Alain Jacquet : le chemin, la voie, la maniere d’agir

entretien avec lartiste par Sylvie Couderc

D’un continent a l'autre, d’une période a I'autre, Alain Jacquet a tracé son propre parcours. Il a confirmé ses choix,
développé avec le temps suffisamiment de sujets, de thématiques récurrentes pour que soit considérée la cohérence de
sa démarche. De 1961 4 1972, ses créations, aussi variées soient-elles, offrent plus de cohésion que de dispersion si I'on
est attentif aux articulations, aux points de liaison repérables entre les séries d’ceuvres qui permettent de reconnaitre
leur enchainemnent logique.

L'ceuvre est ponctué par des pieces ressources a partir desquelles I'artiste décline différentes versions et interprétations
qui I'amenent a créer de nouvelles matrices générant a leur tour d’autres variantes. Avec ces ceuvres-clefs que sont les
dessins et les peintures créées au tout début des années soixante a partir des Images d’Epinal, les Cylindres, les
Camouflages (Hot Dog Lichtenstein en 1963 ou Botticelli, La Naissance de Vénus en 1963-1964 dont il existe trois versions),
puis avec le Déjeuner sur 'herbe daté de 1964 qui 'amene vers La bille de Genéve (1971) et First Breakfast réalisé en 1972 a
partir de I'un des premiers clichés photographiques de la Terre pris en 1969 par les cosmonautes américains de la mis-
sion Apollo, Alain Jacquet s'est attaché a discipliner un ceuvre prolixe par nature, fondé sur un principe de régénéra-
tion des formes et des images, les unes au travers des autres.

Ainsi découvre-t-on comment cette pratique apparemment simple du jeu de la métamorphose parvient a structurer
son ceuvre depuis plus de trente ans tout en lui garantissant une liberté d’évolution. D'un ¢6té, Alain Jacquet a évité les
dangers de la répétition. D’un autre, sa prédilection pour les exercices de I'analogie, de la conversion nous laisse tou-
jours dans l'attente d’'une prochaine série de travaux emblématiques de I'incessante mutation de l'univers. Cet aspect
indique aussi le caractére elliptique de I'ceuvre ol souvent certains éléments peu discernables, notamment dans les
Camouflages, agissent dans I'image comme des parties manquantes au premier regard, différant une lecture globale et
totale. Ces ceuvres apparentées aux "visions de la Terre" produisent fréquemment des images qui, dans un premier
temps, se dérobent a la vue et a I'entendement et requierent une attention accrue pour qu’apparaissent les sources et

les citations de I’artiste.

Nous devons regarder au plus preés ces travaux a 'instar de 'observateur d'une carte géographique qui souhaiterait
découvrir les chemins possibles a parcourir d'un lieu a l'autre. La métaphore de la carte, du paysage, est dans I'ceuvre
d’Alain Jacquet, particuliérement active : ses voyages dans toute I'Europe, son intérét trés tot, pour la culture anglo-
saxonne, ses séjours au Brésil et aux Antilles, et le fait qu’il vive aujourd’hui a New York une partie de 'année, ont mar-
qué sa biographie de maniére concrete. Les représentations de la Terre, dont certaines issues de photographies réali-
sées par satellites, ont non seulement produit de nombreuses séries de visions de la Terre et du systéme solaire mais
également témoignent d'une réflexion philosophique et spirituelle propre a poser la question d'une figuration pos-
sible du monde aujourd’hui. Dans cette entreprise ambitieuse Alain Jacquet a su se garder d’une attitude démiurgique,
totalisante. Il a procédé par étapes et par associations d'un langage a I'autre : de 'image sérigraphique tramée a I'écri-
ture braille, de 1a photographie a la peinture, de l'ordinateur a la robotique.

Par phases successives, Alain Jacquet aura réactivé les différents champs de la mémoire historiques et privés, s'appro-
priant une imagerie populaire associée aux images latentes, sorties directement de l'inconscient, de maniére i élabo-
rer, par parties complémentaires les unes des autres, sa vision de l'univers.

Dans cette volonté de refigurer le monde, partagée avec ses contemporains, les artistes du Pop art comine les
Nouveaux Réalistes, Alain Jacquet a manifesté dés 1962, un regard critique et lucide sur les mutations techniques et
idéologiques de son temps. Cette perception a marqué les Camouflages les plus pertinents et les plus humoristiques ot
la Vénus de Botticelli est aux prises avec la marque Shell, ot les Three Flags de Jasper Johns cohabitent avec le message
publicitaire "La voix de son maitre'. Ainsi a-t-on vu une ironie sans agressivité, néanmoins efficace, s’afficher et conférer
a I'ceuvre de I'artiste son esprit de fantaisie salutaire qui réapparait sous un nouveau jour dans nombre de paysages de

la Terre apres 1973.
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Quels étaient les enjeux du Déjeuner ? Toute la peinture de I'époque était frontale, bidimensionnelle. L'idée était de
reprendre les notions de la représentation de I'espace propre a la Renaissance et de les réinterpréter a travers une tech-
nique photomécanique. L’école de Clement Greenberg, particuliérement féconde au cours des années cinquante,
ramene tout au plan. Si vous regardez les peintures d’Andy Warhol ou de Roy Lichtenstein de 1962-1963, elles sont
entiérement dans le plan, il n’y a pas du tout de perspective. Il n’y a que d’Archangelo ou Ed Ruscha qui traitent avec la
perspective. Ils ne se basent pas sur des images réalistes mais déja transformées. Ce travail entrepris avec le Déjeuner sur
Iherbe m’a pas été clos. Tout ce que j'ai abordé entre 1964 et 1965 est en relation directe avec le Déjeuner sur Iherbe.

Tai repris d’autres images provenant de I'histoire de 'art : Olympia, Gabrielle d Estrées, La source d’aprés Ingres. Dans la
Série Bulldozer composée de douze piéces de méme format présentant douze trames différentes, ces douze trames ne
sont pas réalisées avec des agrandissements identiques. Pour le vingt-cinquiéme anniversaire du Déjeuner sur herbe célé-
bré A la galerie Beaubourg en 1989, j'ai produit une version du Déjeuner original en robotique, autrement dit avec une

trame électromque.

Quelle a été votre approche et votre compréhension de la situation artistique de ce début des années soixante et des relations entre
I'Europe et les Etats-Unis, notamment ?

Alexander Jolas avait ouvert, au cours de I'été 1964, une galerie A Paris, boulevard St-Germain. Dans sa galerie de New
York il avait invité de nombreux Européens. Apres son départ la représentation de ces artistes a New York a été bien
moins importante. Iolas aimait la peinture surréaliste. Dans sa galerie de New York, il avait organisé une exposition des
premiéres piéces d’Andy Warhol, alors qu’il était dessinateur de souliers, mais ce fut la seule.

Mon travail aux Etats-Unis a été bien requ, car avant 'été 1964, date a laquelle Rauschenberg a obtenu le premier prix
de la Biennale de Venise, '’Amérique est restée ouverte a I'Europe. Lors de I'exposition chez Iolas j’ai vendu a de trés
bonnes collections américaines. Je suis resté seulement un mois aux Etats-Unis, j’ai vu I'exposition d’Andy Warhol a
Hartford en compagnie d’'Henry Geldzahler ainsi que les piéces de Marcel Duchamp au musée de Philadelphie. Ensuite
j’ai pris I'habitude de séjours réguliers aux Etats-Unis.

Quelle était votre appréhension du role des Nouveaux Réalistes ?

Je ne crois pas quil faut considérer les Nouveaux Réalistes comme un groupe. Les groupes n’existent pas car a partir
du moment ot ils sont fondés, ils se désagregent automatiquement. Au moment de la signature du manifeste du
Nouveau Réalisme en 1960, les artistes n’étaient déja plus d’accord les uns avec les autres. L'influence de Pierrc Restany
a été évidente et Cest lui qui a rassemblé les artistes. Le Nouveau Réalisme était assez éloigné de mon imagerie. J'étais
attiré par la brillance des couleurs, par un type de plastique qui n’existait pas dans le Nouveau Réalisme. De plus, je ne
m’intéressais pas a la récupération du déchet.

Nous étions que deux, Martial Raysse et moi-méme, en France a cette époque, a nous rattacher au Pop art, sous cer-

tains aspects. Je ne peux considérer comme Pop les réalisations produites en France aprés 1965.

Limite entre la terre et 'eau, est le plus grand agrandissement réalisé a partir du Déjeuner sur I’herbe. Vous étes parvenu q
un tableau totalement abstrait. Cette ceuvre vous rapproche-t-elle de la peinture abstraite américaine telle que le Color Field ou la
Hard Edge Painting ? Je fais référence & Morris Louis, Kenneth Noland, Robert Mangold, Brice Marden... Votre exploitation de la
trame nw amenait-elle pas o une géomélrisation de la surface, qui n'est pas sans évoquer une peinture systématique énoncée par
Frank Stella que vous avez cité un peu plus haut en faisant référence o ses tableaux formés de bandes répétées ?

Quand jai commmencé 3 peindre en 1961 les Cylindres et le Jeu de jacquet, c’était une peinture libératoire qui rompait
avec la gestuelle de I'Expressionnisme abstrait. Les couleurs étaient juxtaposées sans recouvrement de couches. On
pourrait apparenter cette méthode avec celle de Frank Stella, mais c’était différent au sens ol les formes que j’ai
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peintes ne résultaient pas de la configuration générale du support.

Avec les Camouflages j'ai évolué en usant des couleurs primaires et secondaires juxtaposées qui devenaient les couleurs
de Tarc-en-ciel. Pour le Déjeuner sur Therbe toutes les couleurs ont été réduites aux couleurs primaires qui ont été super-
posées. Robert Rauschenberg rapportait directement sur la toile des images frottées avec de I'essence de térébenthine.
Mais dans ces travaux-13, on ne constate pas une véritable conscience de la trame. De son ¢6té, Roy Lichtenstein a utilisé
des trames en s'inspirant directement de l'iconographie de la bande dessinée, mais ses trames ne sont pas photoméca-
niques. Elles interviennent pour créer une demi teinte. La Pin Up ambre solaire qui date de 1953, et que Martial Raysse a
repris en 1960 pour 'une de ses piéces, a été pour moi, le point de départ des pieces des années soixante travaillées avec la
trame.

Ma peinture est devenue totalement mécanique avec le Déjeuner sur herbe. Toute I'image a été composée comine un
plan fixe de cinéma, tramé dans son ensemble. Il ne s’agit pas de collages. Dans les ceuvres d’Andy Warhol, on retrouve
I'usage de la trame, imprimée uniquement en noir et blanc, mais un peu plus agrandie que celle reproduite dans le
journal. L’année 1963, j’ai travaillé a I'agrandissement du Hot dog de Lichtenstein (). ’ai augmenté les points de quatre
centimetres et demi de diametre, par rapport a l'original. A partir de 1964, Lichtenstein a agrandi ses points pour don-
ner plus de qualité plastique a ses images. Cela vient de l'univers de la bande dessinée pour devenir de la peinture.
L'agrandissement du point permet d’aborder I'univers de I'abstraction. Les Portraits d’homme ont été réalisés avec des
points de cing centimétres six. Ensuite je suis allé plus loin avec des points qui font plus de dix centimétres de diameétre.

Pensez-vous que le fait d’abandonner la technique du collage inventée par Picasso et Braque, engageait une rupture avec une
esthétique spécifiquement moderne ?

Souvent, le collage a été inclus dans la peinture sous la forme de fragments photographiques. Pour ma part, j’ai voulu
que l'esthétique du tableau provienne de l'agrandissement de la trame. Il s’agissait de pouvoir créer une peinture a
partir des données réalistes d'une photographie en couleur. La Série Bulldozer, composée de douze trames, m'a permis
druser de trames cominercialisées et d'en fabriquer de nouvelles. La trame de L'enlévement d'Europe est une trame linéai-

re, jamais utilisée dans le domaine public.

D'un point de vue technique, comment avez-vous créé P'ensemble de ces trames ? D’autre part, pouvez-vous commenter la diversité
des supports que vous avez choisis tels que le vinyle ou le plexiglas transparent que I'on retrouve dans nombre de vos ceuvres de
Pépoque ?

On gravait les plaques de verre avec un quadrillage de lignes, puis on les photographiait. C'est un peu comme une
bande magnétique qui marque tous les détails de I'image. On obtenait des points de différentes tailles et de différentes
configurations.

Les supports sont liés a ce que 'on souhaite obtenir comme résultat définitif. En réalisant en 1964 les caissons en plas-
tique thermoformés intitulés Exposition chez Iolas, j’avais 'intention d’observer 'agrandissement progressif des points
sur une surface thermoformée, laquelle va forcément agrandir et déformer le point. Avec La source et d’autres pieces
que jappelle Les cuisses de grenouilles, je voulais tester le point sur des surfaces gonflables. Pour Olympia le support était
une biche de vinyle. J'ai usé de plexiglas transparent pour créer de 'espace entre les différentes plages de couleurs,
rouge, jaune, bleu. Selon la place que I'on occupe, ce type de pieces offre des visions différentes. Dans le cas des surfaces
de bois ou d'isorel dur, j’ai proposé des fausses matiéres en jouant de contrastes : 2 partir du moment ott 'on imprime
au moyen de la sérigraphie, de la téle ondulée sur une surface plane, mais encore assez souple, on crée un trouble de
la perception. C'est ce genre d’effets et de sensations que je voulais provoquer chez le spectateur. J'ai imprimné la trame
du tissage d'une toile de jute sur du coton avec une trame légérement agrandie par rapport aux sacs de toile de jute
ordinaire utilisés dans le commerce. J'ai ainsi instauré une autre distanciation par rapport a la matiere. Tout cela s’ap-












Jai usé d'une imagerie que je qualifierai d’archétypale, signifiante pour tous, cohérente avec cette représentation de
base qu'est la Terre. La psychanalyse et Jung m’ont toujours beaucoup intéressé et sont devenus plus présents a mon
esprit au début des années soixante-dix alors que je m’interrogeais sur les modes de communication et les faits de lan-

gage. Jung n’est pas une référence unique pour moi, je me suis aussi intéressé a Lacan et bien str a Freud.

Comment avez-vous procédé en manipulant I'image de First Breakfast ?

Je m’ai jamais altéré aucun cliché a la base. L'image de First Breakfast était tramée en cercles concentriques. 'avais placé
le centre de ces cercles sur la pyramide de Cheops, de maniére a marquer ce point de la Terre trés particulier. J’avais
des raisons précises, je travaillais la sculpture Amazonas, basée sur le binaire. Le Nil a deux couleurs d’eau, de sa source
jusqu’a son embouchure, comme ’Amazone formée du Rio Branco et du Rio Nero. J’ai travaillé pendant dix ans a par-
tir de First Breakfast autour des agrandissements et des détails.

Pour ce faire vous avez utilisé des images provenant des archives de la NASA. Par la suite avez-vous usé d autres clichés ?

Au début des années soixante-dix, tres peu d’images de la Terre étaient diffusées. J'ai travaillé par la suite avec des
images réalisées par les Russes qui étajient meilleures que celles des Américains. Lorsque les astronautes américains
sont partis en 1969, aucune mission photographique n'avait été prévue. J'étais trés étonné de ce fait. En réalité ils sont
partis en week end et ont pris des photographies a travers le hublot !

Ces photographies étaient accessibles et libres de droit. Tout ce que 'on a vu ensuite a été obtenu par photographie
satellite et non plus par un étre humain. Ce n’est qu’apres 1975 que les images de la Terre ont été massivement reprises

par la publicité et les médias.

Comment avez-vous été amené o faire évoluer ces images issues de First Breakfast vers la représentation de ces sortes de tores que
vous appelez "Donuts” (beignets) et qui sont le terme désignant des systémes de projection entrainant des distorsions, lorsqu’on
reporte des images de la Terre en deux dimensions ?

Le passage est trés simple. J'ai gardé le principe d'une représentation, soit la Terre, soit les planetes et j’ai transformé
Pensemble & un autre degré, en rapport avec ces sculptures que j'avais réalisées dans les années soixante-dix, en rame-
nant le tout a une synthese du zéro et du un, du male et du femelle ou 1méme parfois I'absence de différence entre le
madle et le femelle. Les Donuts, les anneaux de Mobius (), la bouteille de Klein (s) sont pour moi une symbolique herma-

phrodite.

Cette période récente a donné aussi naissance 4 certaines peintures de quatre & six metres de long. Ces tableaux ont acquis une
dimension murale. Pour quelles raisons avoir opté pour d’ aussi grandes dimensions ?

On rentre plus facilement dans un grand tableau. Comme devant un grand écran dans une salle de cinéma, on est
complétement pris. D’autre part j'ai déja réalisé, par le passé, de trés grands tableaux tels que le Hot dog d’apreés
Lichtenstein ou encore la Vénus au miroir d’ aprés Vélasquez. Cette peinture a été I'objet d’un décor d'une émission de télé-
vision, produite dans le grand cyclorama des studios des Buttes Chaumont, qui réunissait en 1969, Johnny Hallyday,
Jacques Dutronc, Serge Gainsbourg parmi d’autres. C’était une peinture de dix huit metres de long sur six metres de

large, réalisée pour la circonstance.

Apreés avoir abordé de trés nombreux aspects de votre ceuvre, de ses prémices a aujourd hui, nous pourrions parler de cette exposi-
tion préparée pour le Musée de Picardie & Amiens. Celle-ci va réunir des piéces anciennes et récentes mélées selon des thémes et des
traitements stylistiques communs. Pensez-vous pouvoir ainsi donner un nouvel éclairage o votre travail ?

1l existe deux fagons de présenter les expositions de groupe. Soit on réunit des ceuvres d’artistes différents, en rapport
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