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marquée par la fascinante scrie de Recalcati sur de Chirico ou invite ala
réflexion sur lapparente ¢volution d’Henrj Cueco. Nous Yy reviendrons.

S’ avait fally marquer une césure, de mop point de vue, cefit ét¢ bien
plutét a la fin de Ia décennie lorsque le débat sur le « postmodernisme » en
art fait rage et oy Je marché internationa) de Part en plein essor consacre
avec fracas des mouvements comme la Bad Painting, les Nouveaux fauves
ou la Trans-a\‘ant-garde. On a pu parler 3 I'époque — déja ! — d’un grand
retour de la peinture et d'yp grand retour de IEurope — avec I promotion
des « écoles » italienne et allemande — : I France, en revanche, semblait
plutét réduite ay role de spectatrice. D’autre part, le goit pour Jes

années quatre-vingt contraste singuli¢rement avec la facture froide de la
Figuration narrative. Plys tard, ce sera Je triomphe de '« art
contemporain » dans s connotation de genre avec |y mise systématique
au-devant de la scéne des nouveaux meédiums hérités des « avant-gardes »
des années soixante - ce seront bien celles-cj qui seront valorisées dans une
généalogie de I’art « d’aujourd’hui » et certes pas une Figuration narrative
bien difficile & classer et intégrer : art « moderne » oy « contemporain » ?
«avant-garde » ou retour 3 I « tradition » ? Avant Pexposition duy Grand-
Palais, il étajt courant de situer Ientrée dans e purgatoire de ce
mouvement a la fin deg années soixante-dix : o e voit pas quels
arguments décisifs devrajent conduire a modifier ce repere,

Quelle « fidélité » 3 I3 peinture ?

Tout le monde s‘accorde, dans tous les cas, a souligner le fajt que cet
aspect de I'art francais et européen des années soixante et soixante-dix fajt
Tetour dans nos mémoires, A cause, tout simplement, de Iéternel
mouvement de balancier de Ihistoire dy gout ? En raison de thématiques
anti-américaines 3 fouveau dactualité sous ere de George Bush Junior ?
Ou, diront certains, dun certain essoufflement deg nouveaux genres et
d’'un certain « retour » de la peinture auxquels ces artistes surent rester
«fideles » 2 Crest semble-t-il dans ce dernier sens que Ton pourrait
Interpréter ces lignes récentes d’Alain Jouffroy, un grand compagnon de
route du mouvement : « PSS ontdit o on répete 3 satiété, depuis fort
longtemps, que sous Tlinfluence des technologies — vidéo, photo,
numérique, machines diverses — I3 peinture est condamnée 3 mort. Je n’ai
Jamais, en aucune circonstance et depuis prés de ¢inquante ans, adhéré 3
ce “on dit”. Les peintres sont de plus en plus nombreux en Europe et Ia
peinture continye d’étre exercée en grand nombre dang 4 plupart des
pays, dont les plus Importants ] Toutefois, le comba est loin d’étre
remporté : «[...] le discrédit, esthétique et politique, dont on 2 voulu
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rendre compte de cette ambivalence significative de la Figuration
narrative a I'égard de la peinture, encore faudrait-il ne pas interrompre
brutalement des itinéraires significatifs en 19721 Voyons, pour
commencer, celui d’Henri Cueco.

De I’action militante a Patelier : I’itinéraire emblématique
d’Henri Cueco

L’¢volution remarquée d’Henri Cueco a particuliérement stimulé la
réflexion des critiques sur les relations entre peinture politique et peinture
tout court, sur lantinomie supposée entre «engagement» et
« formalisme ». Cet artiste a été de tous les combats des années 60, un
engagement li¢ a la Coopérative des Malassis qui entendait dénoncer la
réalité sociale et politique de la France contemporaine. Les tableaux de
cette ¢poque reflétaient clairement cette dynamique protestataire tout en
lui conférant une dimension énigmatique, voire fantastique. Lors dun
bilan sur lart de cette époque, on put voir dans cette peinture « un
avertissement dramatique sur lI'issue de la civilisation contemporaine »
avec ses « foules hurlantes et gesticulantes » évoluant dans un « univers
désole »™. Le Cueco de cette époque s'intéressait surtout aux
«comportements paroxystiques » a travers des références souvent
précises : guérillas du tiers-monde, manifestations de rue, etc.

Mais des 1973, le ton parait changer. Un article de Corinne Lyotard et
Catherine Masson semble lattester : « Lors de la derniére exposition de
Cueco en janvier dernier, a la Galerie 3, on découvrit des paysages
limousins, des escaliers monumentaux, des cimetiéres normands, des
chiens, des vaches, des moutons... et aussi des ruines, des fontaines, des
ruisscaux... [...] Rien que de trés commun, de banal 4 la limite. [ss] O
¢tait Cueco, le peintre engagé, celui de la “salle rouge pour le Vietnam”,
celul qui avait sorti du Grand Palais les toiles du Grand Mechoui face aux
compagnies de CRS? Rien de plus ordonné que les derniéres toiles de
Cueco. [...] La violence plastique semble avoir disparu, Cueco
“s’¢tre rangé”. Pourtant, les toiles calmes et lisses de Cueco [...] ont une
charge ¢énergétique beaucoup plus forte que les déchalnements
bouleversants des Hommes rouges. »*! Cueco lui-méme, cité par nos
auteurs, affirme que son «nouveau systétme de formes est plus facile a
décoder » : on aurait tort pourtant de prendre sa « fausse perfection pour
argent comptant ». Les auteurs concluent en estimant que la peinture de

9 Jean-Luc CHALUMEAU, Lectures de Fart. Réflexion esthétique et création plastique en France
awjourd’hui, Paris, 1981, p. 200-201.

91 Corinne LYOTARD et Catherine MASSON, « Une peinture ambivalente », In
[collectif] Figurations 1960/1973, Série « S ». Paris, 1973, p. 281-282.

78



6L

195 "d ‘g0z ‘sowry 1w p sanbnuyy ‘oo “[erSojopue| sy

uoypinsy vy suwep sudas (¢ 1] « 090y LuIE » ‘LOAVTIV.L-LOISSVO P[FI29) o4

001 d 3661 ‘12861] ‘sued wouvsy u wL0gua)09 MO L TTIN QULIYIEY) ¢

0CT "d "1 do ‘NVIANNTVHD dn-uea[ 'y

‘%ol dri61 SLRJ "« anbnoms » QLIRS “wwioqwanuod 1. ap Saniuy G0g o[

dxeyy suep sudar ‘lerze1] « 3161 nuuel ‘c/61 mae 00907 SUISSI(] » ‘T,04 T 2IRIN ¢4
666 “d wapr o

SI[ J9A®R QIUJH}E 1S9 Ul un ‘E)HQ!.IQS AIAND U ISTW B[ SIIARI) YV OIP.P

Jurw9 mb QHIOLLI.IE[{ Issnej Bl 9p onb Q.SELUL[ 9P Iomop e 1U§)UIO.II;IS Issne
1U91P\U! 0oann) Z3Y0 SD4snp)o 19 suoinowr anb IQIII.IEHE uo-nod ssny

‘96« d3esUe|
ol INS UOKIYII» oUND 10 « [oIMONIS JUIWILIISSII » Un,p 211SS909U
e[ O "« opresor mb mpao op 1red ey op towessnsaaurLp nad e £ |t
‘ofewL [ oIre) Op dI9IURW B[ Ins TowssHsaAuL p nad e A [1 pueriey » [ronoy
un ‘issne 9 989 joqere L-omssen) Juowaansadsonar owuge ‘« appautof”
2upNse uou » e omme] B o« aqtostoxd snge » unp aossed op ‘onbnro
o] swmso ‘onbsur of arpuaid e Ireuswre Juos uo JUIRIY « SNUIUOD »
1 «sowop» onb ormpop uwd :iensqe e eiodsns onb  osseduur p
JUSWIHUS e I 31e]) IUEXIOS SIQUUE SIP PP np Suwis[[euLIoJue,
€661 U9 10qe[eT-0Isse) Pleis) : danelIeu uonensiy ey op anbruosty
Loy edputid np anuaa 389 o 10 QIIBSSIOIU 11e)) Jutod ne ostwa oup)
¢ I IrESuoup uo [ onb « 31w [ anod 11e » 190 29a€ 1onoust sed 90-189 NI

oo« onbnrjod swsnewSop » ne « INSST » JUN SONNE,P ZOYD WO MN] ZIYD

1uareIds sonbnserd suonednooogad ST "« 9010] opureis » snid es ¢ JuoAred
B} 9] 09907 9P uonnjoAy [ W UL 1o Tenos juowarioduwod
np soroydelpur sop smofnoy yuos ooonr) zoyo xnewrue o[ anb 10, .« [eoos
ey un 189 ogequpenb oy » anb ‘neswniey ) on-ues | SWLIffe, | ouwwoo
TRIA 189 LS 998SUIsIp JuowaITessaoou 1ueine anod sed 1so s, u 0d9nn)
op 2amupd e ofewr] s UOIXI[II ounp 19 onbpserd uonesweSio
JUNLP SIO) B[ % 1M0Y wo1q oa9pad oFequpenb ne onurad of red smooor
oI BULY "« 0WwI9p91 e[ 9p 10 ouwtoy e[ 9p uonsoddo assney ey IoILIR( »
°P IAME] Owmse GuaIAu0d 1 siofe ‘0dwod aIpuar ud jnoa uoJ 1g
¢ £6 2[[PWIOJ 210N » [ 19 « s9eneds so)un » o 20aE « Tuowd[qesse[Ur
louuamar - mb - saandalqo  seoudagpor » S JWIMOBIB S JUIWWON)
Pamuiad 19 uIsssp anua 0dany) zoyd sxa mb onbnoarerp ey Juepmo wo
°PO2 MEIANOU 93 op 39[10J IsA[eur sun dsodoad jog o dxey ‘16T Uq

"« SIIBLINS SIP 2 MUNUOISIP /9IMNUNUOD
‘SOULIOJ SO DUISIRLIL, / JWSI[BYT, ‘SINI[MOD SOP  A[RINIU / NISUUL
s omred-tn sonbnserd suonisoddo,p dwshs un aed Psronen juryudsyidor
UIL M8 % SINOU JUOS — XNewIie s3] JWwod — sgruasardor sjuswgp 9
‘STRULIOSI(] “7¢ SOSNOPILSEY 19 SIIINS SOOUIIYIP SOP $99MINSYNS JUOS 98
$99[8I 19 soyouely suonsoddo xne » ; Jrudrearqure snid anuaAdp 150 0090



animaux rebelles et affolés du passé, mais on ne saurait dire précisement
lequel... Mais ce mélange curieux de rythme et d’impassibilité semble de
plus en plus interroger aussi la notion de durée, la dialectique de la vie et
de la mort. Avec le temps, le peintre militant de 1960 en vient a affirmer
que la peinture possede au moins « 'immense fonction de laisser sourdre les
interrogations feutrées sur le monde et nos origines »97, Est-ce a dire que la
peinture engagerait... par nature ?

Rancillac et la « vigilance formelle »

Cette « vigilance formelle », aflirmée comme nécessaire par le principal
théoricien du mouvement, se retrouve au premier chef chez un artiste
aussi emblématique que Bernard Rancillac. Cela apparait notamment
dans le dialogue avec la photographie que le peintre opere dans sa série
consacrée au monde du Jazz a partir de 1970 environ. Par-dela la
résonance culturelle et sociale lice a Iépoque au free-jazz, Bernard
Rancillac entend surtout mettre en ceuvre le « langage », le « code » de la
peinture pour créer un impact visuel qui va bien au-dela du theme
représenté. Le recadrage, le recours aux aplats de couleurs vives
contrastant avec des lignes blanches éclatantes, le dégagement de
diagonales puissantes relevent bel et bien d’une composition a part enticre
qui mobilise les ressources de la perception optique®. La série Jazz, parmi
tant d’autres, reléve bien aussi d’une peinture « rétinienne », ce qui n’est
pas per¢u comme contradictoire par notre artiste avec la dimension
d’engagement. Pourquoi le serait-ce, en eflet ?

La critique politique de I'ironie duchampienne

Pour ressaisir le rapport de la Figuration narrative a la peinture, il
convient de rappeler le jeu dialectique que ce mouvement entretient avec
les courants contemporains : art de 'objet li¢ a la tradition duchampienne,
Pop Art et, dans les années soixante-dix, hyperréalisme. En 1964, en effet,
moment de la révélation de la Figuration narrative au public par
Iexposition Mythologies quotidiennes au Musée d’art moderne de la Ville de
Paris, la question n’est déja plus de se démarquer du « formalisme »
abstrait dominant dans les années cinquante et de blamer son suppos¢
confort bourgeois, son c¢oté « tour d’ivoire » indifférente a un monde en

97 Cité par thidem, p. 247.

% Francois DEGOUYS, « Bernard Rancillac », in Joél ROUCLOUX et Francois
DEGOUYS, Images et formes dans la Figuration narrative. Louvain-la-Neuve, 2008, p. 68-70.
Voir aussi Gérald GASSIOT-TALABOT, « Rancillac » [1971], repris dans La figuration
narrative, op. cit., p. 191-194.

80




18

Paalts
-d lgooz H‘L\E/S.IELU/.IQFL\‘?;{ ‘8 '\‘(,?.[(]:Z.[[-' ur "« dtumpnq aIre] adre f » ‘N’H{)Vq QC[C[I[H[C[ 66

mb opuow of 29 110dder (221 UOs 9p ansre snjd 2UIDSUOD dUN » Urewny
oIQ B IoUUOP 2P 112 XN2K SIS B JISOME[ 9P UOISSTUI B "SISO SIp
« STENPIATPUL NDLIUIXD » [ 12 « S10951n0¢ 2wispNAIIS 9 19 JWSHIYIU
o[ » ewelq QsnIe ] Samuad sapanou Sapy JMIDUL [gE] P ISyYUrUW
U0s SuB(] "SWISIEPEP Np 12 Jwstuuoissaidxa | op sonbrewgp os g 701
981090 sipel puowe mb mped 19 duwreyon( e sonud sion sou asoddo
mb puaIpip o] 20ud JSo[EUE JUN I[GeIR P LYPdwd, w smd ou of

"21SILIE [ 9P 9IUIQJJIP 2IN31j oun
IDUIEOUL P 12 NNOA [210s 12 anbnrjod a8essowt o 19110d 9p Jww ¢ Xnonu
swrrod uewpidwr jreredde omurad e onb 29pr [ wonewIIjE 91190
op oxmpap mad uQ “«.asuad p aSopupavp auuop Ip SWu MPYSYD UGN, P
SaULL0[ S7]J20N0U 3P L1LAN0IIP IP NO JUIAULP » SV 115D, S A 1 1 IIUBAINS B SUIS UOW
© 150 waSe( oddiiy ded onG1oxo ud osTW PNe[[LY SIY[IE) AP d[erided aseayd
© "uou no 29puoj ‘onbnin 91190 Suasdad 98 JUOP dRIUBW B[ SULP IPISHT
‘IS UDIQ “DOUDIPPIP IPULIS B "« JUUNsaIns 159 dureydn(y op 90U[S o »
396 op 2ourwojad oun suep sknog red yuowarpIdxD dwuLdxd I
op dureyon(y ap onbnuo 91190 1oyooadder g dnewW I0A IMAIME 1)

*9)10 B[ OP SUONE[NLY) XNEB JUIEIIANOS
sowxpIput aun p goid 05 rahndde usrquuos mb dureypn( 9p suonein
smowsnid sanoqre,p  ouSinos uwadeq oddiiy 9I0Ip Op SWSIYIIBUR ]
op ammsod e & owwos u reruaredde s duregon( op 998LSUISIP IO
‘sorstyones sou op xnak xny yuanbrpuasdr spnb Jnoofod JUIWOFeSUD |
oae o101o1pEnU0d Judwreired owwod xna xed 98l anbyvioisiw adKy
op owsIEnpIAIpul unp anbpewqun dwwod sonund sou red 1LOIP I8
durerpn(q “e1tuew eur g pneqry oserydered o "o9snur ne 9Ip-g-1$9.0
‘« oduway » ne dwodde s « 911 » 90 anb snd wueIne p epEd 1 "« sonbrsew
saroanod 9p 9Nop ‘UNWWod np SI0Y ‘aondooxa p o119 ‘91sIE [ 9P ANy ¥
swsAxored uos & 1110d » onb rey ou gppu pva: np sdound of red Asnae |
© 29PI020E XI0Yd Np duessmd 910} e[ ‘UITE(] 2WNSYT PUE[LY INOJ

i oureour oxopered : usrdweyonpnue
owisepouodrp I ied wdrq ney [ onbnuepy [ op 2nnep 1 1red
Op 9IUEXIOS SHPUUE SIP IL[RIN] JINSY IPUrIS 9120 9p 2d1nesosoxd dsned
wo astwt 91390 JreuSeduwrodde mb pnery SO[[I) 9P 21X9) UN JUSWWERIOU NI
1T codumyon g 1pompy ap anbisviy wf v) no aunow 1sswj 12 242y : OAOITY OpIenpy
19 MeoEIY ooy ‘pne[ry soq) red 9sear C9gT Ip onbnd4jod
2IGO[RO NP SUDS SI] NO 9] INS JUDWIWIINL NUIAI 189 waSe(] 2ddiyq

*09UINOY JUDWIAIIR[D 189 dIRNS(E Ao [ 9p 25ed e[ onb
[SSNE X119 JUIIPISUOD 1B [ 9P JUYDS B IP SINIIOE SONNEP NO NXINU0I un
SuBp 910uapt oun Iugp op 19Inyd uarq 189 nafto, T IUIWISIAIMOY urord




I'entoure ». Grosz optait pour une maniére de peindre claire qui puisse
¢tre comprise du plus grand nombre et participer ainsi a effort de
réorganisation du monde: un lien avec la photographie était
revendiqué!®. Il ne s’agissait pas pour autant de se fondre dans ce que
sera bientot l'imagerie du «réalisme socialiste » qui pratique une
héroisation « primaire » du prolétariat. Dans le texte AMa vie publié en
1928, Grosz refusait justement de s’adonner a une propagande
sommaire... quitte a se faire traiter a son tour d’« artiste anarcho-petit-
bourgeois »!01'!

Dans les deux contextes, la fidélité a un médium traditionnel comme la
peinture semble se justifier au nom d’un critére d’¢fficacité : pour que I'art
aide en somme a désigner les chaines qui enserrent le peuple, il ne faut pas
que celui-ci se pose lui-méme comme son principal enjeu en jouant
indéfiniment sur ses propres limites. On pourrait aussi évoquer la fameuse
querelle du réalisme en France vers 1936-1937 ou des artistes comme
Fernand Léger défendirent un juste équilibre entre autonomie de l'art et
nécessité revendiquée d’un art engagé qui parle au plus grand nombre! %2,
Quoi que I'on pense de cette défense implicite de la peinture et de la
légitimité de la critique de Duchamp par nos artistes, on voit bien qu’elles
n’ont rien a voir avec une défense de type tradionaliste du métier des
« maitres ». La démarche de notre trio est aussi aux antipodes de la
critique formulée par Achille Bonito Oliva a la fin des années soixante-dix
dans le contexte des débats sur le « postmodernisme » et la « Trans-avant-
garde ». Le cnitique talien en appelait précisément a Uironie conlre le souci
d’engagement attribué a [« avani-garde ». Achille Bonito Oliva et Germano
Celant, défenseur de I’Arte Povera, étaient au moins d’accord sur une
chose : I'idée d’une continuité entre radicalité sociale et recul des limites
de Tart. Or, cette idée n’a pas toujours été considérée comme une
évidence, loin s’en faut.

Quoi que l'on pense de ce débat sur les relations entre efficacité
politique et forme artistique, il est important de resituer la charge
« antiduchampienne » de nos artistes dans son contexte et de ne pas
projeter sur elle des interprétations aux antipodes de ses intentions réelles.
Mais si cet attachement a la peinture s’explique partiellement pour des
raisons d’efficacité, par une volonté de mettre les images du monde

10 George GROSZ, Mes nouvelles peintures [Das Kunsiblait, 19217, traduit de 'allemand par
Martine Passelaigue, repris dans Charles HARRISSON et Paul WOOD, At en théorie.
1900-1990. [Oxford, 1992]. Paris, 1997.

W Idem, Ma vie. Prozektor, 1928, traduit de 'allemand par Martine Passelaigue, repris dans
thidem, p. 442.

'"? Fernand LEGER (e.a), La Querelle du réalisme [anthologie], coll. Diagonales. Paris,
1987.
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Anne Tronche et Hervé Gloaguen, la « critique ne voulut voir en cette

exposition que la confirmation de linfluence du Pop Art sur la jeune
génération européenne!’t, jugement que ces auteurs trouvent « haaf
« tendancicux ». Le rapport de la Figuration narrative au Pop Art serait
[ait aussi sirement de remise en cause que de fascination : ce fut, écrivent-
ils, une réponse équivoque.

Pourtant, lorsque 'on se penche rétrospectivement sur les ccuvres de ce
courant, la comparaison est inévitable. Quand on sait, en particulier. que
la peinture de la fin des années soixante-dix et le début des années quatre-
vingt a ét¢ marquée par le retour des empétements et le recours a des
couleurs volontairement « criardes », on est frappé par la netteté, par la
froideur des ccuvres associées a la Figuration narrative et on est bien en
mal d’identifier cette chaleur humaine spécifique qui opposerait nos
peintres a ceux du Pop Art. Six ans aprés la premiére exposition des
Mpthologies  quotidiennes, Gérald Gassiot-Talabot avait d’ailleurs bien du
reconnaitre I'« étonnant phénomene de desséchement, de ‘glaciation” »*""
qui avait marqué « une partie de la jeune peinture curopéenne »!%.

Le point de vue de Catherine Millet sur cette question des relations
entre Figuration narrative et Pop Art dans son ouvrage L’art contemporain en
France est précieux car, contrairement aux autres auteurs cités, elle n'est
pas une compagne de route du mouvement. Son livre parait en outre
tempore non suspecto'"’, c’est-a-dire @ un moment ou un point de vue
rétrospectif, un bilan historique est possible mais ot le combat pour la
réhabilitation actuelle n’a pas encore ¢été lancé. Pour Catherine Millet,
«leffet du Pop Art sur les Francais n'est pas nié, mais c’est peut-étre
précisément pour cela qu’ils n'ont de cesse de s’en démarquer : I'écart
revendiqué est plus d’ordre idéologique questhétique »'%. Ne s’agirait-il
pas d’abord d’un parti-pris anti-américain ? Certes, reconnait Catherine
Millet, parfois le message est clair et la « volonté critique » de la Figuration
narrative est affirmée plus explicitement que dans le Pop Art. Mais dans
d’autres cas, il faut recourir, estime Catherine Millet, a des
« raisonnements de plus en plus sophistiqués ». Ainsi Rancillac excelle,
tout comme Warhol, a4 «choisir une image symbole et a en assurer
impact ». En quoi le « traitement plastique » de I'un peut-il étre dit moins
arbitraire, plus incisif que celui de lautre ? 11 y a bien, estime Catherine

10t Apne TRONCHE et Hervé GLOAGUEN, Llart acluel en France. Du cinétisme a
Ihyperréalisme. Paris, 1973, p. 146.

105 Je souligne.

106 Gérald GASSIOT-TALABOT, « Mythologies quotidiennes. Figuration narrative.
Peinture politique » [1970], repris dans La figuration narrative, op. cit., p. 76.

107 Premiére édition en 1987, deuxiéme en 1994.

108 Clatherine MILLET, op. cit., p. 80.
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Stampfli et Adami : la revanche de la forme?

Parmi les artistes rattachés communément a la Figuration narrative en
raison de leur présence dans plusieurs expositions historiques du courant,
le Suisse Peter Stampfli est celui qui est réputé le plus proche du Pop Art.
Catherine Millet le désigne comme une «exception»: «le caractere
emblématique de ses images, roues d’automobile, traces de pneu, le rend
trés proche du formalisme pop. »'1* Il est d’ailleurs I'un des rares artistes
curopéens qui ait retenu alors I'attention des galeristes américains présents
sur le vieux continent. Stampfli s’est défini lui-méme rétrospectivement
comme un pop artiste, ce en quoi Jean-Luc Chalumeau voit rien moins

qu’une... « désertion »!!.

Désormais que nous avons rappelé la définition restreinte du Pop Art.
on peut néanmoins s’interroger sur la pertinence de cette assimilation.
Pour Daniel Abadie qui s’est beaucoup intéressé a Stampfli, I'art de ce
dernier reléverait bien plutdét d'un «réalisme abstrait »''2: le tableau
renvoie d la fois & un « objet réel » et a une « image abstraite » : la reprise
inlassable du motif du pneu sous la forme de détails agrandis grace 2 un

grand soin graphique interroge a la fois les pi¢ges de notre perception et le
statut de la peinture. Une empreinte ? Une trace > Tout autre chose?
Comme Pécrit Alain Jouffroy!!3, il y a dans ces tableaux un «espace de
réflexion et de silence » : il est plus difficile de suivre le critique quand il
essaie de faire un lien direct avec un discours critique sur la société
marchande.

Bicn au-dela de la crise de la Figuration narrative a la fin des années
soixante-dix, Stampfli a continué de creuser son sillon (c’est le cas de le
dire) irréductible a tout courant. Avec le référent le pneu) qui s’efface, avec
la réaffirmation de la question ontologique, autoréférentielle de la penire par
opposition a son branchement sur la société), c’est un peu une = bucle qui
se boucle, comme si ¢’était la peinture qui prenait sa revanche sur Iimage.
Avec le Stampfli de cette époque, c’est en somme le clivaze entre
figuration et abstraction qui a pris un coup de vieux. Mieux que d’autres,
il a permis & sa voix singuliére de se faire entendre au-dela de 1980 sans
renier pour autant cette facture précise et glacee avec laquelle iz peinture

de cette époque voulait justement rompre.

110 Catherine MILLET, op. ait., p. 89.

11 Jean-Luc CHALUMEAU, « Préface. Figuration narrative / Peinture poinque », n
Gérald GASSIOT-TALABOT, La figuration narrative. <2 =i, p. 9.

112 Daniel ABADIE, « Fausses évidences et réalités de Timage », in Hizemo s américains
/ italistes européens, cnac/ archives, 11/12, 1974, p. 9.

113 Alain JOUFFROY, « La peinture de Stampfli » [1970], repris dans Frerréalistes

américains / réalistes européens, tbidem, p. 150.
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sur les tendances réalistes parallelement apparues en Europe et les a occullées en les
ramenant au rang d’épiphénoménes »'1>. D’ou I'idée d’organiser une exposition
qui confronterait « hyperréalistes américains » et « réalistes européens »
pour mieux marquer leurs similitudes et leurs différences. Parmi les vingt-
deux artistes européens retenus, quelques-uns sont généralement associés a
la Figuration narrative : Gilles Aillaud, Gérard Gasiorowski, Jacques
Monory, Peter Stampfli et Gérard Titus-Carmel. Une fois de plus, la
spécificité de peintres européens pourtant farouchement opposés aux
Etats-Unis, sur le plan politique, risquait d’étre brouillée par le triomphe
de 'art américain.

Comme pour le Pop Art, il convient d’avoir une idée un peu précise
des distinctions qui s’étaient jouées au sein méme de la scéne artistique
américaine. Ici encore, la syntheése d’Irving Sandler s’avere précieuse.
Celui-ci insiste sur la différence fondamentale entre ce qu’il appelle le
«nouveau réalisme perceptif » (New Perceptual Realism) d’Alex Katz et
Philip Pearlstein, et '’hyperréalisme (Photo Realism)''°. Katz et Pearlstein
sinscrivaient dans la « grande » tradition figurative : «ils s’efforcaient
d’égaler la maitrise technique et le sens esthétique des anciens maitres. »
IIs n’hésitérent pas a renouer avec le theme du nu et a recourir a des
modeles professionnels. Katz et Perlstein étaient donc completement
opposés a I'« hyperréalisme » qui remettait violemment en cause le métier
pictural par un recours massif a la photographie : il s’agissait de traduire
I'information photographique en information picturale. Comme I'a bien
vu Abadie!!7; hyperréalisme au sens strict du terme posait la question de
la perception artificielle et du statut de I'image: il avait donc une
dimension conceptuelle cachée.

Il n’est pas inutile d’avoir cette distinction fondamentale, interne a I'art
américain, a esprit lorsqu’on se penche sur I'art de Gérard Schlosser,
artiste désormais représenté au Musée de Louvain-la-Neuve par trois
ccuvres des années soixante-dix. L’évolution de Schlosser d’une pratique
plus graphique vers un dialogue serré avec la photographic ne pouvait
bien sir que suggérer une comparaison avec le mouvement que I'on sait.
Aux yeux de Gassiot-Talabot, Schlosser n’a rien a craindre : « C’est toute
I'efficacité du réalisme de Schlosser quil dit beaucoup plus que ce qu’il
semble dire. Il interdit une lecture au premier degré de la vision, comme
dans certains tableaux hyperréalistes qui ont, plus tardivement que lui,
privilégié eux aussi certaines zones organiques.»!'!® De méme, Anne

15 Je souligne. Daniel ABADIE, art. ait., p. 6.

116 Irving SANDLER, op. cit., p. 213-234.

117 Daniel ABADIE, art. ait., p. 6-9.

118 Gérald GASSIOT-TALABOT, « Deux piégeages de la réalité : Fromanger/
Schlosser, 1973 », [Opus, 1973], repris dans La figuration narrative, op. cit., p. 214.
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