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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 (□).


Marcel Duchamp. La PEINTURE, même (Paris-2014)



Présentée au Centre Georges-Pompidou à Paris du 24 septembre 2014 au 5 janvier 2015, l’exposition Marcel Duchamp - La peinture, même, a choisi de se focaliser, comme son titre l’indique, sur la production picturale de Duchamp (1887-1968). À travers ce titre emblématique, qui reprend, en l’aménageant, le premier titre de ce qui deviendra Le Grand Verre : La Mariée mise à nu par ses célibataires, même (1915-1923), dont une copie était présentée à Paris, chacun aura lu « la peinture, m’aime ». Cette défense du pictural suppose que, pour l’autonomiser, on puisse extraire de l’ensemble du parcours de Duchamp une partie ou un fragment. Cette décision méthodologique est d’emblée problématique si l’on se souvient que l’artiste aura mis un soin particulier à construire une œuvre-vie dans laquelle tous les moments et tous les gestes sont signifiants, de celui qui consiste à se raser la tête ou à porter une perruque (Marcel Duchamp en blonde, 1955, photographié par Man Ray), à celui qui aboutit à l’invention d’un chef-d’œuvre comme Étant donnés (1946-1966).

Le terme chef-d’œuvre est d’ailleurs sûrement inapproprié pour aborder cette œuvre ultime. Car si tous les moments de l’œuvre-vie sont signifiants, ils sont aussi d’importance égale, Duchamp déclarant volontiers : « Je n’ai jamais fait de distinction entre mes gestes de tous les jours et mes gestes du dimanche. » Si bien que dans un parcours rétrospectif ou panoramique, isoler volontairement une partie des choses revient à les surévaluer mécaniquement et à tort. En ce sens, l’exposition parisienne conçue par Cécile Debray avait bien pour visée, malgré ce qu’écrit la commissaire dans l’introduction du catalogue, une réhabilitation de la peinture par celui qui est supposé en avoir abandonné la pratique conventionnelle dès 1918 avec Tu m’, une œuvre qui associe peinture, ready-mades et assemblage en une même toile annoncée comme étant la dernière. Ce tableau est reproduit dans le catalogue mais absent de l’exposition parisienne, sans doute parce que son prêt par la Yale University Art Gallery s’avère aujourd’hui pratiquement impossible à obtenir.


1. Duchamp peintre « quand même »

Le parcours proposé au visiteur pour explorer la carrière de Duchamp peintre débutait par la reproduction photographique monumentalisée d’une scène du ballet Relâche (1911), de Francis Picabia. Duchamp nu interprétant Adam accompagné de Bronia Perlmutter, elle aussi nue, incarnant Ève, mimaient Adam et Ève, un tableau de Lucas Cranach l’Ancien, une façon de « faire de la peinture » – sous forme de tableau vivant – et de rendre hommage à son histoire avec d’autres moyens que ceux traditionnellement utilisés par les peintres classiques. Dans la première salle d’une visite déployée sur huit espaces, L.H.O.O.Q. (1919) faisait face à la photographie de Fontaine prise par Alfred Stieglitz (1917) tandis que tout au long de la salle l’on pouvait notamment voir une Boîte-en-valise et la série de Morceaux choisis, gravures en hommage à Courbet, Ingres, Rodin, Cranach, réalisées par Duchamp quelques mois avant sa mort. C’était là une façon de brouiller les pistes chronologiques (mettre la fin de l’œuvre au début pour montrer la permanence du pictural) et les gestes (ready-mades, gravures, musée personnel portatif) en montrant que, sans que sa technique soit pour autant sollicitée, la peinture est partout, même derrière Fontaine, où était installé un tableau de Marsden Hartley ; la mise en scène de la pissotière aurait d’ailleurs mérité une exégèse complète soit dans l’exposition, soit dans le catalogue.



2. Peindre autrement

Très vite cependant, l’exposition proposait une approche classique de la question : le suivi pur et simple de la chronologie amenait le visiteur des premiers dessins de presse de Duchamp au Grand Verre en passant par le Nu descendant un escalier (versions de 1911 et de 1912) avec chaque fois la volonté de contextualiser les tableaux par des œuvres qui leur étaient contemporaines (toiles de Picabia, Kandinsky, lithographies et toiles de Redon…). On retirait de ce parcours abondant à l’accrochage souvent contestable – pourquoi un Portrait d’Yvonne Duchamp de 1907-1909 dans une des toutes dernières salles ? pourquoi ne pas avoir présenté la fenêtre miniature La Bagarre d’Austerlitz (1921) et ne pas l’avoir mise près de Fresh Widow (1920) ? – l’impression que Duchamp avait consacré l’essentiel de son énergie à célébrer la technique picturale la plus classique et que l’invention du ready-made n’était qu’une anecdote dans cette religion retrouvée du tableau de chevalet. De ce point de vue, l’absence, et dans les salles et dans le catalogue, de la troisième version du Nu descendant un escalier datée de 1915 (une photo grandeur nature du tableau de 1912 retravaillée à la plume, au crayon, à l’aquarelle et au pastel par Duchamp lui-même) était un manque incompréhensible. Cette image emblématise en effet la sortie de la peinture et le maintien du tableau, une des stratégies inventées par Duchamp pour faire de la question de la peinture autre chose, justement, qu’une simple célébration du métier de peintre, que ce parcours ne rendait pas sensible.

L’exposition parisienne oubliait donc trop souvent que dans « la peinture, même/m’aime » tout visiteur un peu informé de l’œuvre de Duchamp aura aussi et nécessairement compris la « peinture, m’ », une formule qui laisse la place à nombre de mises à distance possibles, d’analyses critiques et d’irritations par rapport à l’objet pictural, le « m’ » de « tu m’ » ici repris ouvrant à certaines associations comme « la peinture m’embête » ou « la peinture m’ennuie ». Autant de nuances largement sous-estimées au Centre Georges-Pompidou.



Thierry DAVILA



DUCHAMP MARCEL (1887-1968)



Introduction
Peintre, artiste indépendant des groupes, fût-ce celui du surréalisme – avec lequel il lui est arrivé souvent de collaborer –, grand joueur d’échecs, individu émancipé, Marcel Duchamp est sans doute l’artiste du XXe siècle qui a le mieux réussi à accomplir une œuvre absolument originale, en échappant aux variations du marché de l’art et au système de la mode. « Unique », au sens que Max Stirner donnait à ce mot, il a, plus radicalement que Picasso, ébranlé les valeurs esthétiques sur lesquelles Cézanne et ses héritiers cubistes, puis abstraits, ont voulu construire l’art moderne : la « peinture-peinture », ou « peinture pure », dont il fut le premier à dénoncer la limitation « rétinienne », les aspects anti-intellectuels et le caractère décoratif, dus à la recherche du seul « plaisir des yeux ».

Plutôt que de s’affilier à une tendance esthétique quelconque, Marcel Duchamp a en effet préféré, de même que ses amis Francis Picabia et Man Ray, qui furent les premiers à le suivre dans cette voie, prendre le risque de l’anti-art. Par deux œuvres de grandes dimensions, les deux pôles de sa planète, auxquelles il a secrètement travaillé au début (1912-1923) et à la fin (1946-1966) de sa vie : La Mariée mise à nu par ses célibataires, même et Étant donnés : 1o la chute d’eau, 2o le gaz d’éclairage, accompagnées ou séparées par quelques objets ironiques, qu’il appelait ready-mades (« objets manufacturés promus à la dignité d’œuvres d’art par le choix de l’artiste »), il a pris une grande distance à l’égard du monde de l’art, de ses rivalités et de ses aléas, en s’éloignant le plus souvent possible du milieu artistique parisien, à Munich et surtout à New York, puis en concentrant l’essentiel de son œuvre dans un seul lieu : le musée de Philadelphie.

Il avait au préalable rassemblé des reproductions, répliques et fac-similés de presque tous ses travaux dans sa Boîte-en-valise (1936-1941), qui a accrédité jusqu’à sa mort, par son caractère de « musée portatif », la thèse selon laquelle il avait « définitivement abandonné » la peinture, sinon la création artistique en 1923. La révélation d’Étant donnés, un an après sa mort, a ruiné cette thèse et contribué au réexamen critique et historique dont toute sa démarche demeure l’objet.

Un même sourire aux lèvres d’un bout à l’autre de son existence, Marcel Duchamp n’a sans doute jamais tout dit de ce qu’il pensait, sinon sur le mode de la boutade, ou d’une manière détournée, à la fois humoristique et poétique, qu’il appelait la méta-ironie. Ses écrits : ceux de la Boîte de 1914 et de la Boîte verte, confectionnée en 1934, les textes intitulés À l’infinitif, recueillis et publiés dans la Boîte blanche deux ans avant sa mort, d’autres « Notes » inédites publiées en 1980 par le Centre GeorgesPompidou, de même que les déclarations qu’il a faites lors de nombreuses interviews qu’il a accordées pour des revues, des livres ou pour des films, ont ouvert malgré tout assez de pistes successives pour que l’on puisse se guider dans cette pensée labyrinthique et découvrir finalement que son œuvre a obéi, à partir de 1912, à une même stratégie intellectuelle : l’indépendance d’un homme intelligent, conscient de la nécessité de préserver les droits de l’individu, et qui n’a vu dans l’art qu’« un débouché sur des régions que ne dominent ni l’espace ni le temps ».

• Le passage du « rétinien » à la pensée

Ayant bénéficié à ses débuts des chances que lui a accordées son père, Eugène Duchamp, notaire à Blainville, qui l’a aidé financièrement, de même que ses deux frères aînés : Gaston Duchamp, alias Jacques Villon, peintre, Raymond-Duchamp-Villon, sculpteur, et sa sœur cadette, Suzanne Duchamp, Marcel Duchamp a commencé à peindre à l’âge de quinze ans, en 1902. En 1907, il a marqué sa prédilection pour l’humour en collaborant, comme caricaturiste, au Courrier français et au Rire, mais dès 1910 ses peintures, qui portent la double empreinte de Cézanne et des fauves, s’en écartent par certaines « distorsions », comme l’aura dont il entoure une main, dans son Portrait du docteur Dumouchel. Il rencontre la même année Guillaume Apollinaire, qui lui consacrera un chapitre de ses Méditations esthétiques, Francis Picabia, Fernand Léger, Metzinger, Gleizes et le « mathématicien » Albert Princet.

En 1912, il dépasse en douze mois, tout en la contournant, l’esthétique du cubisme. Il peint en effet, coup sur coup, des figures allégoriques (Le Buisson, Le Printemps), des figures abrégées ou disposées au hasard (À propos de jeune sœur, Yvonne et Magdeleine déchiquetées – ses deux plus jeunes sœurs), des figures superposées en transparence (Portrait de joueurs d’échecs) et pour la première fois l’image du mouvement (Moulin à café, Jeune Homme triste dans un train, Nu descendant un escalier no 1) où son intérêt pour les machines est déjà suggéré.

En 1912, il prend pour la première fois un risque en inscrivant, en lettres capitales : NU DESCENDANT UN ESCALIER, au bas de la seconde version de ce tableau, qu’il va livrer au Salon des indépendants dans une barque louée sur la Seine, pour éviter l’octroi de la porte Maillot à la sortie de son atelier de Neuilly. Metzinger et Gleizes, responsables des cimaises réservées aux cubistes dans ce Salon, voient dans ce titre une offense à leur dogme, qui interdit notamment le nu. Ils demandent à Jacques Villon et à Duchamp-Villon d’intercéder auprès de leur frère pour qu’il le change. Indigné mais silencieux, Marcel











• La liberté mise à nu
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