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Fabien Faure

Eggs in the Heat
ou de la porosité selon Simon Bérard

Disons que le monde est une figure, qu’il faut savoir l’interpréter. Par inter-
préter, nous voulons dire créer. Qui s’intéresse à un dictionnaire en tant que 
dictionnaire ? Si, grâce à de subtiles alchimies, à des osmoses et des mélanges de 
simples, Béatrice surgit enfin au bord de la rivière, comment ne pas croire avec 
émerveillement à ce qui pourrait à son tour naître d’elle ? 
Julio Cortazar1

Les matériaux et médiums que Simon Bérard utilise de manière 
récurrente, les schèmes d’organisation qu’il met en œuvre ainsi que 
l’iconographie à laquelle il emprunte avec discernement laissent 
découvrir un nombre limité de constituants et de références, que 
l’artiste définit comme « une base de données restreinte, autorisant 
des conjugaisons2 ». Car celui-ci ne fait guère cas de ce qui, dans 
le monde, pourrait nous entretenir de vastitude ou de richesses 
profuses, préférant s’en tenir à ce qui se tient, là, à portée de la main. 
L’attention qu’il accorde à la modestie des choses et aux relations de 
proximité nourrit, dans son travail, un jeu complexe, fait d’échanges, 
de projections et de croisements de toutes sortes.
Tout commence en 2015, lorsque Bérard décide d’associer deux lieux 
types, historiquement et culturellement fondés, soit deux figures de 
lieux à partir desquelles il entreprend de « déployer » l’ensemble 
de sa production. La première figure est celle du jardin, déclinée 
en jardin de mémoire, jardin d’agrément et jardin potager. Le site 
simonberard.garden en conserve les archives libres d’accès, révélant la 
logique associative dont procède leur constitution. Non moins dense, 
la seconde figure est celle de la bibliothèque, dont l’artiste a élaboré 
une version pour partie consacrée aux jardins, et qui « en informe 
l’idée, de près ou de loin ». Pour expliciter les choix présidant à 
la formation de ce fonds singulier, Bérard se réfère à la notion de 
sincérité, telle qu’Emmanuel Hocquard l’a redéfinie3. Le même 
site donne accès au fonds d’ouvrages, dont la mise à disposition est 
comparable au fonctionnement d’une bibliothèque d’emprunt4. 
Parachevant la relation structurelle établie entre les deux figures, 
un jardin offrirait un lieu d’accueil idéal à la bibliothèque (para)
jardinière. Cette dernière intègre en outre de petits tableaux et a 
inspiré un meuble hexagonal de faible hauteur, monté sur roulettes, 
qui permet d’éprouver la vocation documentaire et expositionnelle, 

1 Julio Cortazar, Marelle (1963), trad. française, 
Gallimard, 1966, chap. 71.

2 Les propos de Simon Bérard et les références 
au vocabulaire qu’il utilise sont issus de conver-
sations avec l’auteur, durant l’été 2018. Dans la 
suite du présent article, ces éléments sont placés 
entre guillemets, sans autre référence.

3 Cette notion complexe traverse l’œuvre du 
poète et philosophe. « Par sincérité, explique-t-
il, je n’entends évidemment pas quelque chose 
de moral, qui aurait affaire avec de la loyauté, 
de l’authenticité, de la franchise. Il s’agirait 
davantage de cette qualité d’évidence, propre à 
chacun, sans qu’il puisse pour autant justifier 
sa démarche à partir de critères extérieurs, 
préalablement connus ou reconnus ». Pour 
Hocquard, la sincérité détermine « un plan de 
consistance », capable de faire « tenir ensemble 
[une] réunion d’hétérogènes » (dans Le cours 
de Pise, édition établie par David Lespiau, 
Paris, P.O.L., 2018, p. 35 et 269). S’agissant de 
jardins, des productions qu’ils abritent comme 
des ouvrages qu’ils inspirent, il n’est pas sans 
intérêt de faire retour sur l’étymologie du mot 
« sincérité », le deuxième terme compo-
sant sin-cerus – « d’un seul jet, d’une seule 
venue » – s’apparentant directement à crescere : 
« croître ». Ce qui précède porte à définir la 
sincérité comme une manière de croissance, 
subsumant l’hétérogénéité de ses constituants 
sous le principe d’une évidence indémontrable. 

4 Comment ne pas rappeler ici le rôle fondateur 
de la Bibliothèque Sainte-Geneviève dans 
l’œuvre de Marcel Duchamp, où, de 1913 à 1915, 
ce dernier fut employé au titre de bibliothécaire. 
S’agissant d’exemples contemporains, on 
mentionnera la bibliothèque que Hubert 
Duprat consacre, depuis les années 1980, aux 
larves aquatiques de l’ordre des Trichoptères. 
Un site internet prolonge Le Miroir du 
Trichoptère, selon le nom donné à cette 
bibliothèque comportant à ce jour plus 
d’un millier d’ouvrages, qui croise les études 
entomologiques et éthologiques, les manuels de 
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Eggs in the Heat
or porosity according to Simon Bérard

Suppose the world is a construct, which needs to be interpreted. By interpret, we mean 
create. Who is interested in a dictionary as a dictionary? If, thanks to subtle chemistry, 
osmoses and blends of medicinal plants, Béatrice finally appears on the edge of the river, 
how can you not believe with wonder in what might emerge from her? 
Julio Cortazar1

The materials and media recurrently used by Simon Bérard, the 
organisational patterns he employs and the iconography from which 
he discerningly borrows reveal a small number of components and 
references, which the artist defines as ‘a limited database, authorising 
combinations2’. Bérard has little time for those in the world who could 
speak to us of vast spaces or abundant wealth, while preferring to stick to 
what is right there within their grasp. In his work, the attention he pays 
to the modesty of things and close relations nurtures a complex interplay 
of discussions, contemplations and fusions of all kinds.
It all began in 2015, when Bérard decided to combine two typical 
locations with historical and cultural foundations – deux figures de lieux 
[two locational constructs] – based on which he set out to ‘deploy’ his 
entire body of work. The first construct is that of the garden, which the 
artist arranged as a remembrance garden, an ornamental garden and 
a vegetable garden. The website simonberard.garden holds open-access 
archives for these, revealing the associative logic of their composition. No 
less obtuse, the second construct is that of the library, a version of which 
Bérard developed partly dedicated to gardens, and which ‘informs the 
idea of it, in one way or another’. To explain the choices underlying 
the formation of this unusual collection, the artist refers to the notion 
of sincerity, as redefined by Emmanuel Hocquard3. The same website 
gives access to a book collection, made available with a similar system 
to that of a lending library4. Completing the structural ties established 
between the two constructs, a garden offers an ideal venue for a (para)
garden-library. This fusion also incorporates small paintings and has 
inspired a low-height hexagonal piece of furniture mounted on wheels, 
which gives a sense of its documentary and exhibitory purpose, as well 
as the potential mobility of a heterotopic construct5. In the garden and 
library, the artist clearly not only sees focused spaces intended for specific 
uses, but also the expression of models of thinking6. Combined with the 
preservation and transformation of property and knowledge, the fused 
constructs have the effect of a microcosm: all kinds of natural creations, 
whether these are physical or in the mind, find their place in it, and 
many human activities find resonance there.
Whether we consider the direct and indirect manifestations of the 

1 Julio Cortazar, Marelle (1963), trad. française, 
Gallimard, 1966, chap. 71.

2 Simon Bérard’s words and the references to the 
vocabulary he uses come from a conversation 
with the author, in his studio, in July 2018. 
This was extended into August with further 
discussion. From this point on in this article, 
quotes from dialogues are indicated in inverted 
commas, without any other reference.

3 This complex concept spans the oeuvre 
of the poet and philosopher. ‘By sincerity’, 
he explains, ‘I obviously do not mean 
anything moral, which would involve loyalty, 
authenticity and candour. It is more to do 
with that inherent truth unique to each of 
us, without being able to justify our actions 
according to external criteria that have been 
previously known or acknowledged.’ For 
Hocquard, sincerity determines ‘a framework 
of consistency’, capable of ‘holding together [a] 
collection of disparate things’ (original text in 
French in Le cours de Pise, edition established 
by David Lespiau, Paris, P.O.L., 2018, p. 35 
and 269). With respect to gardens, their 
produce and the publications they inspire, it is 
interesting to return to the etymology of the 
word ‘sincerity’, the second half of sin-cerus – 
‘in one go, in one piece’ – which directly relates 
to crescere, meaning ‘grow’. 

4 At this point, how could I fail to mention the 
fundamental role of Sainte-Geneviève library 
in the oeuvre of Marcel Duchamp, where the 
latter was employed as librarian from 1913 to 
1915. Another contemporary example is the 
library that Hubert Duprat has been dedicating 
to aquatic Trichoptera larvae since the 1980s. 
As an extension of Le Miroir du Trichoptère 
[The Caddisfly’s Mirror] – the name given 
to this library currently boasting over one 
thousand publications – there is a website 
which combines entomological and ethological 
research, freshwater fishing guides, young adult 
fiction, scientific and fantastic iconography, etc. 
Created in the late 1990s, Patrick Van Caecken-
bergh’s La Boîte à Cigares is home to a literary, 
philosophic and scientific collection capable 
of shedding light on key aspects of the artist’s 

ainsi que la mobilité potentielle d’une figure hétérotopique5. On 
l’aura compris, l’artiste ne reconnaît pas seulement, dans le jardin et 
la bibliothèque, des espaces circonscrits, dévolus à des usages précis, 
mais l’expression de modèles de pensée6. Associées à la conservation 
et à la transformation des biens et des savoirs, les figures couplées ont 
valeur de microcosme : toutes sortes de productions de la nature, 
de la main et de l’esprit trouvent à s’y loger, et nombre d’activités 
humaines s’y font écho.
Que l’on considère les manifestations directes et indirectes de la 
forme jardin-bibliothèque, que l’on s’attache aux valeurs symboliques 
qui lui sont associées ou que l’on interprète en termes structurels la 
logique ouverte à laquelle elle obéit, cette configuration témoigne 
de l’intérêt de Bérard pour le geste du greffage comme pour les 
formations croisées. L’histoire de l’horticulture nous enseigne du 
reste que les techniques d’hybridation des plantes comestibles et 
ornementales sont nées avec les premiers jardins, perdurant et se 
renouvelant au fil des siècles et des civilisations. Nul hasard donc, si, 
dans l’atelier niçois, la bibliothèque dialogue avec un dessin mural 
reproduisant une gravure de 1672, connue sous le titre : Le repos du 
jardinier après une greffe en écusson7. Cela dit, comparée à sa source, 
l’image très agrandie révèle une définition altérée des formes et des 
contrastes, que l’artiste n’a aucunement souhaité corriger. Car si 
celui-ci voit dans les innombrables représentations de jardins une 
« mémoire » digne d’être entretenue, il ne prend pas moins acte 
de la déqualification accompagnant certains modes contemporains 
d’enregistrement et de diffusion. Cet affaiblissement réitéré, et 
comme rejoué manuellement, assume les « changements d’états » 
subis par les images qu’utilise l’artiste.

La production récente de Simon Bérard prolonge les élaborations 
précédentes à la manière d’une greffe féconde. De modestes 
constituants – soit, en l’espèce, des œufs de caille, des grains de 
haricots secs, de la variété Orca, et la matière de choux rouges – 
servent un travail en lequel les régimes symbolique, plastique et 
représentationnel s’ancrent plus nettement dans le champ pictural. 
Car si ces produits de l’industrie agricole et alimentaire sont 
aujourd’hui des plus communs, leur conversion artistique l’est moins, 
qui révèle leur aptitude troublante à nous entretenir de la peinture et 
de ses objets. Dispersées sur les petits œufs, les mouchetures sombres 
– comme éclaboussées – et les formes noires – plus nettement 
dessinées sur l’enveloppe des grains ovoïdes – ne procèdent pourtant 
d’aucune intentionnalité. Ces marques auxquelles nous conférons 
plus ou moins consciemment la spontanéité d’un tachisme, voire 
le dynamisme d’un dripping en réduction sont, comme on sait, 
génétiquement programmées. Le motif informel qui recouvre les 
œufs semble en outre justifier la noble destination de leur contenu, 

pêche en eau douce, les livres pour la jeunesse, 
l’iconographie scientifique et imaginaire, etc. 
Conçue à la fin des années 1990, La Boîte à 
cigares de Patrick Van Caeckenbergh abrite un 
fonds littéraire, philosophique et scientifique 
susceptible d’éclairer les aspects essentiels de 
la production de l’artiste. Elle a été récemment 
acquise par le Musée des Beaux-Arts de Gand.
Voir Yves Peyré, Évelyne Toussaint, Duchamp à 
la Bibliothèque Sainte-Geneviève, Paris, Éditions 
du Regard, 2014 ; Miroir du Trichoptère / The 
Caddisfly’s Mirror (http://trichoptere.hubert-
duprat.com) ; Lieven Van den Abeele, Tom Van 
Imschoot, Paul Vermeulen, Natacha Pugnet, 
Patrick Van Caeckenbergh – Welgekomen/ 
Bienvenue, Gent, Museum voor Schone 
Kunsten ; Gand, Musée des Beaux-Arts, à 
paraître en 2018.

5 Voir Michel Foucault, « Des espaces autres » 
(1967, 1984), dans Dits et écrits, de 1954 à 1988, 
vol. 4 : 1980-1988, Paris, Gallimard, 1994, p. 755, 
756. Durant les années 2000, la redécouverte 
du texte de Foucault a inspiré des analyses 
plus ou moins informées de la spatialité de 
l’art de notre temps, qu’on le dise in ou ex 
situ. Pour le philosophe, le jardin – dont il 
rappelle l’apparition en Orient, il y a plusieurs 
millénaires – constitue probablement l’exemple 
le plus ancien d’hétérotopie. Chez Bérard, la 
forme jardin-bibliothèque me semble offrir une 
figure doublement hétérotopique, autorisant 
diverses actuations.

6 La formation circonstancielle d’un jardin, 
comme celle d’une bibliothèque, sert le projet 
d’une totalité organisée et, autant que possible, 
en devenir.

7 L’appellation « greffe en écusson » atteste 
l’artificialité de l’opération qu’elle désigne. 
Toujours usitée, celle-ci consiste à entailler le 
porte-greffe, y traçant un T afin d’y insérer un 
greffon prélevé sur la variété choisie, constitué 
d’un bourgeon de l’année, dont la bordure 
d’écorce ressemble à un écusson.

8 Le procédé original de la tempera utilise le 
jaune d’œuf, voire l’œuf entier comme médium 
destiné à lier les pigments pour appliquer une 

Le repos du jardinier après une greffe 
en écusson  -  gravure anonyme, 1672

si  -  tempera à l’œuf de caille, 
 27,1 x 24,3 cm
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garden-library form in Bérard’s work, focus on the associated symbolic 
values or interpret in structural terms the open logic it seems to follow, 
this configuration reflects the artist’s interest in both the action of 
grafting and hybrids. Moreover, the history of horticulture teaches 
us that hybridisation techniques for edible and ornamental plants 
emerged with the first gardens, enduring and evolving with the passing 
civilisations. It is no coincidence then, if, in the Nice studio, the library 
interacts with a mural drawing reproducing a 1672 engraving, known 
by the title: Le repos du jardinier après une greffe en écusson [the 
gardener’s rest following shield budding]7. That said, compared to its 
source, the very enlarged image reveals an altered definition of forms 
and contrasts, which the artist by no means wished to correct. Because 
in the myriad representations of gardens, he sees a ‘memory’ worth 
maintaining; he does not fail to notice the deskilling occurring with some 
contemporary methods of recording and distribution. This weakening 
reiterated, and as if replayed manually, accepts the ‘changes of state’ 
undergone by the images the artist uses.
Simon Bérard’s recent creations are an extension of his previous 
conceptions like a fruitful graft. Modest components – in this case quail 
eggs, dry bean seeds of the variety Orca and red cabbage – contribute 
to work in which the symbolic, plastic and representational regimes are 
more clearly rooted in the pictorial domain. Because while these products 
of the agricultural and food industry are nowadays more common, 
their artistic conversion is a lot less so, which reveals their unsettling 
ability to speak to us of painting and its objects. Scattered across the tiny 
eggs, the dark flecks – as if splashed on – and the black shapes – more 
clearly outlined on the outer skin of the egg-shaped beans – are somehow 
completely unintentional. These markings – in which, at some level of 
consciousness, we see the spontaneity of tachism, or even the impetus 
of a dripping in miniature – are, as we know, genetically determined. 
Moreover, the informal pattern covering the eggs seems to justify the 
noble destination of their content, a key ingredient in painting a 
tempera8. Bérard is aware of this background, as he has crushed a few 
quail eggs onto small paintings9, the ‘tachist’ shells adhering to them 
by their very binding agent. The internal wall of the shells also reveals 
a subtle blue-green, whose infinite nuances he enjoys reproducing; yet 
another means of taking control of the fact of painting wherever he 
recognises it.
A single analogical contamination process affects bicolour beans, the 
sensitive seeming to bring its meaning with it. It is hardly surprising, 
then, that some of them can form the word ‘egg’ on a small painting, 
which the artist describes as ‘Magrittian’. The pictorial fate of the red 
cabbage obeys similar pre-transmissions, and providing concentration 
and duration of the decoctions are correct, the dye extracted from its 
leaves offers a counterpoint to tempera, taken directly from the source. 
Several paintings and a few projections on the floor offer a venue where 
complementary fluids meet, from dye (cabbage-based) to paint (egg-
based).

work. La Boîte à Cigares was recently acquired 
by the Museum of Fine Arts in Ghent.
See Yves Peyré, Évelyne Toussaint, Duchamp à 
la Bibliothèque Sainte-Geneviève, Paris, Éditions 
du Regard, 2014; Miroir du Trichoptère / The 
Caddisfly’s Mirror (http://trichoptere.hubert-
duprat.com); Lieven Van den Abeele, Tom Van 
Imschoot, Paul Vermeulen, Natacha Pugnet, 
Patrick Van Caeckenbergh – Welgekomen/ 
Bienvenue, Gent, Museum voor Schone 
Kunsten; Gand, Musée des Beaux-Arts, to be 
published in 2018.  

5 See Michel Foucault, ‘Des espaces autres’[of 
other spaces] (1967, 1984), in Dits et écrits, de 
1954 à 1988, Vol. 4 : 1980-1988, Paris, Gallimard, 
1994, p. 755, 756. In the 2000s, the rediscovery 
of Foucault’s text inspired more or less autho-
ritative analyses of the spatiality of art in our 
time, whether it is described as in or ex situ. 
For this philosopher, the garden – which he 
reminds us first appeared in the East several 
thousand years ago – is no doubt the oldest 
example of heterotopia. In Bérard’s work, 
the garden-library seems to offer a doubly 
heterotopic construct, authorising a variety of 
actuations.

6 The circumstantial formation of a garden, like 
that of a library, contributes to the project as an
organised and – as far as is possible – evolving 
whole. 

7 The expression ‘shield budding’ reflects the 
artificiality of the grafting technique to which 
it refers. Still used today, it involves cutting 
the rootstock in the shape of a letter T, before 
inserting a scion taken from the chosen variety, 
comprising a new bud whose surrounding bark 
is in the shape of a shield. 

8 The original tempera process used egg yolk, 
or even whole egg, as a medium intended 
to bind pigments, so as to apply a stable, 
homogeneous colour to surfaces covered in 
plaster or pre-coated wooden panels. It should 
be noted that Bérard does not use prepared 
canvases, but untreated wooden boards or 

ingrédient essentiel de la peinture a tempera8. Bérard connaît cet 
arrière-plan, qui écrase quelques œufs de caille sur des tableautins9, 
les coquilles « tachistes » s’y trouvant fixées par leur liant même. 
La paroi interne de celles-ci révèle en outre un bleu-vert tendre, 
dont il se plaît à reproduire les infinies nuances ; manière, encore, de 
s’emparer du fait de peinture partout où il le reconnaît.
Un même processus de contamination analogique affecte les grains 
bichromes de haricots, le sensible semblant apporter avec lui sa 
signification. On ne saurait donc s’étonner que certains d’entre eux 
puissent former le mot « egg » sur une petite peinture, que l’artiste 
qualifie de  « magrittienne ». Le destin pictural du chou rouge obéit 
à de semblables pré-transmissions et, pour peu que l’on respecte 
concentration et durée des décoctions, la teinture extraite de ses 
feuilles offre un contrepoint à la tempera, directement prélevée à 
sa source. Plusieurs tableaux et quelques projections au sol offrent 
un lieu où se réalise la rencontre des fluides complémentaires, entre 
teinture (au chou) et peinture (à l’œuf).
Chez Bérard, avant que d’être produit comme tel, le fait pictural est 
donc toujours déjà-là, offert à qui sait s’en emparer10. Il se nourrit 
d’alliances sensibles et savantes, favorisant les mises en mouvement 
du regard et de la pensée par enchaînement causal ou affinité. 
L’artiste apparaît en cela comme un interprète mi-fonctionnaliste, 
mi-facétieux, s’attachant à développer librement le programme inscrit 
dans les matériaux qu’il a fait siens11. Aussi sa production ne va-t-elle 
pas sans rappeler l’inventivité et les qualités sémiotiques du bricolage, 
que Claude Lévi-Strauss, dans un passage fameux de La Pensée sau-
vage, qualifie de « mythopoétique ». « La poésie du bricolage, écrit 
l’anthropologue, lui vient aussi, et surtout, de ce qu’il ne se borne pas 
à accomplir ou exécuter ; il “parle”, non seulement avec les choses, 
mais aussi au moyen des choses12 ». Les tableautins de Simon Bérard 
donnent une suite heureuse à ce langage incarné, qui nous parle d’un 
monde saisi à même le monde.

Marseille, août 2018

couleur stable et homogène sur des surfaces 
recouvertes de plâtre ou sur des panneaux de 
bois préalablement enduits. Il est à remarquer 
que Bérard n’utilise pas de toiles apprêtées, 
mais des planchettes de bois brut ou aggloméré, 
dont il retouche parfois le format. En vertu 
des principes d’économie et de proximité qui 
caractérisent sa démarche, il récupère ces rebuts 
à côté de son atelier, dans la rue ou bien sur des 
chantiers. Quant au titre du présent article, il 
ne renvoie aucunement au traitement culinaire 
des œufs soumis à cuisson, mais détourne (sans 
détour) le titre Eyes in the Heat d’un tableau 
célèbre de Jackson Pollock. L’épaisse texture de 
cette œuvre de 1946 procède de l’application 
all-over de la matière des tubes de couleur, 
directement pressés sur la toile. Des œufs aux 
yeux et, partant, aux puissances du regard, 
ce cheminement (que je n’ose qualifier de 
batallien) m’a paru conforme au décentrement 
gouvernant les associations bérardiennes.

9 Je reprends volontiers ce terme qu’affectionne 
l’artiste.

10 Cette projectivité ne va pas sans rappeler 
un trait déterminant de la démarche de Pascal 
Pinaud, artiste et enseignant à la Villa Arson, 
dont Simon Bérard fut l’étudiant.

11 Les tableautins de Bérard témoignent d’une 
compréhension élargie de la remarque de 
Dominique Figarella, soulignant que les maté-
riaux des pratiques artistiques « se proposent 
toujours dans la perception sensible que l’on en 
a, avec l’intention et les techniques qui les ont 
produits, ce pour quoi ils ont été faits et com-
ment. Lorsqu’on les perçoit, poursuit le peintre, 
ils sont indissociables de leur mode d’emploi et 
de leur mode d’action. » (dans « Conduire sans 
permis », In actu. De l’expérimental dans l’art, 
Publication des Marquisats/ École supérieure 
d’art de l’agglomération d’Annecy, Les presses 
du réel, 2009, p. 169, 170). C’est Simon Bérard 
qui a attiré mon attention sur ce texte.

12 Claude Lévi-Strauss, La Pensée sauvage, Paris, 
Plon, 1962, p. 32. Les guillemets sont de l’auteur.

    ou  -  haricots sur bois aggloméré,
                 29,5 x 23 cm
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For Bérard, before ever being produced as such, the pictorial fact is thus 
still déjà-là [already there], a gift to anyone who manages to seize it10. 
He is fuelled by subtle, erudite blends, setting perspective and thought 
in motion by causal sequences or affinity. In this, the artist appears 
like a half-functionalist, half-facetious interpreter, focusing on freely 
developing the programme inherent in the materials he makes his own11. 
Also, is his work not reminiscent of the ingenuity and semiotic qualities 
of DIY, which Claude Lévi-Strauss, in a famous passage in La Pensée 
sauvage, describes as ‘mythopoetic’. ‘The poetry of bricolage’, writes the 
anthropologist, ‘also, and above all, comes to him from the fact he does 
not limit himself to accomplishing or executing; he ‘speaks’, not only 
with the things, but also through the things12’. Simon Bérard’s small 
paintings provide a happy outcome for this embodied language, which 
speaks to us of a world seized in direct contact with the world.

Marseille, August 2018

agglomerated material, sometimes altering the 
size. In keeping with the principles of economy 
and proximity that characterise his process, he 
recovers these scraps near his studio, either in 
the street or from construction sites. As for 
the title of this article, it does not refer to the 
culinary treatment of eggs being cooked in any 
way, but rather an (unashamed) perversion of 
Eyes in the Heat, the title of a famous painting 
by Jackson Pollock. The thick texture of this 
1946 work stems from the all-over application 
of the content of tubes of colour paint, 
squeezed directly onto the canvas. With eggs 
for eyes and, consequently, the power of sight, 
this thought process (that I dare describe as 
Batallian) seemed to be in keeping with the shift 
governing Berardian associations.

9 I wholeheartedly use this term of which the 
artist is so fond. 

10 This contemplation is reminiscent of a 
defining characteristic of the approach of Pascal 
Pinaud, an artist and teacher at Villa Arson, of 
whom Simon Bérard was a student. 

11 Bérard’s small paintings reflect a broader 
understanding of the comment by Dominique 
Figarella highlighting that the materials of 
artistic practices ‘are always offered within the 
sensitive perception that one has, with the 
intention and techniques that produced them, 
the reason for which they were made and how. 
When one perceives them, pursues the painter, 
they are indissociable from their methods of use 
and action.’ (in ‘Conduire sans permis’ [‘driving 
without a licence], In actu. De l’expérimental 
dans l’art, Publication des Marquisats/ École 
Supérieure d’Art de l’Agglomération d’Annecy, 
Les Presses du Réel, 2009, p. 169, 170). It was 
Simon Bérard who attracted my attention to 
this text.

12 Claude Lévi-Strauss, La Pensée sauvage, Paris, 
Plon, 1962, p. 32. The inverted commas are the 
author’s.

de gauche à droite, de haut en bas

  de  -  cuir retourné
  à  -  acrylique et pigments
  l’  -  œufs de caille, jus de chou rouge, acrylique et peinture phosphorescente
  une  -  haricots et peinture phosphorescente
  ou  -  haricots collés
  d’  -  haricots inclus
  or -  œufs de caille vinaigrés et peinture phosphorescente
  sur  -  collage sur toile

de gauche à droite,

  egged     -  tempera à l’œuf de caille et haricot
  le bigle  -  cuir teinté au chou, citron et haricots
  vu           -  œufs de caille, vernis et peinture phosphorescente
  llll            -  ruban adhésif isolant

             -  haricots et jus de chou rouge, 
                       26,9 x 26,1 cm

    lunettes

11



12 13

de gauche à droite,

  noir, ce n’est pas du blœuf - tempera à l’œuf de caille ; cuir teinté
   z   - tempera à l’œuf de caille et encaustique
   w  - toile teinté au chou rouge
   i   -  bois teinté au chou rouge, bande anti-dérapante
   p  - tempera à l’œuf de caille, coquille

12 13

le morandi - tempera à l’œuf de caille, coquilles,
           25,4 x 33,1 cm

sans [détail] - eau de chou, œuf de caille

mirouer et chou - miroir, peinture chromée, 
peinture phosphorescente, 66 x 48 cm ; chou rouge


