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Mira Schor
Bourse de Commerce
By Ida Panicelli

View of “Mira Schor: Moon Room,” 2023–24. Photo: Aurélien Mole.
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Ellen Gallagher, Fast-Fish and Loose-Fish
(detail), 2023, oil, pigment, palladium, and
paper on canvas, 116 1Ú2 × 79 1Ú2".
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STATION TO STATION

How many faces make up our personality? How many facets compose our
identity? Behind how many masks do we hide our essence? Mira Schor
shared all these questions with us in her soulful exhibition “Moon Room,”
with “Masks” and “Dresses” from 1977 to 1978 and one painting,
Time/Spirit (New Red Moon Room), 2022—all acquired by the Pinault
Collection last year and, with one exception, never before exhibited. They
are poetic works in profoundly touching dialogue with each other, not only
thanks to their formal purity, but because they evoke individual and at the
same time collective dilemmas about identity, our relationship with family,
and our role and responsibility in the world.

Twenty-one masks made of rice paper, installed under glass so they hang
perpendicular to the gallery’s walls, feature sketches of elongated oval faces.
Consisting of two or more superimposed sheets, they are painted on both
sides, with words written in hand on the outer or inner surface, traces of
Schor’s dreams, and personal reflections about the Holocaust. Almost all
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FORTY

Schor’s dreams, and personal reflections about the Holocaust. Almost all
have openings for the eyes, and some for the mouth. They are fragile
membranes, like the loose pages of a book of memories, containers of
thoughts and history, metaphors for that dissimulation that each of us
carries out in society in an attempt to avoid pain, violence, disillusion. But
they also represent provisional identities we can wear to reinvent ourselves. 

Schor’s “Dresses” are delicate sheets of rice paper at a human scale. In
Dress Book: Angel, 1977, made of semitransparent yellow paper, illegible
fragmented words synthesize with the body, appearing carved into skin—
memories of a past or hints of a desire, promises for a future to come,
alluding to what migrants carry with them on their journey toward a new
life. It made me think of our impermanence and vulnerability, of how just a
few words summing up our existence can be a last line of defense against
oblivion. 

Both series evoke the experience of Schor’s Polish-born parents, Ilya and
Resia Schor, who fled Europe with the rise of Nazism while the rest of their
families perished in the Holocaust and who found refuge in the United
States in 1941, bringing with them what was essential: their Jewish
tradition. These works bear witness to Schor’s profound ties to the creative
and intellectual roots of her parents, both of them artists, whose cultural
legacy lives on in the richness of her multidisciplinary work as an artist,
writer, feminist, and political activist.

With the large painting Time/Spirit (New Red Moon Room), Schor revisits
her 1972 work Red Moon Room. In the earlier piece, a young woman stands
on a checkered floor greeting a bloodred moon with her right hand while
her left hand rests on her belly. Now, fifty years later, allusions to the
menstrual cycle and procreation are absent. The artist’s representation of
herself is stylized to the greatest degree, little more than a stick figure who
lies in bed beneath the same vivid red moon. She holds between her hands
an open book whose pages bear the words TIME and SPIRIT, playing with
the German word Zeitgeist. In this oneiric atmosphere, Schor refers to the
span of her creative and spiritual life and seems to make a gift to the moon
of what she has received and achieved over the course of her existence. In
this painting, the artist evokes her past, and she ferries us into the present
in a spiral course through time, always remembering the fragility of the
body and memory but bearing witness to her own inner strength.
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de Patrick Scemama
EN SAVOIR PLUS

De Mira Schor à Cyril Duret, grand
écart
LE 15 SEPTEMBRE 2022

L’éclectisme étant une des règles de base de ce blog, je voudrais vous parler aujourd’hui de deux
expositions qui se tiennent à peu près à l’opposé sur le plan esthétique et qui ne témoignent pas
du tout des mêmes préoccupations, mais qui ont un médium commun, la peinture. Il s’agit de
l’exposition  de  Mira  Schor  à  la  galerie  Marcelle  Alix  et  de  celle  de  Cyril  Duret  à  la  galerie
Loeve&Co Marais. Mira Schor est une artiste américaine que l’on ne connait quasiment pas en
France. Pourtant, ce n’est plus une jeune artiste, puisqu’elle est née en 1950. Elle est issue d’une
famille d’artistes juifs polonais qui a fui l’Europe pendant la Guerre pour immigrer aux Etats-
Unis. Mira Schor, qui a étudié au Lycée français de New York et qui parle très bien notre langue,
est peintre, mais elle est aussi autrice, critique d’art et éditrice. Elle a commencé sa carrière en
tant qu’assistante de Red Grooms dans cette même ville. Puis, convertie au féminisme par sa
sœur Naomi, elle est  allée s’installer en Californie où elle a rejoint le fameux projet Woman
House (cf Women House, paroles de femmes – La République de l’Art (larepubliquedelart.com))
et où elle a eu Miriam Shapiro et Judy Chicago pour professeurs. Elle le dit  elle-même : les
quelques  mois  passés  dans  le  CalArts  Feminist  Art  Program,  qui  incluait  le  project  Woman
House et partait du principe que, alors que l’espace public était dominé majoritairement par les
hommes,  le  domestique  restait  celui  des  femmes,  furent  déterminants  pour  le  reste  de  sa
carrière, mais elle ne voulut pas s’y enfermer : tout en affirmant son militantisme, elle voulut
l’exprimer de sa propre manière, qui n’est pas forcément celle qu’on attend en pareil cas.

En tant qu’éditrice, elle a co-fondé, avec la peintre Susan Bee, le journal M/E/A/N/I/N/G, dont
la fonction était essentiellement de publier des écrits d’artistes (Mira Schor avait été étonnée de
constater à quel point certains artistes parlaient bien eux-mêmes de leur travail).  Elle s’y est
d’ailleurs beaucoup exprimée et elle est l’autrice, en 1997, de Wet: On Painting, Feminism, and
Art Culture  ainsi que de nombreux essais sur l’art et le féminisme. Mira Schor est également
professeur et pendant près de dix ans, elle a enseigné à la Parsons School of Design de New York.
Peindre, écrire, enseigner ne sont pas des disciplines parallèles pour elle, mais des activités qui
se complètent et se nourrissent les unes les autres.

ACCUEIL EXPOSITIONS ENTRETIENS/PORTRAITS MARCHÉ LIVRES DVD
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Johannes Sivertsen, l’ambiguïté faite
peinture

À TWIT’ VITESSE

Suivre @patscemama sur Twitter.

La République de l'Art
on Monday

Munch Orsay
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La République de l'Art
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#miraschor chez Marcelle Alix, #cyrilduret à la
galerie Loeve&Co Marais, deux peintres que tout
oppose: l'âge, le s… t.co/kEQJEcJVB4

Il y a 8 jours via Twitter Web App

Répondre Retweeter Favori

Armand Jalut chez Michel Rein, Mathieu Cherkit
chez Xippas, Xie Lei chez Semiose ou encore un
dialogue Giacometti-… t.co/cnyNXxmCHP

Il y a 15 jours via Twitter Web App

Répondre Retweeter Favori

Sur ses liens avec le cinéma dans son musée de
Biot, sur les thèmes de la vie quotidienne autour
desquels a toujour… t.co/Y0uAFEEcx2

Il y a 31 jours via Twitter Web App

Répondre Retweeter Favori

Excentrique, Christian Bérard le fut dans bien des
domaines, mais faisant preuve du même brio à
chaque fois qu'il a… t.co/ogZO8t41TL

Il y a 44 jours via Twitter Web App

Répondre Retweeter Favori

A Paris cet été? Ne manquez pas l'exposition
conçue par #emmalavigne à la Bourse du
Commerce, sous le titre "Une Se…
t.co/Vv9R9G6fu4

Il y a 51 jours via Twitter Web App

Répondre Retweeter Favori
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L’exposition qu’elle propose chez Marcelle Alix, Orbs and eclipses, composée d’œuvres récentes,
témoigne bien de cette hybridation. Elle s’ouvre par deux grandes peintures dans lesquelles est
présent un personnage féminin, double de l’artiste, et qui font écho à une petite aquarelle de ses
débuts  qui  semble  encore  sous  l’influence  du  surréalisme.  Dans  les  deux  cas,  une  surface
circulaire (la lune, l’orbe) apparait et semble traverser les murs de la chambre dans laquelle le
personnage se tient enfermé. Plus loin, des toiles sont accrochées qui représentent des mots, car
toute une partie du travail pictural de l’artiste est basé sur le langage et n’hésite pas à poser des
questions ou à affirmer des propos en lien direct avec une forme d’existentialisme (I  need a
reason  to  live,  My Trauma,  Your  Trauma,  our  Trauma).  Les  mots  apparaissent  aussi  à
l’intérieur d’autres toiles, coupés au milieu sur la double page d’un livre. Et dans d’autres toiles
enfin, les larmes coulent, abondamment mais seules, comme une entité propre, sans qu’on sache
d’où elles viennent. Le tout dans une grande cohérence formelle et des motifs que l’on retrouve
d’une peinture à l’autre.
Au fond, au travers des images, des mots, des assertions, Mira Schor se raconte, elle dit  ses
peurs,  son  histoire,  ses  combats.  Sa  grande  référence  est  Charlotte  Salomon,  cette  artiste
allemande qui mourut en déportation à l’âge de 26 ans et dont le travail a été redécouvert ces
dernières  années  (cf  Charlotte  Salomon,  retour  aux  sources  –  La  République  de  l’Art
(larepubliquedelart.com)). Celle-ci a laissé une œuvre dans laquelle texte et images se combinent
et  qui  a  la  forme d’un journal  intime.  Bien sûr,  leurs  esthétiques  n’ont  rien à  voir,  celle  de
Charlotte Salomon s’apparentant plutôt à un expressionisme un peu brut et Mira Schor étant
beaucoup moins explicite dans son propos.  Mais elles viennent de la même culture,  celle de
l’Europe centrale, où la pensée, aussi l’humour, jouent un rôle si important. En cela, Mira Schor
est une artiste européenne : elle porte des revendications très actuelles, dans un langage qui ne
l’est pas moins, mais ses références sont plus du côté de l’art moderne, d’une époque où le savoir
livresque avait au moins autant d’importance que l’image.

A l’opposé, se situe le travail de Cyril Duret, ce jeune peintre qui a été l’élève de Nina Childress,
et qui a sa première exposition personnelle à la galerie Loeve&Co Marais. Car son propos est la
peinture mondaine,  un genre auquel  sont  identifiés  des  artistes  comme Boldini  ou Jacques-
Emile Blanche, qui peignit le fameux portrait de Proust, et plus près de nous Dali, Warhol ou
encore Pierre et Gilles. Mondaine, parce qu’elle représente des gens le plus souvent célèbres ou
puissants (le commissaire-priseur François de Ricqlès, l’expert Alain Weil, la chanteuse Barbara
Carlotti, par exemple), dans leur environnement, c’est-à-dire avec leurs collections, les objets qui
les caractérisent, l’ambiance dans laquelle ils évoluent. Ce sont parfois des portraits frontaux, où
le  modèle  regarde  dans  la  direction  du  spectateur,  à  la  manière  des  portraits  de  familles
aristocratiques italiennes que Patrick Faigenbaum réalisa il  y  a  quelques années,  parfois  des
scènes  de  genre,  où  les  personnages,  généralement  en  groupe,  se  livrent  à  leurs  activités
préférées, un peu comme les « Conversation pieces » du XVIIIe siècle. Mais la particularité de
Cyril Duret est de ne jamais chercher l’ironie, le décalage, le commentaire critique : les portraits
résultent soit de commandes, soit de choix délibérés, mais ils témoignent toujours d’un véritable
respect du modèle, d’une empathie, d’une manière de vouloir le valoriser et le mettre en avant.

Suzanne Tarasiève, l’intrépide

Elle n’aime pas qu’on la considère comme
« atypique », « parce que, dit-elle, tout le
monde l’est un peu », mais il faut bien
reconnaître que Suzanne Tarasiève occupe
une place un peu […]

LIRE LA SUITE .../ ...
Il y a au moins trois paradoxes dans l’œuvre
et la personne de Johannes Sivertsen qui
expose en ce moment chez Gilles Drouault,
pour la première fois en France. D’abord
[…]

LIRE LA SUITE .../ ...
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« Rentrée des galeries, première salve

0 COMMENTAIRE

La force de ce travail -et, d’une certaine manière, sa modernité- est alors de jouer sur le genre,
d’en assumer les  règles  et  les  contraintes.  Car pour le  reste,  sa  peinture,  au demeurant très
maîtrisée, pourrait sembler un peu désuète, avec sa palette sourde qui rappelle l’intimisme d’un
Vuillard, ses clairs obscurs nostalgiques, ses compositions qui renvoient souvent aux maîtres du
passé. Mais le dandy en joue et en rajoute même un peu dans la tradition. Une des clés de son
travail (outre Nina Childress, qui est d’ailleurs représentée ici et avec qui il partage le goût des
images de stars) se trouve sans doute dans la personne de Patrick Mauriès, auteur du Second
manifeste camp, à qui deux toiles sont consacrées, chez lui, à Nice. Celui-ci a publié récemment
un ouvrage sur les « Néo-romantiques »,  un groupe de peintres de l’entre-deux-guerres,  qui
privilégiaient la figure humaine, voulaient échapper aux diktats du modernisme et dont Christian
Bérard  faisait  partie  (cf  Christian  Bérard,  la  peinture  masquée  –  La  République  de  l’Art
(larepubliquedelart.com). C’est à une école de ce type (où officiaient aussi Pavel Tchelitchew et
Eugene Berman) que souhaiterait appartenir Cyril Duret, une école de l’à-côté, qui ne va pas
forcément  dans  le  sens  des  aiguilles  de  la  montre,  qui  joue  de  sa  singularité  et  de  son
anachronisme. Mais là où le jeune homme est culotté, c’est quand il demande à des gens comme
Colette  Barbier,  Vincent  Honoré  ou  Nicolas  Bourriaud,  c’est-à-dire  aux  thuriféraires  de  l’art
d’aujourd’hui de poser pour lui. Car on sait que, parmi eux, il n’y a pas que de grands défenseurs
de la peinture, surtout de ce type !

-Mira Schor, Orbs and eclipses,,  jusqu’au 27 octobre à la galerie Marcelle Alix,  4 rue Jouye-
Rouve 75020 Paris (www.marcellealix.com)

–Cyril Duret et le portrait mondain, jusqu’au 15 octobre à la galerie Loeve&Co Marais, 16 rue de
Montmorency 75003 Paris (www.loeveandco.com)

Images : vues de l’exposition de Mira Schor à la galerie Macelle Alix avec ; 1, Time/spirit (New
Red Moon Room), 2022 acrylic, acrylique, peinture à l’huile, pastel et encre sur toile 182,9 x
269,2 cm unique, 2 ; A life, 2020, Acrylique et encre sur toile 63,5 x 91,4 cm unique, photos
Aurélien Mole ; vues de l’exposition de Cyril Duret à la galerie Loeve&Co Marais
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Cette entrée a été publiée dans Expositions.
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De nombreuses galeries participant à Paris+ par Art Basel proposent, en parallèle, des
expositions au sein de leur espace parisien. Voici une sélection de six d’entre elles, parmi
les meilleures, à découvrir entre deux visites au Grand Palais Éphémère.

Mira Schor, « Orbs and eclipses »
Galerie Marcelle Alix
Jusqu’au 27 octobre

Nichée dans une petite rue du haut Belleville, la galerie Marcelle Alix est le lieu
emblématique où bat le cœur de la jeune scène artistique underground
parisienne. Cette image ne se dément pas en cet automne, avec l’exposition « Orbs and
eclipses », présentant des peintures réalisées ces deux dernières années, ainsi qu'une
gouache historique réalisée en 1971. Bien que Mira Schor ne soit peut-être pas une «
jeune » peintre – elle explore depuis 50 ans le même médium avec les mêmes
aspirations – , son travail témoigne de l’esprit rebelle propre au quartier qui accueille
actuellement son exposition. Ses petits formats, ses toiles non tendues, son économie
de matériaux et son iconographie résolument féministe produisent une alchimie unique,
à la fois puissante et modeste.

Wilson Tarbox

Six expositions en galerie à ne pas manquer pendant
Paris+ par Art Basel

Une rétrospective Mira Schor, les peintures pop hyperréalistes de Chéri Samba et les dernières
sculptures en acier de Carol Bove sont parmi les coups de cœur
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Entretiens et reportages
MIRA SCHOR : LE LANGAGE DE LA

PEINTURE
30.09.2022 | MATYLDA TASZYCKA

Mira Schor avec Strange Fruit et Dicks, or The Impregnation of the Universe (œuvres de 1988,
huile sur multiples toiles, 284,5 x 134,6 cm chaque), Lyles & King, New York, 2017 © Mira
Schor.

À la fois peintre et critique d’art, Mira Schor occupe par son double engagement une place singulière sur la scène artistique new-yorkaise. Élève de
Miriam Schapiro et Judy Chicago à CalArts, au sein de l’expérimental Feminist Art Program, elle choisit finalement une voie artistique singulière,
opérant à la croisée du langage et de la peinture qu’elle transforme, avec l’appui de ses nombreux textes critiques, en médium féministe à part
entière. En 1986, elle fonde avec Susan Bee la revue M/E/A/N/I/N/G. Cet entretien est l’occasion de revenir sur sa formation, sa carrière et son
engagement féministe.

M. T. : Lorsque vous étiez étudiante, vous avez participé au Feminist Art Program, au California Institute of Arts (CalArts), en 1971-1972, sous la
direction de Miriam Schapiro (1923-2015) et de Judy Chicago (née en 1939). En 1972, vous avez pris part à Womanhouse. Vous avez écrit que votre
éducation a été formatrice d’une double manière, vous marquant d’un point de vue à la fois générationnel et politique. À quoi ressemblait cette
éducation féministe ?
M. S. : J’appelais ça un « camp d’entraînement pour féministes ». Le but était d’utiliser l’éveil des consciences, les lectures féministes, le
développement d’une histoire des femmes artistes et d’une histoire de l’art féministe afin de faire prendre conscience aux jeunes femmes de la
manière dont elles étaient éduquées dans une forme de complicité avec leur propre oppression au sein du patriarcat. Il s’agissait de retirer ces
lunettes qui vous font voir la vie en rose et d’expérimenter avec de nouveaux matériaux, sujets et méthodes pour créer un art qui refléterait cette
nouvelle conscience. Ce n’était pas un « cours », c’était un engagement à plein temps et un programme séparatiste. Interdit aux hommes. Il y avait
un grand atelier commun dédié au programme, avec une porte fermée. Ce que nous faisions derrière celle-ci et la curiosité à ce sujet ont éveillé la
conscience féministe de toute l’institution.
J’étais déjà consciente de l’exclusion des femmes artistes de l’histoire de l’art parce que je baignais depuis l’enfance dans les croyances et les mœurs
de la scène artistique new-yorkaise. Étudiante en histoire de l’art à New York University, je suivais les cours de H. W. Janson, auteur de ce qui était
alors le plus grand manuel d’histoire de l’art, qui excluait toutes les femmes. Je ne voulais pas devenir historienne de l’art ; je m’identifiais à ce qu’il y
avait de l’autre côté du projecteur de diapositives. J’avais la chance de connaître des femmes artistes ; ma mère Resia Schor (1910-2006) était une
artiste ; vers 18-19 ans, je suis devenue amie avec Pat Steir (née en 1940) ; j’étais une bonne amie de l’artiste pop Red Grooms (né en 1937) et de son
épouse la peintre Mimi Gross (née en 1940) ; par leur biais, j’ai rencontré la peintre Yvonne Jacquette (née en 1934). Elles étaient toutes si
intéressantes, si sérieuses au sujet de l’art et si encourageantes. Quand je suis entrée à CalArts, j’ai été acceptée et prise au sérieux en tant qu’artiste.
À cette époque, mon travail était autobiographique. J’étais bien au fait des questions formalistes grâce à la fois à mon enfance et à mon éducation
dans le secondaire. Je pensais ce que je faisais en termes de mouvements historiques, je comprenais pourquoi j’étais rejetée par le schéma de pouvoir
masculin de l’école formaliste greenbergienne. J’ai commencé à comprendre le rôle du surréalisme comme une sorte d’espace féministe clandestin

Matylda Taszycka : Ces derniers temps, la situation politique a eu une grande influence sur vous et vos travaux. Vous avez écrit que la peinture est
un « piège à miel pour le discours contemporain  ». Dans quelle mesure le langage de la peinture est-il selon vous capable de représenter la réalité
historique contemporaine ?
Mira Schor : Laissez-moi revenir sur le « piège à miel ». J’ai utilisé cette expression dans les années 1990, lorsque je travaillais avec l’imagerie de
parties du corps genrées sexualisées mais aussi politisées. Je décrivais alors une visite de mon atelier avec une commissaire d’exposition et galeriste
intéressée par l’art politique, y compris par les questions sexuelles et raciales. Elle essayait de comprendre mes tableaux : « Ils sont politiques, mais
ce sont des tableaux ; ce sont des tableaux, mais politiques. » C’était exactement ce que j’essayais d’atteindre : une œuvre que vous regarderiez, pas
parce que l’on vous aurait dit de la regarder ni parce qu’elle illustrerait une situation politique spécifique, mais parce que votre œil serait saisi par
quelque chose d’expressif en elle ; la peinture elle-même était métaphorique.
J’ai passé la période allant de l’été précédant l’élection de Donald Trump jusqu’à 2018 à faire ce que je conçois comme un travail extrêmement
politique, dont 150 dessins. Je lisais le New York Times et faisais ensuite un dessin spécifique à un moment particulier d’indignation, parfois en le
citant, donc certains de ces dessins sont emplis de ses paroles démentes. Ce travail était figuratif par le fait qu’il y avait une sorte de femme
mythologique indignée, hurlant ou je ne sais quoi. J’ai continué une pratique parallèle d’annotation et de correction occasionnelle d’exemplaires du
journal.
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(même si les hommes à la tête du mouvement étaient odieux). Mes œuvres étaient représentatives de mon état psychique et autobiographique.
Aucune autre école n’aurait permis cette approche.

Vers la fin de ma première année, je suis partie du Feminist Art Program pour ne jamais y revenir. Dans Goodbye CalArts! (1972), je suis représentée
à demi-nue avec des fleurs derrière moi, entrant dans un cercle social. Dans ce monde, Fluxus était très important et avait autant d’influence sur
l’idéologie de l’école que sur moi en ce qui concerne l’attitude, l’importance du langage et même la performativité. Les derniers mois que j’y ai passés,
j’avais mis en place un cours intitulé « Picture Making », qui s’est révélé avoir de l’influence, et c’est ce qui m’a lancée sur ma propre carrière
d’enseignante.
CalArts encourageait l’ouverture à différentes formes de pratiques artistiques, même sans enseignement direct. C’était une expérience académique
non académique – la dernière expression de l’esprit de 1968 dans l’éducation artistique aux États-Unis. Vous n’aviez pas besoin de vouloir devenir
une artiste de performance pour apprendre quelque chose en regardant Simone Forti (née en 1935) les yeux bandés dans un couloir, faisant
l’expérience d’être aveugle, assistée par un professeur de judo. Je n’avais pas besoin de prendre un cours avec elle ; je pouvais voir ses idées en action.
Cela m’a permis d’enseigner à un spectre assez large d’étudiant·e·s et d’acquérir une connaissance de base des principes ou possibilités offerts par les
différentes formes artistiques.

M. T. : Vous écrivez que l’enseignement a toujours à voir avec le pouvoir et vous parlez de la contradiction entre la séduction et le fait d’avoir de
l’influence sur ses étudiant·e·s. Après CalArts, quelle a été votre attitude par rapport à cette position dominante ? Quelle expérience avez-vous fait de
l’influence en tant qu’étudiante et en tant qu’enseignante ?
M. S. : Gross et Chicago n’avaient pas de modèle pour ce que pouvait être un schéma de pouvoir féministe, parce que le schéma de l’autorité dans
l’enseignement était masculin et patriarcal. Ce modèle était brutal ; si vous y résistiez, alors vous étiez considérée comme ayant réussi. En tant que
professeures, elles essayaient de créer une atmosphère et une philosophie d’enseignement entièrement nouvelles, mais aussi de secouer les jeunes
femmes pour qu’elles prennent conscience de leurs habitudes patriarcales et les abandonnent. C’était intense.
C’est un privilège d’avoir pu participer à cela. Aucune école ne pourrait enseigner de cette manière de nos jours ; ces dernières années, nous avons eu
à faire à des réactions fortes d’étudiant·e·s déclenchées par l’emploi de certains mots. Mais travailler avec J. Chicago, qui s’intéressait à la
performance, dans une sorte de psychodrame, c’était comme un énorme événement déclencheur ! L’une des idées les plus importantes du Feminist
Art Program était d’essayer de développer, à travers le processus d’éveil des consciences, des sujets pour l’art à une époque qui succédait à ce
moment greenbergien lors duquel il était impossible d’explorer d’autres sujets que la forme elle-même. Nous avions des séances à propos de
nombreux aspects de l’expérience féminine : la sexualité, le corps, le viol. C’étaient des sujets standards d’éveil des consciences à l’époque et cela
faisait souvent naître des émotions puissantes, que le corps enseignant ne parvenait pas toujours à gérer de manière adéquate.
Quand j’ai commencé à enseigner, mon approche était inspirée d’un modèle plus ou moins basé sur l’interaction psychanalytique, quelque chose qui
était alors encouragé par le professeur avec qui j’ai travaillé après le Feminist Art Program, Stephan von Huene (1932-2000). Je parle de l’œuvre
avec l’étudiant·e jusqu’à ce qu’il y ait un déclic. J’en parle en des termes formels, parce que de nos jours, les jeunes artistes travaillent souvent à
partir de politiques identitaires, en excluant tout formalisme. Certains sont déterminés d’une manière si rigide à représenter des questions politiques
qu’ils ne regardent même pas l’art, ils essayent simplement de travailler à partir de cette identité. J’essaye de leur faire voir leur travail comme un
travail artistique. Mais j’essaye de répondre à leurs problématiques personnelles.

M. T. : Dans quelle mesure ce type d’expérience a-t-il eu un impact sur vous, non seulement en tant qu’artiste mais en tant que critique ?
M. S. : On nous a appris non seulement qu’il était important d’avoir produit une œuvre, mais également qu’il était préférable qu’il y ait des textes à
votre sujet. Si le discours ambiant vous rejetait, il fallait que vous créiez votre propre discours.

M. T. : Vous avez été formée par les féministes de la deuxième vague à CalArts et en même temps, vous n’avez jamais abandonné la peinture, vous
l’avez défendue dans vos écrits et dans votre pratique. Dans l’introduction de Wet, vous écrivez que vous essayez d’unir féminisme et formalisme. La
théorie féministe et la matérialité ne sont donc pas mutuellement exclusives selon vous ?
M. S. : Non, au contraire. C’est drôle : j’ai aussi été accusée d’essentialisme, à la fois parce que je parle des femmes et parce que la peinture elle-même
est perçue comme essentialiste – quoi que je fasse, je suis perdante ! J’ai toujours été consciente des mouvements historiques et de leurs politiques.
Mais j’ai aussi grandi en voyant l’art en train d’être fait. J’ai reçu plus qu’une seule influence. De ces années de formation, j’ai appris les valeurs
formelles et matérielles, ainsi que l’importance du récit. Ensuite, lors de mes études d’histoire de l’art, j’ai commencé à apprendre les contextes et les
raisons pour lesquelles les styles ont changé. Tout ce que l’on pense d’abord détester en tant qu’artiste peut être utile, car cela ouvre des portes,
tandis que les choses que l’on aime nous donnent surtout les fondements de l’amour de l’art. L’une des choses qui me préoccupent en ce moment est
de travailler à de très grands formats : il est plus difficile pour moi d’être physiquement engagée avec le matériau et de laisser des accidents se
produire.

M. T. : Le lien entre l’écriture et la peinture est caractéristique de votre pratique. Certains de vos tableaux contiennent des citations directes de vos
textes critiques. Qu’est-ce qui vous a amenée vers ce travail pictural avec le langage ? Est-ce directement lié à votre travail de critique et autrice ?
M. S. : Le langage comme image est d’abord apparu dans mon travail à la fin des années 1960 puis, plus sérieusement, au milieu des années 1970,
bien avant que je commence à écrire sur l’art. Dans les années 1990, quand j’ai recommencé à utiliser le langage comme image, j’ai écrit : « Je peins
en anglais. » La signification de ce que je peins est importante. Ce que je veux, c’est que la·le spectateur·rice regarde mon œuvre, même si elle ou il ne
peut en déchiffrer la signification. Je veux qu’iel pense : « c’est du langage », parce que tout le monde l’utilise ; il y a la même motivation derrière le
tableau Slit of Paint (1994), reproduite sur la couverture de Wet. Le langage est important, mais il faut aussi reconnaître celui de la peinture comme
un langage en tant que tel et considérer les deux ensemble. Ma pratique se situe à l’intersection entre la « facture », la matérialité, le plaisir visuel et
un contenu linguistique conceptuel.
Modest Painting (2001) est le titre d’un essai ainsi que d’un tableau représentant la première phrase de cet essai . Quand Virginia Woolf a écrit Une
chambre à soi (1929), on ne pensait pas que les femmes étaient imprégnées du langage, dans le sens des concepts, de la littérature ou du langage
politique. J’avais cette image en tête d’être une jeune femme, assise dans une salle de cinéma, et de réaliser que chaque femme dans la pièce pourrait
disparaître de la vie publique et personne ne se soucierait jamais ou ne serait jamais conscient du fait qu’elle ait existé. Woolf écrit sur cette
accumulation de vies non documentées. Ce livre est un des manifestes de ma vie.
Dans les années 1970, le texte représenté dans mes œuvres était personnel – des lettres que toutes les femmes écrivent, mais c’étaient les miennes,
elles m’étaient propres. Ensuite, je n’ai plus utilisé l’écriture en tant qu’image pendant un moment, puis j’y suis retournée au début des années 1990,
avec du langage approprié, car à cette époque, je baignais dans le discours sur l’appropriation et le langage théorique. En 2007, après la mort de ma
mère, je n’avais plus de mots pour exprimer ce que je ressentais, alors j’ai évacué le langage de mes tableaux. Et ces dernières années, je mets sur la
toile tout ce qui me semble nécessaire à un moment donné.
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M. T. : En 1986, vous avez fondé avec la peintre Susan Bee la revue d’art M/E/A/N/I/N/G, qui est depuis devenue une référence. Pouvez-vous nous
raconter sa genèse ? A-t-elle à voir avec la possibilité d’écrire en tant qu’artiste ?
M. S. : À l’origine, il y a « Appropriated Sexuality », mon premier essai publié, sur la représentation des femmes dans la peinture de David Salle (né
en 1952), notamment Autopsy (1982) . Au fil du temps, de nombreuses personnes ont lu l’essai, y compris plusieurs des Guerrilla Girls, avant même
qu’il ait été publié. S. Bee et moi faisions partie d’un petit groupe de critiques-artistes qui se retrouvait une fois par mois pour regarder des vues
d’expositions et en discuter. Un jour de 1986, nous avons simplement décidé de publier une revue, car October, à laquelle nous affûtions alors notre
réflexion, se concentrait majoritairement sur la photographie, et nous voulions mettre l’accent sur d’autres formes artistiques que la photographie.
Nous sommes toutes deux féministes, mais nous voulions aussi publier des hommes. Nous avons décidé de ne pas imprimer d’images sur un papier
de mauvaise qualité, donc les auteurs devaient décrire les œuvres, et il n’y avait pas de publicité. Le premier numéro était autofinancé, autoédité et
autodistribué. Je n’avais aucune expérience des petites revues, je ne connaissais pas l’histoire des revues au sein de l’expressionnisme abstrait et je ne
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M. T. : Était-il possible de s’identifier, en tant que féministe et en tant que peintre, à des femmes de la génération précédente, comme Barbara Kruger
(née en 1945) ou Mary Kelly (née en 1941) ? Ou bien y avait-il d’autres modèles pour vous ?
M. S. : Parmi mes premiers modèles importants, il y avait Florine Stettheimer (1871-1944), Charlotte Salomon (1917-1943) et, à la fin des années
1970, E. Murray, Nancy Spero (1926-2009), Ana Mendieta (1948-1985) et Louise Bourgeois (1911-2010). J’admirais Ida Applebroog (b. 1929) – au
sujet de laquelle j’ai écrit pour Artforum en 1989 – et Alice Neel (1900-1984). Elles étaient et continuent d’être des modèles. J’admirais B. Kruger et je
reconnaissais l’importance du travail de M. Kelly. Mais le drame du milieu de ma carrière, dans les années 1990, quand j’avais établi ma pratique de
l’écriture, c’est que lorsque je représentais le langage, c’était souvent un langage approprié – politique. Et pourtant, je n’étais pas reconnue par le
milieu théorique, parce que j’étais peintre, et les féministes qui admiraient la méthodologie et les fondements théoriques de M. Kelly m’accusaient
d’être essentialiste, un trait préjudiciable à la carrière, à cette époque. Il a fallu presque quinze ans pour que certaines de mes œuvres commencent à
être décrites dans des termes que je pouvais reconnaître, par des autrices telles qu’Amelia Jones.

M. T. : Vous avez écrit sur la pression que ressentent les artistes de faire des œuvres qui attirent l’attention mais aussi sur la peinture modeste.
Considériez-vous vos gouaches sur papier des années 1970 comme une contribution explicitement modeste à cette grande tradition de la peinture ?
M. S. : J’avais conscience du vaste problème que constituait la dimension dans l’histoire de l’art occidental et de ses implications critiques et
théoriques – c’était même un but politique. Mais j’étais aussi influencée par les petits tableaux de mon père, par la peinture flamande et par les
prédelles des retables de la Première Renaissance. D’une certaine manière, c’était simplement le travail que j’étais en mesure de produire à l’époque.
À Womanhouse, j’ai réalisé une grande peinture, une fresque sur les trois murs d’un dressing (1,2 × 2,4 m) – une peinture dans laquelle on pouvait
entrer. La même année, j’ai essayé de travailler à des peintures à l’huile de dimensions conventionnelles et ce n’était pas ce qui me correspondait à ce
moment-là : je n’appréhendais pas la peinture à l’huile d’une manière qui m’était propre. J’ai fait beaucoup d’œuvres, comme War Frieze (1991-1994),
qui sont de grandes dimensions, mais composées de petites parties ; ainsi, je pouvais facilement exécuter l’œuvre et la ranger.
Lorsque j’avais une vingtaine d’années, j’ai compris qu’il y avait pour moi trois échelles pour une œuvre : ce que je peux tenir dans ma main ; ma
taille ; la dimension architecturale. J’ai travaillé à l’échelle de ce qui tient dans ma main et appris qu’il était possible de faire des images puissantes
de cette dimension. Ensuite, dans les années 1970, les robes de papier étaient à l’échelle du·de la spectateur·rice. Dans les petites peintures, je veux
que le·la spectateur·rice soit incité à s’approcher. Dans le cas des délicates figures de papier, j’ai trouvé la relation avec les spectateurs masculins
intéressante : confrontés à une forme féminine, délicate, dans leur espace, ils la percevaient comme agressive. Récemment, j’ai pu travailler à
l’échelle architecturale pour certaines œuvres, y compris une peinture sur papier calque de 5,5 mètres de large. Elle est ridiculement fragile, comme
une aile de papillon géant. C’est ma version de L’Atelier du peintre (1884-1885) de Gustave Courbet.

savais pas que certains artistes que je connaissais, comme Jack Tworkov (1900-1982), étaient de fantastiques auteurs.
Le numéro a été très bien reçu et mon papier a reçu des réponses enflammées. L’historienne de l’art féministe Carol Duncan m’a appelée après cela.
Il nous fallait faire un autre numéro. Au bout d’un an, nous avons publié le deuxième numéro et ensuite, nous sortions deux livraisons par an. Nous
avons donné la parole à d’autres artistes et aidé des gens à publier leur premier texte sur l’art. Au bout de dix ans, nous avons arrêté et travaillé
pendant plusieurs années à faire aboutir la publication d’une anthologie de M/E/A/N/I/N/G (2000). À ce moment, mon livre Wet était sorti.

M. T. : Les critiques d’October n’étaient pas enthousiastes au sujet de la peinture contemporaine et prédisaient sa mort, au profit de la photographie
et de l’art vidéo. Leur approche était celle dominante aux États-Unis lorsque vous avez lancé M/E/A/N/I/N/G. Quelle était votre position au sein de
ce débat critique dans les années 1980 ? Pensez-vous qu’ils étaient conscients de la dimension genrée et antiféministe de cette critique de la
représentation ?
M. S. : Ces hommes étaient vraiment contre la peinture, et contre un groupe particulier de peintres – dont certains que je critiquais également –, mais
ils étaient critiques à leur égard pour le fait qu’ils peignaient et non pour ce qu’ils peignaient. Donc, dans le cas de D. Salle, leur problème, c’était la
trahison des principes baldessariens et non la manière dont les femmes étaient représentées. Le langage utilisé pour écrire sur l’art a radicalement
changé au début des années 1980 pour incorporer l’influence de Jacques Lacan, Michel Foucault, Jacques Derrida, ainsi que du marxisme et du
langage anthropologique, entre autres. C’était quelque chose de différent du langage formaliste qui était alors remplacé. Progressivement, ce
nouveau langage est en partie devenu le mien également, mais étrangement, c’est exactement à ce moment que j’ai commencé à utiliser la peinture à
l’huile et que je me suis recentrée sur un point de vue plus féministe. J’étais donc influencée en tant qu’artiste par le discours avec lequel j’étais
engagée en tant que critique d’art. J’étais en grande partie d’accord avec la critique que Benjamin D. Buchloh faisait du néo-expressionnisme, mais
pas avec sa critique de « Figure/Ground », de la peinture en tant que telle. J’aime toujours la peinture ; j’aime en faire, j’aime la regarder.
Il y avait une sorte de front unifié composé de, disons, le Centre Pompidou, October, le New Museum, le Whitney Independent Study Program et,
enfin, le Museum of Modern Art qui avait beaucoup de pouvoir institutionnel. Ce n’est pas que les femmes artistes étaient complètement exclues ; le
formalisme l’était, comme l’essentialisme pictural, l’abstraction et la représentation qui ne découlait pas de l’appropriation. L’appropriation jouait un
grand rôle pour moi lorsque j’ai commencé à peindre : j’ai appris d’elle ; je me suis approprié le langage politique mais pas l’imagerie. Il était
acceptable que D. Salle représente les femmes d’une manière pornographique tant que c’était un acte d’« appropriation », ce qui était censé lui
donner un « regard critique  ». Il y avait des peintres femmes, bien sûr, dont certaines avaient du succès à l’époque, comme Susan Rothenberg
(1945-2020) ou Elizabeth Murray (1940-2007). Mais le discours auquel je me confrontais ne s’intéressait pas à de telles « peintres pour peintres ».
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M. T. : Dans « The Erotics of Visuality », vous écrivez être intéressée par « le retour du plaisir visuel comme une intervention féministe en
peinture  ». Est-il difficile de dialoguer avec l’histoire de la peinture, majoritairement masculine, tout en restant féministe ?
M. S. : Une partie du contexte de cette citation serait la critique du plaisir visuel incarnée par l’essai extrêmement influent de Laura Mulvey, « Visual
Pleasure and Narrative Cinema » (1975), une bible de la critique féministe à l’époque. Mes modèles viennent de l’ensemble de l’histoire de l’art, qui
est majoritairement masculine, donc il n’est pas difficile de dialoguer avec. J’ai fini par comprendre que le travail de certains artistes hommes était
considéré comme « féminin » dans la hiérarchie de l’histoire de l’art (voyez la façon dont Michel-Ange décrit l’art flamand de son époque comme un
art pour les moines et les femmes). Adolescente, j’adorais les surréalistes – malgré leurs opinions personnelles au sujet des femmes, ils étaient au
moins intéressés par l’anima. Beaucoup de choses m’intéressent lorsque je regarde un tableau : dans un Francisco de Goya (1746-1828), chaque coup
de pinceau fait partie d’une conversation – il dit quelque chose et je réponds.
L’expérience que je fais de l’art se joue à plusieurs niveaux. Cela commence avec ce que Walter Benjamin décrit comme la « facture », avec l’histoire
de la peinture et les conditions idéologiques de la représentation. Quand je regarde un tableau, je suis bilingue : je lis la surface et l’échelle, ainsi que
l’histoire, s’il y en a une représentée.
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M. T. : Je me suis souvent retrouvée tiraillée entre, d’un côté, la fascination pour les brillants écrits sur la matérialité de B. Buchloh, par exemple, et,
de l’autre, l’attirance envers la puissance visuelle des œuvres et de l’histoire de l’art. Il y a quarante ans, vous avez en fait déjà posé cette question…
M. S. : B. Buchloh est brillant et il s’intéresse aux choses d’une manière profonde, bien que dogmatique. Lorsque j’ai écrit « Figure/Ground » (1989) ,
de jeunes artistes m’ont dit : « Vous m’avez fait comprendre qu’il est possible d’être peintre. » Beaucoup d’entre eux et elles avaient entendu des
figures d’autorité qu’iels respectaient leur dire qu’iels ne devraient ou ne pouvaient pas peindre. Dans mon texte, j’avais réussi à utiliser certaines
références et certains schémas d’appui théorique communs à ceux de B. Buchloh, tout en introduisant deux autres discours à cette thèse, ceux de
Klaus Theweleit et de Luce Irigaray. Tous deux ont eu une grande influence sur moi.
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M. T. : Vos parents, Ilya Schor (1904-1961) et Resia Schor (1910-2006), étaient deux artistes qui ont émigré de Pologne en France puis fui la France
pour New York afin d’échapper à l’Holocauste. Vous êtes née aux États-Unis. Comment cette culture mixte, qui apparaît dans The Jewish Daughter
(1985) – où une figure féminine abstraite est couronnée par la représentation de l’une des couronnes de Torah en argent de votre père –, se présente-
t-elle dans le reste de votre travail ? L’œuvre de vos parents a-t-elle été importante pour vous ?
M. S. : Les œuvres de mon père contenaient souvent des représentations de texte en hébreu. Je ne lis pas l’hébreu, donc je ne pouvais faire
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l’expérience du texte que comme une forme ou comme l’idée de l’écriture et de l’apprentissage. J’ai peint The Jewish Daughter alors que je finissais
mon essai sur D. Salle. Je m’étais immergée dans l’idéologie qui promouvait l’appropriation comme la seule possibilité de produire de manière
légitime une imagerie politique sans tomber dans tous les pièges de l’histoire et de l’essentialisme. Alors je me suis dit que j’allais m’approprier
quelque chose, l’une des couronnes de Torah de mon père , qui n’est pas une chose que je perçois de manière ironique, mais une chose que j’aime et
considère comme un chef-d’œuvre – elle a été détruite dans l’incendie d’une synagogue.
Je me souviens de mon père travaillant dans son atelier à la maison ; je regardais les mouvements de son pinceau ou de son poinçon de gravure. Cela
m’a profondément marquée. Sa carrière passait en premier, à la fois dans la chronologie et en termes d’importance au sein de notre famille, mais
aussi dans le monde extérieur, car il comptait comme une voix authentique de l’esprit de la judéité d’Europe de l’Est détruite par l’Holocauste. J’ai été
influencée par lui, son travail et sa présence. Quand il est mort, ma mère, qui était une peintre abstraite, n’avait que 50 ans. Elle avait deux enfants
et il fallait qu’elle gagne sa vie, donc elle a décidé de finir certaines des œuvres que mon père avait laissées inachevées sur sa table de travail. Elle
n’avait jamais pratiqué ce médium auparavant. Et soudain, elle a commencé à faire de magnifiques bijoux dans un style à elle, complètement
sculptural, abstrait. J’admirais son travail et elle accordait de l’importance à mon opinion, même lorsque j’étais adolescente. Mon père était un
artiste délicat, à la main légère, très habile, tandis que ma mère avait une approche plus musclée et audacieuse. Elle travaillait souvent au-dessus du
four, dans la cuisine, où elle avait une installation à gaz pour souder ses larges pièces d’argent. Elle portait des lunettes de protection et son visage
était entièrement recouvert de suie. Elle a gagné sa vie, elle a exposé et on a écrit sur son œuvre. Son travail a surtout été considéré comme de
l’artisanat, mais selon moi, c’était un art puissant et unique.
Les étudiant·e·s posent souvent des questions sur la valeur de l’art, l’intérêt politique ou l’intérêt qu’il y a à être un·e artiste si l’on n’est pas connu·e.
Je ne pense pas exactement que l’art puisse changer le monde, mais il constitue certainement mon monde. Il m’a aidée à vivre. Et en même temps,
c’est juste une entreprise familiale ; l’art est une activité normale.
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de Patrick Scemama
EN SAVOIR PLUS

De Mira Schor à Cyril Duret, grand
écart
LE 15 SEPTEMBRE 2022

L’éclectisme étant une des règles de base de ce blog, je voudrais vous parler aujourd’hui de deux
expositions qui se tiennent à peu près à l’opposé sur le plan esthétique et qui ne témoignent pas
du tout des mêmes préoccupations, mais qui ont un médium commun, la peinture. Il s’agit de
l’exposition  de  Mira  Schor  à  la  galerie  Marcelle  Alix  et  de  celle  de  Cyril  Duret  à  la  galerie
Loeve&Co Marais. Mira Schor est une artiste américaine que l’on ne connait quasiment pas en
France. Pourtant, ce n’est plus une jeune artiste, puisqu’elle est née en 1950. Elle est issue d’une
famille d’artistes juifs polonais qui a fui l’Europe pendant la Guerre pour immigrer aux Etats-
Unis. Mira Schor, qui a étudié au Lycée français de New York et qui parle très bien notre langue,
est peintre, mais elle est aussi autrice, critique d’art et éditrice. Elle a commencé sa carrière en
tant qu’assistante de Red Grooms dans cette même ville. Puis, convertie au féminisme par sa
sœur Naomi, elle est  allée s’installer en Californie où elle a rejoint le fameux projet Woman
House (cf Women House, paroles de femmes – La République de l’Art (larepubliquedelart.com))
et où elle a eu Miriam Shapiro et Judy Chicago pour professeurs. Elle le dit  elle-même : les
quelques  mois  passés  dans  le  CalArts  Feminist  Art  Program,  qui  incluait  le  project  Woman
House et partait du principe que, alors que l’espace public était dominé majoritairement par les
hommes,  le  domestique  restait  celui  des  femmes,  furent  déterminants  pour  le  reste  de  sa
carrière, mais elle ne voulut pas s’y enfermer : tout en affirmant son militantisme, elle voulut
l’exprimer de sa propre manière, qui n’est pas forcément celle qu’on attend en pareil cas.

En tant qu’éditrice, elle a co-fondé, avec la peintre Susan Bee, le journal M/E/A/N/I/N/G, dont
la fonction était essentiellement de publier des écrits d’artistes (Mira Schor avait été étonnée de
constater à quel point certains artistes parlaient bien eux-mêmes de leur travail).  Elle s’y est
d’ailleurs beaucoup exprimée et elle est l’autrice, en 1997, de Wet: On Painting, Feminism, and
Art Culture  ainsi que de nombreux essais sur l’art et le féminisme. Mira Schor est également
professeur et pendant près de dix ans, elle a enseigné à la Parsons School of Design de New York.
Peindre, écrire, enseigner ne sont pas des disciplines parallèles pour elle, mais des activités qui
se complètent et se nourrissent les unes les autres.
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L’exposition qu’elle propose chez Marcelle Alix, Orbs and eclipses, composée d’œuvres récentes,
témoigne bien de cette hybridation. Elle s’ouvre par deux grandes peintures dans lesquelles est
présent un personnage féminin, double de l’artiste, et qui font écho à une petite aquarelle de ses
débuts  qui  semble  encore  sous  l’influence  du  surréalisme.  Dans  les  deux  cas,  une  surface
circulaire (la lune, l’orbe) apparait et semble traverser les murs de la chambre dans laquelle le
personnage se tient enfermé. Plus loin, des toiles sont accrochées qui représentent des mots, car
toute une partie du travail pictural de l’artiste est basé sur le langage et n’hésite pas à poser des
questions ou à affirmer des propos en lien direct avec une forme d’existentialisme (I  need a
reason  to  live,  My Trauma,  Your  Trauma,  our  Trauma).  Les  mots  apparaissent  aussi  à
l’intérieur d’autres toiles, coupés au milieu sur la double page d’un livre. Et dans d’autres toiles
enfin, les larmes coulent, abondamment mais seules, comme une entité propre, sans qu’on sache
d’où elles viennent. Le tout dans une grande cohérence formelle et des motifs que l’on retrouve
d’une peinture à l’autre.
Au fond, au travers des images, des mots, des assertions, Mira Schor se raconte, elle dit  ses
peurs,  son  histoire,  ses  combats.  Sa  grande  référence  est  Charlotte  Salomon,  cette  artiste
allemande qui mourut en déportation à l’âge de 26 ans et dont le travail a été redécouvert ces
dernières  années  (cf  Charlotte  Salomon,  retour  aux  sources  –  La  République  de  l’Art
(larepubliquedelart.com)). Celle-ci a laissé une œuvre dans laquelle texte et images se combinent
et  qui  a  la  forme d’un journal  intime.  Bien sûr,  leurs  esthétiques  n’ont  rien à  voir,  celle  de
Charlotte Salomon s’apparentant plutôt à un expressionisme un peu brut et Mira Schor étant
beaucoup moins explicite dans son propos.  Mais elles viennent de la même culture,  celle de
l’Europe centrale, où la pensée, aussi l’humour, jouent un rôle si important. En cela, Mira Schor
est une artiste européenne : elle porte des revendications très actuelles, dans un langage qui ne
l’est pas moins, mais ses références sont plus du côté de l’art moderne, d’une époque où le savoir
livresque avait au moins autant d’importance que l’image.

A l’opposé, se situe le travail de Cyril Duret, ce jeune peintre qui a été l’élève de Nina Childress,
et qui a sa première exposition personnelle à la galerie Loeve&Co Marais. Car son propos est la
peinture mondaine,  un genre auquel  sont  identifiés  des  artistes  comme Boldini  ou Jacques-
Emile Blanche, qui peignit le fameux portrait de Proust, et plus près de nous Dali, Warhol ou
encore Pierre et Gilles. Mondaine, parce qu’elle représente des gens le plus souvent célèbres ou
puissants (le commissaire-priseur François de Ricqlès, l’expert Alain Weil, la chanteuse Barbara
Carlotti, par exemple), dans leur environnement, c’est-à-dire avec leurs collections, les objets qui
les caractérisent, l’ambiance dans laquelle ils évoluent. Ce sont parfois des portraits frontaux, où
le  modèle  regarde  dans  la  direction  du  spectateur,  à  la  manière  des  portraits  de  familles
aristocratiques italiennes que Patrick Faigenbaum réalisa il  y  a  quelques années,  parfois  des
scènes  de  genre,  où  les  personnages,  généralement  en  groupe,  se  livrent  à  leurs  activités
préférées, un peu comme les « Conversation pieces » du XVIIIe siècle. Mais la particularité de
Cyril Duret est de ne jamais chercher l’ironie, le décalage, le commentaire critique : les portraits
résultent soit de commandes, soit de choix délibérés, mais ils témoignent toujours d’un véritable
respect du modèle, d’une empathie, d’une manière de vouloir le valoriser et le mettre en avant.

Suzanne Tarasiève, l’intrépide

Elle n’aime pas qu’on la considère comme
« atypique », « parce que, dit-elle, tout le
monde l’est un peu », mais il faut bien
reconnaître que Suzanne Tarasiève occupe
une place un peu […]
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La force de ce travail -et, d’une certaine manière, sa modernité- est alors de jouer sur le genre,
d’en assumer les  règles  et  les  contraintes.  Car pour le  reste,  sa  peinture,  au demeurant très
maîtrisée, pourrait sembler un peu désuète, avec sa palette sourde qui rappelle l’intimisme d’un
Vuillard, ses clairs obscurs nostalgiques, ses compositions qui renvoient souvent aux maîtres du
passé. Mais le dandy en joue et en rajoute même un peu dans la tradition. Une des clés de son
travail (outre Nina Childress, qui est d’ailleurs représentée ici et avec qui il partage le goût des
images de stars) se trouve sans doute dans la personne de Patrick Mauriès, auteur du Second
manifeste camp, à qui deux toiles sont consacrées, chez lui, à Nice. Celui-ci a publié récemment
un ouvrage sur les « Néo-romantiques »,  un groupe de peintres de l’entre-deux-guerres,  qui
privilégiaient la figure humaine, voulaient échapper aux diktats du modernisme et dont Christian
Bérard  faisait  partie  (cf  Christian  Bérard,  la  peinture  masquée  –  La  République  de  l’Art
(larepubliquedelart.com). C’est à une école de ce type (où officiaient aussi Pavel Tchelitchew et
Eugene Berman) que souhaiterait appartenir Cyril Duret, une école de l’à-côté, qui ne va pas
forcément  dans  le  sens  des  aiguilles  de  la  montre,  qui  joue  de  sa  singularité  et  de  son
anachronisme. Mais là où le jeune homme est culotté, c’est quand il demande à des gens comme
Colette  Barbier,  Vincent  Honoré  ou  Nicolas  Bourriaud,  c’est-à-dire  aux  thuriféraires  de  l’art
d’aujourd’hui de poser pour lui. Car on sait que, parmi eux, il n’y a pas que de grands défenseurs
de la peinture, surtout de ce type !

-Mira Schor, Orbs and eclipses,,  jusqu’au 27 octobre à la galerie Marcelle Alix,  4 rue Jouye-
Rouve 75020 Paris (www.marcellealix.com)

–Cyril Duret et le portrait mondain, jusqu’au 15 octobre à la galerie Loeve&Co Marais, 16 rue de
Montmorency 75003 Paris (www.loeveandco.com)

Images : vues de l’exposition de Mira Schor à la galerie Macelle Alix avec ; 1, Time/spirit (New
Red Moon Room), 2022 acrylic, acrylique, peinture à l’huile, pastel et encre sur toile 182,9 x
269,2 cm unique, 2 ; A life, 2020, Acrylique et encre sur toile 63,5 x 91,4 cm unique, photos
Aurélien Mole ; vues de l’exposition de Cyril Duret à la galerie Loeve&Co Marais
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