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MICHEL MADORE 
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Dans le catalogue de 

l 'exposition Humanism and 

Technology à laquelle 

part icipait dernièrement 

Michel Madore, l 'écrivain 

et cr i t ique Pierre Restany 

notai t : «La f igure humaine est 

devenue l 'exorcisme le plus 

puissant contre la machine». 

Et s i , dans le cas de l'auto

portrai t , la f igure humaine 

s'était toujours imposée pour 

le peintre comme l'exorcisme 

de son propre corps? 

Bernard Paquet 

Michel Madore dessine au fusain avec 
du papier Japon marouflé sur de la toile 
de lin. Le fusain et le papier sont des 
parcelles de vie terrestre recyclées, tout 
comme le bois consumé ou le sang dont 
se servaient jadis les artistes des grottes 
rupestres. Avec cependant une différence 
capitale: l'image dessinée symbolisant 
l'enjeu de la chasse ou de la possession 
magique qu'était l'animal dans l'art 
pariétal devient, chez Madore, celle de 
l'artiste lui-même qui, tel un chasseur à 
l'affût d'une proie, s'observe ou plutôt 
observe la piste de cet «autre» qui 
l'habite. 

PEINDRE L'AUTRE 
Quand il plonge au plus profond de 

lui-même pour rejaillir sur la surface qui 
l'affronte, l'artiste peint. Ce qu'il pose sur 
la toile est à la fois une trace indiquant 
l'action de son corps et une extension de 
son être qui demeure étrangère à ce 
même corps. Or, pour le peintre 
travaillant à son auto-portrait, cette trace 
semble plutôt familière. Elle présente des 
caractères qui ressemblent à ceux 
composant l'image qu'il projette de lui-
même selon un mode visuel totalement 
différent du portrait photographique qui 
est la simple impression mécanique et 
objective de milliers de points colorés 
sur la pellicule chimique. 

Pour avoir un minimum d'indices 
quant à sa corporéité, c'est-à-dire son 
seul corps physique, Madore doit se 
prêter à l'exercice du miroir car 
l'autoportrait exige évidemment un 
examen de soi impliquant un véritable 
effort de détachement, le corps peint 
étant la représentation de celui dont la 
main dessine. Il doit par conséquent «se » 
représenter, travailler en toute 

subjectivité sur sa corporalité et 
interpréter sa propre image ou la ré
interpréter d'une toile à l'autre. Mais 
cette image est, somme toute, partielle et 
le morcellement qui en résulte se 
mesure chez le peintre en fonction de 
l'ensemble des œuvres qui présentent 
des variations de plans, de textures, de 
matières, de dessins, de lumières, 
d'espaces participant toutes du même 
dessein d'autoreprésentation. 

Mais que peut-on percevoir en réalité 
de ces formes nées des tracés du fusain 
sur le papier morcelé dans l'œuvre de 
Madore? L'image de Madore certes, mais 
au-delà de la simple représentation 
physique (généralement celle de la tête), 
celle d'un homme qui nous autorise à 
partager ses secrets, ses angoisses, ses 
sentiments, ses amours, pour qu'enfin 
nous puissions nous les approprier. Et 
c'est justement parce qu'on retrouve au-
delà de l'individu représenté certains 
dénominateurs communs à tous les 
hommes que nous parvenons à nous 
identifier à l'image du peintre: gouttes 
de sang séché, visage au regard noir, 
corps étendu, sexe dressé ou bour
geonnant, torse filamenteux et multiple, 
silhouettes formant un couple, et le 
reste...inavouable. Telle est la force de 
l'auto portrait, et les raisons qui font 
qu'il devient un objet de communion 
entre l'artiste et nous. Chez Madore, 
l'auto portrait est exercice d'introspec
tion. Il aboutit à une image qui lui 
ressemble et qui pourtant le montre 
différent dans chaque toile en le 
présentant successivement comme un 
autre, dévoilant par là tout ce qui en lui 
relève des caractères de l'espèce 
humaine. 
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Mes maîtres, je les veux parmi ces 
hommes qui voilà vingt-cinq mille 
ans, avec l'ocre rouge, le noir d'os ou 
de charbon mêlés de sang, d'urine, de 
sève, ou d'eau claire, firent de leur vie 
un chant d'amour et de mort pour 
nous tous qui eurent à vivre après eux. 

Michel Madore 

Né à Montréal en 1949, Michel Madore s'établit 
à Paris en 1977. Après des études universitaires en 
mathématiques à l 'Université du Québec à Montréal, 
i l poursuit, Jusqu'en 1981 , une carr ière de 
compositeur instrumentiste. Cela lui donnera 
l 'occasion d'enregistrer deux concerts sur disque: 
Le Komuso à Cordes (Barclay, 1976) et La Chambre 
Nuptiale (Egg, 1978). Depuis 1983, i l se consacre é 
la peinture. Ses principales expositions personnelles 
ont eu l ieu, en 1994, à la Galerie Le Cercle Bleu 
à Metz, en 1993 à la Galerie Etc,.à Forcalquier, 
en 1992, à la Galerie Caroline Corre, à Paris e t , 
en 1988, au Centre Culturel Canadien de Paris. Il a 
également part icipé à de nombreuses manifestations 
de groupe dont : le Salon de la Ville de Clichy en 1994 
et 1993, le Salon Découvertes au Grand-Palais en 
1993, le premier Salon des Art istes Francophones 
à Paris en 1992. Tout récemment, après avoir été un 
des art istes part icipant é l 'édit ion 1994 du 
Symposium de la Jeune Peinture du Canada à Baie-
Saint-Paul, i l prenait part é l 'exposition Humanism 
and technology-The human f igure In Industr ial 
Society présentée au Musée d'art contemporain 
de Séoul, en décembre 1994. 

LE PAPIER 
EST UNE PEAU 
Lorsque Madore maroufle du papier japonais 

sur la toile de lin écrue, il embrasse déjà la 
représentation du corps. En utilisant l'épiderme 
fibreux qu'est ce papier parcouru de vergetures 
irrégulières, il pose non seulement les assises sur 
lesquelles naîtra son graphisme mais encore il 
déclenche des effets d'espace qui donneront de 
l'épaisseur au corps de l'œuvre. Translucide et à 
peine laiteux dans sa simple épaisseur, le papier 
tend vers une blancheur de plus en plus affirmée 
au fur et à mesure des superpositions que 
l'artiste imprime çà et là. Ces accumulations 
informent le registre spatial du tableau selon une 
logique tout à fait plastique; entre la couleur 
naturelle du lin meublant le fond et les fragments 
les plus blancs qui semblent avancer, s'articulent 
fissures, pliures, déchirures, croisements, 
agrégats de plans et espaces hétéroclites. Madore 
peint avec le papier, par fragments. 

Or, si pour Théodore Adorno l'introduction 
du fragment dans l'œuvre signifie la mort, cette 
mort serait celle de l'illusion mimétique, celle de 
la peinture qui dupe le regard. Pourtant ici, notre 
perception de l'espace épouse la réalité physique 
du papier. Les fragments s'accumulent, 
corporifiés, pour donner du corps à la surface 
comme les parcelles de peau rendent la vie au 
corps des grands brûlés. Le travail des mains de 
Madore greffant ainsi des fragments sur la toile 
n'est donc pas gratuit. Il a pour but d'installer 
une matrice subtile, diaphane comme la peau, 
sur laquelle sera marqué à jamais le fusain, 
véritable tatouage représentant un corps sur sa 
propre peau, la peau qui peint. 

Pieta. 1994. 
Fusain, pastel et or sur papier marouflé sur toile. 
200 X 200 cm. 

Portrait du peintre. 1994 
Fusain sur papier marouflé sur toile. 
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Le corps du peintre, 1994 
Fusain et pastel sur 
papier marouflé sur toile, 
176X81 cm. 

LE DESSIN 
ET SON SEXE 
Le dessin, dans le travail 

de Madore, n'est ni un 
tracé d'ébauche voué à être 
enseveli par la matière ni 
un sillon creusé dans la 
matrice picturale. Fusain au 
trait feutré, poussière de la 
vie consumée, il s'installe 
bel et bien comme entité 
signifiante. Ceignant une 
surface, il la circonscrit ou, 
plutôt, la circoncit car il 
enlève pour mieux montrer, 
puisqu'en soustrayant un 
fragment à la surface du 
tableau il fait naître une 
forme. La forme fait appa
raître le fond et ce fond 
soutient la forme. L'espace 
est né. Toutefois, cet acte 
porte en son sein deux 
voies opposées et égale
ment concomitantes: celle 
de séparer et celle de 
joindre. L'incision du trait, 
à peine entreprise sur la 
blancheur du papier, 
appelle l'inscission, une 
scission sur le corps de la 
surface de l'œuvre qui 
aboutit à la formation d'un 
lacis. Les fragments décou
pés dans ce réseau quasi 
sanguin se joignent pour 
dessiner un corps multiple 
désarticulé entre une tête 
unique et un sexe mâle 
laissé flottant. On distingue 
même dans ce morcelle

ment le dessin de deux autres sexes, voire la main d'Onan. 
Pour Matisse, le dessin est féminin, pour d'autres artistes, il 

ne peut que symboliser l'acte masculin. Chez Madore, il doit être 
le sexe de l'autre. Celui de l'auto-portrait, de l'autre-portrait, du 
portrait de l'autre, de ce corps morcelé représentant le regard 
que l'artiste porte sur lui-même, sur l'autre qui l'habite, sur 
l'autre qui est plus que son double, sur cet autre dont la tête est 
portée par plus d'un sexe. Car sans sexe, il n'y a point d'autre et 
le dessin est un travail sur l'autre. 

LA VOIX DU SILENCE 
EST CELLE DE L'AUTRE 
L'œuvre intitulée Portrait du peintre 

(1994) dépasse la simple anecdote de 
l'image d'un visage noirci par une barbe. 
Caractérisée, comme dans les autres 
travaux de Madore, par la transparence 
corporelle, la quasi-absence de clair-
obscur et d'ombres portées, elle est 
marquée par ce qu'Adami appelle «l'a-
temporalité». Le visage qu'elle présente 
ne connaît pas le temps et n'appartient à 
aucune époque en particulier; il est 
universel et ignore les siècles. 
Physionomie de l'homme des cavernes, 
du Moyen Âge, de la Renaissance ou du 
prochain millénaire, il nous entraîne aux 
confins de l'espace générique du regard 
que tout être humain porte sur lui-même 
ou sur l'autre et qui semble convoquer 
silencieusement l'image du semblable 
auquel nous nous identifions. 

Mais bien que solidement ancrée 
dans la puissance iconique de la toile, 
l'expression du visage ou du corps peint 
chez Madore ne montre pas tout. Le 
regard, de ce fait, n'est pas entièrement 
issu de l'idée de miroir parce que les 
yeux dessinés ne répondent pas à celui 
qui les peint et donc à celui qui voit 
l'œuvre. Le regard se porte ailleurs et 
nous entraîne hors du corps comme la 
voix à laquelle Roland Barthes fait 
allusion dans Fragments d'un discours 
amoureux: «Son corps était divisé: d'un 
côté son corps propre- sa peau, ses yeux-
tendre, chaleureux et, de l'autre, sa voix 
brève, retenue (...) qui ne donnait pas 
ce que son corps donnait.»'. Comparé à 
la voix décrite dans le texte de Barthes, le 
regard des visages peints par Madore 
donne lui aussi autre chose que le corps 
mais ne laisse, en guise de réponse, 
qu'un silence ne pouvant être déchiré 
que par notre propre regard. 

Devenir l'autre qui regarde ou être 
regardé par l'autre. C'est ce dont nous 
parle l'auto portrait de Madore qui 
intitule un de ses tableaux: Qui que tu 
sois, je t'aimerai toujours. L'auto
portrait est véritablement la quête de 
l'autre sous un titre analogue qui 
pourrait tout aussi bien être: Qui que tu 
sois, je te peindrai toujours. a 

( 1 ) Roland Barthes, Fragments d'un discours amoureux, 
Paris, Seuil, 1997, p.85. 

(2) Jacques Lacan, Le stade du miroir comme formateur de la 
fonction du Je, telle qu'elle nous est révélée dans l'expérience 
psychanalytique, in R.F.P., 1949, XIII. 


