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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 (□).


Cindy Sherman (Bordeaux - 1999)



La grande rétrospective de l’œuvre de l’artiste américaine Cindy Sherman présentait au C.A.P.C. de Bordeaux du 6 février au 25 avril 1999 deux cent cinquante photographies – une vingtaine d’années de travail –, dont le sujet n’est autre que l’image de soi. Quels que soient les maquillages, les poses, les déguisements choisis, on reconnaissait facilement dans chaque œuvre Cindy Sherman. L’« image de soi » est sans doute une formule qui a la force de l’évidence, surtout lorsqu’on peut contempler, dans une même exposition, autant d’œuvres côte à côte, mais dans le cas de Cindy Sherman la formule jette un doute sur la notion même de « soi ». Dans la mesure où les spectateurs cherchaient immanquablement à découvrir la « vraie Cindy » derrière cette accumulation d’images fictives, la question d’un soi qui serait immuable est posée et se trouve être comme le préalable aux diverses transformations qui, sans ce postulat, n’auraient pas lieu d’être.

Entrepris dès 1975 au tout début de sa carrière, le projet de l’artiste relève de ce que l’on pourrait appeler l’obsession de soi en tant qu’un autre être. Image après image, nous reconnaissons toujours quelque caractéristique physique, tel trait du visage ou tel regard qui trahit la présence constante du même modèle, pourtant toujours différent. L’apparent paradoxe tient à ce que ni formellement ni chronologiquement les œuvres, comme le modèle, n’évoluent et ne changent. Toujours déguisée, Sherman se livre pourtant elle-même en dévoilant la femme ou plutôt le regard que portent les hommes sur la femme, et son travail témoigne ainsi d’enjeux « féministes ».

De nombreux philosophes ont développé cette idée que l’identité de chacun, l’ensemble de sa personnalité, est constitué en grande partie par le regard des autres. Dans ses premières œuvres, Untitled Film Stills (1977-1980), grâce à la mise en scène de différents archétypes de la femme, Cindy Sherman s’est attachée à expliciter comment se constitue ce qu’il est convenu d’appeler au sens littéral l’« image de la femme ». Des photographies en noir et blanc, de petit format (de 40 à 60 cm de côté), nous montrent ainsi des femmes de vingt à trente ans dans des postures et avec des expressions supposées provenir de films ou, plus exactement, de photographies de plateau. Dans leur chambre ou dans leur cuisine, dans la rue ou à la plage, elles incarnent différents types sociaux ou des professions variées (séductrice, mère au foyer, fille seule, prostituée, bibliothécaire, femme fatale ou dépressive, star poursuivie par des paparazzi). Ces images possèdent cette particularité, qui restera une constante dans son œuvre, de présenter la femme seule mais se sachant regardée, épiée, enviée ou désirée par le regard d’un autre situé quelque part en dehors du champ de l’œuvre. Cet autre étant le plus souvent les hommes qui, à travers le cinéma, mais aussi les magazines et les revues, donnent de la femme une image idéalisée. Par la manière qu’elle a de cadrer ou de décadrer le modèle, Sherman en souligne le caractère factice : la femme, éternel objet de désir, est devenue un objet de désir visuel. On pouvait voir à l’exposition du C.A.P.C. un choix de planches de contact et des études préparatoires sur Polaroid qui révélaient la manière, peu connue, dont l’artiste opère pour ses mises en scènes ou ses prises de vues, afin de cerner au plus près – puisqu’elle ne choisit qu’une seule photographie par planche – cette chosification de la femme par le regard masculin. La juxtaposition des photographies permettait ainsi une approche plus narrative de certaines œuvres, puisque le spectateur pouvait ébaucher, presque malgré lui, une histoire ou un scénario à partir de deux photographies seulement du même personnage.

À partir des années 1980, la narration perd de son importance dans l’œuvre de Sherman qui se concentrera sur la condamnation des systèmes de fabrication d’images féminines. La série des Rear Screen Projections (1980-1981), où intervient pour la première fois la couleur dans des formats beaucoup plus grands, représente Sherman photographiée devant des projections de diapositives de vues d’extérieurs et d’intérieurs, images qui évoquent le monde de la télévision. Dans Centerfolds (1981), elle reprend la double page centrale des revues érotiques pour montrer divers types féminins plus ou moins déshabillés, désœuvrés, provocateurs ou abandonnés : Pink Robes (1982), des jeunes femmes en peignoir chenille rose, prolongeant cette série. Enfin, concluant ce cycle des stéréotypes, l’artiste a réalisé quatre ensembles d’œuvres qui empruntent à la photographie de mode, Fashion (1982, 1984, 1993, 1994), en déjouant les codes vestimentaires et esthétiques de la haute couture (Jean-Paul Gaultier notamment).

Avec la série Fairy Tales (1985), Sherman a produit des images inquiétantes, voire morbides comme Disasters (1986-1989), tempérées par les History Portraits (1989-1990) où elle met en scène des tableaux de maîtres – s’inspirant par exemple de Fouquet, Holbein ou Caravage –, qui aboutissent progressivement avec les Sex Pictures (1992) et les Horror and Surrealist Pictures (1994-1996) à la disparition de Sherman comme modèle : la remplacent désormais des mannequins, des poupées et des masques. Alors que dans ses premières œuvres Cindy Sherman exhibait le corps vivant devenu objet, depuis Fairy Tales ce sont très souvent les objets (prothèses, fragments de mannequins, etc.) qui représentent le corps disparu. Sherman montre ainsi que la monstruosité et l’horreur ne résident pas tant dans les choses que dans le regard qu’on porte sur elles.


Jacinto LAGEIRA



AUTOPORTRAIT PEINTURE



Introduction
En Occident, l’apparition de l’autoportrait comme motif puis comme genre pictural se situe à la fin du Moyen Âge (XIVe siècle). Auparavant, dans la miniature, les représentations d’artistes au travail ne font pas défaut, mais l’autoportrait en tant qu’image réflexive manifestant la conscience d’une singularité est beaucoup plus rare : citons celui de frère Rufilus, de l’abbaye de Weissenau, dans un légendaire du XIIe siècle, et celui de la nonne Guda dans un livre d’homélies à peu près contemporain. Ces représentations, souvent inscrites dans une lettrine et accompagnées du nom de l’exécutant, ont valeur de signature. En ce sens, et bien que la ressemblance n’en soit pas réellement l’enjeu, elles attestent l’existence dès cette époque d’un certain individualisme dans le domaine artistique. Cette tendance devait trouver, à la Renaissance, une caution nouvelle dans les idées humanistes qui, à la lumière de l’héritage gréco-latin, célébraient l’Homme et les témoignages de son génie, distinguant du même coup la personne de l’artiste. Reste que dans le monde antique l’autoportrait semble avoir été une pratique assez exceptionnelle : les quelques exemples de peintres au travail que l’on trouve dans la céramique grecque ou dans la peinture égyptienne échappent à cette catégorie car ce sont des images corporatives ou des marques de fabrique, dénuées de ressemblance. En revanche, il est intéressant de constater que les rares autoportraits attestés par les textes grecs, chez Apelle et Parrhasios notamment, passaient en leur temps pour des exercices de virtuosité. La naissance de l’autoportrait, dans la peinture occidentale, est, de fait, intimement liée à des progrès d’ordre technique dont l’irruption aurait favorisé un penchant à se représenter sans doute inhérent à la nature artistique : ce fut d’abord, à la fin du XIVe siècle, la mise au point et la diffusion, à partir de Venise, des miroirs de verre, puis la découverte de la peinture à l’huile, médium dont la fluidité autorisait, davantage que la fresque et la tempera, un rendu précis des apparences. Devenu maître de sa propre image, le peintre (beaucoup plus rarement le sculpteur : là des raisons techniques semblent avoir joué en sens inverse) devait faire de celle-ci le véhicule d’expression privilégié de ses doutes et de ses aspirations personnels, comme des ambitions et des limites de son art. Si la pratique de l’autoportrait fut surtout vivante entre le XVe siècle et la fin du XIXe siècle, elle s’est maintenue, en dépit des abstractions, jusqu’à notre époque, et connaît même depuis le pop art et l’hyperréalisme un regain de faveur auprès des peintres. Son exploitation par la photographie depuis plus d’un siècle et l’utilisation de cette technique par les peintres (ainsi chez Andy Warhol) ont sans doute contribué à la survivance du genre dans le domaine propre de la peinture.

• Le peintre en saint Luc

Apparue, semble-t-il en Flandres, au XVe siècle (Rogier Van der Weyden, Dirk Bouts) et assez répandue jusqu’à la fin du siècle suivant (Niklaus Manuel Deutsch, Jan Gossaert dit Mabuse, Lancelot Blondeel...), la formule de l’autoportrait – réaliste ou symbolique – « en saint Luc peignant la Vierge » constitue une introduction idéale à l’histoire du genre, car son évolution épouse celle du statut de la peinture de la fin du Moyen Âge à l’époque moderne. Lorsque, vers 1434, Rogier Van der Weyden (Museum of Fine Arts, Boston) reprend ce très vieux thème de l’art occidental en donnant peut-être au saint patron de sa corporation ses propres traits, il le fait dans un esprit qui adhère encore à la spiritualité médiévale : agenouillé devant la Vierge et l’Enfant, dans un palais ouvert par une baie tripartite sur l’immensité du monde, le peintre consigne de sa fine pointe d’argent, gage de minutie dans le rendu, la beauté du spectacle sacré qui s’offre à lui. Spectateur privilégié, son rôle n’est encore que de « donner à voir » la splendeur de la création divine. Quelques décennies plus tard, vers 1510, chez Maerten Van Heemskerck (musée des Beaux-Arts, Rennes), le peintre est assis devant son chevalet, au milieu d’une salle peuplée de statues antiques ; le sol est jonché de livres grecs ; dans un coin



• Le regard du peintre : l’autoportrait « situé »





• L’âme du peintre : l’autoportrait « au naturel »





• Le peintre noble et savant : l’autoportrait « en majesté »




• Le peintre au travail : le triomphe de la peinture





• Portraits de groupe
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• Aberrations
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