Emmanuelle Villard
Drole de posture
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Le souci du devenir, du contexte
et de U'expérience de

la peinture abstraite habite
les euvres d’Emmanuelle
Villard depuis une douzaine
d’années. Ce souci se manifeste,
aujourd’hui, dans la place
croissante prise par

la question de U"exposition

au sein de sa démarche. S

Longtemps la démarche d'Emmanuelle
Villard s'est concentrée sur la mise en
place de processus picturaux systématiques
selon les séries de tableaux et de volumes
successives ou produites de fagon synchro-
nique. Ces processus simples et méthodigues
mettaient a distance le geste - essentielle-
ment des coulures (ensemble 07, 1999-2000),
du goutte a goutte (ensemble 06, 1998-1999)
et des boyaux d'acrylique aplanis (ensemble
105, 1998-2000) - tout en favorisant Uaccident
sous forme de dérapage, d'effondrement ou
de précipité entropique d'une grille tendue
(ensemble 66, 2001-2003), ou encore de débor-
dement grotesque et plastique de la surface
du tableau sous Uaccumulation de gouttes
superposées (ensemble 106, 1999-2006)".
Aujourd'hui, la question de lUexposition
comme expérience et discours a pris une
place centrale dans sa démarche, au point
de devenir un préalable a la production des
euvres comme en a témoigné, cet hiver,
Paint it, black au CCNOA® a Bruxelles.
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Un tondo ovale, noir monochrome, était
peint directement au mur, tandis que des
boules suspendues dans l'espace, recou-
vertes de peinture a la limite de dégouliner,
surplombaient des éléments de métal décou-
pés en motifs décoratifs, disposés au sol tels
un tapis ou des napperons de dentelle. Plus
loin, deux tableaux empruntant leurs motifs,
d'une part aux coulures de séries antérieures
et, d’autre part, a Uabstraction géométrique
(On/off n°1, peinture a bandes verticales de
2006), opposaient au premier ensemble leurs
surfaces scintillantes et pailletées, qualités
qui pouvaient disparaitre sous le regard
selon la position et le déplacement des
visiteurs de Uexposition. Cette proposition,
sur laquelle je reviendrai, radicalisait le
processus de relativisation de 1'autonomie
des ceuvres déja visible dans sa précédente
exposition a la galerie Les Filles du Calvaire
a Bruxelles au printemps 2006: dés le premier
espace et selon les déplacements des spec-
tateurs, les boules suspendues devenaient
des formes qui se détachaient sur les fonds
monochromes de tableaux accrochés aux
murs. Comment comprendre cette évolution
du tableau vers Uexposition chez cette artiste

qui, depuis ses débuts, est taraudée par la
question du devenir, du contexte et de la
perception de la peinture, et plus particu-
lierement de la peinture abstraite?

Le souci de Uexposition

On peut comprendre cette évolution,
classiquement, sous U'angle d'un débordement
des limites de la surface et du tableau. Le
débord est en effet une constante de 'ceuvre
de Villard, qui s'est d’abord manifestée dans
son goOt pour tout ce qui excede, matériel-
lement et accidentellement, les procédures
mises en ceuvre dans ses premiéres séries
de tableaux. Sont exemplaires de ce godt
les tableautins de 1'ensemble 106 qui, sous
le poids des gouttes d'acrylique accumulées
et individuées, se gondolent en surface et
sur leurs tranches, accentuant les qualités
plastiques et haptiques des séries antérieures
comme synchroniques jusqu'a se proposer tels
des volumes palpables et tangibles. Deux
séries postérieures, les ensembles 10 et 11
(2002-2003), prolongérent cette croissance
tactile et volumétrique par rapport au mur.
Les ceuvres apparaissent alors telles des

Le Villard Hugs&k;‘;s ala ga(erie Olivier kdug. Lyon, 2003.
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1. Le site de lartiste permet davoir une vue
analytique sur toutes ses séries.

Cf. www.emmanuellevillard.com.
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formes de coussin ou d'oreiller monochromes,
faussement moelleuses car tendues par Uacry-
lique et semblables a une peau préte a
craguer sous l'action des plis boursouflés.
Dés lors, il serait aisé de comprendre Uap-
parition des boules isolées, suspendues au
milieu de Uespace par des crochets et
recouvertes de peinture dégoulinée (lors
d'Amalgata au Crédac a Ivry-sur-Seine en
2004 et de Uexposition collective Minimal
pop aux Filles du Calvaire a Paris en 2005),
puis des agglomérats de boules grises recou-
vertes de colliers de perles et pareillement
suspendues (telle Diane, présentée dans la
sélection d’Eric de Chassey lors de La force
de Uart au Grand Palais en 2006), comme la
logique continuité d'un mouvement de débord,
du tableau débordé au volume mural, du
volume mural au volume suspendu. Un mou-
vement qui ressemblerait a celui observé
depuis longtemps dans de nombreuses prati-
ques picturales depuis le cubisme et que
Clement Greenberg avait, avec bonheur,
qualifié de déboyautage du tableau’.

Cette interprétation, pour légitime qu’elle
soit au regard de cette succession d’en-
semble d’euvres, de séries récentes d’objets

tactiles non identifiés posés sur un socle
(Filles du Calvaire, Bruxelles, 2006) et de
confrontations que j'ai pu proposer entre
celles-ci et les ceuvres d’Edouard Prulhigre
(dans le n7 d’art 21 et U'exposition Quatuor
plastique & UEcole régionale des beaux-arts de
Valence, 2003), n’en est pas moins partielle.
Villard procéde toujours par séries synchro-
niques gui, soit opposent leurs différences
dans le temps et Uespace de Uatelier, soit
approfondissent et déplacent ce qui est
plastiquement et visuellement en jeu dans
chague ensemble. Le souci de Uexposition
chez Villard est né aussi d'une nécessité de
confronter les différences entre les ceuvres
et les séries dans le temps et Uespace de
ses expositions (depuis /fntre‘deux, galerie
Art et Patrimoine, Paris, 1998). Par ailleurs,
trois importantes expositions a la Criée a
Rennes en 2001, a la galerie Olivier Houg a
Lyon et aux Filles du Calvaire a Bruxelles en
2003, ont montré que Villard se souciait non
seulement de Uexposition des différences
mais des modes de perception de ses ceuvres.

A la Criée, des tréteaux (semblables a
ceux dont elle use, dans latelier, pour
peindre a plat) placés au milieu des salles



et a proximité des tableaux de Uensemble
66 éloignaient les visiteurs et les contrai-
gnaient a contourner ces obstacles pour se
retrouver nez a nez avec les ceuvres. Une
piece, ol se trouvaient les tableautins de
Uensemble 106, était méme fermée a la cir-
culation. Il fallait se pencher par-dessus
des tréteaux pour les apercevoir. Elle reprit
partiellement ce dispositif a Bruxelles, ou
des panneaux peints en noir limitaient au
sol U'acces 3 un tableau (Black room). A Lyon,
elle créa un labyrinthe & partir de panneaux
de plexiglas opaques, suspendus dans Uun
des espaces qui doannait sur la rue par une
baie vitrée (Focus). I1 fallait pénétrer le
labyrinthe pour se retrouver en intimité
avec Uobjet convoité, apercu de Uextérieur
de la galerie. Réponses a U'énervement que
suscite chez Villard Uhabitude prise par
nombre de spectateurs «de reconnaitre un
tableau avant de le regarder »’, sans souci
d'altérité, de rencontre et d’'expérience,
ces dispositifs problématisent la séduction
comme une composante incontournable de
Uexpérience esthétique tout en affirmant
Uirréductibilité de celle-ci aux processus
de réification et le désir de Uartiste de

combattre ceux-ci (la réification se définit,
selon Axel Honneth et en référence aux pen-
sées de Lukdacs, Heidegger, Dewey et Cavell,
par, justement, une contemplation passive et
Tabsence de souci d'altérité et d'expérience)’.

Mascarade

Or, 1a peinture de Villard ne cesse d'en-
gager des rapports de séduction avec les
spectateurs, ce que Uensemble 106 exemplifie
remarquablement, au point de pousser des
graphistes de magazines a en inscrire les
reproductions en pleine page, sans rapport
d'échelle avec leur taille réelle comme
c’est le cas de publicités pour 1a joaillerie®.
Consciente de cet effet, Villard en complique
Lappréhension dans ses expositions. Consciente
de Uidentification sommaire de sa peinture
a une tendance forte a Uabstraction kitsch et
décorative apparue dans les années 1990,
exemplifiée notamment par les ceuvres de
John Torreano (surfaces proches de verro-
teries ou de cosmétiques), Linda Stark (analo-
gies avec des patisseries orientales) ou Martha
Benzing (aspect bonbon de la peinture) et
soutenue par les discours de retour de la

Eléments biographiques

«Née en 1970 a Montpellier, Emmanuelle Villard
est diplomée de la Villa Arson (Nice). Elle vit
et travaille 2 Bruxelles depuis 2004.

+1996 : premiére exposition personnelle a la
Villa Arson.

+1996: exposition Flowers 2 I'espace Hervé
Loevenbruck a Paris.
+1998: Antre deux a la galerie Art et Patri-
moine a Paris.
+2000: Duo avec Heidi Wood, centre d’art UH du
siége a Valenciennes et Senza Fatica, avec Nicolas
Chardon a Artére a Boulogne.

+2002: expositions personnelles a La Criée a
Rennes eta The Box Associati a Turin.

+2003: Hugs & Kiss, galerie Olivier Houg & Lyon
et exposition personnelle a la Galerie Les Filles
du Calvaire de Bruxelles.

+2004: exposition personnelle Agalmata au
Crédac a Ivry-sur-Seine et participe a deux
expositions collectives Molti Multipli et Collective
au CCNOA de Bruxelles.
+2005: participe a lexposition Minimal Pop aux
Filles du Calvaire a Paris et Bruxelles qui situe
sa démarche sous ce double héritage. Est lau-
réate du Prix Altadis.
+2006: est sélectionnée par Eric de Chassey
pour participer a son exposition dans le cadre
de la manifestation La force de lart ainsi qu'au
projet Home Sweet Home au CCC de Tours.
Exposition personnelle Pleasuredome galerie
Les Filles du Calvaire, Bruxelles.
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beauté (du livre Invisible Dragon: Four Essays
on Beauty de Dave Hickey en 1993 a Uexposition
La beauté a Avignon en 2000), Villard accuse
la dimension grotesque des procédés de
séduction de ses ceuvres en travaillant a
partir de restes de peinture dégouttés, entor-
tillés ou résillés. Les résilles se défont
(ensemble 66), les boyaux entortillés salopent
la toile (ensemble 105), les bouquets ou
grappes de boules ont une consistance de
substituts mammaires ornés de colliers tocs
et les petites crottes de peinture s'astico-
tent dans Uassiette des tondi. De ce fait,
Villard est une des rares dont U'ceuvre, en
France, pourrait s’apparenter a un héritage
du féminisme en tant que questionnement
du féminin dans Uart et U'abstraction en

vante et instable, les identités féminines
en réponse a la domination masculine, comme
1'a analysé, il y a quatre-vingts ans, Joan
Riviere’. Mais cette question de la mascarade
dépasse ici son association conceptuelle a
la construction des identités féminines,
elle touche a celle des identités et des identi-
fications de la peinture abstraite aujourd’hui.
Cette question de Uidentité de 'abstraction
n'est pas nouvelle, elle a d'abord été formulée
dans la foulée du pop art, lequel a pu appa-
raitre, au travers d’ceuvres de Rauschenberg,
Lichtenstein, Wesselmann, Warhol et Polke,
comme une entreprise de désacralisation
du modernisme et des ambitions modernistes
d’un Mondrian ou d’un Pollock par Uentre-
mise de leur reproduction, de leur pastiche

particulier, tel qu'exemplifié, aux Etats-
Unis, par Lynda Benglis.

Tout porte en effet ici a considérer ces
ceuvres sous Uangle de la mascarade, c’est-
a-dire des masques dont se parent et avec
lesquels se construisent, de fagon mou-

ou de leur citation partielle. Cette question
a pris de Uampleur a partir du moment ol
insistance a été faite sur les processus de
réification de tableaux abstraits comme
éléments décoratifs d’ameublement d"inté-
rieurs (John Armleder), d'assimilation de

Emmanuelle Villard, Black out, 2007. Installation réalisée pour U'exposition Nice to meet you

au Mamac de Nice.



l'abstraction par la culture industrielle
(Bertrand Lavier) et de transformation du
modernisme en répertoire d'images, de signes
et de formes (les Néo-géos). I1 en découle,
aujourd’hui, une tendance esthétique lourde
d'usages décomplexés et libéraux de formes,
de couleurs et de “styles” identifiés au moder-
nisme (abstraction géométrigue ou biomor-
phigue) et a ses suites (op’art, minimalisme),
qui se manifeste dans des environnements
empruntant leur mobilier au design post-
moderniste ou néo-pop et, parfois, sonorisés
de musique lounge (Stéphane Dafflon).

Face a Uimportante visibilité de cette
tendance qui manifeste un devenir décora-
tif de Uabstraction et s'appuie sur une
pensée faible du formalisme comme sécu-
larisation pop de la beauté, le tout servant
la propagande des discours de réenchan-
tement de Uart et du monde’, Villard tente
depuis peu d'en critiquer les attendus:
«imaginons une époque, écrit-elle, ou les
artistes qui travaillent dans U'esprit de U'abs-
traction, seraient considérés comme des décao-
rateurs et ol la peinture abstraite aurait comme
gualité premiére la capacité de se transformer
en papier peint ou en emballage de shampoing.
Imaginons encore que les spectateurs auraient
pris Uhabitude de reconnaitre un tableau avant
de le regarder, que leur regard glisserait a la
surface des toiles comme il peut le faire a la

surface d’un univers quotidien que Uon croit
bien connaitre»’. On entend, encore, son désir
de compliquer Uexpérience esthétique des
euvres par elles-mémes et par 1'exposition.
Mais on entend aussi le fond mélancolique
de sa démarche, lequel occupe maintenant
une place importante dans le discours de
ses euvres et de ses expositions. Cet hiver
au CCNOA de Bruxelles, Uenjeu était de
guestionner les restes de la peinture, entre
suspension dégoulinante de sa chair et
tableaux clignotants. Au Mamac de Nice, ce
printemps, des volumes cubigues noirs jon-
chent le sol, au pied de tondi monochromes
pailletés (en référence a Robert Malaval),
comme des ruines modernistes rejetées par
un univers clinquant et décadent (Black out).

Ce que disent ces expositions désen-
chantées et ce que ces euvres mélancoliques
allégorisent, c’est que la peinture abstraite
est dans une drdle de posture. Le risque
que font courir ces dispositifs aux cuvres
est de les réduire a n'étre que des signes
et des mots d’un discours qui lui-méme
commente un contexte, ce que les uvres
antérieures n'encouraient pas du fait de
leur prévalence et de leur préséance sur
Uexposition. Ceci indique sans doute les
limites de ce qu'Eric de Chassey a pu appeler
un « modernisme humble », en référence a
la « pensée faible » et « post-métaphysique »
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de 'homme postmoderne chez Gianni Vattimo®,
a propos des ceuvres de Villard et de nom-
breux artistes présentés comme conscients
des limites des ambitions modernistes face
a la puissance économigue et culturelle
des processus de réification, de devenir
image et ready-made des ceuvres. Le risque
peut étre soit d’intégrer ces processus
percus comme fatals (cf. la tendance lourde
au modernisme pop lounge), soit d'en exposer
mélancoliguement les effets comme le pro-
pose aujourd’hui Villard. Lautre risque est,
dans ce cas, celui d’une substitution du
souci de Uexpérience esthétique qui peut
étre partagée entre le peintre et les spec-
tateurs attentifs (comme V'a trés bien souli-
gné Eric de Chassey a propos des ceuvres de
Villard") par celui du devenin, du contexte et
de la perception passive et superficielle de
1a peinture. Or, pour puissants qu’ils soient
sur le plan des usages de Uart et des ceuvres,
les processus de réification ne sauraient
invalider tout ce qui constitue la matéria-
lité, Uhistoricité, Vunicité et la multipli-
cité complexe et problématique d'une ceuvre.
A moins de ne considérer les euvres qu’au
travers de leurs dimensions utilitaires (par
exemple, leur usage décoratif chez un collec-
tionneur), de leurs reproductions ou citations
partielles et uniguement fonctionnelles, ce
que les conceptions stylistiques et forma-
listes (au sens trés faible de ce terme) que
partagent de nombreux experts de Uart a
Uinstar des créatifs dans les industries
culturelles ne font qu’appuyer.

Ce qui fait donc souci est la crise de
Uexpérience esthétique en tant que capacité
a reconnaitre les ceuvres (to acknowledge,
dit-on en anglais, ce qui est distinct de to
recognize, la reconnaissance pauvre et super-
ficielle que stigmatise Villard) et a s’en
soucier, y compris de la part des artistes,
des amateurs et des experts de l'art. Ce
souci, on 1'a vu, est au centre des préoccu-
pations de Villard et s’est jusqu'a présent
manifesté de fagon la plus remarquable
dans des scénographies qui prennent en
charge les ombres portées des volumes aux
murs (ensembles 10 et 11) en en poursuivant
les ondes sur un mode décoratif ou qui
gclataient la perception de tableaux gris de
L'ensemble 66 sous Uimpact de motifs vasa-
relyens rouges (Filles du Calvaire, Bruxelles,
2003). Villard atteint alors un juste et ténu
équilibre entre Uceuvre, son expérience et
son mode d’exposition a la fois spécifigue et
possiblement débordant. Linstabilité percep-

tuelle et conceptuelle qui en résulte, sur le
plan de la question de 1'autonomie relative de
Uceuvre et de sa possible submersion par
Uexposition, fait de ces dispositifs scénogra-
phiques des ceuvres marquantes de ces quinze
derniéres années. Des années identifiées,
dans le champ de 1'abstraction, a un devenir
image ou environnemental décoratif et un
contexte que Villard intégre comme donnée
problématique qu’elle critique au risque du
désenchantement.
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