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Ce que m’ont dit les peintures
de Francis Bacon





« Je fus, au pied du baldaquin supportant ses bijoux adorés et ses chefs-d’œuvre physiques, un gros ours aux gencives violettes et au poil chenu de chagrin, les yeux aux cristaux et aux argents des consoles. »

Arthur Rimbaud, Illuminations.





Saisir, non ce que disent à l’historien d’art, mais ce que m’ont dit les peintures de Francis Bacon, cela paraît simple et demander seulement une écoute attentive, comme l’aura été mon regard. Mais si je dois, pour aller jusqu’au bout de cette saisie, traduire en phrases ce qui m’a été transmis en un langage dont le propre est d’opérer bouche cousue et sur l’instant, je risque fort de m’égarer : la plupart de ces peintures ne m’apparaissent ni comme des constructions dont l’analyse pourrait amener à mesurer tant soit peu la valeur, ni comme des illustrations susceptibles d’être légendées et prêtant à des commentaires qui permettraient d’en préciser le sens, voire de l’approfondir. Vivant leur vie, elles m’émeuvent en raison de cette vie, dont l’artiste semble avoir su les doter et parce que je sens intensément leur présence… Or, quand je parle de cette vie qu’elles vivent et de cette faculté qu’elles ont d’imposer leur présence, je ne suis guère avancé : constater cela, n’est-ce pas constater seulement qu’en face d’elles je me trouve affronté au mystère même de la peinture, celui qui fait que certaines œuvres existent, alors qu’aux autres on n’accordera que l’existence neutre d’un objet mobilier, table ou chaise par exemple ? Qu’est-ce donc au juste que je veux dire et qu’est-ce que, confusément, j’admets comme allant de soi, quand j’en appelle au mot « présence » pour exprimer ce que j’ai ressenti, alors que je ne connaissais guère Francis Bacon qu’à travers ce que sa peinture donne à lire de lui ?

 

Je l’ai déjà reconnu implicitement, « présence », au sens où je l’entends, désigne autre chose que la seule présence du tableau dans la portion d’espace où je suis. C’est une présence qui me semble vivante, tout en se distinguant non seulement de celle des objets inanimés, mais de celle d’un être vivant auquel je ferais face. Présence de quelque chose que je sais tableau figurant quelque chose – car il en est toujours ainsi avec les toiles de Bacon – et qui capte mon attention, ni comme œuvre peinte simplement digne d’être admirée, ni parce que cette œuvre me rend expressément présent ce qu’elle figure (un trompe-l’œil, s’il s’agissait de cela, ferait bien mieux l’affaire et je n’éprouverais pas cette forte impression ou en éprouverais une tout autre s’il y avait présence réelle).

 

La présence dont je parle est bien celle du tableau, qui en tant que tel m’accroche plus solidement que ne ferait une photographie, et elle est fictivement celle de la chose figurée (le fait est, d’ailleurs, que je n’ai qu’indifférence à l’égard des tableaux dans lesquels rien du monde extérieur ne m’est montré, serait-ce avec des détours). Mais cette présence n’est pas seulement cela. Elle est à la fois présence globale du tableau, présence illusoire du figuré et présence manifeste, dans ce qui s’ouvre à ma vue, des traces d’un combat : celui que l’artiste a mené pour aboutir au tableau sur lequel l’élément de départ devait s’inscrire, non pas à la sèche manière d’un diagramme ou d’un document, mais de la façon la plus convaincante qui soit pour la sensibilité du spectateur. Présence, en somme, de l’œuvre et de son sujet, mais aussi présence lancinante du meneur de jeu et, enrobant le tout dans ce qu’elle a d’absolument vivant et immédiat, ma propre présence comme spectateur, puisque je suis tiré de ma trop habituelle neutralité et amené à une conscience aiguë d’être là – rendu, en quelque sorte, présent à moi-même – par l’appât qui m’est tendu : cette représentation qu’un artiste me présente et qui, faite à sa mesure, au lieu de m’être offerte comme du prêt-à-porter, m’attache en ce qu’elle a de singulier en même temps que de tout proche, puisqu’elle évoque – presque toujours en ce qu’il a de plus familier, nos semblables – le monde où nous vivons tous, simplement décalé par rapport à moi, ce qui m’en est proposé étant passé par le cerveau et la main d’un autre.

 

Les mêmes réflexions – ou des réflexions similaires – pourraient se faire à propos de nombre d’autres tableaux, anciens aussi bien que modernes. Mais l’étonnant avec Bacon, c’est la façon pure et tranchante dont son art semble exposer les données du problème : ses portraits tout spécialement sont d’effectives mises en présence, tant du spectateur et des personnages représentés (parfois Bacon lui-même, tantôt ramassé et comme prêt à bondir, tantôt les pieds sur la table ou une main appuyée sur le front, tantôt comme une flamme, un serpent ou un point d’interrogation en train de se lover) que du spectateur et de l’artiste, qui a marqué profondément de sa griffe ses transcriptions aussi authentiques que possible des réalités qu’il a perçues, de sorte que la présence suscitée est moins encore celle des choses telles qu’elles se présentent pour lui que la sienne, à lui, tel qu’il se présente en cherchant à les représenter.

 

Je ne dis rien de neuf si je dis qu’en notre temps et dans nos pays l’art, n’ayant plus à contribuer à la gloire divine ou à celle des puissances régnantes, s’est dégagé de tout cérémonial exigeant une idéalisation et a retrouvé sa fonction – peut-être fondamentale – de jeu. Or tout semble aujourd’hui se passer pour Bacon comme si sa fougue, lisible dans l’exaspération baroque des formes et dans l’éclat des couleurs, s’alliait à une claire conscience des conditions dans lesquelles il lui faut jouer ce jeu qui, mené à fond comme il le fait, échappe à la frivolité dans la mesure où cette carte majeure y est jetée sur le tapis : nos rapports avec le réel, notre façon d’appréhender le monde, sa course et les êtres dont il est peuplé. Pour le spectateur, c’est la présence de l’artiste, sa marque personnelle (indicatrice de son mouvement rapide ou tâtonnant pour rendre compte de ce qu’il a vu) qui fait que la chose est présente, au lieu d’être la chose morte qu’elle serait si elle était reproduite sans l’intervention patente d’une subjectivité ; plus l’artiste sera présent (non dans son effort vers un style, mais dans la particularité même de son « faire » appliqué à un thème concret, dans sa manière de poser, au moyen d’un pinceau, une suite de touches dont le pouvoir tiendra, autant qu’à sa valeur comme ensemble significatif, au fait qu’elle provient visiblement d’une main qui s’activait dans un but dont l’atteinte ne pouvait être que problématique), plus vivant sera le tableau, lieu où s’est opérée la rencontre de ces deux réalités, l’artiste et la chose qu’il désirait représenter ou, plutôt, péremptoirement présenter, sans double fond de symbole et sur un mode exempt de toute religiosité.

 

Que l’artiste soit présent dans son œuvre, on peut objecter que cette exigence n’en est pas une, étant donné qu’il l’est toujours, en quelque sens qu’il travaille et même au cas où il ne serait qu’un imitateur ou un copiste. Ce que Bacon a de particulier, c’est que sa présence – qu’il le veuille ou non – saute aux yeux et que l’œuvre porte les marques de son action un peu comme une personne dont la chair garde les cicatrices d’un accident ou d’une agression. Agression, peut-il sembler, contre le modèle soumis à ce traitement impitoyable et agression contre le spectateur qui aisément jugera monstrueuses ces figures qu’on pourrait croire surprises dans la convulsion d’un moment extrême ou réduites par quelque catastrophe à l’état de paquet de muscles.

 

Certes, Bacon ne s’est pas privé d’aborder quelques-unes de ces crises (par exemple dans ses Crucifixions traduites au moyen d’éléments de notre époque et dont la cruauté sans âge se déploie parfois en un triptyque). Il n’a pas dédaigné non plus de traiter des sujets qui, bien que « réalistes », rompent violemment avec la banalité (ainsi, après les hommes bizarrement ensauvagés que sont pour nous les singes, les enfants paralytiques inspirés par des photographies de Muybridge ou la Figure étendue avec seringue hypodermique). Il serait, toutefois, téméraire de voir là le signe de quelque prédilection pour l’atroce ou l’insolite. Bien plutôt, à en juger par l’ensemble de son travail, il semblerait qu’à peu d’exceptions près le désir de toucher le fond même du réel pousse Bacon, d’une manière ou d’une autre, jusqu’aux limites du tolérable et que, lorsqu’il s’attaque à un thème apparemment anodin (cas de beaucoup le plus fréquent, surtout dans les œuvres récentes), il faille que le paroxysme soit introduit du moins par la facture, comme si l’acte de peindre procédait nécessairement d’une sorte d’exacerbation, donnée ou non dans ce qui est pris pour base, et comme si, la réalité de la vie ne pouvant être saisie que sous une forme criante, criante de vérité comme on dit, ce cri devait être, s’il n’est pas issu de la chose même, celui de l’artiste possédé par la rage de saisir.

 

Dérèglement qu’a toujours subi la réalité – par éclatement, distorsion, brouillage ou tout autre mode heurtant ou insidieux de décalage – quand sa figuration éveille l’idée d’une présence, au lieu de rester cantonnée dans la zone équivoque du faux-semblant. Quant aux personnages peints ces dernières années par Bacon, la sinuosité de leurs lignes est un signe de vie intense et leurs contorsions apparentes ne laissent pas de rappeler celles qui, dans l’ardeur de la bataille, affectaient le corps (retourné dans sa peau, de sorte qu’il était mis littéralement sens devant derrière) et bouleversaient épouvantablement les traits du héros celte Cuchûlainn, guerrier au sang si vif que, plongé successivement dans trois cuves d’eau froide, il faisait éclater la première, bouillir la seconde et tiédir la dernière. Mais, à l’inverse de Cuchûlainn, les personnages en question – et même les Papes plus anciens, étrangement laïcisés et dépouillés des dorures de l’Histoire – ne sont pas des personnages de légende. Ils n’ont rien d’épique, et il est d’ailleurs rare qu’on les voie autrement qu’au repos, dans un isolement qui n’est ni celui d’une statue, ni celui d’un héros ou de l’Igitur mallarméen perdu dans sa songerie suicidale entre de riches tentures, mais uniquement la crudité d’un être dont la nature physique est exhibée comme sur un étal ou dans un écrin. Avec Bacon, l’homme est là, en dehors de toute aventure comme de tout mythe, et montré dans ses attitudes plutôt que dans ses gestes. Nocturne ou diurne, suggéré par des tracés géométriques ou indiqué par le décor rectiligne ou curviligne, l’espace n’est guère plus que le lieu où – seul relief dans l’inanité qui la circonscrit – une présence humaine se manifeste. Trop peu singularisé pour ne pas sembler imperméable à la durée, il n’admet qu’un temps suspendu, éternel bien qu’affirmé actuel soit par les vêtements (intimement associés au corps, moins masqué que défini par eux) soit par les meubles ou dispositifs de type « fonctionnel », qui ont l’air d’avoir ici pour fonction essentielle de situer, voire de hisser sur le pavois, une créature humaine qui n’est pas un fantôme mais un être de chair soumis à la pesanteur et dont on ne peut douter qu’il est sujet aux mêmes vicissitudes que nous.

 

Chez cet artiste, à qui des genres comme le paysage et plus encore la nature morte ont été jusqu’à présent presque étrangers, ce sont les composants masculins et féminins de notre espèce qui, plus nettement que chez la plupart, font l’objet de l’expérience cruciale : parvenir à projeter sur la toile ces êtres tels qu’ils sont, dans tout ce que leur existence distincte de la nôtre contient d’abrupt et de fascinant, mais auxquels on aura été conduit à donner une autre structure et d’autres couleurs pour qu’ils aient chance de retrouver, même changés en images sans épaisseur perceptible, une réalité d’événement qui survient. Plutôt qu’à l’expression plus ou moins pathétique, à l’invention formelle ou à la traduction du mouvement en termes forcément immobiles, c’est à une restitution chair et sang (pourrait-on dire) et à un dynamisme en quelque sorte immanent, inhérent au personnage et indépendant des circonstances, qu’un tel art semble viser. Et sans doute est-ce pour cela que les nus de Bacon, présences si obsédantes, touchent directement à l’érotisme, pris à sa racine même : niveau organique des corps (toujours troublants, parce qu’il n’en est aucun qui ne soit une individualité fermée sur elle-même en même temps que parente de tous les êtres pétris de la façon dont nous le sommes) et non pas niveau dramatique des gestes (ceux-ci quelquefois évoqués par Bacon, à tout le moins allusivement, mais sans que la matérialité primordiale des corps soit jamais laissée à l’arrière-plan).

 

Un nu n’est qu’une académie si, pour celui qui le regarde, il ne revêt aucune personnalité, celle-ci serait-elle anonyme. Faire en sorte qu’il soit doué indubitablement de cette personnalité est déjà une entreprise difficile. Et il en va de même pour tout personnage à qui l’on veut conférer l’énigmatique vertu que, parlant d’un acteur comme il faudrait qu’ils le soient tous, on appelle la « présence » sans se poser tant de questions. Cependant, avec le portrait, le risque d’échec paraît encore plus grand.

 

Peindre un portrait, si l’on entend par là autre chose qu’un portrait mondain ou qu’un tableau dont le portraituré n’aura été que le lointain inspirateur, c’est donner de quelqu’un une image ressemblante (conforme à l’idée que l’on se fait du modèle mais incluant les éléments irrécusables qui permettront à d’autres de le reconnaître du premier coup d’œil), étant entendu – puisqu’il s’agit de peinture et non de caricature – que les diverses parties de l’image devront s’organiser en un ensemble capable d’exister par lui-même, sans avoir à s’appuyer sur des détails piquants. Assurément il y a, pour celui qui veut faire un vrai portrait, conflit entre ces deux nécessités : suggérer, d’une part, des traits particuliers, hasardeux, qui relèvent de l’anecdote ; créer, d’autre part, une œuvre douée d’une sorte d’existence en soi et située, de ce fait, sur un plan tout autre que celui du pittoresque historiographique. C’est, peut-être, parce que le conflit entre exactitude documentaire et vérité picturale atteint son comble dans le cas du portrait que, chez Bacon portraitiste, l’art de peindre, qui semble ne pouvoir pour lui s’accommoder que de la haute tension, se trouve chauffé jusqu’à l’incandescence. Mais de froids aperçus concernant l’art du portrait peuvent-ils expliquer le tumulte dans lequel les traits de ces personnages ressemblants jusqu’à l’os semblent avoir été entraînés ? Tempête, éruption, séisme, que la méditation du peintre sur ce qu’est un portrait n’aurait pas suffi à déclencher et dont on admet difficilement, bien que nos yeux l’attestent, qu’un équilibre ait pu en résulter.

 

Essayer de transcrire une présence vivante et de la transcrire comme telle, sans laisser échapper cette vie qui lui est essentielle, c’est chercher à la fixer sans la fixer, s’efforcer paradoxalement de fixer ce qui ne peut pas et ne doit même pas être fixé, car le fixer c’est le tuer. Aussi l’œuvre répondant à ce propos ne peut-elle – pour aboutie qu’elle soit – que revêtir une allure jaillissante ou hagarde d’esquisse (selon que la capture s’est opérée sur l’instant ou par à-coups), l’artiste, au demeurant, la traitant non comme une œuvre qu’il pourrait un jour tenir pour plus qu’un essai – une œuvre finie, réussie, « achevée » et qui, maintenant figée, est passée de l’autre côté de la vie – mais comme l’objet d’une entreprise toujours à recommencer, à reprendre sur des bases point nécessairement différentes, et dont chaque reprise constituera une aventure nouvelle. Il s’agit, ici, moins de perfectionner que de tenter encore sa chance, et c’est ainsi (me semble-t-il) que Bacon, de sa manière à la fois emportée et contrôlée, peindra plusieurs fois, sans que tombe sa fureur lucide, une même personne amie ou fera surgir ces Van Gogh que l’on croirait nés d’une rencontre plutôt que rejoints par-dessus le fossé du temps.

Enfin, n’est-ce pas d’autre chose encore que témoignent ce tumulte, qu’on regarderait volontiers comme le fruit quasi accidentel d’un déchaînement romantique, et cette façon passionnée de procéder qui fait que, dans les visages des personnages, à tout le moins des tableaux récents, l’on voit des aspérités contraster avec le reste de la toile en majeure partie recouverte de touches minces et légères, comme si la peinture s’exaspérait et s’accumulait là où l’intérêt de l’artiste s’exaspère et comme si le personnage (ainsi dramatisé en dehors de tout mélodrame) constituait l’unique pivot de cet intérêt ? Par-delà cette volonté que Bacon paraît avoir de rendre strictement présentes, sans halo métaphysique ni sous-entendu psychologique, les réalités humaines qu’il a choisies pour motifs, se révélerait ici, à l’état pur, son émotion en face de ces réalités impossibles à considérer dans un esprit d’entière objectivité sans que tout le problème humain soit du même coup posé.

 

Pas d’individu qui ne soit parcelle transitoire de l’univers biologique en même temps qu’à lui seul tout un monde. Pas de présence charnelle qui n’apparaisse comme déjà rongée par la future absence. Pas d’homme ni de femme dont le sort ne soit, qu’ils en aient une conscience précise ou non, un mariage du ciel et de l’enfer. Pour qui l’applique aux êtres humains et le pousse à l’extrême, le réalisme pourrait-il déboucher sur autre chose que la tragédie ?

 

Intensément vivants, les personnages de Bacon laissent parfois voir leurs dents, petits bouts de squelette, stalactites et stalagmites rocheuses pointant devant la caverne de la bouche. Cela, sans doute, parce qu’on ne saurait, afin de la connaître mieux et d’en goûter toute la beauté, scruter avec acharnement la vie sans arriver – au moins par éclairs – à mettre à nu l’horreur qui se cache derrière les revêtements les plus somptueux.







Francis Bacon aujourd’hui





Jusque dans les plus simples des tableaux que Francis Bacon a peints durant la période – à mon sens, particulièrement significative – qui s’ouvre vers la fin des années 1950, quelque chose surprend et aisément déroute : ces figures littéralement bouleversées, alors que les règles de la perspective sont sensiblement observées et que la touche, opulente et nuancée à l’extrême quand il s’agit des figures mêmes, rappellerait par sa vigueur et sa subtilité celle de peintres aujourd’hui glorieux comme Rembrandt ou Constable, artistes qui comptent parmi ceux que Bacon admire le plus et qui, en leur temps, furent eux aussi des révolutionnaires. En dépit de sa nouveauté, la peinture de Bacon ne serait donc pas exempte d’attaches avec la tradition de la peinture anglaise qu’ont influencée les Flamands.

D’où, peut-être, ce trouble pour bien des spectateurs, désarçonnés par l’espèce de dissonance qui fait qu’à propos d’un art à tel point hors courant il ne serait pas irrecevable de parler de traditionalisme perturbé ou, moins schématiquement, d’usage perturbant de moyens qui, pourtant, ne dénotent nul divorce avec la tradition.

 

Dans l’ensemble de ces œuvres dont les qualités dépassent de loin le brio et la truculence de surface, on remarque dès l’abord cette conjonction paradoxale : d’une part, et cela à contre-pied de la tendance à l’effacement de la main dont témoignent de nos jours pop-art, op-art, etc., un lyrisme effréné de la touche, personnelle, hasardeuse et emportée par une manière de sauvagerie qui va jusqu’à bousculer, en profondeur, la structure de la chose représentée ; d’autre part, une grande sobriété dans le traitement du décor, le plus souvent si neutre que c’est à peine si pour le qualifier on peut recourir au mot « décor », et dont la sécheresse fait ressortir, de façon presque blessante, la violence lyrique du traitement des êtres (demeurés pures figures ou pris pour bases de portraits dûment personnalisés malgré la ressemblance conventionnelle irrespectée) et de certains des objets qui sont leurs appendices, les uns et les autres comme tordus, pressurés, lacérés pour que – dirait-on – tout leur suc soit exsudé.

 

Lancinant, un leitmotiv s’affirme avec de plus en plus d’autorité : tantôt vêtue et tantôt dévêtue, tantôt solitaire ou sans rapport décelable avec d’autres figures voisines, tantôt confrontée avec son reflet, tantôt montrée en plusieurs postures ou la face associée au profil, tantôt accompagnée d’une figure jumelle et tantôt l’une de deux accolées pour une lutte ou fondues dans le chaos d’une étreinte, la figure humaine – masculine ou féminine – presque toujours individualisée et indubitablement notre contemporaine, présentée sans entours notables ou dans des entours rigoureusement modernes et posés avec une objectivité d’épure, comme s’il fallait bannir, non seulement toute ambiance dramatique, mais toute distance historique, la présence, pour être totalement « présence », devant être au présent si l’on peut dire, et non à quelque autre temps du verbe.

De cette modernité, nombreux sont, chez Bacon, les emblèmes immédiatement lisibles : fauteuil tournant, divan, bidet, rasoir de sûreté, ampoule électrique et autres accessoires caractéristiques de notre vie d’aujourd’hui. Tel était déjà le pardessus, non de tissu chatoyant comme chez un maître d’autrefois, mais de lainage rugueux, motif principal des deux Études pour une figure de 1945-1946, tel aussi le parapluie, ouvert d’abord dans l’une de ces études, puis (dans une toile de même époque récemment reprise en une deuxième version) au-dessus d’un homme assis, derrière qui s’écartèle un bœuf écorché et que flanquent deux autres pièces de viande, réouvert enfin – sombre conque verte auréolant sa Vénus à chair diaprée au lieu de lui donner naissance – au-dessus d’une femme nue, figure centrale d’un des derniers triptyques.

 

Très différents de ce qu’en ont fait les cubistes, pour qui ils ne furent guère que des éléments intemporels de natures mortes, des journaux, soit au rebut, soit aux mains de leurs usagers, apparaissent dans des tableaux récents ; bien que nettement tracés pour la plupart, leurs caractères, pas même alignés, n’offrent rien de déchiffrable, de sorte que le journal est perçu, d’autant plus crûment que l’écran intellectuel d’aucune lecture ne s’interpose, dans sa nature industrielle de papier imprimé, feuilles blanches couvertes de signes mécaniquement produits.

 

Dans le Nu avec seringue hypodermique – dont avec la version de 1968, cinq ans après la première, le tumulte s’est accru et enrichi tandis que se précisait le cadre indifférent de la scène –, il se peut que la seringue, évocatrice d’extases prohibées, ait surtout cette fonction : situer dans l’actualité, donc dans la réalité, un nu qui, autrement, ne serait guère moins mythologique qu’une Vénus (telles celles de Velázquez ou autres grands peintres classiques). Ainsi, dans certains nus de Picasso, un bracelet-montre authentifie, rend plus tangible la figure, en l’actualisant et la particularisant. Et il est permis de se demander si ce n’est pas un rôle analogue que joue, par-delà sa fonction immédiate, l’un des motifs de la Crucifixion à trois volets peinte par Bacon en 1965, quelque vingt ans après celle où le thème eschylien des Euménides s’était superposé à celui, vite abandonné, du dieu supplicié : le brassard appelé – comme l’artiste l’a dit au critique David Sylvester – par la nécessité d’« un accent rouge autour du bras » et fourni par une photo de « Hitler posant avec son entourage ». Que cette tache rouge – indispensable selon Bacon, « pour que ma figure tienne » – ait été fournie par un symbole encore fortement actuel, n’est-ce pas à cause de l’actualité restée pire que criante de ce symbole, négligerait-on sa relation historique, avec les événements que l’on sait ?

 

Dans ce qu’il peint, sculpte ou écrit, celui qui se veut « réaliste » ne doit-il pas s’affirmer positivement d’ici et de maintenant ? Tout ce qui existe ou a existé est situé dans un certain temps et dans un certain lieu, les nôtres par définition quand c’est de nos jours et chez nous qu’est exécutée l’œuvre inspirée à ce réaliste par ce qui le frappe plus directement : les êtres avec qui il est en contact, et leurs entours, qui sont aussi les siens. En ce sens, faire actuel ne sera pour lui qu’un corollaire de son désir de vérité : pour être totalement véridique, le travail doit porter sur des choses d’aujourd’hui et qui ne se passent pas ailleurs. Mais la nécessité de nettement dater et localiser n’implique pas que, d’ordre journalistique, l’œuvre verse dans l’anecdote ou le document d’époque ; il ne s’agit pas de donner dans la dernière nouvelle, non plus que dans le dernier cri, mais d’axer – comme le fait Bacon – l’opération artistique sur le présent immédiat, ce qui dotera son produit, ainsi à notre hauteur exacte, d’un pouvoir de choc comparable à celui d’un fait singulier qui nous concerne.

 

Suscités par un gros plan qui est l’un des moments les plus dramatiques du film Le Cuirassé Potemkine, divers personnages, dans des toiles de naguère, ouvraient la bouche comme pour un cri. Réalité choquante, presque obscène de cette attitude : comble de réalité en quelque sorte, tout comme, dans les Trois études du corps humain, tableau plus récent où l’un des personnages saisis comme à l’improviste dans des poses inattendues a la jambe gauche lourdement bandée et fixée sur une pièce de bois comme pour le traitement d’une fracture, l’offense à la beauté mortellement académique que constitue, aussi bien que ces poses bizarres, l’exhibition d’une telle infirmité. Toutefois, depuis nombre d’années, il semble que chez Bacon une virulence de facture – observable dès l’origine bien que moins accusée qu’aujourd’hui – prenne peu à peu le pas sur la virulence thématique et tende à devenir, en tout cas, la composante essentielle.

 

Au point, du moins, où en est arrivée la peinture, ne faut-il pas qu’il y ait dans la figuration un écart – une divergence – tel que le substitut proposé d’une réalité soit soustrait à la masse des perceptions usuelles qui font que, dans l’existence courante, on cesse presque de la voir ? Écart dont l’ampleur sera mesurée d’autant mieux et qui touchera d’autant plus fortement, que l’œuvre – œuvre de notre temps et non d’un autre – apparaîtra strictement située. Dire cela, n’est-ce pas dire que la réalité en cause devrait toujours être rattachée au quotidien aussi précisément que possible (grâce, par exemple, à ces figurations d’ustensiles qui, chez Bacon, ont valeur de pièces à conviction) et, tout à la fois, refondue (dégagée de ses images ressassées, celles qu’en donne l’existence quotidienne et, aussi bien, celles que l’on en a déjà donné), refonte qui – visant à une appréhension plus intense de la réalité – manquerait toutefois son but si elle n’était qu’une idéalisation ou un dépassement plus ou moins abstrait du particulier ?

 

Ce qui semble, quant à la manière, appartenir en propre à Bacon et contribuer à faire de lui un cas unique parmi les artistes d’aujourd’hui, ne serait-ce pas ceci : avec lui qui, comme bien des peintres figuratifs, ne travaille pas d’après nature et se propose tout autre chose que de copier, l’on croirait que c’est, plutôt qu’une opération conceptuelle, la main (le geste de tracer ou de peindre, la « touche ») mue par une émotion directe – la main bouleversée, en quelque sorte – qui bouleverse le motif. Pour lui, qui non seulement a la passion de la peinture mais est un peintre passionné, il s’agirait moins d’inventer et combiner les signes d’une écriture nouvelle que d’écrire avec une liberté plénière, en s’ouvrant aux impulsions de toujours de même qu’aux incitations nées des flux et reflux de la vie privée, et (comme il ressort de l’entretien avec Sylvester) en se fiant à la dictée irrationnelle qui, au cours du travail même, oriente presque accidentellement vers des graphismes aberrants par rapport à ce qu’on entend transcrire avec exactitude, d’où cette tension faute de quoi l’œuvre ne serait qu’illustration relevant de l’imitatif ou qu’arrangement esthétique n’excédant pas les limites de l’agréable. Méthode – ou absence délibérée de méthode – qui fait la part trop belle à la spontanéité pour ne pas impliquer une grosse part d’aléa. Mais si l’échec, en l’occurrence, ne peut qu’être sans remède (ce qui n’a pas manqué d’amener Bacon à détruire des toiles et à en laisser d’autres inachevées) la réussite, en revanche, se traduira par une œuvre d’autant plus sensible et vivante qu’elle se sera développée à la façon d’un organisme, dont l’épanouissement – toujours problématique – s’est préparé sous la menace de hasards innombrables.

 

Les traces visibles de cette activité de la main – ses marques sur la toile – laissent conjecturer qu’avant même qu’il en résulte un ensemble qualifiable elle fut mouvement tendant essentiellement à une saisie (rapt ou viol) de la réalité. En ce sens littéral, on peut sans doute parler d’une agression, mais en ce sens seulement, et non comme si le geste de l’artiste – les gestes de sa main diversement animée selon l’outil (pinceau, brosse, chiffon) et qui seront imposition d’empreinte, caresse, griffure ou geste de prédation tel un lancer de lasso – avait eu pour origine un désir de dégrader, voire de ruiner, cette réalité. Violenter, faire craquer les aspects de surface, recomposer à son gré, n’est-ce pas ici le moyen le plus naturel de faire l’amour avec les choses et de les pénétrer jusqu’au cœur ?

 

Visant peut-être au même but que ces taches rondes ou elliptiques et que ces blancs sans forme définie que Bacon appose parfois sur ses personnages – ou en un autre endroit de la toile – et dont on est tenté d’avancer qu’ils sont des équivalents, employés avec une folle licence, de ce point « toujours mystérieusement et admirablement placé » qui – selon André Derain parlant à André Breton – animerait mainte nature morte du XVIIe siècle, en s’allumant sur un objet sans que l’éclairage le justifie, divers moyens – ceux-là modes de présentation – semblent être mis en œuvre pour accentuer l’apparente densité de la figure : personnages encagés dans un tracé abstrait (notamment, plusieurs des nombreux Papes que Bacon a peints entre 1951 et 1962 en les débarrassant de leur patine historique et en leur rendant l’actualité qu’ils avaient en leur temps) ; personnages sur un socle (hommes assis que leur siège visiblement supporte et qui, ainsi présentés, semblent – aussi peu guindée, éternisée, que soit leur attitude – être à proprement parler sur la sellette) ; personnages que surmonte le dôme d’un parapluie, autre manière de les sertir et de les mettre en relief. Relayés souvent par un objet concret tel que dossier de fauteuil, quand ce n’est par un écran d’une autre sorte sur lequel la figure se détache, les encadrements géométriques – délimitation linéaire de l’espèce de prisme impondérable dans lequel chaque être ou chaque chose est inclus – font sentir plus vivement le personnage dans sa réalité de corps habitant l’espace. Sans ambages, celui-ci est suggéré par l’évocation explicite des trois dimensions, de même que dans les Corridas de 1969 le mouvement est indiqué – de manière aussi directe et efficace – par les courbes qui, tantôt aériennes, tantôt inscrites sur le sol, expriment les évolutions de la bête et la trajectoire de ses cornes.
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