     Manfredo de Souzanetto

L’œuvre de Manfredo de Souzanetto présente pour moi le caractère de l’insolite et du paradoxal : tout en étant régie par la même cohérence maîtrisée, qu’il s’agisse de sculptures ou de peintures, ou de sculptures-peintures, ce sont des objets et des figures complexes à décrire. Pourtant, on pourrait dire de chacune qu’elle est construite et architecturée de simplicité. 
    Ce qui frappe aussi d’emblée, c’est que cette oeuvre se situe  dans l’ordre du naturel à travers les matériaux principaux dans lesquels elle s’exprime : le bois, la toile de jute, le papier artisanal et, le plus souvent, des pigments de terre. Car l’ordre naturel du monde pose tout de suite la question des frontières, des limites. A l’origine, ce sont celles des montagnes qui enserrent Belo Horizonte. Beauté naturelle à chérir et à protéger, ces montagnes sont aussi porteuses des contradictions humaines : si elles incarnent la beauté originelle et familière dont la vision vivifie l’énergie, elles symbolisent aussi les limites de l’horizon, les frontières qu’il faudra bien franchir un jour pour aller voir plus loin.

     Il me semble que les tableaux de Manfredo de Souzanetto restituent ce rapport aux frontières en présentant toujours des formes découpées multiples, que ce soient les limites d’une couleur découpée sur une autre, ou que le châssis lui-même soit fragmenté en plusieurs châssis juxtaposés. Le peintre dit qu’au début, c’est une contrainte matérielle précise qui l’a amené à cette décomposition du châssis : l’exiguïté de son atelier parisien ne lui permettait pas de réaliser les grands formats qui lui correspondaient. Il avait eu alors l’idée de fragmenter son format habituel en plusieurs petits qu’il reliait ensuite à l’extérieur de l’atelier. J’imagine cependant que cette contrainte a rencontré une disposition profonde du peintre, puisqu’il a ensuite gardé très longtemps cette manière de composer ses tableaux. Ceux-ci combinent des formes géométriques qui multiplient les bords, les frontières, les limites.

    Prenons par exemple, dans le livre  Paisagem da obra,  un tableau de 1985, ( page 133) : 1/ 85 Pigments de terre et résine acrylique sur toile et bois. Dimensions : 158 X 157X 10cm.

    Ce tableau se compose de plusieurs éléments assemblés, y compris un rectangle de vide, délimité par les trois parties du tableau et une baguette de bois qui s’insère dans l’angle droit du quadrilatère supérieur. Cette baguette, recourbée dans sa partie haute, formant une sorte de bec, relie le châssis du haut au polygone inférieur. Coupée en biseau, elle dépasse légèrement à l’extérieur,  sortant de la limite du tableau. Le polygone est lui-même divisé par deux couleurs très proches en deux autres figures géométriques : un triangle et un quadrilatère irrégulier. Le quadrilatère est formé d’une couleur de terre déposée sur un fond sourd de vert oxydé.

   Ce qui est fascinant pour moi, ce sont les « bordures » : cette frange que l’on distingue, entre la couleur et le bord de la toile et qui accentue encore la séparation déjà créée par le découpage du tableau en trois châssis différents.  J’aime ces bords où le pigment vient « en mourant » se déposer comme une vague, mais dans une régularité parfaite de la ligne voulue par le peintre, cependant qu’un léger tremblé, bien visible, témoigne du passage de la main humaine. Volonté affirmée et fragilité reconnue apparaissent ainsi  dans le même temps. Ce bord là n’est pas tout à fait une coupure : la couleur s’arrête juste avant la limite de la toile déterminée par le châssis.

    Les couleurs qui se recouvrent en se superposant dans chacune des trois figures géométriques sont issues de pigments de terre: ocres plus ou moins clairs sur un ocre plus foncé pour les deux figures supérieures, terre brun-rouge recouvrant partiellement, dans le polygone dominant, une terre à l’aspect oxydé.  Il y a dans ces couleurs une grande sensualité car les pigments naturels de terre permettent d’imaginer leur grain poudreux sous les doigts, par opposition à la douceur polie de la baguette de bois sur la droite du tableau.

    Pour moi cette frange, tantôt plus claire, tantôt plus sombre, à la fois séparation et adhérence,  permet d’entrer dans le mystère que comporte cette œuvre, comme tout œuvre d’ailleurs. Ici, je trouve ces bords émouvants car ils parlent ( entre autres ) de la trace humaine dans la nature,  de la manière dont l’homme doit composer avec son environnement, quel qu’il soit. 
    La sensation provoquée par ces tableaux est parfois mystérieuse car la géométrie des surfaces peut créer du volume. Par exemple, certaines oeuvres de 2006, dans le même ouvrage, ( p. 140 à 147) Toutes sont composés de pigments et résine acrylique sur toile, mais la peinture se déploie sur une troisième dimension ( 221 x 169 x 4cm), devenant sculpture. Lorsque le peintre utilise ainsi des résines acryliques, la couleur atteint une grande intensité lumineuse. Au lieu d’absorber la lumière, elle la renvoie.  Parfois aussi, la ligne courbe du bois, étirée comme un signe, s’élargit et s’épaissit sous la toile de jute collée sur le bois et enduite de pigments naturels, des pigments de terre –ocre, ocre jaune ou ocre brûlée, rouge, gris, vert, noir avec leurs variations oxydées. La couleur alors n’est plus lumière mais matière. 

   Une telle opposition entre lumière et matière nous remet en mémoire la querelle des théologiens chrétiens du haut Moyen-Age. Certains, après Saint Augustin, voyaient la couleur comme constituée de lumière. Ils la considéraient comme « visibilité de l’ineffable » et donc, émanation de Dieu. Alors que pour Bernard de Clairvaux, par exemple, la couleur était une matière et, comme telle, artifice qui cache, qui farde. En effet, une étymologie de l’époque faisait dériver le mot couleur du latin « celare » : cacher. La couleur est perçue comme un masque, une tromperie qu’il faut  chasser de la maison de Dieu. C’est ainsi que la couleur disparaîtra des églises et abbayes cisterciennes – l’ordre de Bernard de Clairvaux. ( cf Michel Pastoureau : Bleu, Histoire d’une couleur, Paris 2002)

Parfois aussi, dans des tableaux de 1989 et 1990 (P 150 et 151 de Paisagem da obra), la découpe est tellement inattendue et souple, presque ondoyante que la forme du châssis donne l’impression d’une pièce de tissu, coupée en biais et couturée, bordée, brodée sur son périmètre. Pourpre dans l’un des tableaux, gris dans l’autre –un gris bleu aux nuances contenues qui paraît s’être déposé  selon une géométrie faussement aléatoire, sur un vert mêlé de gris… Dans les toiles de Manfredo de Souzanetto, les couleurs ne se confondent pas mais, en se superposant se complètent avec douceur ou se révèlent avec violence : la pourpre évoquée tout à l’heure est posée sur une terre rouge qui ressemble à du sang séché, comme ces terres rouges que le vent emporte dans les nuages pour créer ensuite des « pluies de sang » tellement impressionnantes. 

Et, toujours, les bordures qui limitent et brouillent en même temps. Le géométrique, le rigoureux, mais détourné de sa rigueur par une ligne qui s’incurve et sort du tableau… dont, cependant, elle fait toujours partie. Cette ligne décale un fragment, le place à côté.

    Peut-être pourrait-on parler d’un étroit mélange de sensualité et d’austérité ?  La sensualité de la couleur se trouve contenue par la contrainte sévère des limites. Avec, presque toujours, quelque chose qui dépasse, qui s’ouvre, qui prolonge.

La rigueur, en effet, dans l’œuvre de Manfredo de Souzanetto se présente comme une véritable ascèse analytique : « Je démembre les éléments formels de mes dessins, c’est à dire le sujet, la couleur et la structure et parfois je travaille avec chacun d’eux séparément. Je reviens plus tard à la ligne directrice et associe les acquisitions et réflexions de côté, à l’écart. » (Paisagem da obra, p.211) 

Il en est de même dans les œuvres sur papier. Ce sont des papiers artisanaux dont l’épaisseur, le grain et la couleur entrent dans la composition de l’œuvre. On peut suivre du regard le graphisme à la ligne instable, au plus près de l’irrégularité du papier. Le trait de crayon, épais et sinueux – vient « contenir » un rouge profond et intense, par exemple, qui contraste avec la matière bise du papier. J’emploie ici le terme « contenir » dans un double sens : celui de « renfermer » comme un minerais peut contenir telle proportion de métal. Mais aussi « endiguer », « maîtriser », « emprisonner ». La limite empêche la couleur d’avancer, de s’étendre…Il s’agit alors, au figuré, de « maîtriser », « réprimer » comme on contient ses larmes, ses émotions. 

Dans les œuvres sur papier les découpes du trait rappellent celles des tableaux, mais de manière différente. Sur papier, plus encore que sur la toile, on peut  deviner les incertitudes, les digressions de la main ou de la pensée. Formes naturelles, rondes, douces ou légèrement anguleuses, avec des retours, parfois, comme un bras de mer qui cherche sa voie à l’intérieur des terres. Ou bien s’agit-il d’une impasse ? Une aporie de la pensée ?

Citons le peintre lui-même : « Le dessin est le résultat d’un travail de réflexion et de synthèse extrême qui arrive ainsi à une ligne minimaliste dans laquelle ne reste que ce qui est essentiel » (opus déjà cité)

Dans les tableaux de 2010, la fragmentation des châssis est presque abandonnée et l’on peut voir des grands formats carrés ou rectangulaires, contenant les découpes habituelles, mais c’est la couleur seule qui assume les limites. Des fonds sombres sur lesquels se profilent des bleus lumineux, du mauve et parfois le profil s’échancre sur la toile de jute laissée à l’état brut.  Les « bordures » restent, de même que le trait à l’apparence faussement aléatoire. La courbure du châssis est encore prolongée, parfois par le bois nu, ou bien par un carré bleu qui se décroche d’un polygone au rouge franc. Pourtant, sur les cimaises de l’exposition « Litoral », on a l’impression que le carré et le rectangle l’emportent comme formes « englobant » les autres.

Cela rappelle des propos plus anciens du peintre :

« Dans mon travail le carré ou le rectangle est par-dessus tout prison, incarcération, une forme oppressive qui emprisonne le paysage et délimite un espace précis sur le papier. » 

C’est peut-être pour cela que dans cette exposition « Litoral », les silhouettes des sculptures s’interposent entre les tableaux, avec l’étonnante fluidité de leurs structures de bois, leurs formes complexes, inattendues et mystérieuses. Signes d’une Mathématique en devenir ou bien lettres géantes d’un alphabet encore inconnu, elles viennent tempérer la sévère rigueur géométrique des tableaux.

   Chaque élément de l’œuvre d’un créateur est un univers à lui tout seul et, cet univers, il n’y a pour le déchiffrer, le sentir, le deviner, que la rencontre avec la sensibilité particulière de celui qui regarde l’œuvre et projette en retour sa propre intériorité sur celle du créateur. Parfois, le contemplateur du tableau ou de la sculpture peut déformer les intentions de l’auteur. Il les méconnaît ou les invente, sans se rendre compte qu’il se méprend. Mais dans cette méprise même, s’exprime toute la puissance de l’œuvre sur lui. Elle  fait naître le plaisir, et la jouissance, même. Parfois aussi, et là c’est plus rare, une alchimie secrète fait se rencontrer  les intentions de l’artiste au cours de son travail et les émotions du contemplateur de l’œuvre, sensibilité et intelligence confondues. Stendhal, dans son  Voyage en Italie , a évoqué cette sensation fulgurante… C’est sans doute ce curieux mélange du  désir et du hasard qui constitue la fascination de l’art. 

                        Anne-Marie  Lugan Dardigna, Paris – 12 août  2011

