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Les grandes expositions sont l’occasion de faire le point sur l’œuvre d’un artiste, sur une démarche esthétique ou sur un moment-clé de l’histoire des cultures. Elles attirent un large public et marquent de leur empreinte l’histoire de la réception des œuvres d’art.
Sur le modèle des fiches de lecture, les fiches exposition d’Encyclopaedia Universalis associent un compte rendu de l’événement avec un article de fond sur le thème central de chaque exposition retenue :
 - pour connaître et comprendre les œuvres et leur contexte, les apprécier plus finement et pouvoir en parler en connaissance de cause ; 
 - pour se faire son propre jugement sous la conduite de guides à la compétence incontestée.
Afin de consulter dans les meilleures conditions cet ouvrage, nous vous conseillons d'utiliser, parmi les polices de caractères que propose votre tablette ou votre liseuse, une fonte adaptée aux ouvrages de référence. À défaut, vous risquez de voir certains caractères spéciaux remplacés par des carrés vides (□).


Picasso et le portrait (Paris - 1996)



Ni l’étendue ni la diversité de l’œuvre de Picasso ne constituent plus une surprise. L’Hommage à Picasso, la grande rétrospective du Grand Palais et du Petit Palais, avait, en 1966, largement révélé cette ampleur. L’ont confirmée les donations et les dations mettant parfois au jour ce que l’artiste conservait par-devers lui – le plus intime, voire le plus chiffré. Sans que l’on néglige que cette œuvre a pour arrière-fond, voire pour assise, des Écrits dont l’ensemble est maintenant publié, et aussi qu’elle entretenait un rapport particulier avec la photographie telle que la pratiquait Pablo Picasso. Toutes ces pièces sont à présent à notre disposition, et l’on avancerait presque que la reconnaissance et l’interprétation du continent Picasso commencent à peine.

Picasso et le portrait (exposition organisée par le Museum of Modern Art, à New York, du 28 avril au 17 septembre 1996, et la Réunion des musées nationaux-musée Picasso, à Paris aux Galeries nationales du Grand Palais du 15 octobre 1996 au 20 janvier 1997) s’annonçait sous un titre qui, apparemment, n’inscrivait pas l’œuvre de l’artiste, du moins une part de celle-ci, dans la perspective de la modernité vue comme une succession de formes. Cette pensée peut venir à la lecture de telle considération de Jean Clair. À propos de la « physionomie » dans Petit Dictionnaire désordonné de l’Âme et du Corps, catalogue de l’exposition L’Âme au corps (1989), repris dans Éloge du visible (1996) notant l’intérêt et l’importance du portrait à diverses époques, Jean Clair fait cette remarque : « Qu’en est-il, en revanche, des époques comme la nôtre, de retrait, d’isolement chagrin, quand le peintre n’est plus capable de peindre aucun visage, pas même le sien, qu’il fuit ? »

Cette exposition irait donc à contre-courant de l’une des lignes de force de la modernité. Mais, en même temps, suivrait peut-être la ligne de plus grande pente du goût du public. En seraient une preuve l’orientation de certains jeunes artistes retrouvant le portrait ou l’intérêt suscité par des expositions récentes : Lucian Freud et Bacon à la Fondation Maeght en 1995 ; rétrospective, au Centre Georges-Pompidou (1996), de l’œuvre de Francis Bacon, fertile en portraits dont certains mouvements de torsion et d’arrachement ne cachent pas ce qu’ils doivent aux portraits peints par Picasso en 1939-1940.

L’exposition du Grand Palais accueillait 142 œuvres appartenant aux grands musées, à des collections privées ou au musée Picasso de Paris : du Museum of Modern Art le Portrait de Gertrud Stein (1906), dont le « masque » est l’objet de gloses innombrables ; l’Autoportrait à la palette (1906) du Philadelphia Museum of Art campe l’artiste face à l’inconnu de l’art, celui de la Národni Galerie de Prague (1907) le montre face à son image s’interrogeant dans le miroir ; du musée Picasso de Barcelone l’élégance rose de Madame Canals ; de celui de Paris, marquant l’entrée de l’exposition, deux toiles « bleues » de 1901, l’Autoportrait et La Célestine, ou la rencontre du doute et de l’émotion avec l’ordre pictural. Et bien d’autres chefs-d’œuvre rarement réunis.

Car l’un des pôles d’intérêt de la manifestation est la confrontation d’œuvres conçues ensemble et que le hasard a séparées. Ainsi les études pour Femme se coiffant (Dora) : à Paris sont conservées les études, à New York le tableau (1940). Ou bien les deux toiles, toutes deux datées du 21 janvier 1939, intitulées Femme couchée avec un livre : l’une est Marie-Thérèse, l’autre Dora. Un même thème, un même lieu, un même jour, deux styles, comme deux mondes, de nouveau rapprochés. Autre rencontre, celle, jamais réalisée, des deux fragments d’un portrait d’Apollinaire sur une feuille de papier froissé. De telles retrouvailles enrichissent la vision d’œuvres que l’on pensait bien connaître.

Des dessins – croquis, études ou œuvres accomplies comme dessins, ainsi des portraits d’Erik Satie, d’Igor Stravinski, de Manuel de Falla –, des gravures (pas de sculptures) sont heureusement mêlés aux toiles. Mais la documentation photographique a été nettement séparée des neuf sections de l’exposition : période bleue, période rose, cubisme, classicisme, Ballets russes, portraits de Marie-Thérèse Walter, de Dora Maar, de Françoise Gilot, de Jacqueline. Cette séparation s’oppose à la tentation du mouvement de va-et-vient entre l’œuvre peinte et l’identité photographique. Hélène Seckel, commissaire de la version française de cette exposition conçue et montée à New Yord par William Rubin, a mis l’accent sur le thème « Le peintre et son modèle ». Ce titre, cher à Picasso, renvoie moins à la « réalité » des moments de la vie secrète et amoureuse d’un homme qu’à la suite des épreuves de lui-même qu’élabore un artiste. Les autoportraits, disposés selon un ordre chronologique, rappelaient que, si elle est nourrie par la vie et par des émotions, l’œuvre est orientée et soutenue par la conscience du différend entre les moyens de l’illusion picturale et la résistance, ou le mystère, du réel.

À la maîtrise de l’espace – brisure et reconstruction – à l’époque cubiste fait écho, à la fin de la vie et de l’œuvre, l’emprise du temps sur l’homme-peintre. Son regard noir a fouillé dans l’envers de toutes les couleurs. Dans les derniers autoportraits, juste avant la mort (1972), le spectateur s’accroche à ces yeux comme à un dernier signe de vie de l’artiste, une ultime présence.

Les portraits sont ressemblants parce qu’ils appartiennent à l’espace de Picasso, celui des rencontres quotidiennes, et qu’ils constituent les stases de son rythme vital. Mais son entourage familier – femmes, amis, enfants, choses – est le lieu d’une métamorphose dont il est seul arbitre : Yo Picasso, écrivait-il sur un fameux autoportrait. Comme le poète, il détient seul la clé de cette parade sauvage. Ainsi la Grande Nature morte au pichet (1931), déjà exposée dans Picasso et les choses, inclut aussi – des dessins l’attestent – la présence du corps et de la chevelure de Marie-Thérèse.

Ni le portrait ni l’autoportrait ne relèvent d’une ressemblance simple. Les trois portraits cubistes de 1910 exceptionnellement réunis, ceux de Wilhelm Uhde, d’Ambroise Vollard, de Daniel Henry Kahnweiler, les marchands de tableaux qui ont soutenu sa révolution, rappellent ce que Picasso n’a cessé d’avoir en vue : les lignes, toujours difficiles à tracer, qui joignent le peintre au modèle, une image jamais acquise. C’est ce que suggère Balzac à la fin du Chef-d’œuvre inconnu que Picasso illustra : « Quelques-unes de ces ombres m’ont coûté bien des travaux. Tenez, il y a là sur la joue, au-dessous des yeux, une légère pénombre qui, si vous l’observez dans la nature, vous paraîtra presque intraduisible. Eh ! bien, croyez-vous qu’elle ne m’ait pas coûté des peines inouïes à reproduire ? »

La mort seule pouvait empêcher Picasso de revenir sur son autoportrait du 30 juin 1972, visage émergé d’un buisson de lignes, ou bien déjà gagné par leur montée, et leur désordre.


Georges RAILLARD



PICASSO PABLO (1881-1973)



Introduction
La personnalité de Picasso domine la vie artistique de la première moitié du XXe siècle. Aucun peintre, depuis Michel-Ange, n’a à ce point stupéfié, subjugué son époque, n’a à ce point déterminé et souvent devancé son évolution. Principal auteur de la révolution cubiste qui, autour de 1910, change complètement la face de l’art européen, Picasso a pris la tête du mouvement de retour à l’antique et de reflux vers la tradition qui caractérise les années 1920. Son exemple a été essentiel au développement du surréalisme, de la peinture du rêve et de l’inconscient, et il n’est pas une des inventions stylistiques de notre temps qui, jusqu’en 1950, ne se rattache plus ou moins à son influence. Pourtant, et bien qu’il ait constamment interrogé tout l’héritage du passé, surtout au niveau des arts primitifs, Picasso est un artiste solitaire et culturellement autonome. À l’époque de Guernica, pendant la guerre, à travers l’engagement politique qui suit la Libération, il a pu donner l’impression qu’il souhaitait exprimer les angoisses et les espérances de ses contemporains, être l’interprète “humaniste” d’une histoire, mais son œuvre “fanatiquement autobiographique” (D. Kahnweiler) n’est en fait que le miroir de lui-même. L’alternance entre la violence et la douceur, le charme sentimental et la provocation insurrectionnelle qui la caractérise trouve son origine aussi bien dans les péripéties de la vie du peintre que dans la profonde et mystérieuse ambiguïté de sa nature d’artiste. Par sa fécondité, la richesse de son iconographie, la diversité des techniques qu’elle utilise et parfois invente, cette œuvre, même si le temps n’en retient pas la totalité, est celle d’un créateur qu’on peut dire universel.

• La jeunesse et l’arrivée à Paris

Pablo Ruiz Blasco, dit Pablo Picasso, est né en 1881 à Málaga (Andalousie) ; il a fait son éducation artistique à Barcelone, où les influences anarchistes se mêlent à celles de l’“art nouveau”, de l’esprit décadent, de l’expressionnisme nordique (Edvard Munch), de la peinture française aussi, avec laquelle il entre directement en contact au cours des voyages qu’il fait à Paris entre 1900 et 1903. Ses premières œuvres, qui représentent des pierreuses, des danseuses de cabaret, des alcooliques, des prostituées misérables, le montrent très attentif aux leçons du postimpressionnisme (Danseuse naine [La Nana], 1901, museu Picasso, Barcelone), de Toulouse-Lautrec, de Gauguin (Arlequin accoudé, 1901, The Metropolitan Museum of Art, New York), et c’est dans ce climat d’amertume, sinon de révolte sociale, de pitié pour les êtres pauvres et exilés, que baignent les tableaux de la “période bleue”, presque monochromes, très proches des œuvres du peintre catalan Isidro Nonell et nettement symbolistes d’inspiration : La Vie, 1903 (The Cleveland Museum of Art), La Célestine, 1904 (musée Picasso, Paris). Installé définitivement en avril 1904 à Paris, où il occupe, avec sa compagne Fernande Olivier, un atelier au “bateau-lavoir” à Montmartre et se lie bientôt d’amitié avec Apollinaire et Matisse – il connaissait Max Jacob depuis 1901 –, Picasso exécute jusqu’en 1906 une série de toiles encore très sentimentales, mais de tonalité plus claire et fleurie, d’inflexion parfois maniériste, que l’on groupe traditionnellement sous le titre de “période rose” et qui représentent des arlequins, des acrobates, des écuyères et toute la troupe des gens du voyage : La Femme à l’éventail, 1905 (National Gallery of Art, Washington), L’Acteur, 1904-1905 (The Metropolitan Museum of Art, New York), La Famille de saltimbanques (Les Bateleurs), 1905 (National Gallery of Art, Washington). C’est de cette époque également que datent ses premiers essais de graveur (Le Repas frugal, 1904) et de sculpteur (Le Fou, 1905, bronze, musée Picasso, Paris). À partir de 1906, les formes tendent à se stabiliser et à s’épaissir, les sujets à perdre leur caractère littéraire. Le visage de Gertrude Stein, 1906 (The Metropolitan Museum of Art), portrait achevé après des vacances passées dans l’atmosphère rustique et sévère du petit village de Gosol, en Andorre espagnole, donne l’impression d’un masque, et les monumentales, presque monstrueuses, Deux Femmes nues, 1906 (The Museum of Modern Art, New York), manifestant l’influence de l’art ibérique, peut-être déjà de la sculpture africaine, témoignent en tout cas d’une volonté “primitiviste” qui désormais sera présente dans toute l’œuvre de l’artiste.



• Une révolution

Peintes en 1907, Les Demoiselles d



• Souvenirs romains et thèmes freudiens





• Guernica et Dora Maar
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• La Méditerranée et le journal du peintre
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