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Avant Propos

Michel Parmentier est le peintre sur lequel j'acidé de travailler pour ma premiéere
année de recherche de Master. J'ai eu grand péatsavailler sur cet artiste qui recele
de nombreuses surprises. La premiere c’est biesasfiroposition picturale tout a fait
originale, la seconde a été I'exposition de sempnes peintures a la Galerie Fournier
qui m'ont permis un type d’approche complétemeffférBnt de ce qui était prévu a
I'origine, la derniere fut ma rencontre avec sa pagne de toujours : Lucie Scheler qui

m’a apporté un témoignage aussi surprenant queeietures de Parmentier.

A la fin de mon année universitaire 2006, javagsn@ndé si je pouvais travailler sur la
nouveauté engendrée par B.M.P.T. et Supports S fawais ce rapprochement faute
d’'informations de ma part n’était pas faisable, natiernative fut de choisir entre deux
des quatre membres de B.M.P.T.: Parmentier ounlfoidon choix fut bien sar

Parmentier, ses toiles m’ayant tout de suite imtigp

Mes principales sources sont les écrits de ceft@siies articles et interviews parus dans
des revues telles que Art Press, Opus Internatidmastes, VH 101... Pour la plupart
ce sont les tous premiers numéros que j'ai di dmrsiais en raison de leur rareté,
ilIs font I'objet pour un grand nombre de bibliotbég de précautions en ce qui
concerne leur manipulation, avec interdiction detpbopier pour préserver la reliure le
plus longtemps possible. Cela ne m'a pas empéahéesdetranscrire en annexe, vous
comprendrez que je n'ai pu reproduire les photdautte part il sera plus facile pour

vous de les avoir sous la main.

En ce qui concerne maintenant le changement d’execherche du mémoire : suite a
la visite de I'exposition a la Galerie Fourniedetma rencontre avec Lucie Scheler, jai
décidé d’orienter mon étude sur Parmentier comnrerpalu silence, ce qui me permet
des lors d’avoir un regard sur 'ensemble de sowresidhinsi on est plus apte a saisir le
fil conducteur qui relie 'ensemble sa producti@hose qui jusqu’a aujourd’hui n'a
jamais été faite. Parmentier : le bruit du silerdest ainsi que I'on peut percevoir toute
cette période, de 1962 a 2000.



Maintenant que I'on sait ce qui précede les bamtiedfarmentier, un autre axe de

recherche est sous jacent a ce dernier, peut-ber plarcontinuité, ou de rupture ?

Cette année de recherche m’a permis, grace a measreoses lectures, de m’ouvrir sur
cette période tellement florissante que sont leges soixante. Le hasard fait bien les
choses car cette année, en plus de la galerie iEoufiai pu me rendre a deux

expositions. La premiere au Centre Pompidou pour«/8amuel Beckett », la seconde
au Grand Palais, pour voir « les Nouveaux Réalistd&i pu me rendre compte et voir
de mes yeux ce qui se faisait a ce moment la. Cd’dme grande aide, car les livres
apportent beaucoup, mais les expositions sont &éssimportantes, ne serait-ce que

par les réactions qu’elles suscitent pour nousipittieressé et passionné.

La recherche en soi, c’est un travail laborieuxisniécriture est une étape encore plus
difficile, il a fallu beaucoup de temps et d’énergiour la passer. Cette premiere
expérience fut d’autant plus satisfaisante parcellgua été menée jusqu’au bout, ce

qui renforce I'envie de continuer la rechercheféa prochaine.

Je vous souhaite une bonne lecture !



Sommaire

REMEICIEMENTS ...ttt ittt e r e e e e e e e eeeas 1
AVANT PIOPOS coviiiiiieiiiiie ettt e et e s s e et e e e et e e e eaan e e e et e e eesnnaeees 2
Y00 0] 4= 1TSS 4
11 goTo [8 o3 1 o] o NSRS 6
Chapitre | : Réflexion d’'une peinture en sourdine ................. 12
1) Le choC Parmentier.......cccccoeeeeeeiiiieiieeeeeei e 14
a) Le peintre Iyrique .....cccceeviieeee e 14
b) L’abstraction de Parmentier ...............oceeccevivevieennnnns 17
2) Lapeinture de I'effacement ..........ccccceeveiiiieeeiiiiiiiiieeiiiiiine 20
a) Le rble du blanc et du NOIr ........ceevvvviieiiiiiiiiieeeeeeeeee, 20
b)  Faire quelque chose et son contraire ........ccccceuvunn.... 22
3) Unpointde départ... ....ccccoooouiriieeeeiiiiiiiiee e 25
Q) Dada......ccoiiii 25
b) La peinture ameriCaiNg ...........ccceevvvvveemeemrennnnseeeeeenns 27
Chapitre Il : Une musique du retrait ..........ccccoeevveevececreennnene 34
1) Ledébutde lafin, c’était en 1965..........cccccevvvvvriviiviniiinneennn. 36
a) Vers ladésensibilisation ...........ccccoceeeeiiiiiiiiiiiieiiiinn, 36
b) Parmentier en Sol0 .........cooovviiiiiiienn e 39
2) « Aprés Cézanne on ne peut plus peindre »...........ccc...oeee. 41
a) Son statut de NON-PeiNtre ........ccceeevveeeeeeeeeeviiiiicieeenn, 41

b) Sapassionde lArt ......coooeiiiiiiiiii e 43



3)  UnN parcours atypiquUe ..........ueeeeeeeeriuiiieeeeeeiiiieeeeeeevsnnnaene s 45

a)  SoNn chemin de CrOIX ........ceeeeeeeeieeeeeeieeeeeee e e e eeeeeeeeeaeenns 45

b)  Sarésurrection .........cccccvvviiiiiiiiiiimmmmee e 47
Chapitre Il : Sonorité insaisissable..........ccccccooeiiececececeenee 52
1) Laréception de I'ceuvre de Parmentier..............ccccccvvvvnnnee. 54

a) Art et propagande : la réputation d’artiste ............... 54
b) Etle publicdanstoutcela? ...........cooeeemmeeevvvivvnnnnnn. D7

2) Qu’en est-il de 'étre humain ? ........ovveveeiiiiineeeeeeeeeeeeeeeeeiiiees 60
a) Sapeinture,alaviealamort .........cocoeeeeerviviiiiiinnnnn. 60
b)  Un homme SOULENU ........uvvveeiiiieiiie e 64
3) «Laile oulacuiSSe P> ....cooooeeiiiiiiiii e 67
a) L’association Michel Parmentier .............coeeeeeeeeenn. 67
b) Parmentier dans SON temps .........cccceeeeeeveveeeniicieeeeenn. 69
[©0] o Tod 1] (0] o RS TSURPPTTR 74



I'heure actuelle, de nombreuses sources écritedtemieen avant la
place de Michel Parmentier dans I'art contempor2es sources diverses et variées qui
passent par les ouvrages généraux, les colletd$scatalogues d’exposition et de
nombreux articles qui pour certains ont été épésles mémes auteurs. Les noms de
Otto Hahn, Michel Claura, M. Nuridsany, J-M Poinsotreviennent souvent par
exemple. Certains auteurs considerent que Michem®&aier a laissé une trace
indélébile dans I'histoire de 'art contemporainletdéfendent, c’est le cas de Michel
Nuridsany, tandis que dautres usent de mots plidéement orientés vers une
mauvaise critique (voir le catalogue d’expositioMiehel Parmentier » au Carrée des
Arts, Paris). Les périodiques comiel 101, Artistes, Art Pressont des documents
précieux, car c’'est de maniére réguliere qu’ilsterda de cet artiste dans les années
soixante, soixante-dix, quatre-vingts. Ces articdesit pour certains une véritable
source de premiere main, car ils sont la trace tBamignage pris sur le vif. 1967 c’est
I'année ou Parmentier fait parler de lui, c’'estiltBars cette période qui est traitée dans
la plupart des ouvrages. En effet, c’'est a cettegée qu’il s’associe avec Buren,
Mosset et Toroni. Didier Serinmet en avant I'affirmation du groupe comme égant
I'origine du scandale, par le biais de manifesteticollectives. C’est, en effet, l'idée
générale pour Buren Mosset Parmentier Toroni gssae le plus souvent. Ce cété
scandaleux et provocateur a une place trés imgerans le discours mené par ces
quatre artistes durant 1967. Tous les auteurs sgent de créer des liens entre les
recherches des minimalistes américains, mais argsé la figure si singuliere de
Simon Hantai, par rapport au geste pictural miniasgocié au groupe. Notons que
cette association est aussi connue sous le sijlePBl. mais il faut dire que ce terme
intervient pour la premiére fois avec Otto Hahns’#gissait pour lui d’abréger leurs
noms a leurs seules initiales. Depuis ce terme aeftris par les auteurs, non comme

une abréviation, mais comme le nom d’'un groupe eietyes. Buren et Parmentier

! D. SEMIN, «Avant-gardes en France dans les années soixanieenBMosset Parmentier Toroni im,
D. SOUTIF (sous la dir. de)/art du XXe siécle, De I'art moderne a I'art contgorain, 1939-2002,
Collection « L’art et les grandes civilisationsyreux,Ed. Citadelles et Mazenod, 2005, p. 245.



diront plus tard, dans I'entretien de Anne Baldd$spublié en 1991, qu’ils n'ont
jamais souhaité appartenir a un groupe et encoresnéire appelé B.M.P.T., c'est
pourquoi je conserverai le terme d’origine « BuMosset Parmentier Toroni » qui ne
signifie que leurs noms de famille les uns a léestes autres, par ordre alphabétique.
Michel Parmentier a fait I'objet de peu de rechetrdiormis lors de son association en
1967, pour le reste les choses sont assez vagaoese €bnnait pas ce qu'il fait avant, et
en ce qui concerne la suite seuls ses catalogespabition en témoignent. Mais la
encore, les textes ne font que rappeler ce quditafait en 1967, et trés peu
d’explications sur ce qui suit. Il est importantdiee que le parcours de Parmentier est
a ce jour assez flou, c’est grace a la lumiérealer@aux €léments survenus seulement
en 2007 que l'on peut éclaircir des zones quiyiaqrs étaient noyées dans un
brouillard intense.
Mon travail sera, dans un premier temps, de faireappel trés bref sur ce qui précede
Michel Parmentier et ses contemporains pour mieaxprendre I'importance des
avant-gardes historiques dans la réflexion mémexatee artiste. Ceci tiendra lieu
d’introduction.
Kk

L'art au court du XX siécle va en quelque sorte changer de définitiamest
plus question de respecter la tradition a la lettiads plutét d’engager l'art vers la
mutation, au sein de laquelle il va s’opérer degnpmenes évolutifs qui vont
transformer les structures les plus profondes dgdge plastique. L’avant-garde c’est
celle de la liberté sans contrainte, mais auss$e @@ I'invention et de I'exploration
artistiqgue. Au début du XXsiécle deux directions sont données : Dada dtdlastrait.
Les deux qui pourtant sont dissemblables dansolesels, vont dans le fond aborder
ensemble le probléme de la représentation. Enseifdblont étre représentatifs de la
crise de la sensibilité, et par la méme, donner dinection nouvelle a I'évolution
artistigue. Ensemble en apportant la solution dangage plastique tout a fait nouveau
et en engageant I'art dans des perspectives deesgd vont a deux formuler les deux

grands axes de recherches de toute la productisticare de I'ére contemporaine.

1p. BUREN, M. PARMENTIER Propos délibérésSaint-EtienneArt Edition, Palais des beaux-arts —
Bruxelles, 1991.



Mais la mutation ne s’arréte pas la, on notera ppredant la seconde moitié du XX
siecle, d’autres mouvements et tendances vont amrele changement d’apparence de
I'ceuvre d’art. Si on fait un petit récapitulatif,yi a la technologie du cinétisme, les
recherches sur l'appropriation du réel des Nouve&ealistes, l'intégration des
nouvelles formes de la culture populaire du Poplantécupération du déchet de I'Art
pauvre, ou encore un art qui tend a substitueéd’'idu le projet a leur réalisation de
I'Art conceptuel. Tout ceci prouve bien la volontd& ces nouvelles générations
d’'imposer une nouvelle définition de I'artiste et ses pouvoirs.

Pour comprendre ce phénomene, celui du déclin depla&sentation, il faut le mettre
directement en rapport avec ce gqu’avait lancé Dadant la premiére moitié du XX
siecle. En effet, en ouvrant les portes des liseftémelles, I'ceuvre d’art devient le
terrain des libertés sans contraintes et met leedsur les idées conventionnelles de
celui-ci. Ainsi sa fonction n’est plus de plaire, elle n'esis le produit esthétique tant
convoité et désiré, elle devient un objet anonyiMéme si au moment des faits,
l'attitude Dada a eu l'effet d’'un scandale poumitlnon publique, elle ne restera pas
sans considérations pour les générations a vemivant réhabiliter et exploiter cet
esprit iconoclaste, car Dada c’est avant tout felmle de 'émancipation intellectuelle
et culturelle !

Mais, ces nouvelles générations en remettant at dyojour cet art iconoclaste, fait
naitre un paradoxe car en réalisant un art quig'end a I'image et au support de cette
image, cela va poser un probleme. En effet, a téeu I'on fait batir des musées pour
accueillir 'art moderne, celui-ci n’est pas corgaur lui : Land-artHappenings.. Les
actions menées par ses artistes relévent d'unesagité manifeste a I'’égard des formes
traditionnelles de Il'objet d'art. D’'autres démarsheninent ce dernier de facon
insidieuse, avec par exemple l'art optico-cinétiggei en produisant des effets
optiques et du mouvement, aboutit & dissoudre gare@matérialité : Jesus Rafael Soto
recherche la dématérialisation de la forme Pour d’autres au contraire, I'objet
devient le support occasionnel d’'un phénomene psepément en évolution. Le
tableau est réduit a n’étre qu'un accessoire paitaims, mais pour d'autres ils
apportent une attention scrupuleuse a ce dernieist @@ cas du groupe Supports
Surfaces. lls décomposent les différentes opématdm réalisation du tableau. A en

vouloir révéler cet objet, ils le font disparaifrenoitié : ce ne sont plus que des toiles



sans chassis ou chassis sans toile. On est faes artistes qui déclarent la guerre a
I'art alors que la société met en place des ingiitg propres a célébrer le jubilé des
avant-gardes.

En Europe, dans les années 60, il y a une réafdimn a I'abstraction qui se
réduit finalement a la radicalisation et a la red8én du champ. Simon Hantai réagit
face a laction paintingde Pollock, il invente une technique de pliage ggiimet une
répartition de peinture aléatoire. Il explique toéme «ll y a une interrogation sur le
geste qui s'impose. Le probleme était: commentcvaile privilege esthétique du
talent, de lart, etc? Comment banaliser I'exceptiel? Comme devenir
“exceptionnellement bandl? Le pliage était une maniére de résoudre ce probld_e
pliage ne procédait de rien, il fallait simplemesat mettre dans I'état de ceux qui n’ont
rien vu ; se mettre dans la toile". Il va alors procéder & des pliages de la totldaas
ce souci de rendre banal, il choisit d'accrocher ®géles directement au mur, sans
chassis. La toile n'est pas entierement recouvtpeinture, le fond blanc (non peint)
rappelle de quoi est faite une toile et insistel'smportance du support. La toile libre
devient une notion importante pour Hantal. Au déast années soixante, Daniel Buren
et Michel Parmentier fréquentent son atelier. Mafizut attendre décembre 1966, pour
que se manifeste réellement ce renouvellement geilsture abstraite, avec Buren,
Mosset, Parmentier et Toroni qui lui offre une twutre dimension. En effet, ils
proposent une nouvelle expérience de la peintutavers des manifestations aussi
percutantes que révélatrices d’'une volonté d’ant@erceuvres dans une dimension
sociologique et politiqgue tout a fait nouvelle. Issistent sur le c6té mécanique et
répétitif de la forme et de la couleur. C’est atipate 1a que Michel Parmentier rentre
en scene méme s’il n'en était pas a sa premiérgysei 1965 est une année importante
dans la vie de Parmentier car c’est a ce momeaqtr'ibmet en place sa technique de
pliage et dont il ne fera jamais défaut.

A cela s’ajoute la découverte de la peinture ara@ére rarement exposée a
Paris, mais qui parvient peu a peu aux artistascéia par le biais de reproductions
dans des magazines mais aussi lors des expositb&hationales. Quand il est
guestion d’art abstrait, on se doit de parler dmdbrtance de I'art américain a cette
époque, dont I'apogée est celui de I'expressionaistinstrait. En outre, cette notion

Lin Geneviéve Bonnefoi, Hantai, 1973



d’art abstrait est a rapprocher de l'artiste gdaiaévoluer, et ne cesse de la renouveler.
Trois générations d’artistes se succedent & New, Yoais il faudra attendre la derniere
pour obtenir un certain succes. Cette tendancesitéds s’'imposer de facon
internationale, son esthétique méme s’il ne donpilis aujourd’hui, continue a étre
pratiqguée. Un art qui finit par étre accepté méme shemin fut long a parcourir. Mais
I'histoire de I'abstraction ne s’arréte pas auxt&tanis, elle va continuer d’exister et
d’étre questionnée tant par des artistes américgiegar des artistes européens.
Michel Seuphor définissait I'art abstrait en 194@Jappelle [...] art abstrait
tout art qui ne contient aucun rappel, aucune étiocade la réalité observée, que cette
réalité soit ou ne soit pas le point de départ ‘detiste. Tout art que I'on doit juger,
légitimement, de seul point de vue de I'harmongeladcomposition, de I'ordre — ou de
la dysharmonie, de la contre-composition, du désoaElibéré — est abstrait. Cette
définition est-elle suffisante ? On peut égalemsat demander comment Michel
Parmentier le définissait-il ?
Quand on regarde les différentes manifestatiorBulen Mosset Parmentier Toroni en
1967, on peut se demander quelles étaient leurisations, leur but. En effet, si on se
met dans la peau des spectateurs de I'époque @t giftait rendu a une exposition ou
il ne passe rien comme celle de juin 1967 au MuseArts Décoratifs, on est plus
apte a comprendre les frustrations multiples qudintessentir les spectateurs a qui on
a fait payer une entrée, qu'on fait gentiment pédéie une heure, pour finalement
distribuer un tract qui ne fait que décrire lestgri@t uniques oeuvres exposees ce Soir
la. C'est a travers quatre manifestations toutessiaprovocatrices les unes que les
autres, dirigées par un ton péjoratif de l'art dBieren Mosset Parmentier Toroni
s’'impose . Il faut savoir que ces quatre artisteseeregroupant s’étaient donnés un but
commun, c’est-a-dire recommencer la peinture de.z€'est seulement apres les
guelques manifestations et avec un peu de recoinqgoéut considérer I'art de Buren
Mosset Parmentier Toroni de facon différente et pifléchie. Ils font de la peinture,
mais se proclament « non peintre ». Au Salon déelsne Peinture, les artistes sont
invités a exposer. lls arrivent et réalisent leoikes sur place, mais repartent avec, en
ne laissant qu’'une banderole sur laguelle on peeit«d Buren, Mosset, Parmentier,
Toroni n'exposent pas » (voir Tome 2, p. 3)est assez mystérieux comme fagon de

faire.
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On pourrait presque croire a une farce. Otto Hatin & B.M.P.T. : la mort supposée
de I'art ? » nous pourrions lui répondreB.M.P.T. : la renaissance de I'art. Si toutefois
nous prenons la peine de regarder ce qui les peaad sent que les avant-gardes
historiques ont joué un réle dans ce renouvellertaat. Parmentier et les trois autres
dénoncent que l'art n’est gqu'illusion, pourtant dentinuent de peindre. On peut se
demander alors, si la peinture ne renvoie a aucéal@é qu'a son existence propre,
quel genre d’expérience peut-elle apporter auxtapmas ? Mais 1967 passe trés vite
et les gens se focalisent principalement sur |&n@&wents de 1968. Rappelons que
Parmentier quitte ses amis fin 1967 et annonceasd@t définitif de peindre en 1968,
sans aucun rapport avec l'actualité du moment.-Bewonsidérer son arrét de peindre
comme le silence en tant que poursuite de la peirtu

Ce terme de silence est un mot qui nous vientspiiedés que I'on pose les yeux sur
une de ses peintures, quelles qu’elles soient. €scen réalité le fil conducteur qui

relie 'ensemble de mes recherches. Michel Parmesgrait-il un peintre du retrait,

voir méme du silence ?

Ses recherches a ses débuts ne font que nourtér réglexion sur une peinture en
sourdine jusqu’a son aboutissement vers une musiguetrait en total accord avec le
non-dire que Parmentier revendiquera tout au tnga vie. C’est alors qu'il défie tout
le monde en faisant encore moins que rien, une sapogée dont la sonorisation est

d’une telle intensité qu’elle en devient insaisidea

in Art Press n°12, juin-ao(t 1974, pp. 12-14
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Chapatre I
Réflexion d'une pemnture
en sourdine

Michel Parmentier, avant de partir dans la réflaxddune peinture anonyme
dont il ne reste aucune trace de l'individu, éaiant toute chose un peintre. Il s’inscrit
a L'Ecole des Métiers d’Art de Paris en 1957 eteeatI’'Ecole des Beaux-Arts de Paris
en 1961. Donc il recoit une formation tout a fasheentionnelle. Les ceuvres peintes
qui surplombent toute cette époque ont été jusge’gour inconnues, elles ont été
dévoilées au grand public a la galerie Fourniet8lunars et 21 avril 2007. C’est durant
sa période lyrique, que Parmentier appelait « sdésublages », qu'il obtient le prix
Lefranc en 1963. Bafouillages ou non, ce n’estlpaguestion, mais il est évident que
ces ceuvres témoignent du cheminement intellectuedrtstique que Parmentier
s'impose tel un défit ou, la véritable mission d&me qui vit jour aprés jour avec les
défauts de sa personnalité. Une exposition quiotgmg des toiles de 1962 jusqu’'a
1994. Sachant que nous connaissons Parmentiepgtiade 1966, avec ses fameuses
bandes. Mais alors qui était-il avant de faire depginture un concept, enfermée
rigoureusement dans la répétition infinie ? Cdgss$qgpermettent-elles de comprendre ce
passage la : d'une toile peinte de la main d’umtpej vers une toile dont le seul but est
de mettre en avant 'aspect mécanique et aseptipgotessus de réalisation ?

Quand on regarde ces toiles, difficile de croiree quiest un Parmentier, mais
détrompez-vous c’est bien lui. On peut déja voiqoele tourmente, ce qu'il essaye
déja d'effacer, de cacher ou de révéler. Au delaeada, c’est un peintre qui puise son

inspiration de son héritage artistique direct, naaissi de son actualité, chose normale.
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Il va prendre des petites choses de I'abstractierDada, et de la peinture formaliste et
des peintres américains de l'expressionnisme absttane sélectionnera de ces
quelques tendances que ce qui l'intéresse. Sokthat de créer une peinture qui lui
ressemble, de la personnaliser et non de reproduadettre ce qui avait déja éte fait.
Ses rencontres et ses relations ne sont pas neotigdus, Simon Hantai par exemple,
pour lequel il avait beaucoup de respect. De méuse @e qu’il voit lors de ses
voyages a |'étranger, ou lors des expositions & Paconnaissait les toiles de Jackson
Pollock, vues au MOMA en 1961, et a Venise en 1866z Peggy Guggenheim, il
avait vu aussi les toiles de Barnett Newman chamrence a Paris, et d’Ellsworth
Kelly a la Biennale de Venise. Il avait donc caréas notions sur l'art en train de se

faire.
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1) Le choc Parmentier

a) Le peintre lyrique

FIG. 1. VUE DE L’EXPOSITION « MICHEL PARMENTIER » A LA GALRIE FOURNIER. (TOME 2, P. 41)
FIG. 2. SANS TITRE1962, HUILE SUR TOILE, 162 X 130 CM, COLL. PARTICULRE. (TOME 2, P. 5).
FIG. 3. SANS TITREL963, HUILE ET PAPIER S COLLES SUR TOILE, 162 X 18M, COLL. PARTICULIERE. (TOME 2, P. 7).

Ici, domine la lumiére( fig. 1, 2, 3). Les couleuts blanc est partout, comme le
noir (fig. 4 et 5). Ces deux couleurs qui n’en soas, I'une attire la lumiére, I'autre la
repousse. On voit se construire ce qui rend conmeplaxpeinture de Parmentier. A
savoir, dois-je montrer ou ne pas montrer ? Attioer repousser le regard ? Ces
peintures sont a la fois enivrantes par leur paugei séduction totale, nous sommes
submergés par des sentiments, des pensées. Orit@usaquoi dire. Le silence
s’'impose aprés un long périple émotionnel. C’estésiptous ces soubresauts
sentimentaux qu’'on ne peut que saluer le grand &dren, dans toute sa splendeur.

C’est encore a travers ce long silence gu’on pguehdre hommage.

FIG 4. SANS TITREL964, HUILE SUR TOILE, 120,5 X 90 CM, COLL. PARTICUERE. (TOME 2, P. 16).
FIG 5. SANS TITRE1964, HUILE SUR TOILE, 99 X 81 CM, COLL. PARTICULIERETOME 2, P. 17).
FIG 6. SANS TITRE1962, HUILE SUR TOILE, 80 X 80 CM, COLL. PARTICULIERETOME 2, P. 6).
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On remarque des collages de papier journaux ou idex vivres, partiellement
recouverts par de la peinture (fig.6). Cette acterdissimuler est trés présente. Il y a
des traces au crayon, des coulures, des couleuengacouvrent d’autres. La peinture
est plus fluide par endroit et plus compact aidelre regard ne cesse de jouer avec ces
surfaces peintes qui donnent a nos yeux des semsdisses, rugueuses, ondulées,

brillantes...
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FIG. 7. SANS TITREL965, ACRYLIQUE ET PAPIERS COLLES SUR TOILE, 240 X018M, COLL. PARTICULIERE. (TOME 2, P. 24).
FIG. 8. SANS TITRE1965, ACRYLIQUE ET PAPIERS COLLES SUR TOILE, 220 X018M, COLL. PARTICULIERE (TOME 2, P. 25).

Dans les deux toiles (fig. 7 et 8), peintes en 186Femarque plusieurs choses. Tout
d’abord le choix d'un grand format, toutes deux unes respectivement 240x180 cm,
et 220x180 cm. Parmentier utilise du papier quiile puis recouvre d’acrylique. Il y a
plusieurs étapes dans sa démarche artistigue. @ginm qu'’il peint d’abord un
monochrome rose pour la premiére, et bleu pouetargle toile. Il recouvre en son
centre du papier collé gqu’il peint en blanc, etésite pas a étendre son geste sur la
couleur qui faisait office de premiére couche. flsis recouvert, on obtient des jeux de
transparence sur les bords de la toile, celui da gui se distingue en dessous du blanc,
idem pour le bleu. Puis il y a ces sortes d’arcelkele qui se croisent en bas pour la
premiere peinture, et se frélent en haut pour ¢arsde. Ces arcs qui nous attirent I'cell
et qui font la liaison entre les deux couches auisaperposent, ils les relient, les
soutiennent en quelque sorte.

En effet c’est la surface de la couleur qui faitieasité suivant son étendue. Si ces arcs
de cercle n’étaient pas la, nous verrions prineip&nt le blanc, ce qui semble logique.

Mais en ajoutant le ton d’'un rose ou d’un bleufalgn partielle, la premiére se révéle
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alors. La proposition traditionnelle de Matissdpsdaquelle un métre carré de bleu est
plus bleu que dix centimétre carré du méme bl&ntehsité de la couleur dépend donc
de son étendue. Chez Parmentier la propositiordprea toute autre valeur, sa peinture
n'est pas étalée uniformément mais par successarodche, apres collage et ajouts
de détails dans des zones spécifiques. Ce souktiappsition des tons qui s’offrent a

nous et qui se révelent I'un a l'autre. Aucune penohe I'autre, chacune déborde sur
'autre par des coulures. On ne sait plus laquedlsouvre l'autre. La couleur est

autonome, elle n’est la que pour se montrer, séleéa nous. Une sorte de vérité toute
nue que nous montre Parmentier. Rothko dis&it je peins de tres grands tableaux,
c’est parce gue je veux étre intime et humain. dreiun petit tableau, c’est g#acer

en dehors de son expérience... Quand on peint urddedoheau, on est dedams Donc

le choix du grand format n’est pas seulement sjpg@fa un seul mais est utilisé par la
plupart des artistes de I'expressionnisme abstaitirant de I'art américain dont avait

connaissance Parmentier. Pour ces artistes ¢iyaitaller plus loin dans I'expression

de soi. En est-il de méme pour Parmentier ? Noueparlerons par la suite.

La couleur chez Parmentier n’est pas assujettieeafenction comme celle de
révéler un espace, a une fonction illusoire en sentttie n’est la que pour se montrer.
«la couleur, libérée de ses fonctions localisanteslénotatives, acquiert davantage
d’autonomie. N’ayant plus fonction de particular®el de remplir une aire ou un plan,
elle ne plaide que pour elle-mémeC’est ce que Clement Greenberg, critique et
théoricien de I'art, disait a propos des peintresl’dxpressionnisme abstrait et plus
particulierement ceux daolor field painting Beaucoup de peintres francgais tendent
vers cette nouvelle fagon d’aborder la couleurndare une nouvelle expérience. Ce
n'est pas le seul fait de Parmentier, d’autres taltaravaient commenceé I'expérience.
C’est le cas de Simon Hantai qui vers la fin desaa cinquante était complétement a
contre courant avec ce qui se faisait en Francetdtgour étre plus précise, faisait
parti du groupe des surréalistes et était lié ardmdreton autant qu’'a d’autres, mais
arrive le temps ou celui-ci souhaite parcourir aofivité autrement et se plonge a corps
perdu dans ce que faisait Jackson Pollock. Sepidgg étaient d’'une telle intensité et
'idée méme d’étaler la peinture aléatoirement aesdit que stimuler son intérét.
Autrement dit, le voila parti dans une abstractebplus totale ou I'aléatoire devient le

maitre mot. Parmentier et Buren fréquentent Haauallébut des années soixante et ce
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gu’ils y ont vu, et les nombreuses discussions/!'sur n'ont fait que stimuler leur
volonté de créer leur peinture. Hantai nu fOt pas noodele, simplement ils se
cOtoyaient car leur volonté était la méme, leuéegétaient similaires ainsi que leurs
besoins. Ils veulent créer leur propre peintugend s’influencent pas mais s’entraident,
se stimulent a travers discussions et créatiortsirples. Méme si leur volonté est la
méme, le rendu pictural est lui bien différent.

Par ce lyrisme refoulé, Parmentier créer sa prppreonnalité en tant que peintre. Mais
ce qu’il fait est encore trop voyant, donc il va&ude subterfuges pour obtenir ce qu’il

souhaite. Il va coller, superposer, jouer et dsela couleur pour arriver a ses fins.

b) L'abstraction de Parmentier

Une peinture bien a lui, que sont ces toiles dadgdormats. Il y a aussi des papiers
peints. Tout ceci a malgré tout un air de ressenaelavec ce que faisait Daniel Buren
a la méme époque. On peut aussi faire des rappraiie avec De Staél, Bram van
Velde, ou encore Rauschenberg. C’est d’ailleurspgéitss noms qu’on peut leur donner
a titre différentiel, car aucune toile n’en a. Pamier a choisi de faire abstraction de
tout titre, sans doute pour ne pas les rapproch@edacon ou d’'une autre a la réalité
concréte. Ce ne sont que des peintures apresdibeitsont assez expressives par le
lyrisme de la touche, empruntes des états d’amgethire dira-t-on, sans méchanceté
aucune.

Parmentier utilise la peinture acrylique pour quelkjunes de ses grandes toiles. Il faut
dire que c’est une technique relativement jeuneapgparait dans les années cinquante
en Europe, dont la particularité est que I'eawudiisé a la fois dans sa mise en ceuvre
et dans I'entretien des pinceaux, ce qui fait d’elhe peinture facile a utiliser et rapide
a sécher. En plus de I'acrylique, il utilise lamgare a I'huile, le crayon a papier et
I'ajout de matériaux comme des feuilles d’aluminium le papier d’emballage qui
vient d’'une boutique qu’il fréquentait de facon ukgre. Parmentier use donc de

techniques mixtes, on en retrouve quelques undtedid sur une méme ceuvre.
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FIG. 9. SANS TITRE1963, TECHNIQUE MIXTE SUR PAPIER, 65 X 50,3 CM, COIRARTICULIERE. (TOME 1, P. 11).

Une ceuvre sur papier (fig. 9), datant de 1963 rémisée a partir d’'une technique
mixte. Il N’y a pas de collage, mais Parmentieleétie facon successive plusieurs
couches de peinture & I'huijenon pas sur 'ensemble du papier mais dans desszo
seulement. Deux bandes verticales sont juxtaposéesyoire et une rouge, I'ensemble
est quasiment recouvert par du blanc, seuls quel@qaetits espaces nous laissent
entrevoir ce qui se trouve en dessous. Puis ilgetrace de crayon a papier, qui relie
les deux bandes en un ensemble, qui prend la fdhamecarré. Le trait commence au
début de la zone noire, en bas a gauche, et senéeem une sorte de gros gribouillis en
bas de la zone rouge a droite. On a I'impressioih @jiracé d’'une seule traite ce coup
de crayon, et qu’il ne leve sa mine de la feuilil&uge fois le gribouillage acheveé.
A travers cet exemple, on peut comprendre que Rdiendait avant tout de la peinture
abstraite, qui ne veut rien dire. Le lyrisme deéagche est la seulement en partie. |l fait
du lyrigue, mais du lyrique abstrait, complétemeadtre. Rien a voir avec le sublime
de Barnett Newman, ou encore de Ad Reinhardt.Hei@cherche pas a révéler le geste
créateur de Dieu, l'acte de peindre n’est pas agerf de recréer le geste divin. Le
terme de métaphysique n’est pas applicable. Pamnarius trompe avec ses grands
formats qui nous émeuvent, on aimerait croire quélt exprimer des sentiments
universels et absolus. On ne peut pas dire nonquliisy a une exaltation de la couleur
parce qu’il ne fait que la recouvrir, la cacher.igfne va pas aux extrémes non plus.
On ne parle pas de peinture objective a propremamné. Seuls certains points
sont repris par Parmentier. L'art objectif cons&léa toile, ou le carré de formica,

! La peinture utilisée n'est pas précisée, mais muusvons affirmer par déduction que c'est de la
peinture a I'huile, car seul les grands formatséfiérent de I'acrylique, alors que tous les papmoat
fait a I'huile.
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comme un objet possédant son propre et véritaplgces Sur cet objet, d’autres objets
peuvent étre posés comme la couleur ...etc. Chadgumeeét est employé pour étre ce
gu’il est, pour ses qualités physiques et réellasqu’ici tout va bien, mais comme il a
étée précisé plus haut, Parmentier procede a upetiedl. L'ceuvre ayant cessé, depuis
le cubisme d’étre une fenétre, il n’y avait plusrdison d’en garder le format. On verra
I'apparition desshaped canvaa partir des années soixante, instauré par Fregila.S
D’autre part, ayant renoncé a toute sa richesssidlhniste, les artistes se tournent vers
d’autres matériaux : plexiglas, plastique, suiMastsensations qu’ils veulent évoquer.
Idem pour le pinceau qui va peu a peu étre rempacd’aérosol, ou encore au profit
de pinceaux de peintre en batiment. L’anonymatgrare dimension importante dans
I'art objectif.

Parmentier ne va pas y échapper, quand il rentlana le processus des bandes a partir
de 1966, il n'en ressortira jamais. La reéalisatiomecanique annulant toute
personnalisation et la facture prime. Mais nous ise@mmes pas encore la. En réalité il
ne mangue que peu de chose a Parmentier pouvgrain attendant, il cherche.

Et c’est de cela dont il est vraiment questionceliée recherche qui jusqu’alors
était inconnue, et qui s’offre & nous grace a lobme de fer dont fit preuve Jean
Fournier. C’est une idée qui a commenceé a germes dan esprit il y a déja trois ans
de cela. Et comme un hommage, a la mort de Fourldsrtoiles d’'un Parmentier
inconnu jusqu’alors se sont installées, comme &veh sur la soupe, 22 Rue du Bac a
Paris. Ce fit I'occasion d’en vexer certains etnd@®mbler d’autres. Mais c’est un
événement que I'on attendait pas et c’est ce quitéate sa valeur. A I'heure ou
I'intérét général commence a dévier son regarddsunouvelles tendances, Parmentier
est la et ne demande qu’a se montrer. Et en plusagehe. Pendant que les Institutions
grincent des dents, les collectionneurs et les @igsaurs d’'art sont emplis de joie.
C’est en effet quelque chose d’'unique car jusgedocrr aucune de ces toiles n'ont
intégré une institution quelle qu’elle soit, lagiié étant d’acheter les artistes vivants,
ceci peut laisser place a un vide dans I'histoies @nnées soixante qui fut tres

florissante et diversifiée.
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2) Lapeinture de I'effacement

a) Le r6le du blanc et du noir

Le blanc et le noir ne sont pas des couleurs. L'nfest que le résultat de la
soustraction des couleurs tandis que I'autre n&mee son addition. L'une la repousse
tandis que l'autre l'attire. Ces deux tons, nowsdppellerons ainsi, sont prédominants
dans toute sa période lyrique. On verra plus guéd, le blanc ou le non-peint rythmera
ses productions durant toute sa vie. Mais avam, @ententons-nous d’éclaircir cette
zone d’'ombre qui se situe vers la fin des annéext &Otout début des années 60.
Parmentier va peindre, il applique de la couleutoat d’'un coup comme s'il n’était
plus sar de lui, il efface. Cette action d’effaest assez récurrente. Il se sert du blanc,
du noir, des deux mélangés pour couvrir la coulkurutilise d’ailleurs sur des toiles
que ces deux tons (fig. 10 et 11). Parmentierdpartit dans plusieurs zones distinctes
comme pour la figure 10, et d’'un geste recouvradtiale le blanc ¢a et |a, comme pour
unifier. Au contraire dans la figure 11, on neidigtie qu’'un gros amas de gris, comme
s’il avait étalé le blanc sur le noir avant queucel soit sec. Il y a aussi des traces qui

nous montrent que la peinture a été grattée slonggies trainées horizontales.

FIG. 10. SANS TITRE1963, HUILE ET PAPIERS COLLES SUR TOILE, 140X115 O®OLL. PARTICULIERE. (TOME 2, P. 8).
FIG. 11. SANS TITRE1964, HUILE SUR TOILE, 65X80 CM, COLL. PARTICULIERE. OME 2, P. 15).

Le blanc par ses caractéristiques, rayonne etefiax limites. Le noir au contraire
diminue notre perception de cet objet, il ciblerégard. Ces deux tons ont une
signification trés forte dans notre société. Lenblac’est la lumiére, la pureté, le divin

tandis que le noir fait appel a I'obscurité, a lartnau néant. Ces deux non-couleurs
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sont caractérisées par leur dualité naturelle, cenum dit: blanc/noir, vie/mort,
jour/nuit...etc.

Les nuances de gris utilisées par Parmentier, Bestelange qu’il fait du noir
et du blanc. C’est le signe que toute couleur sidfstcée, qu’il n'en reste que des
cendres. Le gris porte en lui cette connotatiomeé’gouleur qui s’est consumée. On
peut en déduire que Parmentier devait étre danmaesais jours lorsqu’il a réalisé ces
toiles. Il ne reste qu’un voile entre sa peintutesen ame. C'est cette impression,
finalement, qui nous laisse sur notre fin, car rlames face a une toile qui veut nous
dire quelque chose, mais dont le sens nous éclayppeoment ou on commence a
peine a l'effleurer. C'est pour cela qu’'on peutlgade peinture de I'effacement car
c'est le geste de Parmentier qui leve le voile.sCe& voile qui nous empéche de
comprendre, qui efface 'emprunte de 'ame du peisur sa peinture. C’'est comme le
mot qu’on a sur le bout de la langue et qui netyas.

Expérience plutét commune & laquelle Pascal Quijred’ailleurs consacré un conte,
sur ce silence qui s'impose lorsque notre mémaires fait défaut. Ainsi une jeune fille
fait une promesse de retenir le nom d’'un homme adrargge d’'un précieux cadeau.
Celui-ci lui fait promettre de le retenir et delle dire lorsqu’il reviendra la voir dans
un an jour pour jour. Mais lorsque ce jour arriga,nom lui échappa. Non seulement
elle était incapable de s’en souvenir ce qui nsafiqu’accentuer le désespoir qui la
rongeait. Pour Parmentier c’est pareil, les motssrguettent, on se sent désemparé. On
ne sait plus quoi penser. Le conte de Quignardchadace de finir bien, la demoiselle
se fait aider par son mari pour retrouver le nomcdechevalier, qui s’avere étre le
diable en personne. Mais pour Parmentier persomn&aqus vient en aide. Nous
sommes face & se qui se dérob€e«qui se dérobe sans que rien soit cachéomme
nous le dit Maurice Blanchot. Et plus le temps aager plus Parmentier entamera ce
processus. Celui d’'un peintre qui ne dit rien, dtiile silence. Nous sommes ici au
commencement de ce long chemin. Mais avant celdtahne, il se cherche. C'est

cette expérimentation qui 'améne a faire toutoet sontraire.

! P. QUIGNART,Le nom sur le bout de la langu@ollection Folio, Paris, Gallimard, 1995.
2 M. BLANCHOT, L'attente L’oublj coll. L'imaginaire, Paris, Gallimard, 2000 [1962]
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b) Faire quelgue chose et son contraire

Le blanc et le noir, sont comme le chaud et ledftades contraires. Parmentier
fonctionne sur cette base, c’est-a-dire qu’il set @eoeindre puis a effacer. Si on
remonte encore plus loin dans I'explication, ontpmaéme dire qu’il exprime a travers
son geste un trait de sa personnalité, qui estide duelque chose et son contraire.
Ceux qui connaissaient Michel disent qu’il pouvaite preuve d’autant de gentillesse
que d’agressivité a la fois. Donc il peint commepadlrle. Il voue un traitement bien
particulier a sa toile. On peut supposer qu'ilse/s de la peinture comme une sorte de
défoulement émotionnel. Quand nous sommes spexgatil tout ce déversement
sentimental on peut entrevoir une partie de l'aoreuté de Parmentier. Entrevoir car
d’un seul geste il recouvre, et pour nous plus miest a porté de main.

S’il fallait dire quelques mots sur son histoiregmanelle, on ne peut pas dire
qu'il vivait d’amour et d’eau fraiche. Il avait ¢ain penchant pour l'alcool dont il
essayera de s’exorciser tout au long de sa vidaill donc partie de toutes ces
générations d’artistes névrosés et tristes. Opar$dis tenté de dire que sans cela son
oeuvre n’‘aurait peut-étre pas eu la méme portéaiaau artistique et humain. En
effet, ce sont souvent les artistes hors du comquirplaisent le plus. Peut-étre que
pour le grand public il est plus simple de comprendarmentier par le biais de sa
névrose. Un homme malade est capable de faire atelggs choses. Disons que son
excuse devient crédible. Il a sans doute plus @mah a étre reconnu de fagcon post-
mortem que de son vivant, mais quelqu’un de fouajtiquelque chose de fou, c’est en
soi, plus crédible. Inutile de partir dans une wsal psychologique poussée car
Parmentier n’est plus la pour confirmer ou noni&bifité d’'un délire paranoiaque
artistigue. Mais contentons-nous seulement d’eme fdiypothese. Précisons aussi que
Parmentier n’était pas fou, pas au point de seeamligreille en tout cas. Parmentier se
punira autrement, nous le verrons comment parite,sthacun sa méthode et celle de
Van Gogh fat la sienne. Quoi qu’il en soit, sepgies ne sont que des peintures. Il ne
veut rien montrer, hors ses toiles bien au comtnairus parlent, a nous spectateurs.

Ces toiles accrochées les unes a c6té des autussimdiquent la marche a
suivre pour une visite emprunte d’'un repos absiokclairage de la galerie accentue

parfaitement cette notion de calme. Les gens quireet n'osent pas parler fort, ils
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chuchotent et profitent de I'expérience reposanien dParmentier, pour ensuite
retourner dans le quotidien infernal de Paris. @d#es permettent a la galerie de
devenir un lieu ou le temps n’existe plus, ou tesiten suspend, la ou le silence est a
fleur de peau. Tout et son contraire car ses tgiegpourtant sont empruntes de gestes
dynamiques par ces grands va et vient du pinceladuecrayon qui s’affole sur
plusieurs centimétres carrés, ne nous excitentBian.au contraire elles nous incitent
au repos, a la méditation. Est-ce di au choix delgeur, ce blanc qui nous rappelle la
lumiére divine. Mais n’oublions pas que nous somm@gant un Parmentier et non

devant un Georges Mathieu, ou encore un BarnetiniNew
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FIG. 12. SANS TITRE1965, HUILE SUR PAPIER (TRAVAIL AU POCHOIR), 105X%M, COLL. PARTICULIERE. (TOME 2, P. 21).

Méme avant de faire ses bandes, il utilisait le em@enre de technique, qui consistait a
cacher une partie de la toile avec des bandes iadhéni des pochoirs avant d’étaler la
peinture. C’est ainsi qu'’il procéde sur cette talke 1965 (fig. 12), ou il utilise sans
doute un pochoir afin d’obtenir ce motif rouge alixires de graines de café qui couvre
toute la toile, sauf en son centre. Ces motifs peirits de facon réguliere, et sont en
partis recouverts par une couche de peinture bieeels les bords sont laissés intacts,
ou subsistent les petites graines de café. Le tégouline sur la partie inférieure,
comme si elle avait été trop diluée. Il y a cefppasition entre une peinture faite au
pochoir qui laisse entrevoir une répartition rigeuse et toujours avec le méme rythme,
et, ce bleu étalé de facon insignifiante, qui codes le bas. En méme temps ces deux
couleurs se révelent I'une a l'autre, elles seisanent et s’associent pour que notre
ceil se rende compte de leur confrontation. Ce deax couleurs primaires, Parmentier

aurait pu jouer avec la complémentarité d’'une aauseir I'autre, il aurait pu choisir du
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vert (a la place du bleu) pour que le rouge saiben plus éclatant. Mais ce n’est pas le
cas, c'est un artiste qui préfére peindre toutetenue.

En usant du systéme de pochoir, il est déja aclaerehe de son processus créatif, celui
de cacher puis de révéler. Déja a I'époque cettecamion était, également pour
d’autres artistes, a l'origine de la constitutiantdbleau. Cette double action de cacher,
puis de révéler est un passage déja fréquenté.eBakewman (fig. 12) avec ses
« zips » qu'il faisait apparaitre en collant dedhasif sur la toile, ou encore Simon
Hantai, que Parmentier connaissait plus parti@i@nt, ont été stimulant pour sa

créativité.

FIG. 13. BARNETT NEWMAN, VIR HEROICUS SUBLIMISL950-51, HUILE SUR TOILE, 242,2X513,6 CM, MOMA, NEMIORK

Vir Heroicus Sublimigle Barnett Newman (fig. 13) est une huile sur tdilen format
colossal. C’est une ceuvre crée au début des animgemnte par un artiste new-yorkais
dont les moyens d’expression sont réduits a leeligha la surface. C’est presque un
monochrome orange qui est subdivisé par des «wzigsticaux. Ce sont, concretement,
des coupures verticales de peinture qui sépareninigsent des plans de couleurs
jusqu’aux bords de la toile. Elles apparaissentcimmme des lignes rayonnantes
traversant un champ de couleur, tout ceci afinudeiter une réaction dynamique du
regard. Les « zips » de Newman ont le pouvoir d/acta surface de la toile.

Le gigantisme, la ligne et la couleur sont utiliggs leur paroxysme pour faire place a
I’émotion. Une peinture qui remet en question lmfuee traditionnelle, qui cherche de
nouvelles facons de s’exprimer avec une nouveilsation de la couleur en abolissant
toute hiérarchie fond et forme ou la couleur s’@xpr C’est une couleur qui se suffit a
elle-méme. L’artiste charge cette couleur pure duvpir d’expression. Il invente sa
palette qui correspond a sa sensibilité. Chez Newriast la couleur qui est mise sur
un piédestal.

Pour Parmentier c’'est autre chose. Il considéretaitss comme des « bafouillages »
donc comme des peintures incohérentes, qui n'ost dea sens. Mais essayons de

prendre les choses autrement. Reprenons du débupeltre puise dans ce qu'l
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connait, ce qu’il aime aussi, pour créer. Parmerge sert de ses connaissances
artistiques en plus de ce qu'il voit de I'actualiléfait son petit mélange et dose comme
il 'entend les ingrédients dont il a besoin. Notn@@est ce que tout étre bien pensant
fait.

3) Un point de dépatrt ...

Un point de départ, c’est comme c¢a qu’on I'appdle. artiste part toujours de
qguelque chose et y apporte sa touche personnkffét un temps ou les apprentis
allaient copier les toiles des grands maitres. Nditens que ce sont ces idées qui
guident la conscience du peintre, celles d’appeerelm copiant et d’en garder le
meilleur, voir méme de le perfectionner. Disons §amentier ne copie pas, mais il
fait avec ce qu'il a sous les yeux, c'est a dir@dinture abstraite. Mais encore ! Nous
serions tenté de nous dire. La peinture abstrag@st cn terme assez vague, un peu
fourre tout. Mais alors de quoi est-il questiontbien, Duchamp n’est pas trés loin, il
rode autour de Parmentier. A ce compte la, lesequisdada sont tout aussi coupables

gue la peinture formaliste. Tant qu’a donner un rmtant en donner plusieurs.

a) Dada

DADA ne parle pas, DADA n'apas d'idée fixe, DADA n’attrape pas |es mouches'

L’héritage laissé par Malevitch et Duchamp est intgott. || donne, en effet,
une nouvelle définition de l'histoire de l'art. Gtea-dire qu’ils ouvrent, sur le plan
spirituel, la porte des libertés sans contraimeasis ferment en quelque sorte d’autres
portes de libertés formelles. Duchamp, d’'une martytilisant des objets de série signés
de son nom, change le statut de lartiste et agidiairt vers le mental. Malevitch,
d’autre part, explore I'espace et les possibilpésstiques de I'art abstrait, jusqu’aux

limites de lintelligence et de la sensibilité. @aut dire finalement que c’est au nom

! Anonyme, « Dada souléve tout », janvier 192IDADA, catalogue d’exposition, Paris, éd. Du Centre
Pompidou, 2005, p. 55.
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des principes d'un Duchamp et de I'’économie de mogain Malevitch que la
réduction des moyens picturaux désertiques et l&sgion minimale ont poussés aux
limites méme d’une matérialisation ou d’'une démaliéation de I'art.

Prenons un exemple, Parmentier nous a laissé mqgeltptes qui ont été publié
dans le catalogue d’exposition de 1988, sousre di¢ « Dire, redire et bafouiller, me
contredire, dévier en apparence, digresser, birgfiomer toujours. M’avouer.'»
Parmentier, a travers I'écriture, discute de diffés sujets qui lui tiennent a cceur. Les
Nouveaux Reéalistes qui font parti de son quotidienil s’arréte quelques instants pour
nous en parler. Les “décollagistes” (terme emplpge Anne Baldassari qu’il qualifie
de barbare) ont une attitude intéressante. ludinéme en parlant de Hains, Villeglé et
Dufréne : «[...]Je succombe presque a la beauté de cet art brutat@dentel » et
ajoute que Duchamp est quand méme derriére celehdbyp, un nom qui revient
souvent. Il nous explique que I'Arte Povera déplacgécret du beau apres Duchamp et
les Nouveaux Réalistes. L'ceuvre d’art n'est pludida de la mise en scene, de la
fenétre ouverte, cette crise structurelle de I'bbjart au début du XX siécle est la clé
de vodte qui va orienter toute la pensée artistige siecles a venir. Duchamp n’est
qu’un nom parmi tant d’autres. Le XX6iecle, c'est celui de la rupture. On a d'ailleurs
comparé la révolution de I'art moderne a celle euti lieu pendant la Renaissance en
Italie. Dans les deux cas la rupture est netteeeque concerne les regles de la tradition
artistigue. Un bouleversement qui s’opére avectmsveaux besoins de I'époque en
question, afin de mettre sur pieds de nouveauxegmiacqui bousculent a la fois les
sensibilités et les habitudes mentales.

Matisse est aussi un acteur important et son ems@gnt d'une peinture
matérialiste ne prendra réellement son véritablas squ'a travers les peintres
americains. Nous en parlerons bien assez vite. Bfaisord revenons a Parmentier.
Qu’en est-il de lui dans tout cela ? Telle est lesiion. En effet, ses toiles d’avant
1967 ne sont guére accompagnées de textes et tke woe réflexion sur l'art,
contrairement aux bandes et aux calques. Don@afie de tout cela, c’est qu’il en

avait conscience. Ce peintre sait d’'ou il vientatbnne, et explore le terrain de la toile

! A. PACQUEMENT, Michel Parmentier,20 septembre- 31 octobre 1988, Centre NationalAtes
Plastiques, Paris, Le Centre, 1988, pp. 58-75.
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pour trouver ce qui lui correspond. En quelqueestut aussi se met a remettre en
qguestion ce dont il est I'héritier. Il est face aeumultiplicité de groupes, de
mouvements et de tendances qu’est I'art modernepllg il vit lui-méme dans un
contexte parisien qui aurait besoin d’'une bonnedfbeul’air frais. Il expose, mais ne
vend pas. Il peint, mais lui méme ne sait pas ®a.ilSon processus créatif est intuitif,
il n"a pas conscience de ce gu'il fait, il fait t@implement. Ce qu’il peint est dicté par
I'aspect esthétique.

FIG. 14. SANS TITRE ENVIR. 1961-1964, TECHNIQUE MIXTE SUR PAPIER, DIMENSN INCONNUE, COLL. PARTICULIERE. (TOME 2, P. 28).

Dans la peinture ci-dessus (fig. 14), Parmentiée des formes qu’il colle sur un fond
préalablement peint en violet clair. Ces formest sonltiples et s’adonnent a des
superpositions, des écarts qui stimulent notrerdedhdonne a voir des découpages
colorés et assemblés qui forment un ensemble &gikétC’est une forme abstraite qui
semble étre en suspend, qui flotte sur l'arrieempOn a un sentiment de légéreté, et de
calme. Une peinture qui nous parle tout bas, commenurmure qui caresse nos
oreilles. Comme si nous ouvrions notre bouche etlgson ne sortait pas. Vous aurez
bien compris que ce tatonnement n’est pas desbplysnts, mais cela n'empéche pas
qu'il soit la.

b) La peinture américaine
Entendons-nous bien, il s’agit de similarités foltesentre ces peintres dont fait parti

Frank Stella, et Parmentier. Car dans sa peintarenéhtier s’oppose a la démarche

américaine.

27



Ce courant de l'art américain dit ‘des expressistas abstraits’ découle de
I'enseignement de Matisse. Lui-méme expliquait gqles couleurs employées en toute
franchise font que c'est leurs rapports de quantiid font leur qualité>’. Les
americains a travers un usage explicite d'un tslegmement révéleront la véritable
ampleur de cette peinture matérialiste. Jacksofoékokn jetant la peinture sur une
toile a méme le sol, va littéralement remettre @estjon le statut de la toile : c’est la ou
se passe l'action. C’est tkipping. Parmentier d’ailleurs est admiratif, on ne pads
d’'un adorateur de Pollock, mais plut6ét de respdéme si Pollock doit sa trouvaille a
Masson, lui seul a su lui donner cette ampleurugdlst C’est cette élégance, ce
charisme et la notoriété dont Pollock a su se wgtie Parmentier salue. Barnett
Newman de son coté en peignant ces grandes talekainp coloré est en total accord
avec l'idée de Matisse d’'une dimension réelle dpdemture, la couleur est saturée et
elle noie le spectateur dans un flot lumineux isgerAd Reinhardt, Morris Louis vont
faire I'expérience de la réalité physique de laleoy tandis que pour d’autres ce sera
la mise en avant de la réalité matérielle du supphbysique du champ pictural avec
Elsworth kelly et Kenneth Noland. Parmentier eattta fait au courant de ces
recherches et on peut dire que lui aussi fait sttep expériences du champ coloré.
Pollock est une sorte de pilier de I'art contempuraves Klein est aussi trés
présent dans son esprit. La gestuelle est au cdatses préoccupations, la voie avait
été ouverte avant lui, seul Pollock a de I'impoceamlans ce fouillis gestuel, il ajoute
que Yves Klein n’est pas mal non plus Le<geste a été sauvé naturellement par
I'extréme du geste. Quand Francis est brillant, mgig=rancis échoue, I'extrémiste
Pollockest Pollock ne peut que faire, Pollo&kit (nous parlons des drippings oll-over
exclusivementPollock : est d'unQuand le réalisme se vit balancé pas trés loinlpa
clin d’ceil surréaliste tapant sur son clavier lesiantes cultivées, raffinées et oiseuses
de la méme réponse inepte aux faux besoins ; gadfsanté” du naturalisme abstrait
et son cortége d'images d’Epinat fleurait ferme> (oh bdcheron canadien, on se
demande pourquoi tu as enterré ta hache !) un aoee est venu, encombré c’est vrai
de métaphysique et pas tres frais dans ses empmais suffisamment lucide et

excessif pour faire, lui aussi, quelque chose &larsible :Y. Klein, le monochrome :

! Lettre & Romm19 janvier 1934, cité par Jean Cldirt en France, Une nouvelle génératjdaris, éd.
Du Chéne, 1972, p. 91.
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et de deux. $. Pour Parmentier ces deux |&, malgré leur impogaavaient un point
faible dans leur démarche, le fait que ni I'un’autre n'avaient suffisamment fermé
leur trace. Trace du geste, trace de la peinturesgulonne a voir. Pour Parmentier
I'intervention des peintres n'est pas assez neil&ra,impliquent encore trop. La trace
ne devrait étre que le strict témoignage du gesté ilest issu.

Frank Stella, peintre américain des années soixaligait «Ma peinture est
basée sur le fait que seul s’y trouve ce qui pedttg vu. C'est réellement un objet .
Pourquoi parler de Stella maintenant ? Et bieneygre lui aussi est conscient que la
trace du peintre peut mettre a péril I'ceuvre di&tnprunte du peintre est, en effet, un
jeu dangereux, c'est celui de faire transparatresdnsibilité. La meilleure solution
serait encore de n’avoir aucun intermédiaire elatngeinture et la toile, car le pinceau
altere cette neutralité. Xai essayedisait-il, de garder la peinture aussi bonne que
quand elle était dans la boite Mais une peinture neutralisée n’est pas potanrau
démunie de signification, c’est I'émotion picturajei importe plus que toute autre
chose

FIG. 15. SANS TITRE, 1965, HUILE ET PAPIERS COLLES SUR TOILE0X180 CM, COLL. PARTICULIERE. (TOME 2, P. 22).
FIG. 16. SANS TITRE, 1965, ACRYLIQUE SUR TOILE, 227X146 CM, COLRARTICULIERE. (TOME 2, P. 23).

Au regard de ces deux toiles (fig. 15 et 16), anamjue que les formats sont assez
grands, plus de deux metres de haut sur plus deatre cinquante de large. On est
véritablement face a des champs colorés, la codsunssez fluide mais juste assez

épaisse pour jouir de I'espace dans lequel eltecse. Ici les traces de pinceaux sont

! « Trois brouillions fin 1971, début 1972mDossier : Ouvrir le suppornuméro 20, Revue de pensée
des arts plastiques, Bruxelles, La Part de I'o8i0422005, p. 61 (reproduit Tome 2, pp.55-57)

2 « Question a Stella et Judd » interview de Brutase&,in C. GINTZ, (sous la dir. DeRegards sur
I'art américain des années 1966.l., Editions Territoires, 199191éd. 1979], p.58.
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visibles, le détachement entre le peintre et da tda pas encore été mise a I'épreuve.
Mais patience, 1965 c’est aussi I'année ou il veefan sevrage plus qu’efficace pour
oublier tout ce qui fait de lui un peintre, et denier a juste titre ce statut. Son
tatonnement, ses lectures, ses voyages vont menemlsnté vers de nouvelles
perspectives artistiques. Il y a de moins en mdesouleurs au fur et a mesure que les
années passent, les deux toiles de 1965 témoigleerette volonté d'étre dans la
continuité des peintres dont il a beaucoup d’estimais faire ce qui a déja été fait est
un peu frustrant pour un peintre. Faudrait-il eecqu’il apporte une vision nouvelle.
Mais peut-étre est-ce peine perdue. Le contextsiparest assez étouffant pour ces
jeunes artistes au milieu des années soixante.eDBoiren dans son entretien avec
Jérdme Sarsnous dit qu’a la fin des années cinquante il wsipurs fois aux Etats-
Unis et que grace a cela il a pu se heurter ave@rémiere génération de
I'expressionnisme abstrait et de I'impact gu’eliesatait déja dans le monde de l'art
car c’était pour I'époque une nouvelle production.

C’est une situation artistique difficile car tow qui se faisait a ce moment la a
New York, la France lignorait. Frank Stella quit fexposé a la galerie Lawrence a
Paris, qui était représentatif de I'actualité digise des Etat-Unis, fut complétement
ignoré. A cette méme époque on pouvait voir égaterpeur la premiere fois des
ceuvres de Jackson Pollock au Studio Fachetti, ldertbiles rencontrérent a leur tour
peu de succes. En 1962, ce flt la rencontre aveorSHantai, et Buren considere que
c’est le seul peintre qui valait la peine de stegSer car en France les projecteurs
étaient surtout tournés sur I'Ecole de Paris etesupeintres des Nouveaux Réalistes.

Méme si Buren exposait avec Parmentier aux différealons du moment
(Réalités Nouvelles, Jeune Peinture, Mai, Granddeenes d’aujourd’hui) et ayant
obtenu le prix Lefranc de la Jeune Peinture (Patierean 1963 et Buren en 1965) et
celui de la Biennale de Paris (Buren en 1965)niirivaient pas a vendre et ne
pouvaient encore moins exposer hors de ces ingtisitCela semble contradictoire car
s’ils peuvent exposer c’est que leurs productiarseitaient un intérét. Mais la tradition
veut que les jeunes peintres ne vendent qu’au miooteits sont a la retraite, ou mort !
Finalement ils se heurtent a un monde que l'on naduqualifier de totalement
hermétique et indifférent qui finirait par les angrude leur droit d’étre artiste, ce qui

! D. BUREN, J. SANSAu suijet de .. Paris, Flammarion, 1998.

30



avait d’ailleurs commencé par leur impossibilité andre. Il était devenu nécessaire
pour Buren et Parmentier de briser ce « mur d'fadiéhce » sachant qu'a deux leurs
possibilités d’action étaient quasi impossibleslaQ®e va pas empécher Parmentier
d’entamer des recherches et de perfectionner wimitgie bien a lui. Méme s'il

emprunte le pliage a Hantai, on va dire que Paiierené se sert pas du pliage pour
étaler la peinture aléatoirement, mais au contrd@&ecréer un véritable processus de
création d’ou va découler toutes ses futures toims il s'essaye a plier sa toile et a
étaler la peinture. Quand on cherche, on trouveis Mafaudra qu’il s’y essaye a

plusieurs fois.

FIG. 17. SANS TITRE, 1965, PEINTURE GLYCERO SUR TOILE, 240X1@®I, COLL. PARTICULIERE. (TOME 2, P. 26).
FIG. 18. DETAIL

Des bandes, rouges qui plus est (voir fig. 17).coaleur dégouline. Parmentier
s’énerve parce qu'il ne sais pas comment évitezolalure, il veut faire des bandes
propres. Il étale le rouge avec un pinceau. Peatet-ce le pinceau ? Il plie sa toile et
I'attache avec de I'adhésif, mais la peinture dliref dessous. Ce n’est peut-étre pas
non plus la meilleure technique, a-t-il di se diee pliage c’est bon, les bandes sont de
38 cm. C’est ainsi que Lucie Scheler a parlé de d¢etle, cette femme ayant été témoin
de cette recherche ou le concept est de rigueamdpdier ne fait plus de la peinture
lyrique, les couleurs ne dansent plus sous nos.\leurlles sont enfermées dans une
régularité et une symétrie stricte. Ce tableaul&jbnction entre deux Parmentier, le
premier étant celui du peintre lyrique et abstr@g. lyrisme emblématique qualifié de
ses propres mots « se sont des bafouillages »t €lesffet une peinture qui nous pose
un probleme : Est-ce qu’elle peut nous permettreataprendre ce qui suit? Ou au
contraire est-elle la preuve flagrante d'une ruptencore plus nette ? Le second

31



Parmentier, c’'est celui qui fait des bandes, celuii s'associe a Buren, Mosset et

Toroni.

Pour conclure sur ce premier chapitre, on pengt gue Parmentier, sortant de
I'école de Beaux-Arts, peint. Il peint comme let f@iut peintre digne de se nom. Mais,
car il y a un MAIS, le contexte de I'époque esteaddifficile, le milieu artistique ne lui
correspond pas. Il veut changer, et élabore ureigge de pliage qui a peut-étre une
chance. De quelle chance s’agit-il ? Celui d’obtémisuccés ? De plus cette nouvelle
orientation artistique est menée par un tout adiseours, c’est encore plus silencieux.
C’est encore moins qu'un murmure. Cette peintung ®n sourdine est des plus
impressionnantes. Apres la sourdine, qu’elle gelerenusique Parmentier va-t-il nous
faire écouter ? Comment briser le « mur d’indiffére » qui empéche notre artiste de
se faire entendre ?

Parmentier et Buren ne sont que deux, que faireaAsDun premier temps ils
rencontrent par le plus grand des hasards, NieteriT@t par la suite Olivier Mosset,
lesquels avaient axés leurs travaux sur l'actetitép@vec 'usage d’'un motif banal.
Vint ensuite la possibilité d'un travail collecstiscité par de longues discussions. Il y
avait un contexte étouffant a I'époque pour cedrguartistes dont I'aspect social et
politique avait sans nul doute joué un role impurtd y eut un « boom économique »
mais aussi les effets secondaires de la guerregdifd qui avait établi une censure
morale et politique qui s’abattait sur les journaex sur l'information en générale
(radio, TV) comme [linterdiction de chansons quéék de « politiquement
incorrectes » de Georges Brassens par exemple.atunesphére assez pesante qui
n'allait pas tarder a exploser. Ainsi les quattestes ont essayé de sortir la téte du trou
dans lequel ils étaient enfermés et de montremonwelle voie. Le contexte en France
en 1967 a été en quelque sorte I'élément déclenaeeliassociation de Buren Mosset
Parmentier Toroni. A ce moment-la I'art était erelgue sorte sur pause, comme les
quelques lieux qui accueillaient les jeunes adistey avait seulement deux ou trois
galeries, pas de lieu, pas de musée. Oui, il yt d@sisalons, mais c’est une institution
qui n'avait pas ou peu d'intérét pour eux, car eeadeur correspondait pas. Puis vint
I'idée d'attaquer le systeme et apres 1968 touhangé. Le public est devenu plus
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important en nombre, le marché de I'art est donegede plus actif en opposition a
I'offre du moment qui n’était pas d’'une grande dpgadrtistique.

Pour Buren et Parmentier, Simon Hantai représetaite conscience ». Ce fut pour
eux un personnage important dont les longues digms étaient enrichissantes. A
cette époque c'était un artiste a contre couraatngthode de pliage les fascinait
beaucoup. De plus, il avait finalement les mémésadgces que Buren et Parmentier
par rapport au monde artistigue de I'époque avetanmment le cinétisme, les

Nouveaux Réalistes, et L'Ecole de Paris.
Parmentier réfléchit a une peinture en sourditle, re nous dit mot, elle est

calme, elle ne fait pas de vague. Le temps passe @buce mélodie qu’elle nous

chantait va peu a peu complétement disparaitre.nilrségque du retrait.
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Chapatre 11 :
Une musique du retrait

Buren Mosset Parmentier Toroni, c’est a l'origingatje peintres francais et
suisses qui décident de s’associer. lls se réunisse décembre 1966 et se donnent
comme objectif commun : le niveau zéro de la pemtC’est a dire qu’'ils entendent
recommencer la peinture a zéro, la libérant destali€nation (facture propre a l'artiste,
naturalisme, illusionnisme...), Parmentier nous uitmhéme « peindre de la peinture ».
Ces Quatre peintres ne forment pas vraiment unpgraar ils ne rentrent pas en
compétition avec d’autres, ils sont conscientsidgue d’'étre défini comme un label.
C'est simplement un refus de participer au contnuhistorique et artistique.
L’appellation méme de « B.M.P.T. » apparait pouptamiere fois dans la presse a
I'initiative d’Otto Hahn, qui n’était en faite quhe simplification de leurs noms en les
limitant a leurs seules initiales. Daniel Burengiédace a cette liberté, aprés cela,
I'appellation est restée.lke groupe B.M.P.T. appelé ainsi contre la volorgs drtistes
Buren, Mosset, Parmentier, Toroni qui I'ont fondée contresens a leur travait.Les
quatre artistes se font connaitre a travers quatmifestations : les deux premiéres
eurent lieu au 18e Salon de la Jeune Peintureretiejal967, ils exposent lors de la
« Manifestation 3 » au Musée des Arts décoratiteheps d’'une soirée en juin 1967, et
enfin le « Manifeste 4 » est leur participationaa5e Biennale de Paris en automne
1967. Durant leurs actions communes, ils n’expopast ils manifestent. De ces quatre
manifestations, la troisieme est la plus célebrelaAfin de cette méme année,
Parmentier quitte Buren, Mosset et Toroni pour iomer seul pour finalement

annoncer son arrét « définitif » de peindre a tade I'année 1968. Mais son grand

! Daniel Burenin D. BUREN, M. PARMENTIER,Propos délibérésSaint-EtienneArt Edition, Palais
des beaux-arts — Bruxelles, 1991, p. 19.
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retour en 1983 est des plus fracassants quanddnae que de toute facon il est libre
de revenir sur ses paroles et que rien ne I'empéeékelors a reprendre la peinture.
Apres les bandes bleues (1966), grises (1967)e(IP68), il revient de plus bel avec
des bandes noires. Ce noir et ce blanc, d’'uneasidgr valeur pour Parmentier, des non-
couleurs qui se contredisent, comme pour appuypragae contradiction.

En 1988, fini la toile, fini le pistolet, adieu [aeinture. Il réalise des bandes sur du
papier calque a l'aide de ses plis et d'une minpldmb, qui s’effacera de plus en plus
quand il usera de ses batons d’huile blancs. Pdmnerers une musique du retrait.
Tout a un début, c’était en 1965, mais celui-ci quoarla fin de la peinture, la fin du
peintre qui s’'inflige une désensibilisation totaléel point que Parmentier estime qu'il
doit parcourir cela seul aprés un an auprées derBiesset et Toroni. Il disait apres
Cézanne on ne peut plus peinehec’est pour cela qu'il n’est lui-méme plus pent
cela ne faisait pas de lui un homme inculte, bierc@ntraire c’était un passionné de
I'art. Et c’est aussi cela qui I'aide a faire ceodhde la non peinture. C’est finalement
un parcours plutot atypique pour un artiste, t@lh @ des allures de martyr, car a partir
de 1965, Parmentier réalise en quelque sorte semiohde croix, ou la croix est
remplacée par la répétition du geste. Il trainefaoheau pendant de longues années, de
1965 a 1968 au devant de la scéne artistique, dans son arrét de 1969 a 1981. Il
tente de reprendre sa route de 1982 a 1988, ¢eiliune résurrection il nous propose
un autre discours, celui de I'effacement le plualtoles calques. Entendons-nous bien
ce ne sont que des métaphores, impossible et is#métiest I'idée de comparer la vie

du Christ a la peinture de Parmentier.
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1) Le début de lafin : c’était en 1965

'y a en tout quatre apparitions de Buren Mossatm@ntier Toroni sur la scene
artistique parisienne. Il n’est pas nécessaireégéter ce qui a maintes fois été dit. Il
sera abordé dans ce chapitre les moments les mhusrtants. Ceux qui répondent au
mieux a la problématique. En régle générale, Iésuas se focalisent sur I'année 1967
quand il parle de Buren Mosset Parmentier Toragllemu se passe l'action. Mais, en
réalité tout commence en 1965, c’est a ce momenudava étre repensé l'art. Ce sont
vers ces années de préparations que notre curidsitéaller, car sans cela, 1967

n’aurait pas abouti.

a) Vers la désensibilisation

Buren et Parmentier font la connaissance de Taxdittcole des Beaux Arts.
Etant a la recherche des mémes choses, c'est aiiraouvelle forme dart, ils se
regroupent afin de travailler ensemble. Donc aipdd 1965, ils se retrouvent dans
I'atelier de I'un ou de l'autre, et mettent en @ala simplification de la peinture.
Parallelement Parmentier faisait de méme avec Sidantai, c’est a dire que chacun
cherchait sa direction et se sont les discussianspgrmettaient de soulever les
problemes et c’est dans la fabrication d’'une peu’ils essayaient de trouver les
solutions. lls étaient a la recherche des mémeseshanais leur fagcon de faire était
bien différente. Au contraire, entre Buren, Parneenet Toroni le processus de
simplification, de désensibilisation de la peint@s pensé a trois, pour obtenir un
résultat d’ensemble cohérent. La peinture estsal®duite a une simplification de la
forme neutre, ou la facture est abolie au profit@aeonymat. Tous ces termes : neutre,
anonymat, dépersonnalisation sont un peu ambid¢udautl vraiment les comprendre
dans le sens d'une désensibilisation. Les troistast sont vraiment en train de se
débarrasser du passé, d’essayer d’oublier le md&éritage artistique. Pour cela il

faut passer par une désensibilisation de tout ce&arua signification d’une peinture.
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Michel Parmentier le dit lui- méme : Gn aurait ddparler plus efficacement de
désensibilisation car c’est la projection du setesilet du talent qu’on voulait
éliminer. »*

En 1965, Parmentier expose ses premieres bandegsyltent d’un pliage dont les
parties cachées échappent a la vaporisation deeit#upe et restent vierge parce
gu’elles sont en réserve, et lors du dépliage wslbs sont alternées peintes et non
peintes. Il utilise alors le ruban adhésif pourrdéer les bandes. Toroni, de son coté,
utilise son pinceau pour marquer la toile de sopremte, et la recouvre avec ce seul
motif. Buren , lui, préfére acheter une toiles pn@iimée de bandes verticales, dont |l
recouvre de peinture Glycéro les bandes extrémes.

En deux ans, ces trois artistes ont trouvé la bgrarade, celle qui se fera
I'instrument formel de la rupture. Entre temps, &urencontre Olivier Mosset par le
biais d'une connaissance. Il se rend compte qwditale méme axe de recherche
gu’eux. Ce qui prime c’est 'anonymat et I'absedt#usionnisme, c’est pour cela que
Mosset devint le quatrieme membre, méme si surtr@apoints sa peinture differe
totalement avec les trois autres. En effet, poumBatier, Toroni et Buren le processus
de réalisation est lisible de trois facons difféesnde plus I'occupation de la surface de
la toile est rythmée par les formes de chacun. Btams contraire, fait un cercle noir au
milieu d’'une toile blanche, mais il est impossiiesavoir qu’elle processus a engendré
ce cercle, de plus I'espace n’est pas occupé d&tae facon, ici seul le centre de la
toile est traitée. Mais d’'un autre cote, seul ToetnBuren ont une technique qui peut
se laisser aller a une certaine liberté, elle muaiuer. Au contraire, Parmentier et
Mosset en arrivent au méme point, celui d’'un miotihangeable et non évolutif, car
leur technique les méne chacun a une impasse saues possible. D’ailleurs les deux
vont arréter de peindre momentanément par la suite.

Il a souvent été mis en parallele les recherchegp®epar les artistes francais et
les artistes américains. Hors, il faut savoir geie@t deux contextes bien distincts, et il
en est de méme pour leur foyer artistique respegiiest I'école de Paris et I'école de
New York. En effet, ces deux écoles proposent omadtion artistique qui differe, ce
qui ménera I'école francaise a sa perte a force'atgéter a garder la tradition, et a se
faire piquer la vedette par I'école américaine pgraposait de nouvelles productions

! Michel Parmentier, op. cit., p.30.
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encore jamais vues. Les artistes francais, a ceftme époque, faisaient face a une
situation de crise, alors que les artistes amégcatvoluaient et définissaient
I’émergence d’'un nouvel art. Méme si on note céemdinces, cela n'empéche pas I'un
ou l'autre de prendre connaissance de ce qui sdddiautre coté de I'atlantique.

On peut dire alors que Buren Mosset Parmentierrii@®e servent de ce qu’ils ont vu
de la peinture américaine pour leur propre compedte facon de traiter I'ceuvre d’art
de la part de ces artistes étrangers, ainsi qus téscours critiques servent a profit nos
quatre compeéres. Manifester en pronant un art réduminimum les conduit au centre
du débat du champ artistique du moment. Ad Reirthardit par exemple publié en
1962 dans la revue « Art International » un texterget en avant lI'idée que I'art c’est
avant tout de l'art. & Le seul objectif ” de cinquante années d’art aast est de
montrer I'art-en-tant-qu’art et en tant que rienaditre, d’en faire la seule chose qu’il
est seulement, en I'isolant et le définissant torg@lus précisément, en le rendant plus
pur et plus vide, plus absolu et plus exclusif, -objectif, non-représentatif, non
figuratif, non imagiste, non-expressionniste, nabjsctif. La seule et unique facon de
dire ce qu’est I'art abstrait ou art-en-tant-qu’aest de dire ce qu'il n’est pas: Jean
Marc Poinsot nous dit queles mots de Reinhardt constituent le leitmotiv d’gnande
partie de la peinture abstraite depuis 1912 et samesse remis a jour par les
peintres»”. Cette idée que I'art n’est en faite que de karqu’il ne montre rien d’autre
nourrit toute la réflexion artistique du XXiécle, et permet par la méme un ricoché des
plus étonnants pour la production artistique. JGhage dit d’ailleurs &o subject, No
image, No taste, No beauty, No message, No teahniidea, No intention, No art,
No feeling»® & propos des tableaux blancs de Rauschenbergnemu’ceuvre sans
sujet, d’'une forme d’objectivité pure.

Ces nouvelles pratiques et théories se propageunhteirus chez beaucoup d'artistes.
Toutefois I'art américain arrive lentement & PaRarallelement il y a les Nouveaux
Réalistes qui font scandale , et une peinture abstgui n'a plus aucun intérét pour le

marché de I'art, et donc qui s’éteint. Ce malaidéstagque pousse les artistes qui ne

! Ad Reinhardt « Art as Art », in Art Internationabl. 6, n°10, déc. 1962, pp. 36-37.

2 J-M. POINSOT, Histoire d’'une avant-garde : La paie et les textes de Buren, Mosset, Parmentier,
Toroni et de Supports Surfaces, Thésegy®le histoire de I'art et archéologie, Paris dytenue en
1978, p. 44.

® C. PERRETQlivier Mosset, La peinture, mériealie, éd. Ides et Calendes, 2004.
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veulent pas s'imposer dans le monde de l'art etirgité avec cela a montrer quelque
chose de nouveau. C’est ainsi que s’opére unereupiaturale ajoutée d’'une rupture
idéologique. C’est au salon de la Jeune Peintueg@ut commence pour Buren Mosset
Parmentier Toroni. En 1966/67, la situation gérerast génératrice de nouvelles
tendances qui naissent simultanément et en plugwse artistes nommés plus haut,
s’ajoute la figuration narrative.

Ces manifestations cherchent la provocation, lidifaétre efficace. Méme si leurs toiles
mettent en avant leur caractére neutre, mécanigsens intérét, elles ne sont pas pour
autant dénuées de sens. En effet, les artistesntefalire passer un message, celui de
dénoncer la fonction réactionnaire de I'arOr ne fait rien d’autre que demander a
I'artiste de montrer quelque chose a voir et lorsqeelui-ci ne fait précisément que
cela, on le prend pour un escroc. En effet, polmicgui ne sait pas voir, rien n'est a
« retirer » du travail présenté. C’'est précisémentcela que se pose la question de la
visualité de la peinture. Mais elle ne peut atteedelui qui a le regard mort d’'un
veau.»". Il s’agit avant tout de montrer un travail et part ses caractéristiques le
confronter au public, c’est une mise a I'épreuve lalepeinture en absence d’art.
L’ampleur de ces travaux, visible des la premiéamifiestation, accomplie en une seule
année, n'est en faite qu'une ceuvre de démystifinaqui prend tout son sens car elle
s’appuie sur un produit qui lui-méme est démysiificir.

b) Parmentier en solo

Par sa méthode de pliage Parmentier laisse pa&imécanisme de fabrication.
Un mécanisme certes aseptisé et répétitif, dontdestantes en constituent le fond
permanent, qui sont a la source méme de ses traCaite démarche de tout oublier
pour tout recommencer est une preuve de désenatibin de la mémoire artistique du
peintre pour arriver a créer de nouveau. Il éviddodle de tout ce qui la remplissait
auparavant, pour cette fois ne montrer que desdsaalternées peintes et non peintes.
Il ne la remplit que par une série de gestes mQuani et répétitifs dont la forme
résultant ne fait que rappeler. Il définit lui mésan travail ainsi : d’ai peint de 1965
a 1968 des bandes horizontales, de couleur unigi¢e,38 cm de largeur, qui

! Michel Claura, « Actualité »/H 101, printemps 1971 (reproduit Tome 2, pp 50-54.).
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alternaient avec des bandes (de mémes dimensianshas) de la toile protégée de la
projection de peinture (bombes ou pistolet) par pliage préalable, puis rendues
apparentes par le dépliage. Ce travail fQt stricegrmrépéte de 1965 a 1968, la couleur
ne changeant arbitrairement d’'une année a l'autte gpour ne pas se charger d’'une
signification : préférentielle ou symboliqué. Donc il change de couleur une fois
gu’une année s’est écoulée. Tout d’abord, le lauest peut-étre un clin d’ceil a Yves
Klein pour qui il avait beaucoup d’estime ; le gasuleur qu’il utilisait beaucoup avant
1965 pendant sa période lyrique ; puis le rougeaqoun rapport avec les évenements
de 1968, ce fat un hasard. C’est d’ailleurs avecotge qu’il avait fait ses premiers
essais en 1965, et qu'il décide de reprendre eB,18fur clore sa peinture. En effet, a
la fin de cette méme année il annonce son arréiitiéfle peindre. Le rouge marque a
la fois, un début et une fin. Mais cette fin neageas si définitive que cela, mais nous y
reviendrons plus tard.

L’acte de peindre réside chez lui dans le pliageptocédé plutét banal qui permet du
méme coup le détachement de la main de l'artis@doet rend I'anonymat possible.
L’ceuvre prend tout son sens seulement apres aididépliee. C’est cette facon de
peindre qui dénonce l'inutilité de transmettre uessage de la part de lartiste, et
méme son absence. Il ne cesse de refaire la méase @t il le qualifie lui-méme
comme un dnsistant monologue de muet Il poursuit inlassablement pendant trois
ans ce méme geste. C’est d’ailleurs lorsque Buvkrsset et Toroni veulent romprent
avec ce principe de répétition ou encore lorsqiged’ que chacun pouvait peindre la
toile de l'autre fut proposée que Parmentier dédeldes quitter fin 1967. Parmentier
voulait poursuivre le ¥éritable mécanisme de la répétitiorpour finalement s’arréter
en 1968, un an apres.

Chez Parmentier, la toile est pliee comme un aéwmndla partie cachée
échappant a la vaporisation de la couleur par hald®oou le pistolet, permettait une fois
dépliée de révéler une structure a bande horizanital partie cachée permet de rompre
avec la monochromie et devient une étape importdates la réalisation de I'ceuvre.

Parmentier une fois trouvée, opte définitivementirpoette version. A I'heure ou

! Michel Parmentier, « Lettre a Frangois Mathey »Pwuze ans d'art contemporain en France,1960-
1972,Catalogue d’exposition, Paris, Grand Palais, 1®&2roduit Tome 2 pp. 58-60).
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d’autres artistes sont encore sur la recherche sigteme pictural, Parmentier a lui-
méme abouti les siennes, les étapes se succédanthe préparatoire ; pliage —
agrafage ; bombage uniforme ; dépliage. Il se ctiatede peindre de la peinture et
de «la lancinante fascination du geste couvrant poents.

Le pli, c’est a dire I'action de plier une toildrafle créer des motifs picturaux
par exemple, est une étape importante, chez Paeneiténs I'élaboration de I'ceuvre
d’'art. Chez Parmentier, le pli n'est pas suggéré yrillusion induite par les jeux
d’ombres et de lumieres comme on a pu le voir ayaart chez des artistes, il est au
contraire bien réel. Il fait entierement parti dileau. C’est lui qui est a l'origine du
motif pictural, donc des rayures. Le pli participg méme titre que la peinture a
I'élaboration de I'ceuvre. On se souvient lors deegnenfance des jeux qui consistaient
a etaler de la peinture de plusieurs couleursasprdmiere moitié d’une feuille, et de la
plier ensuite par son milieu. A son ouverture, daeoait a notre grande surprise la
forme naive d'un papillon, dont le pli avait étél'drigine de cette configuration
symétrique. Cette technique est aussi utiliséelgsasurréalistes. lls ont encore mieux
gue nous exploité ce pliage qui implique forcénenmélange de couleur si particulier.
Au contraire, chez Parmentier, le processus estrsév En effet, 'ouverture de la toile
laisse paraitre les zones blanches, en résendgnet non peintes. Une sorte de jeu
positif et négatif de la peinture, de zone peintdeezone vierge. Au final, le rapport
fond/figure sur lequel repose traditionnellemengdivre d’art, est ici perturbé a un tel
point que I'ceil n'arrive plus a distinguer les zsrpeintes et non peintes, et donc d’en

identifier une : soit comme fond, soit comme figure

2) « Aprés Cézanne on ne peut plus peindre »

a) Son statut de non-peintre

Chacune de ses toiles est marquée au verso pamyon dateur. C’est la seule
facon de distinguer un ceuvre par rapport a une,astir une méme année. Ce tampon
est placé lors de I'achévement de la toile. C'eskimple geste qui finalement sert a
créer un lien dans le temps, et qui identifie 'oeuxC’est une trace originale laissée par

I'artiste. Une trace qui prend toute son ampleutost lorsque I'on considere le vide de
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1969 a 1982. Le processus de réalisation est dominé par ce geste, il s'ajoute au
pliage, bombage et dépliage. Une derniére étapedjuielle du marquage. Cette étape
parait alors tout aussi importante que les prédédesur la toile intitulée « 15 avril
1966 ¥, la date qui prend place habituellement au versbici bien visible sur le recto
de la feuille. Cette date est alignée de droitauche, et de haut en bas sur I'ensemble
de la feuille. Elle devient ici I'objet du table@omme le sont les bandes horizontales
dans ses autres ceuvres. Cette fagon directe deiendaqgtoile rappelle évidemment la
méthode de pliage car le geste est aussi préoestligne dans les deux cas. Un geste
répétitif qui acquiert finalement une propriété ya, et donc une marque propre a la
peinture de l'artiste.

Michel Parmentier ne se revendique pas peintrexplique qu’en s’interdisant
«tout talent éventuel® le peintre s'interdit tout pouvoir, quel qu'il $at du méme
coup le spectateur n’en a plus lui non plus, pasledéure intelligente, sensible.
« Disons, pour faire simple, qu’en abolissant toutipair, nous désertons le lieu et la
fonction classique de la peintusd C’est un changement profond de fonction de la
peinture. Plusieurs années auparavant il avaguditcUne trace peinte qui ne subsiste
que témoin de son essence, qui ne “dit” que sostexce. “Donner voir’ une trace
peinte exactement prédéfinie, conceptualisée, tépée, c’est fermer la lecture, la
rendre caduque, c’est fermer — le “ lecteur ” — dann rapport insupportable avec le
“a lire”. » Le but de Parmentier est de représenter finalemmeaivision arrétée de la
peinture. Il remet en question le statut de I'ceulagt, en faisant disparaitre le chassis,
en créant des bandes par pliage. Il faut abolit, I@est une nécessité pour les artistes
de cette époque, par exemple le GRAV propose unfestm «éliminer la catégorie
“ceuvre d’art” », mais d’autres encore comme Ben Vautier, DaBigkn, Dubuffet,
Alain Jouffroy vont aller dans ce sens. Finalemiant produit & cette époque est
difficile a cerner pour le public, car il peut étst hermétique qu’il en devient
incompréhensible. Pour Parmentier, I'acte de peirdt réduit a un acte répétitif, elle

! 15 avril 1966 Tampons-dateurs sur papier, 109 x 76 cm, appadi¢artiste. Je n'ai pas pu obtenir la
reproduction de cette toile a mon grand regret.

2 D. BUREN, M. PARMENTIER Propos délibérésSaint-EtienneArt Edition, Palais des beaux-arts —
Bruxelles, 1991, p. 77.

* Ibid.

* Michel Parmentier « Trois brouillons fin 1971, déh972 », inDossier : Ouvrir le suppornuméro 20,
Revue de pensée des arts plastiques, BruxelleBattade I'ceil, 2004-2005, p. 63 (reproduit Tome 2
pp. 55-57).
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n'est qu’ «une trace vide de message, d’'image, vide de cettencinication qui rend
complice, habituellement, artiste et amatewrsLa peinture est réduite a sa seule

existence.

b) Sa passion de I'Art

Méme s'il produit une peinture désaffectée, et smclpmant lui-méme non
peintre, cela n'empéche pas Parmentier d’étre gsigané de I'art. En effet, pour lui
Poussin, Pollock, Bram van Velde, Simon Hantai, Hamep, Matisse, Piero della
Francesca, etc., sont tous des incontournableshi¢oire de l'art. Ils ont chacun
apporté des valeurs qui sont celle d’aujourd’htii,oet permis un renouvellement
important de l'art. Au contraire d’autres qui n’datt que I'anéantir a force d’aller trop
loin dans leurs propositions, il s'agit de CézanReasso, Mondrian. €ézanne ou
Picasso ou Mondrian ont poursuivi et achevé uneltéion stérilisante. Plus ils nous
éblouissent, plus ils nous font baillef. Il y a aussi Bram van Velde, «son
balbutiement atterré » qui s’oppose a cette réimiutérilisante. Bram van Velde qui
disait : «Je peins I'impossibilité de peindreCet artiste cherche dans I'art I'éclat de ce
qui n'est pas. Sa peinture doit étre rare. Il aibks prédécesseurs, ce qui importe c’est
ce que lui fait, pour pouvoir marquer sa différeritest dit que sa peinture ne montre
rien, qu’il N’y a rien a y voir sauf peut-étre |éfdut, 'absence. C’est en fait refuser un
art qui se veut de tout supprimer sauf la peintimei) doit avoir un impact direct avec
ce qui est sur la toile. Bram van Velde se posen@me la question, a savoir comment
réussir un tableau qui ne tienne que par la peaintgui ne s’y dérobe sous aucun
prétexte mais ne se dérobe pas non plus a lada@n@ il va nier tout ce qui est connu,
il ne reste que le tableau avec sa peinture. llsnmontre a travers ses toiles les
innombrables métamorphoses de la matiére pictutaést une peinture faite de teintes
de toutes sortes et de multiples formes qui s’er&thent les unes aux autres, et ne
donnent aucun répit a I'eeil. Les tensions qu’animanpeinture de Bram sont la

projection de son moi intérieur, c’est sa faconiale représenter une France de I'apres

! Michel Parmentier « Etat des lieux », in A. PACQUENT, Michel Parmentier,20 septembre- 31
octobre 1988, Centre National des Arts PlastigBess, Le Centre, 1988, p. 58.

43



guerre qui se reconstruit mais aussi celle d’'unrenpar rapport & ce qu’il est. Les
notions de plénitude et de nullité, de réussir euater deviennent le questionnement
propre a Bram et a sa peinture. Il s’agit pour ¢i€, vouloir peindre sans prendre de
précautions, de nier I'esthétisme de sa toucheigilet. C’est une volonté délibérée de
destruction qui crée le déséquilibre de la commosit Parmentier et le
« questionnement stupidé se Bram. Voila ce qui l'intéresse, car Bram n'attepas
réponse.
Parmentier passe aussi par la, mais pour lui iniplesde se considérer comme peintre
en faisant ses bandes. Grand passionnée de I'amneoil I'était, il ne pouvait étre
comparable aux plus grands, n’étant pas dans tmiintité, sa place n'y était pas, son
statut de peintre il ne le méritait plus. C'est wwte de punition qu’il s'inflige
finalement. N'ayant pu étre a la hauteur, il paians étre peintre, il peint sans faire de
la peinture. Il veut faire des choses invisibles les artistes avant lui ont mené la
peinture & une sorte de voie sans issue a forcerdeolution formelle %, ce sont
Cézanne, Picasso, Mondrian qui en sont la causautllpenser la peinture hors de la
provocation selon Parmentier. Il se sent las dwtisme en art. Ce qui I'intéresse c’est
le presque silence, et non le silence souveraipaoui lui est impérialiste. Il faut saisir
cette nuance car c’est elle qui fait toute le défice entre le silence souverain d'un
monochrome, et le presque silence d'un calque dendtdier. Il veut transmettre un
discours non violent en passant par la dématétadis de son talent, en faisant jouer la
transparence.

C’est un risque de ne pas jouer de son talent] taut étre capable de gommer
sa personnalité. Parmentier pense encore qu'ilséoigommer, que ce n’est pas fini.

! Michel Parmentier « Etat des lieux », in A. PACQUENT, Michel Parmentier,20 septembre- 31
octobre 1988, Centre National des Arts PlastigBess, Le Centre, 1988, p. 58.

2 Michel Parmentier in « Michel Parmentier : unexvde fin silence », entretien avec M. Nuridsany, ar
press, 1988 (reproduit Tome 2 pp. 70-74)
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FIG. 18.17 JUIN 19881988 MINE DE PLOMB SUR PAPIER LIBRE, 8 SEQUENCES, 3228 CM, PARIS,
COLLECTION BENEDICTE VICTOR-PUJEBET (TOME 2, P. 36.)
FIG. 19. 5 MAI 1991 1991, PEINTURE A L'HUILE BLANCHE SUR PAPIR LIBRE, 309X8 CM,
COLLECTION LILIANE ET MICHEL DURAND-DESSERT (TOME 2, P37)

A I'époque ol il annonce qu'il voudrait se gommecare on était en 1988, ces calques
étaient faits de petits traits a la mine de plomibsg succedent et se confrontent les uns
aux autres dans un espace horizontal (fig. 18)cdequi concerne l'autre calque (fig.
19) il utilise des batonnets de peinture a I'hbil@nche gu’il étale de haut en bas, et de
droite a gauche sur chaque bande horizontale. Btuk rien n’est perceptible, sauf

peut-étre le bruit d’'une mouche qui vole.

3) Un parcours atypigue

a) Son chemin de croix

Parmentier fait des bandes de 1966 a 1968. Jahrasmontré de faiblesse, il
ne s'est jamais détourné de son but qui était despivre «de véritable mécanisme de
répétition». Puis il annonce son arrét définitif de peinfiinel968. S’arréter de peindre
«c'est le bras d’honneur que tu fais & la peintstese plaisait-il a dire. Il était allé au
bout de sa réflexion, et estime que son arrétussifig. «Cesser disait-il, c’est garder
la trace neutre, c'est la soustraire au piége qoesvoyons parfaitement fonctionner,
de la reconnaissance aveugle, de la consommatiateb® Il se passe quinze ans ou il

n'est que le fantdbme de ses toiles qui sont exgodaas divers endroits. En 1983, il

! Michel Parmentier in « Michel Parmentier : unexvde fin silence », entretien avec M. Nuridsany, ar
press, 1988 (reproduit Tome 2, pp. 70-74).

2 Michel Parmentier in « Lettre & M. MatheyBouze ans d’art contemporain en Franéaris, Grand
Palais, 1972 (reproduit Tome 2, pp. 58-60).
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reprend ses bandes la ou il les avait laisséesil&€@ee est presque prétentieux pour lui,
méme si cette attitude était inattaquable, il nés gncore tout dit. Se taire est trop
difficile alors, fini de ne rien dire. On seraiinté de penser qu’il a eu largement le
temps de mdrir une nouvelle pensée artistique, ed’part pour s’inscrire dans la
continuité pictural d'avant son arrét et d'autrartppour rompre avec l'action

« terroriste » de 1967. Redorer son image en gaefprte. Mais nulle besoin de
développer des hypothéses a l'infini, comme leidRascal 4e coeur a ses raisons que
la raison de connait pas, mais tentons simplement de rétablir les faitsiéScheler

a vécu du déebut des années soixante jusqu’a ladirtours de sa vie commune avec
elle, ils ont vécu ensemble la peinture lyriquengimale. Quand ils se sont quittés,
I'année suivante il arréte la peinture. Il ne p@mais de vue sa compagne. Le temps a
passeé, les coup de fils se sont égrainés, mais serd jamais arrétés. Ce fUt bien des
anneées plus tard, lors d’une soirée, que Parmetéde d’appeler sa compagne qu'il
connait depuis toujours. En quelques minutes ilstirtle pas de sa porte et celle-ci,
décide de le laisser entrer. Ce fameux soir, mélsait ce qui se déroula, sauf bien sir
Lucie Scheler.

C’éetait en 1982. Lucie consciente du processustokBastruction engendré par
I'alcool sur Parmentier, décide de lui faire promeetla guérison et le somme de
reprendre la peinture. Car ce dont elle est swstdae quand celui-ci peint, il pense
moins a l'alcool. Il est dans un autre monde, celuipeut s’exprimer son ame de
peintre qui était en voie de disparition depuis goazaine d’année, depuis déja trop
longtemps. On peut dire avec une quasi certitudecitait la petite piece manquante
de I'engrenage, et que Lucie Scheler conscienteocoul’a décemment remis en place
pour que le rouage se remette a fonctionner. @©fisiel, Parmentier est de retour et
plus grandes encore sont ses ceuvres. Du noir letada, comme s’il avait toujours su
gu’il continuerait ainsi. Ce noir et ce blanc qulrainent ici dans ses bandes, comme le
négatif et le positif, 4a pliure, disait-il, était le négatif du moi peignant et puis, quand

j'ouvrais, quand je dépliais il y avait le non-djui apparaissait..»".

! Blaise Pascal iRensée1655.
2 Michel Parmentier in « Michel Parmentier : unexvde fin silence », entretien avec M. Nuridsany, ar
press, 1988 ( reproduit Tome 2, pp. 70-74).
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FIG. 20. 17 JUILLET 19841984, PEINTURE LAQUE SUR TOILE LIBRE, 283 X 254 CM, COILILIANE ET MICHEL DURAND-DESSERT. (TOME 2,

P. 35).

Parlons-en de la répétition, Bruce Glaser posaihime la question a Frank Stella : si
les toiles sont semblables, comment I'ceil peutré 6timulé par autant de répétition ?
Disons que ce ne sont pas les mémes peintres.Steka il y a une véritable évolution
qui s'opére au sein de ses shaped canvas. Chezmtam c’est toujours la méme
chose, le méme processus de création, qui ne cliamgés. Mais ceci n'empéche pas
de se poser la question car chaque peintre estalitf comme leur technique différe.
Cela devient-il ennuyeux de regarder sans cessétae chose ? Il faut croire qu’'un an
a travailler sur ce sujet n'a pas suffit a aseptisdre regard. Mais cela revient a dire
que cette répétition crée une sorte d’accoutumacae,nos yeux en redemandent
presque. C’est un peu comme le gateau de grandduoaten ne se lasse jamais.

Cela dit, cela peu aussi provoquer l'effet inverssui de I'ennui, du dégodt, et la il ne

s'agit pas seulement du gateau mais aussi des t@l®armentier bien évidemment.

b) Sarésurrection

Parmentier c’est la contradiction incarnée. Lui-reése nous l'avouer, en nous
disant qu’il a réussit a obtenir une ligne diredrdans ses travaux et que derriere tout
cela, d’autres parametres interviennent: celui I'deriture, a la fois tendre et

provocatrice, mais si contradictoireJ'€cris, dit-il, dans de tas de directions, d’états

! « Questions a Stella et & Judd » Interview de 8&laserin C. GINTZ, (sous la dir. DeRegards sur
I'art américain des années 1966€.., Editions Territoires, 19919iéd. 1979], p. 59.
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contradictoires. Je me contredis lorsque jaffirme‘jarréte complétement,
définitivement de peindre "... et que je repeins .quet abandonne la peinture pour
faire ce que je fais 13, [...], ces gribouillages paes.»' C’est un peu comme Molloy,
un personnage d'un roman de Samuel Beckett, quamous compte son histoire et
s'arréte quelques instants pour nous dire qu’a panter nos paroles peuvent devenir
soient trop pauvres, soit son contraikeAutrement dit, quoi que je dise, ce n’'était
jamais ni assez ni assez petiParmentier aime a jouer de I'effet contradictomela
fait de lui un homme aux extrémes de I'expressiola fois orale et picturale. C’est en
cela qu'on peut le rapprocher de Samuel Beckettjlgasont a la fois radicalement
matérialiste dans leur fagon de faire, et ce quiésulte est a la fois tellement réel, si
beau et si triste a la fois. C’est ce coté tragiquieles anime tous les deux finalement,
et qui fait d’eux des hommes assez proches l'ubadére, et pourtant si loin. Que de
contradiction en effet.

Parmentier réalise a partir de 1988 une série apiep également par pliage avec cette
fois des traits de crayons, ou de la peinture ailehblanche. Donc on a un nouveau
support, qu’est le papier, certes plus modeste mailement dénué de sens. Il plie,
encore, et par des petits traits verticaux cetts, fib va recouvrir une partie de la
surface. Parmentier fait des bandes dont le geSteeuir est encore plus appauvri car il
est quasi mécanique, et ne cesse de répéter le métife«Un jeune homme qui a la
démangeaison de faire, mais de ne rien dire’est ce que dit Alfred Simon en parlant
de la carriere d’écrivain de Beckett. C’est une pewui caractérise Parmentier, car |l
ne cesse de faire de la peinture, et ne dit rlechdisit de prendre du papier mais ne
nous explique pas d’ou lui est venu l'idée de faitgre chose. Un choix délibéré ou
non. Pour Beckett, le choix de la langue francaiser écrire fat délibéré. Une sorte
d’autopunition, de se priver de sa langue matezrmur aller vers un nouveau langage.
Ajoutons que c’est le choix qui fat a I'origine d'ues plus grands écrivains du XX
siecle. Ainsi ce fat le francais, ou le silencenBsgoit Beckett d’avoir choisit notre
langue ! Pour Parmentier, ce n’est pas la languis teasupport qui change. La toile

était peut-étre trop voyante. Le papier calquet gtaut-étre plus proche de ce qu'il

1 In M. NURIDSANY, « Michel Parmentier : une voix defsilence »Art Press,n°128, septembre
1988, pp. 31-34 (reproduit Tome 2, pp. 70-74).

2'S. BECKETT Molloy, Paris, Les Editions de Minuit, 2004, p. 44.

% A. SIMON, Samuel BecketParis, Les Dossiers Belfond, 1983, p. 17.
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voulait dire silencieusement. Peut-étre voulaitaimpre définitivement avec ce qui
faisait de lui un peintre « terroriste » en rappwéc les actions menées en 1967. En
effet, dans le milieu de I'art Parmentier portetiti@ette de quelgu’un &’entier, de
violent, voire d’intolérants' selon les propres termes de Michel Nuridsany. d@ane
sont pas I'économie de moyen de ses toiles quitfideesser les cheveux sur les tétes
mais bien la facon de les mettre en scéne. Lai@res manifestation n’est pas la plus

connue pour rien.

FIG. 21. MANIFESTATION N°3 DE DANIEL BUREN, OLIVIER MOSSET, MCHEL PARMENTIER ET NIELE TORONI
AU MUSEE DES ARTS DECORATIFS, PARIS, JUIN 1967. (TOMEP. 32)

Si 'on se remémore la soirée du 2 juin 1967 au &dudes Arts Décoratifs de
Paris, on peut comprendre les conséquences de detes qui ont déterminé cet
étiquetage. En effet, le moyen par lequel Burensddf Parmentier et Toroni essayent
de s’exprimer n’est pas encore a la portée dedapeacs. Ce fameux soir, ils avaient
fait venir un certain nombre de gens, parmi lesgiet avait Duchamp, et Beckett. Au
bout d’'une heure tout au plus, ils distribuent tactt qui ne faisait que décrire leurs
quatre toiles exposées sur la scene du théatre.eise passe. Marcel Duchamp avait
d’ailleurs dit «comme happening frustrant on ne fait pas mieuX I'époque, les gens
n'avaient pas encore ce qu'il fallait pour lire flegcon claire leur message. N'ayant
aucun précédent sur lequel se reposer, les spastaent perdus. Méme si les quatre
peintres sont au centre du débat du champ artéstigumoment, ce débat la n’est pas

encore arrivé sous les yeux des spectateurs. Avecll d’aujourd’hui, on le peut.

! M. NURIDSANY, « Michel Parmentier : une voix defsilence »Art Press,n°128, septembre 1988,
pp. 31-34 (reproduit Tome 2, pp. 70-74)
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On peut parler de résurrection pour Parmentier,searbandes bleues, grises,
rouges et noires s’apparentent a son chemin de.@es calques sont la preuve d’'un
renouveau, d’'une renaissance en quelque sortec’@ait un peu inattendu comme
retournement de situation. C’est un peu comme Idosgregarde un film, et que méme
sans l'avoir jamais vu on en connait la fin tellemnks évenements s’enchainent de
facon prévisible, mais que finalement il se passé autre chose. Et a ce moment 14, on
est surpris, et on peut méme porter un plus anmpézét a ce film. Pour Parmentier,
c’est un peu c¢a. A force de faire la méme chode, l@vait rendu tellement prévisible
et de ce fait plus transparent. C’était aussi ¢edtesparence qu’il cherchait en vain.
Comme s'il avait attendu qu’on se détourne depoir profiter de notre inattention
pour finalement se montrer. C’est un peu vicieumee fagon de faire, car du coup |l
nous montre des calques sans nous expliquer.dusntce retournement de situation
d’'un mystere, du secret comme pour nous punir @eestiétourné de lui. C’est un peu
ce qui s’est produit lors de son exposition de foeegnchez Fournier en mars dernier.
Comme s'il s’était une derniére fois manifesté deveau dans le plus grand mystere,
car ses toiles étaient comme les calques en 18@3pnoduction tellement imprévisible

mais a la fois si prenante. On peut parler d’'ungbtiorésurrection.

Afin de clore ce chapitre, on pourrait commencer gdae que Parmentier
compose une véritable musique du retrait. Il erleeshef d’orchestre, en plus d’étre le
compositeur. Méme s'il s'agit d’'une métaphore dlfaut pas oublier 'importance de la
musique pour les peintres. La relation entre latpee et la musique avait amené les
peintres futuristes a faire du bruit, & créer uemfpre sonore. En 1913 dailleurs, le
manifeste de Prampolini intitulé « La chromophoslienet en avant la théorie qu'il
existe dans I'atmosphere des vibrations chromasiqglierigine sonore. Parmentier de
son coté ne cherche pas la vibration sonore dapsisture, mais bien l'inverse, celle
de la neutralité, de quelque chose de plus souteafin de s’opposer aux artistes
bruyants, non pas de leur peinture, mais de leda@ dans leur facon d’affirmer des

choses. Parmentier est divisé car il aime a latfojs et plus du tout la peinture, c’est

! Ce manifeste est paru pour la premiére fois seuitre « Il colore dei suoni », gazzetta ferrare&
aodt 1913.
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pour cela qu’il veut se rendre presque invisibtsoupgconnable, en retrait. En fin de
compte, il regle ses comptes, en rayant la peimtarda peinture elle-méme. Ses écrits
apparaissent de facon sous-jacente, il se contreditrée un fil conducteur a sa
peinture. Tout est dit mais rien est dit finalemeant tout se mélange.

C’est un peu comme Molloy qui nous raconte comnilestterche sa mére, on se
perd avec lui dans tous les souvenirs qu’il noapese de visiter. Néanmoins son récit
est parfaitement clair et certains passages sesittéichniques (comme lorsqu’il nous
expliqgue comment il range ses pierres a sucer dasgoches, un passage d’ailleurs
plutét connd). Chez Parmentier on se perd un peu dans toute sigtilitude, mais en
méme temps le message est clair : il n’y en a flasy que de la peinture. Pourquoi se
perd-on alors ? Trop de similitudes qui nous reembiles mémes choses, un peu
comme lorsqu’on essaye de sortir d’'un couloir éaitierement de miroirs, ou notre ceil
ne fait que recevoir toujours la méme informatit;,méme reflet. Les bandes de
Parmentier ne sont pas des miroirs mais ce moti¢ gliage infiniment identiques sont
déstabilisants. Parmentier nous fait nous heurtlersénotes insaisissables...

!'S. BECKETT Molloy, Paris, Les Editions de Minuit, 2004, pp. 92-100.
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Chapatre I1I :
Sonorité msaisissable

La peinture est une chose bien vaste aujourd’hosg diart. Et I'art d’ailleurs ce
n'est plus seulement de la peinture. Le temps aépat les catégories d’art qui étaient
celles de la peinture, de la sculpture et de lig&cture ont été investies par d’autres :
I'art vidéo, la performance ...etc. Le statut du preira lui aussi bien changé, on ne
juge plus une peinture par la qualité du mimétismags par I'originalité du trait, si trait
il y a. Ces différents changements dans la pratoieévélé un probléme qu’est celui
de la réception de I'ceuvre d’art par le public. Gapeinture n’étant plus régit par des
normes, le regardeur n'a pas les outils pour la mendre. Il faut presque
obligatoirement 'intervention de l'artiste pourdamprendre. Ainsi I'artiste devient le
médium entre son ceuvre et le public. Mais ne pdugia constamment aux cotés de
ses ceuvres, ce sont les médiateurs culturels aquiepe prendre la releve. C'est un
phénomeéne assez flagrant de nos jours qu’est tipcéhension. Du méme coup cela
apporte son lot de problemes comme le désintéresgentes critiques insultantes. On
peut comprendre que Parmentier en fait plus ou sremfrais, vous le verrez en temps
voulu. Finalement qui est-ce qui fait la réputatddan artiste de nos jours ? C’est une
bonne question. Les musées ? Les journaux ? Lagiée ? Les collectionneurs peut-
étre ? Vous avez peut-€tre votre idée sur la quesiin peut dire aussi que la peinture

c’est une véritable histoire d’amour pour les &8sl 'aime, I'a déteste, I'a détruise,
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I'a crée, se réconcilie. C’est un vrai périple gt’ghistoire de la peinture. Y-a-t-il
vraiment une sorte de pacte moral qui s’instaurgeele peintre et I'objet de sa
passion ? Parmentier cesse de peindre pendanteqamz mais il souffre de cette
inaction. En 1988, il change son fusil d’épaulegeelque sorte, car méme si sa fagon
de procéder est la méme, il opte pour du papieueakt des batons a I'huile blanche.

Ce n’est plus du tout la méme chose visuellememt’€st plus de la peinture !

FIG. 22. 15 OCTOBRE 196@PEINTURE SUR TOILE LIBRE, LAQUE, 7 BANDES HORIZONTALEBLEUES ET BLANCHES, 279 X 244 CM, PARIS,
COLLECTION LILIANE ET MICHEL DURAND-DESSERT. (TOME 2, P29)
FIG. 23. 20 NOVEMBRE 199®PARIS, MUSEE NATIONAL D’ART MODERNE, CENTRE GEORGHSOMPIDOU (VUE DE L'EUVRE A LA GALERIE
JEAN FOURNIER). (TOME 2, P. 39)

Ce qui revient a se demander s’il y a continuitéupture dans I'ceuvre de Parmentier,
car ce qu'il fait avant 1965 et encore différenarrRentier est un peintre dans son
temps, sa proposition plastique et artistiquaasta fait originale et 'admet d’autant
plus dans le débat actuel qu’est I'importance daélmarche. En effet, le processus de
réalisation devient aussi important que I'ceuvre-silEme, il en devient presque le sujet
de la peinture : le pli et la peinture qui résuléel’action. Par le biais de la réception de
I'ceuvre de Michel Parmentier on verra comment seleéla réputation d’'un artiste et
qui tire les ficelles, puis le réle des spectatalass ce paysage. Parmentier n'est pas
seulement un peintre c’est aussi un étre fait darobt de sang, comment sa vie
quotidienne influe-t-elle sur sa vie d’'artiste Sldeux sont-ils inséparables ? Au final
on se demande si Parmentier peint ou non, on ek trop, les notes que nous
renvoient ses « peintures » a la fin de sa vie gm@iisissables. En fin de compte cela
revient a demander a quelqu’un s’il souhaite 4d’aiu la cuisse ? », peu importe lui
dira-t-on, c’est du poulet. On pourrait répondreceée fagcon pour Parmentier, peut

importe s’il peint ou non, ce dont on est sdr c’'gstil est un artiste !
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1) Laréception de I'ceuvre de Michel Parmentier

a) Art et propagande : la réputation d’artiste

L’art et la politique, parlons-en! De plus en plies deux activités sont a voir
ensembles. Notons que l'art subit un éclatementgeeses et ceci implique d’autres
changements : Au grand regret des tenants de la tradition, ilst'elus uniquement ce
domaine de sublimation, de beauté, de perfectiond’&téalisation auquel on
I'assimilait jadis»'. Dans ce sens lart investit d’autant plus le réel fait notre
quotidien. La discipline artistique subit un déstmnement d’'une telle intensité qu'il
est possible a lartiste aujourd’hui de tout faitéart devient dés lors en étroite
corrélation avec ce qui régit notre société aactuelléconomie, la science, la politique
et I'éthique. Tout ceci sont les caractéristiqued’art post-moderne qui aujourd’hui se
révelent parfaitement. Le marché de l'art est radyisé. Les événements de l'art
contemporain n’arrétent plus de se créer. C’esasedes Biennales d’art contemporain,
par exemple, qui prennent siége dans de nombreilessafin d’en faire la promotion
culturelle, politigue et économique. L'aspect rédade ces événements joue en leurs
faveurs, sachant que le nombre de visiteurs augnuamsidérablement. Lyon en 2005,
avait attire 170 000 visiteurs et les gains de &@atnement ont permis de faire des
rénovations urbaines importantes (notamment I&éadSucriére, qui avait accueilli une
partie de I'événement, est en réaménagement defiisi I'art permet une reléve
economique pour la ville qui en fait la promotidsne véritable entreprise a profits.
Mais revenons au début de cette démarche et voyondes ingrédients qui fait
aujourd’hui la valeur de l'art.

L’art et la politique sont étroitement liés danscoatexte des années soixante. Il ne
s’agit pas d’'un engagement politique a traverseiatopre méme, comme le fit Picasso
par exemplé mais au contraire celui de I'action, des gestedes paroles en ce qui

concernent Parmentier et ses trois comperes. p@ilgure n’est pas la pour montrer du

1 M. JIMENEZ, La querelle de I'art contemporajiParis, Folio essais, Gallimard, 2005, p. 272.

2 En 1937 avec Guernidadénoncait le bombardement d’une ville basque Ipdégion Condor. Puis en
1951 avec Massacre en Corsdte fois, a vue le jour par l'intervention ancére en Corée du Sud.
Pablo Picasso met en paralléle la brutalité mibtalu feu ennemi face a la fragilité et I'innocence
infantile et maternelle.
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doigt les failles de la société, mais c’est le gxtd. Celui d’engager des manifestations
artistiques et de par leurs discours amener lgiguodi. C’est tout cela qui va faire aussi
la réputation d’un artiste, & savoir de quel ppdiitique celui-ci se revendique. A
I'époque le Parti Communiste se voit investir pamdmbreux artistes. Le 18alon de

la Jeune Peinture en 1967 sera pour I'époque l&aoad’'un grand rassemblement
d’artistes militants, Buraglio par exemple qui ef@iésent et faisait parti d’'un groupe
Marxiste Léniniste. Sans forcément se concerteatstes investissent le Salon d’'une
présence politico-artistique et s’affirment a tm@sveela : Buraglio, Buren Mosset
Parmentier Toroni, Rouan, Viallat ... et d’autres @va nouvelles vague des pop
artistes (Caufield, Michael Farell, Self Collinslaméricains (Ed Rusha, Jack Harris,
Anne Martin), des italiens (Titina Masseli et Equigronica). Tout ceci aura une
influence décisive sur la sémiologie des pratiqiesspeintres francais.

D’autre part, la méme année aux Etats-Unis se dppeht des actions impérialistes
contre la guerre du Viét-Nam. Donc on peut direilcgé développe une contestation
générale dans le monde entier. A cette époquatistea, peu importent leurs origines,
vont aller au dela de leurs divergences esthétiques radicalisent afin de remettre le
monde en question, en le contestant sur le plaitiqued comme sur le plan culturel.
L’ceuvre, pour Maurice Blanchiptsemble percue de deux facons différentes. La
premiére est que celui qui la regarde la considérame le résultat d’'une passion,
tandis que l'autre percevra l'activité artistiquend elle procede. S’opposent alors
I'esthétique et l'action. En ce qui concerne BulMosset Parmentier Toroni on peut
comprendre dans leur art, un engagement politidustrié par la volonté de faire table
rase du passé, qui est en rapport direct aveariseesn question de I'institution par un
geste singulier. Ici, c’est bien le geste qui est en valeur et c’est celui-la qui est
adressé au regardeur. La peinture ne renvoie djedn€me, elle ne signifie rien, n'a
aucune fonction, elle EST. C’est une démarche tmblée s’inscrit dans le concret,
cela implique que les artistes refont toujours me8mes toiles car il n’y a plus
d’évolution possible. Leur peinture apparait des loomme l'aboutissement d’une

histoire de la peinture occidentale. C’est la vtdatte détruire I'art, de rompre avec tout

! Maurice Blanchot « La littérature et I'expérienagginelle », chap. VIljn L'espace littéraire Paris,
Gallimard, 2007 [§ dépot 1988], p 280.
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notre passé artistique qui est dominé par le nigara et l'illusionnisme, mais aussi
avec le milieu artistique.

Par ailleurs, ils sont face aux problemes que pasguerre d’Algérie qui suscite
beaucoup d’indignation aupres d’eux, et ils s’emgagoour certains dans une voie
contestataire. Leur seule solution étant d’englgeoie de I'art dans la formule la plus
appropriée pour eux, le formalisme engagé. C'esti gjue I'opposition politique se fait
ressentir. C’est par cette prise de position dced€e qui pourrait amener la peinture de
ces quatre artistes soit a la redite, soit a usesiaupres du public, qui la réinscrirait
dans le monde de l'art. Pour Michel Claura la ruptentre les quatre artistes était a
prévoir, « On notera que le premier cycle, celui des matafems a quatre, est
délimité par deux phrases; 2 janvier 1967 « ...no@s sommes pas peintres » ;
septembre 1967 « La peinture commence avec Buressd¥] Parmentier et Toroni ».
Ce paradoxe était I'assertion de la rupturé.®n peut dire alors que I'avénement de
I'art contemporain se fait a travers le parti gisn formalisme engagé qui dévoile leur
position politique.

L’art et la propagande sont étroitement liés, ca i&putation pour un artiste, se
fait par les critiques, marchands, collectionnedn®cteurs de musée, journalistes, etc.
Hors les artistes se montent contre tout ce beandeiol’artiste qui selon les
conventions doit créer des peintures plaisantdisbpour un public demandeur n’est
plus le méme aujourd’hui. C’est I'artiste qui prepaa un public, et non linverse. Les
tendances s'inversent avec le temps. A [I'époque Rarmentier faisait ses
manifestations, il ne cherchait pas a plaire, maaigontraire a créer une césure. Avec
Buren, Mosset et Toroni le soir de la premiére tiestation, ils ont distribué un tract
(Tome 2, p. 46) ou ils annoncaient qu’ils n'expasemt dans plus aucune institution
que ce soit. Donc, les rapports entre musée sterartiste et public, ne sont plus du
méme type. C’est peut-étre a cause de ces chantgeprefonds que la critique d’art a
elle-méme taillée la route. Que de suppositioncemui concerne la reléve de la
propagande artistigue ! Une chose est claire agest I'art contemporain fait son
chemin, et qu'au grand bonheur des ces mémeseartesstvaleur entrepreneuriale sera
un terrain florissant tant que se multiplierontéegnements qui les accueillent. Ainsi la
réputation d’'un artiste évolue en fonction de st cfie popularité. C’est a cet instant

! Michel Claura, « Actualité »/H 101, n°5, printemps 1971 (reproduit Tome 2 pp. 50-54)

56



gu’'on peut faire une petite parenthése avec deseévents bien récents qu'ont été les
élections présidentielles. En effet, les candidigtsette année 2007 ont véritablement
joué la carte “people” pour s’attirer les votes d@®yens. lls ont su s’entourer
eégalement de comédiens, de chanteurs qui se ealliaileur cause. On a assisté a une
course politico-populaire ou a la fin on devaitergbour un président dont la campagne
médiatique avait donné aux élections des allurgsidetélévisés.

Ce genre de chose est au godt du jour a I'heureléet les artistes d’art contemporain
par leur volonté de rupture a partir des annéesst®, on su faire évoluer leur statut

(comme l'avait fait avant eux les artistes de kxBenaissance).

b) Et le public dans tout cela ?

Michel Parmentier suscite diverses réactions qulegpose, le public est parfois
peu réceptif par rapport a une ceuvre, ou touteseleges. En effet, le mécanisme de
répétition dans lequel entre I'artiste est parfod pris et mal compris. On en revient a
la question de la signification de I'ceuvre d’ambup le spectateur le sens a beaucoup
d’'importance, s'il ne comprend pas, il peut se isdxdéite et donc frustré. Mais ce n’est
pas la premiére fois que le public se heurte @&dinpréhension d'une oeuvre. Le XX
siecle est une époque de grand bouleversementrehedean-Luc Daval le dit si bien
« la conscience d’'une époque oriente la créatiamd’facon significative'y I'art est
donc le fruit d'un moment historique. Ces boulegarsnts dans I'art sont basés sur le
renouvellement. Celui-ci n'étant pas forcément ptEedu public, il faut attendre
plusieurs années avant qu’il soit reconnu. A crgue le golt du public n’est pas en
phase avec la création des artistes. Walter Benjaxplique cet aspect anachronique
« Depuis toujours I'une des taches essentielleBadefut de susciter une demande en
un temps qui n'était pas madr pour qu’elle pdt remewpleine satisfaction. [...]
L’histoire de chaque forme d’art comporte des émsgeritiques, ou elle tend a

produire des effets qui ne pourront étre libremebtenus qu’'aprés modification

! J-L Daval Histoire de la peinture abstrait®aris, Hazan, 1988.
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technique, c’est-a-dire par une nouvelle forme t3grC’est une fois la forme d'art
rentrée dans les meceurs, qu'une autre demande staién. Pour comprendre cette
forme d’art il est nécessaire d’avoir un certaioutell faut attendre plusieurs dizaines
d’années afin d’expliquer I'issu du moment histaggprécis, et donc les besoins et les
problématiques dont ils sont a 'origine.

Comme on l'a dit déja plus haut, I'esthétique attion se confrontent car se sont
sur ses deux aspects que le regardeur va s’ark&®rtoiles de Parmentier gardent les
traces du processus de réalisation sur elles, Péenae cherche pas a les effacer.
C'est en effet ce qui résume l'essentiel de somaitaad partir de 1965. C'est le
processus de réalisation qu’il donne a voir, d'astion qui est montré. Avant 1965,<
c’est I'esthétiqgue qui prime. En effet, les coutestentrechoquent et s’expriment, il
colle, peint. Ici c’est I'esthétique qui dirige ¢geste de Parmentier. Parmentier fait tout
est son contraire, c’est ici un bon exemple. Cae{d 965, la seule esthétique qui
gouverne c’est celle d’une toile propre, de bandgseccables. Parmentier ne cherche
pas la beauté de la peinture, il cherche a épunergeste, a s'effacer en tant que
peintre.

Avec ses calques, a partir de 1988, un autre problést poseé, en plus de sa
réception. C’est celui de la pérennité de I'ceuvestdParmentier fait des calques et
leur fragilité est induite par la matiere elle-mérfiabrique de I'éphémére. Tout ce
gu’il avait fait avant était sur toile, donc ellénscrivait dans le temps. Ces toiles sont
des objets bien réels qui selon les termes de Btansont la trace d'« une action
réalisée qui elle-méme est agissarftear elle peut faire surgir des sentiments a celui
qui la regarde, elle prend place dans un lieu,instution muséale par exemple, et de
ce fait s’inscrit dans I'histoire, dans notre préset par la force des choses dans notre
passé. Pour les calques I'ceuvre suivra les efteterdps pour finalement ne plus étre,
devenir invisible, insaisissable. On peut dire Baementier avec ses calques s’effacera
lui-méme petit a petit de I'histoire, seules leofols en garderont la trace. L'ceuvre
éphémere est choisie sciemment, dans un but pteeut atteindre son but, celui de

devenir insaisissable. En méme temps c’est un pazostredire car en produisant un

! Walter Benjamin, « L'ceuvre d'art a I'ére de saroefuctibilité technique » itEuvres 1| Gallimard,
2000.

2 Maurice Blanchot « La littérature et I'expérienmeginelle », chap. VIljn L’espace littéraire Paris,
Gallimard, 2007 [§ dépot 1988], p 280.
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calque, il rend I'ceuvre d’art réelle et concrétentcairement aux artistes conceptuels
ou seule l'idée suffit. L'éphémére se heurte auliputbepuis déja quelques années.
Comment le spectateur se place-t-il face a cela Y@ revient a se poser une autre
question : sommes-nous capable de lire l'art deentemps ? En effet, on remarque
que la disparité des pratiques artistiques et ¥g@reences esthétiques sont une des
causes de l'incompréhension du spectateur. Le degan’a plus les bons instruments
d’analyse des ceuvres. Les informations sont irsarffes. Mais que fait la critique ?
Est-elle en train de disparaitre ? Tres peu dejees a I'heure actuelle sont a la fois
compétents et réussissent a se faire enten@eaccritique est paralysée, la théorie de
I'art ne sert & rien et I'histoire de I'art est eilméme entravée' nous explique Jean-
Luc Chalumeau. C’est une sorte de réaction en el@inne fait que creuser le faussé
qui sépare les artistes des spectateurs.

Sans la critique digne de ce nom, le regardeue decteur n’a plus le moyen de faire la
différence entre art et ce qui ne I'est pas. Maid-fl encore que la critique dispose des
bons instruments théoriques pour pouvoir donneriofegmation viable, ce qui n’est
plus le cas aujourd’hui car la médiocrité de cartanduit a généraliser I'ensemble de
meédiocre. Cela discrédite a la fois le peu de loitisjues qu’il nous reste, mais aussi
I'art contemporain. La philosophie de l'art arrigeun tournant ou elle doit renoncer
« a son ambition passée : celle d’'une théorieéiihe générale embrassant I'univers
de la sensibilité, de I'imaginaire et de la créatis’.

C’est en proposant une expérience esthétique tiaiit @iginale que Parmentier
peut se heurter a I'incompréhension du spectaiarexemple lors de son exposition
au Carré des Arts de Paris en 1994, il avait imlestlieux par de nombreux calques.
Marie-Odile Van Caeneghem était chargée de moetéz exposition. De plus dans un
article d’'Opus Internationale elle ne fait qu'appufParmentier, son discours d’ailleurs
nous laisse penser qu’elle le connaissait avard. odfjnes Foiret qui ft charger
d’écrire un texte qui accompagne le catalogue disitjpn. Cette fois les mots ne sont
pas tendres. De facon générale Parmentier susegieréhctions qui sont de deux

ordres : ou tout, ou rien. Fabuleux ou détestdb&testable : telle sera le verdict de

! J-L CHALUMEAU, Les théories de I'art, Philosophie, critique etthise de I'art de Platon & nos
jours, Paris, Vuibert, 2007, p. 145.
2 M. JIMENEZ,La querelle de I'art contemporajiParis, Folio essais, Gallimard, 2005, p. 279.
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Foiret. Les choses sont inscrites dans nos meftalé public n'est pas sous le charme
d’'une ceuvre d’art qui ne rentre pas dans les noduesioment. C’est ainsi. Mais la
tendance d’aujourd’hui pour les collectionneursteat a fait révélatrice de la frénésie
du marché de l'art qui augmente encore les prixadasres les plus chers. Un article,
D’Eleanor Heartney dans Art Press, intitulé « #gs en herbe, ou la crainte de rater le
prochain Picasso’>consacre un moment & cette nouvelle tendanceffén kauteur
nous expligue que l'idéologie capitaliste des aitmineurs en est directement la
cause, car ils investissent de plus en plus dasmsoiles de jeunes artistes par crainte de
louper une bonne affaire a long terme. lls sont ofait conscients que Picasso jeune
vendait ses toiles a des prix modiques. Donc laveltei cible aujourd’hui sont les
jeunes étudiants. Les nouvelles tendances du madehd’art influencent bien
evidemment l'actualité artistique. Mais l'articleg®e une autre question, A-t-on ciblé
notre regard au bon endroit ? En ce qui concermmétdier plus jeune, c’était une
autre époque, mais a cette époque il y avait uterigagui faisait de I'avant-garde,
c’était la Galerie Durand-Dessert a Paris. Parmedtailleurs travaillait pour eux alors
gu’il peignait déja ses bandes. On peut dire alos Liliane et Michel Durand-Dessert
avaient une vision des choses un peu en avancel@aoutemps. Car aujourd’hui cela
devient une nouvelle tendance, les galeristesesitent dans le sens du vent, qui est en
parti donné par le marché de I'art.

2) Parmentier, un étre humain avant d’étre peintre

a) Sa peinture, a la vie a la mort

« La détérioration n’est pas étrangere au travailapd on travaille avec un matériau

comme le mien, papier ou calque ; je ne la souhadte particulierement mais, d’'une

! Eleanor Heartney, « Artistes en herbe, ou la teaie rater le prochain Picasso », Art Press, n3i@d
2007, pp. 22-24.
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certaine facon, elle est dans la logique du traviad disparition duje s’accompagne
de la disparition, & terme, de I'objet lui-ménte »

Michel Parmentier a grandi dans un milieu modestest élevé par sa mere.
C’était une femme qui travaillait, une syndicaljstie gauche, ce qui nous permet de
comprendre son engagement politique. Parmentiet @éta intellectuel, il lisait
beaucoup, il était curieux, un homme trés « catébicomme on dit. Il écrivait des
textes sur l'art. Il travaillait pour Gallimard. Hdorait passer des nuits a parler de
Pollock, Cézanne, Piero della Francesca. Il cosmdides auteurs du surréalisme,
Breton, Aragon.... C’était un féru d’art qui seusit le titre de peintre car il considérait
gu’il navait pas sa place dans l'histoire de lanpere. En s’effagant le plus possible en
tant qu’étre humain pour ne devenir que le gestd dst issu la création, il ne nous
donne a voir qu'une coquille vide. Et pourtant pilus’efface, plus il nous apparait
évident & nous spectateur que l'artiste se montr@ua. A force d’appauvrir son geste,
il finit par créer une marque individuelle qui kst propre. Parmentier c’est Parmentier.
C’est alors que ces peintures du début des anmdeante face a celles des années
quatre-vingt-dix n’ont plus rien a voir les uneseawautres. Si par contre on prend en
compte ce qu’il fait entre les deux, ses premidrasdes, la on peut y voir une
évolution. Mais avant 1965, il était vraiment danstout autre discours, c'était celui du
peintre. C’est vraiment la question qui nous bradangue : Y-a-t-il évolution ou
rupture qui s’opere a partir de 1965 ? C’est vraitma question que tout le monde se
pose aux vues des toiles exposées a la GalerimiEo@n mars 2007. On pourrait y
répondre : un peu des deux.

Tout d’abord, on sait que des 1962, il cherche nnavelle forme d’expression
picturale. Pour cela il va s’orienter du c6té d'upeinture de type nouveau pour
I'époque, celle d’'une peinture qui ne renvoie qele-méme. C’est ainsi qu'il
s'imprégna de ce qu'il savait des peintres amérgat se rendait souvent chez son ami
Hantai pour discuter de la meilleure facon de ptecéHantai et Parmentier était tres
proche, leur recherche était la méme et se cordattenutuellement dans leur coin. lls

avaient une amitié qui reposait sur leurs recherglagalleles. Hantai était trés intéressé

! D. BUREN, M. PARMENTIER Propos délibérésSaint-EtienneArt Edition, Palais des beaux-arts —
Bruxelles, 1991, p. 98.
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par le geste de Pollock, et surtout I'aléatoire prdvenait de ce méme geste. Le pli
permettait a Hantai de reproduire I'aléatoire. Rartier, lui, travaille la couleur a sa
facon. Et puis vient I'idée d’user du pli, mais gals maniere d’Hantali.

Mais en tant que pli qui cache, celui qui est &éidioe de cette construction horizontale
et réguliere On peut alors comprendre que Hantditeaché par la rigueur de
Parmentier, et donc qu'il ait abandonné lui-mémepédnture. Dans le faire et la
fabrication ce n’est pas Hantai qui a influencéniartier, c’était seulement une affaire
de dialogue selon Lucie Scheler.

Que ce soient pour les toiles ou les calques; ke phe importance capitale car c’est lui
seul qui détermine la disposition interne de l&etdvais de 1962 a 1965 pas de pli, il y
a du collage, des gestes vivants et dynamiqueseqauvrent la toile de peinture ca et
la. L’aspect esthétique est tres présent. Il yeoldeur, la forme, le trait de crayon qui
est la pour se montrer, se pavaner. Apres 1965,ddudacture, la main du peintre n’est
plus, elle est remplacée par le pistolet. Les sailbtiennent un résultat lisse et brillant
ou tout est rigoureusement bien calculé. Une agti@perfectionniste de la technique,
du processus de réalisation, qui s'oppose a saxlggamélées de peinture ou les
couleurs sont choisies pour leur fonction propreyrpactiver la surface de la toile.
Apres 1965, la couleur utilisée n’est pas choisiers un critére bien spécifiqgue, mais
au contraire parce que le bleu est bleu, le gtig®es, le rouge est rouge, et le noir est
noir. En fait Parmentier considere que son tragd@bute fin 1965, tout ce qui précéede
c'est ce qu'il considére étre desbafouillages » L'idée qui est a l'origine d’une
nouvelle forme d’art est & double tranchant pourdiL’idée est un piége fantastique :
plus elle est bonne, plus elle est mauvafséPour lui tout geste pictural nouveau qui
aboutit est a ce point novateur qu’il empéche tootdinuité, « toute descendance » ou
alors des copieurs sans grandes ames. Il cite coexample flagrant Mondrian,
Pollock, Matisse dont le geste créateur fOt telilgu’anéanti toute poursuite, toute
continuité. «Dans de tels cas, c'est de lintérieur de la peiatujue le coup est
portée»®. Parmentier parle d’'un « milieu acceptable » dangratique de la peinture

qui rappelons le subit une crise a la fin du®¢kecle. C’est-a-dire que cette crise est

! Ibid. p. 33.
2 |bid. p. 67
® Ibid.
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telle que les artistes peintres intéressants septemm sur les doigts d’'une main.
Parmentier était a ce point perfectionniste qupaevant aller plus loin, il arréta méme
de peindre pendant quinze ans.

On peut dire que ce qui relie 'ensemble de sdedai’est 'absence de sujet,
I'absence de pouvoir et donc le retour & une cesthberté du spectateur et méme du
peintre. Lorsqu’il reprend en 1983 la peinture, laotiéchapper a ce perfectionnisme |l
finira par abandonner la toile en 1988. La quétaalo-dire revient a dire que celui-ci
n'aboutira jamais. Ce besoin de dire le « rientpessque trop voyant. Méme lorsqu'il
arréta, il explique que finalement la peinture avaussi a I'imprégner de sa valeur
affective ; car il avoue qu’elle I'obsédait parfolsarrét de peindre le faisait souffrir.
Finalement Parmentier produit peu, ce qui renféecealeur du produit. Il explique ce
qui rend si particulieres ses toiles, c’est-a-duelles sont caractérisées par un éclat ou
nulle trace ne permet a I'ceil de se rattachemn €clat dans la peinture, un faux-pli, une
froissure donnerait de la sensibilité & un objet dait ne pas en avois’. Les ceuvres
sur papier au contraire reposent sur leur fragit@st un risque que prend Parmentier
de fabriquer de I'éphémeére car cela pose des prasd@le conservation.Aujourd’hui
la fragilité fait parti de 'ensemble. Il va de sgue, si on trouve un moyen de conserver
mes piéces, je n'irais pas jusqu’a m'y opposeroeadaudrait-il que la conservation
laisse le travail intact, libre>? Ce que Parmentier fit avec la peinture peut naire f
basculer vers autre chose. Souvenez-vous la déedsgEque romaine plus connue sous
le nom de Vesta. C'était la déesse du foyer. Lesamns vouaient un culte, célebre a
I'époque, a son honneur qui consistait a entretlenfieu sacré, lui-méme considéré
comme le gage de I'empire du monde. Pour celaaiait les prétresses de Vesta, que
'on nommait les vestales. Elles devaient veilleceaque le feu sacré ne s’éteigne
jamais. Ainsi ces prétresses étaient choisies elgsplus jeune age selon des critéres
bien spécifiques et faisaient vceux de chasteté giressde consacrer trente ans de leur
vie a leur sacerdoce. Apres cela, elles pouvaetourner au sein de leur société et se
marier si elles le souhaitaient. Mais si par mathlauvestale rompait son vceu de
chasteté ou laissait s’éteindre le feu sacre, $@iment était d'étre brllée vive ou

d’étre enterrée vivante.

! Ibid. p. 99
2 |bid.

63



En ce qui concerne le peintre et sa relation ahestdire de I'art, il y a des similitudes.

Le peintre conscient de son héritage culturel tstapue se doit de le faire perdurer.

C’est une sorte de pacte moral qui est celui d@#mes la continuité de ce qui précede.
On pourrait presque les appeler des prétres, gilenea ce que la peinture ait toujours
sa place dans notre société. Certes la pratigistique n’est pas un culte, et nous ne
sommes pas non plus des religieux. Mais il s’agitdmprendre que I'on peut vénérer
ses peres, et par respect de ceux envers lesquedscroyons, nous prenons soin de
faire perdurer leur souvenir et leurs actes. Qespeu comme veiller a ce que le feu
sacré ne s’éteigne jamais. C’est ainsi que Pareremptiendra toujours soin de parler de
ceux qui comptent pour lui, Bram van Velde, Simantdi... Il continue a entretenir le

feu et il prend la tache trés a cceur. Il noudditne jamais oublier. Pour cela il va
répéter sans cesse les mémes gestes, comme l'ontdsmte fait les prétresses
quotidiennement pendant trente années de leuPa@aenentier va faire des bandes et
montre a tout le monde la voie, non a la dévotamsdimite pour I'art, mais a une sorte
d’ascension picturale, celle du retrait, de I'effiaent du peintre au profit du presque

silence.

b) un homme soutenu

Il peint chez Guy Massaux, qui lui préte son atedjeand il le souhaite. Donc de
temps en temps Parmentier prend le train de Rastuja Bruxelles quand I'envie lui
prend. Une vidéo d’ailleurs de Bernard Bloch metseane la réalisation d’'un calque
dans cet atelier (voir Tome 2, p 102). On voit Gégssaux couper les feuilles de
calque rigoureusement a la méme longueur les yrés &s autres, tout en les pliants
méticuleusement tout les 38 cm. Parmentier ariiveprte une combinaison blanche,
celle des peintres en batiment qui recouvre towolps. Avec l'aide de Massaux, |l
dispose ses longues laies sur un panneau de piexailles fixent ensemble. Ensuite il
agrafe une bande sur deux de haut en bas, il reeagerie méme geste sur chacune
des laies. Tout est silencieux, tout est calcldé gestes, les corps qui vont et viennent
pour installer les laies. Une fois cette étape ileém Parmentier se munit de gants en

plastique, comme pour mettre une barriere aveaiteva faire. Il enléve 'emballage
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des batonnets de peinture a I'huile gu’il découpesegments égaux, lesquels sont
ensuite coupés de maniére longitudinale. Il lesgkensuite dans le frigidaire pendant
un laps de temps pour ensuite les récupérer urpdwmétaler I'huile de sa face plate.

FIG. 22 ET 23. MICHEL PARMENTIER DANS L’ATELIER DE GUY MASSAUX,
TIRES DU FILM DE BERNARD BLOCH « MICHEL PARMENTIER », PRERJCTIONS DE L'EIL SAUVAGE , 1995, 23'20. (TOME 2, B8)

Il passe de haute en bas le segment de batondeuiguche a droite, laie aprés laie. En
tout, 624 fois le méme geste. « Répétition la plase » disent les commentaires. Cela
laisse une trace a peine visible. C'est un gegtétitd pesant et fatiguant pour l'artiste.
Il réalise quatre laies en une journée. Il s’enevaevient quinze jours plus tard, le
temps du séchage, pour dégrafer. Ici aussi le gestenéticuleux, précis et repétitif.
Suite et fin, il tamponne sur chaque laie, la dettde tamponne a nouveau sur un
calepin. Sans doute un livre de compte, qui mengoavec exactitude le nombre de
toiles et leurs dates.

Nous parlions plus haut de son exposition au Cde® Arts de Paris, dont
Agnes Foiret flt chargé de rédiger le texte dulogtee d’exposition. Selon ses mots
«Il'y a presque de l'insolence a parler de “traNapour désigner la répétition de
gestes aveugles et obstinés de Parmentier, apgligygeindre a blanc. Action stupide
soutenue qui ne méprise pas plus qu’elle ne délkgtfaire”. Il ne faut pas compter y
trouver davantage la mise en valeur du geste ultpniene proposition critique de ce
qu'il reste encore peut-étre a dire avec les moya@m#a peinture % On doit vraiment
comprendre que ce ne sont pas ses quelques motwuslipermettent de considérer
Parmentier incompétent, mais cela peut déja dolenem sur lequel elle en parle. En

! Michel Parmentier17 mars-15 mai 1994, Catalogue d’exposition, Cdas Arts, Parc Florale de la
Ville de Paris, 1994.
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effet, Agnés Foiret choisit bien ses mots pour mbtee gu’elle souhaite, montrer
« I'action stupide » de Parmentier. C’est en imsistencore et encore qu’elle dénigre
completement l'artiste. En méme temps c’est unedggoremiere pour Parmentier,
jamais auparavant un tel texte n’avait été puhlié eétés de ses toiles. Serait-ce une
facon de se rapprocher du public ? En méme tempsraé considérer les spectateurs
de stupides, en proposant des ceuvres stupidesvi€osarieuse, comme l'explique
Jean-Yves Jouannais, aspire a intimider, n’existe dés qu’on la considére. Au
contraire I'ceuvre idiote n'a de valeur parce qeetléconsidere. La premiére est
produite dans le but de donner de l'effet, I'autne contraire ne cherche aucune
reconnaissance, elle n'a aucun but, ou alors stndg’éphémere. Il ne s’agit pas de
démontrer que les toiles de Parmentier sont idiotess seulement d’insister sur le c6té
absurde de la répétition d’'un geste sans fin. Qlest possibilité d’interprétation, une
hypothese, par laquelle Agnés Foiret s’exprime.ldQ8a aucun sens de faire sans
cesse la méme chose, c'est absurde” : c’est urlgpgenre de réaction que peuvent
avoir les gens en regardant la vidéo. Cela peut faeénser aux punitions que nous
méme avons pu subir & I'école comme d’écrire caistla méme phrase. A la fin, on a
mal partout. Parmentier aussi est fatigué aprestelinabeur. Il se fait souffrir
physiquement car on suppose bien le mal de doglgtirésulter de cette activité
intense. C’est une sorte de happening ! Souveneg-Bouce Nauman qui s’imposait
de longues minutes le corps rythmé par les spaghesubresauts de ses muscles
(Bouncing in the corner 1 & 2 (Upside Dowri968-69), ou encore avancer dans un
long corridor dans une position impossible, aveciieas attachés derriere la tétéaik

in Contrapostp 1969). C’est le genre d’expérience qui nous dHidr au bout de nos
capacités physiques. Mais il ne faut pas comprepdrda que Parmentier fait comme
Bruce Nauman, car leur but est completement diftéfdauman se sert de son corps
comme médium et se sert de I'environnement ardhitaicpour repousser les limites de
son corps. Le corps devient a la fois le sujet'adjét des ses expériences, de ses
performances.

Parmentier créé une ceuvre d'art, ce n’est pasuliifgut voir, c’est le geste qui active
la surface du calque : le pliage, le mouvementtitfpde la main de Il'artiste pour
tracer un a un les traits de peinture blanche. Rela, Guy Massaux lui préte son

atelier quand il le souhaite, et l'aide volontidens sa démarche artistiqgue. Comme au
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début a I'époque ou il peignait ses bandes rue @& Paris, c’était chez Toroni. Ses
relations avec la Galerie Durand-Dessert méme d$és elétaient purement
professionnelles lui permettaient d’exposer. Auulélles années quatre-vingt-dix, il
monte une exposition avec Buren a Bruxelles. Q’estasion de réaliser un entretien
afin de clarifier les choses. L’entretien fut réélipar Anne Baldassari. Buren et
Parmentier s’expliquent sur leur relation qui rdanpis véritablement été claire, car ils
ont souvent été en désaccord. Mais apparemmermteksccords ne font pas le poids
faces aux accords. Bref les deux artistes sonbtosijrestés plus ou moins proches,
méme s’ils n'ont pas eu la méme portée artistique.le sais aujourd’hui, Buren fait
parti désormais des grands peintres et continyeumua peindre. En ce qui concerne
Parmentier, méme s'il est moins connu, il ne I's p& par le succés de Buren, mais
par choix. D’autre part, Parmentier est resté pr@ehe d’Hantai et il avoue dans ses
notes que le temps I'a rendu plus proche de Rappelons que leurs discussions au
début des années soixante avaient amené Parmantiee peinture radicale dans le
concept. Leur amitié a sans doute été un élémeartriant dans leur vie respective, en
effet, quand Parmentier reprendra la peinture &3,18est Hantai qui cessa de peindre
a son tour pendant quinze ans. Une exposition dledies été montée au Centre
Pompidou en 2001 qui associait les deux artis@anee pour insister sur les liens qui

les unissaient.

3) « L'’aile ou la cuisse

a) I'association Michel Parmentier

Aprés la mort de Parmentier en 2000, Guy Massawxdeéde créer I'association
Michel Parmentier. L’organigramme se compose ainsi
Documents pratique critique, traductions en anglais.... Armstrong Philip

Documents pratique critique & transcriptions .............. Bianchi Aristide

! M. NURIDSANY, « Michel Parmentier : une voix defsilence »Art Pressn°128, septembre 1988,
pp. 31-34 (reproduit Tome 2, pp. 70-75).
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Documents figurés & acoustiqUES .........ccccceveeeveeeeeennn. Fontaine Jean-Francois

Coordination & arChivage .................eseceveennnnnneennns Goldberg Noémie
CONSURANTE ... Hussenot Martine
(©70To] o 119 =110 ] o T Massaux Guy
Coordination et retranscription ............oceeeeeieiiiiieeiinnnnns Victor-Pujebet Bénédicte
Ass.michel-parmentier...........cccccceeiiiiiieeeeeee e, informations générales

Sur la page d’accuéibn peut v lire :

Afin d'établir le catalogue raisonné des oeuvres de Michel PARMENTIER,
|'association michel parmentier a pour objet de constituer un fond d'archives qui a trait
aux ceuvres picturales, aux activités artistiques ou autres, de MP.

Pour ce faire |'association vise a:

- établir le catalogue raisonné de ses ceuvres

- rassembler tous documents (écrits, correspondances, textes, photos
etc.)

- organiser et/ou co-organiser |'exposition de ses ceuvres

- apporter un matériel informatif et critique a I'organisation
d'événements ayant rapport a I'ceuvre de MP

- vérifier I'état de conservation des ceuvres

- mettre ces études a la disposition des chercheurs

- faire don du fond d'archives qu'elle aura rassemblé a une institution
culturelle frangaise

Si vous possédez des ceuvres et/ou des documents relatifs a Michel
Parmentier et que vous désirez en faire état, veuillez vous adresser a :

ass.michel-parmentier
tél/fax : +32.2.511.90.07

email: info@michel-parmentier.org

Mais contacter quelgu’un avec cette adresse e-ml@Ve d'un véritable exploit, car
personne ne répond. C’est comme si le téléphoneagiodans le vide. Si on regarde

bien la page d’accueil il y a la date de la demgise a jour : 07/01/04. En trois ans,

tout le monde a déserté la boutique, c’est bienrdage. Néanmoins, ce geste prouve

gue Parmentier avait su toucher un certain nomleregehs pour que ceux-la se

regroupent et créent cette association. Aristidené&hi est celui qui a monté le dossier

sur Parmentier dans « La part de L'cdibmi a retranscrit des notes que notre artiste n'a

jamais publié et qui sont toujours restées en @abrouillons. Guy Massaux c’est

'Page d’accueil du site de I'association Michel Rartier :www.michel-parmentier.org/ass/index.htm
2 Aristide Bianchi, « Dossier Michel Parmentiein»Dossier : Ouvrir le suppornuméro 20, Revue de
pensée des arts plastiques, Bruxelles, La Pattale 2004-2005, pp. 55-103.
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I'artiste qui accueillait Michel dans son ateligrdevenait son assistant pour faire les
calques. Bénédicte Victor-Pujebet conserve au maims ceuvre de lui (peut-étre
plus ?). Tous ces gens se sont investis a leunfa@ms la vie de Parmentier, en
étudiant, en achetant, en aidant a la réalisatioperoconservant, car Guy Massaux est
sans doute a I'heure d’aujourd’hui celui qui comsemune grande partie de sa
production de calques, en plus de Daniel Burencquserve des bandes et peut-étre
aussi des calques. Lucie Scheler, quant a ellde \sir ses premieres toiles. On peut
dire alors que les toiles de Parmentier sont élpé@epichez trois personnes qui ont été
tres importantes dans sa vie. En effet, méme srBat Parmentier étaient souvent en
désaccords ils ont toujours été tres proches, Gagsiklux quant a lui, était tres présent
a partir des années quatre-vingts. Lucie étaitosapagne et I'a toujours soutenu. lls
sont devenus a eux trois les gardiens des toileMidbel Parmentier. Méme si
I'association a une perte de vitesse, cela ne l@mgra pas de se réveiller s'’il le faut.
La preuve en est car Aristide Bianchi a fait unedétsur les écrits et la peinture de
Parmentier paru en 2004-2005, dans le « dossigrrirde support ». Donc méme si le
site Internet est mis aux oubliettes depuis 2064 activités externes continuent a faire

leur chemin.

b) Parmentier dans son temps

Guy Massaux, un artiste bruxellois, accueillait rRemtier dans son atelier lorsque
celui-ci voulait travailler. C’est a cet endroitegRarmentier créer ses premiers calques.
Mais d’ou lui est venue cette idée ? Peut-étre Blassvait-il des rouleaux de calque
dans un coin de son atelier et que notre artisténfipiré par ce matériau ? Ou alors
avait-il fait de la récupération directement dans usine ?

Force est de reconnaitre que Parmentier est urir@eju’'on ne peut pas oublier
facilement. L’histoire de la peinture ne peut oebla nouvelle voie dans lagquelle celui-
ci fait entrer le support et la peinture. Cetteoasgion créée a sa mort, était peut-étre
une fagon de ne pas le laisser dans I'ombre. Le,tchez Parmentier, est donc
présentée sans chassis, sans cadre. Cela noaspaiser aux fonctions du cadre dans

I'art du passeé, et de se poser la question : qogjui fait que le cadre aujourd’hui,
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pour certains artistes, n'est plus nécessaire @i-Cebermet avant toute chose de créer
la limite d’'une toile et en méme temps de centeegpropos : la peinture. Il permet au
spectateur de mieux se placer devant la toile enidex situer son regard. A partir du
moment ou la peinture cessa d’étre une fenétre rtajvet s’intéressant plus a ses
qualités expressives et formelles qui lui sont peepplus besoin de limite. La peinture
est seule face au spectateur. Aujourd’hui le cadrefait plus office d’ornement a
'ceuvre d’art, le caractére précieux qu’'on donn#&redois n'est plus d’'une grande
importance aujourd’htii Seules de fines lisiéres bordent les toiles, el faut pas
détourner le regard de la peinture. On remarquei dasméme évolution en ce qui
concerne le socle d’'une sculpture qui aujourd’leuragéfie. Le cadre avait pour but de
fermer le regard a I'ceuvre et de l'isoler de I'espanvironnant. Aujourd’hui I'ceuvre
dans le musée est une relation d’'un autre tempgy & plus de limite entre la toile et
son mur. Dans d’autre le cadre apparait alors non comme une cléture ncaimme
environnement pictural de I'image. Et puisqu’il peservir & accentuer le mouvement
de la figure, nous pouvons comprendre un procédérge : le cadre qui s’infléchit et
pénetre a lintérieur du champ de limage pour comm@r ou enchevétrer les
figures»®. Chez Parmentier, pas de cadre, ni méme de chégsstir de 1966. La
peinture est directement fixée au mur, c’'est letlbre, le calque “libre”. Finalement
comme il I'explique lui méme dans son entretiencaivichel Nuridsany, il résout le
probleme de la peinture par la peinture elle-mé@iest-a-dire qu’en s’attaquant a ce
qui fait que I'ceuvre d’art en est une, et bierrdecl'inverse. L’ceuvre d’art qui n’en est
pas une. C’est une toile et de la peinture, résuitan de I'imagination du peintre, mais
du geste : c’est le processus de réalisation.

Chacun sa méthode, Meyer Schapiro nous expligueutke ces variantes du rapport
cadre-champ, je dois en mentionner une autre, égame intéressante : le cadre est
guelque fois une forme irréguliére qui suit les tooms de I'objet. Il n'est plus une
caractéristique préexistante du fond ou du véhicillest une caractéristique ajoutée
qui dépend du contenu de lI'image. L'image vient d’abetde cadre est tracé autour

d’elle. Ici le cadre accentue les formes des signiedt qu’il ne circonscrit un champ

! Souvenez-vous les tableaux d'artistes italienX e et Xlle siécles qui faisaient de leurs cadee d
vraies pieces d'orfevrerie : Duccio, Martini...
2 M. SCHAPIRO Style, artiste et sociét€aris, Coll. Tel, Gallimard, 1990 [1982], p 14.
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ou les signes sont mis en place. Comme dans legpie®ou la figure perce le cadre,
I'indépendance et I'énergie du signe sont affirméass les détours imposés au cadre
par 'image». On en revient a 'exemple de Frank Stella st §®gaped canvas. Pour
Parmentier le cadre n’a pas lieu d’étre, ni mémehigssis car il faut que la toile reste
libre afin de garder les traces régies par le msuee de réalisation. Le pliage.

Le pli est une idée qui va faire son chemin. Ptiéplier. Guy Massaux travaille
a la Parmentier mais il introduit une étape suppléaire : l'incision. Il utilise
également des feuilles de papier calgue, maisrté@ma génération ainsi que I'époque
plus récente modifie ce caractere formel de cettegaure. On ne parle plus de trace
neutre mais plutét de la mise en valeur de la déeode la tranche. Pour reprendre la
phrase de Meyer Schapiro :;Teus ces types sont intelligibles comme des precédé
ordonnateurs et expressifs, mais aucun d’eux nigsversel ou nécessaire. lls
montrent la liberté qu'ont les artistes de consteuarbitrairement d’efficaces écarts
par rapport a ce qui pourrait d’abord apparaitre mmne des conditions a priori de
représentation, intrinséques et immuablésSol LeWitt avait écrit: «ans l'art
conceptuel l'idée ou le concept est I'aspect lespimportant de I'ceuvre. Quand
I'artiste utilise une forme artistique conceptuelleutes les prévisions et décisions sont
prises avant I'exécution qui n’est qu’'une questitenperfectionnement. L’'idée devient
une machine qui fait l'art. Cette sorte d’art n’epas théorique, de méme qu’il
n'illustre pas des théories ; il est intuitif ; implique toutes sortes de processus
mentaux et n'a pas d’objet. Il est généralementpahdant dd’habileté de I'artiste
comme artisan’. Cette artiste américain nous explique que liggane sur la
pratiqgue, mais il ne fait pas de la théorie pouaal Il s’en prend directement a la
valeur de I'objet, de I'ceuvre faite-main. Il dénenla liberté du geste de certains
artistes. Par ailleurs, Robert Ryman, un autrestartaméricain se concentre sur la
relation matiére colorée-supports. Pour lui le gestt aussi important que le résultat
obtenu, ils vont de paire. Il joue sur I@euvoir couvrant de la peinture’. C’est deux

artistes, plutét connus de la scéne artistiquertir pi@s années soixante, sont a premiére

" Ibid.

2 Sol LeWitt, « Paragraphs on conceptual art » iefdbnst, Dumont, 1974, p. 176. Aussi, in J.-M.
POINSOT Histoire d’'une avant-garde : La peinture et lestésxde Buren, Mosset, Parmentier, Toroni
et de Supports Surfaceghése, 3cycle histoire de I'art et archéologie, Parisdytenue en 1978, p. 164.
*J.-M. POINSOT, Ibid.
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vue diamétralement opposés en ce qui concerne die e fabrication de I'ceuvre, par
contre en ce qui concernent leurs démarches ilsenglent pas si éloignés I'un de
'autre. Comme nous I'explique Jean-Marc Poinset’'un est l'autre vont mettre en
place des paramétres dont les variations vont dmest le développement. Des
principes constants de travail sont a la source en@enleurs travaux, ils en constituent
le fond permanent (lignes, coup de pinceau, formg®tées). Ces deux artistes
réinventent I'ceuvre d'art car celle-ci ne donnesphlu voir un spectacle mais le
processus de réalisation. Elle devient I'idée réevdil manuel, elle ne signifie que le
mécanisme dont elle est issue. Buren et Parmentiebien saisi cette facon de faire.
En effet, Michel est tout a fait dans cette fac@nfdire, la main n’est pas la pour
signifier I'individu, pour la personnalisation d'wstyle. Non, c’est la main en tant que
machine a produire I'ceuvre. Les calques par exerspldg fait de plis, de trace
d’'agrafes, et de traits de peinture a I'huile bre@ndC’est tout le contraire qui se produit

au début de sa production.

FIG. 24. SANS TITREENVIR. 1961-64, TECHNIQUE MIXTE SUR TOILE, DIMENSIOBIINCONNUES, COLL. PART. (TOME 2, P. 27)
FIG. 25. DETAIL.

Ici (fig. 24, 25) la couleur et le papier argerdégnt avec I'environnement extérieur, la
lumiere brille. Au contraire avec les bandes laleoun’offre plus cette interaction,
mais plut6t la mise en valeur du geste mécanigas.dalques quant a eux, sont d’'une
transparence inouis, le blanc et les plis s’en@mitout en douceur, une mer calme. Ici
pas de rupture visuelle entre la couleur et ledotamme on 'a vu pour les bandes.
Juste le calque et sa transparence. Un souvenalpape, une odeur inconnue, la

vision d’un spectre, des notes insaisissables...

! Ibid. p. 165.
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Pour conclure sur ce chapitre, Parmentier est tistearqui nous propose son
expérience de la peinture. La peinture de I'effameinfaite de sonorités insaisissables.
Les spectateurs, sauf les connaisseurs, ne capterteffet d’invisibilité et n’arrivent
pas a passer ce cap. C'est un peu comme si oawsaitrdevant une cascade d’eau qui
cache un passage. Sommes-nous en mesure de pasisebarriere ? Mais autre
probleme, comment deviner gu'’il s’y cache un chemirdela de cette barriere d’eau ?
On parle alors de médium, car de nos jours, I'agt mne distance avec notre
compréhension. Pour Parmentier se détachementéestssaire, il fait de la non-
peinture. Il est aussi tellement radical dans sarfade faire qu’il réduit & néant toute
continuité de son geste, toute descendance. A ladbtient ce qu’il souhaite, le degrés
zéro de la peinture, entre le début et la fin,daveau et le dépassé. Le temps de son
succes tarde a venir, il reste encore aujourd’rmuirple grand public un artiste
« terroriste », trop radical. Il n’est pas encassea populaire pour étre dans les faveurs
des médias, du public. L'exposition a la Galeriaufaier en mars-avril 2007 a fait
parler de lui, de plus la plupart des ventes stdéesaux collectionneurs privées. Les
ceuvres exposées étaient inconnues ce qui a rdleméeet d’un tel artiste. De l'inédit
c’est toujours plus excitant. Ce qui pourrait faiemonter la céte de popularité de
Parmentier et de ce fait motiver des études etrelgdserches afin de le rendre plus
accessible, comme l'avait fait Jean-Marc Poinsotd&utres sur Buren Mosset
Parmentier Toroni. Une fois les lumieres tournéedig, 'incompréhension peut muer
et devenir de l'intérét, de la curiosité. Arrivemqui arrivera, nous verrons bien.
Parmentier veille toujours a nommer ce qu'il aippeur faire perdurer leurs souvenirs
dans ses paroles et ses gestes. Peut-étre que gieste tour maintenant de faire en
sorte que lui-méme ne soit pas oublié, d’entretenfeu sacré. La voie est ouverte, a

nous de I'emprunter.
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Concluston

Comment conclure alors qu'il y aurait encore taetathoses a dire ? Michel
Parmentier est un peintre qui recoit une forma#distique tout a fait normale. |l fait
I'Ecole des Beaux-Arts de Paris. A cette époqueédlise de la peinture abstraite, sans
sujet, sauf peut-étre celui de la peinture. Il @fitiméme le prix Lefranc en 1963, dans
le cadre de la Biennale de Paris. Ce n’est pasgeadile dans un parcours artistique.
De plus ce prix est accompagné d’'une somme d’arglemic a défaut de vendre ses
toiles, il peut se nourrir grace a cela. En efine peintre qu’il était, il ne vendait pas.
A travers ses toiles empruntes d’un certain lyrisiarmentier peint, colle, efface,
cache, révele. Autant d’actions qui se produisentss toiles. Au travers de ce lyrisme
se méle les couleurs, la lumiere, le papier argediEst une bribe d’émotions, ou en
tout cas quelque chose de cet ordre 1a, qu'il ssea&ntre la toile et le spectateur.
Parmentier se cache derriere ses multiples coupsideau, il rythme la toile grace aux
différents matériaux et technigues qu’il utiliseeu@-ci donnent a nos yeux des
sensations lisses, rugueuses, ondulées, brillantegoue de la densité d’'une couleur
sur une autre, nous faisant comprendre qu’il a c@rij@nseignement de Matisse. I
utilise le grand format pour aller plus loin daessujet de la peinture. Sa couleur n'a
gu’une seule fonction, celle de se montrer, «e#ieplaide que pour elle-méme » pour
reprendre les termes du théoricien et critique td@ement Greenberg. C’est une
nouvelle expérience de la couleur que Parmentige e réaliser, c’est son expérience.
Il s'imprégne un peu des recherches menées aé&mitpie par des peintres frangais et
ameéricains. D’ailleurs Simon Hantai travaillait garalléle avec Parmentier, les deux se
stimulaient par de longues discussions et dessessaice nouveau langage plastique.

Leur volonté était la méme, mais le rendu pictural, était bien différent. Parmentier
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cherche a créer sa propre individualité artistiquend on regarde ce qu'il faisait a ses
débuts, il rentre dans le moule comme dirait l'autt’est une abstraction tout a fait
comme cela se faisait au début des années soitlaptajoute son ingrédient : lui. Un
lyrisme abstrait, neutre. On ne parle pas de mgtge, ni d’exaltation de la couleur
d‘ailleurs, car il efface, recouvre, cache. Podace utilise deux non-couleurs, comme
pour contrebalancer ses gestes, avec le blancneirlell rééquilibre a sa fagon ce qui
se passe sur la toile, sauf qu’en recouvrant otapee que le geste de I'effacement. Ce
noir et ce blanc qui avaient été renié par les @sgionnistes, reprennent ici une plus
grande importance. Ces deux non-couleurs qui samteddualité naturelle nous
rappellent un peu les propres facettes de Parme@@ui d’'un peintre en action qui
s'oppose au peintre du retrait. Celui d’'un hommpabée d’'une passion démesurée
pour l'art, mais qui le détruit a travers ses fatgyestes. Celui d’'un homme capable
d’'une grande tendresse envers sa femme, autardegoelere. Faire quelque chose et
son contraire. Mais Parmentier se joue de nousnsgue méme, car en usant de
subterfuges comme celui de I'effacement, il levedée entre I'ceuvre et le spectateur.
Un peu comme lorsque I'on coupe le son de la teiléwi Nous sommes capable de
regarder les images mais pas d’en comprendre te Earclé c’est I'artiste, lui seul a le
pouvoir de nous rendre I'ouie, mais ce n’est pagwi souhaite. Au contraire, nous
verrons que son ceuvre ultime sera celle du silatak C’est en tirant des lecons de ce
qui le précede et ce qui I'entoure qu’il arriverautver la voie de ce nouveau langage
plastique. Les concepts Dada et ceux de I'art aibsint permis a toute cette génération
d’artistes la liberté intellectuelle et culturellee statut de I'ceuvre d’art et méme celui
de l'artiste ont changé, et les avant-gardes higtes ont montré la voie a suivre.
Parmentier tatonne ce terrain la, et méme s’iltnpes encore trés bruyant, cela va
venir. D’autre part, les démarches engendrées’adraméricain, et surtout celle des
expressionnistes abstraits vont accentuer cet&iquedu statut. D’ailleurs notre artiste
en parle beaucoup dans ses écrits, comme pour eéppuy leur importance. Mais le
temps est venu a Parmentier d’activer les chosesme pour trouver la solution qui
I'empéche de respirer, car pour I'heure le cont@eiesien est assez étouffant. L'aspect
politique, sociologique et économique y est sangalpour quelque chose. Quoi qu'il
en soit en 1965, il touche du doigt ce qui ferduilde peintre rigoureux et conceptuel
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que I'on connait bien. Avant 1965, il réfléchit @eupeinture en sourdine. Apres 1965,
on parle d’'une musique du retrait.

C’est aupres de Buren, Mosset et Toroni qu’il veaerer un objectif, celui du
niveau zéro de la peinture. Plus de facture, plikigionnisme! Le processus de
désensibilisation est enclenché, ames sensiblbststar ! Tous se mettent au travail, et
ils arrivent a un résultat : la peinture est réglditune simplification de la forme neutre,
ou la facture est abolie au profit de 'anonymaiuflce que signifiait la peinture n’est
plus. Parmentier fait des bandes, mais ce n’esttgrasla radicalité du geste qui va
interpeller les gens pendant leurs quatre mantfestade 1967, mais plutét sa mise en
scene. Ces discours critiques qui accompagnernbiles de Buren Mosset Parmentier
Toroni sont directement issus de ce qu’ils ont eula peinture américaine. Car en
prébnant un art réduit au minimum, cela les conduitcentre du débat du champ
artistigue mené entre autre par les artistes amgsae I'art minimal. Mais Parmentier
ne veut pas évoluer, il veut continuer de répéas £esse ce méme geste dont découle
ses ceuvres en bandes : le pli, le bombage, leagéplAlors lorsque Buren Mosset et
Toroni proposent de peindre la toile de l'autrerniantier les quitte et dissout
I'association aprés un an d’existence a traverdraet distribué le lendemain de la
cinquieme manifestation (voir Tome 2, p. 49). «lhacinante fascination du geste
couvrant pour rien », c'est tout ce que notre rti@ut se contenter de faire. A cause
de ce qu'il fait, il ne peut pas se considérer canpeintre, car pour lui un peintre doit
aimer la peinture et son coup de pinceau doit ¢mifser, il fait de la peinture.
Finalement il s’interdit tout talent et c’est enlacgu’il n'est plus dans la fonction
conventionnelle de la peinture. Il échappe a tatpouvoir qui fait son héritage
artistique. Il fait de la non-peinture, donc il stgpas peintre. En répétant sans cesse le
méme geste, il donne a voir une vision arrétéagminture, il met sur pause sa propre
création. Son arrét « définitif » de peindre €68 doit étre considéré comme la
continuité de ce geste, la poursuite du silencestG juste titre qu’il se considére non-
peintre car il adore trop la peinture pour se Eer a la suite de ses peres. Non, il
n'en est pas a la hauteur, il est loin, tres laencd qu’il considere comme les grands
peintres de son histoire selon lui. Ce sont grasesanotes que I'on peut saisir cette
ambiguité : peintre, non-peintre. Poussin, Poll@ram van Velde, Hantai, Piero della

Francesca, Duchamp, Matisse, tout se mélange mai®st si clair. Parmentier est un
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passionné de l'art et pour cela il écrit. A 'oppade cela, il veut se gommer encore
plus de sa peinture. Il réalise des calques en,838de plus transparent mais pour lui
ce n'est pas suffisant. C'est alors qu’en y réfigsdnt bien, Parmentier a un parcours
plutbt atypique et ses bandes pourraient s’appar@angon chemin de croix. En effet, au
lieu de tirer sa croix sur des kilométres, il ré&pgans cesse le méme geste pendant des
années. Comme pour accentuer ce fait, il s'arrételant quinze ans, ou seul le mental
continue de rythmer les années, celle de ne pamsiber a la tentation de reprendre.
Mais comme s'’il était poussé par une volonté sunedle, il décide de continuer la
réflexion de la peinture par le geste et en 198reprend la peinture, les bandes. En
1988, un nouveau matériau, le calque et plus deyrei seulement des petits traits a la
mine de plomb. Parmentier nous apparait telle @sarrection insoupgonnée. Il plie
toujours mais ne peint plus. En 1991, il utiliss #étons d’huile blanche qu’il étale sur
la transparence du calque, Parmentier n’est plusest totalement effacé. Si I'on
consideére les toiles d’avant 1965, on peut alorkepd’une double résurrection car ce
fut une véritable surprise pour tout le monde, tHatiplus qu’'un grand mystére plane
encore sur ces magnifiques toiles. Nous avonsuct javers ces toiles Parmentier fait
une musique du silence.

A partir des bandes, donc de 1966, il devient untpedu retrait, on parle bien
sar uniqguement de peinture car nous avons bierueuas actes menés par ces quatre
artistes en 1967 étaient des plus bruyants. Damsdimble on est confronté a cette
sonorité insaisissable que nous renvoie sa peintareéception de son ceuvre est, en
effet, un point important sur lequel il faut s’dmécar elle est révélatrice d’un fait de
société en cour d’évolution qu’est le statut detiste. L'art et la propagande sont plus
liés que I'on pourrait bien le croire, en ce quncerne la réputation d'un artiste.
L’éclatement des genres que subit l'art du ®XXiécle va impliquer d'autres
changements. L’art ne reposant plus sur la traditiartiste est en droit de tout faire,
donc celui-ci va investir ce qui régit notre soéiéctuelle : I'’économie, la science, la
politique, et I'éthiqgue. Dans ses actes Parmen@euser de ce phénomeéne, en 1967
bien sdr. Leurs discours ameénent la politique ddag. A I'époque le Parti
Communiste est rejoint par beaucoup d'artistes.teCebntestation générale se
développe dans le monde entier. Le message poenBdosset Parmentier Toroni est

celui de la contestation, ils remettent en questasociété dans laquelle ils vivent, sur
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le plan politique et culturelle. Leurs gestes radicremettent en question l'institution :
c’est le formalisme engagé. Reste encore la répuotake I'artiste qui se fait par les
critiques, marchands, collectionneurs, directewsmiisée, journalistes. Tout au long
des années soixante on remarque que la critiqueieat@ine importance tout a fait
nouvelle. Les noms de Barbara Rose, Clement GregnHarold Rosenberg, Catherine
Millet, Anne Tronche, Claude Gintz sont autant diéiques et d’auteurs qui menent
I'enquéte sur leur société. Peggy Guggenheim, Lastalli, Jean Fournier, Michel et
Liliane Durand-Dessert, Denise René, Daniel Temptont eux des galeristes et
collectionneurs qui soutiennent et exposent lettistes. Mais encore une fois avec la
volonté de rupture certains artistes se détoumeicktte voie et font évoluer leur statut.
L’artiste veut se démarquer, il souhaite son inddpace tant au niveau des institutions
gu’au niveau relationnel. Parmentier est dans esipeit la, méme s'il travaille pour la
Galerie Durand-Dessert, il n'est pas pressé désg¥aine ceuvre. Il n’est pas contraint,
il se laisse mener par ses envies. Quand il veimdpe il va chez Guy Massaux a
Bruxelles, du reste il est chez lui & Paris. Cel ggmble vouloir dire par la c’est gu'il
se débrouille bien tout seul, le reste peu impo@e. qui prouve bien que la
compréhension du public n’est pas sa priorité. pectateur se heurte aux abimes de
ses toiles, mais le peintre ne s’en souci pas.t@@sprocessus de réalisation qu’il veut
montrer, c’est la répétition aussi absurde sod-gu’il donne a voir. De plus ses
calques posent le probleme de la pérennité de Feguvfabrique de I'éphémere. C'est
le matériau méme qu’il utilise qui veut ¢ca. Maisacpose tant de problemes qu’il n’y a
plus de médium pour faire le lien entre la toile @alque en l'occurrence) et le
regardeur. Ceux qui jouaient ce réle la, c’étaitclitigue qui par le fait d’étre
déconsidéré par les artistes car eux-méme ont anéamuelques outils critiques mis
en place par les conventions artistiques. Aujowriditus de conventions sur lesquelles
se reposer, a part celle de la liberté. Ce quiiinche autre pratique qui voit le jour ces
dernieres années. Celle de I'achat frénétique disctionneurs qui se tournent vers
ces jeunes artistes de peur de louper le prochaas$d. La voie de la liberté
déboussole le marché de l'art car a cause de eslarix des ceuvres les plus cheres
augmentent, et les jeunes artistes obtiennent atagn hausse tres rapidement. Cette
nouvelle cible est-elle la bonne. Peut-étre dewtals se tourner sur un Parmentier qui

ne va pas tarder a connaitre le succes qui luégsime ? Aprés ces quelques mots sur
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la valeur marchande d’'un Parmentier, attardons-sause c6té humain du peintre, car
méme s'il agit comme une machine, il n’en est pasgmnent une en réalité. Sa peinture
c’est un peu toute sa vie. L’histoire de la peiatalest I'histoire de sa vie. Sa passion
c’est l'art. Il écrit, parle, peint. C'est une sortle promesse qu’il fait & sa peinture :
celle de toujours lI'aimer. Peut-étre lui a-t-il dibe fois : je ne m'arréterai qu'une fois
mort. Mais I'action est éternelle, comme le sostparoles, I'écriture. Notre société est
faite ainsi, nous conservons tout ce qui a traitofre histoire. Parmentier n’est pas
seule avec la peinture, il y a sa compagne de uogjjd.ucie Scheler, qui I'aide et I'a
toujours soutenu ; Daniel Buren son grand ami ;dBitdantai, son frere spirituel ; Guy
Massaux pour l'aider dans ses réalisations ; e tes auteurs, journalistes et autres
avec qui il parle : Michel Nuridsany, Jean-Marc ri3oit, Alfred Pacquement, Anne
Baldassari...etc. Méme s’il ne peint plus lorsquaiitfun calque, c’est un artiste. C’est
tout ce qui importe, il crée. Et méme si on ne pag nommer ces ceuvres autrement
gue par le mot calque, lui le nomme ses « gribagds pauvres ». En tout cas, si nous
sommes un peu perdu, lui sait ce gu'’il fait. C'esla cette notion d’'insaisissable chez
Parmentier.

Mais alors doit-on parler de rupture ou de conténdans son ceuvre ? I
s'efface dans le temps en tant que peintre. A ria ifi n’est plus. Néanmoins sa
proposition artistique est d’une telle originalg€’il en crée sa propre individualité.
Plus il s’efface, plus cela devient une trace quekt propre. Cette trace, c’est celle du
retrait, mais elle devient trop voyante. L'utilisat de I'oxymore devient vite
indispensable pour parler de sa peinture. On peetd® lui qu’il produit un silence
éloguent. Une harmonie dissonante dont nous téraoigmsemble de son oceuvre,

Parmentier : le bruit du silence !
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Résumé

L’artiste peintre Michel Parmentier a surtout étgnmu lors de sa bréve
association dite « BMPT » (Buren Mosset Parmeritgoni) sur le devant de la scene
artistigue de 1967. Il s’agit ici de retracer s&buts et de montrer son évolution a
travers le temps et ses rencontres avec d’auttissear(Hantai, van Velde), tendances
(I'expressionnisme abstrait, la peinture lyriguastl minimal...). L’exposition a la
Galerie Fournier en mars-avril 2007 a permis de tneonde nombreuses toiles
inconnues jusqu’alors d’ou le questionnement : Midharmentier serait-il un peintre
du retrait, voir méme du silence ? L'étude desewiest d’ordre chronologique et
complétée par des éléments biographiques. Ces ii€met été gracieusement donnés
par Lucie Scheler qui fit sa compagne pendantniguks années. Bien que Parmentier
commence par peindre des toiles abstraites, soagentent artistique et politique
'améne a la contestation. En effet, il décide éduire I'art a son strict minimum (toile
libre) en réduisant par-la méme le geste du pemsen anonymat (peinture a la bombe
étalée de facon mécanique et répétitive). Ce gestea travers les manifestations aux
c6tés de Buren, Mosset et Toroni. Buren fait dganes, Mosset des ronds, Parmentier
des bandes et Toroni des traces de pinceaux. $atgde pousse méme a continuer
seul ce chemin, cet « insistant monologue de muweinsme il le qualifiait lui-méme.
Ses bandes constituent toute sa peinture, le géi @ui en est une étape importante. En
fait, 'un ne va pas sans l'autre. Parmentier ingame technique bien & lui dont il ne
fera jamais défaut. Il s’arréte de peindre pendgize ans comme pour continuer sa
réflexion non pas sur la toile mais dans ses pen&&mur lui, c’était la suite logique des
choses. Entre 1968 et 1983, il n'y a pas de peaistunais celles-ci nous manquent
cruellement. Son grand retour était attendu aveatiance. Il reprendra d’ailleurs ou il
s’était arrété (1966 : bandes bleues, 1967 : bagiess, 1968 : bandes rouges, 1983 :
bandes noires). Il reprend « la lancinante fasicinatu geste couvrant pour rien ». A la
surprise de tout le monde, en 1988 il change dpatet méme de peinture. Il utilise
alors des feuilles de papiers calques et des bét®mthuile blancs. Mais sa technique
reste la méme, il plie et peint ses bandes (lagantréserve n’étant pas peinte, une fois
dépliée, il en résulte des bandes), d'ou le tigecd mémoire qui veut rappeler cette
impression que donnent les toiles de Parmentikrs: iptente d’étre transparent, plus il
est voyant : « Michel Parmentier, Le bruit du sierm.

Mots Clés
Parmentier, Buren, Mosset, Toroni, Simon HantaénBrvan Velde, Guy Massaux, art
abstrait, peinture de I'effacement, B.M.P.T., Sahexkett, Art minimal, Barnett
Newman.
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