





Valerio Adami
(1935)

Great northern hotel
- 1970 - Huile sur
toile - 198 x 156 cm -

Collection particuliere

Robert Combas

Né en 1957 -

Colonel Pieplu - 1986 -
Acrylique sur toile - 195
x 144 cm - collection

particuliere

Lucian Freud
(1922 - ) Benefits
supervisor slee-
ping - 1995 - Eau
forte sur papier

- 73 x59 cm - Col-
lection particuliere

Ainsi que le dit le sculpteur Henry Moore : « Le dessin constitue un
moyen de parvenir a une compréhension plus intime des objets et une
facon, plus rapide que ne le permet la sculpture, de constater I'effet de
certains essais ou expériences préliminaires. »

Pour Valerio Adami il est « une fagon de penser ». |l transparait aussi
parfois dans les ceuvres achevées illustrant le rapport souvent conflictuel
entre peinture et dessin.

Au dessin rigoureux et précis de Lindner celui d’Adami fait écho avec
des modulations de la ligne qui suggerent les volumes que ne traduisent
pas les aplats de couleurs. Valerio Adami précise que «Pour bien dessiner,
il faut des gestes larges, je dirais dans le style d’'un joueur de tennis...
Une fois trouvée I’'amorce d’une idée, il faut continuer sans dévier et sans
s’arréter a cueillir trop de petites fleurs. En matiére de signes, se montrer
plus économe, etc. Et relire ensuite chaque ligne, plusieurs fois, a haute
voix.» Cette amplitude du geste est visible dans son travail : la fluidité
de son trait. « Le réle premier est dévolu au dessin en tant que travail de
coupe et de montage, comme au cinéma, de déconstruction-construction
: les formes se composent comme des mots, les lignes s’articulent comme
des phrases, avec des effets d’association, de métonymie, d’ellipse ou de
métaphore» (http://www.moreeuw.com/histoire-art/valerio-adami.htmi).

Ce type de dessin, qui pourrait étre associé a la « ligne claire »
(traits simples et aplats de couleur), est a 'opposé du dessin de Basquiat
: heurté, impulsif et empruntant aux graffitis et a I'art de la rue. Mais
contrairement aux apparences, c’est un art pétri de culture, « Basquiat est
un jeune homme qui feuillette les catalogues et lit beaucoup et un peu de
tout.», précise Philippe Dagen (Le Monde du 16 10 10).

Le cerné on le retrouve dans la sculpture de Dubuffet qui fragmente
un peu plus la forme et ainsi la déstructure. Ce réle dévolu au trait c’est
aussi le cas dans I'ceuvre de Robert Combas. Pour Hector Obalk «dans
les peintures de R. Combas, le dessin d’un sandwich, d’une fleur, d’'une
chaussure ou d’'un nuage posséde la méme nervosité imprévisible et
brutale que celui d’un moteur, d’un revolver ou d’une fourchette — de telle
sorte que tous les détails explosent et rebondissent aux quatre coins du
tableau » (Il était une fois la figuration libre Fondation Coffim 2001 p.49).

Le dessin est souvent un travail d’atelier, un travail préparatoire,
souvent essentiel pour les artistes comme le déclare Vladimir Velickovic
« On pourrait m’empécher de peindre, mais m’empécher de dessiner serait
pour moi une punition mortelle » (catalogue de I'exposition p136).

L’oeuvre Benefits supervisor sleeping de Lucian Freud montre un
modeéle dont il existe des versions en peinture, on notera que I'image est ici
inversée en raison de la technique d’impression. Il s’agit de traduire par la
ligne la perception haptique de la forme. Des hachures indiquent les zones
d’ombre par des valeurs de gris. Les chairs ont une grande importance
dans le travail de cet artiste.

On retrouve le trait incisif dans les deux ceuvres Tressement 1 et 2
de Francois Rouan. Ici aucune ligne ne vient détourer la forme, celle-ci a
plutét tendance a se fondre dans le fond.



Joan Miré (1893 -
1983)

Personnage - 1979
- Crayon noi,
fusain, aquarelle
sur papier chiffon
-160 x 54 cm -
Collection

particuliére

Pablo Picasso (1881 -

1973)

Téte de femme - 1962 -
Tble découpée, tordue,
assemblée et peinte

en polychromie sur les

deux faces

50 x 50 x 30 cm - Col-

lection particuliere

Dans la grande salle deux artistes témoignent de la persistance de
ce langage qu’est le dessin.

Pour San Szafran le savoir-faire est déterminant dans son
apprentissage. Ses ceuvres, comme celles présentées ici, traduisent
I’ambiance de I'atelier encombré de plantes, ou de jeux de transparences,
de perspectives qui s’imbriquent, « donnant I'impression que ces espaces
sont impénétrables, comme s’ils plongeaient le spectateur dans un vertige
» (Werner Spies dans : http://www.artnet.fr/magazine/portraits/spies/
Sam-Szafran.asp?artno=1)

Avec les trois dessins d’Ernest Pignon Ernest c’est un dessin
a I'apparence classique ou la ligne cede le pas aux effets d’ombres,
traduisant ainsi le conseil de Goya « ou voient-ils des lignes, je ne vois que
des formes éclairées ou des ombres, des plans qui avancent ou des plans
qui reculent ».

La virtuosité du dessin est mise au service d’une fiction. Le recours
a cette pratique ne représente, pour lui, que le tiers de son travail artistique.
Les autres composantes étant la relation au lieu dans lequel les dessins
trouvent place. Pour lui « par nature le dessin est étranger au réalisme, il
induit toujours une distance. » et précise «il faut que mes images produisent
assez d’« effet de réel » pour qu’elles s’insérent physiquement dans le lieu,
qu’elles ne restent pas a la surface comme une affiche. » (Ninety n°24).
Les dessins présentés ici ont été réalisés pour une intervention au
musée d’art et d’Histoire de Saint Denis, dans une chapelle. (http://www.
dailymotion.com/video/xfd6ny_ernest-pignon-ernest-s-expose-a-saint-
denis_news).

Joan Miro élabore dans son ceuvre un vocabulaire singulier, et c’est
par le dessin qu’ily arrive. Points, lignes sont conjugués a partir d’accidents.
« De toute facon, il me faut un point de départ, ne serait-ce qu’un grain de
poussiere ou un éclat de lumiere. Cette forme procrée une série de choses,
une chose faisant naitre une autre chose. Ainsi un bout de fil peut-il me
déclencher un monde», dit-il (Catalogue de I'exposition du FRAC p88).

Dans Femme assise, Pablo Picasso associe plusieurs points de vue.
Il donne la primauté au dessin, c’est d’abord la ligne qui construit la forme.
Il en est de méme dans la sculpture-mat Téte de femme ou, travaillant sous
un éclairage violent, il accentue les contours. Le dessin se déploie ainsi
dans la troisieme dimension en imposant au spectateur un déplacement.

La matérialité des ceuvres apparait dans les programmes du collége ou il faut « tirer parti
du matériau » en 6éme, « construire des images par des interventions (gommage, recouvrement,
déchirure...) » en 5éme, « étudier les modalités de production des images » en 4éme, « Construire
et fabriquer des volumes en tirant parti des qualités physiques et formelles des matieres » en 3eme.
Au lycée il en est de méme.
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Yves Klein (1928-
1962)

Anthropométrie sans
titre, (ANT26) - 1960 -
Pigment pur et résine
synthétique sur papier
-98 x57,5cm
Collection particuliere

A~

Yan Pei-Ming
(1960)
Homme invisible

- 2000 - Huile sur
toile - 180 x 200 cm
- Collection FRAC

Auvergne

Willem de Koo-
ning

(1904- 1997)
Grand torse - 1974
- Bronze - 93 x 91
x 70 cm - Collec-
tion Musée Frieder
Burda, Baden-Ba-

den

Dans l'introduction a son ouvrage Histoire matérielle et immatérielle
de I’Art Moderne, Florence de Mérédieu indique que « I’histoire de I'art est,
pour une large part, celle de matériaux ». L’art procede d’une « rencontre
entre deux facteurs opposeés, et par voie de conséquence, complémentaires
: la matiére et la forme ». Mais la forme résulte d’une volonté d’expression
elle-méme conjuguée avec les spécificités de la matiere, et ce d’autant
plus qu’au cours du XXéme siécle aucune limite n’a entravé le recours a
des matiéeres nouvelles.

Pour Yves Klein le bleu qu’il met au point (le brevet est déposé le
19 mai 1960, voulant souligner par la ce qu’a d’unique le choix du peintre),
I’International Klein Blue n’est ni matériel ni immatériel.
On le découvre ici sur 'anthropométrie mais surtout sur le moulage. Pour
lui « le bleu n’a pas de dimensions, il est hors dimension, alors que les
autres couleurs, elles en ont. Toutes les couleurs aménent des associations
d’idées concretes, tandis que le bleu rappelle tout au plus la mer ou le ciel,
ce qu’il y a apres tout de plus abstrait dans la nature tangible et visible
» (cité dans L'art moderne éditions Scala p40). La surface dorée a une
véritable présence, une densité imposée par son épaisseur. Dans ce travalil
c’est la dimension métaphysique de la couleur qui est revendiquée.

L’homme invisible de Yan Pei-Ming montre I'implication du corps
dans la production de I'ceuvre. Peinture « gestualisée », c’est aussi un
corps a corps avec la matiére.

Les textes en relief, textes poétiques, phrases ou simplement
mots, que Jaume Plensa introduit dans ses sculptures agissent comme
des matériaux constitutifs de I'ceuvre, couleurs ou coups de pinceau. lls
rajoutent un relief a la matérialité du corps, mais aussi une expression qui
s’oppose a la neutralité de la figure.

A I’étage deux ensembles se dégagent en terme de matérialité. L'un
composé de sculptures fait apparaitre combien la matiere ne se résume pas
ala seule présence du matériau, le plus souvent du bronze. On rappellera au
passage que le bronze est une matiere qui inscrit I’ceuvre dans la pérennité
mais n’est pas directement travaillé par I'artiste. Cependant le travail du
bronzier n’altere en rien les qualités plastiques de I'ceuvre. L’autre, du
domaine de la peinture, explore jusqu’a I'extréme les contingences de la
frontalité de I’'ceuvre.

De Kooning pétrit, malaxe, triture la matiere a I'infini dans une forme
tres chaotique. Symbiose du geste et de la matiére, chaque geste visible
dans la plasticité du médium, participe de I'implication du corps et par la
de ’expression.

Pour Germaine Richier, c’est sans doute plus dans la forme que
s’exprime sa force créative. Il n’en demeure pas moins que, la aussi, «
leur peau est semblable a I’écorce, burinée, ravinée, a I'inverse du trop
nécessairement beau que donnerait le doux et le poli.



La rugosité de cette couverte en dit long sur cette oeuvre intense, lourde et pleine qui semble
taillée dans le vif et le fUt des arbres et dont on compterait les années en fonction des couches
concentriques, évolutions successives de cette écorce poussée sans fin vers de nouvelles frontieres,
afin de trouver I’exacte justesse des volumes et de I'espace » écrit Jean Louis Prat. (Catalogue de
I’exposition du FRAC).

Dans les sculptures de Laurens la rugosité de la matiere accroche la lumiere et joue des
brillances du matériau sous I’éclairage.

En cela elles se rapprochent de I'ceuvre de Moore. Pour Ernst Gombrich «Moore ne part
pas d’'un modeéle. Il part d’un bloc de pierre. |l veut en « faire quelque chose ». Non en I’écartelant
délibérément, mais en tatonnant, en cherchant, pourrait-on dire, le « vouloir » de la pierre. S’il en
sort la suggestion d’une figure humaine, parfait. Mais, dans cette figure méme, le sculpteur désire
conserver quelque chose de la solidité, de la simplicité d’un roc. Il ne cherche pas a faire une
femme de pierre, mais une pierre qui suggere une femme. » (Ernst Gombrich Histoire de I'art —
éditions Flammarion 1990 p46)

L’assemblage d’objets pour inventer des formes zoomorphiques
anthropomorphiques est un ressort inépuisable dont ont usé les artistes
surréalistes. Processus transposable avec les éleves de sixieme pour
produire des objets beaux comme « |la rencontre fortuite, sur une table de
dissection d’une machine a coudre et d’un parapluie » écrit Lautréamont.
Joan Miro en offre deux exemples ici dont la chatoyante Jeune fille
s’évadant.

Avec les tles pliées, Picasso, parachéve sa recherche cubiste en la
déployant dans I’espace. La sculpture-mat affirme, sans doute encore un

Paul Rebeyro" o peu plus, cette démarche qui multiplie les points de vue. Le traitement n’en
(1926 - 2005) demeure pas moins graphique et pictural. Mais pour « savoir » la sculpture,
Bacchus pencheé - il n’est d’autres moyens que d’en faire le tour, ce qui n’est pas le cas dans
13%% 'X:“;i(')ecsr;”to"e la sculpture traditionnelle. Picasso ménage ainsi des surprises a chaque

angle de vue.

C’est le contraire pour Giacometti qui frontalise la sculpture. La
matérialité est ici tres affirmée au travers des empreintes que laisse la main
du sculpteur. Elle traduit la lente élaboration : « Les « choses » que je fais et
refais pendant des mois, je les finis en trois heures. » (Catalogue du FRAC
p62).

Collection particu-
liere

L’autre ensemble est constitué d’ceuvres en deux dimensions.

En travaillant dans la matiere comme dans Vision premiére mais
aussi Peinture au fumeur Antoni Tapies affirme la présence physique de
I'image. Dans la seconde ceuvre les traces laissent deviner la gestuelle qui
a accompagné la réalisation. Dans la premiére le titre est incisé dans la
matiére tandis qu’un « t » est tracé sur le corps du personnage en position
foetale. La forme est travaillée en bas relief, dans la matiere, comme pétrie.

Pierre Alechinsky Pierre Alechinsky utilise un médium fluide qui génére des formes
/’:\lﬁcinglgsgit 1961 souples dans une grande spontanéité d’exécution. Les formes trés
_ Huile sur toile - 205 expressives s’inscrivent dans la veine du mouvement Cobra.
x 245 cm - Collection

particuliere



Viadimir
Velickovic (1935)
Crochet fig.3 -
1999 - Huile sur
toile - 210 x 150
cm - Collection

particuliere

Nicolas de Staél
(1914 - 1955)
Figure - 1953 -
Huile sur toile - 162
x 114 cm -
Collection

particuliere

Dans les ceuvres de Vladimir Velickovic bien souvent le noir domine :
«Je suis passé au noir pour rétrécir, donner plus de force aux €léments, les
dégager.» (Catalogue de I’'exposition V. Velickovic - Peinture depuis 1968,
Montélimar, 2010.) « J’essaie que ce soit la peinture proprement dite qui
s’impose, « de dire plus avec moins », disait Mies Van der Rohe, et par la
d’échapper a un certain réalisme et de n’avoir a faire qu’avec la peinture
elle-méme, sans perdre de vue non pas le « sujet » mais le « sens » qu’elle
provoque. » Cette force expressive de la peinture est particulierement
éloquente dans Crochet fig.3.

Dans la grande salle la matérialité des ceuvres est tres affirmée
au travers des pratiques de Paul Rebeyrolle ou d’Eugene Leroy. Pour ce
dernier la peinture est travaillée dans son épaisseur, par rajouts successifs.
La rugosité de la surface, le relief ainsi produit sont sources d’expression
pour cet artiste. Paul Rebeyrolle rajoute des ingrédients multiples dans ses
peintures. lls conduisent a des déformations formelles. Cette matérialité
exacerbée est pour lui le moyen de traduire son rapport au monde : « on ne
peut pas peindre la violence du monde avec un petit pinceau a trois poils
» disait-il.

Nicolas de Staél travaille la peinture dans sa matérialité, sa présence
physique, avec un geste qui laisse juste deviner ce qu’il faut de la figure. La
peinture est appliquée en larges plages de couleur. Elles se superposent
sans s’effacer, dans un traitement de la pate, qui produit des effets de
feuilletage, c’est la peau de la peinture.

On retrouve ces effets de texture dans L’homme au chapeau vert de
Dubuffet.

Document réalisé par Patrice Leray professeur correspondant culturel aupres du FRAC, permanence
le mardi 10h a 12h tel : 04 73 90 5000 ou patrice.leray@ac-clermont.fr
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