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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 (□).


Figuration narrative, 1960-1972 (Paris - 2008)



Depuis l’exposition de 1965 présentée à la galerie Creuze, à Paris, qui accompagna la naissance de la figuration narrative, aucune rétrospective au niveau national n’avait permis de prendre la mesure de ce courant qui, en affirmant une nouvelle « imagerie », inventa un langage pictural. Longtemps considérée comme une réponse française au formalisme du pop art, la figuration narrative souffrit quelque temps de l’ombre que lui fit le géant américain, plus structuré dans ses partis pris formels, plus organisé dans ses stratégies de conquête collective. Les outils utilisés – le report photographique, l’épiscope, le traitement en aplats et l’usage d’une image banale diffusée par voie de presse – rapprochaient, il est vrai, les œuvres réalisées des enjeux stylistiques du pop américain. Mais les modes de réflexion de l’école américaine se révélèrent bien vite étrangers aux mentalités et comportements parisiens.

À l’évidence, la diversité des langages mis en place par les protagonistes français ne plaida pas en faveur d’une définition claire de la narration. Ce qui allait unir les uns et les autres, c’était moins la théorie extrêmement subtile pour définir une représentation figurée dans la durée, élaborée par le critique d’art Gérald Gassiot-Talabot, qu’un état d’esprit nourri des principes de l’insolence, de la subversion politique et de l’ironie face à tous les pouvoirs en place. Cette communauté artistique, qui s’empara de la culture des médias, détourna les codes de la publicité et affronta les symboles de l’espace urbain pour en dénoncer les pièges, annonçait une forme de sensibilité qui allait être celle, fortement exprimée, des journées de Mai-68.

Co-organisée par le Centre Georges-Pompidou et la Réunion des musées nationaux, Figuration narrative. Paris, 1960-1972 fut présentée du 16 avril au 12 juillet 2008 dans les Galeries nationales du Grand Palais, à Paris. La tâche des organisateurs de l’exposition n’était pas aisée, compte tenu de la composition à géométrie variable d’un mouvement qui, tout en se distinguant par l’originalité de la mise en espace des images sur la toile, rejoignait par ses thématiques une peinture d’histoire défendue dans les années 1960 par les représentants du Salon de la jeune peinture, notamment par Gilles Aillaud et Eduardo Arroyo qui exercèrent une influence déterminante. Fallait-il s’en tenir au noyau dur de la figuration narrative, composé d’Hervé Télémaque, Bernard Rancillac, Erró, Jacques Monory, Peter Klasen, Valerio Adami, Jan Voss, ou s’ouvrir à ceux qui par d’autres voies avaient recherché une adéquation entre la volonté de prise sur le monde et les moyens visuels ? C’est cette dernière solution qui fut retenue par les commissaires de l’exposition, Jean-Pierre Ameline et Bénédicte Ajac. Leur choix aboutit à l’invitation de 17 artistes auxquels il faut ajouter deux collectifs : Equipo Crónica et la Coopérative des Malassis. En dépit de la qualité des œuvres choisies et du découpage thématique opéré pour l’exposition (« Mythologies quotidiennes », « Objets et bandes dessinées », « L’art du détournement », « La peinture est un roman noir », « Une figuration politique »), l’accrochage n’échappait pas à un effet d’accumulation qui fit parfois jouer en mineur des artistes dont le tempérament nous avait habitués jusqu’ici à la démesure. L’espace du lieu, trop restreint pour une telle manifestation, est également à prendre en considération. D’autant que cette génération joua très fréquemment des relations entre objet réel et image peinte (Télémaque, Klasen), des éclatements, comme la fragmentation de la toile sur le mur (Monory, Rancillac), destinés à accuser le climat psychologique de la composition. Toutes choses nécessitant des mètres linéaires, de l’espace au sol.
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	Jacques Monory. Le fond bleu crépusculaire qui a rendu célèbres les tableaux de Jacques Monory a fonction de révélateur : iI fait venir à la lumière des scènes de meurtre, des êtres de fuite, des jeux de miroirs, des lieux vacants et pourtant mystérieux. Une fantasmagorie qui trouve sa source dans le film noir américain. Ici, le peintre dans son atelier, en 1975. (Marion Kalter/ AKG-images)

	

Pris entre les choix contradictoires de traiter la figuration narrative durant la période qui fut celle d’un combat favorisant l’émergence d’énergies particulièrement inventives ou d’accompagner les parcours individuels dans leur évolution actuelle, les commissaires de l’exposition décidèrent de privilégier la date de 1972, qui correspondait à celle de l’exposition présentée au Grand Palais, Douze Ans d’art contemporain en France, 1960-1972, très contestée, à l’époque, par ceux qui y voyaient la marque du pouvoir. Ce qui permit d’inclure une partie du Grand Méchoui, œuvre de la Coopérative des Malassis qui avait été décrochée spectaculairement par les artistes eux-mêmes le jour du vernissage. C’était un risque, car les images volontairement plates, au style académique soumettant la peinture à une préoccupation essentiellement idéologique, sont en contradiction avec les partis pris formels de la figuration narrative.

Le seul avantage de cette confrontation consiste à rappeler à quel point le choix de la narration fut, pour ceux qui en conçurent un nouvel usage en 1965, le contraire d’une soumission au document brut. En s’interrogeant sur les relations qu’entretiennent la mémoire et l’image, en exprimant la compénétration du réel et de la pensée, ils établirent un système cohérent de signes sommés de fournir tous les développements possibles. Dans le parcours imaginé pour l’exposition se vérifiait d’ailleurs qu’ils avaient montré un sens très précis du développement analogique de l’image, qu’ils avaient su jouer des forces contraires de la subjectivité et de l’objectivité, chaque peintre se constituant un langage qui, avec le temps, n’a fait que confirmer sa singularité ainsi que son ancrage dans notre modernité.

On ne saurait terminer sans évoquer la réussite du catalogue, source d’informations précieuses, qui parvient à l’aide de nombreux documents à recomposer le climat d’une époque.


Anne TRONCHE
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NOUVEAU RÉALISME



Introduction
Retraçant en 1969, dans un livre sur les avant-gardes publié avec Pierre Cabanne, l’histoire du Nouveau Réalisme, mouvement artistique dont il avait été le théoricien et le promoteur, le critique d’art Pierre Restany relevait que le « pouvoir coagulateur » de cette expression, autour de laquelle se constitua, en 1960, un collectif d’artistes aux styles fort disparates, ne reposait sur aucun consensus esthétique. Les artistes en question, cooptés en raison de leur capacité à promouvoir un « réel perçu en soi et non à travers le prisme de la transcription conceptuelle ou imaginative », avaient dû réfléchir à ce qui justifierait leur cohésion. « Qu’est-ce que le Nouveau Réalisme ? » fut l’unique objet de leur débat.

L’éclatement des cadres traditionnels de l’art, en pleine accélération depuis la fin des années 1950, appelait, sinon la redéfinition de ce dernier, du moins une réévaluation de sa situation dans le champ des activités humaines. Le Nouveau Réalisme, dont les activités collectives cesseront pourtant dès 1963, eut à cet égard un impact important durant toute la décennie. Non pas tant en raison de l’originalité – somme toute relative – des propositions théoriques de Pierre Restany, qu’en raison du choix des artistes (Arman, César, François Dufrêne, Raymond Hains, Yves Klein, Martial Raysse, Mimmo Rotella, Daniel Spoerri et Jacques de La Villeglé) qu’il avait invités à participer à cette aventure. Un choix associant des démarches individuelles fortes, déjà affirmées, et dont le rassemblement sous la bannière du Nouveau Réalisme n’atténuait en rien l’irréductible diversité. Un choix qui prenait acte toutefois d’une commune « appropriation » du réel, selon des modalités que Restany qualifiera, pour souligner à la fois leur caractère procédural et leur expansion potentielle (« l’imprégnation par la couleur pure chez Yves Klein, l’animation mécanique chez Tinguely, la sélection de l’affiche lacérée chez Hains »), de phénomène d’expression « quantitatif ». Un choix enfin qui, face au triomphe de l’art abstrait et aux percées discutables de la « Nouvelle Figuration », mettra en évidence l’existence d’une alternative aux développements du Pop Art anglo-saxon.

• Les prémices d’une appropriation concertée

L’histoire des groupes commence souvent par une rencontre élective. En 1955, Yves Klein, qui travaille sur la monochromie, a vingt-sept ans ; il cherche à « individualiser la couleur », à en exprimer le « monde vivant ». Sa toile orange Expression du monde de la couleur mine orange vient d’être refusée au Salon des réalités nouvelles à Paris : le pigment industriel appliqué au rouleau sur la toile ne correspondait pas aux critères de l’art abstrait. La même année, sa première exposition personnelle a lieu au Club des solitaires. Yves Klein et Restany y font connaissance au milieu des monochromes.

Klein présente alors au critique son ami d’enfance Armand Fernandez, dit Arman, puis Raymond Hains et Jean Tinguely. À cette




• Naissance officielle du Nouveau Réalisme







• Le Nouveau Réalisme à la conquête du monde





• Les nouveaux réalistes avec Yves Klein et après lui
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