CLAIRE STOULLIG 
Vincent Barré 
Et ce châtiment, quel peut-il être sinon une métamorphose ?

Au cours de ses quatre décennies de création, à chaque étape où le travail s’expose, Vincent Barré inaugure la présentation de ses nouvelles pièces par des titres de plus en plus évocateurs. En une sorte de crescendo pour guider le spectateur et lui-même, l’artiste cherche à instruire ce cheminement, sa vision du monde et de sa création. 
Si le sculpteur adopte certaines normes de la modernité dans son attrait pour la rusticité des matériaux déchus, et sa relation instinctive aux formes primaires archaïques, il s’affranchit et défie son époque. Alors que, dans les années soixante-dix/quatre-vingts, la loi du silence s’impose à toute la sculpture figurative, l’artiste présente de grandes figures appelées les Parques dès sa première exposition en 1984. La préface se concluait ainsi : « Que l’on découvre les sculptures de Vincent Barré dans le silence de l‘atelier, l’œil paraît s’entretenir avec quelque forme perdue dont l’origine pourrait être plus lointaine que son propre passé, laissant ressurgir une image quelque part enfouie, interdite, en-deçà de son expérience visuelle, image qui aurait échappé aux Divinités du Destin »
.
Relisant ce texte aujourd’hui, force est de s’interroger sur le titre de l’exposition présentée au Musée d’art et d’archéologie de Besançon, « L’origine est proche ». Ce substantif, qui s’est donc distingué dès les débuts de sa fortune critique, fait retour à la genèse de toute pensée, au stade initial de la Création du monde, aux temps anciens, et son exploration a traversé toute l’œuvre de Barré aussi bien dans ses matériaux, ses formes anthropomorphiques, ses voyages... Si la formule semble avoir des intonations prémonitoires, celles de l’annonce d’un événement remarquable ou inévitable, mais non encore accompli, serait-ce pour l’artiste, que cette recherche (de l’origine) semble être seulement intentionnelle pour ne se manifester qu’en une disposition mélancolique ou réfractaire à un futur, à un espoir ?
L’expression, renouvelée ici, relèverait-elle d’une adresse, d’une sorte d’apostrophe à l’apparence d’un présage ? La question de l’origine répondrait-elle alors à un sentiment d’urgence, un certain catastrophisme, un âge de la colère portée par une nostalgie de la grandeur perdue ?
Quel sens y ajoute son auteur, quelle métamorphose subit son œuvre pour choisir ce titre aujourd’hui ?
Archéologie et Mythologie
Sur le grand mur de béton de l’architecte Louis Miquel, est installée une première œuvre intitulée Couronne, à Jean Fouquet
. Ainsi placée, dans le parcours muséographique à la frontière de la présentation de l’archéologie et des collections si riches des œuvres italiennes de la Renaissance, la couronne, cercle irrégulier et organique ici mais surtout symbole de l’agonie du Christ, ne peut évidemment pas cacher son appartenance à l’iconographie chrétienne, d’autant que le titre est un hommage au grand peintre français de la Renaissance : « 1460 c’est la Touraine dans la suite des rois et reines de Chartres »… et Jean Fouquet se distingue dans ses portraits « par son caractère impassible, l’absence de pathos et le statisme dans l’énergie »
. 
Pourtant, la proximité volontaire du grand dessin-frise intitulé Bacchantes vient troubler la cohérence de l’accrochage. En effet, cette référence fait écho à une autre couronne identique, créée par Vincent Barré dont le titre Dionysos semble plus approprié ici, aussi parce qu’elle n’a pas d’épines. « C’est une couronne faite de branches de figuier cueillies au cœur de l’hiver avec des bourgeons drus, pleins de sève, coulées dans le bronze. Des branches tissées, torsadées, aux lignes recomposées, sur-modelées par endroits d‘empreintes en cire de mes poings qui les saisissent. D’inspiration plutôt dionysiaque, je crois ?

 Aussi restons-en, pour la logique de ces sources choisies par l’artiste et intentionnellement récurrentes, à la couronne de lauriers, couronne de toutes ces déesses déchaînées pour un dieu dansant à sa gloire et lui rendant un culte, ce fils de Zeus (Jupiter) un peu singulier, suffisamment paradoxal pour être aussi un dieu de la catharsis. 
Déjà menace murmurée par ce dieu étrange à l’oreille des Grecs, « L’origine est proche » serait un avertissement au monde contemporain « fuyant l’annonce »
 d’un vraisemblable chaos et d’une fin prochaine du ou, au mieux d’un monde
, un pressentiment d’apocalypse, ou au contraire d’une hypothétique réconciliation ? L’œuvre intitulée Chaos, installée au cœur du Domaine de Chaumont-sur-Loire dès 2014, se risquait-elle déjà à symboliser une nature dont l’homme achève la destruction, ou à encourager la métaphore d’un arbre (de vie) découpé en anneaux, désarticulé, dont les Noyaux (autre titre pour une sculpture semblable) encore éparses seraient pourtant à « l’origine » d’une probable renaissance ?
Avec cette parole du Dieu réactualisée dans un titre d’exposition, Vincent Barré opte pour un « mythe raisonnable »
 à proximité de la légende elle-même, et introduit, par ce récit rafraîchi, un nouveau sens s’offrant inépuisablement à de nouvelles découvertes. Ici encore comme ailleurs, Dionysos semble représenter dans l’imaginaire de l’artiste, celui « qui incarne dans le panthéon grec la figure de l’Autre, au centre du dispositif social, (…) et donner toute sa place, dans l’idée de civilisation, à une attitude d’esprit qui n’a pas seulement valeur morale et politique, mais proprement intellectuelle et qui s’appelle la tolérance »
. Y revenant sans cesse au fil du temps, buttant à chaque étape de sa création sur cette représentation mythique, le sculpteur semble prétendre sonder l’une des figures fondatrices de la mythologie. « Les histoires le concernant prennent un sens un peu particulier quand on réfléchit à cette tension entre le vagabondage, l’errance, le fait d’être toujours de passage, en chemin, voyageur, et le fait de vouloir un chez-soi, où l’on soit bien à sa place, établi où l’on ait été plus qu’accepté, choisi. »
 La description, que donne l’historien Jean-Pierre Vernant, de Dionysos, Vincent Barré la reprend à son compte en le citant : « Pourquoi Dionysos prend-il la place de Zeus…il insère ce balancement alterné ; cet aller-retour de l’un au multiple, du même à l’autre, de la totalité concentrée à la dispersion…fonde mythiquement le malheur de la condition humaine en même temps qu’elle ouvre le plan du rite, la voie au salut… c’est alors et alors seulement que le chant peut cesser : dans le corps de Dionysos, dépecé, morcelé par les Titans puis reconstitué à partir du cœur miraculeusement sauvegardé, s’inscrit et se résume pleinement l’ensemble du processus théogonique antérieur ».
 
Paradoxe de la perpétuation de la vie au sein de la mort, de la volonté de vivre malgré l’issue fatale, c’est peut-être ce que propose le film Détour[2], le premier de plusieurs courts métrages réalisés en compagnonnage avec l’artiste et réalisateur Pierre Creton ; film imprégné d’une certaine grâce dans tous les sens du terme, dans une traversée panoramique de la mer des Iles Shetlands, métaphore du Styx, frontière entre monde des vivants et des morts[3].
Situé au cœur même de la vie sur cette terre, Dionysos symbolise l’intrusion soudaine de ce qui nous dépayse de l’existence quotidienne, du cours normal des choses, de nous-mêmes. Il apprend ou contraint à devenir autre que ce qu’on est d’ordinaire, à faire, dès cette vie, ici-bas, l’expérience d’une évasion vers une déroutante étrangeté
. Il n’est donc pas surprenant que le sculpteur manifeste sa fascination pour ce dieu. Dans un entretien daté là encore de 1984, l’artiste parle déjà « de formes intéressantes quand leur origine est la plus cachée…il me plait d’acheminer par ma propre subjectivité ces mythes, ces figures d’archétype dans l’art contemporain »
. Convoquer des histoires anciennes, s’inspirer d’un récit, éventuellement sacré comme caisse de résonance, toujours rechercher une filiation, et pratiquer ainsi des anachronismes est une manière pour lui d’être contemporain : « Ce doit être là que tout a commencé et recommence encore ».
 Aussi lui était-il tout autant impossible de négliger cette relation essentielle à la mythologie pour alimenter sa propre histoire que de rester insensible à la si riche collection d’objets archéologiques du musée de Besançon. Comme à son habitude, l’artiste en a prélevé quelques-uns pour conforter sa démonstration. Ou à l’inverse, quelques-unes de ses propres pièces se sont introduites au milieu du parcours, tel un grain de sel qui viendrait troubler la cohérence et la rationalité du discours pour exhorter à une « déroutante étrangeté ».
Plus qu’un grain de sel, la sculpture se nourrit d’un espace déjà construit, déjà pensé et destiné, ici en l’occurrence dédié à une collection : elle n’est pas mieux conclue que lorsque ses œuvres jouent les intrus et résonnent en des échos souvent inattendus. Ses sculptures ne sont pas in situ, ni ne font installations, mais s’inscrivent délibérément dans un environnement muséal choisi. Proposer un espace autre où sculpture et architecture interagissent, se contaminent, est sans doute une façon de jouer ou de rejouer l’architecte qu’il fut jusqu’en 1981.
S’inscrivant ainsi aux détours de la collection, Bacchanale sorte de longue fresque fragile par son support (de papier), dont le dessin aux encres estampées s’élabore par pièces rapportées, en résonance avec les Parques des année quatre-vingts, se réfèrent une fois encore directement à la mythologie. Ces prêtresses qu’Euripide réduit en femmes débauchées, sont pourtant trois divinités de la Rome antique qui filent, dévident et coupent le fil de la vie. Filles de Jupiter et de Thémis, et sœurs des Heures, elles sont maîtresses du temps en présidant au destin des hommes. C’est à l’évidence exercer un pouvoir qui ne peut être vécu que comme violence que Barré théâtralise ici dans ces grands corps abstraits, morceaux déchirés et réajustés dans une séquence désordonnée et un rythme effréné. « Ce sont des estampages à l’encre typographique, au chiffon sur des feuilles de papier chinois… Les feuilles sont tailladées de repentirs, les traits de fusain interrompus par les coupes et les collages, assumés : un vrai palimpseste, un ensemble de neuf feuilles, très fatiguées par la découpe, la maltraitance, les réparations sommaires des deux années passées – presque un cadavre exquis : une idée de violence, pour la première fois s’exprime fortement ».
 (…) Dessins haletants et inconvenants (mis en pièce, recollés, repentirs), qui semblent se précipiter d’un bord à l’autre du mur, comme ces fragments de frises ou de métopes qui figurent un récit suspendu de courses et de pourchasses, aériennes et guerrières. Récits de violence, de carnage qui semblent signifier que les figures immobiles, sereines qui se tiennent là, à côté comme les Korês d’alors (1985), ne parlent pas d’un ordre éthéré, un acquiescement à l’ordre du temple. Elles sont habitées derrière leur front sage (les enfants sages de Rimbaud) d’une irrépressible sauvagerie. »

Ces encres sur papier, noires sur blanc, des pleins sans ambiguïté ni inversion possible à la différence des dessins plus anciens où le noir jouait à égalité avec le blanc, se déploient ou plutôt se précipitent comme en accéléré, en se décomposant selon les fractures du temps à l’image des photographies de Muybridge. Leur caractère tranchant, haché, fait écho aux contours aiguisés et pointus du Bestiaire 4
, dont les matériaux accusent le mordant de la figure altière. Son allure, avec sa « coiffe » en zinc
  en guise de tête, qui a la silhouette d’un pénitent du Moyen-Âge, accompagne le passage entre monde antique et moderne, comme l’invite si judicieusement le parcours muséographique. Le Bestiaire condense tout ce que le sculpteur connaît de l’histoire de la sculpture, entre une fascination toute particulière pour celle de Picasso, et à travers lui, certains arts premiers et ce qui fonde la modernité, et un usage privilégié de matériaux de rebus et de formes minimales. L’aspect longiligne et pointu s’associe à la texture grossière du matériau à peine poncé, incisé, abimé, et le jeu d’inversion des vides et des pleins, comme dans les dessins de la même époque, et notamment dans l’une de ses figures où une forme concave dessine la convexité de la tête, renvoie aux statues reliquaires du Gabon.
Violence, blessure et soumission
Non loin du Bestiaire et des Bacchantes dans une « troublante proximité : La jeune Marie d’argent de Dirck Jacobsz
 –corsetée et raide – »
 est perçue comme une femme à la main coupée : « Une violence follement extériorisée de femmes et de boucs contre un ordre masculin, que la petite Marieke de Jacobsz voit en songe »
. Ce portrait sévère est interprété comme celui d’une femme violentée –la main serait-elle masculine ? se demande l’artiste -, ou blessée, qui renoue donc avec la perception des fragments de corps travaillés les années précédentes. Une relation à l’autre, au corps de l’autre, à son propre corps ne peut donc pas encore être envisagé autrement que menaçante ? Sa jeunesse, fortement marquée par une éducation de bonne famille catholique où il fallait obéir et s’inscrire simplement dans la parole du père, est-elle encore trop présente ? Barré fils se sentirait-il si proche d’André Gide au point de pouvoir affirmer « Dès que je fusse né, le piège était tendu pour que j’y dusse trébucher… J’étais traqué. »
 Et de poursuivre avec les propos de Kafka commentés par Benjamin : « Ce sont les âges du monde qu’il doit remuer pour faire de l’immémoriale relation père-fils une relation vivante et riche de conséquences… C’est de la même façon dans les étranges familles de Kafka, que le père se nourrit du fils, pèse sur lui comme un monstrueux parasite : le père ne ronge pas seulement la force du fils. Il ronge son droit d’exister. Le père, celui qui punit, est aussi celui qui accuse. La faute dont il accuse son fils semble une sorte de péché originel »
. Si le terme d’impureté est aujourd’hui préféré à celui de péché dans la propre parole de l’artiste, la résilience ne s’est pas faite sans mal ni violence. Souscrire à l’ambition familiale d’en faire un architecte, ce qu’il deviendra et restera plusieurs années, ne lui interdit pas de chercher le moment venu à s’en déroger, car l’existence n’a de sens qu’à être mise en jeu. Aussi le jeune Barré attire à lui ce que Leiris appelle la « corne du taureau », c’est-à-dire qu’il cherche la confrontation, le refus de rester enfermé sur lui-même qui rend toute pensée impossible à l’image de son fascinant modèle
. « Ses désordres, il les mène –les organise- selon une logique de singularité, le danger ne lui ôte rien, mais lui prodigue ce dont il a besoin : c’est son agencement, sa forme de vie, c’est une stratégie intime qui vise à maintenir son existence à la hauteur des intensités que requiert l’art » 
/son art.  Cet esprit de rébellion et de contre-obéissance se manifestent tout d’abord dans l’attirance pour la céramique : rien de plus fascinant que la transformation de la matière et sa disparition, - ne pas savoir ce qu’il va advenir-, la fusion, sa désintégration par le feu, la coulure, l’informe ! Mais le métier de potier sera mis de côté pour finalement faire le choix de la sculpture en 1982 et tenter d’« ordonner le chaos de la (sa) vie »
. L’essentiel de ses efforts, ses difficultés, ses réussites, réside alors dans une dépense d’énergie qui peut produire des formes puissantes ou contemplatives : « il y a une certaine appréhension du danger, celui de poids exceptionnels que je manipule avec le palan, celui de la brûlure quand je m’approche trop du soudeur, ou que je saisis des pièces brûlantes – de fer ou de terre. Je suis maladroit et j’utilise peu les gants, ou les lunettes dans l’atelier, je me blesse. Quand je pars dans l’Himalaya, je suis capable d’oublier l’essentiel contre le soleil ou comme aide à la marche. De quoi agrémenter l’idée de balafré que j’ai de mon corps, doué d’handicaps divers, d’une impureté. C’est peut-être cela qui conduit ces actions violentes mais intermittentes, espacées de longues périodes d’absence d’énergie, de vacance … Comme la marche qui me tient lieu de dépense, d’absence de pensée »
.
Chaque année ou presque, en été, l’artiste part marcher « au plus haut sur le toit du monde », aux marches de l’Himalaya, passant des cols à plus de cinq milles mètres, seul, réfractaire à toute idée de prévention, voire indifférent, inconscient même à toute précaution, au point de négliger les conditions météorologiques. En 2016, parti trop tôt dans la saison, sans le matériel minimum pour ces altitudes, il se retrouve cerné par la neige. Comme tant d’autres, alpinistes, marins, navigateurs solitaires, lutter contre les éléments naturels, seul, correspond à l’image que se fait l’artiste aux prises avec le monde. 
Pour son travail avec les matériaux tel que l’acier, le bois, la terre, il ne s’épargne pas non plus physiquement et met à mal ce corps mal aimé qui se métamorphose en « corps » de la sculpture, un corps abîmé, attaqué par des mois de multiples opérations, menacé de disparaître par la maladie normalement maîtrisée, mais jusqu’où ? « La sculpture c’est faire sortir la violence de moi ». 
Réparation, spiritualité et religieux
En 2001, l’exposition Corpus avait accusé, voire exalté, ce corps en morceaux que la sculpture devait réparer. De cette période, il reste, pour Besançon, un certain nombre de témoins de ses cicatrices, -déclinaison de Terres blanches enfumées, 2017-, plus ou moins solides ou fragiles, et d’autres fragments de corps coulés en bronze –série d’Ex Voto, 2015. Ces œuvres ont l’apparence de cannelures, de sillons, ou d’incisions laissés dans l’apparition de la fonte, d’épines aux arêtes saillantes dans la céramique, de dépouilles et points de suture dans la terre, de quignons de corps dans le bronze… Constante, la référence au corps procède d’une intention coupable sans chair, un « corps du délit »
, mais le travail de modelage, réduit à des gestes bien modestes, apparait aussi comme une réappropriation de ce propre corps mis durement à l’épreuve et toujours menacé. Témoin d’une présence absente, le travail en creux opère simultanément un désapprentissage d’une éventuelle maîtrise de la forme qui fait naître l’expression d’une forme informe. Revenir à des gestes simples de la main en pétrissant la terre, c’est arriver à toucher et sentir la peau qui recouvre la chair, et engendrer un processus nécessaire à gommer les désordres du corps. « Barré tord le cou au bon goût, à la forme pure et noble au parfum de formalisme. Sale besogne que le modelage qui est un acte de désublimation de la forme et signe de déclassement dans la hiérarchie des pratiques sculpturales. L’entreprise de sape accompagne la décrépitude du corps
: “la main qui modèle en précédant la pensée, ou plutôt qui semble répondre à une fureur cachée, à un soulèvement contre l’impuissance. Sans but – plus profond, plus loin – à l’opposé, en somme des formes construites” note-t-il dans un carnet et plus récemment : « une mise au tapis […], avalanche d’empêchements sur mon corps et ses facultés motrices – la main et la jambe“.
Mais ces Étuis ou Manchons peuvent aussi agir, telle une enveloppe, pour protéger, soigner, et réparer. Tirés en bronze et réalisés en creux, les fragments de mains et de pieds font office de carapace ou de bouclier à cette morphologie imparfaite. Quant à la céramique, elle fut d’abord un lieu de résilience, et c’est peut-être pour cela que le grès évoque si singulièrement la peau, une peau sèche, abimée, rugueuse, salie et un corps en attente de réparations et de pansements. Portant le titre de Reliquaires, Ex Voto, Épines, Doigts de Bouddha, Etuis, Mandorle…, ces objets sont en quelque sorte consacrés, témoins de nouveaux rituels ou cérémonies. Barré conforte ainsi sa relation avec le religieux et avec une spiritualité dont il ne peut ni ne veut s’extraire pour maintenir un lien évident et fort entre histoire, origine et œuvre. C’est aussi ce qu’il partage avec son complice Sylvain Dubuisson qui, lui de son côté, créera un grand nombre d’objets liturgiques. 
Réparation, consolation, réconciliation
Chercher à se dépasser, se tenir toujours debout coûte que coûte, et maintenir son statut d’être vivant, se manifestent aujourd’hui par quatre nouvelles pièces, Debout cannelée et plus récemment par Troué-Grand Anneau, Trouée-Grande Stèle et Troué-Grand Y, présentées dans l’exposition. Produites pour Besançon, ces sculptures insufflent, pour la première fois, par leur titre et leurs formes, un soupçon de réconciliation. En effet, si la sculpture est « trouée », elle l’était précédemment déjà comme l’attestent la Série noire, trouée I, II, III. Mais aujourd’hui, elle tient debout sans plus être fractionnée comme dans les années précédentes, même si le second membre paraît être une sorte d’atèle, à l’allure d’une béquille, constituée d’anneaux, c’est-à-dire de fragments. L’évocation d’un corps bien campé sur ses deux jambes n’occulte en rien l’allusion à une construction, un bâtiment dont l’élévation aurait besoin d’un contrefort pour ne pas mettre en danger l’édifice tout entier, à l’image du système d’arcs-boutants dans les églises gothiques. Cette référence à l’architecture, enfin avouée et assumée, induirait-elle, elle aussi, une disposition à la consolation et enfin à la réconciliation ? Avec ces pièces d’aluminium, Barré change de dimensions et affronte l’échelle humaine dans sa totalité. Car si les récents reliquaires, dressé, arqué, cornu, de bronze à le cire perdue, pouvaient préfigurer les grandes trouées de ces dernières semaines, tant leur dimension que les matériaux et la technique n’avaient l’ambition que d’un petit format. Pourtant formé à la démesure des États Unis lors de ses études et de sa fréquentation du cours du célèbre architecte Louis Kahn, le sculpteur s’interdit tout gigantisme et monumental, comme il refuse toute virtuosité dans les formes et superflu. Paradoxal bien sûr pour quelqu’un qui est attiré par le caractère baroque des sculptures de son ami Deacon qui, lui-même, « recherche les formes très simples, très claires »
. Mais sans doute trop marqué par le formalisme américain et surtout par l’enseignement d’Antony Caro, sensible à une approche totémique de l’art et soutenant une cohésion matérielle des éléments sculpturaux et de ses qualités intrinsèques, Barré affirme sa singularité en excluant toute autre manifestation que le témoignage de ce corps qu’il a fallu sauver, garder, protéger, si ce n’est reconstruire. Tout en privilégiant rigueur et retenue formelles, ses œuvres gardent des proportions et dimensions raisonnables, c’est-à-dire proprement enracinées à la mesure du corps humain, de son échelle, de son format. Elles tirent leur effet et leur force de leur répétition et de leur réduction, associées à une économie de gestes, mesure et modération qui révèlent ainsi une intimité et une pudeur des plus essentielles à l’intégrité de son espace intérieur. Ces objets, qui voudraient passer inaperçus, voire insignifiants, comme les Objets désagréables de Giacometti, se dévoilent aussi comme une double projection de soi, en tant qu’objets artistiques tout d’abord et prolongements de son propre corps blessé, indignes d’être portés à la vue, et pour en être dépossédés se reconstruisant par démembrement. « La sculpture me fait voir », selon la formule tellement juste de Anne Tronche
, témoigne doublement de « sa présence au monde » et de son identité, « immergé dans ses pratiques, -par « sa connivence avec le réel (matières, gestes, sensations) »
. C’est bien le travail de sculpture de Barré qui lui permet d’aborder le problème de l’Autre, différent de soi, jusqu’à l’autre de l’homme, sous ses diverses formes, l’absolument autre, ce qu’on est impuissant à dire et à penser, qu’on l’appelle mort, néant ou chaos ?

Ainsi, ce tableau « modeste », portrait d’un artiste peu connu du nom de Jacobsz, alors que le musée est si riche de petits chefs d’œuvre plus spectaculaires, est-il immédiatement repéré et choisi, pour s’imposer dans sa simplicité et sa discrétion et dire l’essentiel. Il fait parfaitement écho à la manière dont l’artiste envisage la vie de tous les jours, une vie du peu, comme dirait Cioran, attentif aux petits riens du quotidien, sensible à la noblesse de la pauvreté. A Paris comme à son atelier des Cinq Rois situé en pleine campagne, l’environnement comme l’habitat reflètent l’austérité. Cette parcimonie contamine aussi la nourriture, et le repas marie un certain bon sens paysan à un retour aux bons vieux plats d’antan, une poule au pot, une bonne soupe bien fournie en légumes du marché local… Au milieu de nulle part, une plaine ordinaire, la maison, également sommaire, paraît immuable, statique, inchangée depuis des décennies, pourvue d’un même mobilier rudimentaire, presque monacal, à l’instar de la batterie de casseroles en fer blanc et manche de bois ! Mais les matériaux de l’ameublement sont nobles et son art de la distinction se mesure à l’utilisation du bois brut et du blanc, qui contribuent à un élégant et fascinant dénuement. 
Privilégier un quotidien le plus humble, vivre au plus près du vivant, voyager sans chercher l’aventure ni la découverte mais le retour au familier, c’est ce qu’il partage avec Pierre Creton à travers leurs films et leurs œuvres, comme le montre leur exposition au Musée de Louviers : Le métier de vivre[1] .  écho au Journal parallèle deartiste affrontés chacun aux rudesses de l'été, l’un en Inde, l’autre au Pays de Caux . Ils lui permettent d’établir un dialogue entre soi et sa création, héritage culturel et individualité, archaïsme et (re)naissance et retrouver la vertu primitive en procédant à une remontée aux origines de l’art.
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