Looking bac k at an earlier gen
abstract painters, whether Mondrian - who \IL\ er Schapiro reminds us in
“Mondrian : Order and Randomness in Abstract Pdlntlng" owed a significant com-
positional debt to nineteenth century painters such as Monet and Pissarro
Pollock, both of whose painting, however different, relied on 1('s.;uldnl\ on
acting in tandem, we can see how much more truly turbulent Jaffe’s work apj
to be. “What is turbulence ?” Gleick asks. “It is a mess of disorder at all scales, sma
eddies within large ones... When the flow is smooth, or lamj
bances die out. But past the onset of turbulence, disturbanc
cally... The channel below a rock in a stream becomes a whir ling TOWS,
splits off and spins downstream. A plume of cigarette smoke ris y from
an ashtray, accelerating until it passes a critical velocity and sp nto wild

eddies.

We have as yet no computer, not even a Cray supercomputer, cap; plaining
the onset of turbulence, but chaos science, the discovery of pl such as
strange attractors, are bringing us closer. They are also bringin erns of
art and science closer. To some this is a Lhmg of tremendous while
others on both sides of the great divide are made nervous. C imilar

effect. One of the reviewers of Jaffe’s last show in New York fou
are a little too random to feel inevitable”. The voice speaking 1
Le Corbusier and Ozenfant laying down the law in 1920 : “The
of the human mind is the perception of order, and the greatest |
is the feeling of collaboration or participation in this order”. Th
bility presupposes an idea of order that misses this truth :
inevitable and it is only within the inevitability ()f]du(lomnes*s
be found, rather than 1mposcd

For some time after Shirley Jaffe had dispensed with the obviou bf geo-
metric abstraction, had opened her canvases up to a distinctiv ibrant
irregularity, there remained traces of the grid of strict geometri n. The
distribution of forms retained a memory of the absent grid. To sence 1s
no longer even a memory ; shuffled, juqqled twisted, pulled, be , shaken,
burned away by white llghl the same light that pulls our eye d o chaos’s

shifting identity, its unexpected center.

Meyer R
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La peau et les eaux

Quand Buraglio m'a montré son Narcisse d'apres le Caravagio, il a laissé entendre qu'il
I'exposerait sans doute tel quel, 2 méme le mur. “Ainsi ¢a fera plus pauvre.” I1a dit : pauvre ;
j'ai entendu : peau. Je tenais mon titre. La peau et les os.

Car au début c'est ainsi que je voyais les choses. Il y avait une peinture, avec toutes ses
couleurs, ses contrastes ; il n'y a plus qu'un déchet, un corps équarri, laminé... dépeint.
Une pelure. Les “dessins d’apres” sont des peaux de fauves terrassés ; des peaux de mons-
tres tués. Tondus. Des pelisses lisses : sans poils, sans plis. Des trophées de chasseur. Ah les
beaux tableaux... De chasse!

Manque de peau, il avait dit pauvre. Mais pourquoi faire pauvre ? Il avait I'air d'y tenir.
Pauvre comme quoi ? comme Job ? La peinture comme tas de fumier. Le dessin comme
ascese mystique. Le “dessin d'apres” comme pénitence ; exercice janséniste ; faire-part de
deuil. Pas juste. Pas juste car ces dessins ne sont pas tristes. Is le seraient peut-étre, couchés
au fusain, sur du papier. Mais il y a cette eau des calques qui les baigne de lumiere, de joie.
Ces teintes claires aussi, qui affleurent ca et 12, non comme les vestiges de pigments autre-
fois denses, mais comme les prémisses d’'une remontée chromatique, d'un devenir-couleur
imminent.

[1 ne faudrait peut-étre pas se tromper de sens. Pourquoi ces dessins de Buraglio
devraient-ils davantage étre lus en regard de leurs modeles plutdt qu'appréhendés en sym-

biose avec ses autres travaux 7 Quand Buraglio convoque dans son atelier, comme modele,
un Poussin, un Rubens, un Cézanne, un Munch, il n’est pas dans la disposition d'un Picasso
se rendant au Louvre pour croquer un Velasquez ou un Delacroix. Il ne traque pas le
mystere de ces peintres, il cherche a s'avouer, peut-étre méme 2 savourer, le secret de ses
propres compositions. Si peau il y a, cest finalement la sienne, qu’il accroche au mur.
La peau et les os de ses propres travaux. A titre de mue. Les “dessins d’apres” de Buraglio
sont d’abord des dessins... d’apres Buraglio. Ses “paysages” de zinc, de verre, de bois récu-
pérés, si un double de Buraglio, mettons un PB, s"amusait a les relever selon la technique du
“dessin d’apres”, qu'est-ce qu'ils avoueraient? Exactement ¢a: Manet, Munch, Degas,
Rubens, della Robia, le Greco, le Caravage, Seurat. Lignes, couleurs, masses, mouvements,
symétries, contrastes, rythmes, harmonies : ils parlent la méme langue, disent le méme
métier, la méme exaltation du travail bien fait.

Le bonheur revient lentement.

Le malheur, lui, avait été soudain. Ready made ! L'art est 2 bout. Tabou ? On arréte tout,
tout le monde descend. Tout le monde descend ? Vous n'avez rien compris : au contraire, en
voiture tout le monde ! Vous pouvez emporter ce qui vous plait. Duchamp, c’est Noé 2 la fin
de I'Art, notre déluge.

Buraglio ceuvre apres le déluge. Il débarque en pleine décrue. Comme d'autres, il
commence par ramasser ce qui flotte a sa portée, des paquets de cigarettes, des pages
d’agenda usagés, des bouts de portes, de fenétres, des cartes postales, des plaques de métro,
des vitres cassées, etc. Il les agrafe, les découpe, les colle, les caviarde, les copie, les marie,



etc. Souvenirs ? Souvenirs. L'art se perpétue en cherchant a se faire oublier. I ne faut plus
dire tableau, préconisait Duchamp, mais “retard”. Buraglio, non plus, ne dit plus tableau
mais “assemblage”, “montage”, “agrafage”, “masquage”, etc. Ses “retards” ? Non.

Les “retards” de Buraglio ce sont ses “dessins d'apres”. Voyons ¢a. Avec ce petit mot
incongru, qui claque comme un pétard, Marcel Duchamp, génial, désignait a la peinture,
d'un seul et méme “pan !” I'origine de la catastrophe et les moyens de s en sortir. Le temps,
voila ce dont I'art doit prendre de la graine, s'il ne veut pas périr. La catastrophe s'appelle
cinéma. C'est avec le cinéma que le déluge commence. Le mal vient de lui, mais, démontre
Duchamp, le remede aussi. L'art doit se pratiquer désormais avec le temps pour matériau
premier. Apres les objets “ready made”, exécution instantanée qui crée une sculpture aussi
vite qu'une caméra une image, Duchamp élabore des “retards en verre”, montage (ou
mariage, puisqu'il s'agit de “La mariée...”) entre deux plaques de verre de dessins de machi-
nes dites célibataires %hroycurs, roues, axes, poulies) dont le mouvement déclaré perpétuel
expose, d'une face a l'autre, le simultanéisme d'une représentation concordant, dans le
temps, avec ce quelle représente; simultanéisme dans lequel nous pouvons voir
aujourd’hui, admirable intuition, celui-la méme qui constitue ce que nous nommons : la
télévision.

Pierre Buraglio emploie souvent du verre dans ses tableaux. Dans ses dessins, il rem-
place le verre par de I'eau, je veux dire par des calques. Les calques sont des nappes de
lumiere liquide qui télévisent les peintres d'antan. Cézanne, Poussin, le Tintoret, Manet,
Breughel, le Caravage, Munch, Rubens, Raphaél, Ingres, Degas, Seurat, le Greco, della

Robia... ils reviennent tous ensemble, ils reviennent en méme temps, ils appartiennent au
méme temps. Le temps des tableaux de Pierre Buraglio. Et ce qui les simultanéise, les rend
pareillement transparents ? C'est un geste que Buraglio compare a du décapant. “C'est
comme peindre avec du décapant.” Drole de décapant, qui décape le temps, abolit les bar-
rieres, rend tous les temps présents. Quelle est sa formule? De quoi se compose-t-il ?
I consiste a traiter tout tableau déja comme un “retard”. A mettre 2 jour 'action primordiale
du temps dans les ceuvres produites avant le temps du Temps. Cette crucifixion, ce cri, ce
portrait, ce baigneur, ce rocher, ce roi, ce Narcisse ? Des “retards” anticipés. D'ailleurs, en
voici la preuve. Et Buraglio, 2 coup de calques, superpose, démonte, isole, grossit,
comprime, masque, amplifie, déboite, désosse, rature, souligne, redresse, dévie, exhausse
toutes sortes d'effets de simultanéité. Entre les lignes, les masses, les couleurs, les contrastes,
les harmonies, les rythmes, il crée, par sa facon de les filmer avec son crayon caméra, maint
duplex. Duplex, triplex, multiplex : le B. A. BA de la télé. Opération dont le saint esprit est la
parole qui I'accompagne nécessairement. Le discours qui se dit au méme instant en chacune
d'elles et qui affiche partout, a mille signes, le méme horaire.

Donc dessiner d'apres... c'est remettre, dans un tableau, les pendules a I'heure... de la
voix. Tiens, comme c'est curieux, justement voici une pendule. Et de Cézanne, en plus,
comme par hasard. Et voici, aussi, comme c'est étrange, “1a voix”. Munch. Et un peu plus loin
une bouche, un bec si vous préférez. Seurat. Buraglio débusque les bouches. Dessiner, pour
lui, c’est dé-boucher. 11 débouche la bouche d'ombre de Seurat pour en faire une bouche
claire, grande ouverte.



I fait sauter la bouche de “la Voix” de Munch mais c'est pour transformer tout le visage
en bouche et, par Ia, tout le visage en porte-voix. La femme peinte par Ingres devant une
fenétre subit le méme sort : sa bouche s agrandit 2 la dimension du visage ; son visage se fait
fenétre. Trois jeunes filles sur un pont. Que regardent-elles ? Une bouche se refléter dans
I'eau. Coup double. Une fenétre chez Degas se bouche pour mieux se faire bouche. Dans la
chambre d'un malade attendant la mort, des parents éplorés se recueillent autour de ce que
n'a pas encore englouti la grande bouche qu’est devenu le dos du fauteuil et ils en devien-
nent tous bouche bée : tous se creusent comme une gueule qui s'ouvre. Gueule ouverte, la
mort d’aprés... Cézanne, bouche d'ombre, inversion du bec de Seurat. Bouche édentée, la
maitresse de Beaudelaire d’aprés... Manet, n’est pas muette, loin de [a : la ligne de son fau-
teuil, redécoupant la créte de la Sainte Victoire, autre motif de prédilection des dessins
d’apres... de Buraglio, assigne par ricochet a la montagne de Cézanne le role évident de
siege de la parole. Le Roi Midas, qui a le pouvoir de transformer en or tout ce qu'il touche,
donc aussi tout ce qu'il mange, s'étire longuement comme une bouche vaine, avide, vouée a
se désavouer. La pendule de Cézanne bée et toute la composition est suspendue 4 ce trou
infime par ou ont disparu d’abord les aiguilles du temps. Narcisse s'admire d’avoir une si
belle gueule, vous m’en direz tant. Ce mec, tu crois qu’il m'entend ? Parle 2 son cul, sa téte
est malade. Ce gros genou, 12, c'est quoi ? Vous voulez que je vous fasse un dessin ?

Buraglio est une sorte de Midas: tout ce qu'il rature, raie, strie, il le (fait) bouche.
La moindre rayure opeére des levres. Les bouches contaminent les corps. Les corps ouverts
ne s'ouvrent que pour parler. Enveloppes vides, ils signent leur appartenance a la parole

qui les peint, qui les discourt. Des croix transparentes dématérialisent les corps, 2 moins que
ce ne soit le contraire. Et les crucifixions deviennent diaphanes pour laisser entendre les
sept paroles du Christ suspendu. Et I'autre, 1a, le chef des apdtres, 'homonyme a I'envers,
téte en bas, s'il redresse la téte, c'est pour dire quoi ? Dire qui. Tu es pierre, Pierre ? Je suis
bouche ! Et sur cette bouche, je fonderai mon éclipse.

“Soleil couchant... bande de terre... grand ciel... De facon trés charnelle, j'utilise des plan-
ches “vieux-vert” arrachées aux hangars de mon grand-pére” m’écrit P.B., le 28.03.1991,
pendant que je compose ce texte a propos de ses “dessins d'apres...” et de ses “paysages’”.
Pierre Buraglio, artiste peintre, travaillant apreés le déluge Duchamp (comme on dit la
tornade Rosa ou le typhon Sélavy), fils d’architecte, petit-fils de macon, compose donc des
tableaux avec sa généalogie. Il crée des paysages en architecturant des matériaux (bois,
verre, métaux) qu'il extirpe de son grand-pére. Littéralement.

I1 faut savoir que P.B. travaille au rez-de-chaussée d'une maison, avec jardin, construite
par son grand-pére, ou ensuite le fils de celui-ci, donc le pére de Pierre, habita, se maria,
engendra, travailla, et ou Pierre a son tour naquit, vécut, engendra, travailla, travaille
encore, méme s'il n'y habite plus, ayant déménagé il y a peu. Son atelier est un héritage.
C'est avec les branches (“vieux-vert”) de son arbre généalogique qu’ils maconnent ses
tableaux.

Mais cet arbre, comme il se doit, dissimule une forét. Une autre généalogie. Le Greco,
Raphaél, Matisse, Rubens, le Caravage, Seurat, Ingres, Breughel, etc. Soit la peinture dans sa
totalité retrouvée. Les dessins d'apres... trahissent une nécessité biologique. “Le décapant,



dit encore Buraglio, c'est blanc, ¢’est comme un liquide séminal.” L ensemencement passe
par la parole'”. Les dessins d’aprés... ourlent des sexes qui parlent. Qui parlent des “corps”
que la peinture engendre. Les jeunes filles penchées sur I'eau regardent béer le sexe d'ou
elles sont sorties : un tas de traits, de traits dégueulés. Par une haute bouche, une Voix.
Les “paysages” de Buraglio revendiquent ici, dans leurs dessins d’apres... (car n’oublions
pas d'apres quels motifs ces dessins s'élaborent), oui, revendiquent d’étre pris pour des
corps. Ce sont des corps, pas des décors. Des courtisanes, des christs, des martyrs, des apo-
tres, des mendiants, des cavaliers, des chevaux, des anges, des bourreaux, etc. qui revien-
nent par le dessin, dans le dessin, tel qu'on avait I'impression presque de les palper dans la
peinture d'avant le déluge, mais qui ont appris depuis a s'incarner autrement, a se dire
autrement, non moins “charnellement”. Des corps qui s'éclipsent. Mais dire qu'ils s'éclipsent
dans des “paysages” ce n'est point dire qu'ils n'y sont pas ou qu'ils y sont “pour rien”, faut-il
le répéter ? C'est dire qu'un autre corps se superpose a eux, un corps qui s'étonne de leur
etre a la fois si proche et si étranger. L'éclipse des corps accomplit I'éclipse des peres.
L'enfant prodigue est revenu. Pauvre. Pair. Il n'a que sa peau 2 lui. Mais c'est la sienne. “C'est
dangereux, le décapant”, ajoute-t-il en riant. Et en se titant les os.

Jean-Paul FARGIER

(1) I faut voir Buraglio parler, au Louvre, devant un tableau de Giotto, un bas-relief égyptien, un Kouros ou le
portrait de Frangois I" par le Titien, comme j'ai eu la chance de le voir, 2 'occasion d'un portrait filmé que j'ai fait
de lui (a I'initiative de Dominique Paini), pour comprendre que ses dessins d'aprés... sont des discours en acte, de
méme que ses discours sont des dessins dans I'espace.

Buraglio P.
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J'ai dans la mémoire tant de grandes peintures
de petit format

I have in mind many small paintings
that are so great
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peu trop grand. La couleur excéde la forme dans le
blanc vide et profond. Si j'y étais je suivrais les couleurs
qui fuient de tous co6tés. Le peintre tient cet acte qui
I'éléve devant nous : vouloir, frontalité. Vouloir peindre
comme vouloir peint. C'est ce qui se dit ici d'un caracte-
re qui nous échappe et gagne les deux horizons (orient
et occident).

Sur le mur, dans un coin de l'atelier, il y a un petit pay-
sage parisien. Si je leve les yeux je vois la cime des
arbres du parc de Nogent (rouge et or), et devant moi
ces deux grands cercles jaunes et verts. Hwang Hosup
est né a Tae Gu (Corée du Sud). Je ne connais pas la
Corée, mais Hwang Hosup lui connait la France : les
deux horizons ici sur la toile dans le cercle ouvert.
Certains artistes vont travailler en Asie. Hwang Hosup
vient travailler en France. Les uns et les autres se croi-
sent en un cercle ouvert : expérience concrete de 1'espa-
ce vide et des méridiens magnétiques - peinture, plan
passant par l'axe d'une surface en révolution...
midi/minuit, jour et nuit ensemble dans le geste chro-
matique et dans la couleur gestuelle. Expérience
concréte des méridiens, grands cercles qui traversent
les deux poles et divisent le globe terrestre. Jeunesse,
genese, les toiles de Hwang Hosup nous disent que
pour celui qui tient les deux pdles, la peinture ne fait
jamais que commencer.




Marcelin Pleynet Pres de Paris

Hwang Hosup travaille pres de Paris. En automne les
bois sont rouge et or. De son atelier il ne voit que la
cime des arbres. Ses toiles sont plus grandes que lui. Il
avance aveuglément avec les bras. Chercher la lumiére
blanche avec les doigts. Il n'y a pas d'autre motif. Le
peintre pousse la couleur qui lui manque. Il se sou-
vient. Geste de la mémoire : une arche, le cercle. Le
cercle qui I'encercle deux fois. Vue rouge et or, la geste
et le geste hors du cercle : l'autre peinture. Qui a peint ?
Qui peint ? La peinture peint. Elle charge son corps.
Elle cherche sa forme.

Hwang Hosup dans son atelier. Il déplace ses toiles,
toujours un peu plus grandes que lui. Elles sont a ma
juste mesure, déclare-t-il. Le corps peint toujours un
peu plus grand. Dans sa geste le corps peint, son savoir,
toujours un peu plus grand. Son savoir a des couleurs
fondamentales (le bleuy, le jaune, le rouge) comme I'his-
toire de la peinture. Ca me peint, semble dire Hwang
Hosup qui dispose de l'expérience proche et lointaine
du savoir, et qui fait vite. Chaque toile au présent : la
peinture coule. Avec l'arche, le cercle, I'encerclement et
I'ouverture, le peintre au centre s'ouvre a la couleur
fluide : univers en expansion, insaisissable, toujours un
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Peinture 1992 huile sur toile 280 x 200 ¢m Peinture 1992 huile sur toile @ 150 cm A l'atelier Avril 1992
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La peinture de Joan Mitchell a ses themes et ses rythmes, des rythmes qui oscillent
entre le remplissement tendu de la surface et son allégement. Mouvements alterna-
tifs de concentration et d'expansion.

Dans ses derniers tableaux, elle a choisi la 1égéreté en laissant une grande partie de
la surface libre. Il y a d’abord le blanc de la toile apprétée. Il a recu, sur la partie
centrale, un voile de couleur lilas, trés présent et trés léger, qui fait comme un halo
de brume teinté de rose. Sur ce fond a peine visible viennent les couleurs fortes,
verts, bleus, jaunes avec quelques marques de rouge. La disposition des gestes est
concentrée : on a affaire a une sorte de corolle de couleurs, en traits serrés. Quand on
connait la magnifique série de pastels que Joan Mitchell a réalisée durant 1'année
1991 avant qu'ils soient exposés au Whitney Museum & New York en mars dernier,
on ne peut pas ne pas voir comment ce travail si neuf et si fort anticipait les pein-
tures d’aujourd’hui en donnant une configuration inédite aux gestes du peintre, en
suggérant des entrelacs de traits exubérants et des images a la fois réveuses et fié-
vreuses.

Les thémes, eux, ne changent pas. Il est temps de le dire : Joan Mitchell n’est pas un
peintre abstrait si on entend par abstraction un travail des formes et des couleurs
pour elles-mémes, ou un effort de réduction a I’essentiel de ces mémes formes et
couleurs tirées de la réalité. Elle n’est pas non plus un peintre de paysages — méme si
le paysage la hante et la traverse parce qu’il est son territoire. Son rapport a la pein-
ture et aux choses est plus complexe et plus anxieux. Si le visuel prédomine dans
une peinture qui est avant tout affaire de sensation, il concentre d’autres émotions
que celles de la vue. La peinture doit fournir un analogue d’un mélange
presqu’inanalysable de sensations et d'émotions, de bouffées de sentiments. Dans
ces sensations et ces sentiments, il entre des couleurs mais aussi des odeurs, des
impressions physiques, des sentiments pour les étres et les choses. D une
maniére qui n’a rien de « sentimental », Joan Mitchell nomme cette complexité le
feeling ou sentiment. Il s’agit en fait d’un sens ou d’un sentir intense de 1’existence,
d’une réceptivité et méme d’'une vulnérabilité aux choses et aux étres qui mobilise
toutes les capacités de la sensibilité, toutes les capacités de vibration de 1’étre.

Pour ceux qui connaissent le travail passé de Joan Mitchell, il y a eu dans sa pein-
ture, au fil des années, une évolution considérable et une radicalisation. Sa maitrise
des moyens picturaux de I’expressionnisme abstrait a été grandissante et de plus en
plus virtuose : gestes, juxtaposition des marques de couleurs, jeu avec les réserves de
la toile et les accidents du travail ont été mis en action avec de plus en plus de 1ége-
reté et d’élégance, comme s’ils tombaient juste d’eux-mémes. Mais ce qui frappe
plus encore, c’est la force du lyrisme dans I’économie des moyens. Joan Mitchell
semble avoir simplifié son expression tout en la rendant plus intense et plus sensible.
Dans ses derniers tableaux, il ne semble subsister que I’essentiel : un bouquet de
couleurs et de sensations, des accords de musique, un sentiment fugitif d’exultation
ou un voile gris et rose de pluie et de chagrin.

Yves Michaud
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Sur cette surface plate, grenue, de tissage, la couleur glisse fluide
et sétale, flaque légére qui pénétre la trame, dessin de son propre
étalement.

Puis l'eau sévapore et la pellicule se fige, regard tourné vers

b 1 ’ . ] . - Y . 2
Uintérieur de l'eil la oit la raison se fonde.

Le geste a seulement déterminé la trace qui sest delle-méme

arrétée.

Entre elle et [ autre toute une mesure.

Libre arpentage de surface que le regard constitue et que la
mémoire et [ ’z‘magimzrion argumentent.

Je vous trouverai de [autre coté, raisonnant votre propre bistoire
et la ﬁzbrz'azrimz méme de ce qui vous est restitué, sans mots, sans
code, a la limite matérielle de cette page.

Claude VIALLAT (1)

JACQUES ARNAUDIES

LA PEINTURE DANS TOUS LES SENS

1993 . 405 x 105 cm . Bache, pt"n][ufu .tcl_\.'iaqur

Clest en peignant que se découvre le peintre, la peinture le
fait autant qu’il I’a fait. Dans ses hasards, ses lapsus, ses
méprises (ce que les autres méprisent), elle va provoquer chez
lui des événements qui 'affectent, précipiter des rapports
encore impensés qui se forment, se formulent et participent a
son cheminement.

Si 'esprit, I'intelligence du peintre, anticipe I'ceuvre, la
matiere (support, geste, couleur) intervient pour résister mais
aussi révéler dans I'apres coup, une intelligence du “faire” qui
échappe. Clest dans cet entre-deux que sorigine I'énigme de la
création, une démarche a I'envers (allant vers) (2), puisque le
peintre part d’'un point a venir de la découverte pour y intégrer
les étapes de son cheminement, sa tentative d’aboutir. Une
démarche qui va donc d’un avenir a un présent et ou s'élabore
de maniere inversée la temporalité.

Cet aspect
magique et
énigmatique
de la peinture
peut alors
rebondir chez
celui qui
regarde, a
condition qu’il
puisse  tuer
Méduse (qui a
déja  trans-
formé nos
émotions en pierre) et étre face a celle-1a, non pas médusé mais
en “perte de connaissance” prét a retrouver ces éléments pre-
miers que sont I'étonnement et la surprise. Car la peinture qui
se fait, celle qui n'est pas encore sacralisée par le miroir d’'une
culture est moins faite pour étre vue ou admirée que pour
ouvrir les yeux sur un visible toujours autre qu’il nous apparait.

1991 . 138 x 186 cm . Biche, peinture acrylique

La position de Claude Viallat est exemplaire en ce quelle
privilégie le geste, la matiere, le support (éléments de dualité et
d’altérité) pour ouvrir la peinture 2 un maximum de décou-
VErtes.

Le suppport c’est la rencontre, ce n'est pas sur une page
blanche que s'inscrit 'ceuvre de Viallat, mais sur une trame
déja écrite qu'il aura a réutiliser, & détourner pour se la réappro-
prier. Palimpseste ou plusieurs écrits se conjuguent et ont a se
com-prendre.

Peinture dans tous les sens, dans tous les sens du terme, nous
allons tenter de I'aborder autrement, suivant les conseils que
Rimbaud donnait a sa mere : lire ses poemes “littéralement et
dans tous les sens”.

y R e o

C’est parce que pas-
sionné de poésie que
Viallat entre & I'Ecole des
Beaux Arts, cette passion
pourrait I'aider & devenir
architecte (celui qui par
excellence travaille Ia
matiere et y soumet sa pen-
sée), il sera inscrit en
attente dans 'atelier de ¢ _
peinture. Une attente qu'il st 0. D adl
doit mettre a profit pour
Interroger sa vie et
apprendre a dessiner. C’est en fait la peinture qui I'interroge,
qu’il interroge.

B .~ o s e st e

I’Q‘
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1989 . 182 x 161 em . I'riptyque
Biche, peinture ,n:"\'[i\]m'

Son cycle d’études terminé, alors que ses relations sont plus
éuroites avec Henriette, sa future femme, Viallat part accomplir
son service militaire en Algérie. Dans Constantine en guerre, le
voila dans la police militaire chargé de désarmer ceux qui au
bordel viennent “tirer des coups”. Vulgarité des signifiants,
inconsistance du monde, absurde des situations, dans ce non-
lieu ot la vie et I'amour sont remplacés par la mort et le sexe, il
fait l'expérience de la solitude. Jeté en pature a lui méme, il
comble le temps du non-sens par la peinture. Il peint avec fré-
nésie, avidité, sur des planchettes de bois qu’il ramasse, en les
bralant a Pessence il produit le noir, la flamme dessine une
forme, les couleurs sont celles que I'on peut trouver dans un
camp militaire, couleurs de guerre, peu importe le matériau,
I'important est de peindre : quelques paysages, des christs et
surtout des femmes qui s’étalent sur leur support dans toute la
sensualité de la peinture devenue la Femme.

“Dans tout homme qui porte l'absence de l'autre, du féminin se
déclare. Cet homme qui attend et qui souffre est miraculeusement
ﬁ‘minisé_




Un homme n'est pas féminisé
parce qu'il est inverti mais parce
qu’il est amoureux... mythe ou
utopie, lorigine appartient, lave-
nir appartiendra aux sujets en qui
il y a du féminin

Roland BARTHES (3)

Ces peintures qui témoignent
de I'écrasement du désir sur le
besoin sont autant de lettres
d’amour qu’il envoie a Henriette

1980 . 150 x 130 cm .

Carton, peinture acrylique

qui les classe, les range... cachées au plus profond de leurs sou-
venirs comme de leur angoisse, elles sont a la source de leur his-
toire, de la peinture que nous connaissons, peut étre du secret
et du destin de leur vie.

Comment autrement te dire mon amour
Que dans le peu que je peux faire ?
Comment autrement te dire mon ignorance
a nétre que ce que je pi‘udzm,
qui na dautre justification ?
Peut-étre est-ce vide ou plénitude,
espace intérieur que tu Jt'mp/.fs.
ou creux d impuissance ?
Je te sais la dans la forme qui m'habite
et ne veux d autres désirs.
Claude VIALLAT (4)

Pour Henriette.

Plus tard, quand le besoin subsistera comme besoin de
peindre, le secret prendra la forme du hasard, “forme mere”

‘{“J'.
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Rideau coron, peinture acrylique sur vliseline

comme |'a qualifié Bernard Ceysson, donnée par accident, ni
géométrique, ni organique qui va se répéter, signifiant sans
signifié dans I'ceuvre de Viallat.

La répétition est une fagon d’empécher le regard, le sens, de
se fixer et donc de provoquer 'errance.

[ntégrée a la peinture, cette forme va trés vite devenir arti-
fice : le pochoir, pas plus ruse que bricolage, il est technique
artistique (I'éthymologie d’artifice), une maniere de peindre
qui libere la peinture en donnant toute sa place aux hasards. Ce
que ['érotisme est a 'amour, qui permet de dépasser interdits et
dégolits pour réactiver les sens, sublimer les corps, la aussi dans
la répétition.

Dominique
Bozo parlait de
débauche “dans
cette peinture o
nous sommes tou-
jours entre le
sublime et la vul-
garité” (5) pein-
% ture de la sen-
% sualité, peinture
| sensualité, elle
g y peut se faire

'
I

silence pour res-
pecter le grain
ou le froissé d’'un
drap, s’étendre
voluptueusement ou grossierement sur le support, devenir vio-
lence quand ce dernier lui résiste.

1978 . 162 x 76 em . Biche, peinture acrylique, bois flotré

Les toiles de Viallat sont une succession de coups, coup
d’ceil, coup de foudre, coup de gueule et parfois il est vrai,
mauvais coup... ¢ est aussi ¢a la rencontre amoureuse.

Limportant, que "'amour soit platonique, sensuel, violent,
c’est I'accord, I'a corps. Cézanne n’interrompait son travail que
quand le tableau en cours arrivait & un équilibre de force entre
les parties peintes et non peintes, ainsi méme inachevée, la toile
constituait un tout, un accord... cette petite musique quévo-
quait Céline comme étant 'essence de son art. Cest cet accord
que Viallat recherche en le démultipliant, véritable art du
contrepoint entre le peint et le non peint, la forme et la contre-
forme, la peinture et son support, support d’une histoire qui a
a s’ intégrer a une autre histoire pour renaitre.

“Quand je peins un parasol, je peins un parasol” aime a dire
Viallat, se jouant des signifiants qui font de la peinture elle-
méme son objet et son sujet, son mystere, non-sens ou s origine

la sensualité, énigme que le
peintre n'a pas a résoudre
mais a interroger sans fin.

L'ceuvre de Viallat nest
que le terrain de cette
énigme sur lequel il va
croitre et ou se rejoignent
le mystere de la peinture et
le mystere de sa vie.

(1) Claude Viallat - Caralogue
MNAM 1982- page 131.

(2) Dominique Gauthier - Catalogue
Credac 1993 - page 34.

(3) Roland Barthes - “Fragments d’un
discours amoureux” Editions du
Seuil - page 20.

(4) Claude Viallat - Catalogue
MNAM 1982 - page 16.

(5) Dominique Bozo - Catalogue

MNAM 1982 - page 5.

CLAUDE VIALLAT
68 .93

Galerie Jean Fournier . 44 rue quincampoix . Paris 4

Téléphone (1) 42 77 32 31 . Télécopie (1) 48 87 34 65

3VIL . SVII 1995

1972 . 600 x 100 cm . Toile, colorants . recto (couverture) . verso (dos couverture)

Photo, Hyde, Trawinski et Losy - Imp. Les Presses Aruistigues - Paris
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POUR SALUER SHIRLEY JAFFE
YVES MICHAUD

L’éventail des couleurs de
ses tableaux est resté le
méme. Et ces couleurs sont
plus que jamais les siennes.
Les jaunes ne sont pas trop acidu-
Iés, les roses ne sont ni tendres ni
mievres ni décoratifs, les violets
sont stridents mais pas trop, les
terres de Sienne ne sont pas ter-

reux, les verts ne viennent surtout

pas du paysage, les bleus ne sont ni
célestes ni sainte-vierge, les noirs
sont simplement noirs. A entre-
prendre de nommer ces couleurs,
méme avec ce que cela a de subjec-
tif, on se rend compte qu’il faut
plutdt les dé-nommer, en retran-



cher la connotation symbolique ou
expressive, qu'il faut chaque fois en
soustraire les lieux communs pictu-
raux.

En peinture comme ailleurs,
Shirley Jaffe énonce sa position
d’une maniére critique et négative,
par un mouvement de recul, en
prenant de la distance. Ce refus de
la facilité est une des raisons pour
lesquelles cette peinture aujour-
d’hui nous retient si fort : elle ne
céde jamais au cliché. Elle ne
cherche pas non plus a se singula-
riser par des trouvailles. Il faut
beaucoup de temps et d’obstination
pour affirmer ainsi sa différence
sans rupture ni coup de théatre.

¥

Les formats ont peu changé. Pour
son ceuvre peint, Shirley Jaffe a
trouvé son échelle : des formats
plus grands que des 120 F déja
grands, ou bien de petits tableaux.
Les grands formats ne sont pas
d’'une taille démesurée mais ils sont
imposants, ils ont une monumenta-
lité sans emphase. Les petits for-
mats accomplissent, eux, le miracle
d’étre a peu pres sans échelle. Ils ne
sont ni grands ni petits. Tout juste
sont-ils un peu plus denses d’évé-
nements visuels.

La richesse en formes et en cou-
leurs exige a I'évidence du peintre
un travail long et continu, qui ne

'/ S S/
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peut pas étre de I'ordre de la perfor-
mance ou de la virtuosité mais seu-
lement le fait d’une présence soute-
nue et attentive. Aucun tableau de
Shirley Jaffe ne peut avoir été fait
vite mais aucun, non plus, n’est
alourdi de patience et d’endurance.
Les valeurs nobles de la peinture
des années 60-70, les pesantes
valeurs de P'ceuvre d’art révélatrice
de DI’Etre, a la maniere de
Heidegger ou de Char, n’ont pas ici
de pertinence : aucun drame exis-
tentiel ou métaphysique, qu'il se
joue de maniére paroxystique ou
différée, n’a ici sa place. Toutes ces
peintures ont demandé de l'atten-
tion et du soin, quelque chose
comme un travail de précision, mais il
serait déplacé et incongru de parler
de virtuosité. La peinture, au
mépris toujours des valeurs recues,
ne releéve pas de ’habileté.

Les formes maintenant. En ce
domaine Shirley Jaffe continue
inlassablement d’inventer. Son
vocabulaire de formes n’a cessé de
se développer et de proliférer et on

4

ne peut plus faire référence de
maniére convenue (comme j’ai pu
le faire moi-méme autrefois) aux
papiers découpés de Matisse ou a
Stuart Davis. C’est devenu trop
compliqué et trop foisonnant. Pour
s'y retrouver, il faudrait procéder a
un inventaire par types de vocabu-
laire. Si l'on parlait de végétation,
il y aurait des palmes, des feves, des
troncs, des trefles, des lianes. Si
'on parlait d’objets quotidiens, il y
aurait des cadrans de téléphone,
des cheminées d’usine, des passages
pour piétons, des fleches direction-
nelles, des circuits de refroidisse-
ment et des sabliers. Si 'on parlait
d’histoire de la peinture, il y aurait

des fragments
d’escargot, des
découpes de
chasuble, des
fragments de
chapelle et des
plantes exo-
tiques venues

du jardin du i




Douanier Rousseau. A travers cet
inventaire a la Foucault qu’un
esprit plus inventif compléterait du
point de vue du plombier, du carto-
graphe ou je ne sais comment
encore, on devine une ouverture de
plus en plus grande aux formes les
plus étranges, y compris quand elles
sont maladroites ou grincantes. Il y
a.  chez
Shirley
Jaffe une
invention

formelle
C O 1
nuelle.
Cette
invention
formelle
n’est pas !
au service de la composition. C’est

aussi évident a I'ceil que surpre-
nant.

Toutes ses peintures sont a la fois
trés méditées et pas composées.
Dans la tradition occidentale,
’idée de composition a pour an-
crage et justification celle d’un récit.

6

C’est de la que nous vient le
concept de peinture d’histoire, une
peinture narrative composant les
éléments et acteurs d’'une scéne :
au bout du compte, la peinture
veut dire quelque chose. Ce qui
signifie qu’elle raconte et repré-
sente ce quelque chose. Dans le
domaine de la peinture abstraite, la
composition garde cette signifi-
cation, méme par analogie. Les
formes sont disposées et équilibrées
de maniere a créer un état de
choses pictural qui lui méme énon-
ce quelque chose sur le monde, a
moins que ce ne soit sur I'intériori-
té et le monde spirituel. Malévitch
a compos€ ses compositions supré-
matistes et Kandinsky fut un trés
bon compositeur aussi. Leur pein-
ture veut dire quelque chose.

Les peintures de Shirley Jaffe ne
veulent, elles, rien dire et pas plus
exprimer quoi que ce soit de ['ordre
du langage. Il ne viendrait a I'idée
de personne d’y déchiffrer un sens
— ce qui doit en géner plus d’un.
Ces peintures sont aussi superbe-
ment muettes que pleinement

7



visuelles parce que, précisément,
elles ne sont pas composées.

La stratégie de Shirley Jaffe est de
combiner tellement d’éléments
qu’ils ne puissent étre articulés,
équilibrés, mis en relation spatiale
comme s'ils étaient les uns a coté
des autres. J’ai parlé, il y a quelques
années, de la maniére dont le
peintre peint ses tableaux, com-
ment elle jette d’abord des idées de
forme sur sa toile, comment elle les
essaie et les déplace, y compris a
I'aide de caches de cellophane pro-
menés sur la surface, comment
ensuite elle monte les formes en
reprenant leur couleur (et parfois
en la changeant) et en passant le
blanc qui durcit les contours et
accuse les contrastes. Avec un peu
d’attention, on voit assez bien
comment elle s’y prend, au moins
dans la derniére partie de son tra-
vail : elle prend les formes, elle les
solidifie en quelque sorte dans le
blanc qui, presque toujours, est
passé a |’étape finale pour lier et

8




durcir les formes et leurs couleurs.
Il y a la comme un ciment terminal
qui n’est pas dessous comme un
fond mais plutot comme une forme
supplémentaire une nouvelle
découpe entre celles des formes
colorées.

Telles sont les raisons visibles pour
lesquelles les toiles de Shirley Jaffe

sont toujours, d’'une maniére ou
d’une autre, en déséquilibre et en
dissonance. Les formes s’enchevé-
trent, se recouvrent. Leurs registres
d’origine se combattent comme si
plusieurs histoires étaient venues se
superposer. Si I'on prend un
tableau comme Cow Boys and
Lassos de 1993, on voit bien la
confusion qui opére de maniere
constructive. Le géométrique, le

10

végétal, les signes calligraphiés se
compénetrent ou se superposent.
Le fouillis est réel en méme temps
que recherché, voulu, assumé. I se
donne comme un ordre aussi solide
que réversible, un ordre de compli-
cation visuelle et de liberté
d’invention.

C’est cette complication a la fois
stable et instable qui rend la pein-
ture de Shirley Jaffe aujourd’hui si
marquante et si importante.
Shirley Jaffe veut tenir ensemble
imagination décorative et fantaisie
visuelle. L'imagination décorative
se donne libre cours dans la gratui-
té des gouaches qui préparent les
grands tableaux, ou dans la mer-
veilleuse série de livres Poste restan-
te ou l'artiste joue avec jubilation
de son répertoire de formes, de
signes et de couleurs qui parait
inépuisable. La fantaisie visuelle
des peintures doit étre d’un autre
ordre : elle ne peut compter sur le
prétexte de la décoration et ne doit
pas se laisser piéger par les stéréo-
types formels, il faut que le peintre

11



parvienne a un équilibre entre la
gratuité du tableau et son sérieux
d’objet pictural. Elle doit marcher
sur la voie étroite entre effet plai-
sant et énoncé formel (ce que les
artistes américains appellent un
statement). Ce choix est difficile et,
avec son constant éveil critique,
Shirley Jaffe se demande sans cesse
si elle est assez audacieuse, assez
ouverte aux remises en cause for-
melles. Elle a choisi en fait de
peindre des tableaux qui sont de
purs effets visuels sans étre des
effets décoratifs. En cela, elle est
fidele 2 une des derniéres dimen-
sions essentielles de la peinture
moderne, lorqu’elle n’a plus de
fonction ni symbolique ni expres-
sive.

Il n’est pas étonnant que la peintu-
re de Shirley Jaffe, avec son hédo-
nisme visuel tellement janséniste
(et cette expression n’est pas du
tout paradoxale), retienne aujour-
d’hui autant I'attention des jeunes
peintres qui veulent faire une pein-
ture dont ’effet de délectation
visuel soit produit sans effet déco-

ratif, sans énoncé formel déclama-
toire et sans jeu dérisoire sur les
ironies de l'histoire, les jeunes
peintres qui prennent au sérieux
I’objet pictural sans pouvoir
prendre au sérieux les manifestes
formels de leurs ainés ou les retour-
nements dérisoires de ceux qui sont
a peine leurs ainés.

13



Pour autant qu’elle ait encore droit
a Pexistence et que les peintres ne
veuillent pas retourner aux “his-
toires” du passé, la peinture doit
continuer a rechercher la pure
délectation visuelle en produisant
un enchantement a la fois de la
vue et de la pensée, sans effet déco-
ratif et sans énoncé d’intention. La
fantaisie visuelle des peintures de
Shirley Jaffe atteint exactement ce
miracle d’équilibre fragile entre la
sensualité de la vision et la rigueur
d’une pensée sans image. C’est
exactement ce qu'il faut saluer.

Y. M.

page 1
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Liste des tableaux exposés

La boule bleue 1992-93
A yellow moon 1992
Stripes 1993
Salem orange 1993
The green arrow 1991
Egg Nog 1991-92
Cowboys and lassos 1993
Valence 1993
Left and righe 1993
The blue arch 1993

Arabesque in pale blue 1992
1993

Sans titre

15

137 x 240 cm
130x 97 cm
210 x 160 cm
140 x 110 cm
210 x 160 cm
210 x 160 cm
210 x 160 cm
130 x 195 cm
27x 2lcm
140 x 110 cm
130x 97 cm

27x 2lcm

Huile sur toile
Huile sur toile
Huile sur toile
Huile sur toile
Huile sur toile
Huile sur toile
Huile sur toile
Huile sur toile
Huile sur toile
Huile sur toile
Huile sur toile

Huile sur toile
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DIX
AVENTURES
A VIVRE

YVES DELOULE

1944

Assemblage
Assemblage

\ssemblage

DOMINIQUE LIQUOIS

1957

Huile sur toile 195 x 130
Huile sur toile 195 x 114

Huile sur toile 81 x 65

FREDERIQUE LUCIEN

1960

Fusain papier fabriano 120 x 261

Fusain papier fabriano 120 x 174

JEAN FRANCOIS MAURIGE

1954

o 4

\crylique et huile sur toile 151 x 13
Acrylique et huile sur toile 151 x 137

Acrylique et huile sur toile 151 x 137

GALERIE JEAN FOURNIER
Vernissage vendredi 15 octobre
44 rue Quincampoix Paris 4

15.X . 10.XI. 93




BERNARD PIFFARETTI

1955

Acrylique sur toile 240 x 185
o

.\:'I‘) |il1llt' sur toile 240 x 185

\crylique sur toile 181 x 22:

PHILIPPE RICHARD

1962

\crylique sur toile 240 x 180
Acrylique sur toile 160 x 120

\cerylique sur toile 150 x 100

MICHAELE ANDREA SCHATT

1958

Technique mixte sur toile 200 x 200

'l}w‘hniqm- mixte sur toile 200 x 200

Technique mixte sur toile 30 x 60

‘TER SORIANO

1050
Seulpture

Résine polyester 37 x 98 x 76

Résine polvester 33 x 86 x Y6
ot

ISABELLE VIALLAT

1965

\crylique sur toile 40 x 40
\crylique sur toile 40 x 40
Acrylique sur toile 40 x 40

RUFUS F. ZOGBAUM

1946

[Huile sur masonite 35
[Huile sur masonite 3.

Huile sur masonite 2
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Galerie Jean Fournier
44, rue Quincampoix Paris 4
42 77 32 31

Vers Arcueil, I'atelier de Sam Francis en 1960

Actuellement nous présentons une dizaine
d'oeuvres de cette époque, sur papier

Jusqu'au 4 mars 1994
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Vernissage chez Jean Fournier le mercredi 9 novembre 44 rue Quincampoix Paris 4. T 1. 42 77 32 31
Exposition 9 novembre 20 décembre 1994
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STEPHANE BORDARIER

VERNISSAGE LE JEUDI 11 MAI

11 MAI - 10 JUIN 1995
Fournier 44 rue Quincampoix Paris
4277 32 31
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...dites donc, & quelle date elle est morte, la peinture ?

16 juin - 26 juillet 1995
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Shirley Jaffe

ELA.C. 1995 Stand C 26
Galerie Fournier, Paris




Shirley Jaffe

ELA.C. 1995 Stand C 26
Galerie Fournier, Paris
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Shirley Jaffe

ELA.C. 1995 Stand C 26
Galerie Fournier, Paris



CLAUDE VIALLAT







VERNISSAGE SAMEDI 14 OCTOBRE

Jean Fournier 44 rue Quincampoix Paris 4

42 77 32 31

14 X . 14 X1 1995






JOAN MITCHELL

Tilleuls 1978

Vernissage samedi 25 novembre
25. XI. 1995. 25. 1. 1996

Jean Fournier 44 rue Quincampoix Paris 4e
T.4277 3231 . F.4887 3465



VIOLET DE MARS 7 MARS FOURNIER 44 QUINCAMPOIX PARIS 4 01 42 77 32 31
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Par leur technique, les peintures Violet de Mars
s'apparentent a la fresque. Une couche de pig-
ment posée sur une préparation a la colle va
étre fixée par la prise de cette colle. De méme,

5 dans la fresque, le pigment est fixé au mur par

h la prise de la chaux sur laquelle il a été appli-

qué. La prise de la colle me laisse peu de temps

pour travailler. La fransformation du ton de la sur-
> face, qui palit — un effet non seulement optique,

mais tactile et sensuel — annonce ce début du

' séchage. Je suis « chassé » de la foile par la
prise, c'est elle qui détermine 'achévement du
tableau. le travail consiste, dans le femps ainsi

/J imparti par une contrainte technique, & fabriquer
| la couleur sur la toile. C'est la fabrique de la
S couleur qui modifie le dessin intérieur et celui
N des limites de la forme. Fabriquer la couleur se
fait sans aucune idée de composition ou volonté
expressive; la peinture occupe la surface pour
manifester la couleur.

Au cours de ce fravail avec le Violet de Mars je

' suis passé de la fabrication de formes s'ap-
puyant sur les bords du tableau & une expan-

ND

sion de la couleur au terme de laquelle ['exis-

e

&
Al

tence d'une forme est un résultat secondaire. la
découpe de la forme devient dans ces peintures

> s une limite aléatoire, évitant le recouvrement total

'?:i de la surface par la couleur, le allover (qui

\ engagerait la peinture dans un autre espace,

N physique et mental). L'essentiel tient alors unique-

b T e ment & la qualité particuliére de la couche pictu-

rale. Ni imprégnation de la toile, ni film sur la
surface, la couleur est un feuilletage de couches

plaquées, collées au support, ramenées par la
prise & un plan unique. Dans ses diverses par-
ties, colorées ou non, le tableau présente une

surface uniformément séche, contfinue et sans

épaisseur; il n'en montre pas moins la succes-

sion des passages de couleur. la qualité particu-

liere de la forme peinte est créée par sa profon-
deur, par |'espace compressé des couches

colorées.

~ \
(- {/

e W s

= i I ‘_h_\ et
\\
Q

l'utilisation exclusive d'un pigment Violet de

Mars ne témoigne pas d'un choix symbolique

ou expressif. J'ai vu, en Ombrie, des champs de

tournesols mirs. Peu avant la tombée du jour, le
brun-gris des fleurs devient violet ou plutét d'une

indicible couleur qui tend vers le violet en méme

temps que vers le gris et le brun. le violet est
renforcé par le joune pdle des plantes. Lorsque

¥

I'on commence a s'habituer a la lumiére, a sa

18

subtilité, en s'efforcant de discerner la couleur,
la nuit tombe, et avec elle arrive |'impossibilité

de voir. Il faut comprendre ceci sans roman-

tisme, comme une expérience physique de la -

—

couleur. le Violet de Mars de mes peintures ne

vient pas de cette sensation lumineuse, il vy

|
|
i
mene. B
la surface des peintures est séche, poudreuse, ]

profonde et « plaquée » par l'effet de prise. la
couleur est changeante & la lumiere, et prépao-

Vil

rée differemment d'un tableau a l'autre.

26,

Ces caractéres superficiels, non reproductibles,

sont essentiels @ mon travail. /

= X STEPHANE BORDARIER
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L'Harmattan

Collection «Esthétiques»
Raphaél Rubinstein

« Peintures Croisées »
[’auteur serait heureux

de saluer ses amis au
vernissage de l’exposi-



tion de Shirley Jaffe le
jeudi 12 juin 1997 chez
Jean Fournier 44 rue
Quincampoix Paris 4.
T.0142773231



Alix Le Méléder

Approche de la couleur

Didier Demozay



Jean Fournier 44 rue Quincampoix Paris 4

le 12 juin 1997
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STEPHANE BORDARIER

tableaux 87 98
jeudi 24 septembre. jeudi 15 octobre

Jean Fournier 22 rue du Bac Paris 7
014297 44 00/ 01 42 97 46 00



ACCROCHAGE 9

ouverture

jeudi 9 septembre 1999

BORDARIER
PIFFARETTI

SEMERARO

Galerie Jean Fournier
22, rue du Bac Paris 7¢me



STAND B36

GALERIE JEAN FOURNIER
22, RUE DU BAC PARIS 7¢me

JAMES BISHOP

SAM FRANCIS
SHIRLEY JAFFE
JOAN MITCHELL

JEAN-PAUL RIOPELLE



FIAC 1999

- 14 - 20 septembre

JEAN-PAUL RIOPELLE

CATALOGUE RAISONNE
DE DEUVRE PEINT

TOME L. 1939 - 1953

Editions du Hibou - Montréal

Présentation de 'ouvrage
STAND B 36



SAM FRANCIS . EDGES . VERNISSAGE MARDI 16 MARS 1999 . 12 3 - 30 4 99

22 RUE DU BAC PARIS 7. T 01 42 97 44 00 / 01 42 97 46 00 . JEAN FOURNIER



1962 . EDGES

EDGES . 1970



TAGLIARE

RITAGLIARE

PORRE

LEVARE

ESAGERARE

LASCIARE




ANTONIO SEMERARO

VERNISSAGE JEUDI 6 MAI 1999 .75-16 6 99

GALERIE JEAN FOURNIER 22 RUE DU BAC PARIS7 . T014297 4400/01 4297 46 00







Irons-nous a Vanves
ou a Meudon

saluer Jean-Paul ?



... Riopelle et ses amis

Serge Charchoune

Sans titre, Huile sur toile.

Roseline Granet
Fauteuil, homme assts, 1965. H. 35 ¢m, bronze.
Fauteuil, 1965. H. 36 cm, bronze.

Fauteuil dans f(?j(l!‘din, 1965. H. 34 ¢m, bronze.

Fauteuil, 1965. H. 35 em, bronze.

Sam Szafran

Lilette. Dessin, demi-feuille.

Jean-Paul Riopelle

Portrait. Dessin, demi-feuille.

Jean-Paul Riopelle
Retour, 1961. H. 29 ¢m, bronze.
Le pas du diable, 1961. H. 32 cm, bronze.
Saint-Féréol, 1961. H. 24 ¢m, bronze.
Windmall, 1961. H. 32 ¢m, bronze.
Don Quichotte, 1964. H. 80 cm, bronze.
Hibou, 1965. H. 32 ¢m. terre cuite.

Vernissage 6.X11.99

Galerie Jean Fournier 22, rue du Bac Paris 7

Exposition

Jean-Paul Riopelle

Sans titre, 1949/50. 65 x 100 e¢m, huile sur toile
Fantasmagorie, 1950/52. 90 x 116 cm, huile sur toile
Sans titre, 1953. 106 x 75 cm. aquarelle et encre sur papier
Apres la nuit, 1954. 130 x 195 em, huile sur toile

Sans titre, 1955. 65 x 54 cm, huile sur toile

Sans titre, 1957. 104 x 142 cm, peinture sur papier

Sans titre, 1958. 58 x 79 em, peinture sur papier

Sans titre, 1964. 270 x 140 cm, huile sur toile

Sans titre, 1964. 60 x 81 cm, huile sur toile

Sans titre, 1964. 45 x 67 ¢m, mixed média sur papier
Sans titre, 1964. 137 x 389 cm, mixed média sur papier
Déjeuner sur Uherbe, 1964-.. 103 x 162 ¢m. huile sur toile
Sans titre, 1966. Tondo 100 ¢m, huile sur toile

Sans titre, 1968. 116 x 81 em, huile sur toile

Bush, 1974. 146 x 404 cm, quadriptyque, huile sur toile

de 15 heures a 20 h 30
6.X11.99 - 15.1.2000
t. 0142 97 44 00 f. 01 42 97 46 00
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