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«Je peins des paysages de la mémoire qui se caghenoi — et de sensations de
leur mémoire, qui naturellement se sont transforrnég. Je préfere laisser la
nature a elle-méme. Je n'entends pas I'améliorer] Je ne pourrais jamais la

refléter. J'aime mieux ce qu’elle me laisse dedans.
Joan Mitchell

! Joan Mitchell, La Peinture des deux monge€atalogue de I'exposition au musée des
Impressionnistes a Giverny du 23 Aolt au 31 Oct@@9. Edition Skira, 2009, p 33.



Introduction

Cette recherche prend corps dans la peinture. paimt de vue subtil, le
désir de I'entreprendre résulte d’une sensibiligti®lle exacerbée par ce qui sera
nommé lamobilité du visible. Le terme se référe & une dimensioaristante qui
devient au sens philosophique leatactére essentiel qu’aurait la réalité de
n'étre jamais identique & elle-méme, d’avoir pooi E changement absofu.
Cette définition me semble bien correspondre aalmre du visible qui, sous
l'effet de la lumiere, se renouvelle constammentinsh le mouvement
d’inspiration du monde occasionné par l'acte der ymioduit une émotion
sensitive dont la trace organise des rémanenceglds dans le psychisme.
L’empreinte du visible est & l'origine d'une semsat spatiale intériorisée
procurant un plaisir dans I'appréhension de laadist par la couleur.

Assise derriere la fenétre de mon bureau, accoadée table de travail,
je laisse mon regard s’évader par la fenétre otivsan I'espace du jardin. Je
m’adonne inconsciemment a un acte d'ordre respieatd’appréhende, comme
souvent, I'espace extérieur derriére la vitre guclbture en le ramenant au plan
bidimensionnel. L'immobilité, le silence des munsdes meubles de la piéce
contrastent avec le Iéger flottement des feuillegakier et des branchages plus
sombres des buissons appartenant a un plan éldign&pparait alors que cette

opposition détatrend la mobilité de I'extérieur plus manifeste.

2 Du Latin mobilitas: facilité & se mouvoir (Dictionnaire illustré ilatfrancais, Félix Gaffiot,
Hachette, 1934.

® Dictionnaire analogique et alphabétique de la dendrancaise, par Paul Robert, Editeurs
SOCIETE DU NOUVEAU LITTRE, Les mots et les assacias d’idées, Paris, 1959.



Aussi, I'errance de I'ceil d’'un feuillage a l'autra,travers la juxtaposition des
plans, me fait réaliser qu’en moi se produit unnamééne psychique résultant
d’une illusion optique. Celle-ci rassemble sur sneface plane, celle du carreau
de la vitre, des éléments spatialement éloignésriesies autres au sein du jardin.
Sur ma rétine s'imprime une juxtaposition de cortded’'une richesse de tons
infinie en I'absence d’indication de distance,esfais abstraction de la déduction
spatiale instinctive impliquée par un réflexe dealsation. Il m’est agréable de
m’abandonner a ce jeu chromatique devenu abdteierbe abstraire se définit
dans un sens philosophique comipeération de I'esprit qui sépare, isole, pour
le considérer indépendamment, un élérhé&mt ce sens, I'acte de vaibstraitune
part des données du réel, il les isole et les coasn quelque sorte sous forme de
rémanences visuelles, de souvenirs.

L’impression visuelfelaissée en moi supprime les distances, les éloignes et
rameéne au plan la palette de verts de différeotealités déployée dans I'espace.
Ce retour au plan ramene évidemment au domainergict

Le travail de peintre mené ici consiste a dépogerun espace plan la sensation
spatiale précédemment décrite et a I'agrandir acision de ce déplacement.
L’enjeu est double, il releve d’'une dualité de dir de la distance d’'une part
(entre le proche et le lointain), et d’autre pdtiné opposition de mouvement
(entre ce qui est mobile et ce qui est fixe).

L’acte de peindre semble s’exercer en parallélelai de voir et consister en un
rassemblement, une saisie dans un mouvement reg@rala surface picturale
rassemble les distances et instaure une autrena®do qui lui est spécifique.
Celle-ci procede par éloignement et discontinuitésr mode immersif. L’enjeu
est de restaurer une sensation spatiale relativliatain au sein de I'espace
pictural et de I'agrandir par la mesure de I'écdetla disjonction. Cette derniere,
invisible, participe du visible, elle le structurenanifestation du vide, elle active
le plein tant dans le réel que dans la peinture.

L’élément végétal a des propriétés spécifiguesngageinture tente de traduire.

4 Grand dictionnaire universel du XIXe siécle, Pidregousse, réimpression de I'édition de Paris,
SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.

® L'impression visuelle se définit comme un marquagy®lontaire, et sera considérée comme une
donnée originelle de mon travail pictural. D’origimécanique, elle résulte de I'impact du visible
sur la rétine lors de I'acte perceptif ainsi quepdocessus présidant a son intériorisation.
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Elle véhicule en ce sens une réverie attachédénriant végétal dans le sens ou
I'entend Gaston Bachelard qui s’exprime en cesd¢erm

« (...) au monde végétal s'attache un monde de ig&vsr caractéristiques qu’on
pourrait désigner bien des veégétaux comme des fadigc de réverie
particuliére®».

L’étre percevant est au contact de la mobilité cande extérieur par I'acte de
percevoir. La ou s’instaure l'ordre perceptif 'osé meut, les saccades de la
pupille sont scandées par le battement régulier pdegiéres : I'acte du voir
s'organise en un rythme. Il instaure une gravutémage rétinienné Au
croisement des mobilités du paysage, de la peinttide I'acte perceptif, se situe
le mouvement originel de cette recherche, somdbile au sens de ce qui porte,
incite a agir, la cause initialea mobilité est bien dans ici le facteur d’animation,
et I'agrandissement de la sensation spatiale lalittn Le geste de peindre
constitue une tentative de liaison entre le fugaicée pérenne, le proche et le
lointain.

La correspondance structurelle entre la réalitéad®ature et la peinture qui s’y
réfere s’établit par la forme, la couleur et le mement dans l'espace. Le
paysage, comme l'espace pictural, est constituéned’'multitude de parties
disjointes mais reliées entre elles qui occasionleeprésence du bruissement du
monde dans la peinture. Comment cette derniére gigraile I'agrandissement
de la sensation spatiale ? L’espace y est un parcano cheminement qui a lieu
dans la profondeur de la surface. La peinture qulecmatérialise la trace d'un
temps écoulé, elle étire son corps par les surspais, la dispersion. Cette
mobilité de la matiere figure le mouvement et imps. Les parcelles de peinture
agissent sur la rétine a la maniére dont les dascelu visible le font. La non
fixité est un principe d’agrandissement : ce gainghe, se creuse, agrandit tant
dans le sens de la profondeur que latéralements Bamprocessus, la couleur est

une donnée sensitive subjective relative a I'imgiasvisuelle initiale.

® Gaston Bachelard.’air et les songes, Essai sur I'imagination du mement Editions Le Livre
de Poche, Paris, librairie José Corti, 2007, p 261.

" L’expression image rétinienne est empruntée a Mawlerleau-ponty : ...) I'objet forme sur
les rétines une image, et I'image rétinienne soubde au centre optique d’'une autre image ¢..)
Cf Maurice Merleau-Pontyphénoménologie de la perceptjdraris, Gallimard, 2005, p 284.
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Elle est la forme des objets réunis les uns aureawtans I'espace a un moment
donné et participe de la restitution des donnéesitdees relatives a la végétation
par une gamme chromatique étendue aux couleuesrtiure dans la peinture.

Le noir est marginal dans la nature végétale vejardtalement absent dans ma
peinture. Les couleurs sont rompues, jamais radatlLeurs variations par I'ajout
de gris colorés permettent de tisser un espace anb@uvrant des passages : une
tonalité répond toujours a une autre située aslelans la composition.

Si I'on considere que la musique apprend a entemaneeinture apprend a voir.
Elle stimule I'exercice du regard et active unesséion d’ordre spatial. La
profondeur qui s’y creuse est spécifique, elle @dacpar éloignement a partir des
phénomenes de transparence par la superpositionstiettes successives
d’intervalles ainsi créés. L'espace pictural estemitoire a habiter. A travers lui,
la relation au temps est induite comme un écasibha plastiquement.

Le terme déspacese réfere a un ordre spatial ou temporel, et coecgelon ses
différents sens autant la « portion » ainsi nommée les intervalles qui la
bordent. Il provient du latispatiumet du grespaddont le sens propre se référe
au fait de s’étendre. Ces termes sont directeni@&htalu sanscrigphay. croitre,
étre augmenté. Il est, d'un point de vue encyclapéd un systeme relatif de
distances, et de mesungne étendue indéfinie, milieu sans bornes qui eanti
tous les étres étendlisle parlerai ainsi de I'espace visuel comme juogiijon
d’intervalles, d’écarts et de distances possibléragrandi.

Au sein d’'un ensemble végétal, il est ce qui aleuée développement, la
croissance des éléments, il est ce qui permetranikibile de se mouvoir. Les
feuillages se détachent les uns des autres aftagter le maximum de lumiere et
s’en nourrir, les buissons croissent vers le hanvahissent et étouffent leurs
voisins. Il rend possible ce processus exponetddéiaroissance. Mon intention est
de donner a voir de l'intérieur ce fonctionnemeat’dlément végétal, et non pas
'apparence du paysage auquel il participe. Cetiatpre procéde en ce sens par
abstraction : elle extrait les phénoménes du \asiglatifs a la nature en les

isolant.

8 Grand dictionnaire universel du XiXe siécle, Pidregousse, réimpression de I'édition de Paris,
SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.
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La correspondance structurelle entre le réel d@alideau que I'on s’en fait est
énoncée par Ludwig Wittgenstein. Je tente ici dtdindre par la mise en place
de rapports combinatoires.

La notion d’intervalle spatial s’accompagne deedllespacement, écart et pause
institués dans un rythme. Il n'est pagle au sens passif du terme, mais un
élément qui relie activement : les intervalles erdlli les notes d’'une partition
musicale, les parties en réserve dans lesquellearap la toile participent des
parties peintes. La mémoire corporelle est actpgrda peinture qui renvoie a ses
propres conditions d’apparition dans la continditén rythme.

En ce sens, la peinture agranglitelque chosa l'intérieur de chacun, peintre et
observateur. La relation esthétique participe d'wuespiration qui ouvre, a la
maniere des alvéoles pulmonaires qui se gonfleait,dine dimension nouvelle
de I'étre par son appréhension du monde. Une élgmie@ plastique en termes de
lumiére, mouvement, couleur, valeur et spatialtemgagée. Dans le monde réel
comme en terme pictural, 'espace est une puissg@mcennexion : Rous devons
le penser comme la puissance universelle de leomsexions[aux choses]»,
nous dit Maurice Merleau-Ponty. Cette considératéorend constitutif du visible
par le réseau relationnel qui I'unit aux chosedaManiére du paysage constitué
de parcelles de visible entrelacées, la surfaceurpie tresse des strates de
couleurs et de transparences captant la luminamitémoyen des touches
successives de peinture.

Le geste ayant appliqué le médium est visible lugéic éclaboussure, coulure
participent de cette étrange imbrication spatidles accidents plastiques
indiquent unayant eu lieureconduit dans le présent par la trace physique qu
s’offre au regard : nous sommes au seuil de ca i€ en mouvement, mais est
fixe, d'ou une sorte de vertige. Chaque parceltdupale participe du tressage
d’un lointain qui se creuse dans le visible partéraents et accumulations.
L’essence du lointain n’est pas mesurable en tedtenélistance mais releve du
ressenti spatial. Le rapport qui y est induit dams peinture est une facon de
transcrire I'écartement des choses du monde par @e$ constituants plastiques.
L’agrandissement est relatif a @tartementjue peut produire la peinture au sein

de son propre espace.

*Maurice Merleau-Ponty?hénoménologie de la perceptjdtaris, Gallimard, 2005, p 291.
11



La spatialité agrandie par la peinture s’instgaael’acte perceptif, elle implique
une relation a I'espace et non pas seulement bespai lui préexiste ni celui
gu’elle ouvre. Elle est un mode relationnel engagea mouvement et un temps
donnés, et pas seulement une donnée extérieura likeemplacement donné. La
sensation spatiale differe ainsi de la sensatiogspdice, elle concerne plus
largement le principe de la perception dans sedeiments a travers le temps, et
pas seulement I'espace physique dans la relatientarieur du présent.

Toutes les sensations oguelque chose a voir avec la spatialit®us dit
Durkheim'®. L'acte perceptif est ainsi éminemment spatial.coeps, de par la
tendance instinctive de la conscience a la lod#isaélabore des représentations
lui permettant de se situer. Il le fait a partiunl’substrat sensitif composé de
rémanences d’'impressions visuelles. Il s’agit de@ésentations empiriques, une
mémoire du corps mécanique. La peinture fait appek &ond» et le relie a la
perception présente dans le réel de la peinture.

Agrandir la sensation spatiale c’'est faire se emis géographie extérieure,
rationnelle et celle, subtile, intérieure, qui ganise dans la conscience
individuelle a partir des sensations spatialesrantées. Il existe une mémoire
commune, instinctive et corporelle de la relationI'@space, qui a pour
conséquence que devant deux plans de couleur psdapl’un au dessus de
l'autre, I'individu percoit un plan qui passe némsement derriére I'autre, un
plan qui s’avance, approche, et I'autre au corgrqir recule, s’éloigne.

Le projet de ma peinture estadrandir la sensation spatialen activant dans le
présent cette mémoire corporelle, en un jaillissgntelle inaugure un espace de
résonnance entre I'accumulation des sensationsligsudans notre mémoire
corporelle et 'espace pictural dans sa réalitécépacité de localisation dépasse
la vue, et implique les autres sens, comme le ®yghar I'immense organe
récepteur que constitue la peau, puis l'ouie)gaerception auditive influengant
la prise de conscience de I'espace qui entourerescLa peinture est une autre

forme de résonnance spatiale.

19 « L'individu vit dans le temps et il a, comme noavdins dit, un certain sens de I'organisation
temporelle. Il est situé a un point déterminé despace et on a pu soutenir, avec de bonnes
raisons, que toutes ses sensations ont quelqueeckles spatial. Il a le sentiment des
ressemblances; en lui, les représentations simeiais’appellent, se rapprochent et la
représentation nouvelle, formée par leur rapprochatna déja quelque caractére génériguge.
Emile Durkheim,Formes élémentaires de la vie religieuse, le systéstémique en Australie
Edition Quadrige, 2013, p 628.
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Le termesensationcible de I'agrandissement dont il est questionpovient du
latin sensatip désignant la compréhension, le fait de comprepdrdes sens. La
sensation visuelle est I'objet de mon travail depe. Le réel est percu, criblé par
le regard et reconstruit dans une composition tchirée dans laquelleout se
tient comme dans la résille du visible : dansrwilles du filet.Depuis sa réalité
propre, la peinture atteint le réel et agrandiséasation spatiale qu’elle procure

par sa présence continuée.
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Premiere partie

LA PEINTURE POUR AGRANDIR LA
SENSATION SPATIALE
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| De la sensation perceptive a la peinture

* L’acte de peindre pérennise la sensation visuelleJacques Bouveresse et la
fin du mythe de l'intériorité

Lorsqu’il percoit, le corps tout entier se faitricepteur du monde et des
émotions sensitives en découlent. Un choix inceméaést opéré dans le visible
lors de la genese d’une trace qui privilégie cedaidonnées du réel sur les autres.
La part laissée en moi n'est donc pas exhaustias monstitue une ponction
subjective au sein de sa réalité. Le monde laisgettace dans ma meémoire,
I'expérience visuelle qu’il procure est intérioksé Ce processus d’ordre
psychique, s'il est indéniable, pose guestion pafotmulation que I'on en fait,
ainsi que le souligne Jacques Bouveresse dénooeanmi’il appelle lemythe de
I'intériorité. Celui-ci concerne la conception mythique relatauex modes de
fonctionnement du langage psychologique, et nonl'pastence des processus
internes gu’ils sont censés décrire texmythe de I'intériorité est, comme tous les
mythes philosophiques, un mythe linguistique't».)Ce qui est remis en cause
n'est pas le processus de remémoration a I'ceuvaes ta facon dont on lui
octroie une surcharge explicative, associée atiamd’intériorité : «Le mythe de
I'intériorité consiste, (...) a accorder un pouvoixpdicatif exorbitant & des
événements dont nous disons qu’ils sont intérieacsultes, privés, etc. En
réalité, il s’agit d'expliquer et si « expliquer weut dire construire ou
reconstruire un mécanisme susceptible de prodesecffets que nous observons,
un mécanisme matériel est tout aussi bon que caque appelons improprement
le mécanisme mentib.

Le processus relevant de I'acte perceptif est #fi@ment d’ordre mécanique et la
trace qu'il laisse I'est tout autant. Pourtant, séimvestissement dans la peinture
releve d’'un processus interne qu’il n'est pas pmesd’expliquer de facon

scientifique, qui est une donnée a priori a I'oregide I'acte créatif dans ma

recherche.

1 Jacques Bouveressee Mythe de l'intériorité, Expérience, significati@t langage privé chez
WittgensteinLES EDITIONS DE MINUIT, 1976, Paris, p 25.
2 |bid, p 662.
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Le mécanisme a I'ceuvre dans la conscience relaineaux événements visuels,
s'ils sont d’origine intérieure, ne sont pas aidsinature obscure mais résultent
d’'une activité machinale : une saisie, une ponctarréel a lieu, elle ouvre un
champ d’exploration plastique. Il m’appartient, tant que peintre, d’expliquer
les modalités de ce dernier et non pas le procégsa®me. Ma peinture restaure
la sensation spatiale ressentie lors de la saisieedl par la relation sensitive
spécifiqgue qu’elle instaure. Son objet de donnesoi@ une certaine trame du
visible, ce qui en lui s’offre dans ses propres atibés d’apparition transférables
dans la peinture. Elle peut-étre qualifiée d'alitraet renvoie a priori
exclusivement a sa propre réalité physique, uneerpogition dévénements
plastiques. Chacun d’entre eux ouvre a la stratetedgps qui lui a donné
naissance, en correspondance avewpression visuelleque la vision du monde
génere. Le sens en est renvoyé a I'évidence dersaspondance logique au réel
qui l'occasionne en l'absence de proposition verbaitermédiaire car l&
proposition mentale est en relation interne avecqcéelle représente, elle y
renvoie sans avoir besoin d'étre interprétée d’aneumaniére, alors que la
proposition verbale est simplement dans une refat@mntingente avec la
proposition mentale qu’elle exprime, et donc awvedait qu'elle représent® »
La proposition picturale et la proposition mentsdat I'écho I'une de I'autre dans
une relation directe, sans le truchement du langage

A travers sa présence matérielle, I'espace pictestl considéré comme une
occasion d’atteindre le réel en un rapport structurel pae wcorrespondance
interne: des parcelles de couleurs stimulent lineétlans le présent de la
sensation dans les deux registres, les relatiotesnigs des objets impliqués
convergent.

L’existence d’'une activité de la conscience orgamisun substrat sensitif et
I'érosion auquel il est soumis a partir des pelio@gtne sont pas remis en cause,
mais replacés comme procédés mecaniques, et enerte abjectifs, bien
gu’individualisés et personnels. Le phénomenegptiicet son empreinte sur la
conscience fournissent & la fois la matiere etdbila de la pratique présentée ici.
Le domaine pictural, ainsi que le soumet Jacquas/&esse, entretient un lien

fondateur a la pensée logique de Ludwig Wittgenstei

13 Jacques Bouveressee Mythe de lintériorité, Expérience, significatiet langage prive chez
WittgensteinLES EDITIONS DE MINUIT, 1976, Paris, p 31.
16



Ce lien est repérable selon lui par I'importaneelal métaphore visuelle dans le
Tractatus logico-philosophicusc (...) il semble bien qu’une certaine figurativité
de type proprement pictural doive étre reconnuindalge propositionnelle si I'on
tient compte de 'importance de la métapheisuelledans leTractatus (...)}*.
La peinture véhicule des images du monde, elleegaiit avec lui une relation de
représentation tout en constituant a son tour el @ette ambivalence lui confere
sa présence si specifique.
L’empreinte du monde extérieur sur ma mémoire ougrdeu de ma pensée
plastique. Ce territoire parallele au réel est tiurés de 'amas d’une multitude
d’'impressions perceptives que je nomd&din mentalen corrélation avec
I'éléement végétal qui préoccupe ma recherche. lisiagit pas d’'un univers
constitué d’'images toutes faites mais plutét den Id’accueil et de résonnance
au sein duquel les sensations perceptives sonkéstecsous forme de bribes
constituant une matiére a la pratique picturaleumot, c’est un espace mobile
ouvert a la vacance, artipressiordu monde. La peinture ouvre un lieu tangible a
cette présence du monde dans une relation de egpaésn au sens de Ludwig
Wittgenstein : qui dépasse le domaine de l'app&gumuur s’ancrer dans une
correspondance interne. Elle procede par concoedade mobilité, de
chevauchements, de rapports chromatiques. Lessggliésenté a nouvegulutot
que représenténis & nouveau dans I'espfit en une relation structurelle qui va
occasionner la proposition picturale. Il eshdu présentdans une autre occasion
de visible, celle relative a la peinture. |l existme certaine communauté
structurelle entre le domaine de la peinture etiicel monde réel, ainsi que
I'exprime Jacques Bouveresse.

« ... toute relation de reproduction ou de représentagotre deux domaines
guelconques implique ce que I'on appellerait emies mathématiques un certain

isomorphisme des deux domaifgs

En ce sens, la création picturale est un trangi@rprésente a nouveau le monde
réel dans le sensible. La visée est ici de le eepdésent au sein de la peinture,

d’y introduire sa mobilité.

“bid, p 179. Les termessuelleet Tractatussont en italique dans le texte original.
15 Grand dictionnaire universel du XIXe siécle, Pietr@rousse, réimpression de I'édition de
Paris, SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.
16 Jacques Bouveressee Mythe de l'intériorité, Expérience, significatiet langage privé chez
Wittgenstein . ES EDITIONS DE MINUIT, 1976, Paris, p 178-179.
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L’espace du tableau manifeste le réel dans un digpart, déterminé par les
modalités historiales de I'exercice du regard, angre I'art dans I'époque qui I'a
crée, a la lumiére de I'activité artistique antéree Ma peinture porte au regard le
fait que les événements plastiques constituentéél en tant que tel. Par leur
entremise, elle rend compte de la nature proforeseé&éments en jeu, de leurs
relations spatiales : il se produit dans le tableawéplacement de la nature des
éléments du monde percu vers la nature de la pein@iette transcription d’une
trame du visible dans les modalités picturales eamés de couleur, d’écart,
d’espacement et de profondeur est une maniére denrpser les sensations
visuelles fugaces dans un espace clos restituamblalité du réel.

Je considére I'espace pictural comme un lieu duvé& vacance, a la circulation.
De la méme maniere que la musique agrandit la dépacentendre par le
développement de la sensibilité sonore, la peinstiraule le sens visuetend
visible par la décomposition et la réorganisation des éMsnen présence, elle

active un sens spatial.

Le rapport de I'échelle au corps : I'apport de Mak Rothko

L’histoire de la peinture du vingtieme siecle a wiétendre
considérablement dans les pratiques artistiguesage@ du grand format. Les
artistes abstraits américains en fournissent debneum exemples. Mark Rothko
occupe une place a part dans cette histoire. 1€ léitdt succinct au sujet de la
spatialité spécifique créée dans les tableaux dep&#de dite classique,
cependant, il souligne dans ses écrits sur I'artéleessité que constitue pour lui
'usage du grand format dans le rapport a I'esg@ela profondeur.

Il postule que c’est en peignant de trés grandadits que I'on atteint une relation
d’intimité : «Je peins de trés grands tableaux [...] précisémentggue je veux
étre intime et humairt’».

Pour atteindre cette intimité du spectateur, il estessaire de lui permettre de
s'immerger dans la toile lors de la relation petep L'espace que le grand
format ouvre au spectateur est la garantie d'up&mence sensitive directe car a

I'échelle du corps et de sa réalité.

" Mark Rothko Ecrits sur I'art 1934—1969traduit de 'américain par Claude Bondy, préseoma
de Miguel Lopez — Remiro, Paris, Champs Flamma26g,7, p 130.
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Suivant cette idée : Reindre un petit tableau, c’est se placer soi-méors de sa
propre expérience, c'est considérer une expériégnt®vers un stéréopticon, ou
au moyen dun verre réductéfis. La réalité du tableau se donne plus
immédiatement a voir dans un rapport immersif, enémiére de notre relation a
I'espace réel.

L’expérience perceptive a laquelle invite la peiatale Mark Rothko est une
manifestation du réel en ce sens que les événerpla#isques y jouent le rble
d’acteurs ne renvoyant qu'a eux-mémes. La grandeuormat participe du fait
que la toile devient un lieu a part entiére, unaesphabitable, a investir. Cet
espace possede ses regles internes, il commandesapdaille un rapport
d'immersion : «Quelle que soit la maniére dont on peint un plusngrtableau,
on est dedans. Ce n’est pas quelque chose quedcide'® »

La surface picturale est une mince pellicule $wauetravers de laquelle s’engage
un mouvement d’immersion, un départ vers un aigre excédant les intentions
initiales par la prédominance du fait plastiqud ..4 une aventure inconnue dans
un espace inconr». Le tableau instaure une présence et un espam@lfqui
sont a la fois un simulacre et une réalité. L'élgheles formats s’associe a la
division en plusieurs modules afin doffrir des fages dimmersion qui
fonctionnent avec des regles internes tout en @ivent dans le réel en terme
d’expérience.

Cet accueil de la peinture dans sa dimension denkils de la réalisation est
exprimé la encore par Mark Rothko qui précise daes le rapport au tableau :
«Les idées et les plans que I'on avait a I'espritcummencement n’étaient que
'embrasure de la porte par laquelle on a quitté neonde dans lequel ils
adviennent’».

Ainsi, les intentions de départ sont dépasséekapanlition interne des formes du

tableau et leur passion pour 'auto affirmation.

'8 |bid, p 130.
9 bid, p 130.
2 |bid, p 109.
L bid, p 109.
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La planéité du support se donne a lire dans sariaét® pour nous offrir un
passage vers I'immatériel du visible a traversdasgble : «Mes tableaux sont
bien des facades (comme on les a appelé). J'owanfeip une porte et une fenétre
ou deux portes et deux fenétres. Je ne le faisvgu’ause. Il y a plus de force a
dire peu qu'a tout diré? »

Mark Rothko ouvre des espaces a habiter dans tarteur insaisissable de leurs
surfaces colorées flottantes.

J'utilise pour toutes ces raisons des formats @dadg taille. Mes tableaux se
présentent le plus souvent dans le sens de lauradi#égsant écho a la stature
verticale du corps. lls proposent des mondes atdralides profondeurs dans
lesquelles s'immerger. La division de la surfacekisieurs modules a renouvelé
considérablement ma maniére de peindre : la sudaicwestir est devenue une
partition rythmique incluant le hors champ, I'espagxtérieur dans un rapport
d’échelle de l'ordre de I'environnement. L'utiligan de plusieurs modules lors
d’'une présentation en polyptiques produit une esiten de la surface
d'immersion, lui confere une dimension panoramigsgociée au paysage. Sile
rapport & la spatialité de la peinture est déteéntians une large mesure par le
sens de présentation des tableaux, le rapport dhsion est constant. Aussi, le
format dépassant les limites corporelles induitrapport différent a I'espace
pictural des I'acte créatif.

Dans ma pratiqueles grands formats associés aux vastes surfacedepei
désertifiées de figures mobilisent la notion d’'dighet ajustent notre rapport a
I'espace pictural. Les relations spatiales entseeléments du tableau sont aérées,
soulignées par I'espace de résonnance dont eipsshnt.

Mark Rothko souligne l'importance de ce rapporéatielle impliquée par le
grand format dans ses écrits sur l'artL’idée d’échelle implique la relation des
objets & leur environnement — l'insistance sur tmsesou’® I'espace. Elle

implique sans aucun doute une émotion d’ordre sp&t.

2 |bid, p197.

% En italique dans le texte.

?Mark Rothko, Ecrits sur I'art 1934—1969traduit de 'américain par Claude Bondy, préseoma
de Miguel Lopez — Remiro, Paris, Champs Flamma269,7, p 39.
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Pour sa réalisation, le polyptiqueCaminando [°a nécessité I'usage d'un
escabeau, augmentant le temps et la distancel'@njpalsion créatrice et I'apport
réel de la peinture sur la toile.

Le changement d’orientation des toiles entre laustaverticale et horizontale
(nécessité par la maitrise de I'épanchement ligdidlenédium) a engendré une
déambulation et des efforts physiques décupléslidtance a parcourir par le bras
pour étaler la peinture d’une extrémité a I'autvepmlyptique afin de faire entrer
en résonnance les différentes parties s’est vuailtigiiee. La vision d’ensemble
pendant la réalisation n'est pas accessible. Lientgt entrepris dans I'acte de
peindre scande une mélodie d’'un point a l'autrdadeomposition a I'aveugle.
L’ensemble participe d’'un agrandissement du rappota peinture dans une
spatialité qui dépasse mon propre corps. La réalisa’une série ou d’une toile

polyptique donne accés a une respiration absenéz awe toile unique :
I'extension possible de I'espace pictural a plusignodules le libére.

eL’horizon : une question de délimitation, de Casped David Friedrich a
Heinrich Wolfflin

L’origine étymologique du terme provient du greorizeirf® signifiant
borner, étre a la limite deLa dimension limitative est ainsi inhérente. Lrizon
est la prise de distance de I'individu face au degrune mesure de I'écartement
entre l'ici et le lointain : a la limite de la vukea ligne d’horizon nous renvoie aux
bords de notre propre corps avec une sensatidimitd inaccessible constitutive
de la notion du sublime. Avec elle se manifesteoiascience de notre étre, de son
territoire comme propension a se projeter : unection, une destination possible
s’ouvre. La confrontation a 'immensité de I'ex#ari est centrale dans la peinture
de paysage des peintres romantiques allemandacebgipagne d’'une dimension
philosophique. Il s’agit de rendre visible I'inasséle, de placer I'étre au seuil

d’un autre espace.

% Cf. lllustration p 250.
% Grand dictionnaire universel du XIXe siécle, Rédrarousse, réimpression de I'édition de Paris,
SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.

21



L’horizon est le lieu de ce rapport au monde, illas< ligne circulaire qui forme
la limite commune du ciel et de la terre, et quidsterminé par cette derniere en
la supposant exactement sphérigfée

L’horizon est fondamentalement une limite, un gafale préservant d’'un vertige
tout en linstaurant. Sa ligne génére un positioneet spatial et une projection
vers l'infini inaccessible. Il est vecteur d’'unenlte maximale au-dela de laquelle
on ne peut voir. Séparation effective par la vueidlet de la terre, I'horizon est
la distance et la mesure de notre limite corporeant l'illimité.

Le tableau de Gaspar David Friedriche<moine au bord de la merillustre ce

propos.

Caspard David Friedrich, Le moine au bord de la mer
1810, Huile sur toile, 110 x 171,5 cm Berlin Altatibnalgalerie

27 Grand dictionnaire universel du XIXe siécle, Piet@rousse, réimpression de I'édition de
Paris, SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.
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La composition épurée, presque abstraite, évoqueqi’elle ne le représente un
paysage de mer. Trois bandes horizontales irrégsliee superposent dans ce
format horizontal, renvoyant respectivement a uleadie de sable, d’eau puis
d’air, qui occupe les quatre cinquieme de la hautkutableau. La profondeur
spatiale est suggérée par cette superposition ldes et la figure dressée du
moine en bas a gauche. La désertification de lfasrpicturale augmente le
sentiment de solitude qui émane du tableau.

Les modulations colorées dans la partie haute isadul’effet lumineux d’un ciel
orageux inquiétant venant contraster avec la noirce la mer, apportant une
dimension dramatique. La ligne d’horizon dans daetau est poreuse, floue:
'océan semble s’évaporer dans le ciel, ou le gieuvoir dans la masse marine
On ne peut que vaguement distinguer la surfacerimepa la mer de la masse
aérienne qui la surplombe a I'endroit de leur janctLe passage de I'un a l'autre
est progressif : Caspard David Friedrich ouvre enlieu la profondeur de la
peinture au-dela de celle, suggéreée, de I'espdeéidacité du dispositif pictural
mis en ceuvre pour évoquer l'infini du monde facta getitesse de I'homme
repose sur la désertification de I'espace qui eeraittention sur la juxtaposition
des trois plans mettant en valeur les lignes hot&es.

Ainsi que le remarque Heinrich WOlfflin dans cesnBipes fondamentaux de
I'histoire de l'art, en matiére de composition piele, deux tendances opposées
s’expriment dans la peinture par Il'opposition entiignes verticales et
horizontales: «...) la verticale agit dans I'ensemble du tableaunate une
dominante et (...) I'horizontale ne se fait pas semtioins clairement. Les
oppositions sont tangibles et elles s’accusent, enénon a pas affaire au cas
extréme de leur croisement & angle dfbit

La composition de C.D.Friedrich met en évidence f[grcas extréme du
croisement de la verticale et de I'horizontaleeetpposition tangible entre lignes
dynamiques du tableau. La fonction stabilisatriedalligne horizontale entre en
tension avec celle, verticale, du corps du moiredimension limitative entre ciel
et terre attachée a la notion d’horizon n’'a pagjaiéalent en ce qui concerne la

verticale.

% Heinrich Welfflin, Principes fondamentaux de I'histoire de I'art. Leopléme de I'évolution du
style dans I'Art Modernetraduit par Claire et Marcel Raymond, Gérad MonEditeur, 1992, p
142.
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Céline Flécheux le remarque dans sa réflexionesaohcept d’horizon dans I'art:

« Les adjectifs « horizontal » et « vertical » désint des directions de lignes ou
de plans dans un repére spatial, alors que I'hatine se réduit pas a une ligne

horizontale du plan : nous avons besoin de I'idédimhitation dans la portée
horizontale, alors que nous nous en passons povergcale 2° ».

L’équivalent de I'horizon serait alors Werticon une ligne verticale séparatrice,
renvoyant I'étre a sa propre verticalité dans saedision existentielle.

Le verticon ne sépare rien de matériel entre la droite et daclge, mais
matérialise notre situation spatiale et la figimratmentale que I'on élabore dans
le rapport au lointain de I'horizon :L&horizon désigne moins I'horizontale du
dernier plan que le croisement de la verticale et’'iorizontale ; il est méme le
lieu fictif de cette rencontré® ». L’horizon suppose la présence verticale du corps
qui vient a sa rencontre.
Ces considérations peuvent étre rattachées a adledaurice Merleau Ponty
enoncant au sujet du visible gu’il estire sorte de détroit entre des horizons
extérieurs et des horizons intérieurs toujours heaguelque chose qui vient
toucher doucement et fait résonner a distance desrégions du monde coloré
ou visible, une certaine différentiation, une madioin éphémére de ce monde,
moins couleur ou chose donc, que difféerence ergee athoses et des couleurs,
cristallisation momentanée de I'étre coloré ou devisibilité. Entre les couleurs
et les visibles prétendus, on retrouverait le tigsil les double, les soutient, les
nourrit, et qui, lui, n'est pas chose, mais podiii latence ouchair des
choses »

L’espace est la condition matérielle du visibleletnotre relation au lointain. La
matérialité de la peinture produit I'effet de rapgement et d’éloignement
simultané qui active notre rapport a horizon paojgmtion et reconduction
simultanés a la surface littérale. Il induit leesite des figures. La corporéité de la
matiere peinte apporte une proximité physique e¢ appréhension d’ordre
haptique: matité, viscosité, porosité, aspect arayau brillance. Elle stimule les

sens visuel et tactile a la fois.

29 Céline Flécheuxl'horizon, des traités de perspective au land, @mnéface de Baldine Saint
Girons, Presses Universitaires de Rennes, 20084p 1
% |bid, p 164.
31 Le motchair est en italique dans le texte. Maurice Merleau-dr visible et I'invisible Paris,
Collection Tel n° 36, Gallimard, 2007 p 173.
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Elle atteint I'étre dans ses ressentis colorégex celatifs a la texture. Elle ouvre
un espace méditatif reliant le présent de la semsatbagagesensitif antérieur
par la vibration colorée et tactile. Le saisissenuenl’horizon intérieur est activé
par I'espace pictural. Il nous transporte d’'une gmgrésente a une succession
d’autres, absentes, actualisées par I'expérienta pleinture.

Un Horizon universel, global est présent dans ks de la période dite
classique de Mark Rothko. Les masses colorées@uours éthérés superposees
apparaissent comme flottantes et engendrent uneciision meéditative. Nous
sommes reconduits a un horizon intérieur d’ordrdopbphique excédant le
figuratif pour engendrer une vibration spécifiguéedpace pictural. Au sujet de
la question de I'espace dans son travail, le peiptéfere employer le terme de
profondeur plus concret selon lui que celuiedpace Il énonce : 4’expérience
de la profondeur fait pénétrer a l'intérieur de ahes de plus en plus
distantes® L'espace pictural spécifique de cet artiste aelss profondeur
immatérielle dont il est question ici par les viilwas chromatiques des glacis.
Dans la toile Untitled, 1951, ce dernier met en scéne une vibration chigoeat
excédant ses propres données plastiques pour aisirs Ise format vertical plutot
étroit s'adapte a la stature du corps, lui répdmdis zones de couleurs se laissent
distinguer. La tonalité globale est un jaune acianchi et tirant presque sur le
vert. Ce dernier est en fait modulé par la couctiérieure rosée dans la partie
basse qui l'infléchit par transparence, selon ¢hnéue du glacis. Ces trois zones
d’intensité colorée variable mettent en scéne desrastes de tons ainsi que des
accidents de matieres. Une ligne blanche irréquligr peu plus haute que le
milieu de la toile intervient comme une césure s@anm® distinctement reculer
'une des deux zones qui la borde mais en les aspgpurtant : elle creuse un
écart, la mesure d’'une distance. L’artiste metlangune opposition entre deux
pans de couleur dans un double mouvement d’avandé ecul irrésolu, restant
mobile dans une dimension flottante, comme en sisspea césure meédiane, a la
maniere d’'une ligne d’horizon, engendre un lieucdiéement, une césure par le
débord du a I'ajout de matiere. Il en résulte umgression de vertige et une
attraction trouble. Celle-ci reléve de la mobifiéturale.

32 Mark Rothko Ecrits sur I'art 1934—1969traduit de 'américain par Claude Bondy, préseoma
de Miguel Lopez — Remiro, Paris, Champs Flamma26g,7, p 178.
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Mark Rothko, Untitled 1951
Huile sur toile, 188,6 x 101 cm, Tate Gallery, Lozxl

Mark Rothko, Untitled 1969
Huile sur toile, 233,7 x 200,3 cm, collection Chojsher Rothko
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La profondeur spécifique des tableaux de Mark Rotdét fondée sur la capacité
a se mouvoir des éléments plastiques. La derniénede, la plus sombre, est
postérieure a la série pour le restaurBim¢ Four Seasongu Seagram Building.
Ces dernieres, aux teintes vermillon et marron résgmtent plutét comme des
mises en ceuvre de seuils, de passages. Les relatnbre les masses picturales
réduites a des gris colorés et des noirs changlens radicalement dans la
derniére série cloturant I'exposition & la Tatel&glen 2008°.

Le halo entourant les couleurs a disparu, les rsasslerées atteignent désormais
implacablement le bord du chéssis avec une neitieiéive. Il en résulte une
sensation d'arrét, d'immobilité contraire a son gesgprécédent de la couleur
faconnant une vibration chromatique par les cotésagentre les différents glacis.
Avec Untitled, 1969 nous nous trouvons reconduits a notre propre iviceieur.
Les surfaces sont sombres et immobiles : ellesgatnt les extrémités du
chassis, s’'étirent avec régularité d'un bord atfau Les deux pans de couleur,
gris bleu créme pour la partie basse et noir pfpour la partie haute se
juxtaposent de facon immobile, instaurant un sgenm vide, une béance qui
excede I'évocation du lointain d’un paysage.

La corporéité de la peinture est maintenue dan®panité et adhere a la planéité
irrévocable ressentie comme un point de non rgiauta perte de la mobilité des
tableaux antérieurs. Une dimension dramatique &sorg augmentée par la
remontée du fond des glacis ocres, bleu et gria gartie basse venant Iécher la
partie supérieure d’'un noir chaud et opaque en posdint des accidents de
surface. Ces derniers deviennent en I'absencdrdsévenements plastiques les
acteurs principaux du tragique véhiculé par la foeen: «Je pense a mes tableaux
comme a des drames ; les formes dans mes tableatixiss interprétes. lls sont
nés de la nécessité [d’avoir] un groupe d’acteuapables de jouer de maniére
dramatique sans embarras et d'interpréter des gestns honfé», dit Mark
Rothko. Le domaine pictural est dans le visibldien ouvrant un territoire a la
conscience, lui offrant un espace de projectionvanti

La profondeur est celle d’'une dilatation de la pe® dans I'auréole imaginaire
des images qu’elle véhicule, dans un principe neobil

33 ExpositionROTHKQ du 26 septembre 2008 au 01 février 2009, Tatéefyalondres.
3 Mark Rothko Ecrits sur I'art 1934—1969traduit de 'américain par Claude Bondy, préseoma
de Miguel Lopez — Remiro, Paris, Champs Flamma260,7, p 108-109.
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Elle transcende la présence des lignes matérigltasme ici I'’horizontale
tranchante séparant les deux masses colorées aendonction stabilisante.
Heinrich Wolfflin décrit ce pouvoir de I'art pictal en opposition a I'art linéaire :
«(...) la vision linéaire sépare toujours une formare autre, alors que la vision
picturale cede au contraire a tout mouvement segpageant a I'ensemble des
choses. D'une part, des lignes d'une netteté siaguldont la fonction est de
diviser, d’autre part des frontieres estompées,qoe favorise la liaison des
formes entre elles. Il arrive alors que, pour faimaitre lI'impression d’'un
mouvement passant d’'un objet a l'autre, I'artisteete des masses de lumiere et
d’ombre qui paraissent se poursuivre en toute tibeda réside en fin de compte
le principe de I'impression pictural& »

Il apparait que Mark Rothko rassemble en une méwngposition les pouvoirs
opposés des modes linéaire et pictural.

Pour les astronomes du XIVe siécle, ainsi quegui@&mment mentionné dans la
définition du terme, I'horizon est une ligne ciraink Elle suit donc une courbure,
celle de I'ceil, s'incurvant vers le haut a sesr@xités de par le phénomene
optique. Transcrire cette courbe sur la toile piodne accroche par laquelle le
regard bascule dans le tableau et s'immerge : pa@rposition de deux pans de
couleur I'un au dessus de l'autre produit nécessant I'avancée ou le recul de
'un par rapport a l'autre. Le fait est accentues¢me chacun des deux pans de
couleur présente une analogie avec la gamme chipreatiu ciel et de la terre,
évoguant un vaste paysage.

C’est ce que I'on observe daRsiza IV Les tonalités chaudes de la partie basse
sont obtenues par association de jaune de cadfongg, de terre de Sienne et de
terre d’ombre naturelle. Au premier plan sur le do@ntérieur du tableau
interviennent des surfaces indistinctes ascendatdgegert éclairci de blanc de
titane aux tonalités proches du vert de barytepadie supérieure présente une
tonalité bleu céruléum mélangé a un bleu azur. Empelle I'éclat d’un ciel
d’été, tout en étant parsemée de zones de résatwarées de part et d’autre

d’'une matiere brillante et épaisse chargée det#fietaapposée d’'un geste rapide.

Heinrich Welfflin Principes fondamentaux de I'histoire de I'art. Leobléme de I'évolution du
style dans I'Art Modernetraduit par Claire et Marcel Raymond, GERARD MBDRT Editeur,
1992, p22-23.
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Ruza IV
Dyptique, Juillet-Aolt 2009, 196 x 228 cm, Hulile soile
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Les auréoles de diluants sont encore perceptitdes dertaines parties ou les
composants du médium ont explosé par dilution auoile. La ligne médiane
horizontale qui sépare les deux parties est une #ooe dans laquelle les deux
teintes, présentant un contraste d'ordre complémrent se fondent
progressivement l'une dans l'autre par estompageenl résulte une zone
indistincte dans laquelle la partie basse semligieaporer vers la partie haute par
ascension de ses composants. Une contagion caoteeles plans a lieu par un
phénomene de remontée de la partie basse dangiéahzaite.

C’est un point commun avec les autres diptyquedadsérie : cette zone de
rencontre des deux principales masses coloréds psint de projection principal
de la composition. Son élargissement, son agrasmesst par la production d’un
flou m’ont semblé adéquats.

Le cas extrémelu croisement central de la verticale et de I'hamtale mentionné
par Heinrich Wolfflirt® est ici mis en ceuvre, dans un jeu accentué peadsage
du littéral au suggéreé par la jonction de la ligpogizontale peinte et de la brisure
matérielle du chassis. Celle-ci engendre une breghe césure entre les deux
modules présentés bord a bord. Cette béance tattaialle répond a la stature
du corps.

L’axe vertical de la jonction des chassis recontiugipectateur a sa propre réalité
par la matérialité du support. Il en ressort unande stabilité donnant I'effet
d'une plénitude dans sa régularité. La cléture sgante de I'espace en une
situation spatiale déterminée et fixe a lieu paragmport. L’horizon occupe une
fonction stabilisatrice tant plastiguement qu’'aweaiu philosophique. Cette
reconduction de I'étre a son horizon intérieur avérs I'espace pictural qui
s’organise dans le tableau dépasse la dimensiorafige. Elle se voit augmentée
par le mouvement figural ouvert se développantadets les deux surfaces
développées de part et d'autre de cette ligne.

Deux actions contraires s’exécutent simultanémé&mmersion du regard dans
la profondeur suggérée et le retour a la réalitéugaport. Elles vont de paire avec
le double mouvement de stabilisation de I'horizdand part et de mise en
mouvement des lignes ouvertes disposées autocettielimitation des surfaces

peintes diffuses.

% Cf. citation p 23 de ce mémoire.

30



La projection s’effectue sur un axe horizontal guigar un mouvement
ascensionnel renforcé par la présence de verticdales la composition. C'est le
cas avec les surfaces vert-clair du premier plame tbpographie de I'espace
pictural se crée depuis le support comme fonduiasgmedium apposé. Un
espace haptique est ouvert avec la peinture, imgipairement visuel est débordé.
Cette césure tangible du champ pictural atteirdctiment I'étre en le saisissant
dans sa verticalité. La peinture nous renvoie, gla-des images qu’elle véhicule,
un champ matériel concret possiblement interromppelle institue. Ce champ
ou écran se dresse a la verticale dans sa présensaelle, renvoyant I'étre qui
I'observe a sa propre stature.

L’expérience sensitive proposée par les grandsdtsrast un rapport spatial de
projection similaire a celui instauré face a I'imms@é d’'un paysage profond. Ma
proposition plastigue instaure un espace matérair pcette rencontre afin
d’accéder au lieu de la peinture. Elle vise en gquelsorte I'horizon intérieur de
chacun par une rencontre directe entre I'espacéurplcet la localisation
instinctive de celui qui la regarde matérialiséelparisure du chassis. L'étre est
renvoyé a sa situation spatiale et a la délimitati@ son propre corps dans
'espace. Par ce renvoi, la sensation d'espace réastlée comme objet de
rencontre. Elle développe une conscience spatiglandie par la posture
contemplative et apporte une respiration danapeart a I'espace extérieur.

Une simple démarcation entre deux plans de couweatluit I'immersion et la
sensation d'un lointain, car elle fait écho a ueesation spatiale antérieure dont
le corps se rappelle et qu'elle transcrit danshigntp pictural. La peinture atteint
les schemes mémorisés par le corps lors de somrtapgnstitutif a I'espace,
devenu instinctif. Elle renvoie le spectateur a @apre expérience de
'immensité. Le regard ricoche en quelque sorte lautoile, rebondit et vient
agrandir I'espace de projection de la conscienceceli qui la regarde.
L’'immensité du tableau se propage dans la conseidncspectateur comme une
onde se diffuse a la surface de I'eau. L'agrandiese de la sensation spatiale en
résulte. Le visible reconduit I'individu a une pargt, un rapport au monde qui lui
est instinctif.
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La brisure du chassis entre les deux parties dtyglie rameéene le regard a la
verticalité du corps et au rapport frontal avepdinture, tandis que les accidents
plastiques et la ligne ouverte des compositionslygeent une manifestation de la
matiere picturale en tant que pure présence plastiq

Une zone vert-jaune vient clore I'espace pictuial pn encerclement des bords
extérieurs des chassis, afin de concentrer eneoredard vers le centre de la
composition.Ruza IVse distingue des autréuzapar la tonicité des rapports
entre parties peintes et réserves, plus marquédgsedonalités plus chaudes. Le
rapport a I'horizon qui perdure dans toute cettéesgt la superposition des deux
plans colorés sont une maniere de recréer une teenspatiale relative au
lointain ressenti face a une plaine profonde. ®sqrce récurrente dans toute la
sérieRuzaopére une stabilisation s’opposant aux données amtes du tableau,

crée une tension spécifique.

eLa déclinaison picturale : du renversement des létes a celui de la peinture

D’un point de vue grammatical, le terme désignademble des formes
gue peuvent prendre les éléments du langage paorflen fonction de leur genre,
nombre, et cas particuliers les concerffantParler dedéclinaisonpicturale est
une facon d’envisager les tableaux désignés conppargnant a des ensembles
délimités en fonction de leur nature, de leur comauté de formes et de signes
plastiques. Le terme identifie une appartenancen e&nsemble de formes ou
flexions plastiques partageant un champ commurchiogx des titres ouvre ainsi
un champ d’'association possible, prolonge l'idébiadée par le visible en y
adjoignant un sens nouveau véhiculé par les mots.

Le fait d’établir une nomenclature de ces peintarése une expérience inductrice
de distance. Le don d’un titre implique en effetuénitable recul, et constitue en
quelque sorte une cl6éture du travail proposé. dgis’ d’'une séparation, d’'un

moment auquel le travail est regardé d’'un pointuke extérieur.

37 Grand dictionnaire universel du XIXe siécle, Pietr@rousse, réimpression de I'édition de
Paris, SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.
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Claude Monet, Impression, Soleil levant

1872, 48 x 63 cm, Huile sur toile, Monet Marmottan

-y

Magritte, La trahison des images (Ceci n’est pas une pipe),
1928 -29, Huile sur toile, 62,2 x 81 cm. Los Angel€ounty Museum.
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2R

J.M.W. Turner, Marine avec cote au lointajn
1840, huile sur toile, 91,4 x 121,9 cm, Londres

Les mots employés pour nommer sont recus en mémastgue le visible de la
peinture, leur effet est simultané. Il en résultee imbrication des formes,
couleurs et pouvoir évocateur du langage entre s littérale et allusion
littéraire. Le choix d'un titre est ainsi inductede réverie, par l'ouverture et
I'écart qu’il procure. Il ouvre par le langage umeuvelle contrée a explorer au
sein de laquelle I'aspect sémantique se laisseesuwominer par les sonorités
gratuites et les associations libres, a la marderg une mélodie de couleurs se
développe avec la peinture.

Dans I'histoire de lart, les mots associés auxnpees, parfois de facon
involontaire font histoire et signifient. A titréekemple, le terme impressionniste
provient du titre d’un tableau de Claude Monkpression, soleil levafit,
remplacant le titre initial plus classiqieie du Havre Malmenée par le critique
Louis Leroy® prétendant ironiquement éirapressionné sa vue, I'expression fit
date. La relation de représentation et de désmymakistant entre le réel et la
peinture se double ainsi de celle s’instauranteeldrtitre et le tableau pour un

enrichissement du sens.

%9 Article paru dans le journ&@harivari le 25 avril 1874. Le titre avait initial ¥ue du Havre», a

été changé pour lkpression soleil levant, idée conjointe de Claude Monet et Edmond Renoi
I'occasion de la rédaction du catalogue de la legpmsition de la société anonyme des artistes
indépendants du 15 avril au 15 mai 1874.
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L’ceuvre de Magritte développe un discours sur p@oat existant entre I'objet, sa
représentation et sa dénomination, comme le fanmahbeaula trahison des
images (ceci n’est pas une piffe)ci, I'évidence visuelle répond a la significatio
négative du langage produisant I'électrochoc meptal la collision de sens
contraires regus simultanément par la conscience.

A rebours, dan®arine avec cote au lointaide J.M W. Turner, les mots du titre
désignent ce que le tableau ne montre plus, layeirayant pris le pas sur la
relation de représentation illusionniste en un meagie tons ocres et bruns
laissant transparaitre un bleu azur dans l'angt@rseur gauche, ultime repere
spatial. D’un tableau a l'autre il y a un basculamées relations de désignation
entre mot et peinture, entre occultation et désigna

Des références littéraires complexes s’attachemoipaaux images picturales. Les
titres des ceuvres de Cy Twombly proposent souwemiche jeu d’imbrications
des aspects visuel, sonore et sémantique, largemeuntri de références
artistiqgues tous domaines confondus, notammeatdite, historique et pictural.
Dans « Say Good bye Catullus, to the Shores of Asia Minde langage devient
un matériau expressif a part entiere mélant sanaitallusion poétique. Son
intrusion crée un feuilletage de sens qui se s@ger@ I'expressivité propre du
medium.

Ce dernier participe a la mise en forme du textelus par strophes entieres sous
forme de lignes bouclées, tremblantes, écritesl’adiste a méme la toile. Ces
écritures sont parfois a demi recouvertes de periilanche et donc illisibles. Le
peintre s’accompagne de cette maniére de plusgogtes. Le format tout en
longueur se lit de droite a gauche, ou d’est erstopeur filer la métaphore de
I'artiste..

Cy Twombly évoque Catulle quittant les rivages déhygie, ou il laisse la
dépouille de son frére, & bord de cphaselu$' » décrit dans un autre texte du
poéte romain. L’artiste cite plusieurs auteursp@mencer par Catulle lui-méme,

legerement transformé dans le titre.

“! Le phaselusest en latin un petit bateau, une embarcation tiee aille munie de rames.
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En effet, Cy Twombly s’autorise & substituer au rplatins ( Plaines), le mot
Shore (rivage) pour des raisons liees a sa poétique personnelle : rythme,
sonorités et évocations liées au mot shéfes, dit-il. L'artiste nourrit une
connotation faisant appel a I'imaginaire lié aitpufe du bateau par la présence de

silhouettes d’embarcations dans la toile.

Cy Twombly
Untitled (Say Goodbye, Catullus, to the Shores of Asia Mih894

Triptyque, Huile, acrylique, craies grasses, craydhuile, crayon et crayon de couleur

sur toile , panneau |. 400 x 297cm, panneau 11.4000 cm, anneau Ill. 400 x 997 cm.

La mention dAmun rappelle la barque sacrée d’Amon Ré, convoquant la
dimension métaphorique de la barque comme voydgavers le royaume de la
mort. Les vers d’Archiloque quant a eux rattachamttableau une idée de la
bataille et de la guerre :Rans I'hospitalité de la guerre/ nous leur avonss
leurs morts/ en cadeau pour qu’ils se souviennenhdus» Des fragments du
texteLes Argonautesde Georges Seféris sont également présents ‘dangré,

renvoyant a la dimension mélancolique du naufrage.

2 Cy Twombly cité par Richard LeemaPeindre, Dessiner, Ecriréditions du regard, 2004
p 253.
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Cy Twombly tisse un réseau de significations edirt@rature et éléments
plastiques dont on ne pergoit pas trés bien jusqué&le zone de la conscience |l
va resonner.

L'important n’est pas l'exactitude, mais le voyade, déplacement que la
coprésence de I'ensemble instaureC’est une fagon dont I'esprit travaille, il ne
peut pas faire que s’occuper avec une brosse ®termpg>», selon les mots de
I'artiste. La conjonction du langage et de la pai@toccasionne une poétique
traversant les domaines artistiques et les distanioe format en longueur du
tableau évoque la traversée, avec une concentrd¢ida couleur et des éléments
plastiques sur la partie droite, tandis que lai@pagauche est occupée par des
stries verticales grises tenant a la fois de lanéodu bateau et du graffiti, du
comptage des jours sur les murs d’'une cellule.

Cy Twombly imbrique les lieux et les poétiques eame uraversée picturale
latérale. La large part laissée au blanc de ceifte dapprétée est une manifestation
du vide par le non peint qui aére la toile. Lanpgie génére un lieu syncrétique
dans l'ordre du sensible, elle tresse méthodiqueespace, temps et poésie en un
méme mouvement, rassemblant les temps, les hs®tides espaces disjoints. La
peinture est itinéraire de voyage, point de dépad’arrivée, elle concentre le
potentiel de déplacement en un lieu syncrétiqueesfutout sauf spontané malgré
les apparences. Le titre agrandit le pouvoir éwagatiu tableau, il surajoute du
sens, sous la forme d’'une énigme dont l'artisteeskas indices avec parcimonie.
La relation illustrative a I'ceuvre est dépassée.

Dans la déclinaison picturale que je proposditie donne un acces au tableau
qu’il désigne. Il privilégie la dimension imaginati d’'une sonorité non identifiée
sur la fonction désignative, tout en restant fagileémoriser et a prononcer.

Le retentissement sonore engendré par les motsishminstitue un voyage a lui
seul : I'émotion procurée par I'énonciation duditralide le choix définitif. Il est

nécessaire que ce dernier soit clairement idebkdia

“Entretien avec Nicolas Serota: “NS: You changeel phrase?/ CT: | changed it to ‘Say
Goodbye Catullus, to the Shores of Asia Minor'té=sl it should have been ‘to the plains of Asia
Minor’. But this is not of any importance. For nitsia fantasy, you know. | mean it's a way the
mind works; it can't occupy itself with just a blusall the time”.CY TWOMBLY : Cycles and
SeasonsNicolas Serota. Edition Schirmer Mosel, Tate Rhihg, 2008.
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Cet exercice implique un lacher prise, un abandam pas au hasard mais a un
systéme combinatoire préétabli, qui convoque utéit : le titre est découvert
avec un ceil neuf dans sa sonorité propre, sa ap@auésonnance. Il a été choisi
de privilégier les sons produisant un rythme harewn avec la toile. Un
retournement alphabétique est parfois pratiquéspas systématiquement. Il
trouve un écho dans la dimension picturale : uvemement symeétrique est a
I'ceuvre dans le domaine du langage et dans cellai peinture.

Le titre Ruza désigne lI'ensemble de la premiére série. Il cooedpau
renversement des lettres du ndaur décliné erRuza I, Il lll et IV Il est inspiré
du nom de I'un des pigments utilisés dans lesgalkela série. Le terme se trouve
par ailleurs étre phonétiquement identique au veudser, conjugué au passe
simple, comme si le fait de ruser avec soi-mémit l&taignifié, ce qui est le cas
par I'usage d’outils intermédiaires entre la metita toile.

Dans la séri&ntre et Lacsla ligne médiane de la séRaizaa disparu, remplacée
par la répartition équilibrée dans le tableau desileurs entrelacées: un
basculement a lieu. Le titre se réfere en un jemdes simultanément a la notion
d’entrelacs perceptif et a I'imaginaire lié a lafage aquatique.

Le renversement a I'ceuvre dans l'inversion desegtte manifeste ici clairement
au travers de la pratique picturale par I'évocationphénomene du reflet. En ce
qui concerne ledNymphéasie Claude Monet, ce qui est peint n'est pas lg rée
mais son reflet sur la surface de I'eau. Ici, galanent, une confusion spatiale
est obtenue par un tressage similaire d’espacgeirds. Pourtant, ce qui est
renverse, au-dela de I'évocation du reflet ellene&enversante, est le tressage
de la surface picturale en un entrelacs renvoydieispace propre de la peinture
au-dela de la figuration.

A la maniere des mots qui tressent le sens, lekwautissent un entrelacs de
couleurs mouvant, activant une profondeur spéagfigans I'espace pictural au
moyen du fondu et des superpositions. L'écran blega invite a une immersion
qui produit le basculement a la verticale d’'une eormbjuatique par nature
horizontale mais absorbant la voQte aérienne gaiifplombe.

La série Trap est également nommeée par le renversement du dibuhot
partition, titre initialement donné a la série pour le ryghooloré instauré par le

contraste des couleurs complémentaires rouge-verargeé-bleu.
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Il se réféere au rythme chromatique du tableau,iniédifféremment dans les cing
toiles. Il est par ailleurs analogue au npége en anglais, une signification
ajoutée bienvenue au sujet de la saisie par coatchign equilibre entre parties
peintes et non peintes, couleurs chaudes et froidgesanifestation du visible est
piégée dans la peinture par cette tension.

La dimension sonore impliquée par le titre m'a aohdx réfléchir sur la
possibilité de choix de mots appartenant a desuksgtrangeres, privilégiant
I'espagnol pour trois des séries. Cet élargissendentangage crée un écart,
I'impact musical étant privilégié dans un premiemps, donnant naissance a des
associations subjectives, la fonction désignatiirgervenant que dans un second
temps, lorsque I'esprit a opéré la traduction du.n@® temps de latence dans
lequel le psychisme jouit de la dimension sonoretelune en l'absence de
fonction significative m’intéresse car ouvrant Busens.

Par ailleurs, les intonations musicales propres’edpagnol apportent une
coloration nouvelle. Trois séries mentionnent dems titre I'idée de chemin :
caminao Le terme désigne également la conjugaison duevedminar a la
premiére personne du singulie€amino Air et Camino Aguasont ainsi
dénommées respectivemetiemin d’'airetchemin d’eawafin de pointer 'idée de
parcours du meédium sur la surface du support etivddure des formes
plastiques. Le déplacement désigné est celui dadtere sur la toile ou le
papier, mais aussi celui du regard qui la décoysassant librement d’une forme
a l'autre en I'absence de délimitation. Les dewnidges séries réalisées a ce jour
se présentent sous une forme rassemiB@minando let Caminando lisont les
titres de deux polyptiques en sept modules quitdaest une unité. L'utilisation
du participe présent renvoie a I'idée de déamharatn action. Ce qui est signifié
est littéralement En cheminantL’action en train de se faire est désignée. &dle
celle du geste pictural laissant sa trace commiaend’'une mobilité passée, et
celle du regard qui déambule au sein de la toile.

La sérieDual désigne trois toiles présentant d'importantesediiices formelles.
Le titre ne résulte pas d’'un renversement de kettnais de la coupure du mot
dualité choisi en illustration du fait que dans ces toilase tension plastique est

générée de diverses facons par les oppositiorer@es de matiere et de couleur.
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La coupure du mot provoque une ouverture de largénoon résolue (elle se
termine sur une consonne au son arrondi en unetecourt clairement
identifiable. Le potentiel sémantique reste en ensp dans I'ouverture
phonétique.

La dualité désigne également fait d’étre double I'existence séparée et
antagonique de deux entités contigu&n mathématique, le terme véhicule I'idée
d’unecorrespondance réciproque entre deux catégdties

Ces variations sémantiques contribuent toutesiranti@niere a une apprehension
élargie, agrandie, ouverte a une interprétatiogr@ltEn ce sens, le langage
participe de I'agrandissement souhaité par I'eniserde la peinture.

Mes recherches plastiques se présentent commesemble de variations autour
d’'une racine commune a la maniére dont la déclmasseffectue dans les langues
a flexion dont celles utilisées dans les titres déclinaisons picturake proposées
correspondent en elles-mémes a une variation lm#iédes impressions sensitives

résultant de I'observation du réel.
* Les matériaux de la couleur dans ma pratique picirale

« Une couleur, cependant, ne « vient » jamais séille ne prend son sens, elle
ne « fonctionne » pleinement que pour autant gel'edit associée ou opposée a
une ou plusieurs autres couledrs»
René Pastoureau rappelle par cette phrase laenasgentiellement
relationnelle de cette derniére. Au regard de matique, elle me semble
essentielle. Le terme matiére provient du latiateria défini commele principe
de la substance en mouvement dans toutes se pamigSparable de ce
mouvement qui se transforme comme elle, (...) objettudion dans
I'espacé®.Les matériaux employés ici sont eux-mémes matigxefinalités de la
recherche picturale, ils en sont I'objet et le ¢éle. La pratique de la peinture

constitue un corps produisant une intuition spadtial

44 Dictionnaire analogique et alphabétique de la lanfrancaise, par Paul Robert, Editeurs
SOCIETE DU NOUVEAU LITTRE, Les mots et les associas d’idées. Paris, 1959.

“5_ Michel Pastoureau, bleu, Histoire d'une couldiditions du Seuil, Paris, 2000.p 11.

4® Grand dictionnaire universel du XIXe siécle, Pietr@rousse, réimpression de I'édition de
Paris, SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.
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L’aspect matériel des matériaux employés, médiumnge support posent les
bases de la relation structurelle a I'espace psphes chéassis sont réalisés a
I'atelier, avec du bois simplement dégrossi puis taile de lin brut est tendue sur
cette structure utilisée comme module dans les ptigiyes qui mettent en
évidence les brisures latérales produites parri&tesdes chassis. Elle est d’'une
couleur brune correspondant a la teinte naturaléadibre de la plante et non a
une teinture artificielle. Cette couleur transpiadains les compositions finales, la
toile étant ensuite encollée a l'aide de colle dayd’un jaune translucide, une
teinte naturelle propre a la matiere qui ne vieag pcculter la nature brute de la
toile.

Le médium employé est d'apparence liquide. C'eseé umatiere qui seche
relativement vite au vu de la nature huileuse decsmposition. Elle est
d’apparence mate, un adjectif associé dans la éafiguncaise a un aspect brut
(non poli, non brillant), et a une déperdition thre de vie, signifiant abattu,
affligé au onziéme siéclé dérivé du terme mater (tu&t)

Il est ainsi possible de mettre en parallele laithadu médium et la notion
d’affaiblissement, de disparition. Ici, elle estedan partie a I'ajout de charge
minérale et a une importante dilution a I'essere¢édébenthine, deux actions qui
entrainent la matiere vers la disparition, 'amoeissement et I'immatériel par
I’humidité. Or, le rapport a 'humide qui fait diamitre est également présent
étymologiquement car le terme provient par extensio latinmattussignifiant
humectef®. Ici, les couleurs sont humides car trés diluégsrésentent un corps
liquide, qui s’étend dans différentes directionsda pesanteur et I'orientation
durant la réalisation.

Les couleurs étant fabriguées également a l'ajetles effets souhaités sont
facilement modulables. Leur fabrication artisanade pour incidence un
comportement variable de la matiére : la durésébhage et la brillance varient
en fonction des dosages des ingrédients employ&saifes zones apparaitront
beaucoup plus mates, crayeuses, selon la poudrmepigire employée,

particulierement avec le blanc de titane ou de.zinc

7 bid.
“8 |bid.
“9 Dictionnaire illustré latin francais, Félix GaffiiHachette, 1934.
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Celui-ci augmente I'aspect mat des tons clairsagson d’'une importante charge
pigmentaire d’origine minérale synthétique.

L’'usage de la couleur est ici empiriqgue et s’esteliippé en quelque sorte
instinctivement au cours des différentes sériestumtes entreprises. Les
mélanges sont testés a I'atelier et fabriqués tir phr matiéres premiéres réunies
artisanalement : I'huile de lin clarifiee, le sit€ade Courtrai, I'essence de
térébenthine ainsi que les poudres de pigmentgequeefforcerai de classifier
ici. Le réel plaisir éprouvé au mélange des coslenlinvite a créer une partition
afin de jouer avec leurs variations d’intensit@etvaleur. Les tons cohabitent de
maniére équilibrée. La dimension duale de la coudgutension constante entre
Opposés me renvoie aux écrits de Manlio Brusappekant que « (...)les lois
dialectigues de la couleur se résolvent presqugotos dans une relation
triangulaire, ou le passage de la lumiére a I'omloe inversement (du jaune au
bleu, ou bien du bleu au jaune) produit une couleauvelle par rapport aux
couleurs fondamentales, mais qui est la plus réepandlans la nature : le vert.
Véritable couleur de la nature, il explique simpéarnhles apparitions des deux
principes qui gouvernent toute teinte: lI'ombre (deu) et la lumiere (le
jaune)® »

Le vert est une couleur prédominante dans ma peinfiai ainsi expérimenté
inconsciemment au cours de ces dernieres annéés ¢ghaatlité de 'ombre et de la
lumiere cette articulation perpétuellement renoéweadt élargie par les variations
chromatiques. Cette attirance pour I'exploratios d@langes apparait liée a celle
ressentie pour l'univers végeétal, en connexionctireavec ce dernier. Elle est
motivée par la richesse des tonalités présentes ldanature sous l'effet de la
lumiére. Michel Pastoureau mentionne dailleurs deevert, qui ne fut pas
toujours connoté positivement, revient & la motiefan du XVlile siéclé?, ce qui
correspond aux mouvements des libertés et des imér®lles. Cet intérét est par
ailleurs contemporain des ceuvres littéraires @ti@tes magnifiant le paysage en

I'associant aux états de I'ame et a une dimensiographique.

®0 Manlio Brusatin,Histoire des couleursEditions Flammarion, Préface de Louis Marin, 1986
Paris, p 21. )
*1 pastoureau MicheVERT, Histoire d’une coulepEditions du Seuil, Paris, 2013, p 182.
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Le prélude de William Wordsworth cité dans ce mésidien est un exemple, la
peinture réaliste de I'école de Barbizon puis cdis peintres impressionnistes
en fournissent deux autres au croisement des XiX&e siecle.

Vertvient du latinviridis, «verdure et croissance, vigueur, e Il symbolise ce
qui est jeune, verdoyant, est relatif a la sévernermrincipe de vie. La couleur est
fondamentalement liée a I'idée de mouvement duntied du mouvement. Une
communauté d’intérét est marquée pour la manifestate la nature a travers le
paysage. La peinture de touches des peintres isipnesstes porte a son
paroxysme ['attention aux phénomenes visuels clarigeet mobiles liés a
'impact de la lumiére sur les choses du monde.ekpérimentent la loi du
contraste simultané afin de creuser une profonddams la peinture par
éloignement entre touches colorées.

L'utilisation de formes ouvertes disjointes deség qui les bordent manifeste
dans ma peinture une volonté similaire de crédadbstance entre les strates de
couleurs. Il en résulte une mise en ceuvre instiactie dualités d'ordre
chromatique concernant la qualité de la matierei@ée dans un large spectre.
Pour ce faire, et comme matériaux de la pratigj@, & ma disposition depuis
2006 une importante quantité de pigments récupdeds un atelier déserté
vraisemblablement destinés a la décoration et desmtnoms indiqués ne
correspondent pas a une terminologie universetiecdmparé les couleurs issues
de ces pigments répondant a des noms singuliersjancier actuel de Sennelier
afin d’en situer les différents tons dans un lamgagllectif. Il a ainsi pu étre
déterminé que les pigments utilisés sont historitgrg, dans leur majorité,
d’origine minérale synthétique et naturelle, plasement d’origine naturelle
végeétale ou organique. Les poudres utilisées ici Béanmoins toutes issues de
procédés de synthése fournissant une couleur éegmigaau matériau minéral,
végétal ou organique d’origine. Je classerai cedeaos en principaux groupes :
les bleus, les jaunes et les bruns, les rouges, vitdets, les verts, en spécifiant

quels sont les matériaux d’origine des couleurs.

%2 Cf. p 147-148 de ce mémoire. )
%3 Annie Mollard-Desfourle vert Préface de Patrick blanc, CNRS EDITION, Parid,2® 5.
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En ce qui concerne les bleus, du groupe minérahétique, j'ai utilisé
tout d’'abord les tonalités azur et céruléum (c&mijéqui sont trés proches du
point de vue de leur tonalité et de leur intendiggsont définis comme bleu clair
par Annie Mollard-Desfour, approchant la couleue @yan en imprimerie.
L’auteure rappelle l'origine latine de la dénomioat azur®: azurium lazur
émanant elle-méme de l'aralzawardse référant a la pierre de lapis-lazuli. Le
bleu outremer, beaucoup plus sombre, est égalesraptoyé ici, initialement
obtenu par broyage de la pierr@azliriteou lapis-lazuli
L’adjectif cérul€> donnant naissance au terme céruléum découle quiatdu
terme caerulus relatif au ciel. La dénomination du bleu véhical@si depuis
I'origine la dimension céleste, arrivée certes itehent dans la dimension
symboliguement positive octroyée au bleu. Il hérdajourd’hui de cette
dimensionspirituelle et apaisant8 d’une part, et s’associe & la notiondigtance
et d'éloignemenif d’autre part. Son champ sémantique est ckluiel, de la mer,
de l'infini°®®.Dans cette catégorie prend part un pigment appa@@u bleu azur,
bien que plus lumineux, dénommé marginalemarti lumieresur les boites
récupérées. Si cette appellation ne correspond @lusy vocabulaire actuel
d’'usage, elle I'a été autrefois par référenceasslociation du bleu et de la lumiéere
divine, ainsi que I'énonce René Pastoureau.

« (...) comme l'or le bleu est lumiere divine, lumiere céleste, lumisur
laquelle s’inscrit tout ce qui est cré®. Pour mémoire, je rappelle que I'or est
désigné en latin par le termeureus lié a celui d’auréole comme cela est
mentionné dans le chapitre qui y est consacre.

Aux antipodes d’'un point de vue sémantique, le hlebalt est associé a une
dimension souterraine, a l'origine obtenu a patlim métal gris clair voisin du
fer et du nickel dont l'usage est répandu depuwstiguité en Chine. Jusqu’au
XIXe siécle, le terme, en allemakdbalt est associé par les mineurs aux esprits

malfaisants et aux vapeurs toxiques de certainauréttilisés dans les mines.

** Annie Mollard-Desfourle bleu, dictionnaire de la couleur, mots et expi@ss d’aujourd’hui
XXe, XXle,préface de Michel Pastoureau, CNRS EDITIONS, Pafi$3, p 129.
% |bid, p 143.
*% |bid, p 123.
> Ibid, p 123.
%8 |bid, p 179.
%9 Ibid, p 45.
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Au niveau chromatique, il vient dynamiser par satensité les mélanges de
bleus. Il est ici le second composant majeur deleesiers.

Le violet de Solferino est utilisé de facon mar¢ggn@ansCaminando | et
Il pour son fort pouvoir colorant et donc de contrastditionné de bleu de cobalt.
Cette appellation que I'on ne retrouve pas chen8ar est pourtant couramment
utilisée dans le domaine de I'imprimerie. Compos@se de lague de xanthene, il
s’agit d'un pigment de synthése découvert au XI¥ele que I'on dénomme
€galement rose tyrien.

Les bruns et les jaunes utilisés se divisent ex deoupes, les pigments
minéraux naturels et ceux minéraux synthétiques. naturels tout d’abord sont
d’ordre sédimentaire, constitués de terre, c’'editéd’oxyde de fer. Entrent dans
ce groupe de couleurs les ocres jaune et rougéerta de Sienne, d’'ombre
naturelle, le brun Van Dyck, la terre de Casséé gaune de Naples. J'utilise peu
ces pigments que je considére comme lourds et egadi jamais purs mais
additionnés a d’autres poudres pour en atténuatefisité chromatique. La
finalité étant de les assombrir, notamment en ce cgmcerne le rouge de
cadmium ou carmin.

Les jaunes minéraux synthétiques présents dans ctempositions sont
principalement de cadmium citron, moyen et font®sbnt majoritaires car trés
intenses. Le jaune de Naples, qui semble additio@éblanc, provient de
I'antimoine. Son appellation d’origine le rattacie minerai brut extrait du mont
Vésuve proche de la ville de Naples d’ou le faie gei le rattache aux pigments
minéraux naturels. Il a été utilisé marginalemeamgdle polyptiqu€aminando Il
Ces poudres s’accompagnent de jaune de chromenwgdlautilisé dans ses
variations de clair, moyen, fonceé.

L’ensemble des verts utilisés véhicule I'idée daurevégétale, en accord
avec l'origine latineviridis. Il est ici associé au bleu, soit par son oppasiti
autour d’'une ligne d’horizon, soit par son imbtica dans le processus du reflet.
Manlio Brusatin désigne cette couleur compnégnante avec le bleu, associée a

I'état de communioarinsi qu'a celle dedélimitation d’un territoir&®.

0 Manlio Brusatin, Histoire des couleurs, EditionarBmarion, Préface de Louis Marin, 1986,
Paris, p 43.
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Ce vocabulaire est bienvenu pour définir le rappottespace que je tente de
mettre en ceuvre.

La palette comporte un vert émeraude, décrit conume nuance de vert
lumineux, éclatafit . Le vert anglais et le vert de chrome apparersi§s
adjoignent, le premier étant obtenu a l'origine petlange de bleu de Prusse et
de jaune de chrome. Le vert de baryte complépalitte. lls correspondent tous
au groupe minéral synthétique. Un vert proche dart Rommeécinabre parfois
confondu avec le vert anglais, est également @étilens les compositions, avec sa
variation de vert cinabre jaune. Les appellationke eocabulaire relatifs au vert
afin de décrire ses nuances sont tres étendus.chleurs sont a leur tour
additionnées des pigments bleus et jaunes prépaas développer une plus
large gamme de tons.

Les rouges renvoient a différents groupes. Le catoit d’abord est une
poudre initialement organique obtenue & partir dehenilles. Il est ici utilisé
principalement mélangé a des terres.

Pour les mélanges avec les bleus et les jaumegrivilégié un rose proche de la
lague de Garance rose, un pigment d'origine végeétalijourd’hui lui aussi
obtenu exclusivement par procédé chimique. Il éstghé communément comme
magenta, relativement a la quadrichromie de I'imprie. Les rouge cadmium
clair et foncé sont présents. lls correspondentciaabre d’origine minérale
synthétique. Le rouge vermillon enfin est obtemitidlement & partir de sulfure
de mercure. Ce rouge orangé est utilisé plutgtgrujuxtaposition avec des vert-
bleu qui lui sont complémentaires. La encore, talité des poudres utilisées est
obtenue de facon chimique produisant un équivapptoximatif aux matériaux
d’origine.

Mon usage de la couleur exclut sciemment le noivjl@giant le mélange
des différentes teintes pour obtenir quantité detians de valeur et d’intensité.
Le noir est en effet quasiment absent du mondetakgBe plus, ainsi que
I'exprime Edouard Fer dans son Solfege de la Coudeu sujet du contraste

simultané : « laoir abaisse le ton de toutes les coulewirs

®1 Annie Mollard-Desfourle vert, dictionnaire de la couleur, mots et expiess d’'aujourd’hui
XXe, XXle,préface de Patrick Blanc, CNRS EDITIONS, Paris,2@198.
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Ma volonté de rendre compte de la vitalité des eansl de la nature dans leurs
rapports chromatiques va tout a fait a 'enconed’dtilisation du noir dans les
compositions et le proscrit.

L’intérét pour le paysage végétal m’a conduit éghezcher par 'expérimentation
des mélanges les associations de couleur lui qgomnesnt.

Le fait de rompre les tons est une pratique quprij@légie. L'usage des gris
colorés pour infléchir I'intensité des teintes @stenu une regle incontournable.
De ce fait, 'usage des couleurs proches de cdites primaires (le magenta, le
bleu cyan, le jaune citron répertoriées et rebéesisainsi a la fin du XIXe siécle
avec la mise au point de la quadrichromie en imerie a été privilégié
instinctivement pour la fabrication des mélangesoeiant des tonalités dites
complémentaires.

Les terres naturelles sont utilisées en quantiié pdduite en raison de leur forte
opacité et de leur plus faible intensité chromatig@e choix correspond a une
appartenance historique qui serait celle des msintnpressionnistes de la nature.
Claude Monet, lui, utilisait tres peu de terresungltes, jamais de noir.

Ma pratique de la couleur découle du souhait dl&tabe correspondance directe
entre les événements de visible observés dans tlaenat la dynamique
chromatique de la peinture. Cela me conduit a mettr opposition et en tension
plusieurs couleurs, a les rompre entre elles.

L’élaboration progressive des mélanges a l'atekempartir des poudres, leur
procure un perpétuel renouvellement, une adaptabostamment renouvelée aux
teintes voisines en termes d’éclat et de valeur.

L'utilisation de grands formats et la mise en ceuskeevastes surfaces
colorées sont la manifestation d’'un intérét pourfdd de rendre visibles les
qualités de la matiére en termes de transparefmeqaité, de clarté et de degré
d’absorption par le support, donnant lieu a dedetoa tantdt mates et crayeuses
tantdt plus brillantes. Les variations de matiéaetipipent du creusement d’un
écart et du maintient d’'une tension au sein depdies pictural. Un écartement a
lieu au sein de I'espace pictural par la coulelastdoute une dynamique résultant
de la disjonction qui occupe mon attention, quea c@it par une peinture de
touches ou selon un procédé immersif se recommandala peinture abstraite

américaine.
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Il : La relation structurelle entre peinture et réalité par-dela I'apparence

eLa peinture comme moyen terme entre idée et maniséation visible

La peinture instaure un rapport a I'espace spéafidans le réel de la
sensation présente nourrie des rémanences pegptantérieures. La
contemplation esthétique ouvre un lieu de résormdecpart la posture réceptive
gu’elle induit, et toute résonnance induit un édartemps pour étre effective. En
ce sens et depuis sa réalité, I'oeuvre est un maogene entre le réel qui
I'accueille et des horizons intérieurs sans cestelisés par la perception.

Pour Lee Ufan &’ceuvre, apres tout, ne participe pas du réel mgrake
n’'incarne pas non plus une idée. L'ceuvre se sitteeda réalité objective et
'idée, comme unmoyen terme en osmose, en interaction avec ces deux
sphére® ».

Elle est & considérer comme un champ relationnetamt un lieu de dialogue
entre cosmos personnel et réalité par la dimengictrale. Le déplacement en
jeu est celui-ci : déplacer des parcelles de r@ptimées en I'étre par le processus
perceptif en des parcelles picturales mettant ererine spatialité indexée sur le
mouvement du monde. Ou encore : rendre pérennds paintures des données
fugaces associant lumiéere, couleur, mouvement. dogegsus qui se met en
marche mécaniquement dans la conscience relativaararperception du monde
est direct, objectif, immédiat et antérieur a Eintion. Il y a ensuite déplacement
de cette impression par I'acte de peindre.

Les peintures issues de cette recherche proposentranscription picturale du
rythme du visible. La mobilité est rejouée dankecgui met en tension I'espace
pictural. Le tableau est une production de réelgpedepuis le systeme de
référence ou horizon personnel propre a chaqueithgilui-méme résultant des
événements perceptifs vécus précédemment. Il @segmment sensitif et résulte
de la somme des empreintes perceptives antérietessimpressions visuelles
constituant la mémoire sur laquelle viennent résonlies constituants de la

peinture.

62| ee Ufan,Un art de la rencontreTexte traduit du japonais par A. Gossot, Editidases Sud,
2002, p 120.
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Ainsi que nous l'avons évoqué précédemment, leqeopest pas de se soumettre
au mythe de l'intériorité en fantasmant un mondeériaur, mais de pointer un
processus que I'on ne peut pas préciser d’'un mEntue conceptuel autrement
que comme procédant mécaniquement. Pour autactiphade la conscience et le
fait que les impressions sensitives en soient léeamcest indéniable. Le jardin
mental de nos impressions sensitives s’établit danemps et s’organise par
accumulation, donnant lieu a un cosmos personeetallleurs et de formes
indexées sur le rythme du visible.

La relation esthétique vient nourrir en permanenet espace de conscience
évoluant par porosité avec le monde extérieur dubjuneividu fait face. La
peinture est ici le moyen par lequel il est possiibgrandir cet espace intérieur
comme lieu de repli de la conscience, de respiratitervenant aprés un temps
d’inspiration du monde pour mieux le savourer ain sun espace clos et
seécurisant.

Le chassis ne tiendrait-il pas le r6le de charpedee structure, sécurisant et
enfermant a la fois ? Il désigne et isole en un m@&ouvement la production
picturale comme espace pérenne. Il a pour fonad®rproduire une tension -
celle de la toile — et mesure un écartement edréongueur et sa largeur. I
désigne un espace contenu. Par son entremiseintangeouvre un lieu, telle une
porte, elle propose une projection a ndbeizon d’attente L’expression est
utilisée par Hans Robert Jauss qui congoit I'hgridéattente comme ugystéeme
de références objectivement formuldbldépendant non seulement de I'ceuvre,
mais de son contexte de réception et du réceptenndme, venant conditionner
I'accueil des choses qui nous arrivent. Un résearethtions complexes s'institue
ainsi dans plusieurs registres lors de la reladsthétique. Ses données physiques
ne suffisent pas a contenir la peinture, ni a lénaé Elle excéde les limites
matérielles qui lui donnent corps (le support, kdimm) par une sorte d’alchimie
qui la relie subtilement a la pensée : celle quigénérée et celle qui la recoit, la
percoit. Depuis sa matérialité objective, elle msgun voyage pour chacun dans
un espace de résonnance de lui-méme, par un poscésermeédiaire entre
matériel et immatériel, entre processus sensitfa@né dans un substrat et

présence plastique.

%3 Hans Robert Jausour une esthétique de la réceptiftaris, Gallimard, 1990, p 49.
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La peinture véhicule un excédent qui dépasse seséds sensibles tout en y
trouvant sa manifestation, en temps qu’objet caitsér partir d’'une idée, d’'une
intention.

Dans cette recherche, il est question de rendrgtde la mobilité du visible, de
son essence perceptible a travers la diversité ede dynamiques ou forces
internes. L'espace pictural entretient différenesdalités relationnelles avec le
réel. Il fait partie de ce dernier, tout en ayantstatut a part. Ici, le propos est
d’évoquer la realité a travers les relations spediales fragments de visibles
imbriqués les uns aux autres dans le tissu du matqeus particulierement dans
la profondeur du paysage végétal lointain. La visgtede mettre en évidence le
tressage du visible en le rejouant dans I'espactunal par un écartement, la
création d’'une distance.

La part du sensible, rémanente dans I'impressieneliie, privilégie le mode de
lisison des éléments entre eux plutbt que ceuxics’agit d’'une relation
structurelle fondée sur la correspondance de moemem

La trace peinte, sa relation a I'ensemble de lapmsition, prend racine dans
I'impression visuelle résultant de la perceptioestelle qui est transcrite dans la
peinture plutdét que la nature elle-méme selon lecgssus évoqué par Joan
Mitchell mentionné en exergue de la premiere paltiece mémoire : il s’agit de
rendre compte de la trace que la nature laisssul de la relation perceptive
plutdét que de la nature elle-méme. Le fait plagtiga réfere a uiait sensitif brut
c'est-a-dire a I'impression lumineuse produitelpagel. La forme, I'aplat comme
trace de son mouvement d’apparition prime sur furé. Il s’établit une
connexion directe de faits plastiques a événemisnel débordant l'intention de
la main issue d’'une volonté de représenter. Enecs,da peinture atteint une
dimension figurale par-dela la figure, en s’en dégant pour retrouver sa mobilité
propre.

Les formats des peintures sont imposaRtsa | reproduit ci-dessous mesure 196
cm x 228 cm. Ce diptyque est composé de deux medliégales dimensions.
Présentés coOte a cote, ils répondent a I'axe aerdic corps par la structure des
chassis, une brisure médiane est engendrée paafgmochement.

La premiere impression est celle d'une vaste étemidserte, rappelant I'étendue

d’'un paysage lointain.
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Deux surfaces colorées dominantes s’opposent egrgignune ligne horizontale.
Dans la partie basse, quelques lignes a la siduakscrete viennent a peine
interrompre les vastes zones peintes dans lesté&malertes. La partie haute est
occupée de bleus tres éclaircis de blanc.

La surface inférieure, dans les tons de vert serséléissoudre a son bord, et
I'aplat coloré disparait dans la toile de lin bagparaissant en réserve ou par
transparence. Les deux ensembles colorés, tellesm@dsses vaporeuses sans
contours se font face et se rejoignent le long aldigne horizontale qu’elles
occasionnent située légérement au dessus du nuéela composition. A cet
endroit, un lieu s’ouvre. Le pigment vert se dispedans la partie haute par
diffusion de proche en proche. Un ajout de grandantité de diluant (de
'essence de térébenthine) est a lorigine de cettpansion qui envahit
discretement les bords latéraux de la partie haudetonalité verte semble
s'évaporer en un jaune pour se confondre avecUesokes bleues et blanches
évoquant des masses nuageuses, ce jusqu’aux drsesupérieures soulignant
I'arréte du chassis. La rencontre des deux surfaeesges crée une profondeur.

Le phénomene de recul du plan coloré supérieurrajgsant comme une masse
aérienne au dessus d’'une étendue verdoyante esm@otr plastique, il n'est
relayé par aucun indice figuratif sinon la gammeootatique qui est celle du
paysage. Pour la partie basse, les modulationsréasiofont intervenir les
pigments vert émeraude et vert cinabre foncé awfuliés de bleu azur et vert
cinabre jaune. La composition frontale évoque dm@riaévidente la profondeur
d'un vaste paysage, dont les irréegularités nawselont traduites par les
modulations imprécises de couleur en I'absence atgoars nets. Des brosses
séches ont été utilisées pour frotter la toile sga@inture, avant le séchage total
des couches picturales afin obtenir ces modulatiottrées.

Pendant cette opération, la brosse utilisée a stdgneusement essuyée pour
retirer la matiere picturale qui s’y accumulaitcicpermettant de supprimer les
délimitations des surfaces préalablement peintdeseremplacant par un flou, un
passage progressif d’'un état a I'autre. Le tempsédbage de la peinture a I'huile

permet ces retouches lentes.
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Elles suppriment les accidents de surface informsante sens d’apposition de la
peinture ainsi que sur la dimension et la forme lwesses, autant d'indices qui
perturbent I'instant de sérénité instauré parbeelicirculation du regard dans la
surface picturale, en rendant apparent le gestetdiment issu de la main.

Il ne reste plus d’'indice du faire autre que la ii@bpropre au médium qui se
diffuse, créant des auréoles et les traces d’'unéoiéy celui de I'empreinte, qui
crée des lignes serpentines interrompues travetagoartie basse. Afin de les
obtenir, des cordelettes ont été trempées daratupe avant d’étre déposées sur
la toile de facon plus ou moins aléatoire puis §#es avec un linge afin de
marquer la trace de leur ondulation. Les lignestwesi renvoient a l'idée d’'une
végeétation grimpante en pleine expansion. Les feramnt ouvertes, imprécises,
sinueuses, telles qu’elles nous apparaitraientdams rapide balayage du regard
d’un vaste panorama dont il ne resterait que I'iespion générale.

La terre d’'ombre brulée et le bleu outremer vietneinet la assourdir les tons
tandis que le Jaune de Chrome et le Blanc de Titrlaircissent la couleur par
contraste. Cette gamme chromatique est choisie goupouvoir d’évocation des
éléments naturels végétaux sans les représenteunAndice figuratif ne vient
guider le regard: pas de branches ni de troncbadss. Pourtant, la présence de
masses brun-vert sur la partie antérieure du taldeaduit le regard vers le haut
de la composition. Cette partie apparait commemenset de taillis ouvrant a une
vaste profondeur continue, ce jusqu’a la délinoratentre les masses colorées
bleues et vertes, invitant le spectateur a s'imered@ans I'espace ouvert par la
peinture a la jonction de ces deux plans.

Ruza | se lit ainsi en trois parties superposees a tsaesquelles le regard tend
vers un lointain qui, a travers la suggestion dyspge, n’est autre que celui de la
peinture elle-méme. L'observateur est renvoyé a mapre horizon intérieur,
depuis lequel il vit la sensation spatiale s’offrarui lors de sa rencontre avec le
tableau. Une résonnance avec le souvenir de semsaierceptives antérieures a
lieu. La conscience exerce sa tendance a la latialis d'ou il résulte

I'impression de profondeur spatiale.
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Ruza )

Diptyque, huile sur toile, taille des deux modui@snis 196 x 228 cm, décembre 2008.
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L’agrandissement de cette sensation s’'appuie siorieat des chassis a I'échelle
du corps qui engage I'immersion doublée du trowjale provoquent les formes
flottantes. L'espace est ce qui relie au sens,desf choses interagissent entre-
elles. Ces liaisons entre les choses établisserstriecture des compositions
picturales présentées ici. Elles établissent undie correspondance entre le réel
et le tableau qui n’est pas de l'ordre de la regméation mais rythmique, mobile,

par adéquation de I'organisation de fragments éslet de lignes mobiles.

*Une correspondance structurelle : de I'esthétiquehinoise a la philosophie
logique de Ludwig Wittgenstein

En Chine et en Asie en général s'imbriquent un mddepensée, une
esthétigue et une pratigue de l'encre qui rejailig sur la peinture depuis
I'apprentissage du geste calligraphique relatifaaptatique de I'écriture. Les
concepts fondateurs du Tao sont fondés sur la @meitarité d’'une dualité bien
connue, l'intervention du vide en leur sein estmanidiale. De ce fait, l'idée
suivante ressort de la pensée esthétique chinoideaviers les époques :
I'importance du vide, cette non matiére qui acpae son potentiel relationnel les
éléments de visible gu’elle accueille. Francois ri¢heite a ce sujet les propos de
plusieurs penseurs chinois dans son livBouffle — esprip, notamment ceux de
Fang Shih-shu qui énonc€kavrant au sein du plein, I'artiste doit faire pana
le Vide dans la qualité d’étre et de non étre de gimceau encré’»

La notion de ligne interne véhiculée par le souffi@al traversant toutes choses
vient compléter cette attention portée au videsa eanifestation sous différentes
formes, ainsi que nous le rapporte Francois Cheng.
«A partir du Ying-Yang sont nées, en peinture, djpawt I'idée de polarité [...]
d’autre part, celle de li « loi internes ou ligndses choses ». Mue par ces deux
idées, la peinture ne se contente plus de reprediaspect extérieur des choses,
elle cherche a en capter les lignes internes etex fes relations cachées quelles

entretiennent entre ellé2 »

® Francois ChengSouffle-Esprit, textes théoriques chinois sur I'gittural, Editions du Seuil,
Collection Points Essais, 2006, p 41.

® Francois Chengyide et plein, Le langage pictural chinpditions du seuil, Collection Points
Essais, Paris, mai 1991, p 72.
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Une conception spécifique de I'espace comme patedé liaison en découle et
peut étre rapprochée de la représentation striisterdu monde de la philosophie
de Ludwig Wittgenstein.

Il est I'invisible qui soutient le visible, I'éneigou laligne interneque les choses
de méme nature partagent: les propriétés des lsm@ inscrites dans leur
essence, dans toutes ces combinaisons possil#ts, de chose est prédéterminé
par la nature des éléments qui S’y organisent. &aeme picturale n’est pas inerte,
elle n’est jamaigjue la représentation figée du réel car participantéki a part
entiere.

Elle met en évidence la mobilité des éléments dibM organisés en fait depuis
son rythme inhérenPour Ludwig Wittgenstein, le visible est une mastif¢ion
de la structure du monde au-dela de l'apparence.élé&ments qui le composent
sont reliés entre eux par I'espace qui n'est pazamenant mais potentiel de
connexion. Laableay I'image que I'on se fait du monde véhicule néagssnent
cette dimension structurelle. Il m’a semblé opportie rapprocher ici I'univers
logique de la pensée structuraliste du philosopbtella ancestrale de I'esthétique
chinoise qui a travers les auteurs manifeste uise @n compte de linvisible
comme souffle vital structurant, animant le morel2tune ossature invisible que
le peintre doit étre en mesure de saisir dans whelude la représentation de la
figuration au réelPaul Klee ne dit rien d’autre en affirmant quedte de l'art
n'est pas deendre le visiblemais derendre visibl&®. La peinture rend manifeste
le mouvement d’apparition du visible.

Ludwig Wittgenstein élabore le Tractatiagjico philosophicugjui parait pour la
premiere fois a Vienne en 1921. Il considére guietre esprit se forment des
représentations que le langage tente de traduames Det ouvrage, il énonce l'idée
d'une correspondance structurelle entre les él&ndn monde au-dela de
I'apparence que je considere parallelement a céliee ligne interne spécifique
aux constituants du monde véhiculée par la pensiéeise. Il est question d’un
souffle vital qui anime toute chose ou d’un invisiBtat de choseshérent a la

nature des éléments, dans leur constitution interne

®paul Klee Théorie de I'Art ModerneCrédo du créateur, Traduction H. Gonthier. Edgio
Médiations Denoél, 1982, p 34.
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Dans les deux univers esthétiques, cette dynansigug jacente au visible se doit
d’étre atteinte par leableauque I'on s’en fait, sous peine de manquer de $sste
de vérité structurelle.

Dans la philosophie logique, la forme de la repnésén doit conserver
des caractéristiques communes afin d’atteindre ddtés Elle correspond en
quelque sorte a cette idée de ligne intérieuregyd@mmique structurelle interne
commune. Ludwig Wittgenstein dit« 2.1 Nous nous faisons des tableaux
(Bilder) des faits. »0Or, « 2.12 — Le tableau est une transposition logidada
réalité®». Nous créons ainsi intellectuellement & partir des m@rceptions
sensibles du monde desbleauX® qui entretiennent avec le réel une identité
structurelle. Ces tableaux sont des matérialisatiofimpressions visuelles
immatérielles, une prise de note rétinienne en gyueelsorte, de l'ordre de
'automatisme, a la maniere de I'empreinte photphigue.

La sensation spatiale s’en trouve agrandie, telespace immatériel
élastique qui s’ouvre en un réseau de nouvellesoldg. Ma pratique picturale est
le terrain d’une transposition dans le domaineupadtdes tableauxBflder) que
concoit Ludwig Wittgenstein. La traduction (de PeerKlossowsky), de
I'allemand Bilder par le termetableau dans l'ouvrage de 1961 donne une
résonnance particuliere au propos dans le cadecettierecherche.

Le terme image employé dans la traduction de GfHaston Granger ne renvoie
pas a une image dans le sens commun d’'une forraeefiarrétée du visible. La
création d’'untableay ouimageconserve ses capacités mobiles par I'imagination.
Elle s’effectue par I'empreinte des sensationslaumémoire. L'impression du
réel sur la rétine puis son transfert vers la tpéete au cours de l'acte plastique
s'établit sans image préétablie: il n’existe pasntériorité d’'une image
préconcue dans I'esprit avant la réalisation. loegressions visuelles sont celles
de bribes de lumiére et de couleur imprimées suvétlae. Les faits plastiques et
leur enchainement générent un ordre des chosedeal@ideauqui se construit a

I'image de I'enchainement des choses dagtai’'de chose

7 Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico Philosophicustraduit de I'allemand par Pierre
Klossowsky, Introduction de Bertrand Russel, Editiel Gallimard, 1961. Toutes les citations
suivantes sont tirées de cet ouvrage p 29 — 36.

% Dans I'édition de 1993, la traduction de Gilless@am Granger remplace le tertableaupar le
termeimage Il me parait préférable, au vu de la pratiquestaiaie présentée ici de conserver le
mot tableau, qui apporte une résonnance plus fusfFopos.

56



La restitution du mouvement du monde et non d’'ujetabolé ou d’une situation
particuliére est le propos. Une empreinte subjectpartielle, de la facon dont les
éléments percus se lient les uns aux autres desigale réel est obtenue : c’est
I'état de chosesde Ludwig Wittgenstein. Cette impression, si aflest pas
exhaustive ni objective, conserve sa justesse apartialité des éléments dont
elle enregistre la manifestation car ce qu’ellenmp c’est laforme logiquedes
objets et de leur manifestation dans I'état de ebos

Dans I'objet apparait ainsi une part de stabititéxistant, et une part instable, la
configuration :« 2.0217 - L'objet est le stable, I'existant ; landiguration est le
changeant, I'instable. ®r, la part mobile, instable de I'objet est paitigggrante
de sa nature interne, structurelle : « 2.0144 -possibilité de son occurrence
dans un état de choses constitue la forme de FoBe« 2.025 -La substance
est forme et contenul

La possibilité de I'occurrence d’'un objet et ladagdont il se comporte vis-a-vis
des autres objets dans I'état de choses est a@tesitinée a priori dans sa nature :
2.012 « En logique rien n’est accidentel : si lose peut arriver dans un état de
choses, il faut que la possibilité de I'état de s soit préalablement inscrite
dans la chose. st’empreinte visuelle est ainsi indexée sur la egpondance
structurelle des rapports des élémentgahleau et de la réalité entre eux. Par
dela I'apparence, il y a adhérence : « 2.151Rest comme un étalon de mesure
qui « colle » la réalité (angelegt2.17 — Ce que le tableau doit avoir en commun
avec la réalité, afin de pouvoir la représenter @ maniere — avec justesse ou
fausseté — c’est sa forme de représentation.»

Il y a ainsi une relation interne, d’ordre struefuentre letableauet la réalité :
«2.1511 — Le tableau est lié & la réalité ; il ttaint.°> L’adhérence au réel
s'effectue selon cette correspondance. L'empreddesensations perceptives
constitue des impressions, capte la structurenatdes objets percus dans I'état
de choses. L&orme de représentatiode la nature est déterminée par la liaison
des objets dans cet état de chose. Elle véhiculgper demobilité déterminée
immanente aux éléments qui la constituent et liéeua relation spatiale. L'air

s'infiltre entre les feuillages flottants et legrag éléments du paysage.

% Ibid. p 35.
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Dans cette perception de I'état de choses, leagdlien est ce qui rend possible la
perception des éléments dableau On ne peut concevoir le mouvement des
feuillages sans l'air qui I'environne et en acclaeié flottement. Et effectivement,
en suivant toujours la logique de Ludwig Wittgenste«2.0122 [...] Si je puis
conceVvoir I'objet dans le contexte de I'état de s#®) je ne puis le concevoir en
dehors de la possibilité de ce contexte.

Cetétat de chosesst davantage qu’'une configuration temporairehahgeante :
la possibilité de ce lien est inséparable de I'idéd’objet lui-méme. Le principe
de transposition daableauxdans la mémoire, puis la réalisation de toilestgsi
comporte ainsi plusieurs étapes, plusieurs trareions destableaux dont la
continuité est assurée par un principe structurepgrmet le passage d’'une forme
a l'autre en I'absence de rapport de figuratien2.15 — Le fait que les éléments
du tableau ont des rapports déterminés les uns kgautres tient a ce que les
choses se comportent de la méme maniere les us@svis des autres. Cette
connexion des éléments du tableau, nous la nommesanstructure, et la
possibilité de sa structure la forme de la repréagan.» Par ailleurs, deux objets
de méme forme logique (tel type d'arbre, par exenlpl saule pleureur), se
comporteront de facon identique dans I'état de ehiost dans lebleauque I'on
s’en fait. lls sont équivalents d'un point de vuwusturel malgré leurs
particularités individuelles : 2.0233 — Deux objets de méme forme logique ne
sont — abstraction faite de leurs propriétés extsra distincts entre eux que par
le fait d’étre différents» En somme, ils sont identifiables communémentupar
ligne interne comme dans la philosophie chinoise.

La correspondance de la nature matérielle de layrei a certains des faits du réel
au-dela de I'apparence est remarquable dans ueatalle Peter Doig que I'on
pouvait découvrir lors de I'exposition au Musée iblaal d’Art Moderne de
Paris®.

Dans ce dernier, intitul€obourg 3 + 1 l'artiste met en avant la matérialité du
médium au-dela de la représentation. La composg®mprésente en trois plans
superposés horizontalement, un épais voile de yreinblanche translucide
brouille la perception.

0 petre Doig, Exposition du 29 Mai au 7 septembr@82Musée d’Art Moderne de la Ville de
Paris.
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Il est toutefois possible de discerner un paysagepelé par quelgues indices
iconiques dans une profondeur suggérée: un groepsildouettes sur le plan
antérieur gauche en lien avec le titre du tabl&attl) constitue le premier plan
en arriere duquel on percoit une surface d’'ordigaique et enfin, cléturant cet
espace dans la partie supérieure, des lignes alegiarborescentes évoquant des
silhouettes d’arbres.
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Peter DoigCobourg 3 + 1
Huile sur toile, 200 x 250 cm 1994, Provinzial Rtand Versicherung, Dusseldorf

La texture picturale est prédominante sur la repradion illusionniste a peine
discernable. Un voile épais et des taches blanehd#srmément réparties sur le
tableau oscillent entre évocation de flocons dgeneu de points de lumiéere ayant
brulé un support d’ordre photosensible, faisanpatigitre la couleur. Ce rideau
blanc altere considérablement la lecture de la cmitipn précédemment décrite
qui recule de ce fait en arriere plan. L'artistagasur la confusion de différents
registres pour donner naissance a un espace ird@inee la présence matérielle
de la peinture comme tache, accident plastique w&dgur a tour I'image

figurative détériorée, usée et incompléte d’'uneamamce visuelle rendue a sa

mobilité par le trouble institué.
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Celui-ci rappelle la déperdition photographiquesldiune usure accidentelle du
négatif ou de l'accident lumineux possiblement venou lors du tirage de
l'impression papier.

Dans le cadre de ma recherche, les éléments indgsligans les compositions
picturales le sont de facon a atteindre I'esserdielmonde au travers d’une
correspondance d’essence et de mobilité. Il estmured’une structure commune,
et derelations entre les choses. Les éléments n'ont pas d’existésolément,
mais dans un espace qui les relie selon leurs iptéprinternes. La réalité de
référence est celle de I'élément végétal dans $oaés variations et relations
spatiales générées par le paysage naturel. L'emmin@int d’espaces, de plans, est
transposé par lintrication de modulations colorées des espaces de réserve
ayant la méme fonction mobile que les vides aérdanss le réel. lls lient les
modulations colorées entre elles comme les composianétat de chosedu réel

le sont entre eux par l'air. A l'automne, les cpaments de teintes augmentent
encore les variations colorées des éléments a@m@nka sensation de mélange
dans un espace dont la lecture est brouillée. @mi@me naissance a un ensemble
enchevétré, un tout d’ou résulte le phénomeéne tbovisuel qui m’intéresse. Le
vide aérien qui sépare et relie dans un méme maoeneles feuilles les unes aux
autres est alors perceptible de facon saisissabdeitant que ces dernieres
investissent I'espace aérien, l'occupant visiblemndmres formes végétales se
dissolvent les unes dans les autres, se fonderst Ithan par leur envol et leur
mélange. Ce dernier est habité par des feuilladlestants, a la maniére des
flocons de neige qui transitent dans un entre dalaxs, entre proximité et
lointain, entre ciel et terre.

Cette corrélation du paysage réel a la réalité adgdinture est fondée sur la
concordance de l'organisation des éléments entte &8l entrent en résonnance
les uns avec les autres, ils sont reliés entrepanxe vide, cette réserve qui les
sépare.

DansRuza Il I'impression d’ensemble est semblable a celle ppaeurerait un
vaste horizon de prairie hivernale jaunie par tadfr La toile se divise en trois
parties inégales, la partie inférieure étant prddante. Elle est occupée par une

large surface dans les tons de vert-jaune éclgerise blanc.
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Cette couleur laisse transparaitre le supportitiede lin brut par endroits, ce qui
lui procure une vibration particuliére.

Une zone sombre dans les tons de terre de Siende tdrre de Cassel a mi
hauteur de I'ensemble vient clore cet espace etecswr la partie haute, occupée
par des surfaces peintes dans les tons de bleu é&&zde blanc évoquant une
masse aérienne nuageuse. Si la réserve est qeamtamte dans cette partie, le
pigment est dilué a son maximum. L'emploi d’'un nuédiextrémement liquide
génere des glacis qui permettent de découvrirrpasparence le grain de la toile
de lin brut en de subtiles nuances. La dispostiamizontale de surfaces colorées
étagées géneére des plans que I'ceil décrypte itisgnent comme un étagement
de distances. Bien qu’imprécise, une profondeunufiersion s’offre au regard.
En I'absence de motifs clairement identifiables, #&cidents de surface induits
par la matiere picturale et son support attireattdéntion : projections de peinture,
empreintes des cordelettes, glacis produisant yp®on des pigments par une
dilution excessive.

C’est le cas des lignes courbes discontinues diewosombre, traversant la partie
inférieure. Elles renvoient dans leur ouverturgyr l@lynamique linéaire au
mouvement expansif des herbes envahissantes débaekahaies mises a nu en
I'absence de feuillage tout en se présentant conwseaccidents de surface, des
événements plastiques autonomes. La surface peshiéore, vacante en ce sens
gu’une minorité de faits plastiques se déploiewsufond uniforme dans chacune
des parties. L'apparente désertification de la amitpn ouvre des espaces de
circulation au regard. L'ceil traverse cette demnigéans obstacle, se joue des
rapports de lignes et de surfaces incertains.

L’ouverture de la ligne par I'outil intermédiairdaamain permet au réel lui-méme
de s’inscrire au sein de la toile. L'objectif ednditer le réel a faire ouverture en
respectant la ligne intérieure maturalité des éléments conviés dans la surface
picturale. Celle-ci intégre le réel, devient elléme réel, se présente en tant que
tel. Les événements picturaux ou faits plastiquascardent avec les éléments
constituant le réel, ils le manifestent. Les exgriges perceptives antérieures sont
la source générique des modalités plastigues me&esceuvre par une
correspondance structurelle au-dela du visiblesibaosité libre des cordelettes

se réfere a I'expansion de la nature végétaletat kauvage.
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Ruza ll
Huile sur toile, 196 x 130 cm, décembre 2008
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Un flottement inhérent a la nature est atteintt€Ckgne intérieure constitue une
permanence, I'essence d’'un groupe d’objets dorreéteuillage du saule flottant
au gré du vent possede sa mobilité propre, quitbge avec tous les autres arbres

de cette espece.

Cristallisation de la sensation visuelle : du proessus décrit par Stendhal a

I'imaginaire de Gaston Bachelard

La cristallisation amoureuse décrite par Stendbakspond a un temps de
latence, d’absence et de sentiment de perte néeesska genese du sentiment
amoureux. Stendal, pour décrire ce processusenta#l, a recours a I'exemple
de la cristallisation saline : Aux mines de sel de Salzbourg, on jette, dans les
profondeurs abandonnées de la mine un rameau déadifeuillé par I'hiver ;
deux ou trois mois apres on le retire couvert distalisations brillantes : les
plus petites branches, celles qui ne sont pas ghesses que la patte d’'une
mésange, sont garnies d’une infinité de diamanthiles et éblouissants ; on ne
peut plus reconnaitre le rameau primitif. Ce quappelle cristallisation, c’est
I'opération de I'esprit, qui tire de tout ce qui peésente la découverte que I'objet
aimé a de nouvelles perfectiofls: Dans le contexte de I'analyse de Stendhal, il
s’agit de démontrer que I'esprit transforme la itégbour I'infléchir et la faire
correspondre a son propre désir.

L’idée qui en sera conservée ici est celle d'un@aade I'esprit qui génére un
état des choses envisagées spécifique, lui dommagtielque sorte des ailes pour
rejoindre le principe imaginant. Le propos n’es$ jpe restaurer un paysage vu
mais d’instaurer dans le visible de la peinture &omo entre correspondance
graphique et chromatique. La dynamique du visible est linspiratrice.
L’exemple choisi par Stendhal est justement un eam@arbre, comportant en
lu-méme par essence une propension a la croissanda transformation,
alimentant I'affirmation que limaginaire lié au gétal est intrinsequement
mobile. Ce dernier est déja en lui-méme le produihe cristallisation de I'eau et

de l'air par I'action de la chlorophylle.

"L stendhalPe I'’Amour, 1927, Ernest Flammarion éditeur, Paris, p 25.
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L'immersion dans la mine de sel en prolonge aréfiement I'extension par
I'alchimie de la matiére, vectrice de formes plgsis nouvelles et porteuse d’'une
expression propre aux éléments en jeu. Il est guredtun processus imaginaire a
I'ceuvre, qui travaille en I'étre sous l'effet duntps. La genese des souvenirs
relativement aux impressions visuelles procuréedepuaisible est identifiable au
phénomeéne de cristallisation explicité par Stendhal
Le psychisme s’empare des rémanences de visible'@adent avec le temps et
les actualise dans un acte volontaire de remémarall active la capacité
imaginative de I'esprit, entre perception réellswjectivité du souvenir.
Gaston Bachelard établit une classification degdyimaginaires corrélativement
aux quatre éléments (I'eau, l'air, la terre, le)fdPour cet auteur, I'image, qu’'elle
participe d’'un type ou d’'un autre, a une essenchkilgo si bien qu’ « [...June
image qui quitte son principienaginaireet qui se fixe dans une forme définitive
prend peu a peu les caractéres de la perceptiosamie Bientbt, au lieu de nous
faire réver et parler, elle nous fait agir. Autadire qu'une image stable et
achevée coupe les ailes a 'imaginati&i.
L'imagination aérienne quant a elle s’associe msgguement a l'imagination
végétale : le bruissement de l'air dans un feudllg@rticipe de ses modalités
d’apparition. L'image de I'arbre nourrit mon imagire, c’est une figure chargée
d’'un point de vue émotionnel car attachée tant ad@on de mobilité que de
stabilité. L’arbre incarne I'ouvert par sa progensa se mouvoir.
La figure de l'arbre dans sa particularité aérieanespiré le poéte André Suares.
Il le célebre dans son poeieel des arbresGaston Bachelard en cite un extrait
en exergue du chapitrédrbre aériendansL’air et Les songesAndré Suares,
poéete né en 1848 et mort a tout juste cent ansopealise l'arbre, le décrit
comme une entité d’essence mobile malgré sa prédenie et stable. L'arbre
interagit avec le mouvement de I'air, et ce mouveanparticipe de son essence :

« Sans cesse, lI'arbre prend son élan et fréemit defide, ses innombrables

ailes. ®»

2 Gaston Bachelard.’air et les songes, Essai sur imagination du mement Editions Le livre

de Poche, Paris, librairie José Corti , 2007, he& mots qui ne sont pas en italique dans cette
citation sont ceux que l'auteur indique en italisjdans son corps de texte.

3 André Suarés Réves de 'ombre, Editions Bernaab&at, 1937. PoénMoel des Arbresp 62.
Noelest orthographié sans accent dans le texte okigina
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Dans un langage poétique, le lien structurel ll@iément végétal et aérien est
établi. Gaston Bachelard s’en saisit afin d’alineenla these d’'un potentiel
imaginaire associé a la nature des éléments aatifstidu monde. Cette idée
s’accorde a celle de I'existence invisible d’'urgné intérieure, en quelque sorte
structurelle, animant chaque élément composantoledm et le différenciant des
autres types d’éléments, en termes de regne opetes

L’'air est associé par Gaston Bachelard a une dynem verticale,
ascensionnelle « L’invitation au voyage aérien, si elle a, comrheadnvient, le
sens de la montée, est toujours solidaire de I'espion d'une légere
ascensior? »

L’imaginaire intrinsequement lié a la matiere irtdume correspondance entre le
processus imageant de la conscience et le mouvemiedtent aux éléments
principaux de la nature. Le processus imageantoti® rconscience est ainsi le
mouvement de la pensée forgé a partir des impressiosuelles et des
informations sensorielles qui transmettent la ditebilité spécifique. Celui-ci est
restitué dans le mouvement effectif du médium padtiSa corporéité, sa relation
au support rejouent la facon dont se comportestétements du monde naturel
entre eux: l'eau, lair, la matiere sont autant€léinents présents dans la
matérialité propre a la peinture. Suivant la pendéeGaston Bachelard, les
phénomenes aériens constituent les principes foadi@ux d’unepsychologie
ascensionnelleCelle-ci trouve un équivalent par l'usage d'doge quantité de
médium.

Les compositions rejoignent le principe imaginade |'élément air par sa
manifestation littérale : I'évaporation rapide de part liquide du médium et
'imprégnation simultanée de sa part matériellesdarsupport. La légereté résulte
de lI'absence de contour, de forme fermée et derdaepce de zones floues,
évanescentes, en perte de limites. La dilutiorefatement en sont les véhicules
privilégiés. L'imagination aérienne nous procures dales, elle est figure de

I'envol :

4 Gaston Bachelard, air et les songes, Essai sur I'imagination du mement Editions Le livre
de Poche, Paris, librairie José Corti , Mai 200Z6p
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«...Si[...] la pureté d'un étre donne la pureté au a@wou il vit, on comprendra
tout de suite que l'aile imaginaire se colore desleurs du ciel et que le ciel soit
un monde d’aile’»
Le tableau est une aile, ouvre un lieu de réveti€out azur dynamique, tout azur
furtif est une ail&® », dit Gaston Bachelard. Il est question de I'stuwre par la
peinture d'un territoire, d’'un espace de conscieqoé a pour conséquence
I'agrandissement de notre sensation spatiale paeimeédiaire de la peinture.
La relation au monde instituée par I'espace pittast d’'ordre respiratoire, en
un flux de va et vient entre impression visuellerédurgence mentale de cette
derniére sous forme de souvenir.
L’individu se projette hors de lui-méme dans I'ét& du monde. Ce mode de
Iétre au mondeest un éveil, une disponibilité, une réceptivitéadtérité. Etre,
face a un paysage naturel désert est une occupatigendrant une dynamique
relationnelle en soi, un acte méditatif au coursjudli I'étre s’absente de la
dimension rationnelle du réel pour en saisir I'esgemobile a travers les données
fugaces du visible. Mon regard de peintre face ande est activé de par le fait
qu’il porte toute son attention aux modalités d@msgore existence. Dans le temps
pré pictural s’élaborent par le regard les tracasalpartition d’ordre rythmique
par cette empreinte du visible.
Elle fournit des indications de couleur et de meserelation des éléments se
juxtaposant dans l'espace constituant des impnessiisuelles. Ces derniéres,
d’ordre sensitif mélent visuel, sonore et haptigae le contact de l'air et de la
peau. Elles constituent un conglomérat perceptifaig un état de chose a un
moment donné. Les poudres de pigments utilisées [gouéalisation de mes
peintures sont anciennes, plus ou moins lourdesieéraux selon les couleurs.
Parfois, il est nécessaire d’en saturer le mélaoge obtenir la bonne intensité de
couleur, ce qui produit un effet crayeux. Leur &esans doute altéré leur
concentration chromatique et leur capacité a seoddre. Cette particularité
occasionne des expérimentations de matiere pietuméllant sur les recherches
menées: liquidité, transparence, épaisseur appantennouvelle richesse. L'ajout
de blanc de titane a permis par apport de charg®uaieer un corps plus épais a la

matiere tout en illuminant les couleurs employdesssence de térébenthine en

> Ibid, p 96.
® Ibid, p 96.
66



grande quantité a engagé l'assechement de la ma®&surant une meilleure
accroche dans les fibres du support pour les caualférieures.

Le blanc est progressivement devenu la chargeipalecdu médium le clarifiant
et apportant des contrastes. Située a l'opposé’atepdtement, la matiere
picturale acquiert simultanément une dimension raieét aérienne.

DansRuza [, Les zones peintes en Bleu Azur sont saturéedate Ble Titane
dans la partie supérieure de la composition. Biieasaissent comme des flots
remontés du fond de la toile de lin brut laisségge ou recouverte de si peu de
médium que la couleur et la texture de la toileaapissent par transparence. On
ne peut pas discerner nettement le peint du non.gééclatement des poudres de
pigments, leur écartement manifeste par le traje¢adé du diluant dissout les
surfaces de couleur les unes dans les autres.dp@rdion pigmentaire semble
venir contaminer de la partie basse vers la phgige : la matiére picturale elle-
méme adopte les caracteres des éléments natuxejaedles elle fait référence.
Le passage de l'état liquide a la dispersion apipacenmme un équivalent, une
figure de I'évaporation. La dénomination du pigmBlgu Azurvéhicule déja une

propension a I'imaginaire aérien.

T Cf. Illustration p 53.
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Le fait plastique comme phénoméne du monde : I'egge pictural d’Eliane
Escoubas

La peinture ouvre des espaces a habiter du regarddes surfaces
colorées, elle génere un a coté du réel dans ldgaesens jouissent de leur
tendance a la localisation, a la palpation du f@ek bribes du monde touchent le
regard, ce qui procure des émotions sensitiveseEsens la pratique artistique est
un territoire de I'ici et du maintenant dans unaegpclos qui permet a I'étre de
s'extraire de celui, géographique et rationnelpthnde, par une activité paralléle
lui ouvrant une porte. En quoi consiste ce temét@nmatériel ? C’est d’abord un
temps de l'expérience, une matérialisation du teropssacré a la pratique
artistique. Pour développer cette derniére, undiédié est souvent un bienfait, on
parle de latelier. L'entité atelier est un lieu de replis associé au territoire
immatériel de la peinture bien qu’essentiellem@mtespace de travail concret
depuis lequel on se trouve coupé du temps socialostestique. Il ouvre un
espace-temps a la pratique au sens premier comsenaudiguré.

L’activité picturale est un catalyseur de sensationouvreur d’espace, le tableau
en est la marque, a la maniére dont la musique enéespace de satisfaction
sonore en Nous a son écoute.

L’expérience empirique dans diverses architectumesiennes ou modernes
montre d'importantes variations sur le comportensgdg sons en fonction des
matériaux de construction, des formes géométrigietu volume impliqué. La
morphologie sonore varie en fonction du lieu daosiél elle évolue. Une science
mesurant ces résonnances existe, c’est I'acoustijast possible de dire que la
peinture est une acoustique du visible, une ex@tation des résonnances entre
les éléments du monde dans un espace donné. kle on territoire immatériel,
non géographique, qui s’étend le long des semsatitiromatiques jusqu’aux
contrées de nos souvenirs, par imprégnation a |aiémea de racines. A la
différence de I'acoustique identique a conditioreténelles égales, son territoire
mouvant ne sera jamais deux fois le méme, carriaasi®n spatiale participe du

temps et non pas seulement de I'espace.

68



Les sensations agitent I'étre, elles le bouleveargtne régénerent comme les
atomes en se frottant les uns aux autres modiféat de la matiere.

La peinture bouscule le temps et I'espace ratiopaell'ouverture d’'un lieu a
habiter qui les réunit a partir de I'objet conayatelle établit. Elle se situe dans un
réseau complexe de temps et d’espace réunisspas$e et le présent, le proche
et le lointain. L’échelle des distances en ellest’ei fixe ni mesurable a la
différence d’'une zone géographique de I'espacemaél. Il y a dématérialisation
des distances reéelles dans l'ici et maintenantadeeinture qui a la capacité de
produire un déplacement des données spatialesngbtelles dans un a c6té du
réel. Mes peintures proposent I'expérience pergeptd’'une conjonction
d’événements picturaux se faisant I'écho de phénesé&isuels. Ces derniers
difractent la relation rationnelle a I'espace patré-la de la peinture a travers les
occasions picturales.

La toile Ruza lll présente une structure et une composition simiaReza I: il
s’agit d’'un dyptique de méme format, séparé en dgerxlia ligne médiane de la
brisure du chassis qui vient croiser en son mikeligne de démarcation entre les
deux masses colorées bleue et blanche s’opposgrartdet d’'autre de cet axe.
Les contrastes établis entre les parties peinteslits en réserve sont toutefois
plus marqués, et les surfaces peintes en ce sassirglisives. Dans la partie
haute, des auréoles résiduelles de médium exendetgagment apparaissent,
entourant les surfaces peintes. Elles matérialisemttendance a la dilatation puis
a la contraction par séchage. Un phénomene deif@ess observable au niveau
de la rencontre des deux zones donnant naissamee Bgne évoquant I'horizon
incurvé sur les extrémités latérales.

Dans la partie basse, des surfaces de différeptedites vertes s’entrelacent
reliées par des lignes circulaires interrompuesoguaasionnent des passages, des
délimitations interrompues. Ces lignes ouverted sbtenues par I'empreinte de
cordelettes. Elles mettent en évidence une dimerali@re dans la composition

qui aboutit a I'expression du fait plastique comphénomeéne du réel.
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Ruza lll

Janvier 2009, diptyque mesurant au total 196 x @28Huile sur toile
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Ruza Il détail.

L'usage de la réserve et du libre mouvement dedtéme par I'emploi d’un outil
intermédiaire a la main vise a créer un espaca dwhifestation qui rende visible
les phénoménes du monde de facon plus juste quigemde la représentation.
Cette toile rend manifeste I'importance de la lilwieculation de lair dans la
composition par des espaces disjoints. Le reganpafaourt et la traverse tant
dans le sens latéral que dans celui de la profondeespace de la peinture
géneére un lointain a partir des réserves et deses@trements de surfaces peintes.
Cela équivaut a une condition de son étre au mdreleegard doit pouvoir aller
et venir sans entraves. Une correspondance entratlire du fait plastique et le
monde naturel s’établit, une sorte de mobilité camenentre la peinture et les
modalités d’apparition des choses du monde. L'éoeht de l'eau, le
mouvement aérien d’un feuillage, la croissance esipa d'un roncier lente mais
sOre se traduisent par un contraste coloré, unmédage d’éléments plastiques
accolés les uns aux autres. Ainsi le fait plastigffiert se situe dans un entre deux
du visible, entre réminiscence et actualisation laesensation, en un lieu
spécifique : celui de la peinture. Le tableau tiamesen des touches de couleur
discontinues ou diffuses le phénoméne d’apparities €léments constituant le

monde.
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Ainsi que I'énonce Eliane Escoubas Dans I'espace du tableau, le phénoméne
du monde (...) s’expose plus visiblement que lessshepérables ou énongables
de la représentatioff ». Chaque tonalité, chaque touche, éclaboussures gest
giclure s’expose comme un phénomene, ni plus ninsjorétablissant une
correspondance directe avec le réel. La surfaderpie instaure une profondeur
qui lui est propre par le mouvement d’avancée etdal des plans colorés. Elle a
la capacité d’'incorporer des lieux, des étendueleeterritoires au-dela de ce que
suppose le support physique de la toile et de latype qui y est apposeée.
L’ emplacementelatif a lacontréequ’ouvre la peinture est ainsi plus (ou moins)
gu'une place. Il est le lieu de résonnance entnegption dans lici et le
maintenant et résurgence du souvenir. L'expérigmaeeptive et son corpus
d’'impressions visuelles sont sans cesse renouvphss la réalisation et
I'observation des tableaux.

Des sensations perceptives anciennes sont conw&queee qui active le
déplacement de I'étre-la dans son réseau individedleux mémorisés, imprimés.

Il y a mise en réseau d’'un cosmosobatréesentrelacées dans un espace temps
dissocié du réel. Les contrées ne se congoiventgrame des lieux quantifiables,
mesurables ainsi que le seraient les lieux ratignte nos cartes géographiques
mais comme dewers oy des directions, des dynamiques entre perception
présente et sensations perceptives imprimées.a iy excédent de présence des
événements picturaux débordant la réalité concgeieleur est impartie qui
résonne sur nos propres représentations du marepace immatériel agrandi
par la peinture s’ouvre par la résonnance des éltsnti visible et de l'invisible
sur I'étre. Celui-ci s’engage dans la relation emérréel et I'espace pictural par le
mécanisme mental du ressouvenir venant interveaimsdle présent de la
perception.

L’espace pictural n'est pague I'espace rationnellement divisible d’'un support
rempli par de la matiere. Des lors que de la pemjuest apposeée, il recoit une
condensation d’événements : I'advenir de ce quiieandy en ce sens que les
événements plastiques apportent leur propre terijgotaur propre spatialité.

Il accueille des lieux, transpose les modalitéBaggparaitre en son sein.

'8 Eliane Escoubag, espace picturalEncre Marine, 1995, La versanne, p 17.
72



Dans sa profondeur propre se constitue un résedoighement et de proximité.
Il s’agit d’une spatialité topologique, définie &ermes d’événements, ainsi que
I’énonce Eliane Escoubas :

« Au sein de cette spatialité topologique, définie pas en termes d’extensio,

mais en termes d’événement (I'advenir comme lieayvre d’art a pour
propriété d'incorporer des lieux " »

Ainsi, les éclaboussures, coulures et autres ewtsdle surface constituent autant
d’événements-lieux dans les modalités de I'appardifévénement comme mode
d’apparition dutopo$® de I'espace pictural propose un exercice extasegard.
Il est 'apparaitre comme tel. Dans cette visésgdace pictural n’est plus indexé
sur une realité qu'’il s'agirait de représenter.est toujours relatif a une reéalite,
mais cette fois ci celle de sa propre apparitiensal propre corporéité.
Par conséquent: [«.] I'espace du tableau est avant tout un espacelale
manifestation et non un espace de la représentition
Par la manifestation du réel dans l'espace piktuna champ d’exploration
sensitif s’ouvre. Il s’agit d’'un lieu inaugurérgda relation esthétique propre a la
peinture qui institue un dialogue entre univergérieur et monde extérieur. La
peinture ouvre un lieu, un espace de conscienabideh pour I'étre. Ce territoire
immatériel, opéré par I'exercice extase du regardéslise par la contemplation
esthétiqgue. Les toiles peintes visent a un tel asme projection. Celui qui
observe la peinture se trouve confronté a un épratural qui par nature est
double : il instaure une projection de I'imaginaée sein du réel en méme temps
que s’affirme sa propre présence matérielle. Gatisence de la réalité et de la
corporéité de la peinture est une donnée essentigkst elle qui donne son élan
au déplacement a I'ceuvre dans la relation estreggtremise par la peinture qui
a un pied dans le réel et l'autre implanté au nivéa I'idée. En ce sens on peut
dire simplement que mes peintures atteignent le edemettant en scene les
modalités d’apparition en tant que telles: dessfgilastiques comme autant
d’événements qui ne renvoient qu'a eux mémes et dyhamique interne des

éléments auxquels ils se référent.

" Ibid, p 20.
8 Le terme est emprunté & Eliane Escoubas dansriigevprécité.
81 [|hi
Ibid, p 15.
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Cette notion qui pourra étre nommée ligne intéeesera développée plus loin
dans le chapitre évoquant la peinture chirfdisuivant la proposition d’Eliane
Escoubas, la peinture ne reproduit pas le réeeslile réel. De par cette nature
elle atteint 'observateur au-dela de sa matégiadit fonctionnecomme lieu de
projection. Il est question du momedpiochalde la peinture: «Aussi Iépoche-
moment ou on laisse la chose a son mode de dégoiemest-elle la condition
pour que l'espace pictural ne soit pas déterminé ya travail d’objectivation,
mais qu'il soit la mise en ceuvre de sa manifesidfte. La peinture devient alors
le réel lui-méme, adhérente a sa propre réalité p@aunscrire visiblement les
phénoménes du monde. Chaque époque, chaque piingmte sonépoche
Maurice Merleau-Ponty quant a lui parle deconcentration et venue a soi du
visible®* pour décrire ce moment suspendu qui concentreni@geet I'espace
dans le lieu de la peinture et en lequel nait latpe En ce sens, tout tableau est
autofiguratif (du peintre par la sensation du monde a travéysticreve par
retourla peau des choses

Il figure I'en soi du monde par le truchement deikon du peintre. Cetn soiest
une donnée spatiale, ou plutdt un lieu depuis legagonne I'espace par
concentration de temps perceptifs et de lieux BabiEliane Escoubas développe
cette idée d'un espace rayonnant de la peinturesuget des toiles de Paul
Cézanne « Quand un peintre peint, 'espace rayonne. Un fpeipeint pour que
'espace rayonne. La ou la chose est laissée amode de déploiement, la
'espace rayonne- et la ou l'espace rayonne, il yespace pictural, il y a
peinture #»Rayonner, déployer, c'est ainsi que s'entrevoitplassibilit¢ de
creuser la profondeur de la surface picturale dtespi’'en son sein se tisse un
réseau de sensations spatiales présentes et agi¢rgnjeu est de retranscrire la
fugacité, I'échelle des impressions sensitiveseeat ldynamique mobile en les
agrandissant par I'étre-la de la peinture.

82 Cf p. 85 «Le vide dans I'esthétique chinoise

83 [|hi
Ibid, p 24.
8 Maurice Merleau-Ponty,’ceil et I'esprit préface de Claude Lefort, Paris, Editions Galfima
collection Folio Essai, 2003, p 69.
% Eliane Escoubag, espace picturalEncre Marine, 1995, La versanne, p 26.
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» Claude Monet: I'ouvert par l'interstice

L’ceuvre de Claude Monet trouve ddmss Nymphéade I'Orangerie son
point d’'orgue. Cet ensemble est présenté au mumsée lds deux salles ovales
congues pour les accueillir. Cet ensemble de degtxes de hauteur ne totalise
pas moins d'une centaine de metres linéaires dfres’au regard comme la
reconstitution de I'environnement du jardin de Giwe Loin d'étre une étude
botanique, les peintures retranscrivent une emjgréiimineuse, d’ordre visuel,
une sensation globale face au motif végétal ettagea Claude Monet transfere
I'essence du visible en ouverture picturale. L’&gpais en ceuvre en lI'absence de
ligne d’horizon maintient un vide dynamisant. Gastire que I'ensemble invite a
une immersion dans un espace autre sans nommeésgment, en tout cas pour
certaines parties, les choses du monde auxqukebssfait allusion. De ce fait, la
peinture instaure sans cerner, signifie sans @edtife entretient avec le réel une
relation de représentation qui dépasse I'apparehséntéresse au visible comme
globalité, incluant le vide qui y participe de fagavisible et rendant manifeste sa
mobilité. Claude Monet disait s’intéresser a 4{amia dumotif. I employait

I'expression denénuphar infini:

« J'en ai peint beaucoup, de ces nymphéas, en iaatdéf chaque fois le
point de vue [...]. L'effet d’ailleurs, varie incesaaent. Non seulement d’'une
saison a I'autre, mais d’une minute a l'autre, das fleurs d’eau sont loin d’étre
tout le spectacle, elles n’en sont, a vrai direg ¢jaccompagnement.
L’essence du motif est le miroir d’eau, dont 'agp@ tout instant, se modifie

grace aux pans du ciel qui s’y reflétent, et gdiiétent la vie et le mouveméfis.

La peinture montre cet invisible du Motif, ce qiactive et procure en dedans

une vibration chromatique spécifique.

8Michel DraguetLes Nymphéas de Claude Monet grandeur nathditions Hazan, 2010, p XI.
L'auteur cite Monet par l'article de F.ThiébaultsSdn dans « La revue d'art » , articlees
nymphéas de Clauddonet , Juillet 1927, p 44.
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Claude Monet, Les nymphéa®rangerie,1914 — 1926
8 panneaux de 200 cm de hauteur et de largeutblewda 6 m & 17m selon les panneaux

PannealLe matin clair aux saulesalle n°2.

Monet, Les Nymphéa®rangerie, Salle n°1 Matin

Claude Monet, les Nymphéas, 1914 — 1926, L'Orangerie, Salle pdBnealreflets

d'arbres
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Toutefois, cet environnement pictural, s'il est lng@ne de prime abord, ne peut
pas étre décrit comme égal dans son unité. |l @sstitué de huit ensembles de
deux metres de hauteur et de longueur variablexde dix-sept metres, exposes
dans deux salles ovales jointes par une entre #alierocurent I'impression d’un
immense panorama sans fin de peinture mobile, itodstde touches de couleur
et de lumiére. Pourtant, si 'ensemble propose artqurs lumineux entre les
effets atmosphériques de I'aube et ceux du couthesoleil, une autre variation
s’introduit au sein des panneaux réalisés entrd £91926. Les figures du jardin
aquatique sont plus ou moins descriptives, le mppa réel oscille entre
figuration, imitation réaliste des effets lumineek expression gestuelle libre se
référant a leur dimension abstraite et a la diffoaclumineuse se produisant a la
surface de l'eau. Les différences de traitementt soportantes malgré la
continuité apparente. Les panneaux de la salle muth@résentent un rapport de
ressemblance au réel par la figuration des sautegpagtie hors cadre qui
referment la composition sur la partie haute. L&egppeint se divise en deux
plans distincts : le rideau de feuilles des saetese miroir aquatique, ce qui
produit une localisation. Le panneau intitllé matin clair aux saulesn est un
exemple. La présence du rideau de feuillage intgog celle des troncs
traversant toute la hauteur verticalement repodsigemiroir d’eau au second
plan, induisant une suggestion spatiale.

Le rendu de I'écorce des troncs en premier plams pbmbre que le second, est
obtenu par accumulation de touches de peinture c@égandans des couleurs
chaudes, il produit un recul du miroir aquatiquesptlair.

Il nN'en est pas de méme dans la salle numéro 1 levpanneawatin, au sein
duquel la gestualité et I'effet lumineux I'emportesur la stabilité de la figure.
Celle-ci est fragmentée, soumise a la parcellisatles couleurs par un geste
généreux et plus libre. Le panneau est dominégsjelux de superpositions de
touches imitant la fluidité de I'eau avec peu deeres spatiaux. Seuls quelques
plantes aquatiques aux extrémités en font offic) in de l'autorité des saules
fragmentant I'espace du panneau précédemment .déesitreflets de I'eau sont
évoqués par des gestes virgulés ascendants, do ¢tdasé au bleu, au mauve,
d’'une quinzaine de centimetres de long. lls s'@ntieent dans la vaste surface

sans rien délimiter, creusant une profondeur prageepeinture libérée du motif.
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Quelques touches colorées spontanées signalenédanee des fleurs d’eau. La
libération du geste s’accompagne de la jubilatienlad couleur, donnant a voir
dans l'ouvert le rythme du visible par la créatimterstices. La dominante est
claire, lumineuse, aérée, la surface peinte sersbjgrer.

A l'opposé, dans la salle numéro 2, le pannBatfiets d’arbresprésente une
matiere presque opaque, dont I'épaisseur trahitrdeail acharné de l'artiste
toujours insatisfait quant au saisissement dedtdtfimineux. Les parties les plus
sombres, pratiguement noires, sont totalement wiesdr par I'épaisseur de la
matiere. Ce panneau est celui qui, endommagé rpaombardement dans I'été
1944, a été restauré. Comment imaginer son étalirdans cet imbroglio tenant
de la matiere calcinée d’Anselm Kiefer ? Il rappdds ceuvres de la fin de la vie
de Claude Monet surchargeant ses surfaces dessttateouleurs, legachant
selon le vocabulaire qu’il employait lui méme, eutté contre une cécité
grandissante. Le panorama des panneaux parcoaresgpport du peintre au réel

au fil du travail produit sur douze années.
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«Joan Mitchell : disjonction et remontée du fond das I'entrelacs pictural
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Joan Mitchell, Champs
1990 Huile sur toile, Diptyque totalisant 280 »038n, collection privée.

Le diptyqueChamp¥&’, a été exposé lors de la rétrospective consacrée a
Joan Mitchellau musée des impressionnistes de Giverny en #2009 peinture
est majoritairement dans les tons de bleu outreowdralt et de verts sombres,
parfois presque noirs. Cette dominante chromatigse ponctuée de lignes
discontinues, d’'impacts de peinture blanche opaquie plus petites touches de

peinture rouge proche du carmin.

87 Joan MitchellChamps 280 x 360 cm, Huile sur toile, deux panneauxeectibn privée.
8 Musée des impressionnistes, Giverny, du 23 aoGtlaactobre 2009.
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La surface est littéralement divisée par les dewdutes verticaux d’égale
dimension présentés bord a bord puis compartimemtégsgistres superposés les
uns aux autres, délimités par des lignes, des impdiscontinus de peinture
blanche. Ces derniéres encadrent la compositida @ivisent : présentes sur les
deux cbtés de chaque panneau, elles forment uaeasi®m médiane dédoublée a
leur jonction. Ces touches de peinture clairesusuiond sombre ont pour effet de
souligner les surfaces traitées en un congloméeattadiches de couleur a
dominante bleu vif, vert sombre et noir. Elles soorplétées par des séparations
de plus petite taille qui prennent la forme de digiorizontales au tracé saccadé.
La touche est large, violente et spontanée, andaé&mubresauts toniques.

La peinture est apposée par des coups de pincé&ppasntant davantage a des
lignes qu’'a des surfaces, et qui s’entrelacenutesles autres de facon a ce que
I'on ne percoive plus tres bien ce qui est dessbus qui est dessus. Les touches
de peinture blanche viennent se confondre avecré®srgences du fond, de
I'apprét semble-t-il qui demeure visible sous large picturale. L’agencement
qui en résulte est vibrant, saturé de gestes etodéurs, indécis, mobile. Il
produit un écartement entre les strates de peintreegard ne cesse d'aller et
venir, de pénétrer dans I'entrelacs coloré poungrcher ses repeéres, de coulures
en entrechocs et recouvrements. Les touches eslesant posées sur un fond sec
dans I'ensemble, ce qui évite I'aplatissement dasares entre elles par mélange.
La juxtaposition est effective grace a ce tempséthage. Les interventions du
blanc s’apparentent a un reflet, elles ponctuerdgnientent et disjoignent
I'imbroglio coloré de bleus, verts, noirs, violet$ rouges de couleur pure ou
mélangée, tout en unifiant la composition en wthme. La touche généreuse et
spontanée a quelque chose de commun avec le feismm d’'une végétation
sauvage, sans que l'on puisse nommer ce dontgltslaa linéarité produite, si
elle évoque le processus du reflet réunissant sieaces dissociés ne cerne rien,
elle est mobile. Les délimitations blanches ragmtlle pourtour d’'une bande de
négatif photographique : elles compartimentent lesiches colorées, les

cloisonnant en plusieurs registres horizontaux.
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Ceci renvoie dans une certaine mesure a la profondein paysage cultivé
s’'organisant en rectangles successifs en un jesuplerposition de plans comme
I'indiquerai le titreChamps

La séparation médiane verticale entre les chasgig®¢ho a la posture du corps
par le croisement avec I'horizontale et produit déehirure au sein de la peinture

par le rappel littéral du réel, il produit une ortuee existentielle.

*Monique Frydman : Intervalle et velouté de la ligre

Monigue Frydman

Ombre du rouge ]1168 x 152 cm 1989, pastel sur toile
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On retrouve cette ouverture dans la série de gadeeMonique Frydman
intitulée 'Ombre du Rougela surface peinte fonctionne a rebours de cedle d
Joan Mitchell : transparence et légereté s’opposentine matiére opaque
procédant par recouvrement. La qualité de la serést poudreuse car travaillée
au pastel sec, un matériau délicat, sur un foncbd&ur translucide.

Les bords ne sont par surchargés mais laissés,lita® lignes rouges et noires
occupent la partie centrale de la composition, radaiére des rectangles flottants
de Mark Rothko. La trame de la toile apparait mémae transparence sur ce
pourtour qui respire. Comme l'indique le titre,daprésence d’'un rouge sombre
pour le fond et d’un rouge plus vif utilisé pourttaitement linéaire produit un
écart qui creuse une profondeur, une disjonction.

Sur ce fond diffus se dérouleattion linéaire: les événements plastiques
dynamiques de la composition. Elle prend la formelaiges traits rouge-vif et
noir-charbon, respectivement horizontaux et vemticaLa composition ainsi
étagée procure une sensation de profondeur. Léerfrents des craies seches
rouge vif ont fait office de premier plan, ils reswment partiellement les lignes
réalisées a la craie noire qui apparaissent dapart@e supérieure. Le croisement
a leur jonction de ces lignes horizontales et valtis apporte une grande stabilité
a la composition et rappelle le calme d’'une ondeatque cloturée par un univers
végétal. Dans cette composition, une fluidité, uneuvance d’ordre naturel
perdurent par le vide opérant la mise en relaties éléments en présence. Le
contraste de valeur vient dynamiser l'agencemerd. robuge des lignes
horizontales apparait d’autant plus intense qusil &posé sur un fond rouge
bordeaux, d’ou un écart qui met en valeur la aoul@ plus claire, la renvoyant a
I'avant plan. Il en résulte un écartement spatalardre d’une profondeur.

La variation des intensités lumineuses crée dassppatiaux. Les gestes larges,
virgulés et isolés les uns des autres rappellenx ¢ Claude Monet dans le
panneau #atin », de la salle n°1 cité precédemmdrgs nymphéaprésentent
un travail de matiere haptique en de vastes swfpeintes qui tendent vers
I'abstraction a une échelle identique dans lesresuprécitées de Claude Monet,
Joan Mitchell et Monique Frydman, qui peuvent ai@ge mises en parallele.
Elles sont toutes de grand format et propose usiervisinguliere du monde et

plus particulierement de la dimension flottante clesleurs du visible.
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Les mots de Michel Draguet au sujet des Nymphéa€ldude Monet seraient
applicables aux ceuvres de Joan Mitchell et Monkydman.
« La ligne ne s’y fait jamais tracé nominal. Ellgggeéere la chose sans la détailler
du reste. Sa substance est la peinture méme :dlabpue qui est a la fois eau, air
et végétatiort™»
L’'opposition entre abstraction et figuration espassée par la capacité de la
peinture a restituer un agencement mobile du leigiar-dela la représentation.
Les interstices remontent depuis la trame du supgr ailleurs souvent visible
lui-méme. lls ouvrent la breche par laquelle lablés advient. Ces trois artistes
possédent un intérét commun pour les formes detlaavégétale qui les invite a
ouvrir la peinture au mouvement flottant du visidl&vocation du motif de la
nature libérée de la dimension figurative manifeste appartenance, une identité
commune
La surface aquatique se préte particulierement dikntranscription picturale de
la mobilité du visible dans la nature car elle mbwne proximité structurelle
avec la spatialité de la peinture de touche ouvdms bréches, des entrelacs.
L’onde est intrinsequement mobile, participe deVert dans un espace mouvant.
Avec la sérieTrap, et notammentrap V, la peinture met en avant chacun de ses
constituants comme disjoints les uns des autresotgespondance structurelle
avec le phénomene du reflet est manifeste. Icipigscts de couleurs répartis sur
la surface du tableau s’entrechoquent les unsugesaa la maniére des espaces
disjoints du miroitement de I'eau. La respiratiarn gn résulte est mise en valeur
par la réserve qui accueille les coulures. Les rastds chromatiques entre
couleurs chaudes et froides met en valeur chactele.dDans la gamme des
couleurs chaudes ont été utilisés du rouge cadreiudu jaune de chrome foncé
ainsi que du jaune cadmium citron. Elles apparatssar un fond de terre de
Cassel mélangé a du rouge carmin. Pour les couieides, le vert émeraude est
présent accompagné d’un vert cinabre jaune |égéreauslitionné de bleu azur.
La facon dont ces teintes excedent leur emplacepant investir les zones de
réserve accentue I'impression d’écartement engedeiches. La couleur produit

un écartement par contraste au sein de la peinture.

8 Michel DraguetLes Nymphéas de Claude Monet grandeur natidition Hazan, 2010, p 37-
38.
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Trap V
162 x 130 cm, Aolt 2013, Huile sur toile.
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[Il La part du non peint
Le vide dans l'esthétique chinoise

Le rythme du visible bat, il palpite selon un rythininaire entre visible et
invisible, dans la mobilité du vivant. Le vide sstvoie de circulation. Au sein de
la forme et de la matiere picturale, il participe mlein et organise la circulation
du souffle qui donne son double mouvement a I'énere plastique, entre
contraction et expansion. Associé a l'idée de $euwfital, il est une notion
fondatrice de I'appréhension du monde, un concepmgr du Tao. Cela
transparait avec la part accordée a la réserve ldapeinture et les encres
d’extréme orient. Le retrait de la matiere peintgree a part entiere dans
I’équilibre et la tension des compositions, ce qmantionne Fan Chi dés la fin du
dix-huitiéme siécle dans son traité sur la peinture

«Dans la peinture, on fait grand cas de la notionvige — Plein. C’est par le
vide que le plein parvient & manifester sa vra@njtudé® ».

La prise en compte de I'absence de matiére datechmique picturale est ainsi
fondamentale dans I'esthétique chinoise. L'idéendaouffle animant et reliant
entre eux les éléments du monde I'accompagne. éisa@theng le formule en ces
termesi«(...) 'univers procéde du souffle primordial etsemeut que grace aux
souffles vitaux’(...) ». Un souffle vital particulier traverse chaqutese, il est &
I'origine d’une mobilité essentielle, c'est-a-de@mmune a tous les objets d’'une
méme catégorie et distinct des autres. Le peimtrdost de saisir ce souffle afin
d’atteindre avec justesse le réel auquel il seeefeManquer de souffle, c’est le
signe méme d'une peinture médiote ajoute-t-il. Cette idée est également

formulée par le peintre érudit Shitao, surnommm@adéne Citrouille Amére

®Fan Chi, Kuo-Yun-lu Hua-lun ®ropos sur la peinture du pavillon des nuages éfac Extrait
du texte original traduit dans I'ouvrage de FrasgohengSouffle-Esprit, textes théoriques chinois
sur I'art pictural, Editions du seuil, collection points Essais, 20085.
*IFrancois Chengyide et plein, Le langage pictural chinpisditions du seuil, paris, 1991 p 71.
2 Ibid, p 72.

85



Dans ses propos sur la peinture lorsqu’il énone®ue l'esprit soit présent
partout, et la regle informera tout ; que la raisp@nétre partout, et les aspects
les plus variés pourront étre exprimés:.

Pierre Ryckmans commente lacvaleur supréme de la peinture réside dans sa
capacité de transmettre I'influx spirituel ou rytarapirituel? ».

Le monde posséde ainsi une mobilité qui transpaeitacon indicible dans le
visible. Cette dynamique structurelle porte son weouent de facon sous jacente,
impliquant 'absence de matiére comme donnée faatit du visible. Pour cette
raison, il pourra étre observé que le non peintui@grg une importance
fondamentale dans la peinture héritiere de la graliihie. Frangois Cheng
prolonge cette idée par une réflexion sur l'usagevide dans la peinture
chinoise qu’il met en paralléle avec la musique... «xompant le développement
continu, il crée un espace qui permet aux sonseddgépasser et d'accéder a une
sorte de résonnance par delad les résonnarCes.La visée est bien de
reconstituer dans la peinture le rythme du visilia. notion de vide-plein ne
manifeste pas une stricte opposition entre les @siixés, mais au contraire leur
coexistence dans la réciprocité :Le vide n’est donc point extérieur au plein,
encore moins s'oppose- t-il a celui®i» Il parait ainsi rudimentaire de
concevoir les vides comme de simples réponses inxspet il serait plus juste
de les considérer comme participant de la formerame, imbriqués en elle : le
plein-vide répond au vide-plein dans un entrelacspexe.

Le dessin a I'encre de Shi TBarques a la porte célestlonne une large part a la
blancheur du papier. La réserve, devenue élémeastigie, organise la
composition, elle y est majoritaire d’'un point deevquantitatif. Elle a pour
fonction de relier les trois plans spatiaux innitd'ceil a circuler du rocher
couvert de mousse du premier plan a la masse rsehatborée du plan
intermédiaire, puis a la vue plus lointaine des tagnes indiquées par un léger
lavis distinguant leur silhouette du fond. Des eroatons flottent sur ce blanc

intermédiaire occupant la partie centrale de lamsition.

% Propos de Shitao, Ryckmans Pieffeaduction et commentaire de Shitao, Les Proposlaur
peinture du Moine Citrouille-Amér&ditions Plon, 2007, p18.
% pierre RyckmansTraduction et commentaire de Shitao, Les Proposlayreinture du Moine
Citrouille-Amére Editions Plon, 2007 p 28.
%Francois Chengide et plein, Le langage pictural chinpt&ditions du Seuil, Paris, 1991, p 46.
% Ibid, p 45.
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Le fleuve est induit par ce qui le borde, en l'atzee de matiére, par la pure
luminosité de la feuille. En Chine, la peinturepdg/sage degeintres lettréglont

le moine Shi Tao né en 1642 fait partie, a deukiqudarités complémentaires.
D’une part elle vise une généralisation des schatea®présentation au dela du
particulier pour atteindre la ligne intérieure ad®ses, d’'autre part elle transmet

parallelement une disposition de I'esprit, un dtame.
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Shi Tao (1642-1707Barques a la porte céleste

Les deux s'effectuent au travers de la représemtatiu paysage dans son
exactitude structurelle au-dela de l'apparencepdmmture restitue la dimension
spatiale du réel par la respiration procurée pande peint. L&tat d’amene
désigne pas le sentimentalisme associé a I'expressi occident. Il est plutot la
manifestation du principe vital du monde a tradi&miste. Il ne s’agit pas d'un
état sentimental individuel et personnelle<regard du peintre est tourné vers le
dedans, puisqu’aprés une lente assimilation des@inénes extérieurs, les effets

de I'encre qu'il suscite ne sont plus que I'expr@ssuancée de son ame
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Les termes sont de Francois Chéfg.

Cette conception de l'intériorité reliée au prireigital du monde, étrangere a la
pensée occidentale, mérite d’étre précisée. Ell@spond a une posture d’accueil
de l'individu si bien que le langage lui-méme pramte tournure grammaticale
différente. Lorsqu’en Occident, nous disonBlle et moi nous nous sommes
mariés et avons eu un enfalin Extréme Orient il est ditEntre elle et moi un
mariage a eu lieu, un enfant est h& monde des choses qui arrivent devient le
sujet, 'humain n’est plus le centre de l'actiorette attitude culturelle se traduit
dans I'expression artistique par une posture deit@l d’écoute des événements
plastiques dans leur singularité qui n'est paseemtient issue de la volonté
personnelle. L'individu se laisse traverser pavigible, les impressions visuelles
qui en résultent perdurent dans le psychisme, sties objectives dans le sens de
mécaniques bien que partielles. Leur accumulatiemmpt la saisie d'un
mouvement global du monde par un processus exté&i¢étre, qui ne fait que
I'accueillir. Le peintre percoit, recoit et retoermu visible ce qui lui appartient
par une expression éclairée.

Dans le rouleau de Li Shi ci-dessous, peintre dizigmne siecle, sur le théeme des
paysages du Xiao Xiafy il est question d’'un voyage imaginaire. L'intiéuse
réfere a la ligne intérieure du paysage a traveradtif commun de I'eau et de la
montagne qui par sa récurrence atteint une dimensioverselle. Le paysage est
un prétexte au voyage poétique, a la célébratiomouvement du monde. Il rend
visible le couple plein vide par I'encre en lavidaeréserve du papier. En Extréme
Orient, littérature et peinture s’associent, se mi@tent. Elles possedent une
origine commune et se rejoignent dans la calligeagtes ceuvres, sous forme de
rouleaux sont par ailleurs collectives, complétgass le temps en voyageant de
main en main, par des sceaux intervenant plastigonenout en attestant leur
circulation, leur possession, apportant par aidleum contenu par des vers, des
rimes, des commentaires. A la pluralité des autsiajpute la combinaison des

domaines d’expression artistique.

" Francois Chengide et plein, Le langage pictural chinpisditions du Seuil, Paris, 1991, p 88.
% Sj les paysages diao-Xiangfont référence a ceux d’une région chinoise, ailieentre - sud,
ils désignent plus largement une maniére, une carmaotéd de formes traitées de facon similaire,
renvoyant a une mobilité singuliére. L'expressiavre une signification plus large que celle de
la traduction littérale du terme « lacs et riviése
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Voyage imaginaire dans le Xiao-xiang

Li Shi (ZEK) Xlle siecle. Rouleau, 30.3 cm x 400.4 cm. Encrepapier. (Détail)

Tang Yin (1470 — 1523)
(En admirant les chrysanthémes prés de la baie taierrouleau vertical, encres et

couleurs sur papier, 134 x 62,6 cm, musée de Shangh
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Le rouleau vertical peint par Tang Yin avant 15@4te de sa mort, donne d’'une
autre fagon une large part a la réserve. Elle @sadcompagnée de lavis tres
discrets, le non peint participant du peint au siB éléments représentés : les
roches recouvertes de lichen du premier plan émedyeblanc de la feuille. Un
contour les clos, elles sont parsemées de toukspetpacts de pinceau chargés
d’encre tout comme les montagnes du dernier glanle sont de facon plus
imprécise en accord avec l'idée d’éloignement.

Entre les deux, occupant principalement la partatel de la composition, on
découvre, sous le feuillage protecteur d’un arbes, chrysanthemes sur la berge
d’'une riviere et deux rochers sur lesquels sosisdses personnages. Devant eux,
en partie hors champ, une table et deux servisgpsrtant le the, devant un abri
dépouillé sortant lui aussi partiellement du cadre. traitement pictural des
personnages et des éléments végétaux differeighess précises qui cernent les
premiers s’ouvrent et se dissolvent dans I'évooaties seconds. Les lignes nettes
enveloppant et circonscrivant les formes des trenmuseux des arbres cohabitent
avec des gestes plus libres produisant de petitehés de peinture disjointes et
des lavis se fondant dans le blanc du papier.

Le lavis gris apposé sous les lignes figurantféedles de I'arbre de gauche ne
correspond pas exactement a ces dernieres quirnentel’ailleurs rien. Ces
lignes concentriques sont ouvertes sur I'extérgepartir de différents foyers. Le
lavis apparait comme un fond venant les souteranddes montagnes de l'arriere
plan, les trainées d’encre réalisées avec un pinpea chargé d’encre produisent
un tracé inégal évoquant lirrégularité de la paroa couleur, discretement
présente, est utilisée avec parcimonie en minusdoléches et uniquement pour
les fleurs de chrysanthéme, le feuillage d’'un agerarriere plan, ainsi qu’un plat
tenu par un serviteur. Elle se limite a un camalievangé répondant a la couleur
des sceaux présents sur la partie haute de la @itiopg comme c’est souvent le
cas dans les compositions de peintres lettrés iassquoésie, mots d’esprit et
peinture.

Le fait que la couleur soit utilisée avec retenoeaspond a lI'idée que la véritable
qualité expressive de la peinture réside danduin$pirituel qu’elle véhicule et

non dans des débordements sensoriels, détournaatati@ntion de I'essentiel.
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Dans le chapitre XVI depropos sur la peinturele Shitao, il est dit au sujet du
peintre : dl accueille les phénomenes sans qu’ils aient deméo; il maitrise les
formes sans laisser de traces. Il emploi I'encrenoe si I'ceuvre était déja toute
accomplie, et il manie le pinceau comme dans unawn®» L'effacement de
I'étre participe de I'accueil du monde et de lansiaission de son influx spirituel.
Cet effacement se traduit par une maitrise tecleniqu geste, et par un
détachement vis-a-vis de la couleur, une volontaitenue.

La quéte de l'unique coup de pinceau et de la ggstest explicitée par Shitao.
L’intériorisation, lintellection des éléments a ofer doit conduire par la

maitrise technique et la concentration a la maittis I'unique coup de pinceau :

« La peinture émane de lintellect [...] qu’il s’agessle la beauté des monts,
fleuves (...), on n’en pourra pénétrer les raisonépuiser les aspects variés, si

en fin de compte on ne possede pas cette mesuangewhe I'unique trait de
pinceau. [...] Aussi, 'unique trait de pinceau emdsa-t-il tout, jusqu’au lointain
le plus inaccessible et sur dix mille millions @ips de pinceaux, il n’en est pas
un dont le commencement et I'achévement ne rédidalgment dans cet unique
trait de pinceau dont le contrdle n’appartient qilaomme. (...) du moment que
I'esprit s’en forme d’abord une vision claire, lenpeau ira jusqu’a la racine des

choses»'®°

Les peintres lettrés recherchaient la justesses darpaleur, manifestant la
volonté d’épurer la peinture du superflu, de fagoratteindre avec plus de
détachement le principe du souffle vital inhérera digne intérieure des choses
au-dela du visibleLe terme n’est pas dévalorisant, il concerne urgar atteint
un certain niveau de détachement du particulier ptigux rassembler I'essence
des choses. L'intensité chromatique trop liée mdé#f directement connecté aux
sens est évacuée. La paleur est une facon deégieiilla ligne intérieure sur le
particulier, de renoncer aux attraits les plus Higels du visible afin d’atteindre

son essence intemporelle, par-dela I'apparence.

% Pierre Ryckmandraduction et commentaire de Shitao, Les Proposlayeinture du Moine
Citrouille-Amére Editions Plon, 2007, p 121.
190 bid, p 17.
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Les paysages ne sont pas réalisés sur le motif im@dsnposés dans I'imaginaire
de l'artiste apres une imprégnation en profondeuvidible du monde. lls sont la
juxtaposition d’éléments travailles comme entitésaitriser afin d’atteindre le
principe rythmique du souffle vital. Les mémes é&éis : eau, montagne, roches,
feuillages et troncs d'arbres sinueux reviennentpgteellement dans les
compositions, comme occasion de mettre en ceuvremeuvement, leur ligne
intérieure atteignant les principes structurelsndonde. L’économie de moyen
traduit une retenue consciente. Dans la composidieTang yin, le vide s’associe
a la discrétion de la péaleur pour articuler lesm&gts entre eux, assurer les
passages d’'un plan a l'autre. Les montagnes deefarplan sont séparées des
premiers espaces représentés par une zone deer@parvrésonne avec celle
manifestant le ciel. Le vide relie, assure lesdit@ons, restitue I'organisation des
éléments dans le réel, des liens qui s’exercemt entx. Végétaux et minéraux
sont reliés par une sorte de lien invisible quiestide.

En effet, I'artiste doitcultiver: « L’art de ne pas tout montrer, afin de maintenir
vivant le souffle et intact le mystére. Cela seltit par l'interruption des traits
[...] et par 'omission, partielle ou totale, des tiges dans le paysad&> Il est
question de discontinuité de la ligne, du fait ge&e derniere ne cerne pas une
figure. Le vide est présent en toute chose, dansalité comme dans la peinture,
qui doit engendrer le souffle rythmique Dans un tableau ma par le vrai vide, a
I'intérieur de chaque trait, entre les traits, etsgu’au coeur de I'ensemble le plus
dense, les souffles dynamiques peuvent et doibeemient circuler**%, nous dit
encore Francois Cheng. En présence d’'ceuvres fargantenir la réserve dans
une large part, la relation d’attraction s’exergamire plein et vide est subtile.

Le vide se situe dans le plein lui-méme, par digjposde la matiere : ®ans un
trait, ce souffle rythmique ne peut s’obtenir qae fa qualité du vide que le trait
contient ou impliqué®® ».

C'est-a-dire que la qualité d’'une ligne lui confdee vide nécessaire a la

circulation en elle du souffle vital.

%1 Francois ChengVide et plein, Le langage pictural chinptsditions du Seuil, Paris, 1991, p 85.

192 Fan Chi, Kuo-Yun-lu Hua-lun «Propos sur la peinture du pavillon des nuages éac

Extrait du texte original traduit dans I'ouvrage Flmncois Chen&ouffle-Esprit, textes théoriques

chinois sur I'art pictura) Editions du Seuil, 2006, p 45.

193 Francois ChengVide et plein, Le langage pictural chinptsditions du Seuil, Paris, 1991, p 78.
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Aussi, et contrairement a I'a priori opposant matieide, toute matiere dans sa
disposition est une manifestation du principe ddeyijusqu'a sa forme la plus
petite.

« Poser un point, c’est semer un grain ; celui-citqmusser et devenir... Méme
pour faire un point, il convient qu'il y ait du \éddans le pleim-%

Cette considération du dynamisme relatif & I'engaele geste qui I'appose sur le
support permet de mieux concevoir de quelle fagotet forme expressive peut
entrer en correspondance avec le mouvement duevisib

La prise de conscience de I'importance du vide daos ouvrage pictural m'a
conduit a en expérimenter diverses manifestatibagdilution du médium en est
'une d’elles, rapprochant la matiére picturalecgdle de I'encre en une fluidité
qui permet de donner naissance a un réseau linéawrert, apte a capter un
certain mouvement du monde et a en restituer age ttans un au dela du geste.
Elle est aussi porteuse de vide dans sa substaaick transparence, et dans son
rapport au support. La présence d’espaces nonspeirton agipermet d’activer
le potentiel de mobilité et le rayonnement des élis peints en présence. Le
vide est ainsi un activateur de plein, il participp@art entiere de la matiére. Les
lignes ouvertes et discontinues obtenues par entpr@irésentent une qualité
graphique incluant le vide de part leur discontémiiet les manques spécifiques
au procédé du transfert. Pourtant, cette peintardissocie radicalement de la
conception chinoise, notamment par I'économie deyens chromatiques que
celle-ci mets en ceuvre. Elle exalte au contraireatirait pour la couleur qui
véhicule I'essence des choses visibles dans lenifestation fugace.

La notion d’influx vital reste primordiale dans dboix de la gestuelle, postulant
une ligne structurelle commune aux éléments visiplr-dela I'apparence, que la
peinture aurait en charge de capter. Toutefoihéaité linéaire décrite par Shitao
résulte de la maitrise déunigue coup de pinceaet non de la spontanéité et de
I'ouverture que je pratique.

Ce dernier énonce : &’abandonnant au gré de la main, d’'un geste, osirsai
I'apparence formelle aussi bien que I'élan intérieles monts et des fleuves, des
personnages et des objets inanimés, des oiseal®s ététes, des herbes et des

arbres, des viviers et des pavillons, des batimenttes esplanades® »

1% |pbid, p 79. Propos de Huang Pin-Hung, peintr¢hébricien de l'art, lettré chinois (1867 —

1955).
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La notion de ligne intérieure s’associe a celleladiévital, postulant une
dynamique linéaire propre au tracé obtenu par curat#on ou effacement du soi.
Ma recherche, animée par la volonté d’atteindmrédt avec davantage de justesse
a occasionné d’'une part la nécessité de faireviemar des outils intermédiaires
entre la main et le support, d’autre part des nitgdalopératoires comme le
renversement de la surface en cours de réalis&@ies1deux attitudes neutralisent
la volonté consciente enfermant la ligne dans daéermes de représentation.
Ainsi, conjointement a la présence matérielle dlevdans les parties non peintes,
la qualité de la ligne elle-méme inclut le vide sl@a dynamique par lirrégularité
du tracé, comme cela est particulierement visilales€€Caminando Il Les lignes
dessinées le sont avec de grosses craies fixdesuad’'une longue barre de bois.
Un tracé irrégulier en résulte, animé de variatioesdant visibles les points
d’'impacts sur la toile et les trainées qui les sty

La préoccupation pour la circulation du flux vieal moyen d’une qualité linéaire
spécifique, présente dans la peinture chinoisejeéqge chose de commun avec
ce qui, dans ma pratique, cherche a inclure liédtéPourtant, elle s’en écarte
radicalement par I'expérimentation de la dissogciatiau moyen d’outils
intermédiaires et d’'actions différées et non pardacentration méditative visant
a la maitrise du geste.

Il est impossible d’imaginer un monde dans legeslrhatieres seraient collées les
unes aux autres sans espace pour se mouvoir. aaocr@’interstices entre des
strates picturales désunies a la finalité de donnerrespiration a la peinture dans
sa spécificité. Les juxtapositions, transparend¢esssages de couleur équivalent a
autant d’espaces temps disjoints dont la peinturda acapacite d’'étre le
rassembleur. Le feuilletage des strates picturaldsit un rapport au temps
fragmenté par des moments de séchage isolant feeesi peintes les unes des
autres.

La forme oscille entre une tendance a I'expansianla contraction, a la maniéere
du médium qui se diffuse, puis se contracte enguéeipitamment par l'action du

diluant et du siccatif qui 'asséche rapidementaaucontact d’une autre couleur.

19 pierre Ryckmans[raduction et commentaire de Shitao, Les Propodapeinture du Moine
Citrouille-Amére Editions Plon, 2007 p 18.
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La notion de vide est ainsi plurielle, la circutatigu’elle induit s’effectue au
travers de la ligne, dans les formes ouvertessietaces évanescentes et pas
seulement par I'entremise des réserves. Elle inttgorofondeur et ouverture.
L'espace fictif mis en ceuvre par la peinture egipedé a sa planéité par le
guestionnement qu’elle instaure sur les conditasa propre visibilité.

Ce retournement du médium sur les modalités deapparition est détectable
dans les images vidéo de Bill Viola qui nous émetyear leur texture au-dela du
théme donné a voir. L'une d’elleBhe Encountemrévele une certaine mobilité du

monde, un tremblement dans des conditions atmasjpiesrextrémes.

Bill Viola
The Encounter2012 [La Rencontre]. Vidéo haute définition enlear projetée sur un

écran plasma fixé sur un mur, 92,50 x 155,50 xA.2d ; 19 minutes 19 secondes.
Performeuses : Genevieve Anderson, Joan ChodortogioSBill Viola.

Le trouble du paysage au lointain expose une va&caquivalente a la picturalité
mobile dont il est question dans ma recherchan&gje vidéo retranscrit une
autre mobilité que celle qui lui est constitutive.

La chaleur du désert est palpable dans la défosmatisuelle & I'ceuvre sur
I'image entre fluidité, flou et trouble, @ la recherche de phénomenes de

figuration vacillante*®®, d’aprés les mots de Jean-Paul Fargier.

196 Jean Paul FargieBill Viola Au Fil du TempsDE L'INCIDENCE EDITEUR, 2014, p 16.
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Le phénomeéne du visible est altéré et révélé pandtérialité d’'une I'image qui
vacille au sein d'un paysage comme lieu de pasdagehaleur et I'utilisation
d’'une optique puissante rendent manifestes léaghenes d’évaporation et de
mouvement d’air brllant. Le décor est épuré : ueadie de terre qui pourrait
aussi bien étre d'eau se prolonge jusqu’a un borizoublé a un tiers de la
hauteur. Des silhouettes de montagnes et d’adpparaissent et se dédoublent.
Ce lointain évoque limmémorial phénomene du nera@peux silhouettes
féminines émergent progressivement de cet espagkld; se rencontrant au tout
premier plan pour une transmission symbolig@es deux femmes drapées de
tissus flottant au vent s’éloignent ou se rappenttians un mouvement difficile
a localiser, une sorte de déplacement immobiledistendu dans le temps et
I'espace parcouru. Un vertige réside dans le faé g’on peut affirmer qu’un
mouvement a lieu, sans toutefois en discernerriectibn. Situées a droite et a
gauche de l'image vidéo, elles laissent la paréietrale vide, dans laquelle le
regard du spectateur se perd vers le lointain.dillason de I'ceil se double de
celle de I'air chaud désertique et du rythme des ga 'ondoiement des femmes.
Bill Viola instaure un flottement dans le mouvemdas corps qui répond a celui
du flottement visuel du paysage a I'endroit deigad d’horizon. L'image vidéo
ouvre un lieu par la dislocation de la matiere dandlottement structurel. Elle
acquiert un corps propre. L’écart au réel est nestef opéré au moyen de la
matiere méme du médium, par le ralenti. Bill Viatk@nipule le temps, induisant
un bouleversement de la perception spatiale. londulation, le mouvement
flottant du paysage qui sert de décor a l'actios deux femmes venant se
rencontrer au devant du spectateur, nourrit udeaditon spatiale.

L’espace percu est multiple, sa profondeur esttoqpurese par le mouvement des
silhouettes féminines dont on ne sait plus si elemncent ou reculent. Ce qui est
donné a voir n'est pas le temps divisé, mais uaasmultiple. Ici, il est dédoublé
comme dans un mirage, les masses montagneusdtetmtalans le lointain qui
les précéde. Ainsi que I'exprime Jean Paul Fargiet,a manipulation du temps
chez Bill Viola (...) est un moyen, pas le but. Clestnoyen d’opérer I'espace

(...) de produire un espace divisé, pluriel. (...) p&se multiple a I'air un.
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Et c’est le temps, unifié dans un éternel présegut,a I'air multiple. Pourtant,
c’est bien I'espace qui est multiplié, fractioniié»

Bill Viola crée des espaces vidéo comme le peicitée des espace picturaux : le
medium est employé a démontrer ses propres conglitle visibilité. Face &he
Encountey I'observateur ressent un trouble visuel et spatina la gestion du
temps de la vidéo, et au mirage qu'il entraine riLédfre le moyen de fixer en le
retranscrivant dans un meédium donné la dimensiorbilmodu monde, la
perpétuelle transmutation invisible des éléments.d€placement s’effectue par
l'intermédiaire du temps, avec rythme, selon legcijTités du médium, ce qui
induit interstice et vacance. Les zones de vide sorce sens les points d’appui
de la matiere picturale. Si un rapprochement peuddtectué entre cette vidéo et
la sérieRuzade part la présence de la ligne d’horizon, c’éstdp en raison d’un
intérét commun pour la mobilité du visible a travea spécificité du médium et
son rapport au temps qu’elles entretiennent unemits.

Ma recherche picturale se situe dans cette lighgahsée et en propose une
manifestation plastique au travers de la saisi@al’certaine mobilité du monde
par le maintient d’'une circulation entre les congias de la peinture au sein de
I'espace qui leur est imparti. Les tableaux proposé visent a maintenir une
correspondance interne avec les éléments du maxdeels ils se référent. De ce
fait, la figure est laissée en devenir, entre apparet disparition.

Le principe de complémentarité Ying — Yang appteteidées d@olarité et de

li (loi ou ligne interne des choses). Ainsi, lenpe se situe dans une relation au
réel déplacé. Elle n’a plus pour objet de repralliapparence mais de capter :

... les lignes internes et de fixer les relatioash&es qu’elles entretiennent entre
elles®» Elle est un espace de saisie. L'économie des fitatstiques a I'ceuvre
dans ma pratique picturale vise a atteindre laitééalu monde par dela
I'apparence en établissant une correspondancetigtelle fondée sur la mise en
ceuvre de la réserve comme écho au vide aérientrldméléments entre eux dans
I'espace perceptif. L'absence de fixité dans lessel, les formes de la nature,
n'est pas contradictoire avec l'idéeude ligne interne constarif€ au contraire

elle la valide par une possibilité de circulatiestaurée.

197 1bid, p 16.
1% Francois ChengVide et plein, Le langage pictural chinptsditions du Seuil, Paris, 1991, p71.
199 bid, p 75
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Celle-ci s’anime selon les principes intrinsegdes éléments. La nature véhicule
une constance : les végétaux croissent, s'étirenstle haut, envahissent les vides.
lIs se meuvent dans un vacillement qui leur espproincluant des intervalles
aériens, ce qui est identifiable a la logique ld#at de chosede Ludwig
Wittgenstein dans lequel sont enchainés les obg@tsme totalité. Entre visible et
invisible se tient le mouvement, le frémissemeritlgs relie. L'espace vide est
ainsi a percevoir comme une puissance de connexjangonstitue Etat de
chose prédéterminé par la nature des objets eux-méhess’agit pas seulement
de favoriser la présence d’'espaces de réserve,dagiculer ces derniers avec la
présence des surfaces peintes, I'ensemble se tenaétuilibre réciproque et
recréant une unité apparentée a celle du visible.

Ménager du vide c’est ainsi, au-dela du fait denteair des espaces de réserve,
favoriser I'organisation d’interstices, de fragnarg dans la peinture. Frangois
Cheng mentionne le principe de lintervalle, de daggestion fragmentaire,
indicateurs d’un certaisavoir laisser,nécessaire en peinture :

«Dans le tracé des formes, bien que le but soitrtVar a un résultat plénier,
tout I'art de I'exécution réside dans les intereallet les suggestions
fragmentaires. D’ou la nécessité de savoir lais§€la implique que les coups de
pinceau du peintre s’'interrompent (sans que lefd®gli les anime le fasse) pour

mieux se charger de sous entendtfs.
Dans les tableaux réalisés au cours de cette wwhaelimentée des préceptes
croisés de la philosophie chinoise et de la théstracturaliste de Ludwig
Wittgenstein, les lignes, les surfaces comportené yart de discontinuité
résultant de leur non adéquation et juste juxtdjoosiLe temps du peindre est
manifesté par la stratification picturale de temgsgendrant des couches
disjointes qui s’entrelacent. Les surfaces se ngélainles unes aux autres sans se
prolonger, se correspondre. Elles instaurergntre,un espace de disjonction.
Aussi, I'accueil de I'accident, de I'éclaboussuegir création volontaire intervient
dans l'ouverture de la ligne, du fait plastiquedieid sa propre manifestation.
La préoccupation pour le vide ainsi que la notiatcueil, fondamentales dans la
philosophie chinoise me sont apparues essentielles.

1101bid, p 86.
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Elles se traduisent par une attention particulare liens qui s’établissent entre
les différents constituants de la peinture et [gpsut, dont on percoit par endroit
la nature de par 'usage de la réserve. Le vidgpassage, en ce sens il favorise
I'interaction, voire la transmutation entre lesnéénts.

De l'ordre de l'inframince, du presque invisiblé,ouvre les chemins d’'un état
coloré et matériel de la peinture a l'autre, aigpse le suggerent les titres des
sériesCamino Aguaet Camino Air Ces passages lient le temps a I'espace, c’est
par eux que la peinture acquiert la capacité aenaBker plusieurs instants
disjoints en un méme moment d’apparition : la pgmest un tressage.

La dissociation entre terre et ciel est fondamentaht orientée sur un axe
horizontal, comme la dialectique du temps et depbee : un écoulement linéaire
irréversible, d’'un point a l'autre, a lieu. Le temfraverse I'espace comme il
traverse le corps dans sa verticalité. L'exté@odu monde nous atteint au
travers de la perception dans un flux irréversibfgéaire. En ce sens le temps
traverse le corps, et I'espace.

La pensée de Walter benjamin offre ici un éclairage le rapport du
temps a I'espace. Il percoit dans I'architectuttgaine la matérialisation de l'acte
d’habiter imprimée dans les lieux que 'homme ¢aris organise et fréquente.
Les passages parisiens du XlXeme siécle lui fosenis une figure de la
matérialisation du temps en espace. Leur désatibic puis leur démembrement
produisent une figure spatiale de I'arrét du ten@®s passages, a l'origine voués
a une fonction publique et commerciale spécifiqug une époque voyant se
développer lidéal de la société de consommatiom pacquisition de
marchandises - rassemblent un lointain et un passecessibles dans une
fantasmagorie immobile. Créés entre 1820 et 1843, désuets lorsque Walter
Benjamin les découvre, les passages témoignent tdlmps déja dépassé. Leur
épogue glorieuse et son lot de réves liés aux meesede bonheur de la
marchandise est aboli. lls matérialisent une dlisééion du temps d’autant plus
perceptible que décalée, une transmutation du teznpsspace. L'espace des
passages, véritables artéres souterraines teteaffia de I'univers intérieur privé
et de I'espace publique conservent les traces abllactif habité.
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Ces derniéres sont observables dans I'étui sppte@atonstituent les passages car :
« habiter signifie laisser des traces (...) les traded’habitant, elles aussi,
s'impriment dans son intérieut*™.
Les traces du flaneur, ou collectionneur,végitable occupant de lintériett”
habitent I'espace des passages a travers l'imagaléde que nous en livre les
instantanés de Germaine Krull dans les années 1Ba0.I'entremise de la
photographie, la transmutation du temps en espaeadpcorps. L’'image
photographique rassemble le lointain en une reptasen rationnelle et le rend a
jamais inaccessible, le réifie. Les enseignes pitdilies et les horloges ponctuant
les devantures des passages sont autant de dietésmps juxtaposées, de
parcelles de langage commercial témoins d’'un esfgmops a jamais inaccessible
que l'on peut comparer a la stratification du tenggmnt lieu dans I'espace
pictural par la juxtaposition de couches de peetureusant une profondeur.
Dans ma recherche, le passage du temps produiicdasions et laisse des traces
visibles qui se croisent et se rencontrent, seetsmnt, proposant en un feuilletage
de circonstances croisées, les traces d’'un ayalgLcelui de I'acte de peindre,
dans l'ordre du visible. L'espace pictural acquiemie profondeur par le
creusement d’'une distance.
La discontinuité et la réserve sont intrinséquemattaichées au processus a
I'ceuvre dans la matérialisation du temps dans #espictural. Le termeeserve
est défini comme.’action de réserver, de conserver, de mettre dé.ddans le
domaine de la peinture, elle désigne les placeparées de telle sorte a ne pas
étre recouvertes de coulétit
Le recours a la réserve est ici pratiqué comme mseeuvre d'une liberté de
déplacement, maintenue par le non agir, le non lienigle est un potentiel de
circulation, un espace ouvert a I'accueil de la iitéldes constituants voisins. La
réserve est une provision d’absence, de vide.delleespond a une autre partie de
la définition du mot signifiantdiscrétion et retendé® Elle est ici considérée par
extension commeurface non agiear sans application de matiere d’aucune sorte,

trace d’aucun geste. Elle differe du non peintrjast pas acces au support brut,

1 \walter Benjamin(Euvres IlI,Folio Essai, Editions Gallimard, 2000, p 55 — 56.
112 ||

Ibid. p 57.
113 Grand dictionnaire universel du XiXe siécle, Pietiarousse, réimpression de I'édition de
Paris, SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.
114 |ja:

Ibid.
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ou du moins pas nécessairement. Celui-ci se refatét a 'absence d’'agir qu’au
retour de rendre apparent le support brut. Nontgiréserve se recoupent, ils ne
s’identifient pas.

La réserve est un constituanverséde I'ensemble. Surface active, elle est un
potentiel de liaison, un vecteur de passage emeseéléments constitutifs de
I'espace au sein de la toile. Elle organise lemghde la peinture, en elle réside
I'ouvert. Le rythme du visible s’'instaure déja ainsde I'outil du voir lui-méme :
I'ceil, dont la pupille se meut, par saccades, kdaden fonction de la luminosité.
La paupiére bat la mesure. |l s’organise entre ématét non matiére, visible et
invisible, de fagcon duale, ne se limite pas a lafipn de ce qui est. La substance
est saisie corrélativement a I'espace vide quidiere, condition de sa visibilité.
De méme que le sujet percevant est intrinsequehéeat’objet de sa perception,
le visible produit une respiration, un échange Idg &lternatifs, une palpitation
que la peinture préléve, et transcrit en un registiopposition entre deux
extrémes, en termes de matiere et de couleur.eL&4r traversé par sa relation au
visible, conservant en lui des rémanences de sasgveni apparaissent sous
formes de bribes de couleur et de lignes mobilesgbeellement renouvelées par
leur érosion. La rencontre avec l'espace pictusdl ume nouvelle stimulation
sensorielle restaurant des sensations passeéeasit&xim monde de par son statut,
tout en s’y inscrivant depuis sa propre réalitépdéanture propose une relation
sensitive singuliere par sa présence. La mobilite rédel et les modalités
d’apparition du visible y sont rejouées, redistébs.

Dans les compositions présentées ici, un équildeeablit entre les différents
éléments en présence par interaction: une coudgand a une autre, une ligne a
une surface, une coulure a un aplat. Plus les ceamp® sont nombreux, plus la
partition se complexifie. Un principe d’oppositibmaire en termes de couleur et
de matiere met en tension I'ensemble.

Trap | est la premiére toile d'une série de cing. Le farmst légerement plus
petit que ceux des autres peintures et se préseniealement. Deux tonalités
complémentaires principales y sont opposées, leéreraude et vert de baryte
répondent aux orangés obtenus par mélange de jeucterome et de vermillon.

lIs organisent la composition par leur mise en cgmm. L'idée de partition

ayant inspiré le titre en découle.
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Au cceur de la surface sont apposées en premierdésustrates de peinture
sombres tres diluées dans les tons cadmium foecee te Sienne et ombre
bralée. L'accroche du médium dans l'apprét de cdbdepeau est maximum et
immédiat, il traverse le support de part sa ligéidviennent ensuite des aplats un
peu plus gras de vert de baryte additionné de jaeneadmium citron clarifiés
d’'une grande quantité de blanc de titane opaque.ploeidres pigmentaires ont
tendance a exploser, a se diffuser a lintériews si@rfaces elles-mémes par le
mouvement de I'essence de térébenthine. La diffusia médium est donc
irréguliére, des auréoles émergent dans la magitéadmatiére crayeuse. Cette
fluidité du médium contribue a la pénétration dgamel dans le sens de la
profondeur. Un premier contraste de complémentaiistaure entre ces masses
colorées interrompues par des zones ou la résatvea@ntenue. Celle-ci agit
comme un silence plastique. Elle engage I'appréberdu reste des éléments, a
la maniere de la pause, intervalle indispensabléxpression des notes en
musique. Le pourtour est majoritairement vierge.

L’intervention de petites touches de peinture rougamillon mélangées a du
jaune de chrome réalisées avec un médium pluss épant dynamiser la
composition par un second contraste , d’échelle deis : I'orangé du Vermillon
et le vert pale résonnent I'un sur l'autretiehnentla toile en tension de par leur
différence de taille. Le premier a une fonctionitme, utilisé en petites touches,
il vient soutenir la gamme de verts —jaunes déymeppour I'accueillir en
dessous.

Face alrap |, I'ceil circule d’'un point a I'autre de la compasit sans parvenir a
s’y fixer. Le regard se meut par sauts, rebondihdiyant lieu du fait plastique a
l'autre. L'usage du vide par le maintien de parties peintes, en réserve, est en
correspondance directe avec la présence des espaeys dans la constitution
du monde visible. Il en va d’'un phénomene respiatondamental : le monde de
la matiere n’est que la partie visible d’un enseamhbtégrant I'air, le vide. Une
mesure des écarts est introduite par la corpodéitthédium entre parties grasses
et maigres par leur fagon d’adhérer au support.
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Trap I,
Huile sur toile, 162 x 130 cm, mai 2013
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La tension reposant sur la complémentarité deolalear se double d'une
variation des matiéres et d'un rapport d’échellees touches de peinture
vermillon tirant sur l'orangé sont majoritairemedisposées dans la partie
centrale et peu sur les extrémités. Leur matiérte phss grasse, brillante,
particulierement si elle est apposée par-dessugrdsacouches de couleurs car la
toile apprétée de colle de peau peu concentrémriad fortement les premiéres
couches de peinture.

Les parties non peintes viennent soutenir les zpeastes, elles permettent la
circulation du regard a travers la compositionexs I'extérieur en passant outre
les arrétes du chassis. Elles opérent une respiratans I'action plastique et
transcrivent une sensation spatiale particulieztbe ¢ace a une profondeur emplie
de particules colorées mouvantes similaire a ceksentie dans un bois un jour
d’automne venté : de grands arbres tout autouenwol. Des couleurs de toutes
tonalités dansent dans I'air, une occupation sieatia ces feuilles devenues pures
taches colorées matérialise le vide aérien quéli@igne du corps a la maniéere des
flocons de neige. L'espace invisible est soudaimgmmatérialisé dans sa
profondeur par les aplats colorés disjoints et di@rdntes tailles. Les touches
orangées ddrap | sont des événemenayant lieuen surface, ils animent une
chorégraphie plastique.

L’absence de matiere produit un effet similaire silence en musique : un
intervalle non agi activant la résonnance des édsnqui le borde. Elle rend
opératoire la profondeur picturale suscitée parslgerposition des strates
colorées. Avec la discontinuité, elle procure uemrsstion d’ouverture. Les deux
s’associent afin de susciter un agrandissemel# gensation spatiale. L’absence
de lignes fermées cl6turant les formes dans unocontraduit une mobilité
substantielle. Par les passages plastiques, laefaest maintenue dans ses
particularités mouvantes et rendue a son caractévert, entre apparaitre et

disparaitre, renvoyant a la mobilité du monde.
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Camino Air Il
Septembre 2012, 115 x 196 cm, Huile sur toile
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Le non agi devient un vecteur d’expression strattulont la finalité est de
transmettre l'influx spirituel du monde. L'utilisah de la réserve ainsi que
'ouverture du tracé linéaire participent du prpei vital du monde par
I'ouverture. Le souffle primordial circule dansdamposition grace a la présence
des vides: la capacité de mouvement que ces derpreccurent a la surface
picturale est fondamentale, il y a traversée utation.

DansCamino Aire || il est difficile de distinguer les vides du plaiar la matiere
picturale et le fond de la toile présentent desatians dans des qualités de blancs
similaires. Seuls de minces écarts de valeur péentetle les distinguer. La
composition semble ainsi aérée. Sa spécificitél'éste composée principalement
de médium blanc sur une toile de lin blanchie defite toujours sans apprét.

La toile se donne a lire dans le sens vertical ggsses ascensionnels s’y étendent
sous forme d’aplats translucides, et d'ajouts @déecséche blanche et verte. Ces
actions gestuelles laissent des trainées de mat@rere elles et émergent d’'un
fond diaphane résultant de jus légerement colbtés et vert ainsi que de
rémanences de couleurs apposées sur le dos deldap&m une persistance
partielle de la couleur. La composition prend plagele verso d’une toile peinte
une premiere fois puis retournée. Le fond est reébylil creuse une profondeur
traversante. La matiere blanche apparait commetuaty elle s’identifie au fond
blanc jauni, usé de la toile.

Les giclures sont les indices d’'une gestuelle spurg et écument comme des
vagues. Les rehauts de craie serpentins rappdisntlignes sinueuses des
cordelettes, I'ensemble créant une dynamique &etien s’entrecroisant. Le
regard circule dans la composition dans cet engemblivant semblant remonter
perpétuellement du fond et s’étendre au-dela degsdatéraux de la toile de par
son unité chromatique. Le vide est manifesté paralasparence, la fluidité entre
les strates peintes. La poussée des faits plastigiaas leur mouvement
d’apparition peut-étre subtile et mesurer des égamgsque invisibles comme ici
ou bien se montrer plus toniques comme daagp '*°. Le principe de circulation
inhérent a la réserve s'introduit en ce cas parcdmplémentarité colorée
dynamisant la circulation d’une strate de peintut&utre. Le vide s’associe a la

profondeur, au vertige résultant du tressage déestde peintures entrelacées.

15 Cf. Illustration p 103.
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sLe non peint comme part altére chez Lee Ufan

La philosophie logique de Ludwig Wittgenstein ndosrnit une trame
d’analyse des relations qu’entretiennent entre lesxéléments des compositions
plastiques. De méme que I'on ne peut se représkastebjets en dehors de I'état
de choses, l'air, la circulation par les espacdswviest apparue fondamentale. La
réserve est un équivalent de I'air, cet élémentidibble aussi essentiel et évident
gu’invisible. A la maniére de la respiration qufgénd possible, ce dernier va
instaurer la possibilité d'un déplacement, d’'uncpars, et par la méme les
relations des éléments plastiques entre eux. @attance est ainsi un élément
contribuant a la mise en résonnance des élémeastqules de la composition. La
réserve n'est pas un vide, tian passif, mais un fait plastique actif a part entiere
Il assure la circulation du regard d’'un élémentnpe&l un autre, devient un
opérateur de la matiere picturale déployée. Le peimt interagit avec les
éléments agis et particulierement avec leurs mstaiiens directes et indirectes :
surfaces, impacts, éclaboussures, giclures, caulurg La réserve soutient ces
derniers et les met en évidence. Elle devient pa@sde résonnance.

L’artiste Lee Ufan a adopté I'espace non peintrdserve comme un concept
fondamental dans son travail de peintre. Il le @BTe comme un espace de
résonnance indispensable. La série intitulalogue présentée a la galerie
Kamel Mennou'® met en ceuvre le non agi comme constituant maijeritaes
toiles sont enduites d'un blanc épais, opaquengggar sa vastitude seulement
interrompu par un ou deux gestes apposant la peir@es interventions uniques,
réalisés a I'aide d’'une brosse tres large, -uneamtaine de centimétres environ-
produisent des zones peintes avec un medium tegs @pi révelent les traces des
poils lors du passage de la brosse en son extrémité

L’impression premiere est celle d’'un grand sileapaisant : une piéce blanche et
vide présente un mur blanc recevant de grandesstblanches, de format tant6t
vertical tantdt horizontal. Le seul décrochemenhsdaet espace est celui de
I'épaisseur du chassis. Elle agit comme un décalage mise en valeur de
I'espace désertifié des tableaux.

118 Exposition Lee UfarDialogue,6 Novembre — 21 Décembre 2008, Galerie Kamel Mennty
Rue Saint André des Arts.
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Le médium est épais, crayeux, mousseux, jauniskasttoiles se répondent d’'un
mur a l'autre de la piéce, d’'une piéce a l'autréadgalerie. Une des toiles de cette
série réalisée en 2008 est reproduite ci-dessolls. fEésente un format

rectangulaire suffisamment grand pour envelopgesphkce a I'échelle du corps, et

permettre une immersion.

Lee Ufan,Dialogue

2008, huile et pigments minéraux sur toile, 1828 2m, collection de l'artiste
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Lee Ufan, séri®ialogue, détalil.

Au centre du format, I'intervention de l'artiste s®@térialise par unnique coup
de pinceal’ généré par une brosse plate extrémement largee dimquantaine
de centimetres. La trace est réalisée par un gestieal ascendant, un excédent
de médium s’est déposé sur la partie haute. Laéneapicturale employée est
d'une qualité minérale étonnante. La couleur esicége, le médium clair,
légérement jauni, est additionné d’une poudre gmede et mate. Elle présente
un dégradé du blanc cassé a un gris plus sombre tansens latéral,
perpendiculaire au geste. Cette présence grisedré’'ominéral est l'unique
événement venant animer I'espace entierement \adaifeurs. Elle présente des
accidents de surface différents en ses bords.

D’un c6té, un touché du support fin, de l'autree @paisseur généreuse. D’'une
extrémité a l'autre de cette zone peinte, une attho de temps par la perte de

charge et de clarté apparait.

17 Expression se référent directement aux Ecritslayseinture de Shitao ou moine citrouille
Amer et a I'esthétique chinoise.
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L’artiste met en scene le passage progressif chcldar blanc a un gris sur blanc
constitué de particules de poudre noire que l'ohtvansparaitre dans le medium
en s’approchant. Le geste est enleve, le pinceae elétachant de la toile a laissé
'empreinte des poils sur la partie basse. Surdeig haute, le bourrelet de
matiére qui déborde se comporte a la maniere d’agae venant Iécher la greve
d'une plage immaculée. Cette présence est de €odir relief, au-dela d'un
centimetre d’épaisseur. Face a cette toile, I'espion est donnée de percevoir
chaque constituant distinctement et d’étre en needar’écouter résonner dans la
matiere par I'espace vide qui I'enveloppe. La galerst comme un écrin qui
devient lui aussi un espace de résonnance entrwiles, qui dans leur espace
pictural mettent déja en scéne la résonnance deditt@nts plastiques et du vide
qui les entoure. Il en ressort une impression d'ohiité et de dilatation de
I'espace de réception. C'est d’ailleurs la volod& Lee Ufan que de créer un
espace de rencontre :Je suis un artiste de I'espace de résonn&tice écrit-il.
Au sujet de ces tableaux il écrit des 1993andés sur les concordances entre un
minimum de touches ou de traits et leur interadi@vec le champ indéfini
alentour (ils) sont devenus des lieux qui dégagestsensation d'infini-**» Cet
enjeu de la résonnance par le non agit travergeuxsuses toiles de 2008. Afin
d’atteindre avec justesse I'expression du réef§’abit detravailler le corps,
comme I'énonce le peintre Lee Ufan {.«] pour travailler ce corps qui fait
partie du moi et du monde, il faut simplifier etloére I'expression du moi. C'est
ainsi que le geste peut apporter certains aspedtsuree force venant de
I'extérieur, qui ne m'appartiennent pa®» L'implication du corps doit étre en
pleine conscience, contrélée et maitrisée parnaeautration.

La réduction des moyens plastiques participe dpreeessus par lequel I'artiste
se dissocie de la charge affective qu’il portewerpbur atteindre un tel geste qui
« s'exprime en un style épuré et ordotfriié

L’importance du vide owon agiintervenant en tant que constituant plastique
correspond a la nécessité de laisser respirer ilstupe observable dans mes

travaux et motive la prise en compte de I'apportLee Ufan.

118 | ee Ufan,Un art de la rencontreTexte traduit du japonais par A. Gossot, Editidotes Sud,
2002, p 78.

119 1bid p 25.

120hid, p 10.

121 |bid. p10.
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La prise de conscience de cette nécessité fondalmeat considérablement
influencé I'évolution de la pratique picturale pFage ici visant au maintien d’'un
certain type de mobilité entre réel percu et esjpacteral proposé. Elle a conduit
a la volonté de créer des espaces de résonnareentdestices par lesquels la
bréche du visible est saisie. Malgré I'éloignendata démarche picturale de Lee
Ufan et celle présentée ici, le non agi constitne articulation commune. Au
sujet du non agi, qualifié par le peintre d’intes, ce dernier énonce : Mes
ceuvres sont des assemblages d’interstices. C'estjpai elles constituent des
univers permeéables a I'air — des univers dont l'aiircule a I'extérieur en méme
temps que pénétrés par l'air de I'extérieur — etetlas déploient alentour une
zone de nature indéterminée et inconrtf. Cette affirmation semble étre en
totale adéquation avec I'univers pictural qui egm

Au sein d’Entre et Lacs Il et lliglle est le moyen terme entre les deux couleurs
dominantes bleu-sombre et vert. Elle participe’detielacs de formes, surfaces
et lignes imbriquées et crée des passages, dedurege

PourEntre et Lacs llelle est présente aux extrémités droites ethgamudans la
partie basse, ainsi qu'au milieu dans la partigéhau niveau de la jonction des
deux chassis. La réserve est en ce dernier poimtal&rialisation d’'un passage
d’'un panneau a l'autre malgré la brisure physiquesgpport. A la maniére des
lignes ouvertes, elle traverse cette béance gar aifleurs tendance a s’incurver
en raison d'une tension importante de la toile duen fort encollage et a
'absence de barre médiane. Cette particularitévestu présente dans les
diptyques accentue la fonction de cet espace vehsjpindre les chassis par un
mouvement de retrait, de rétraction accentué eensilieu de la hauteur.

L’artiste Lee Ufan a adopté I'espace non peintrdserve comme un concept
fondamental dans son travail de peintre, ce quijilieite dans son livréour un
art de la rencontr&® |l considére le non peint comme un espace dennéswe
indispensable, une idée a laquelle je m’accordendre agiintervient dans ma
pratigue en tant que constituant plastique par daérplisation d’'un espace
maintenu en réserve dans les compositions. Celeirtespond ici a la nécessité
de laisser respirer la peinture.

122|hid, p 138.
123 |bid, p 138.
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Entre et Lacs |l
Mars 2009, dyptique totalisant 196 x 260 cm, Hailetoile
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Entre et lacs IIDétail

Entre et Lacs Il| ( détail)
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La facon qu'a Lee Ufan d’envisager la nécessiténe’wirculation entre les
constituants plastiques, héritiere a mon sens dte tbesthétique chinoise est
fondatrice de mon évolution plastique. Il s’exprima&amment par ces mots que
je pourrais reprendre a mon compte :
« Mes ceuvres sont des assemblages d’intersticed.g@esyuoi elles constituent
des univers perméables a 'air — des univers daiitt ¢ircule a I'extérieur en
méme temps que penétres par I'air de I'extérieat gu’elles déploient alentour
une zone de nature indéterminée et incontfe.
La place de la réserve occupe dans mon travaifamaion similaire au non peint
chez Lee Ufan, bien que ces deux données prenremtfatmes plastiques
différentes. Le Blanc du support enduit de Lee Ufda en effet aucune
ressemblance avec la trame brune du support sireptem@ncollé. De plus,
'accumulation de strates picturales dans une peandle touche qui est mienne
s'oppose a l'unique action concentrée de l'artiReurtant, d’'oppositions en
divergences, un fil conducteur s’instaure. |l agtgjion de laisser transparaitre ce

qu’il y aentre dans urentre deuxde la matiere.

* La Réserve comme urentre deux

L'usage de la réserve s’est trés vite imposé corfondamental en tant
que vecteur de mobilité assurant la respiratioarimd & la proposition picturale,
un entre deuxde la matiere. léntre s’entend ici comme un véhicule de
flottement procurant une résonnance aux €lémeirisspen présence.

La réserve correspond a une volonté de laissenraifneale tissage de la toile de
lin brut choisie pour sa correspondance avec laspaturel des choses du
monde. Une toile apprétée blanche, tendue sur ish@ssduit une coupure
radicale avec I'espace extérieur, et crée une crfi@ réception fermée sur elle
méme. Le blanc isole, tandis que le lin brut sendiietégrer dans I'espace
extérieur sans réelle démarcation, il @sx couleurs du mond@our cette raison,
les formes plastiques qui y sont apposées semiplemtoir s'échapper vers

I'extérieur a I'inverse de ce qui se passe au @deine toile blanche.
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La nature de I'encollage et I'absence d’apprét piseht une absorption de la
couleur spécifique, elle se fixe et traverse #&ment la toile par endroits.

Dual Il produit une telle résonnance entre le support est éléments
environnants, telle une enveloppe flottant entrexd@ondes, la réserve occupe
une place importante. La composition de cette whdldormat vertical est comme
son rattachement a la sérzual I'indique (Dualité), articulée sur différents
registres d’opposition. Celui des directions toabdrd, liés au geste d’apposition
de la peinture produisant le croisement de vedgat d’horizontales a angle
droit. Ensuite, la dualité est chromatique et atéides deux couleurs dominantes
en un tressage : un bleu Cobalt soutenu et des wbtenus par mélanges et
variations de vertle baryte etle vert émeraude additionnés de jaune de cadmium
citron. Les teintes sont fortement éclaircies @dablde titane.

Les parties peintes dialoguent et s’opposent awecdn peint dans une
composition spontanée. Les zones de réserve smuabion de prendre acte du
phénomene de dispersion de la matiere en des asrdaks a I'adjonction de
diluant & méme la toile. Elles rendent égalemesiblgs les micro-accidents, ces
débords ayant lieu lors de I'apposition d’'une nratiguide d’'un geste rapide.

La marque des poils du pinceau matérialise albnstant du contact de la brosse
sur la toile. Des lignes plus étroites sont tracdesc un vert plus sombre, elles
interviennent comme ponctuation dans cette cordtmnt de surfaces disjointes,
semblables au mouvement d’herbes folles par laéalité courbe et discontinue.
La réserve est présente sur la moitié du périmé&ela toile assurant une
ouverture de la composition vers I'extérieur. Skamgle supérieur gauche est
recouvert d’'une surface bleue présentant des asédfuses de couleur obtenues
par ajout de diluant directement sur la toile. Eilent lieu denon agi pour
reprendre les mots de Lee Ufan. La coexistencemélee de strates de peinture
associée au maintien de la réserve creuse unenchBseEn méme temps qu’'elle
renvoie a la littéralité du support. Le champ piatwa ainsi une propension a se
dilater et a se contracter a travers ses formeédatmalement que dans le sens de
la profondeur. En son absence, c’est l'interséofre des touches de peintures
disjointes qui en assure la fonction : créerentre deuxde la peinture, une zone

denon agioudésagipar accumulation de matiere.
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Dual Il
Aot 2012, 199 x 146 cm, Huile sur toile
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L’agi s’annule par la multiplication du geste, commansDual I’ L’idée de
désagirconcerne un événement plastiqgue négatif, naissant pas d’'une action
qui le génere lui-méme, mais du travail des évemesnaastiques qui le jouxte, le
faisant reculer dans un arriére plan ou avancesstlllisible comme breche dans
un entre deuwet isole dans leur instant d’apparition les conapts de la peinture
tout en les liant les uns aux autresertre deuxde la peinture produit son
retentissement. Il instaure un rythme et un silentzefois, presque imperceptible.
Il est cet indicible, cgresque invisibleui véhicule néanmoins un rythme, une

pause pour I'eeil dans la déambulation du regard tatoile.
 Le désert : de la vacance dans la toile

Le terme devacanceprovient du latinvacare, étre vide, action de vider
C’est unintervalle de repds$® elle est employée ici en ce sens. L'absence
d’indices figuratifs et de vastes surfaces unif@meoduisent dans ce travail une
impression de vacance augmentée par l'absence dwmuce et de formes
délimitées maintenant leur dimension imageantepalircentage de la surface du
tableau est laissé inoccupé, ou bien, ce qui damstin équivalent a la vacance
par saturation, recouverte de touches discontimreduisant un effet visuel
uniforme empli d’interstices.
Dans la sérieRuza de vastes surfaces uniformes donnent I'impressione
désertification de la surface picturale qui apgacainme vacante. Elle s’anime
simplement de quelques lignes discontinues. Un mmewnt est maintenu par la
modulation des teintes obtenues par fondu. Ainss dlifférentes zones de
couleurs se glissent les unes dans les autresgeen$on puisse discerner le
moindre indice de la trace du geste qui a occas®me passage ni son endroit
exacte. Cet effacement est volontaire, il permetiderture de la linéarité et
I'intervention des faits plastiques comme actewr£wénements. Dans cet état de
vacance, I'espace pictural est ouveauh:espace vivant et lumineux'image des

espaces intérieurs japonais décrit par Lee Ufan.

125 |lustration page 122.
126 Grand dictionnaire universel du XiXe siécle, Pietiarousse, réimpression de I'édition de
Paris, SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.
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«Au japon, on peut voir des piéces vides, déconéésug et pour tout d’'une
petite fleur. C’est la un espace vivant et luminewwert par la présence d’'une

simple fleur

La vacance de la surface picturale I'élargit, lawtit. Il en est de méme pour une
piece de maison surchargée de meubles et d’élémerdécor qui se voit allégée
et agrandie lorsqu’elle est vidée a I'occasion ddéménagement. Il apparait ici
que c'est la place laissée libre, occupée par die de I'air qui produit cette
sensation d’agrandissement. Dans une piéce aivgirteupar la vacuité de son
espace, un seul élément décoratif prendra alorge tgon expansion, son
rayonnement.

Suivant cette idée, pour rendre un espace pictivaht et lumineux, il s’agit de
'ouvrir, de le vider des éléments narratifs, descats habituels avant d'y
introduire un élément extérieur (un petit rien,prasque rien) venant en quelque
sorte activer le vide aérien qui I'entoure.

Dans mes peintures, I'agrandissement spatial ésttéfpar la désertification de
la figure. Elle va de paire avec les vastes susfamdorées uniformes traversées
seulement par une ligne ou deux. Le fond de la& tbiute entre en résonnance
avec ces parties peintes, leur créant une ombregrugre plan. Les accidents
plastiques et autre éléments linéaires réparts parcimonie dialoguent avec ce
fond qui les accueille.

Le tableau commmoyen termele Lee Ufan, oespace médiumniquie Francois
Cheng est le lieu au le Vide méme, loin d’étre synonyme de flou’arbiraire,

est le lieu interne ol s'établit le réseau de tfanmations du monde cr&& »

La mise en ceuvre du principe de la vacance ouvrespace de réverie par la
peinture, un repos de la conscience en adéquatemla dimension expansive et

aérienne émanent de la nature végétale et ageatiqu

127 ee UfanUn art de la rencontretexte traduit du japonais par Anne Gossot, Editidates
Sud, 2002, p 15.

128 Francois ChengSouffle-esprit. Textes théoriques chinois sur lgidtural. Editions du Seuil,
Paris, 2006, p 12.
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» Adhérence a la mobilité du réel par linterstice: la dimension structurelle
d’Heinrich Wolfflin

La peinture entretient avec le visible une correslamce structurelle en

dépit de sa fixité inhérente. Afin de restituer wimension mobile, j'ai recours a
la création de formes ouvertes, de lignes discaatirformant autant de breches
dans I'espace bidimensionnel de la toile. Une {@lgique engage une relation de
représentation au réel spécifique. Les propos dititdi WOlfflin ont été mis plus
haut en évidence au regard de la dimension spaté de I’horizon mentionnant
I'idée que :la ou la ligne se voit déclassée de sa fonctioitditmice, I'art pictural
se révelé&,
Il oppose de ce fait I'art linéaire et I'art picaicomme procédant de deux types
de vision différents, I'un procédant de la lignaletla fixité inhérente aux choses,
I'autre procédant de la chose telle qu’elle padaits sa mobilité, son apparaitre,
quitte a s’écarter de la réalité matérielle de jevhsolé. Heinrich Wolfflin dit :
«(...) la premiere nous donne les choses telles @sedbnt, la seconde telles
qu'elles paraissent’ »

La notion de paraitre s’accorde a la vérité dell'aifférente de la réalité
corporelle de la chose. La vision picturale, autire de la vision linéaire qui
cherche les contours procéde par taches, s’attaokepremiers éléments de
I'impression visuelle. La pratique présentée ichex@ a la description de l'art
pictural donnée par Heinrich Wolfflin comme mise mwuvement des choses
entre elles qui S’'intéresse davantage a leur oelatiqu'aux choses
individuellement. Les lignes ouvertes ne sont pl@s contours enfermant et
stabilisant une forme, elles entrainent le regardireuler par des passages
plastiques, a se mettre en mouvement. |l est aqurestu saisissement d’'une
dimension flottante du réel :

«L’image de l'objet reste flottante et ne doit padiger en des lignes et en des

surfaces inhérentes & la palpabilité des objetssr&e ».

2 Heinrich Wlfflin, Principes fondamentaux de I'histoire de I'art. Lepleme de I'évolution du
style dans I’Art Modernetraduit par Claire et Marcel Raymond, Gérad MonEditeur, 1992, p
22.

130 1bid, p 23.

131 bid, p 24.
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Les discontinuités entre les différenteoments picturaux, constitués par
accumulation de touches de peinture les unes adedt@utres sont une fagon de
conférer a l'espace pictural une dimension mobiles gestes générent une
imbrication de surface par leur accumulation, igads ne sont plus contours,
elles interviennent comme des bréches les unesectas autres ayant pour effet
de creuser une profondeur dans la planéité derfacgupar juxtaposition. Les
intervalles ainsi créés sont du ressort de l'infrao® : a peine perceptibles,
résultant d’une coulure, d’un jet de peinture silsnfoncent dans I'écran pictural
et instaurent une distance. Ces failles dans leleisaissent de la juxtaposition
imparfaite, de la coprésence de plusieurs touchlesées, de leurs débords. Il en
résulte une dynamique propre a la peinture, qgue@x@chacun de ses constituants
pris isolément.

La dimension picturale décrite par Heinrich Wotffl pour spécificité de mettre
en relation des choses, de rendre visible leur emeawnt.

« Tandis que des contours au langage ferme reriddatme immuable et fixent
pour ainsi dire I'apparition, il appartient a I'arpictural de faire voir toute chose
comme en suspens : la forme commence a se mdegdinmiéres et les ombres,
traitées désormais comme un élément indépendaohesehent et se mélent, de

faite en faite et d’'un repli a I'autre : le tout agrait comme parcouru d’un
mouvement incessant. Qu'il éclate avec véhémense ceduise a un frisson, au
plus Iéger tremblement, ce mouvement offre au cegae réalité
inépuisable’*>

Une relation directe s’établit entre la peinturele=t conditions de visibilité du
monde et non pas le monde lui-méme. En ce sengpriission visuelle, si elle
reléeve d’un procédé mécanique qui n’a pas d’awgraésque celle de I'impression
sensitive matérielle de la rétine procede d’unditééammatérielle qui est la
référence de la peinture au-dela de la réalitéobtigts. De ce fait, il est possible
de dire de I'ceuvre picturale que :

«C'est dans la vue qu’elle a son origine, et ellestaglresse qu’a ellé>%

Les mots d’Heinrich Wdlfflin, semblent adhérer pétdment a la mise en ceuvre
de I'espace pictural dans ma pratique et notamiaen¢gard d®ual 1.

132 bid, p 22.
133 |bid, p 24.

120



« Outre la disposition variable des axes, le motifrécouvrement ou du
recoupement d’'une forme par une autre, y joue lmméajeur. Sans doute il y a
la un secret a deviner, mais de I'entrelacementfdeses nait une figure globale

qui est autre chose que la simple somme des partfes
La toile ne présente pas de sens de lecture wi@jl€ependant la composition
n'est pas égale selon qu’'elle est lue verticalerarttorizontalement. Le panneau
est de grande dimension, proposant une immersiansutface est totalement
saturée de touches de peinture de taille moyemmentées dans le sens de la
longueur du format. Elles sont de couleur, de vadt¢ule tonalités variées si bien
gu’elles s’équilibrent entre elles dans le tressdgestrates de peinture qu’elles
faconnent.
Des ocres cohabitent ainsi avec des carmins, deggade cadmium additionnés
de rouge magenta. Les verts sont composés de meragde, de vert cinabre et
vert cinabre jaune. Des touches de peinture venbse plus fines sont toutefois
perceptibles, elles occasionnent des coulures tite palle nommeées icpresque
coulure en raison de leur arrét quasi instantané par aipéat de la toile. La
presque coulur@st un élément plastique dont j'invente ici laa®@mation. Il est
mis en ceuvre dans certaines toiles en opérantaauleanent court de la toile a la
verticale. Je considere cet élément plastique coommgrocédé impliquant I'idée
d’emprisonnement du temps dans la trace pictu@@ui-ci s’effectue par la
matérialisation de la trace peinte.
Les touches les plus larges sont d’'un blanc tisante bleu, elles viennent ouvrir
des bréches de lumiere dans le tressage de tengllit® sombres et interviennent
comme des raies de lumiére éventrant la surfacsapa au devant des autres
touches plus sombres. La gamme chromatique edgiglates tons chauds et
froids entrent en collision et s’entrelacent, seoterent les uns les autres. Les
événements plastiques intervenant et interagissant eux ont éveillé en moi la
réminiscence d’'une impression visuelle liée au @ssas du reflet sur une surface
aquatique. La correspondance de mobilité avec émqmnene aquatique en est la

cause.

13 bid, p 28.
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Dual |
193 x 130, Huile sur toile, octobre 2009- aoit 2010
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En ce sens, la résurgence des impressions visualésrieures liées a la nature
est stimulée par I'observation des faits plasticgtde comportement de la matiére
picturale. Cette derniére est placée au centrerdcepsus, et non plus comme
subordonnée a la représentation d’une chose quasiuextérieure. La peinture
donne a voir les modalités d’apparaitre des chesemn pas les choses elles-
mémes. La juxtaposition de couleurs crée ainsifaiéles dans une profondeur
sans fin faisant communiquer entre elle les diffeae strates de peintures. Une
distance se creuse, malgré 'apparente planéilé demposition. La discontinuité
laisse transparaitre le fond rouge de cadmium fono@é aux teintes
précédemment citées auxquelles s’ajoutent des hlaurset cobalt additionnés de
blanc. Le vert cinabre est rompu avec le rougeatbnium pour en obtenir un
plus foncé, presque noir, pour certaines des pessqulures. Leur juxtaposition
constitue un feuilletage d’éléments plastiques heslentre eux.

L’ensemble est rendu instable de par I'accumulatientouches de peinture
saturées vibrant entre elles. Le format est emtierg occupé par ce feuilletage
pictural engendrant un retour au plan du tableawrtBnt, une profondeur se
creuse par les interstices, les décalages enttedebes de peinture. La restitution
d’'une mouvance de l'ordre du reflet est obtenue lpazonjonction des strates
picturales qui vibrent entre elles par contrastég enaniere d’'un reflet nuageux
sur un fond de riviére.

La mobilité relationnelle des éléments entre euxsésicturellement identique
entre le tableau et le réel de référence. Pourtait, c'est a rebours de
'observation des éléments plastiques en cours pdigitre, de leur
fonctionnement interne dans le tableau que le caghyment avec le phénomene
du reflet m'est apparu. Il n'y avait pas au débet la réalisation une idée
préconcue se référant au monde aquatique. Plusi@ifacements et
recouvrements complets ont eu lieu, dans un combat la toile pour qu’elle
fonctionne sans s’attacher a une impression visuelle péidrey car les
retouches, les étapes renvoyaient a des impresaguelles difféerentes, dans une
avancée a I'aveugle dans ce qui arrivait sur l&asara peindre. Un premier fond
cadmium uniforme m’a semblé plat, j'y ai alors otw#es breches avec un bleu
cobalt électrique, puis des touches orangées aanrigaste semblait trop violent,

mal équilibré.
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D’événements plastiques en rencontres chromatid@esprésence des €léments
a engendré le besoin douvrir de nouvelles bréchas la juxtaposition
d’intensité, de ton et de valeur variés venangrfranter le tableau en autant de
parcelles de visible agglutinées.

Les phases d'observations ont été constitutivetadealisation engendrant les
choix instinctifs de l'instant, dans la visée d’iganiser une mobilité. La peinture
impressionniste procéde de la sorte en appliquaatméthode similaire par la
division: dans cette derniere, il est questionrdgrhenter, de diffracter les formes
sous l'action de la lumiere afin d’obtenir la pdlisation du monde en taches
colorées. Le visible se différencie alors de ldit€des objets comme chose.
Ainsi, lorsque les faits plastiques adviennent kurtoile, une activation des
impressions visuelles antérieures a lieu et padiades choix plastiques en
accompagnant leur apparition.

Réel du fait plastique et réminiscence du mouverdannhonde s’entrelacent a la
maniere des touches peintes qui par leur accuronlabccasionnent un
tout :I'entrelacs des touches produit par frottetnere profondeur picturale, une
distance ne se situant en aucune de ses partiéessta ligne participe de la
dimension picturale mouvante, elle ne cerne pliss fl@mes en absence de

contour, elle est forme discontinue, ouverte adbifité du monde.
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Deuxieme partie

ALTERITE ET OUVERTURE AU RYTHME DU
VISIBLE
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Chapitre 1 : Altérité et renversement de I'espaceiptural

*Accueil de I'altérité et dissociation du geste dpport de Monique Frydman

Dans la sériedDames de Nagegn apposant la toile sur les cordelettes
préalablement enduites de peinture et étendusslaw frottées de craies séches,
Monique Frydman nous livre a travers le choix dudmopératoire distancié mais
dont I'effet est parfaitement maitris€, une imagentbnde imprégnée en elle. Des
ombres d’images sont générées par 'empreintaglsepce d'un objet retiré ayant
laissé sa marque. L'espace mis en ceuvre reste anobihs une véritable
« physique des fluides ou I'on nage et voy<ge
Le titre Dames de Nageapporte I'évocation d’entités féminines multiples
indistinctes faisant écho a la ligne généreusemalitée des cordes. Le frottage
de pastels crée une picturalité flottante. L'idéecdrps générique de la nature par
le galbe des lignes déborde ici celui de la silti@ueumaine a laquelle Monique
Frydman fait référence dans de précédentes pemntiuee termeNage engage
quant a lui une extension sémantique. Verbe d'aai&signant un ondoiement du
corps et un environnement liquide identifiable &iicdes cordelettes, il désigne
également le support d’aviron permettant a la ralmegodiller, et enfin fait
référence au petit village natal de l'artiste (Nggdu sud de la France dans le
Tarn. Le titre de la série, du verbe d’action @&u Igéographique ouvre un
cheminement possible au sein d’'un immatériel lisurga pensée flottant d’'une
sémantique a l'autre. Les significations se crtigt se recouvrent en un tressage
du sens a la maniere du corps de la peinture danmsouvement d’ouverture.
Monique Frydman pratique la dissociation du sos Ide I'acte créateur car elle
renvoie a une plus grande intimité. Le hasard d&ibarjustesse et I'exactitude en
donnant sa place a I'altérité :

« 1l N’y a pas de hasard et ce que moi je traqueadédrs toutes mes expériences
de peintre c’est le sujet peintre, c’est moi-méemege qui échappe a moi-

méme-3° »

135 Monique Frydman Intervention intitulée Le hasamhs I'élaboration du tableau lors du
colloque Créativité scientifique et créationstitjue, Tokyo, Japon, Juin 2000.
136 i

Ibid.
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Monique Frydman, Dames de Nages Il

218 x 203 cm, 1995 pigments et liants sur toile

Dans la toile ci-dessus, de grand format, presqagéc deux ensembles
vibrionnant s’opposent par la couleur de part etutte d’'une diagonale de la
partie supérieure gauche a la partie inférieureiterolls sont constitués
d’empreintes de cordelettes d’'un vert acide, preggune dans la partie basse et
noires dans la partie haute se détachant d'un foadéatre grisonnant irrégulier.
La linéarité ondoyante est quant a elle uniformend’ partie a I'autre et traverse
le tableau sans s’arréter a son bord. Les ligndss/sortent du cadre, tandis que
les noires sont majoritairement rassemblées aweunde la surface qui leur est

impartie, laissant les bords libres, exempts d’eimpes.
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Monique Frydman énonce la raison qui 'a incitéseadétourner de son propre
tracé manuel par I'entremise du subterfuge desetettds: « ...sont apparues
des sortes de courbes qui m’ont intéressée damgefaire ou ¢a n’était plus mon
geste qui faisait la ligne, mais quelque chosetdgaur a moi-méme...Jai alors
décidé, simplement pour éduquer differemment man,nde poursuivre cette
expérience de la ligne extérieure au tableau, éete a ma propre pulsion dont
je me méfiais, de I'approfondir et de I'organis&» Elle énonce ainsi le souhait
de : « ...s’éloigner de tout aspect gestuel et pulsionnel,lealessin est la trace
de la pulsion du corps du peintre, et je me méfiendn gesté® ».
La finalité est de renouer avec cette part altéve cdrps que la pensée
phénomeénologique décrit comme ne relevant pas amquat de notre conscience
mais venant au contraire s'imbriquer dans le réetyn nous échappant donc en
partie. Tout & la fois percevant et percu, il es interface accueillant la relation
au réel. La peinture ne narre pas le corps dediautmnais celui du monde. Ainsi,
lorsque Monique Frydman choisit d’enduire des cerde peinture et de les
apposer de facon aléatoire par pression sur &, telle ne s’abandonne pas a un
travail de hasard, elle ne fait que s’éloigner terapement, pour réinvestir
différemment cette implication du corps :
« Tout ce dispositif que je mets en place vise &émipasser par la breche qui est
ouverte une faille non contrdlée ol ce réel vasgiire 3 ».
Le recours aux cordes manifeste un lacher prisepbur raison d’étre la volonté
de déjouer une inscription pulsionnelle en réingehtin langage qui ne s’éloigne
du corps que pour en ramener une ligne encoreiplise, et paradoxalement
plus privée de l'imaginaire du peintre. La multgaliion, la répétition du geste
systématisée en mode d’action conduit non pasi\@me mais a la quintessence
d’'une présence obstinée dans son exactitude, fidéiei celle de la mobilité du
monde atteignant le sujet percevant, débordanpd@sfactuel de sa perception
individuelle. Dans cette stratégie, une main gracte du hasard et une autre en
valorise ce qui est important. Il y a ouverturespsglection dans le visible apparu

d’'un mouvement de pulsation.

¥bid.
138 | pid.
139 pid.

128



Le libre jeu des cordelettes induit une différetmia des temps d’implication du
corps et de la main, et des modalités de contamt Evsurface car la pression se
fait a I'aveugle derriere un linge, et le résuh&st pas visible au moment ou il
est réalisé, fabriqué. Ensuite, la main relevejsihde faire remonter, de préciser
telle ou telle courbe. Par le truchement des corigeBen maintenu entre cette
peinture et le réel auquel elle se réfere est ckluie cohérence interne du monde
par une mobilité extérieure a la main

Un tel dessaisissement visant a la justesse duoprept détectable daress
Nymphéagsie I'Orangerie de Claude Monet par I'agrandissdéndémesuré des
formats et leur juxtaposition dans les huit ensesibl’agrandissement est en ce
sens un facteur de dissociation, le geste directersgu de la main de I'artiste est
libéré par l'agrandissement de la surface a invesfiant de paire avec la
fragmentation de la forme par la lumietees Nymphéaprésentent par endroits
des morceaux picturaux ayant leur existence proguedela de la visée
représentative. lls indiquent la figure plus qu’itee figurent, débordant
I'apparence pour atteindre la structure des chpaeta décomposition. L'élément
eau se préte particulierement bien a ce déplacepaeié reflet.

En s’approchant, on s’apercoit que certaines pEartentretiennent des
correspondances étonnantes avec les peintures dijldoFrydman. Les détails
des deux ceuvres ci-dessous imagent ce proposnékité ouverte est obtenue
par une gestuelle spontanée dans un cas ou déopandemploi de cordelettes
dans l'autre. Elles s’accompagnent de modulaticol®rées similaires. Des
modalités historiales distinctes s’accompagnergegtes plastiques différents qui
semblent toutefois viser conjointement a captanéae la matiére en référence
au reflet de I'eau et de la végétation aquatique.

La philosophie chinoise mentionne une telle intémétu réel a travers I'objet
représenté grace a l'observation attentive et @&tliail du monde par le peintre
dans une posture de réceptivité que I'on peutalagiaa ce propos. Il est question
d’atteindre a la ligne interne du monde par un @ssas d’adhérence au cours

duquel le moi ne se différencie plus du reste aeivers.
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Claude Monet,Les nymphéas Monique Frydman Cendrée, Les lignées

Panneau «Matin », huile sur toile, 197 x 2002, pigments et liants sur toile de lin,
1275 cm, Musée de I'Orangerie, salle 1, 150 x 150 cm, collection privée, détail

mur sud, détail

Les limites que le contour établit entre la fornfebjet, le vide, I'espace
disparaissent afin de saisir l'unité de l'univerand une vision qu’Heinrich
Wolfflin qualifierait de picturale et non linéaire.

Une préemption d'ordre respiratoire restaure léblgsdans la réalité interne des
éléments, rend visible la puissance de connexiésgnte en chacun des obijets, ou
des faits qui le composent dans leur relation geésentation. L’artend visible
plus qu’'il ne rend compte du visiblea manifestation structurelle du visible dans
la recherche menée ici se traduit par des traoagregntes ou taches de peinture,
coulures, des événements plastiques produisanuxXeposition de surfaces
évanescentes. lIs viennent animer les surfacegeseit leur modulation. La
linéarité des cordes évoquent celle, libre, guimmtades végétaux a la croissance
linéaire : ronces, liserons ou autres végétauxages/et expansifs. Leurs courbes
sont ouvertes, fluides. Elles renouent avec I'éatdéé de la nature. Ce mode
opératoire ainsi que les autres ont pour final@éévier le contréle de la volonté
consciente afin d’atteindre une intimité au réelgela sa représentation.
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lls assurent paradoxalement la concordance av@nkintérieure des choses par
dela l'apparence, upays sous |'écorcgénéré par ueertain impact du monde
par lequel le corps tout entier ressent la nataresges vibrations et ses échanges
de fluides, sa mobilité intrinseque. L’échappéesduoccasionne l'atteinte de la
réalité du monde rejoignant les modalités de laats perceptif, cette
indissociation du corps percevant et du percu &nutér a la conscience que I'on
en a.

Apres la découverte de la sériDames de Nagele Monique Frydman, jai
expérimenté I'usage de cordelettes enduites deyseinUn désir commun avec
l'artiste de déplacer la relation du geste au tésuh motivé cet emprunt.
L’expérience du lacher prise par un mode opérawiotuant le tracé manuel a été
déterminante pour ['évolution de mon travail. Unesfure d’accueil des
événements extérieurs a moi advenant sur la toilduit naturellement. Les
impressions visuelles sont relatives a I'impresdiomineuse de la rétine et sa
rémanence dans le souvenir. Or, ainsi que le Happenri Maldiney «Jn
peintre n’est pas une rétine mais un reg&®. La matiére de ces impressions est
basée sur une information sensitive mécaniqueiextéra I'individu. Cependant
leur réinvestissement dans la peinture est le té#sdiun acte conscient. L'usage
de subterfuges dont les cordelettes s’est avér@smate pour atteindre le
mouvement du monde avec davantage de justesse.

Camino Aire lllest une des rares compositions sur toile bldfithea surface a
recu pour unique apprét un médium acryligue mdteaude la colle de peau qui
I'aurait jaunie. La trame blanche est donc celléad®ile dans son état initial. Elle
recoit des empreintes de corde sinueuses animardomaposition de leur
circularité fluide et discontinue.

De tonalité uniforme, elles sont de couleur veairclproche du vert de baryte. La
composition est la rémanence d’'une absence, sertgstbn en creux, celle du
corps de la corde qui s’efface dans la discontndie la ligne. Chaque geste,
chaque mouvement est fixé dans la toile qui despaslancheur souligne chaque

incident, chaque fait du réel.

49 Henri Maldiney, Euvres Philosophiqu&egards, Parole, Espacitroduction de Jean Louis
Chrétien, Editions du Cerf, Paris, 2013, p 45.
141 'unique avedCaminando Aire II
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Camino Aire Il|
Mars 2013, 115 x 196 cm
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L’espace pictural est organisé selon I'impressimuelle au sens littéral : tout ce
qui est vu du dispositif de réalisation laissenrééliablement sa trace. La peinture
est un arrét du temps dans un feuilletage de sensat

Les cordelettes de la séifuzaet les coulures de peinture ultérieures viennent
s’'apposer sur des surfaces colorées disjointes kentords sont estompés.
L’effacement des accidents de surface libére Igasaret I'ouvre a I'accueil des
faits plastiques extérieurs comme les lignes siseeues cordelettes, mais aussi
les projections, les coulures inattendues.

Par la suite et dans d’autres tableaux, des ackogageant le fait de peindre
partiellement a I'aveugle ont été imaginées, coneneenversement a plusieurs
reprises du support, une gestuelle rapide, la pop#ion des modules occultant
'ensemble. Ainsi, les renversements successifstoiéss lors de la réalisation
engendrent une circulation fluide d'une partie aulte des compositions en
contrant les schémes de représentation.

Cette défiance du soi correspond au désir de coircamn espace pictural
atteignant avec justesse le monde percu. Le mouveties cordelettes s’est avéeré
en étroite correspondance dans la linéarité predavec I'élément végétal. Cet
outil a, de par son «tombé » naturellement sinuété le procédé le plus juste
pour évoquer la linéarité courbe, mobile et ouverd’élément végétal, sa ligne
intérieure. Il a permis en outre de déjouer I'ititem de représentation consciente
en atteignant directement le réel depuis son exit&i La peinture est en ce sens
un lieu ou la capacité imageante se libere de lnt® signifiante de la
conscience pour aboutir a un autre type de connoedantre la composition et le
réel auquel elle fait référence.

Les impressions visuelles enchevétrées créent essage de couleurs et de
formes spatialement éloignées, transférées pael@e peindre qui nécessite un
accueil de l'extérieur par un effacement du soif.adta pratique picturale
nécessite ainsi un effacement du soi afin d’ackudialtérité et se situe a
I'opposé d’'une conception autocentrée de la créatia réminiscence du visible,
des choses en elles-mémes traverse I'étre en #irapt en lui comme sur une
surface photosensible s’étendant a l'infini par semouvellement. La saisie est

celle de I'apparaitre du monde traversant I'individ
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Mark Rothko précédemment cité exprime lui ausdié gu’un processus de mise
a I'écart de son émotivité individuelle est saluatéans la pratique de la peinture:
«...Je n'ai jamais pensé que peindre un tableau aitjuelconque rapport avec
I'expression libre. C’est une communication sumende faite a quelqu’un

d’autre [...] L’expression de soi est terriblemennageuse(...) Tout

L’enseignement sur I'expression de soi est erranarg elle concerne la

thérapie. Se connaitre est valable pour soustrigirgoi au processti¥.
La capacité @ommuniquessur le monde est relative a la capacité a se remest
a se défier de ses propres habitudes, a retenimaga par des subterfuges, ce
gu’induit une telle posture. Il s’agit de transeritétre du monde qui nous effleure
par la peinture et non de donner a voir une exjmest soi. Le déplacement est
essentiel, la matiére est I'émotion sensitive &t sentimentale.
Au cours des expériences picturales menées isiliderfuge des cordelettes a
été décisif, permettant que la ligne émane d'uréredr du moi: ces lignes
ouvertes ne sont pas tracées de ma main, ellekerésd’'une empreinte. Une
sinuosité plus conforme au réel que celle obtermmeip tracé manuel est obtenue.
L’altérité du monde intervient par I'outil intermiéite. En effet, lors d’un dessin
directement issu de la main, une représentatiortateeoonstruite plus ou moins
symbolique va apparaitre par la volonté de donnasirala nature. Au contraire,
avec la disposition des cordelettes, I'effet esitns&, le type de linéarité produit
est connu et donc maitrisé. Cette alternative assideouvre la ligne a la
dynamique vivante du végétal a laquelle elle seregfsa ligne intérieure. Le tracé
manuel contrarie celui sauvage d'un tracé non psardeux mais altére, en
accord avec les phénomeénes qui composent le maddagression visuelle qui

en résulte.

192 Mark Rothko, Ecrits sur l'art 1934 — 1969traduit de I'américain par Claude Bondy,
présentation de Miguel Lopez — Remiro, Paris, CreRipmmarion, 2007. p 195.
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sLa posture d’accueil : le détachement avec Franc¢eiullien

La structure du visible est traversante et se déptbune réalité a l'autre
par I'acte de peindre. Uacte engageant la spiritualitour reprendre I'idée de
Vassili Kandinsky. Cette derniere réside dans ssjimlité d’accueillir I'extérieur
et ne concerne pas I'expression d'un monde inteifge : il n’est pas question
d’'images préexistantes a l'acte pictural.

La peinture prend racine dans le processus d'ampadu visible, s’auto généere
a partir du fait plastique mis en ceuvre par |'sstisiui observe, transpose,
équilibre les couleurs et les formes pour restitéguilibre, la mobilité du visible
dans sa composition.

Il'y a bien un transfert de la réalité vers laitégbicturale qui engage l'intériorité
de l'artiste, mais cette intériorité est ouvertel&ltérité du monde qui le traverse
par I'impression mécanique de la rétine par la &mni Le transfert de cette
impression sous forme picturale reléve de I'aventiicue dans 'acte de peindre.
Il est ainsi nécessaire de soustraire le soracegsus.

La posture d’accueil conduit I'artiste a se metreretrait lors de I'acte pictural
afin de laisser advenir I'expression des matériguX met en ceuvre. Dans la
pensée Tadiste, la notion détachements’apparente a ce lacher prise du soi. Elle
se traduit en Chinois par le terrdan, désignant tant la notion de détachement
intérieur que ldadeur, dans son opposition a saveur Cette notion, loin d’étre
congue négativement comme elle I'est en occidertep elle un potentiel bien
plus fécond que la saveur, qui, par la capacitéligua de retenir I'attention, se
prive du méme coup de toute continuité dans le senia fadeur permet
d’atteindre a la sagesse non par le renoncemeta @rivation mais par la
libération de I'étre aux prises avec les désirs chmls et superficiels de
I'existence.

Il est ainsi possible de mettre en paralléle l'iciefadeur, développée par
Francois Julien et celle dpaleurde la peinture des moines lettrés. Elles ont en
commun le principe du détachement a 'origine dinéd prise sur le geste et de

I'intérét pour la réserve manifesté ici.
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Si le peintre répéte inlassablement les mémesfsnotest d’aprés Frangois
Jullien : «Non point, (...) par attachement particulier a I'édade tels motifs
mais pour mieux exprimer, au contraire, son détaotmt intérieur vis-a-vis de
tous les motifs particuliers — de toutes les maitves possibles. Paysage
monotone, monocorde, qui contient en lui tous ®sages, ou tous se fondent et
se résorbent®*»

Ceux-ci empéchent l'individu de profiter pleinemela la logique inhérente a la
réalité car: « (...Ja saveur nous attache, la fadeur nous détachepremiere
nous accapare, nous obnubile, nous asservit ; t&autous affranchit de la
pression du dehors, de I'excitation des sensatidagoute intensité factice et de
peu de durée [...JL'intériorité qui est a méme d’appréhender la fadelu
monde retrouve du méme coup quiétude et séreniwleeévolue d’autant plus
librement & travers lut** »

La fadeur est ainsi I'acces a I'universel par-dekparticularismes. Il existe une
structure inhérente qui traverse les éléments itoast le monde par-dela le
sensible. En reliant la notion de fadeur a celleswecture intérieure du monde
s’ouvre le registre de l'unité. Seul le détachenremidu possible par la fadeur
permet d’accéder a la vérité intrinséque du visillanonde. La circulation est ce
qui rend possible le transfert de mobilité du \esithans la peinture, en ouvrant le
registre d’une ligne intérieure par dela I'appaeeniérancois Jullien évoque un
stade de lindifférenciation auquel nous fait a@aréda fadeur obtenue par
ouverture de la conscience au mouvement inhérenttieses du monde :

« Le stade de I'indifférenciation est celui d'ou taignt et ou tout s’en retourne,
et la vertu de la fadeur est précisément de fadi@@der notre esprit avec ce
stade plus foncier des choses : dans la mesurailb& saveur ne nous attire plus
gu’une autre, nous maintenons la balance « égaiatre toutes les virtualités a
I'ceuvre (...) et laissons la logique inhérente dristnce se développer d'elle-
méme. Seule la différence est source de troublée &esaveur est fautive. Elles

obscurcissent la transparence des processus natuyaduillent la juste

assignation des chosés »

1f‘3 Francois JullienEloge de la fadeur. A partir de la pensée et dsthiétique de la Chine
Editions Philippe Piquier, Le Livre de Poche, Biblissais, 1991, p 31.
144 [1.:
Ibid, p 37.
“1bid, 39.

136



Le lien entre détachement et fadeur commande leetaprise sur le geste et
I'utilisation de la réserve, ce principe de viddifaginsi que le rapelle Frangois
Jullien:

« Au méme titre, par conséquent, que le « vide &, teanquillité »,

I' « indifférence », I' « insensibilité » ou le @m-agir », la « fadeur
détachement » caractérise le fondement de la Eatisert d’assiette a toute
I'existence.[...] la fadeur qui conduit au détachemest simplement la voie du
libre épanouissement, de ce qui spontanément adé#ie nous situe au plus loin

de la perspective d’une révélatidii®

La fadeur contient I'idée d’'une unité intérieuredrla du visible, perceptible des
lors que I'on se détache des sensations primagegparantes. Le paysage rend
visible la dynamique interne du monde par I'expa@sslu principe constantun
concept ancien de I'esthétique chinoise. Celui‘gpose a celui de léorme
constante située, elle, au niveau descriptif. Cet antagosisfondateur est
évolutif : sous la dynastie Tang, le principe canstest attaché aux personnages,
il est ensuite attaché au paysage, du fait qué-celéhicule le rythme spirituel et

le mouvement de la vie, ainsi que I'énonce Piegekihans :

«(...) dans le fameux texte de Su Dongpo qui étabdlidtinction entre « la
forme constante » et le « principe constant » spanages, animaux, architecture
et objets inanimés relévent de I'ordre inférieurldex forme constante », dont
I'expression est a la portée de n'importe quelsati consciencieux, capable de

reproduire I'évidence objective de ses sens. Lencipe constant », au
contraire, englobe les montagnes, les pierresbésabous, arbres, nuées, c'est-a-
dire tous les éléments du paysage ; pour ceuxrieiiste pas d’'archétypes
formels objectifs, leur essence est impondérabdeetle lettré a le privilege de

les saisir*’»

146 1bid, p 39.
147 Su Dongpo ( 1037-1110), Lettré et homme politigoas la dynastie des Song. Propos repris
dans le commentaire de Pierre Ryckmans dans someaotaire sut.es propos sur la peinture du
moine Citrouille Ameérgp 29.
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Les objets de représentation sont donc diviség@stres supérieurs et inférieurs,
selon qu’ils relévent respectivement du véhiculepdacipe constantou de la
forme constanteSeuls les seconds sont a méme de rendre comptgthdue
spirituel et d’étre habités par le mouvement de kes éléments du paysage ne
sont pas isolés mais reliés par des fluides qtiasescrivent dans la peinture par
des passages plastiques. La pensée chinoise \@&Hiclidle d'un lien spirituel
unissant les éléments du monde par une ligne @u&riassociée aux énergies
complémentaires du Ying et du Yang. La finalitélai@einture est de saisir cette
dynamique interne au travers du principe de ladadale ne doit pammanquer de
souffle Le peintre doit se détacher de la saveur afittadiedre la vérité, ldigne
interne des chosd) 2

Le tableau est un transfert de liaison, d’une stinecémanent du visible. Des
relations entre I'eau, l'air, les feuilles d’'un egbse tissent par tension entre
opposés : le sec attire I'humide, le lisse le rugueune couleur sa
complémentaire, une forme sa contre forme danysterse d’imbrications.
Goethe décrit la nature commeune éternelle action et contre-actionau sein
de laquelle «tout phénoméne est en liaison avec d’innombrahlées*® ».

La peinture se tient dans ce jeu d’oppositionse B dégage du particulier pour
atteindre la ligne intérieure universelle des cbBpssommune aux éléments
appartenant a une méme famille.

Tel le pépiniériste qui greffe en incisant avec tdat€ I'écorce des arbres,
l'artiste assemble différents fragments du réelrples relier dans un souffle
émanant du domaine pictural. En botanique, lorstfuegreffe prend une
minuscule cellule, un fragment d’écorce seul pernket seve de circuler dans un
nouvel étre prét a se déployer. Le souffle vitatritiué par Idiber**® circule,
donne la vie. Le procédé de la greffe utilise li@ne contenue dans chaque
parcelle de la nature. Il s’agit d’assembler plusdragments, de les mettre bord
a bord afin de susciter la circulation entre ewdetproduire la croissance de

I'espece voulue.

148 \oir & ce sujet 'analyse de Francois Cheng citées le chapitre kne correspondance
structurelle : de I'esthétique chinoise la philobaplogique de Ludwig Wittgenstein p 54

149 J.W GoetheFssai sur la métamorphose des planteaduit de I'allemand par P.Frédéric de
Gingins Bassaraz, J.Barbezat et Cie imprimeurssf@eneve, 1829, p 293.

%0 Terme désignant la partie de bois verte situé jssus I'écorce, avant I'aubier. C'est la que
circule en majeure partie la seve.
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Dans ma recherche, il est question de faire @rdalséve de la peinture a travers
des faits plastiques dissociés afin de répandrsouffle de vie dans le domaine
pictural. De la seve a I'eau, ou a I'essence témélee, I'état liquide de la matiere
transmet une mobilité inhérente au réel. Le médudimicule le mouvement de
croissance et d’expansion propre au régne védétapeinture ne regarde pas ce
que I'on voit mais ce qui est la. La nature y estlieu de référence dont la
structure est reprise. Elle ne s’identifie pas adure par la présence de ses
éléments figurés, mais en tant que mouvement de vie

Le principe de mobilité induite et non pas la natoonstitue le sujet, dans ses
facultés extensives, son expansion. La nature @neslle a une dimension
envahissante dans son fonctionnement, son modastd#eze. Elle perd ses
feuilles, se régénére, pousse et repousse.

Elle est irriguée de seve a la maniere de la eatelle évolue, se déplace,
comprend des absences, des vides, découvre dekesitr

*Ressentir le mouvement de la nature : Vaslav Nijisky

L’idée d’'une correspondance directe entre mobilité&rente au monde et
mobilité picturale trouve un écho dans l'idéesgmtimenexprimeée par le danseur
et chorégraphe Vaslav Nijinsky. Il évoque une tdéravec le monde naturel de
I'ordre du ressenti et rejette le fonctionnememnmtagptuel : «Je suis un philos qui
ne pense pas. Je suis un philosophe qui re$3ent.Pour lui, leressentiest la
fusion de I'étre sentant et du senti, a la difféeede la pensée intellectuelle qui
sépare ’'hnomme a la fois de sa nature profondeséd dature profonde. Vaslav
Nijinsky distingue la raison véritable de l'intglgnce humaine qui se croit
raisonnable par la rigueur logique de la conscigraaesante ke soleil c’est la
raison. L’intelligence est un soleil éteint quidgcompose. (...) Je sens beaucoup,
c’est pourquoi je vi$>*» Vaslav Nijinsky se défie de sa propre pensémnee le
peintre se défie de son geste pensé : la volontéptésentation correspond en ce
sens a une pensée coupée de la pulsation de langigeconstruction mentale de
la réalité a une échelle différente.

! Vaslav Nijinsky, Cahiers, Le sentimentTraduit du russe par C.Dumais-Lvowski et
G.Pogojeva, avant propos de C.Dumais — Lvowskiti&its Actes Sud, 2000, p 85.
132 |bid, p 234.
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Mes peintures restaurent en ce sens le resserné talité par-dela la pensée,
maintenant une correspondance structurelle, ume ligterne des éléments en
présence évincant la volonté de représentatiordidsociation du soi a I'ceuvre
dans le processus de création est la posture rigngedpar Vaslav Nijinsky, celle
d’un individu traversé par leentimentqu’il décrit comme porteur de vie :Je
suis le sentiment dans la chair, et pas l'intellige de la chaif*%.

Pour ce danseur qui travaille avec son corps aii ads autres dans ses
chorégraphies, la danse est affairesdetimentsc’'est-a-dire d’'une dynamique de
la nature qui dépasse le danseur en tant gu’ihdivbon corps est traversé par
une force extérieure, il posséde un ressenti extréenl’énergie, du mouvement
de la nature et du monde dans une relation quiitgie comme réciproque :
« J'aime la nature. Je sais ce que c’est que lairgatle comprends la nature, car
je sens la nature. La nature me ressent. La nagstaieu, je suis la naturé?»
S'il parle peu de la danse dans ses cahiers, Vogue le mouvement : Je sens
les mouvements. Mes mouvements sont siffiples Ces textes décrivent une
fusion compléte entre son étre, la danse et I'exi& du monde qu’il appréhende
par ressenti et non avec des reperes relatiorsistsnnables : de suis un dieux.
Je suis la danse. Je suis amour. Je suis diébx. Son écriture aux phrases
courtes, au rythme saccadé, est spiralée. Lorstj@drit ses cahiers en I'espace
de quelques mois seulement, Vaslav Nijinsky esBeisse, en retrait du monde
I'hiver de I'année 1918. Gagné par la folie quirtege, il les rédige dans la
finalité de transmettre son état émotionnel, d’étmnpris et pas considéré comme
un fou. Il le fait peut-étre aussi dans une dynamide guérison, comme rempart
contre sa schizophrénie.Ji@ime trop mes cahiers pour les perdre. J'ai édéts
choses nécessaires. Je ne veux pas la mort dumsgritiJe veux que les gens me
comprennent>» Paradoxalement, c’est & ce moment qu'il se laisseiner par
sa maladie. Vaslav Nijinsky revient de facon ciaiid aux mémes thémes de
facon obsessionnelle. Mots et sons sont répétésutee rythmique saccadée. Ses
poemes sont comme de vieilles prieres ou I'exprdéssonore I'emporterait sur

la signification. Il en ressort une musique battunt pulsations du corps.

133 bid. p 51.

154 1bid. p 42.

195 |bid. p 42.

130 |bid, p 327. Dieu est écrit au pluriel dans let¢eariginal par Vaslav Nijinsky.
57 bid, p 100.
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«Je veux dire dire, que tu veux dormir et dormir.
Je veux écrire et dormir.
Je ne veux pas dormir écrire.
J'écris écris écris.
Tu écris écris écris.
Je veux te dire.
Qu’il ne faut pas faut pas faut pas.
Je ne faut pas faut pas faut pas
Tutulatulalaga.
Lagalagalagoulaga
Ga la gou la la gou 2%

Des phrases courtes se succédent sans répit, dessimples sont répétés. La
syntaxe est expression du rythme au-dela de ldfisaion, elle bat telle une

pulsation du corps déreglé.

« Je ne veux pas dire tousse a
Tousse a tousse a tousse a tousse
Je suis tous mes pas cactousse

Ca ki ca ki ma ki pas ki
Pa ki ia ki jaki iaki
Ti ki ta ki ti ki ta ki
Ta ki ta ki ta ki ta ki
Je ne suis pas un mouvement
Je ne suis pas un un temps
Je ne suis pas un mouvement
Je ne suis pas un un temps
Temps et temps et temps et temps
Je ne pas du temps du temps
Tu te tu le lemps passera
Tu te tu le lemps passera
Je ne suis-je que un homme
Je ne suis-je que un homme
Homme un home. Homme un home.
Je me tu pou tu te tu
Tu tu tu tu tu tu tu.
Tu car cor car tu car cor
Car car car car car car cor
Je suis cor je suis un cor
Je suis cor je suis un cor
Cor cor cor cor cor cor cor
Je suis cor mais pas un cor
Tu un cor cor je suis cor cor

(.”)159

138 |bid. p 178. En Russe, le mot Gouliat signifiese promener ». Nijinsky utilise ce mot et le
transforme d’abord en le coupant en deux, puisiearsant les syllabes, créant ainsi de nouveaux
sons qui sont parmi les premiers intelligibles cleszenfants.
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Le Sacre du Printemp®, un ballet chorégraphié par Vaslav Nijinsky sueun
musique d’lgor Stravinsky pour les ballets russes$sdrge De Diaghilev présente
les mémes caractéristiques que son écriture t ib&se sur un rythme exacerbé
devenant violent par répétition et saccade tanicalesnent que par la danse.
Les danseurs frappent violemment le sol de leueslpidans les soubresauts
incantatoires du grand rite paien. La cadencerdg@upée, les sons dissonants,
aggloméreés. Les corps battent la mesure de rytipmegsiers. lIs se déplient par
saccades, tendus, désunis. Les accélérations ee@esoen puissance portent
I'angoisse et I'oppression & son comble avant €’étrivies de retours temporaires
au calme. Le ressenti extréme du mouvement de Wasignsky I'améne a
considérer celui relevant de I'écriture manuscefée-méme comme un art
capable de transmettre la vie. Il pense que le ement gestuel manifesté dans
I'écriture est en mesure de véhiculer ssantiment «Je veux que l'on
photographie mes manuscrits car je sens mon mamusemme vivant. Je
transmettrai la vie aux gens si on photographie masuscrits®.
L’auteur est entrainé dans sa spirale d’écrituaendtation elle-méme est une
danse de la main. Il s'agit detransmettre le sentiment de I'écritd?é», ce que
ne peux faire I'impression mécanique. Nijinsky exm@ encore ce ressenti du
travail de la main sur la page manuscrite dansrapport fountain-plumequi le
heurte et le gene :

« Je sais ce qu'il faut a mon stylo pour bien ézrite comprends mon stylo.

[...]J’en inventerai un meilleur car je sens ce qd&lt.(...) Le fountain plume
fatigue ma main, car je suis obligé d’appuyer. J&nterai un stylo sans pression.

La pression de la fountain plume ne donne pas #autgea I'écriture, c’est
pourquoi il ne faut pas appuy&?® »

A la maniére d’'un plasticien, il se questionne lgulien entre le mouvement et
I'outil afin de développer dans les meilleures dtads possibles son expression.
La personnalité désunie, éclatée, morcelée de Vadjmsky et une sensibilité

exacerbée transparaissent dans sa création amistitpus les niveaux.

159 bid, p 377.

1801 a premiére a été donnée le 29 mai 1913 au thdas€hamps Elysées a Paris, provoquant un
scandale et une grande agitation du public lois deprésentation.

%1 1bid, p 294.

182 |bid, p 101.

183 |bid, p 117.
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La perte dramatique de son identité va de paire aveaccueil sans limite de
I'extériorité du monde en lui par le rythme, ceitjustre encore son célébre récit
d’'une sorte de communion avec la dynamique du mpadd’intermédiaire d’'un
cheval tirant une voiture de I'époque.

« Le cheval marchait, moi aussi. Dans la voiture t&asis un gros Monsieur

avec sa femme qui s’ennuyait. Le cocher s’ennayessi. Tout le monde
s’ennuyait. Je ne m’ennuyais pas, car je ne pernsss mais je ressentais. Je
marchais et marchais®»

A travers le rythme de I'écriture, on ressent lthmye binaire de la marche, une
cadence mesurée et répétée. Nijinsky ressent spa dans la marche, comme il
ressent son corps dans la danse. Son corps egsmeppar lequel il évite I'ennui
en entrant en connexion avec l'univers. Resseatiakture et le mouvement n’est
pas penser. Sentir la nature est instinctif, celasp directement par le corps.
Danser c’est la célébrer, en étant vivant. Le cagsl’interprete d’'un souffle
extérieur qui I'anime par dela son individualitée danseur chorégraphe travaille
a partir de la sensation qui le conduit a niergaaffharmonie du corps (le sien ou
celui des autres) qu’il désunit, oppresse, domagse I'harmonie instinctive et
naturelle par des mouvements courts et saccadés.
Dans Prélude & I'aprés-midi d'un faun®, il incarne un personnage tout droit
sorti des codes de représentation antiques desicgres grecques : le danseur se
déplace dans un espace scénique étroit qui temthiadimensionnalité, présentant
sa téte et ses jambes de profil, son buste de face.
Ses mouvements sont courts, contrits jusqu’a laiéler scene ou les soubresauts
du personnage miment une décharge finale évoquanouissance sexuelle.
L’idée d’un mouvement instinctif, primitif, inhérea la nature et inaccessible a
la pensée organisatrice vient alimenter mon proflosst question d’entrer en
communication directe avec le monde, sans le troehé de la volonté
consciente : par le sentiment, en ressentant (dlecie au lieu de penser
(élaborer des schémes de représentation). Cetiendéfde la pensée induit la

nécessité ressentie d'utiliser des stratégiesssmdiation lors de I'acte créatif.

164 |h;

Ibid p 199.
185 Théatre du Chatelet, Mai 1912, création des Bafeisses de Serge Diaghilev. Chorégraphie et
interprétation par Vaslav Nijinsky, sur la musigleClaude Debussyrélude a I'aprés-midi d’'un
faune Décors et costumes de Léon Bakst.
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Vaslav Nijinsky dansPrélude a I'aprés-midi d’un faund 912

Théatre du chatelet.

Celle-ci permet de rallier le corps en mouvementyrant, avec I'extériorité du
visible. La fusion de I'étre et du monde qu’indlatnotion de ressentir rappelle
I'imbrication de I'étre percevant et du percu dams entrelacs de vision et de
mouvement de Maurice Merleau-PontyMen corps est au nombre des choses, |l
est 'une d’elles, il est pris dans le tissu du et sa cohésion est celle d'une
chose!®®s Le champ d’expérimentation qui s’ouvre dans I'esppictural comme
dans I'espace scénique agit comme le bond origirger Nijinsky, cette fameuse
capacité de s’élancer inégalée qui le rendit célebrproduit un phénomene
d’agrandissement de I'appréhension du monde. Lasgauvre par une breche,
une faille, un écartement. Il y a espace car ilageandissement de la sensation

par leressenti

186 Maurice Merleau-Ponty,'ceil et I'esprit préface de Claude Lefort, Paris, Editions Gallid)
2003. p 19.
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* La tension par I'opposition, la complémentarité olorée

Une dualité est constamment a I'ceuvre dans mesupes) entre des états
de la matiere et des couleurs se répondant depsisrdplacements différents. Par
elle, 'ensemble s’équilibre. La tendance des élménpliqués a évoluer d'un
extréme a l'autre anime la scénographie plastique.

La composition deDual Il est essentiellement fondée sur une opposition
complémentaire des deux couleurs dominantes, &sstdutremer, cobalt et azur
additionnés de blanc de titane répondent a I'orari@énu par mélange de jaune
de chrome et de vermillon. Quelques traces de rawggenin participent de
'ensemble. Les variations de matiére entre papgates du plus épais au plus
maigre doublent la tension chromatique d’'une tengp termes de matiére. La
richesse et la variété de la corporéité de la penest I'objet de sa propre
manifestation a travers le fait plastique.

Le déploiement de la couleur dans sa matérialilé eapacité de résonnance de
ses modulations animent une scénographie des éeétepiastiques qui tient le
regard en haleine, accompagne I'esprit dans saieét@ composition peut se lire
dans plusieurs directions, le tableau ayant lui-méteé réalisé en changeant
plusieurs fois l'orientation de la toile. Les suwd#a orangées sont apposees d’un
geste vertical dans le sens de la longueur duaableles s’opposent a angle droit
avec les longues coulures interrompues visibles d&@ partie centrale, obtenues
par basculement puis retour a I'horizontal de ldetoLe mouvement de la
pesanteur est ainsi volontairement arrété a untmnné de la surface avant
d’atteindre I'extrémité du chassis. Il est en sumsbeEntre masses colorées et
coulures réside une opposition a angle droit. Eerarde ces derniéres, des lignes
sont tracées manuellement dans une gestuelle disgeret courbe, de teinte plus
sombre, un mélange le carmin et de terre de Siebhaque ajout de matiere,
chaque ligne vient augmenter la surface de comtaite les bleus du dessous et
les orangés du dessus, animant la dualité et opptesasurfaces. La toile dans
son ensemble est animée par le tressage des teghi@mmatiques a I'ceuvre entre

complémentaires, se manifestant par une trame egrtiieales et horizontales.
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Dual Il
Janvier 2011, 195 x 130 cm, Huile sur toile.
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*Renversement spatial : le tressage du reflet de Wam Wordsworth a
Claude Monet

Le phénomene du reflet rassemble des espacesntisgn une surface
bidimensionnelle. Sa dimension poétique et irréella fait un terrain
métaphorique fertile. Le renversement qu'’il impkgouvre d’'un point de vue
artistigue un vaste territoire de recherche. Legd@illiam Wordsworth ceuvrant
entre 1770 et 1850 s’en saisi dans le quatriemesase préludes, un vaste
ensemble autobiographique qui I'accompagna toutleeng de sa vie. Il y
développe l'idée du paysage incarnant poétiquetesnétats de 'ame dans une
veine romantique anglaise. Le phénoméene du reflt @mparé a un
rassemblement onirique de temps disjoints dansastlgie du passé, en méme
temps qu'il est décrit littéralement. Ce rapprockatndu processus matériel du
reflet tissant les espaces et du temps qui s’éctelleelui du temps qui passe
permet de considérer la peinture, dans cette métaplcomme la réunion de
temps disjoints par I'entrelacs qu’elle peut medreceuvre. Voici le passage du

prélude en question, introduit depuis le paysagadl d’'une riviere :

Tel un homme se penche au coté d’'une barque
Qui glisse lentement, surplombant de sa face
Une eau tranquille, et godte un plaisir indolent
Aux trouvailles que peuvent faire ses regards
En pénétrant jusqu’au fond méme de I'abime ;
Il y voit des trésors - algues, grottes, poissons,
Fleurs, racines, galet, en imagine plus,
Mais souvent est perplexe, et ne peut séparer
L’'ombre de la réalité : rochers et ciel,
Nuages, monts - reflétés dans la profondeur
Du flot clair - des objets dont c’est la le séjour
Veéritable ; et sa vision est traversée
De son propre reflet, d’'un rayon de soleil,
Et d’'ondulations venant d’on ne sait ou,

Obstacles qui ne font sa tache que plus douce ;
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Tel le plaisant labeur que nous avons longtemps
Poursuivi, nous penchant au dessus du passé
Avec méme succes ; et rarement surgirent
Formes plus belles, ni plus nettement visibles
Que celles-ci, vers quoi mon récit maintenant
Veut, indulgent Ami, diriger ta pensée
(...)

Le reflet procede par tressage, mariant des esplgjegts dans l'illusion qu’ils
coexistent. La peinture possede le pouvoir de dooette illusion car elle a la
capacité, au moyen de touches de peinture disgidtentrelacs de lignes et de
formes, de créer un tel espace tressé. Aussiplefe changeante impliquée dans
ce phénoméne visuel impose le reflet aquatique commne occasion majeure de
se saisir de la spécificité picturale, celle d'igarer son propre espace dans sa
présence spécifique.
On ne peut évoquer le phénoméne du reflet sanepangNymphéagsie Claude
Monet, procédant au renversement de I'espace adal ld figuration de son reflet.
Loin de la métaphore sentimentale et de la nostadgi passage du temps, le
peintre se saisi, dans I'immédiateté de son appayitle I'effet lumineux. Il induit
par ce biais également un tressage de temps giad®sejouant la fugacité du
réel dans la dimension picturale. Ainsi que le gma Gaston Bachelard au sujet
desNymphéas la mobilité est centrale dans la création d’image picturale qui
nous ouvre le chemin d’'une réverie par le procedaugflet :

« Quel besoin d’'une beauté immobile ! Combien vodoatnous accueillerons
(...) une ceuvre d’art qui donne une illusion de ni@hitjui nous trompe méme, si
cette erreur nous ouvre le chemin d’une réveri@sChien ce que nous éprouvons

devant les nymphéa® »
L’adhérence a la réalité des phénomenes du mondke migture par I'expérience
visuelle est centrale. Son transfert structurel pminture s’opere par une

correspondance entre le tableau et I'impermaneunacasible.

167 william Wordsworth, Le prélude ou la croissance de I'esprit d'un pgéletroduction,
traductions et notes de Louis Cazamian, Tome liekukditions Montaigne, Paris. 1964, p 201.
188 Gaston Bachelard,'eau et les réves, Essai sur 'imagination de latiére, Paris, Edition José
Corti, 1942, p 40.
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Le phénoméne du reflet est a ce titre un motifrgla intéressée, ce qui est
manifeste dans la sérientre et Lacs La nature végétale est intrinsequement
mouvante, s’anime de la moindre variation luminelsemanifestation de cette
mobilité au sein d’'une surface aquatique fournitmuotif de choix, prétexte a une
réflexion sur la nature de I'espace pictural. Larésentation du réel en tant que
tel n’est pas mon propos mais un modele strucpoet la création d’'un espace
procédant par tressage. Mon objectif est d’étaplar la peinture  une
correspondance de mobilité entre les faits plastiget la mouvance du monde
végétal, en maintenant unaverture

Mes peintures sont réalisées a partir d'impressiéges dans ma mémoire. Ces
bribes sont des associations de couleurs et deeforialles constituent un magma
visuel évolutif dans un processus sédimentaire rquitient pas compte des
distances, les annule, tout comme le reflet. L'esimpe sensitive est indexée sur
le visible, par le mécanisme de I'empreinte. ligitebien du visible tel gu'il
apparait et non d’'une vision construite intelleftueent ni de la réalité propre
aux éléments. Ces derniers occasionnent des fragnd@mpressions colorées
juxtaposées et ramenées au plan traduites sousdattaplats. La peinture se fait
systeme de notation sensitif de la fluidité du st la priorité est de conserver
une impression d’ensemble basée sur les rapposteldements entre eux. C’est
leur liaison dans I'espace qui est percue avamtriature individuelle.

Entre et lacs peut étre appréhendé verticalement ou horizon&dénce qui n’en
modifie pas l'impression générale. Aucun sens déute n’'est a privilégier en
I'absence de ligne de démarcation spatialisante emasses colorées comme dans
les précédents ensembles. Ici, les couleurs donesasont le bleu et le vert,
équitablement réparties sur I'ensemble de la ser@at un tressage évoquant le
reflet du ciel sur une profondeur aquatique. Lastée s’enchevétrent les unes
dans les autres, tantbt séparées par les ligneslesales cordelettes tantot
fondues entre elles au moyen d’un frottage a I'aidme brosse seche. Il résulte
une impression de profondeur diffuse sans véritedgere au sein d’'une spatialité
duale. La trace résultant de I'empreinte visuedle sensations fixe prioritairement
une trame des rapports de couleurs et de matiesasantes. L'adhérence au réel
procede de la mobilité inhérente a cette emprguatgelle du réel, présentant une

nécessaire déperdition subjective.

149



Entre et Lacs |
Février 2009, 196 x 130 cm, Huile sur toile
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*Le basculement a I'ceuvre dans mes peintures

Le passage progressif d’'une couleur a une autreegandu de la couleur,
le débordement et la non adéquation entre surfadgree sont les principes
mettant en ceuvre ici des passages plastiques.ehtioh est de neutraliser la
stabilité de I'image véhiculée et d'établir des aulpes entre les éléments
participant des compositions. Au caractére ouveradinéarité courbe répond le
fondu des surfaces colorées les unes dans lesalltye a chevauchement des
éléments plastiques. Les différentes surfacesmaités vertes et bleues &atre
et Lacs Icohabitent entre elles sans délimitation. Les seddlottent les unes
dans les autres telles des effluves de couleurs darétat gazeux instable. Elles
sont modulées entre elles par le mélange des seimigiquées : bleu azur, bleu
cobalt, et outremer d’'une part, vert émeraude gtaipabre jaune d’autre part.
Leur relation produit une extension spatiale, esares que I'entrelacement creuse
une profondeur dans la planéité de la toile satretemir de relation figurative au
réel. Les surfaces apparaissent dans leurs imiomsactomme les éléments a
I'ceuvre dans le processus du reflet sur une sudgquoatique. La correspondance
est structurelle, elle déborde la notion d’appageriien qu’elle la croise par
rémanence.

L’écran pictural est a la fois un espace profondneiuvant. Les constituants
plastiques ont la capacité de se mouvoir par pigroka dilution du médium et
'usage de la réserve interviennent pour ménageredpaces vides, des zones de
vacance. Celles-ci conferent a I'ensemble un dayeilfluide. Le mouvement des
formes entre elles est maintenu par la perméaliggsurfaces et leur capacité a
se laisser traverser dans un mouvement invisiloleitmpar la vacance des formes.
On ne peut voir le mouvement de l'air qui nous argo pourtant on peut le
ressentir sur notre propre corps par la peau. fantg, le regard le saisit a travers
d’autres corps s’animant : le frémissement d'unillfeye, le déplacement des

nuages animes de bruissements indicibles.
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Une résonnance s’établit entre les parties : sesfat lignes discontinues sont
interrompues par l'aréte du chassis vers l'espadérieur comme s'ils sy
prolongeaient dans le hors champ. L'espace envamonest en quelque sorte
annexé par la mobilité interne des éléments. L'nlkeeur est amené a se
détourner de ses repéres sensitifs habituels paumerger en opérant un
basculement dans cette surface renvoyant a une looritontale. La peinture
ouvre a un autre rapport au réel, déplace la densapatiale dans un espace
autre, celui qui, délimité par les barres du cisasse creuse en dépit de
I'affirmation effective de sa planéité. DaBstre et Lac Jainsi que dans les autres
toiles de la série, le principe adopté est unema@int homogene de la surface
picturale jusqu’aux extrémités du chassis qui @ arbitrairement. La régularité
des entrelacs de peinture et I'absence de plansiitéd distincts les uns des
autres rendent opératoire ce retour au plan. Ruuae distance se matérialiste
par écartement entre les zones peintes. L'imbdoaties surfaces les unes dans
les autres impligue qu’'une profondeur se creuserdpport de représentation
articule déplacement du réel dans son image fligttgnuis transfert de cette
derniére dans les modalités picturales : la ealés imbrications des surfaces
plastiques se substituent a la volonté de représent Cette suite de
transcriptions est rendue possible par une logaysnt pour fil conducteur une
identité structurelle : le tressage d’espaces, egudfaces disjointes annulant les
distances dans ['élaboration d’'une profondeur djgé. Il en résulte une
nouvelle facon de ressentir I'espace extérieurl’pgermédiaire de la peinture.
Celle-ci nous transporte dans un espace autrer@ogant un voyage par le
dévoilement du visible a travers le fait plastigue peinture ouvre une succession
de bréches sur le mode de l'entrelacs vers un agpace. Ce déplacement
proposé par I'espace fictif de la peinture m’évoqatui obtenu par Jacques
Lacarriere dans son Romdre pays sous I'écorgeécrit entre 1976 et 1979.
L’auteur décrit une succession d’incarnations diwers organismes improbables
accompagnée de la description d'effets sensitifered, matérialisés par une
transposition imaginaire. Il s'agit dee pays sous I'écorcéa multitude de détails
nous fait pénétrer dans un entrelacs remettantaeisecnos repéres spatiaux.
L’émerveillement et la terreur sont simultanés dsaslescription de la perte de

toute notion d’individualité lors de la fusion aVé&tre de la sardine.

152



Ce mode de I'étre est imaginé comme totalement yaneret dépendant de la
collectivité du banc :

« Mais ici, je peux vous le dire, il existe, il seunel frétille et il fraie, le grand
ON anonyme des eaux. Il est foule, il est houleaillés, il est corps indistinct
des flots, il est milliers de tétes, d’'yeux, denataes, de nageoires identiques

(...), il est absence, vacuité, néant argenté deda (n..) Je deviens unde
scintillant, un fantasme d’écailles, une sardinesemme, autrement dit bien peu
de chose en cette &t »

Le retour sur la terre ferme est un peu plus ld@leélré comme les retrouvailles
avec un corps qui percoit les odeurs, sa propranpesr et sa délimitation
rassurante, permettant d’établir une distance etlaralisation dans le monde : le
fondamental du rapport au lointain de I'horizon ooenforce stabilisante et
rassurant est sous jacent, impliquant la vue epdau comme délimitation
corporelle. Leur réle d’organe sensitif a part @miest rappelé:

«Je respire I'azur au cceur d’'un paysage dégage,liaussant de parfums. Les
rumeurs de la mer, 'odeur des marécages me goétea peu. (...) Le vent a
remplacé les vagues en mes oreilles. Le ventayaik oublié quand j'étais sous
la mer» (...) Maintenant, il me faut réapprendre edtimiére, cet espace et ce
grand mot étalé la-bas sous mes yeux : H-O-R-I-¥:Q@...) J'offre ma peau

pulmonée & I'amicale brilure du solefl’%

Le récit offre une déclinaison de différents modessitifs d’appréhension de

I'extérieur qui attire notre attention sur notregenti spatial de la nature.

Le narrateur se projette physiquement, teste metels de la localisation de son

corps a I'espace extérieur a la maniére dont l'ewrsvpictural peut instaurer un

trouble spatial. Il en résulte une sensation diagissement équivalente a celle
gue peut procurer la peinture. Celle-ci est a saién@ une invitation a I'abandon
des repéres spatiaux pour un rapport immersif anvigleux verticalités : celle du
corps et celle du tableau. Il s’ensuit une ouvertuun autre type de spatialité qui
est le propos, une sensation spatiale élargiegpagdonnance intérieure qu’elle
procure. Cette peinture vise a éprouver le visthlemonde dans ses modalités
structurelles, a la maniére dont Jacques Lacardérmile un univers sensitif

inconnu.

189 Jacques Lacarriéree pays sous I'écorcd 980, Editions du Seuil, p 115 — 116.
170 i
Ibid, p124.
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Le basculement a I'ceuvre dans ma recherche estphiisdargement celui
du visible du réel dans celui de la peinture pantfemise des événements
plastiques. Précédemment a été évoquee I'utilisate subterfuges afin d’ouvrir
la ligne a I'extériorité et de la libérer de la @nté consciente de tracer. Dans la
sérieRuza les lignes interrompues des empreintes de cdtdglse’enchevétrent,
s’entrecroisent dans une explosion de croissancévagnte a la nature. La
coulure, oupresque coulurelorsqu’elle est présente, devient ligne possédast
qualités propres dont la linéarité oscille entrenifestation de la pesanteur et
geste actif. L'instant de l'arrét suspendu mairttiarcoulure dans cet entre deux :
entre la main et son existence propre. La linéaré borde aucune surface, elle
s’étend librement vers les extrémités de la tedas pourtant en atteindre le bord.
La pesanteur est utilisée comme veéhicule de I'appardu visible, par un
basculement temporaire. La linéarité de la couhgedélimite pas, elle indique
seulement I'impact de la touche de peinture quijéaérée.

La conséquence de ces coulures est un mouvemememsen latéral par rapport
au geste, vertical ou horizontal selon le sensedtute proposé. Lorsque les
coulures sont lues dans le sens horizontal, leubs®ent du regard dans un
univers aquatique a une évidence saisissante. d’one présentation verticale,
c’est plutdt la verticalité du corps qui est sonég.

Les faits plastiques organisent des manifestatiengisible au sein de la peinture

qui instaure un basculement au sein de son prEpace.
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| Ouverture et rythme

*L’ouvert avec Henri Maldiney

Il a été précédemment établi que la visée de merailr pictural est de
produire 'agrandissement de la sensation spabatde fait de rendre visible, au
moyen des composants de la peinture, I'écartem@staat entre les choses. Cette
attention a I'espacement est un équivalent a Isidération de la fonction liante
du vide aérien dans le réel. Les éléments du aabtont par conséquence
considérés dans leurs relations par une postucewkd du visible. Le processus
d’'impression visuelle préléve dans le réel cestimela, conservant tout autant la
trace des couleurs et des formes que celle dadibie qui les relie. Un fragment
discontinu du réel est saisi dans son ouverturpr@gaension a se mouvoir. L'acte
de peindre est une tentative de restituer ce moemediouverture d'une chose a
'autre dans leurs relations internes. Le fait {idpge participe d’'une structure
élaborée en tenant compte de I'entre deux des sh@w®aque élément posseéde
une propension a déborder la surface qui lui éstiéd, ou bien a se rétracter au
contraire a lintérieur de ses limites. Les lois dantraste expliquent ces
phénomenes d’'un point de vue optique. La matiete geste impliqués dans les
différentes occasions plastiques s’ajoutent a aedaimentaux de la couleur pour
moduler la tendance des formes a se dilater ou Goseacter. Henri Maldiney
élabore le concept d’expansion diastolique de lanéo qui s'oppose a sa
contraction, sa limitation systolique afin de nomnme double mouvement
simultané a I'ceuvre dans la forme qui la mainteamsuspens :

«D’une part la participation « extatiqgue » des \sdatérieurs au grand vide
enveloppant détermine I'expansion diastolique dotene. D’autre part
I'attraction des pleins la limite en systole. Larfe — qui est I'ceuvre — est le lieu
de rencontre — lui-méme auto mouvant — de ces @asions simultanées, I'une
ouvrante et I'autre fermante. Or une forme donpitasence, extatique a tout
espace, consiste a se tenir a I'intérieur de céasx et simultanément a
I'intérioriser a soi, dans I'immobilité tendue dersrepos, est en suspens dans

I'Ouvert.!’! ».

YHenri Maldiney,L’art, I'éclair de I'étre, collection Scaléne, Editions Comp’Act, 1993, (536
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Le visible est porté par I'invisible qu’il porte éuai : le videactivele plein, il y
participe. Au sein de I'espace, la matiére estuemnkerceptible par l'invisible qui
I'entoure. La part mobile et fluide du paysage yab@st ainsi animée des
tressaillements de I'air. Au sein de la surfaceypale les éléments interagissent,
frémissent entre eux. Elle est un lieu de péretinisale la mobilité des éléments
du monde dans la fixité propre a la peinture, gopar louvert,révélé par Henri
Maldiney s’attachant a décrire ce qui dans le lasieleve de la mobilité. II
évoque urétre en saidans I'ouvert constitutif dia, irréductible et que I'on ne
peut imaginer. Pour lui le réel excede .. .«toute prise, tout systeme de captage
ou de retenue, réseau d’'images, de symboles oigess, de ce fait, €elui qui
la recoit [la révélation du réelléprouve dans la surprise d’étre (...) Le réel se
léve en lui-méme dans I'ouvett®
L’ouvert est une manifestation de la ligne intediemonde au sein duquel tous
les éléments son reliés entre eux par des relatiovisibles mais actives.
L’individu lui-méme participe de ce mouvement denivers, ainsi qu’il le
conclut dans ce passage de I'esthétique des rytbitaes les propos de Yu T’ang,
peintre chinois vivant & I'époque des Song.
« Pour peindre un poisson, il faut que l'artiste carsse la « nature » du
poisson, mais pour y parvenir, le peintre doitugiisant son intuition,
accompagner dans sa nage le poisson par l'espaitager ses réactions aux
courants, aux tempétes, au soleil, aux appats. Bealtiste qui comprend les
joies et les émotions d’'un saumon franchissantapide a le droit de peindre un
saumon, sinon gu'il le laisse tranquille. Car sépis que soit son dessin des
écailles, des nageoires, I'ensemble en paraitrati{or( ...)
La conclusion suivante en découle :

« Il s’agit donc pour le peintre de découvrir lesaBbns internes entre la nature
(ici présente dans un poisson) et le moi (ou lairegest également
présente). Cela n’est pas nécessairement taoistde eiéo-confucianisme dit que

tout dans la nature, y compris le soi, est la nestdtion de I'univers lui-

méme-’4 »

172 hid, p 345.

3 Henri Maldiney, Euvres Philosophiqu&egards, Parole, Espacitroduction de Jean Louis
Chrétien, Editions du Cerf, Paris, 2013, p 224.

14 |bid p 224.
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La prise en compte du principe d’'imbrication emteins et vides manifeste le
mouvement d’ouverture a travers le maintient desagess constants de l'un a
l'autre.

D’aprés Henri Maldiney « le monde n’est pas constitué de choses et diéetat
chose mais d’événemetits», ce qui induit un déroulement du temps matééalis
dans le fait pictural, un ayant eu lieu dont lanpgie conserve la trace, la présence
continuée. Elle prolonge la notion de liaison véhée dans I'expressioétat de
chosegle Ludwig Wittgenstein en la situant dans le temels la possible
manifestation de sa discontinuité. Les événemdattigues évoluant au sein des
surfaces picturales sont générateurs d’'une temfibedld’'une spatialité ouvertes,
a l'instar du monde. Leur mouvement d’apparitiorusid¢ransperce, il constitue
une : «déchirure au jour de laquelle s’ouvre une rencorffes. La réalité
matérielle supplante dans I'ouvert I’horizon d’ateedepuis lequel elle est pergue,
le déborde. Contenant I'idée d’'une nouveauté, kstiwiousatteint comme une
pointe: «Un événement n'apparait pas dans le monde, c'est thut au
contraire, qui ouvre le monde. Son origine se dérdans son incidence puté»

La mouvance renouvelée du réel est sans préalabifeggnente.

Dans ma peinture, la matiére est soutenue pasréesrves ouénergies
blanche$’® qui I'entourent. Elles interviennent non pas comdes espaces
inertes, mais des opérateurs de lignes et de asulea médium est utilisé de
fagcon a ce que la démonstration de sa variab#ibt maximale. Le principe de
I'énergie blanche n’est pas nécessairement un m®imt pu une réserve, mais
consiste en une vacance, comme c'est le cas@amsno Aire 1*°. Le médium,
dilué jusqu’a dispersion compléte et propagé saumé d’auréoles se fait le
véhicule de son propre mouvement d’'apparition etddgparition. Il n’y a
quasiment pas de surfaces laissées vierges, maisgarsion du médium sur
toute la partie haute produit l'effet d’'un vide i@ér et d’un mouvement

ascensionnel.

75 Maldiney HenriL’art, I'éclair de I'étre, collection Scaléne, Editions Comp’Act, 1993, (637

176 bid, p 341.

Y7 bid, p 376.

78 |bid, p 365. Henri Maldiney décrit I'énergie bldrccomme un équivalent a I'ouvert, ou vide
pour les penseurs chinois : kes grands dessinateurs ne dessinent pas parmles mais par les
blancs, qui sont bien autre chose que des rése@Gaesont des énergies blanches qui, d'une feuille
de papier, font, selon I'expression de Malevitate surface spatialisante.

19 Cf. Illustration p 159.
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Le médium laisse la trace de son passage, de sotedwent d’'un bord a l'autre
telle 'eau dans le lit de la riviére.

Cette composition se présente verticalement. lggged sont quasiment absentes
et laissent place a une dispersion profuse de l#Eraacolorée. Toute la partie
supérieure centrale est habitée par des auréadssma derriere elles des trainées
nuageuses, marbrées de ton blanc-jaune, blanewetrgk clair.

Ces surfaces peintes a partir de bleu azur claté@iélanc, et de jaune de chrome
recouvrent la quasi-totalité de la surface, enwams I'étendue par écartement.
Derriére elles, a mi hauteur, une zone de réseraesompagne de surfaces vert
cinabre foncé plus soutenues dans la partie b@ssedernieres créent un dessous
de la peinture. Elles sont obtenues avec un meédnoims dilué, plus sec. Le
séchage entre les strates peintes entraine unecidissn bien nette des deux
ensembles.

DansTrap I'*

il 'y a pas de parties laissées vierges, le regaalle par la
discontinuité des touches de couleurs. Chacunappsisée d’'un geste vertical ne
recouvrant que partiellement les strates inférgupeéant ainsi une distance,
repoussant les couches inférieures. Les lignesnobege sont discontinues,
ouvertes, générées d'un geste rapide et accompagie coulures courtes
obtenues par le basculement a l'oblique de la t@bdisée au sol, rapidement
interrompues par un retour a la station horizorpaler le séchage. Entre elles, les
interstices sont le liant des faits plastiquesspace pictural est ainsi animé par
I'accumulation degvénementgui organisent une profondeur spécifique.
DansCamino Aire %%, la rencontre s'organise par tensions entrevéagments
colorés en présence : impacts, coulures, disperkies taches en présence sont
génératrices de rythme, leur discontinuité et léansions mutuelles impliquent
I'espace qu’elles ouvrent, de foyer a foyer. Learegcircule de I'une a l'autre, il
se produit une déambulation du regard, tant dassnrse latéral que dans celui de
la profondeur. La breche par laquelle advient Isible n'est pas cette fois
I'interstice mais la variation de qualité de la raed picturale, du glacis diaphane

a l'opacité de l'aplat.

180 |justration p 103.
181 ||justration p 105.
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Camino Air |,
Septembre 2012, 195 x 130 cm, Huile sur toile
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Il s’agit de creuser une profondeur non plus cilite par superposition de strates
de peinture entrelacées comme darep | mais par la transparence. Le vide est
actif par la délicatesse du glacis, il remonte dudf Ces toiles présentent trois

différentes modalités d’apparition de I'ouvert.
* Le rythme instaure le mouvement d’apparition du vsible

Le rythme fonde une tension spatialisante danselatyre, reliant les
différentes parties par des passagies rapports d’échelle et d’intensités colorées
produisent une harmonie soutenue par les videgdpaces non peints. lls sont
des surfaces spatialisantegue les chinois nommerénergie blanche Henri
Maldiney compléte ce propos en ajoutant que léss rsont au service de cette
énergie blanchgu’est la feuille de papier :

« Les pouvoirs opposés d’ouverture et de fermetliaecueil et
d’attaque, qui appartiennent respectivement auxcauoités et aux convexités
d’une ligne, les concentrations attractives oudgannement diffusif des traits, la
vitesse ou la lenteur de leur traversée détermaresdes blanc des variations
d’éclat et méme de tonalités, c'est-a-dire deguhifices de tensions superficielles,
discontinues, dont I'intégration rythmique engendreespace. Il n’y a pas dans

I'art d’autre espace rythmique®s
Le mouvement des opposés a I'ceuvre dans la tessigtenant la peinture est
formulée par les antagonismBgastole et SystoleCe couple traduit undouble
mouvement. Celui de diastole est ouvrant, affirinatitend a I'expansion, a
'ouverture de la forme. Celui de systole est ant@re fermant, produit une
délimitation et une tendance a la contraction deriae.
Dans la sériefrap et notammenfrap Il, les surfaces sont engendrées par de
larges coups de pinceau engendrant coulures, édsies entre autrexidents
plastiquesCes derniéres forment une linéarité mobile paitice) possédant des
qualités graphiques spécifiques, car extérieurestrace issu de la main et
spontanées, elles posseédent leur mouvement prbareomposition est aérée,
comporte une large part de réserve sur le pouddinstar des autres toiles de

cette série.

182 Maldiney HenriL’art, I'éclair de I'étre, collection Scaléne, Editions Comp’Act, 1993, 636
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De nombreuses gouttes et projections de peinturesos¢ accidentellement
déposées autour des surfaces peintes dans legé&enart clair jaune et orangé.
Elles occupent une place majeure dans I'agencemiebal. En bas a droite
notamment, une giclure horizontale vert blanc répanune autre, créant une
extension verticale d’'un vert soutenu tirant syalene.

Ces lignes et les surfaces avec lesquelles ellestretroisent génerent une
spatialit¢ animée par ce double mouvement des @kmplastiques entre
contraction et expansion. Des halos sombre autesisdrfaces de couleur sont la
conséquence de la diffusion de résidus d’huileeesidcatifs qui en accentuent
cette derniére. La mobilité du réel est restauadesda peinture par cette tension
entre la tendance gqu’a la forme a se refermerlftm&€me ou a déborder de son
contour. La finesse des projections agit commepadegtuations venant rythmer
la combinaison des surfaces peintes et non peintes.

Ces lignes ouvertes présentent un potentiel dactie mouvement. Le tout
s’organise en un ensemble vivant, interagissantnuerte feraient les éléments
végeétaux d’'un paysage sous les effets de la lumleme s’agit pas de faire
référence a un paysage réel constitué d'objetgdgyumais de reconstituer le
frémissement d’ensemble d’'une partition composéehises, d'état de choses
qui s’organisent en événements et sont autant nfdigu. Dans le paysage réel
comme dans la peinture, c’est le vide qui rendecetbbilité opérante par la mise
en mouvement des constituants, des faits commeegnants plastiques.

La luminosité des couleurs s’accompagne d’un rgthmhérent a leur apparition.
Les réserves activent les énergies blanches deninaison picturale. Le rythme
palpite du peint au non peint, il bat vers un daver en lui s’accomplit la
mutation totale et réciproque des oppos€ds. Au sein de la surface le fait
plastique se maintient sans cesse entre deux angages: ouverture de la forme
et sa délimitation, complémentarité de la coulgarjations de matiere de la plus

épaisse a la plus translucide, échelle des gestgsension mobile et fixité.

183 |bid, p 366.
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Trap Il
Aot 2013, 162 x 130 cm, Huile sur toile
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Dans la séridrap, les formes s’implantent avec vitalité entre léserves et s’y
étendent par la diffusion du médium et les propediliquides. La tonicité de la
ligne projetée associée a la spontanéité des dliffiés touches de peinture ouvre
les formes et les dépossede de toute fixité. Eéesneuvent, s’échappent de la
surface qui leur est impartie, rejoignent la maléé du fait plastique, de fdat
dirait Gilles Deleuze, en se dérobant au figurdiifies génerent des figures
mouvantes s’opposant a la figuration.

La notion d’ouvert instaurée par Henri Maldiney esitrale dans la visée de ma
peinture et du pur fait pictural qu’elle met en eeuvJe recherche une
correspondance intérieure profonde entre cetteiaterret les événements du
visible auxquels elle se réfere par l'ouvert. Celuiatteint I'individu par le
fréemissement d’'une rencontre, une déchirure au mome son instauration. I
n'est pas l'indécis mais la justesse de la miseektion car « L’art est la vérité
du sensible parce que le rythme est la vérité dsefasatiot* » nous dit Henri
Maldiney. La vérité du visible au-dela de l'apparenpar la permanence du

rythme anime les objets du monde et les met etiarldans I'espace.

'** Henri Maldiney, Euvres Philosophiqu&egards, Parole, Espacmtroduction de Jean Louis
Chrétien, Les Editions du Cerf, Paris, 2013, p 208.
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sLe Rythme : un devenir de la forme

L’atteinte de la justesse du monde par une eurgltes formes plastiques
est ce a quoi s’emploie ma peinture. L'espace mtest un lieu de surgissement
des formes a l'intérieur desquelles ceuvre le rythaque I'ceuvre soit figurative ou
non. Ce qu’'énonce Henri Maldiney au sujet de la deeDelft est applicable a

toute peinture:

« (...) Le surgissementle la Vue de Delft, ou les trois éléments du del,
la terre et de 'eau comparaissent d’'un méme glhssnt de I'étenduedont les
« formants » purement phénoménaux (reflets, ombresniere) sont structurés

par des « phonémes » purement picturaux, articulamte seule et méme

diastole de I'espace — a lieu dans la surprise’&@dnnement®. »

La peinture crée un moment d’apparition uniqueoddént la notion de sujet
représenté. Elle instaure un transfert tsants du réelers desphoneme
picturaux engendrant une correspondance rythmique de facsupicturale au
lointain du réel. Elle opére simultanément un eagdement d’étendues et de
temps disjoints. C’est a dire que dans la forrgarttive, la dimension formelle
« intentionnellement représentativequi en fait une image s’accompagne d’'une
dimension génétique-rythmique qui en fait une forme. De telle sorte quie «
rythme de la forme commande et assume la motrigtd’image (...) il tisse
I'espace (et le temps) d’'une signification exigtdlg, c'est-a-dire d’'une présence
signifiante™®%

Outre gu’elle veéhicule des images picturales, lantpee contient une part
d’irréductible, car elle est empreinte du réelg@mgement du réel dans le lieu de
la peinture par un rythme qui n’est pas une cadencee peut étre mesuré avec
exactitude, mais concerndadorme dans l'instant qu’elleest assumée par ce qui

est mouvant, mobile, fluid&”™

185 Maldiney, Henri, Euvres Philosophiqué&egards, Parole, Espacimtroduction de Jean Louis
Chrétien, Editions du Cerf, Paris, 2013, p 209.

180 |bid, p 211.

87 |bid, p 212.
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Les données phénoménales du visible telles querigie, le reflet sur une onde
aquatique, le frémissement d'un feuillage aux aamglenégales, présentent un
mouvant intrinseque dans l'unicité de l'instans. plartagent une unité structurelle
par le rythme. Ce dernier est la forme improvisé®mentanée du monde,
toutefois il s’incarne dans la continuité interneing durée, sans quoi il lui
manque «le geste du mouvant, en quoi I'ensemble des éléndentemps vécu a
sa cohérence, et cette concordance ou l'oppositieri’instant et du temps se
supprime, quand — précisément dans le rythme- éstiten un, et Un toutes
choses'®®

Le rythme dépasse la perception figurale et s'imstalans le geste qui I'inaugure.
Le mouvement de la main dessinant est déterminantgu’illustre bien la
dynamique propre a la calligraphie chinoise. Ceile« connaissait une « écriture
d’herbe » se mouvant comme I'herbe sous le vents&es de la forme en
formation, en transformation perpétuelle dans l®ue du méme, est proprement
le sens du rythmé®% La forme particuliére isole I'étant, mais le stifital la
traverse, or, d’aprés Henri Maldiney, l'art se trewa la jonction de ces deux
opposés complémentaires :

« La forme isole I' « étant » dans sa particularitais le souffle vital unit toutes
choses, de l'intérieur méme de leur respirationngida conspiration du souffle
unique et universel qui, s’il va a I'extréme dedéastole, disparait dans le vide du
Tao. (...)Or l'art se trouve a la rencontre des demouvements: il unit
I'expansion du souffle vital et I'ossature ; Il ggtin chaque singularité comme
dans le tout sans limite, articulation du soufflzsmique dans l'unique espace
temps concret universel. Or, I'articulation du siteifc’est le rythme®%

Le double mouvement de diastole - systole au fowe du rythme laisse la
forme en tension dans son mouvement d’apparitionissant le particulier et
I'universel, la figure et I'aplat. L’expansion dedpace pictural en découle, fondé
sur une tension entre les éléments contraires, @o¥st le cas notamment avec

la coprésence des couleurs complémentaires.

188 |bid, p 213.
189 |bid, p 213.
190 bid, p 225.
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Ici, l'absence de formes fermées n’entretient aledigure que les rapports
indiciels d’'une linéarité mobile et ouverfErap IV s’organise en une succession
d’aplats qui se recouvrent largement les uns léesuout en ménageant des
zones de réserves gqu’ils inondent de leurs coulures
La surface picturale est creusée, déchirée parofaésence de ces touches
constituant autant d’interstices béants et lesrastds forts entre couleurs claires
des derniers plans et couleurs absorbées, sombsgsreimiers. Le bleu azur et le
bleu de cobalt mélangés sont éclaircis de blaitg apparaissent entre les blancs
et les verts émeraude et de cinabre jaune. Chd§oeigt plastique est disjoint
des autres. Leur ensemble produit des écartsntsalles.
Le décalage et le jeu d’espacements participent’edgansion d’'un espace
radiant. Cette idée est signifiee dans le texteediiHMaldiney qui prend pour
exemple I'opposition entre noirs et blancs danseswisse de Mou-K'i ( ou Fa-
tch-ang), intituléeSix Kakis Il fait au sujet de cette esquisse le commentaire
suivant :

« L’expansion de I'espace radiant dans la diastold’idstant y est articulé par

un jeu d’espacements et de décalages, a la foiandest improbables, entre des
formes évidentes et dérobées (les kakis). Ce fmudms tensions critiques. Or ces

mémes formes — surtout dans les valeurs noires-samltanément des centres

d’attraction et de condensation de I'espate»

Depuis le blanc du papier, entre parties dessiad&sncre noire et lavis laissant
les formes parfois ouvertes, le peintre crée umgtipa rythmique de la valeur la
plus noire a la valeur la plus claire, d’'ou résuliee grande stabilité de la
composition basée sur les écarts, les intervaliee ées formes qui I'isolent et le
lient en un méme mouvement : d’'une forme équival@nine autre, il y a mise en
ceuvre de passages.
DansTrap IV, 'espacement et le rythme prennent forme parojré&sence de
touches de peinture de couleurs et de valeursr@egyles unes des autres : des
touches de couleurs bleu clair, presque blanch&snant avec des touches de
rouge orangées intenses et de vert cinabre jauee.rythme nait dans
’'homogénéité de la coprésence qui par espacementdécalage crée de la

distance, condense l'espace qui semble s’ouvrirchare par bréche.

%1 bid, p 225.
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Mu Qi (Mu Ch'i) ou Fa Tachang, Six Kakis
Encre de chine sur papier, 13 éme siécle

Trap IV, ao(t 2013, 162 x 130 cm, Huile sur toile
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e La division en modules instaure un rythme : JoanMitchell et Monique
Frydman

L'espace pictural s’agrandit proportionnellementaataille du chassis,
c’est une donnée rationnelle et concrete. Matissaitd « Un centimeétre carré
d’un bleu n'est pas aussi bleu qu'un métre carrérdime bleti?». La couleur
prend sa pleine puissance par la quantité de ceurdai lui est allouée, elle
résonne selon d’autres modalités avec une échetlédant celle du corps. La
tension de la toile est fondamentale dans la e#ais, elle permet la juxtaposition
de modules comme entités distinctes participant dd@me ensemble et, en outre,
une peénétration spécifigue du meédium. Il permetiedgant les retournements
successifs de la toile en cours de réalisatioa.chmposition y est circonscrite
bien qu’ouverte sur I'extérieur par la juxtapositide modules dont les arétes
jointes bord a bord relancent la lecture d’'un mauna I'autre.

Le termearéte est dans un sens géométrique la ligne d’intersectiendéux
plans.'®* Au sens architecturalelle estune saillie anguleuse, une ligne saillante.
Cetteintersectionfournit une ligne de recherche traitant de laagisfion comme
fait plastique structurant. Sa présence instaue mpsure rythmant la lecture
avec régularité, I'inframince est intégré commen@rgent plastique qui depuis sa
littéralité participe de I'espace de la peintur@aQue module se présente comme
fragment d’'un plus vaste ensemble induisant le lob@mp. Il en résulte une
ouverture immense : il ne s'agit plus d’enclorectamposition a I'intérieur du
chassis, mais de mettre en place un lieu de peittaversant 'espace qui lui est
alloué, par-dela les délimitations intermédiaires.

Avec le triptyque de la séri€Calcaire Monique Frydman propose trois
importantes toiles carrées présentées bord a haerdyamme chromatique est
restreinte a la toile grise faisant fond et au blarayeux des linéarités ouvertes

résultant de 'empreinte de cordelettes qui y diweént leur libre mouvement.

192 Henri MatisseEcrits et propos sur l'artprésenté par Dominique Fourcade, Editions Hermann
Paris, 1972, nouveau tirage 1992, p 128, note delbgage des propos rapportés par Tériade.

193 Grand dictionnaire universel du XiXe siécle, Pietiarousse, réimpression de I'édition de
Paris, SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.
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La dimension figurale est en suspens, mobile. ket sinueux des cordelettes
sont répartis équitablement. lls se développentuidepeur linéarité propre,

recouvrant la totalité de la toile sans que I'ogilnepere une variation de densité.
Ces lignes discontinues, parfois estompées, anitaentrface de facon réguliere,

elles constituent la manifestation visible du mogératoire.

Monigue Frydman, Triptyque
2007, Série Calcaire, pigments et liant sur toddinl, 250 x 750 cm

La poudre de pigment minérale utilisée est crayeeite développe une linéarité
diaphane sur le support de toile grise. Le dépemidint a I'ceuvre vise la quéte de
I'essentiel. Selon I'auteur : ke blanc c’est 'ame de la crafé? ».

Les arétes des chassis interviennent comme unestition de I'ensemble en le
délimitant de fagcon d’'autant plus décisive au vuldeiformité totale de la
surface picturale d'un bord a l'autre de la compposi Elles générent deux lignes
immatérielles d’'un gris plus sombre que le resteladéoile, deux intervalles
désignant silencieusement la verticalité du spegtatMonique Frydman met en
ceuvre une mobilité des constituants plastiquedapdiscontinuité des lignes qui
se double ici d'une fragmentation rythmique. Le neaent du regard est scandé

par les arétes des chassis en un rappel de saatiigétructurante.

194 Citation extraite du site personnel de Moniquedfmgn : www.moniquefrydman.com
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Ces délimitations indiquent la peinture comme litapparition nostalgique du
visible au sein de lI'espace réel. Les lignes ol#emar empreinte des cordelettes
renvoient a la présence d’'un corps absenine«sédimentation des figures qui

brouillerait le temps»'®

, selon Henry Claude Cousseau. L’'extension mowtulai
produit une mise en tension efficiente de I'esgactural.

Le fait d’agrandir la surface picturale et d’y igtér les lignes saillantes des arétes
du chassis est un mode d’agrandissement de laupeipar la discontinuité que
Joan Mitchell exploite cette spécificité du trawail modules dans plusieurs de ses
ceuvres polyptiques de dimensions et de proportianables.

Dans Chasse interditeelle crée au sein de panneaux verticaux des miasse
picturales ascendantes puis organise une visiaadmale par la juxtaposition de
plusieurs modules. Il y a ainsi unva et vient avec la verticalité pour s’en
débarrasser en retous, selon les propos de Lucille Encrevé lors d'une
conférence au Centre Georges PompitfouDans le polyptyque, les quatre
panneaux, de taille différente, présentent de fargesses colorées étalées
verticalement. La gamme chromatique est restreiSwi@. un fond blanc se
détachent des surfaces disjointes de peinture péle, bleu et mauve,
accompagnées de jaune. Des masses noires centraat leur valeur avec ces
dernieres, situées dans les parties basses saufal&roisieme panneau ou elles
sont situées en haut du module.

Les arétes médianes sont des ruptures entre lEgEasipeintes, il n'y a pas de
passage du geste d’'un panneau a l'autre, bienrdtage, la présence de réserves
de part et d’autre atteste que le temps du fairehdgue toile est disjoint de
I'autre dans le temps et I'espace. L’'action gestuss répartie sur les panneaux en
un mouvement ascensionnel, de nombreuses coukrestaent cette dynamique.
La verticalité qui en ressort est contrebalancée ype extension modulaire
panoramique de type horizontal. L’équilibre de §emble repose sur la scansion
verticale qu’instaure la réunion de plusieurs medulLa fragmentation du
support d’expression apparait comme une suite, allgpour conseéquence

I'ouverture de I'espace pictural au hors champ d&sulte une respiration.

195 Camille MorineauMonique FrydmanEditions du regard, 2013, p 82.
1% _ucille EncrevéJoan Mitchell, Chasse interdite1973. Cette Conférence du Centre Pompidou
est donnée le 7 février 2010.
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Joan Mitchell, Chasse interdite

1973, huile sur toile, polyptique de 4 panneaux), 2820 cm, Centre Georges

Pompidou, Paris

Le rassemblement de plusieurs panneaux met enocdafion I'univers spatial
propre a la peinture et celui de son support #ittgrésentant des arétes devenant
interruptions rythmiques.

L'usage du module m’est ainsi apparu comme une csoupotentielle
d’agrandissement non pas uniquement par l'augmentake la surface qu’elle
induit, mais également par l'intrusion en son sd&ume brisure. Les derniers
polyptyquesCaminandol et 11'*" manifestent cette attirance pour I'extension
modulaire horizontale.

Avec Caminando |J'espace pictural est étendu a sept panneaux|drdtration
ci-dessous n’en montre que trois, disposeés veeticaht les uns sur les autres. lls
ont été réalisés dans une autre orientation, lendbrfaisant face au corps
verticalement. La présentation verticale et pdetidl polyptique en sept parties
Caminando llors de I'exposition €ntre deux» du séminaire de doctorants de
Giséle Grammare et Francois Jelifienet en évidence le fait que la modularité
est un principe qui permet une variation des maldeprésentation sans remettre

en cause le fonctionnement interne du travail.

197 llustration respectivement p 194 et 250.

1% Exposition «Entre deuxs, du 10 au 19 juin 2014, Galerie Michel Journi&&minaire
universitaire sous la direction de Giséle Gramneaferancois Jeune.
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Ici, le choix de présentation aboutit a une prajpmsipicturale en trois modules
superposés. Un rythme de lecture spécifique ewmuléc Telle une partition
musicale, I'ensemble est rythmé, les fragments @eiu@tre interchangé, et leur
nombre variable. Le travail modulaire engage léowisl’'un ensemble au-dela de
la spécificité de chaque partie. Une peinture cas@pan plusieurs modules ouvre
a des variations possibles et a une méthode dailtr®es fragments de surfaces
sont agencés avec des couleurs et des formes isgsilals constituent une
mélodie dont les arétes des chassis instituemhéssires regulieres.

A la notion de rythme naturel du monde énoncéeHmnri Maldiney s’ajoute,
avec l'usage des modules, unadence Elle a pour fonction de souligner la
scansion des fragments de visible isolés dansd@sde la peinture. A partir d’'un
certain stade, l'ordonnancement général, s’il pearicore accepter des
changements d’orientation toléere moins les chang&n&ordre. Le principe de
modularité et d’interversion reste pourtant act#nsl ces portions de visible
retranscrites picturalement. La juxtaposition ddrages rapprochés constitue un
panoramique qui s’étend a l'infini a la maniere dggnphéasie Claude Monet,
en une continuité enveloppante. Le visible instada@s la peinture est une
succession, une simultanéité d’événements dontite de panneaux traduit bien
la nature rythmique. Telle un théme musical, efereconductible et modulable
a l'infini parce que basé sur les interactions s plutdt que sur les objets du
paysage eux-mémes en tant que figures. lls donnaissance a un espace
désarticulé aux angles de vue multiples qui comedpnt a autant d’instants
revisités par la mémoire. Le paysage reel est dejgdin mentalpar transfert
des impressions sensitives.

L’absence de profondeur qui pourrait étre suggéréane construction par plans
est remplacée par une mesure de la distance esdreduches de peinture.
L’ensemble résiste a la localisation spatiale, dmfure enveloppe I'observateur
lui proposant une vision élargie de part I'agraseisent a plusieurs modules. La
présence des coulures vert sombre obtenues pangeétke rouge carmin et de
vert émeraude, répartie sur I'ensemble renvoi@nglession visuelle que suscite

un jardin aquatile.
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Caminando | Janvier 2014

Présentation verticale de 3 modules,
398 x 173 cm, Huile sur toile
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Les coulures s’étendent latéralement vers la@letitvers la gauche en raison du
renversement des panneaux en cour de réalisatiette Gerniére produit une
extension latérale conférant a I'agencement général dimension horizontale
rappelant une surface d’eau et I'effet aquatile Ngsmphéas de Claude Monet
dont le cadrage rapproché provoque une immergidravers les panneaux, les
fragments picturaux se raccordent toujours l'un ’a@utie par une unité
substantielle, une concordance structurelle.

Avec Entre et Lacs lll,I'espace pictural s’étend d’'une extrémité a l'autre
générant sa propre profondeur par juxtapositionssddaces colorées. Une
linéarité discontinue s’étend sans avoir de poémti@l. Le polyptique se divise en
quatre modules, la symétrie autour d’'un axe cedealséparations perdure, étant
redoublée de chaque coté. L'ceil circule de droitgaache dans le rythme
impliqué par cette répétition.

La gamme chromatique oppose une harmonie de verntya@de et cinabre
additionnés de jaune de cadmium citron et d’'un-ph@wve obtenu par ajout de
lague de garance rose dans un bleu cobalt. La masseée vert sombre
dominante traverse les quatre modules. Elle estfimis sans continuité au niveau
de l'aréte centrale entre les modules deux et trele a été recouverte dans le
module trois par un vert clair. La brisure du cigest de fait soulignée, car sur la
tranche, deux couleurs de tonalité et de valeutindies s’opposent. Le vert
présent avec régularité en différents points dimila assure une continuité entre
les modules, assurant I'unité de I'ensemble. Lésubgs structurent la peinture.
Elles agissent comme des séparations, des compatttions qui simultanément
instaurent I'espace qu’elles délimitent et I'eneliessur lui-méme.

Le regard rebondit sur ces brisures. L'effusionndédium appelle un bord a
atteindre vers lequel elle tend a travers les zdeagserve qui perdurent. Ce bord
intervient comme structuration interne a la comg@sipar 'usage de modules.
Les fragments induisent @tartemengui les jouxte et les unit. Espace pictural et
espace réel sont ainsi mis en tension. La concoedaléchelle ainsi que la
frontalité et la proximité du motif font des panoraun ensemble multipliable,
dépliable a l'infini, dont les raccords sont jusguwn certain stade de la réalisation

interchangeables
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Entre et Lacs Il

Mai 2012, 81,5 x 260 cm, Médium acrylique, pigmegttpastel sec sur toile.
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[ll Le temps de la peinture : une respiration, un é@racinement

sLes temps multiples de I'acte de peindre

La pratique picturale s’inscrit dans le temps décasule en lui donnant
une orientation. Elle donne un sens au temps quiesti consacré, tout en
l'impliguant dans le faire. La notion de temps ndula peinture a plusieurs
niveaux, avant méme l'entrée dans la pratique. &llgcerne celui de la vie qui
s’écoule de facon linéaire dans son rythme prapr&rieur et étranger a celui de
la peinture qui se dresse et vient interromprechmr de sa verticalité le temps
linéaire en un instant arrété, spécifique. Le fitamal’atelier induit ainsi une
coupure, une prise de distance d’avec le tempsrigéee Il produit un transfert,
un déplacement. Le moment du peindre est d’embigsociation du monde,
temps de pose dans l'interaction continuelle azemobilité et I'impermanence
de I'extérieur. Il est le temps ou s’arréte le m@@dant de renaitre dans la durée
immuable de la peinture. Les impressions visugllegluites sont transcrites de
fagcon pérenne.

En ce sens linstant de la perception est un poéala la genése de l'espace
pictural, lui-méme retour sur le temps par I'immdation, la réification du
monde extérieur. L'espace pictural interrompt I'écoulement du temp®n
mouvement d’avancée. Il est dit communémaeaiter de I'avant En peinture, il
ne s’'agit plus davancer, mais de rassembler endomble mouvement de
remontée du fond et d’extension latérale. C'essiague les images qu’elle
véhicule salressent a la verticale du tenips

Le moment, I'odeur, I'espace de l'atelier sont as,2un préalable a ce qui advient
dans I'espace pictural. De I'appréhension du mahdissulte des traces, difficiles
a décrire car relevant non d’images a propremenfepanais d’impressions
dynamiques, structurelles du visible, issues d’'toc@ssus neutre de gravure du
monde dans la mémoire. Ces impressions initientd@spositions picturales par
un transfert des qualités mobiles du visible daglkes des éléments plastiques.
Elles viennent agrandir un jardin mental imprégngé wsible émanant de

I'extérieur.

199 | 'expression est empruntée a Patrick Vauday dilaliore dans son ouvrades matiere des
images, Poétique et esthétiqiaris, Editions L’Harmattan, 2001, p 9.
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Dans I'écoulement des jours et le mouvement cohstanmonde, la conscience
s’arréte sur un état des choses, attirée et émuairpaspect du visible a un
moment donné. Elle s’abandonne a la réverie danksaher prise pendant que
I'ceil saisit : lumiere, couleur, mode relationnekdchoses.

Il'y a la un premier arrét et passage dans le tquapaléle de la peinture par la
genése de limpression visuelle, cette matiére ebqutéalable a la peinture,
toujours fondée sur le mouvement. Celle-ci est itmsaltérée dans le temps
parallele du psychisme qui procéde par sédimemtatiiest un temps long,
interrompu, un repos de la conscience. Telle une ocadme, il instaure la
possibilité que les impressions visuelles remontetd surface, affleurent a la
conscience. Voila enfin un sens donné au tempsadetVerie autour de la
peinture. Il lui est préalable, nécessaire, c’esttemps de maturation des
impressions par I'écartement qu’il produit.

Ensuite, le temps de la réalisation de la peinpoprement dite est discontinu,
procede par échos. Le travail a I'atelier est dgmusé en plusieurs moments du
faire, disjoints les uns des autres pour des questie séchage correspondant par
ailleurs a une nécessité de prise de distance, ddirendre compte par la
dimension spatiale de I'imbrication du mouvementgii@ temps.

Le peindre s’accompagne deertre peindre lls font partie intégrante du
processus créatif car la toile est le résultat @’'condensation de plusieurs temps.
Elle est la transcription visible d’impressions, résultat d’'une stratification
d’événements. En ce sens, la peinture se conptiuiine concrétion de temps et
d'images en autant d’espaces et de lieux pictur8ean Scully parle ainsi de sa
peinture comme d'uneompression de temp¥l emploie cette expression au
sujet de ses propres toiles, et également de ailddark Rothko, évoquant une
densité de la surfat®.

La peinture présentée ici, qui n'est pas une pentde surface, procede
inversement par stratification d'un réseau de lgtemant du feuilletage. L'idée
de compression de temps en un seul apparaitre septulrtant également
opératoire. L'impression visuelle résultant desné&ments de visible est fixée

dans la mémoire.

20 gean Scully, La surface peinteTraduit de I'anglais par J.F Alain, Daniel Lelo&gliteurs,
2008, p 213.
hid, p 47.
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Elle est consciente mais involontaire, a la suitene attitude de réceptivité
active dont la captation est instinctive. L'impaltt réel sur la rétine n’est pas
dirigé par la conscience mais il advient, a la r@enidu réel, accompagné de la
cohorte de faits par lesquels se décompose le m@eRévénementsu faits
pour reprendre la terminologie de Ludwig Wittgeirsteiennent s’entreméler les
uns aux autres et donnent lieu a des sensatioogéesl et spatiales d’ou résultent
des traces, les impressions. Ces sensations sgesgatien émotions perceptives.
Elles retiennent ainsi I'attention, se constituamtsouvenir visuel principalement,
mais associé a l'olfactif et au toucher par aileuEn un mot, c’est un processus
d’'impression globale, indifférencié qui a lieu, d& sensation spatiale face au
monde a un moment et en un lieu donné. L'empresfeffectue certes sur le
mode de l'apparence, mais n’en conserve que lesédsnrrelationnelles et
situationnelles, afin d’atteindre I'essence de paitre. Les caractéres les plus
marquants des éléments pergus ne sont pas learedpleurs contours mais leur
texture, leur luminosité, leurs rapports chromatgjgonstituant I'essence de leur
apparaitre. Il s’agit de ce qui les fonde dansslepécificités naturelles, et qui en
méme temps les traverse, les déborde. L'étre mst @nu par un certain impact
du monde a un instant précis. L'espace qui reledbjets entre eux est pris en
compte dans cette trame qui soutient le visible.pbénoméne de I'entrelacs
perceptif peut étre transposé dans celui liant@sgon visuelle, réel, et peinture.
La peinture dégage de I'espace, elle agrandit leepéion spatiale. Cette maniére
de revenir sur mes propres sensations perceptoregittie une démarche qui me
permet de m’extraire du réel afin de rejouer lasation qu’il laisse en moi dans
I'espace tangible et permanent que je lui dédéepdinture. Le temps de I'avant
peindre recouvre ainsi le temps écoulé depuis nissanace, durant lequel le
substrat de la mémoire s’est constitué par accumnladimpressions
perceptives, puis le temps du peindre et celuiadre peindre interviennent.

Il existe également un temps intermédiaire, tedantituel, quimet en condition

Il constitue une respiration nécessaire au méme die la réserve en peinture.
Ainsi, I'acte créatif nécessite, outre un tempsafaéle et un temps fragmenté
consacré au faire, un temps qui permet de viderdélgager un espace de

conscience rendant possible son occurrence.
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La respiration de I'ceuvre a travers le temps et Espace : Eliane Escoubas et
Michel Ribon

Le rythme binaire de la respiration est réeguli@tn@ant. L'inspiration suit
I'expiration dans un mouvement de va-et-vient Séaunt et apaisant. La matiere
picturale utilisée ici est apposée sur le suppait linspire, I'absorbe, et le
restitue sur son revers sous forme d’aspéritéelet pu d’auréoles. L’aspiration
du médium par le support matérialise un ordre ratpre matériel.

Respiration et palpitation sont les données foradates de la constitution de
'image picturale.
Maurice Merleau-Ponty décrit le rapport du peimtwemonde comme un regard:
« le peintre (...) nait dans les choses comme parerdration et venue a
soi du visible, et le tableau finalement ne se cafga quoi que ce soit parmi les
choses empiriques qu’a condition d’étre d’abordaafiguratif ; il n’est spectacle
de quelque chose gu’en étant « spectacle de rien srevant la « peau des
choses » pour montrer comment les choses se foseslet le mondé&®
Il est question d’'une concordance entre le vis#hlEmpression spécifique que ce
dernier laisse dans le regard du peintre. Le squgetevant et le monde percu
s’'imbriquent I'un dans l'autre. Leur occurrence slam mouvement d’absorption
réciproque est a l'origine de celle de la peinté&r¢image de la respiration, il y a
inspiration du pergu par I'étre percevant et ingarent. L'étre se projette en
dehors de lui-méme par le mouvement de palpationmdimde extérieur se
produisant a la surface de I'ceil, et par extensida surface de tout son corps
comme prisme. Giuseppe Penone a réalisé une dériéthographies qui
véhiculent étrangement ce mode de connexion de l&son environnement. J'ai
pu les découvrir lors de I'expositidatrice de sev&*,
Dans celle reproduite ci-dessous, un corps humstiresguissé en l'absence de
contours par une juxtaposition de petits point)\a@er une silhouette auxquels
sont reliées une multitude de lignes flottantelesatie fines antennes prolongeant

chaque parcelle de la surface de la peau.

292 Maurice Merleau-Ponty,'ceil et I'esprit préface de Claude Lefort, Paris, Editions Galfia
collection Folio Essai, 2003, p 69.

203 Matrice de Séve, Exposition du 14 mai au 24 juifle09, Ecole Nationale Supérieure des
Beaux Arts, Paris.
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Le personnage ainsi dessiné avec légéreté apparaire une marque verticale
orangée épaisse et légérement en relief, plus fasteellement que le reste du
dessin a I'encre, réalisée avec rapidité, ce quiaasionné quelques projections
au-dela de la ligne. Il s’agit de résine de pini, dqelle une cicatrice, semble
scinder le corps en deux en I'éloignant dans ugrarplan incertain, flottant dans
I'espace vide de la feuilld.e corps est figuré comme outil de préhension éuaé
travers ses tentacules comme si la peau pouvaiteesll est possible d'imaginer
que les yeux respirent, a I'image de ce corps,egemment leur souffle. La
constitution des impressions visuelles procédewmditsi d’'un phénoméne

respiratoire.

Giuseppe PenongMatrice de Séve

2007, Encre de chine et résine végétale sur pggenais, 64 x 47 cm
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Celui-ci, par un mouvement d’absorption et d’expamsle I'individu au-dela de
ses limites corporelles, induit un mouvement dg #utour de I'étre ainsi qu’une
succession de rythmes : celui des battements dpigvas qui scandent I'acte
perceptif, celui du corps, et enfin celui des csode monde. Il est possible de
postuler une interaction, une contagion, un accoaé de ses rythmes respectifs
lors de I'appréhension du réel.
Le rapport de perception inaugure le devenir rythdee 'espace dans la
réciprocité de la venue a soi du visible.teenpoprend naissance dans la relation
perceptive, c’est dans la conscience du sujet pante&jue s’unifie I'objet percu.
Le rythme n’est pas dissocié de I'espace dans labapparait, mais imbriqué
dans celui-ci. Il est la forme assumeée par ce guingouvant, mobile, fluide,
implication du temps dans I'espace fuume — événement n’a pas lieu dans
'espace car ilest 'espace. A son sujet, dans son ouvrage intitukspace
pictural, Eliane Escoubas énonce :
« Il implique I'espace. Il ouvre I'espace, il estiaulation de I'espace pictural. La
notion constitutive de I'espace pictural n’est dandlement de « partie », mais
celle d'articulation rythmique®®*
Le rythme de ma peinture se réalise en une ingmiratu monde. Elle tente de
restituer dans le visible les étapes de sa conetituythmique. Les événements
plastiques engendrent une scansion paralléle @ delisible dans leur apparition
singuliere. Les modalités d’apparaitre de la pem&identifient aux impressions
visuelles gu’elles miment : elles sont la tracét@e d’'un mouvement de couleur
et de lumiere.
Dans son ouvragA la recherche du temps vertical dans l;gsaru en 2002 soit
onze ans avant sa mort a I'age de quatre vingasx Michel Ribon énonce l'idée
que l'ceuvre restitue notre rapport au temps enpésence syncrétique. Cette
intervention comme événement de visible constiturewsité. Il énonce :

« L’ceuvre ne peut trouver sa propre respiratiotealythme de ses pulsations

gu’en mimant de facon toujours singuliere le ragmte toute conscience avec

son présent, son passé, son avanir

24 Eliane Escoubas, espace picturgl Encre Marine, 1995, La versanne, p 27.
295 Michel Ribon (1923 — 2013) la recherche du temps vertical dans l:alEssai d’esthétique,
Editions Kimé, Paris, 2002, p11.
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La propriété qu’'a I'ceuvre de rejouer le rythme dsible en son sein est ce qui la
fait résonner dans le présent de la réceptioguékeénonce ici :

« C’est alors que le déploiement de ses structigneporelles, le rythme et les

scansions imposés a ses structures spatiales emfarl’ceuvre sa palpitante
respiration qui devient la ntre dés que nous lecpeons dans I'admiratiof® ».
La surface picturale peut étre la manifestatiorcelemouvement respiratoire qui
induit la notion de rythme. Celui-ci est multipleisteractif. Il est tant celui du
visible que celui de I'acte perceptif et du corgsgevant lui-méme. La peinture
mobilise I'étre dans la relation esthétique et pubcure la conscience de son
propre rythme intérieur. L'impression visuelle qagtive le désir de peindre
renvoie a I'immanence de I'étre. L’'espace pictugat, unlieu-événementans
lequel temps et espace sont imbriqués.
La présence de I'ceuvre comme synthése du temp®qgeasionne est manifeste
dans la simplicité d€amino Aire IV Les trois couches de peinture disjointes par
les temps de séchage sont de couleur terre delCass® d’ombre brilée, jaune
de cadmium citron et vert de baryte additionné en&de titane. La toile réunit
les trois temps de son effectuation par la supédrposde ces strates picturales
clairement identifiables. Un quatrieme composatdririent : le brun de la toile de
lin brut sur laguelle viennent s’impacter les potigns de chacune des strates
picturales. La matiére utilisée est légere, dilugegstompée pour la derniére
intervention de vert éclairci de blanc. Il en résuln effet nuageux. Cette ultime
strate vient en avant sur le reste de la composéios’étend en un mouvement
diffus dont on ne cerne pas bien les limites. Lesstcouleurs s’articulent
eégalement entre elles par les écarts de valeur.apkds irréguliers présentent
parfois des manques, des irrégularités de surfBeefois, ils se diffusent et
disparaissent dans les fibres de la toile sousidiaalu diluant. L’ensemble est
désunit par contraste entre valeurs claires ebsesnlLes projections donnent des

indices de temps et de directions disjointes crauasgorofondeur dans un rythme.

2% pid, p 12.
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Camino Air IV
Mai 2013, 200 x 146 cm, Huile sur toile
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*De l'impact du visible a la traversée du support déambulation

L’activité de I'ceil, dont la rétine est impactéer pa vision du monde, a
pour consequence que lindividu soit atteint simoément par les autres
sens dont le toucher (la peau est le plus grandnergerceptif), et 'odorat. Il
recoit ainsi de tout son corps, comme prisme, ledadors de I'acte perceptif.
Cette attitude est active, le corps y est sollicditnme surface d'impact du monde
depuis sa peau.

La zone haptique qu’est la surface picturale péet-€onsidérée par transfert
comme un équivalent visible a ce processus d'imgaanonde sur la rétine. En
peinture, il sera question d’'une économie plastidiee limite entre visible et
invisible, entre ce qui apparait et disparait, sergmonte du fond y est mise en
scene. Elle est dans sa globalité la manifestatioprincipe de I'impact par sa
matérialisation en peinture. Parfois, celui-ci ®ioane la traversée physique du
support qui implique le déplacement, I'écart. Lace peinte n'a pas les mémes
qualités selon qu’elle apparait sur le recto ouesuerso de la toile.

A I'occasion d’'une visite a la galerie Jacques Eljai eu la chance de pouvoir
découvrir au fond d'une réserve les revers de diex tableaux de Monique
Frydman reproduit ci-dessous.

Dans la premiereAcre I'image picturale produite sur le verso de ldetast la
rémanence, aprés une certaine déperdition, de icgequasse de l'autre c6té du
tableau. Tel un calque, le revers de la toile nagrend quelque choses sur la
nature de la composition réalisée sans repentirsogtportant un minimum
d’actions disjointes les unes des autres, ce quiem&aleur le fond de toile brute
qui les accueille et permet a la composition deires La traversée du médium
nous éclaire sur le comportement de la matiére gpparait absorbée,
profondément ancrée dans le support.

L’aspect poudreux résultant d’un jaillissement matémprévu depuis le recto de
la toile définitive comporte assurément des qualii@stiques non négligeables.
De facon tres différente po@rpin I, le revers n'expose pas l'envers de ce qui
se passe sur la toile définitive, mais une compositifférente qui révéle le

retournement de la toile sur son support en coeirgalisation.
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Le revers de la peinture montre une part du proseds création fait de reprises
et de modifications parfois radicales, comme clestas ici avec I'arrachement
visible de papiers initialement collés dans la cosijpon abandonnée.

Lors de la réalisation de la séfiieap, présentant de larges parts de réserve, je me
suis apercue que, simultanément a I'élaboration cdespositions, une surface
picturale tout a fait intéressante était généréeeamrs des tableaux. Celle-ci a
parfois été investie comme proposition définitiveres abandon de la toile
initialement commenceée.

C’est le cas delrap lll reproduit ci-dessous. La toile de lin brut absorbe
complétement les premiéres couches de peinturgapgrsent facilement la toile
a travers I'encollage et viennent affleurer sureleers sous forme de petits grains
en relief. Le médium, de part sa liquidité traeeraccroche le grain. La qualité
physique du revers occasionne l'investissement elelas de la peinturd’.
Christian Bonnefoi énonce en effet peindre sestabldepuis leur envef€® ce
qui sera développé plus loin. Le verso se préseateme une composition
négative, épurée et inversée du recto, il présent libert¢é de mouvement
résultant de la combinaison des couleurs filtrée dte sa traversée. Cette peinture
s’est ainsi constituée par renversements, retaueheéajustements, mais aussi
par retournement littéral. La couleur arrive a laface par jaillissement, par
transpercement, il en résulte une qualité plasticqueaticuliere, liee a
I'effleurement depuis le fond. La peinture débol@é&ame en remontant entre les
mailles de son tressage tendu. Le geste spontaseésbdé, il y a déperdition de
matiere. Sont concernés particulierement les bdedssurfaces et des lignes qui
présentent des manques et des débords inatterelusvérs a la qualité de n’avoir
pas été concu sciemment, il offre un potentieli@gisdn directe a la mobilité de la
matiere par une filtration équivalente a la disatieh du geste précédemment
décrite, il apporte l'altérité. Son existence miatér a, tout comme I'empreinte,

qguelque chose de fantomatique.

207 yemprunte I'expression & Christian Bonnefoi sdbtitre de I'expositiorDos a dosqui s’est
tenue du 1 er Juillet au 16 Septembre 2012 au Misitesse, a Cateau Cambrésis. L'artiste
instaure comme mode créatif l'investissement denede la peinture par la pratique du collage,
du décollage et du retournement de son travaibensc

%8 Citation de Christian Bonnefoi darsapparition du visible sous la direction d’Agnés de
Beaumelle, dans I'essai de Lean Louis ScheferjdfgitGallimard et Centre Georges Pompidou,
2008, p 16.
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Lesratésde la peinture, ce qui est considéré comme tefléseuvrent ainsi au
hasard d’'une réserve ou d'un recoin oublié de liEterévélant les parcours
sinueux des toiles oubliées, réutilisées, détowrnée

Parfois, la toile est retournée plusieurs foise Eéste en suspens, en un devenir
irrésolu.Trap Il reversa la spécificité d’avoir été entierement réalidépuis son
recto, sans retouches ultérieures.

Le revers anime une sorte de rémanence de la cogpemée par la trame de la
toile. La qualité des résidus I'ayant traverséepestdreuse. Un jaillissement, un
transpercement de couleur s’y produit. La surfaceugale est ainsi duale, a la
maniére du visible. Elle présente une binarité a@n sle laquelle I'événement
plastique jaillit Ia ou on ne l'attend pas, a lameéae du visible qui procure par les
couleurs et les relations des objets percus ungfadion sensitive inattendue et
renouvelée. Les débords de la peinture, les adsideocultés lors de leur
présentation a lintérieur de cadres, lorsqu’il ¥ &, sont parfois tout aussi
intéressants que les parties sciemment montrédse Quiils révelent les modes
opératoires en indiquant les étapes successigespiit des lieux intermédiaires

oubliés, et a ce titre porteurs d’une certaineniié.
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Monique Frydman, Orpin I, Monique Frydman
1987,pigments, fusain, acrylique sur toile de lin, 17234 cm Revers dOrpin Il
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Monigue Frydman, Acre Monique Frydman, Acre
1987, 173x148 cm, pigments, pastels, et acryliguécsle de lin Revers
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Trap Il Reversaodt 2013, 162 x 130 cm Trap I, aolt 2013, 162 x 130 cm
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Les chassis que j'emploie ne sont pas de tradiéienchassis a clés. Certains ont
été renforcés a l'arriere par des coins. L'entsst@pparait aussi en surépaisseur,
ce qui génére des débords. Les bois sont épaigder® cm), ce qui en fait des
chassis lourds, qui animent la tranche de relreténdus.

C’est le cas poubDual I. Cette toile a recu une grande quantité de strdges
peinture et a été également effacée au diluanteSares étapes laissent une trace
sur les arétes du chassis. Une attention portéet aspect apporte une vision
renouvelée de I'objet chassis, et donne touterstdence au support.

Le rapport binaire entre tensions opposées, eptis\et recto d’une toile lorsque
s'engage une traversée du support trouve un éche ldadynamique gestuelle
lors de la réalisation. L'action du corps se décdatmme lalternance d’un
mouvement latéral et frontabdeambulation - impagcpuis retrait. La gestuelle du
corps, son déplacement lors de la réalisation elvgaim rythme qui informera le
mouvement du regard. L’ceil déambule, le regardngsacté.

Caminando 1°°

est une succession de collisions colorées engangdea
'entremise des surfaces colorées une symphonieongtagnée de ses
harmoniques: chaque contact entre le pinceau tetiléalaisse une trace colorée
d’'une certaine qualité, se prolongeant ensuitepasj par son expansion libre :
coulure, diffusion de proche en proche, qui résahagec les autres constituants
plastiques. En acoustique, learmoniquessont les sons formés secondairement
par la résonnance des sons donnés dans un premigs,tdes : gons produits a
la fois par une seule corde en vibration, et domligiément résulte de la
combinaison méme de ces sons distincts qui serfopder donner la sensation
d’un son uniqu&®. L’harmonique d’'un ensemble sonore est pourtantepible
dans une illusion acoustique comme un son ajout# riéunion des premiers.
Lorsque plusieurs personnes chantent dans une ggiislieu tres réverbérant de
par la nature du matériau de construction et leimel il leur sera possible
d’entendre, au-dela de leur voix, un son autrengdii de la coprésence de leurs
Voix, c’est I’harmonique, une résonnance portannaaveau son cristallin entre

les voix.

209 Cf. lllustration p 194.

210 Grand dictionnaire universel du XIXe siécle, Réetrarousse, réimpression de I'édition de
Paris, SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.
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La surface peinte produit & sa maniere des résopeana partir de ses
constituants. D’'un impact a l'autre, il y a déandbign, et I'eurythmie que crée
'ensemble excede chaque partie. Le rythme du seirdéveloppe au gré des
événements picturaux qui impactent I'ceil, des aagl@aissent une eurythmie et
ses harmoniques collatérales.

Dans Caminando 1'%, la déambulation est & la fois présente lors detd’ale
peindre et par le regard qui appréhende le tab@axant I'acte de peindre c’est le
corps tout entier, dans la gestuelle de la march@mnd la mesure de la surface
de toile tendue a parcourir. Les traces de cet@mbélation latérale sont
perceptibles par les trainées de peinture vertbotngaune horizontales qui
traversent le polyptique d’'une extrémité a l'autre.glissement du pinceau sur la
longueur de la toile relie les modules entre ewx.lien entre I'espace-temps de
I'acte de peindre et les traces qui en résultandiesct, littéral. D’autres parties de
la composition ont été réalisées la toile poséschuCe changement d’orientation
a une incidence, car, outre qu’il détermine I'agpae des zones peintes, il ne
permet plus une appréhension globale de la ciionlaithmique au sein de la
composition, et modifie la relation spatiale & §emble. La déambulation est
possible lors du travail vertical, qui répond astature naturelle du corps, mais
plus difficilement a I'horizontale, qui ne permetr'gne lecture fragmentaire.
Puisqu’il n’était pas possible d’étaler les septrpEaux au sol de I'atelier et de
tourner autour, il a été nécessaire de les superpes uns sur les autres de fagon
a assurer d’un seul mouvement une lecture d’amsmbeux panneaux successifs.
La promenade est morcelée, segmentée au rythmenddsles, qui passent
successivement les uns sur les autres lors dealsatton dans un jeu de
superposition avec cales de bois interposées.

La majeure partie du polyptyque a été réalisée avddicale, les temps
horizontaux correspondant a ceux du séchage etedlption des coulures.
Toutefois, les impacts rythmiques du violet de &wtio additionné de bleu azur
ont été realisés a plat, de facon a ce qu’ils ndeod pas, se différenciant des

autres éléments agissant dans la compositionpféant un contrepoint.

21t illustration p 194.
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De ce fait, ces impacts interviennent sur la todenme urrythme de l'arrét pas
de coulures, pas d’emprisonnement d’un fragmenéigps, mais une ponctuation
par des faits plastiques immobiles.

Le violet de Solferino agit ici comme une couleomitue : en petite quantité, il
active le reste de la surface picturale en cornastavec la couleur
complémentaire dominante.

Caminando lest prisa bras le corpsdans l'acte de peindre. Il s’agit de le
sillonner, de mettre en place un enchainement €dor une vaste surface a
traverser longitudinalement par des sauts, comrped&re pour le gymnaste. Une
touche de couleur répond a une autre. La déambnldti faire répond a celle du
regard. L'ceil circule, déambule, produit une dansghmique. Il y a
correspondance entre la déambulation du faire,étwmmance générée par la
couleur et le cheminement, I'errance du regardatoile. L'ceil est impacté par
les superpositions de couches picturales, il balashe 'une a l'autre par un
phénomene de rebond.

Il pénetre dans la profondeur picturale puis ester@@ a ses affleurements de
surface. Les traces peintes fonctionnent commensamble. Un impact violet en
bas répond a un autre sur la partie haute a I'adpdass aplats verts se modulent
entre eux et tranchent avec la présence des tna@eges du violet de Solferino.
Les différentes parties contrastent également egitess par les variations de
couleur et de texture : le médium évanescent diggu’a dispersion complete

s’'oppose aux parties les plus grasses.
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Caminando |

décembre-janvier 2014, polyptique de 7 panneaurtalil73 x 644 cm, Huile sur toile.
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La résille de peinture de Christian Bonnefoi

Le terme de résille de peinture est emprunté as@ém Bonnefoi qui
énonce et commente la proposition suivantd.a ¢einture est 'engendrement
d’une surfac&?». Il évoque un mode opératoire de la peinturedézollage,
retournement, transparence et superposition detestraonstitutif d'un
engendrement d’espace par la disjonction du tebpsurface picturale engendre
une profondeur spécifique au sein méme de sa pdar@nenant la question du
temps du faire comme accumulation des strates ssives produisant une
disjonction par la juxtaposition :

«(...) cette quantité affleurante doit ainsi portemgmoire de son surgissement,
présenter une maniere de solidification du tempssdi@quel s’est constituée le
réve de I'ceuvre (..3%

Chaque élément de I'arrangement anime un jeu dgastes et de mises
en tension : valeur, intensité colorée, complémééianatiere, linéarité, échelle.
Les constituants entrent en résonnance les unslaseautres, les uns dans les
autres et organisent une résille de visible dagadlle affleurent et s’enfoncent
les éléments plastiques. L'acte de peindre condaste cette pratique a juxtaposer
des strates de temps, a emprisonner des instamtéspau visible par les
événements plastigues qui les organisent. En ce I&gpaisseur du temps est
rendue visible par la peinture qui creuse l'espateengendre la profondeur.
L'entrelacs des différents constituants creuse l&n en faisant remonter la
couleur de dessous toujours plus distants. La yeintonstitue l'occasion de
porter au visible lI'inaccessible d'un espace denfeuilletage ne nous donne que
lillusion d’étre appréhendé en un seul mouvemdrds arétes du chassis,
lorsqu’il y en a , ce qui n'est pas toujours le dass les ceuvres de Christian
Bonnefoi, sont les seules présences stables daaspatce voué a la mobilité. lls
délimitent I'espace investi. L'entrelacs des suefapeintes et des lignes ouvertes
porte le regard dans un mouvement perpétuel d’@&eantde recul face a I'écran

du tableau.

212 Christian Bonnefoi,L'apparition du visible sous la direction d’Agnés de Beaumelle, dans
I'essai de Lean Louis Schefer, Editions Gallimar@entre Georges Pompidou, 2008, p 16.
213 (i

Ibid, p 16.
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Christian Bonnefoi, Eureka VIII,

2010, Acrylique sur toile synthétique, 200 x 165 cm

Dans la double exposition qui lui a été dédiée galarie Jacques Elbaz et
la galerie ART 89 en 2015 il était possible de découvrir plusieurs toitkesla
sérieEurekadont celle reproduite ci-dessus. Sur un chassm pe noir, une toile
ayant I'apparence d’'un voile transparent grisavsemme un collant est tendue,
laissant percevoir la structure en bois. Elle aidleuglusieurs fragments de strates
de peintures réalisées successivement qui s'étagentaissant des parties
entierement non peintes. L’artiste semble avoir®pé masquage de certaines
zones afin de les préserver. Il en résulte undgessune imbrication de surfaces
inextricable qui est le mode opératoire de I'agtidepuis de nombreuses années.
Par cet entrelacs, la peinture engendre sa prapface, en I'absence d’autre

référent qu’elle-méme dans sa propre matérialité.

214 Christian BonnefoiPeintures de différents caractéreii 17 septembre au 20 novembre 2015,
Galerie Jacques Elbaz et Galerie ART 89.
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Ainsi, la surface picturale jaillit depuis son foret, suivant la pensée de Jean
Louis Schefer a propos des ceuvres de Christian é8onmpropose une fagcon de
comprendre autrement ce que I'on nomme profondeur.

« ... elle est dans une superposition de couches quienirke pouvoir de

remonter a la surfaceé® ».

Les couches picturales s’interpénétrent et sonéeawlpar les réserves, ces
morceaux d’absence assurant la circulation ensestates de couleur. Tout le
travail, selon les mots de Christian Bonnefoi, tstesa :

« ...créer une surface qui permette aux événementscém'%
De ce fait, la surface picturale résulte de deuxspées : « ..l'une, interne, par
laquelle le fond émerge, traverse des couches ewstilates temporelles qui font
scene, jeu, scénographie et composition de leurslitgs, c'est-a-dire des
particularités de textures qui constituent l'ideétides couleurs ; et l'autre,
externe, I'application de pellicules les unes dées autres®*» Les modalités
d’expansion de I'espace pictural et les modes agréndissement qu’il procure
sont au centre du propos.
La pratique picturale requiert un temps et un esgars monde, tant pour sa
mise en ceuvre que pour introduire la possibilitésole existence. Elle transfere
dans I'ordre du visible I'écoulement du temps &ddicale duquel elle s’'instaure
en fixant en une méme image les événements plastiggmoins du moment
occasionnant leur combinaison.
L’espace pictural enclot dans 'immédiateté de dacpption présente I'évidence
d’un réel qui a toujours été la, sa découverteeaste sens saisissement. Eliane
Escoubas décrit ainsi la disjonction du temps avie dans I'espace pictural :

« Fragile, en effet, est ce qu’on n’attendait pagragile est I'inattendu
qui fait événement, fragile est I'ceuvre d’art pabbkolue discontinuité du temps

quelle met en ceuvré'®

215 Christian Bonnefoil’apparition du visible sous la direction d’Agnés de Beaumelle, essais de
Schefer J.L, Hindry A., Michaux P.A, Paris, EditiGallimard et centre Georges Pompidou, 2008,
p 16.

“9bid, p12.

27 bid, p 18.

218 Eliane Escoubas, espace picturgl Encre Marine, 1995, La versanne, p 30-31.
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La découverte du mode opératoire de Christian Blonma’'a conduit & penser la
surface comme un espace tressé renouvelant maioéflsur le parallele entre
I'espace pictural et le phénomene du reflet. Laénmisation en son sein, du
temps qui I'a vu naitre, m’a intéressée.

| ¥ précédemment citée & ce sujet comme manifestatéon

La toile Dual
I'interstice comme modalité de creusement de I'espgictural , est I'exemple
d’'un tel espace. Le regard porté sur la peintuseetne les différentes étapes de
réalisation face au plan du tableau qui se donlre @omme la juxtaposition de
strates disjointes de lignes entrelacées.

Les éléments plastiques qui I'organisent sontrté&psur la totalité de la surface
de facon équitable. La toile se construit, s’égudi par recouvrement, par
entrelacements des strates successives de peintligeiant chacune l'instant
dévolu a leur création. La planéité de la surfadetupale crée sa propre
profondeur qui n'est pas suggestion mais creusemi@m écartement par la
juxtaposition de lignes. Le regard circule au sincet écran plan, ouvert par les
interstices ainsi crees.

La dissémination des strates colorées les unes ldarsutres invente un mode
opératoire ayant pour finalité de créer de liness afin de creuser de la
profondeur dans la planéité de la surface. Cetirigte se déchire, se déverse
d’'une strate a l'autre, d’'une couleur a l'autreimage picturale s’organise par
stratification de temps. Ces couches sont biemleisj différenciées car apposées
sur une surface seche. Il y a ainsi physiqguemeatsuncession des temps du faire
qui sont fixés dans le visible par une sorte ddlé&age.

En ce sens il est ici question de discontinuitéeshops. Les séchages consécutifs
entrainent urretard, une attente par linclusion de laps de repolmgnt le
rapport a la peinture. Les temps du faire sonttsoer dissociés, induisant une
retenue afin de laisser la place a ce qui viengrasa sans obstruer la toile en
supprimant I'air qui doit circuler par les videstrenles masses colorées et leur
ouverture. Cela s’est d’ailleurs produit dans cétile avant que les circulations
d’air ne soient recréées au moyen de l'interstRiasieurs semaines s’écoulent

entre les dépbts de peinture, en fonction du cl{imamidité, chaleur.. etc.)

29 Cf. Illustration p 122.
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Ceretard implique une désunion du temps au cours de laqgleehegard évolue.
Lors des reprises, a chaque élément nouveau émant, I'ensemble est a
réeéquilibrer. Le fait de s’'interrompre puis de mneweavec un autre regard sur la
toile équivaut a la laver par lattente. Elle reste mémoire dans son état
d’achévement patrtiel, et les projets qui sont faibsir elle évoluent au fil des
nouvelles impressions visuelles et autres imagésiques rencontrées au fil des
lectures renouvelant le désir de donner a voir.

Cet entre deuxdu temps qui fonde de maniére invisible la surfa@st pas de
'ordre du visible cependant il préserve les ligles mobilité générant I'espace
pictural. Le retard qui s’introduit dans le temps f&ire crée une disjonction
temporelle constitutive de la peinture, un raparttemps qui est mien dans la
gestion de la profondeur picturale. La peintureniédans sa présence continuée
les temps dissociés dont le feuilletage s’incarransd le visible par la
superposition. La visibilité des strates successigst rendue possible par la
partialité du recouvrement laissant transparaésedessous de la peinture, et ce
depuis la surface picturale vierge.

Le regard peut ainsi circuler tant dans le sersdhtjue transversal. Les temps de
latence permettent que soient envisagés les élémdnt tableau, dont
'agencement évolue en permanence par renversedecid toile en cours de
réalisation en une sorte de partition évolutiie se déplacent, s’additionnent par
des ajouts, s’équilibrent progressivement. La disfion des temps du faire est
donc génératrice d’'une discontinuité sur le plactypal. Il s’agit d'une
construction instinctive et fragmentée. Le tempsliésa I'espace pictural, il est
perceptible a travers les strates de peinturevamsdesquelles le regard circule en
réunissant des temps disjoints en une sorte deaotion du temps a fleur de
surface. L'étendue picturale peut étre définie cemme compression de temps
gu'’il s’agisse d’'une peinturde surface®u de touchesLe temps est resserré au
sein de la surface picturale par la vibration decdamleur. Chaque strate de
peinture contient sa part de réserve, qui laissesparaitre la toile brute ou la
couche de peinture inférieure. @gle a chaquettagepermet la circulation du
regard et de lair. L'image picturale comporte éenps de sonetard : de I'avant

peindre a I'entre peindre.
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sLa figure comme sensation : Gilles Deleuze et sacture de la peinture de
Francis Bacon

Dans son ouvragd,ogique de la sensatiorGilles Deleuze examine la
peinture de Francis Bacon et élabore la notionigiegdle dans un rapport dual a
la figure. Il trace lors de sa démonstration uralie entre ce dernier et Paul
Cézanne . Il énonce que si Ba@negistre le fajtCézanngeint la sensatioit’
Tous deux a leur maniére préservent la dynamiquenohilité du visible dans
leur peinture : une tension entre structure, figgtreontour qui coexistent dans le
tableau. Le rapprochement improbable des paysageRadl Cézanne et des
personnages de Francis Bacon intervient du fag tpurs ceuvres, aussi
étrangeres l'une a l'autre qu’elles puissent pggajprésentent une similitude de
fonctionnement d’ordre rythmique par la présencénlle de la peinture : «a
coexistence de tous les mouvements dans le talofestije rythm&* », nous dit
Gilles Deleuze. Le rythme s’incarne en toute claisenonde, il est une puissance
vitale qui traverse tous les domaines : une ligrierne reliant les éléments du
monde par dela le visibld.’ensemble releve du rapport de I'étre au monde a
travers la sensation : « .la sensation [...] est directement en prise sur une
puissance vitale qui déborde tous les domainesstraversent. Cette puissance
c’est le rythme. Plus profond que la vision, I'aimh, etc®®® Il investit les
différents niveaux (visuels, sonores) dans unegglogide la sensation. Il n’est pas
cadence, mais puissance vitale qui traverse lesath@® du sensible. Les accords
chromatiques réunissent dans un rythme commun dasiohs picturales
engendrées par la coexistence des formes et desucodans leur matérialité.
Dans le domaine pictural, I'évocation du réel excéfigure qui s’ouvre en un
mouvement de poussée de la structure matériella gdeinture vers la figure qui
en quelque sorte’arréte en chemimour jouir du fait pictural lors de la tension
qui s'opére entre figure et aplat: ka peinture doit arracher la figure au

figuratif >

*2Gilles Deleuze,Francis Bacon, Logique de la sensatioBditions du Seuil, dirigée par Alain
Badiou et Barbara Cassin, 2002, p 40.

221 pid, p 38.

222 |bid, p 46.

22 |bid, p 17.
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L’espace pictural peut ainsi entrer en correspooelaavec le réel, tout en
échappant a l'illustratif en entretenant avec ki e dimension autre qui sauve
la figure : c'estla voie de la sensation de CézaffileEn ce sensla figure
s’oppose & la figuratioft® La qualité d’une peinture réside dans ce qui exdad
figure, y compris dans le cas d’'une ceuvre figueativ
Le peintre extrait de la figure ce qui en elle d&gasa fonction illustrative. Ce
débordement se situe dans I'apparition elle-mémdadegure entre surface et
ligne, entre structure et aplat, en son sein eraate La ligne active un potentiel
figural, c'est-a-dire I'idée d'un devenir en traile prendre forme, celle d'un
mouvement, d’une direction. Les couleurs et lemé&s tendent vers la figure par
la ligne, et, en méme temps, un mouvement contl@greontient dans un état de
devenir permanent. Ce mouvement est décrit comrhe de la figure depuis
I'aplat, et de retour a I'informe de I'aplat.
« La structure matérielle (I'aplat) s’enroule autodu contour pour emprisonner
la Figure qui accompagne le mouvement de toutefocess. (...) ou elle
s’enferme et qui I'enferme. [...] Mais I'autre mouwvanty qui coexiste évidemment
avec le premier, c’est au contraire celui de laufig vers la structure matérielle,
vers I'aplat®*%
Le philosophe étaie son élaboration notionnelléadelation entre figure et aplat
de facon symétrique a celle du couple diastole stoty d’Henri Maldiney. Il
enrichit son propos en citant les propos de FraBason employant le terme de
diagramme qu’il définit comme :
«(...) I'ensemble opératoire des traits et des tacdes lignes et des zones. [...]
Le diagramme est bien un chaos, une catastrophis, amasi un germe d’ordre
ou de rythme. C’est un violent chaos par rapport dannées figuratives, mais
c’est un germe de rythme par rapport au nouvel erdi la peinture : il ouvre des
domaines sensible€’»
Le diagramme permet le surgissement d'un autre mopar les marques
involontaires qui integrentune part de non maitrisé en générant des formes

ouvertes, qui ne se referment plus sur une quelefarme ou couleur.

224 bid, p 39.
225 pid, p 42.
228 pid, p 22-23.
227 bid, p 96.
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La peinture établit ainsi une résonnance par lenngt entre sa manifestation et le
réel. La finalité est de libérer la figure de lguiation pour qu’elle rejoigne la
mobilité de la sensation. D’aprés Gilles Deleuzatesujet de la peinture de Paul
Cézanne: 4 nom donné a la voie de la figure, c’est la séinga.. La figure,
c'est la forme sensible rapportée a la sensatipn.] Cette derniére agit
immédiatement sur le systéme nerveux, qui est cleaia®?® ».
A travers la sensation, L’auteur évoque une éneftitaée qui transcende le visible
en reformulant les propos Henri Maldiney et so@sque des rythmes. Gilles
Deleuze énonce :
« (...) Cette puissance, c’est le Rythme, plus protpedia vision, I'audition, etc.
Et le rythme apparait comme musique quand il invieshiveau auditif, comme
peinture quand il investit le niveau visuel. Ungitpie des serf$
Il est question de l'apparition d’'unBgure multisensible en prise sur cette
puissance vitaleL'interruption des lignes qui ne cernent plusir@our entrer en
relation avec les surfaces voisines et les zonegshkrve participent au fait que
«quelque chose passe, dans un sens et dans I&fre
Ainsi, les éléments du tableau sont en tensiomtessavec les autres, la ligne ou
contour jouant le réle de .« membrane parcourue par un double échafije.
Les images que véhicule la peinture ont quelqueeltwi nous dépasse. Le fait
plastique est I'exactitude du réel dans sa molplitdore, une vérité structurelle et
rythmique. Le monde est couleurs et formes. Potte aaison, les éléments
plastiques, en un certain ordre assemblés, prégame identité structurelle avec
le visible. Dans ma recherche, il est en ce semstmun de rendre compte de cette
mobilité du visible, depuis son essence perceptibteavers la diversité de ses
dynamiques ou forces internes.
Des taches de peintures coulent sur la toile évdqgle bruissement de la
végétation en pleine expansion. La justesse dipfastique s’accorde au visible
dans un rythme commun. De ce fait chacun pourrantéelement ressentir
devant ma peinture proposant une errance damsripst la réminiscence liée a

une impression perceptive antérieure.

228 |pid p 39.
229 |bid, p 46.
230 |pid, p 21.
%1 pid, p 21.
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Le voyage est individuel, mais il existe une comauté de déplacements.

Mes tableaux ouvrent un lieu a habiter en conneai@t le vécu de chacun car le

regard contient en lui les rémanences d’'impressuisigelles antérieures. Ainsi

que I'’énonce Gaston Bachelard :

« Nous couvrons ainsi l'univers de nos dessins véces.dessins n'ont pas a étre
exacts Il faut seulement qu’ils soient tonaliséslsimode de notre espace

intérieur 2 »

Cette tonalité resurgit de I'ensemble des consitaiplastiques et de leur mise en

relation. L'empreinte mémorielle d'un espace, dien, n’enregistre pas la durée,

mais une synthése des sensations qu'il a procufdes, I'impression visuelle

située a la source de meableaux au sens de Ludwig Wittgenstein, est

intemporelle, résultant d’un syncrétisme. La pamtest un lieu qui a la capacité

de fixer des parcelles de sensations, des parckdlbsnheur.

sL’appartenance intime du peintre a son lieu de cration

L’espace et le temps se réconcilient au sein diedabqui constitue une
tentative de pérennisation de leur trame singuligaefixation d’'une atmosphére,
d’un état du lieu a travers I'impression visuelnservée dans le psychisme se
traduit dans l'abstraction colorée, entretenant oogespondance structurelle
avec une situation a unstant T Ainsi, le lieu ne serait pas une entité a part
entiére, mais une mobilité, une imbrication dedat objective et subjective qui
le constitue. Un tissu de relations complexesdipdinture au lieu qui en a baigné
la création. L’ouverture d’'un espace nouveau, mm@nt pictural, a habiter,
imprégné du lieu dans lequel il s’origine en résuie demander ce qu’est un lieu
pour chacun de nous revient a se demander quél®is maniere d’habiter.

Si les lieux de nos souvenirs ne se déplacentcpés ne leur enléve ni la capacité
de sabsenterde leur emplacement géographique, ni de se tnanefo De
s’absentertout d’abord car le lieu ne peut rester déétsit de chosealans lequel il
apparait, qui est une conjonction entre notre reseeles conditions fluctuantes
du monde. L'impression visuelle qu'il laisse n'drigjue dans notre psychisme,

elle s’y érode avec le temps.

32 Gaston Bachelard.a poétique de I'espac®UF, Edition quadrige, 2004. p 30.
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Ensuite, le lieu se transforme, car il évolue encfmn des traces que l'acte
d’habiter laisse derriére lui. On ne pénétre jandaigx fois dans le méme lieu, a
limage des propos d’Héraclite sur le fleaVe

A l'inverse, notre milieu de vie s’'imprégne en spuesurgit dans les ceuvres
d’art. Que signifieétre d’'un lieu? Dans I'expression, I'appartenance est énoncée,
mais pas le sujet. Peuvent étre d'un lieu un éiwvart, une ceuvre d’art. L'un
comme l'autre n’arrive pas du néant, ils se déploélans un entour culturel et un
milieu spécifique.

L’adhésion d’'une ceuvre a un lieu est plus subtilurte simple relation de
ressemblance, il releve de l'invisible traversast¢hoses : une structure interne.
Pierre Wat dans son romarLes Nymphéas la nuipréte ces mots a Claude
Monet : «Vous savez, jappartiens a cet endroit, comme pgapens a ces
tableaux, dit il en montrant les murs d’un gestewaire. Je suis leur enfait »
Se sentir appartenir a un lieu signifie que I'otre®n résonnance avec lui. C'est
a dire que I'on entretien avec le lieu une adhé&emofonde. L’artiste est lui-
méme d’un liepd’un ici. Cela détermine dans une certaine mesure sonssxune
artistique : il se produit une contamination etiseuvre produite et le milieu dans
lequel elle voit le jour. L'apparence de I'ateliest quant a elle influencée par
I'artiste qui 'organise, la fagonne.

L’observation attentive des peintures de Piet M@amddaisse apparaitre une
porosité entre I'espace environnemental du quatidie'espace pictural. Cette
prise de conscience s’effectue par la découvertealesre de I'artiste en son lieu.
Le déplacement en Hollande permet d’appréhendtr adéquation structurelle.
Giséle Grammaré® décrit cette découverte en évoquant la constmialiane
empreinte structurelf@® dans l'imaginaire plastique de Piet Mondrian pes |

spécificités géographiques et les représentatimbsrales du paysage hollandais.

233 Héraclite, Fragments. Citations et témoignag@saduction et présentation de Jean Francgois
Pradeau. Editions Gallimard-Flammarion, 2004.
23 pierre WatLes Nymphéas, la nui€ollection Ateliers imaginaires, Claude Monet.uNelles
Editions Scala, 2010, p 58 — 59.
% Giséle GrammareConversation avec la peintyreérie esthétique, Editions I'Harmattan, 2015,
p 81. L'auteur, au sujet de la série arbres s@da énonce« L’horizon d’'origine des bords de
I’Amstel et du Gein, dans ce plat pays, a dictéfdeses que pouvaient prendre la représentation
dans I'espace pictural des tableaux a l'intériews thbrmats rectangulaires en longuewrll est
question d’'une structure commune entre lieu eetabl «La structure qui construit ce lieu, entre
les horizontales dominantes et les verticales sgmioes, induit les conséquences de la conduite
d'une recherche plastique ou l'abstraction futureoygent d’'une expérience de la nature a
I'échelle du paysage
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Piet Mondrian, Arbres sur le Gein, Lune Montante
1907 — 1908, Huile sur toile, 79 x 92,5 cm, La Ha&gemeentemuseum

La planéité du paysage et la présence verticaldiegg d’arbres étroits associés
constituent le fondement originel de la structurth@gonale des compositions
abstraites de l'artiste.

La peintureArbres sur le Geinllustre ce propos. Elle est réalisée en 1907,
l'artiste est imprégné du paysage hollandais, gays natal. La composition
s’organise autour d’'une symétrie horizontale a deeps un tiers entre ciel et
terre. Cinq arbres sont répartis de part en d’aldreette ligne, dédoublés par leur
reflet. La partie médiane est constituée de plusibandes de couleur bordeaux
sombre figurant une étroite ligne de terre interiaiéel entre deux étendues
d’ordre aquatique ou qui s’y apparentent. Cellgockmier plan présente le reflet
des silhouettes d’arbre. L'ensemble se développs dae gamme chromatique

restreinte aux couleurs orangé, rouge et brun.

2% |bid, p 82.
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La maigreur des arbres est exacerbée par le faitequis silhouettes apparaissent
sur des zones de réserves. Ces dernieres sonpfigee en leurs extrémités,
créant une vibration particuliére par la présencearps matériel de la toile, sa
trame. Le rythme de leur succession engage unendguoe structurelle par les
écarts, les vides et le dédoublement de tous kmedits, excepté en ce qui
concerne la lune, point central de la compositian pon emplacement, sa
luminosité et I'absence de son dédoublement.

L’essence de la planéité du paysage hollandaisagsie. L'abstraction ultérieure
conservera d'une certaine maniére cette imprégmasivucturelle associant
verticale et horizontale dans un équilibre rejoei®@rs les diverses partitions de la
grille orthogonale célebre de lartiste. Dans cesnikres, les lignes noires
délimitent des écarts, des trouées sans fond EsrEones de peinture régulieres
et douces, qui ne sont pas froides et glacialesndriére égale, comme les
reproductions de catalogue le laisseraient croiwas d’un doux velouté variable
selon les tableaux. Parfois méme, d’'imperceptiblEsgdents subsistent entre les
aplats peints produisant de trés légers intersfiisssirant la grille, donnant sa
pleine dimension a I'existence de la surface conimed’apparaitre accueillant
une scénographie. Sur la tranche des chassis, moigsée, de telles ruptures
sont plus manifestes, lorsque les toiles ne sositepaadrées, ce dont on peut se
rendre compte lors de la rétrospective consactéetidte au Centre Pompiddy

en 2011.

La présence effective des toiles permet une rére@ensible d’un autre ordre
que la stricte connaissance de I'ceuvre. La dimerseasible de la matiere de Piet
Mondrian n’est pas si silencieuse que I'on voudraits le faire croire.
Aux antipodes de cet espace pictural aseptiséitdyre de Claude Monet révele
un autre type d'immersion dans le lieu. L'artité, a beaucoup voyagé, a fini
par créer le paysage dans lequel il termine safiunede s’entourer de I'univers
végeétal qui retenait toute son attention. Dansdm&n historique de Pierre Wat, il
évoque la maison de Giverny comme sa destinatiaiefi 4ci c’est le terminus,

I'endroit ol je me sens capable de faire des ctiekvré®® ».

237 Exposition Mondrian/De Stijj Centre Pompidou, Musée National d’Art Moderne, Jdr
décembre 2010 au 21 mars 2011.

238 pjerre WatLes Nymphéas, la nuiCollection Ateliers imaginaires, Claude Monet.uNelles
Editions Scala, 2010, p 55.
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Dans ce texte la parole est prétée a Claude Man&dn ne peint que ce que I'on
connait. Il faut s'imprégner. Je ne suis pas unrigia [...] Dans le fond, je ne
peins que ce que je vis, et ou jewis

L’incidence du lieu de vie sur la production pictier résulte chez Claude Monet
d’'une volonté, il a créé de toute piece a Givernyeavironnement a son idée,
auquel il appartient, qui est partie de lui. AvesNymphéag’est le peintre qui
crée le lieu qui va ensuite lui transférer sa s$tmac interne en faconnant sa
peinture. L'art de la composition commence chezu@daMonet par I'art du
jardinage, et celui de se fondre dans I'environngméune fagon qui n’est pas
étrangere au propos de ma recherche, présumangrégnation de I'étre dans
I'espace du paysage comme préliminaire a la réstitud’'une sensation spatiale.
Dans ce roman, Claude Monet décrit cette imprégnatomme suit : « (...Jne
couler dans le paysage. Oui, c’est cela, devertedtuidité[...] Quand je peins,
et que cela va — parce que parfois, vous savegt Eeible la peinture — quand je
peins et que la peinture m’embarque, alors jouldjge je suis assis, vieux,
encombré dans ce corps pesant, et presque avaigéeyogue le long des motifs,
je m’introduis dans les aspérités, j'épouse le pagg...]

Le lien fort que lartiste établit entre I'ceuvrechirale et I'environnement
quotidien est ici exprimé avec justesse. Ma pratigucturale quant a elle,
appartient a un lieu calme, étendu et humide, tapegne nivernaise. La gamme
chromatique variable en raison des saisons tradoé imprégnation dans
'univers végétal, les choix plastiques sont un céctle la liquidité de
I'environnement. La Nievre est souvent désignéemere Vert Pays des Eaux
Vives La liquidité des événements plastiques mis enesdans les compositions

présentées est indexée sur cette nature humideajdigenvahissante et mobile.

207



o[ 'atelier

L’atelier quant a lui constitue un endroit spéaiggdans I'environnement
de l'artiste. C’est le lieu de travail, le laboriagoqui permet de s’extraire de la vie.
Il s’organise selon la personnalité de chacun. iGkPiet Mondrian était désigné
par un visiteur commen laboratoire aseptisé « Les murs de cette piéce de
proportions agréables sont en effet subdivisésdasrtoiles vierges ou peintes de
couleurs primaires, de sorte que chaque mur formdueméme une sorte de
tableau géométrique agrandi plusieurs féiS»

Celui de Claude Monet était rempli de chariots kequels il déplacait les
panneaux pour les nymphéas, en envahissant les travaillant simultanément
plusieurs modules pour ceux de I'Orangerie. Unapanse trouve toujours au
milieu de cet espace. Une photo de Joan Mitchettauail montre un trés grand
espace désert jonché au sol de dizaines de batasutriture pour chien servant
de récipient pour les peintufé% Entre ordre et désordre le mode d’habité de
chacun laisse son empreinte dans cet espace d'éncerde la peinture

Les dimensions de l'atelier de Luanges détermiraaipourd’hui en ce qui me
concerne les formats du travail, qui y adhére pardimensions maximales. C’est
le cas deCaminando Il,la derniere série entrepriska volonté d’étendre un
maximum la surface de travail en ayant recoursayptique est liée au désir de
restaurer une sensation agrandie. Il est possibledite que le format en est
déterminé par I'architecture de l'atelier : de dgpe en polyptique, la dimension
correspond a la longueur maximale de la piece. e tlu faire organise la
pratique picturale par les données matérielles massi d’'un point de vue
structurel. L’atelier offre I'espace clos du retraians lequel se rejouent les
données extérieures par le truchement des impressgensitives sur la
conscience. Claude Monet crée en somme un envinemtede création qu'il
appelle lui-méme sdestination finalejl y a enfin retrouvésonlieu, celui dans
lequel il entre en résonnance avec chaque élérdans un ensemble organisé a

son idée.

239 Les chemins de I'abstraction, de 1892 & 19Catalogue de I'exposition au Musée d'Orsay,
Editions réunion des musées nationaux, 2002. ligatedrticle d’Herbert Henkels.

240 3oan Mitchel] Editions du Jeu de Paume, 1994. Photo de I'atétieVétheuil en 1988 p 112 et
123 de :Joan Mitchel] Musée des Beaux Arts de Nantes, Galerie Natiodaldeu de Paume,
Editions du Jeu de Paume, Réunion des musées Bakiph994.
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Atelier de peinture a Luanges, (Urzy)

PolyptyqueCaminando Il en cours de réalisation.
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Troisieme partie

PERMANENCE DE LA MATIERE COMME FAIT
SIGNIFIANT
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| Constance plastique et distanciation
*Du tressage de Francois Rouan a la rémanence viflae

Le processus de captation du réel lors de I'erusgbeerceptif engendre une
impression des surfaces sensibles de la rétines’ompriment en une gravure :
«(...) ; 'objet forme sur les rétines une image,’ iebage rétinienne se redouble
au centre optique d’'une autre im&gk», énonce Maurice Merleau-Ponty. Le
cerveau retranscrit les impressions entdbaux® il se figure le réel. Le terme
image est porteur de sens multiples, son implinaBo ce qui concerne ma
recherche nécessite d’étre explicitée.

La rémanence de I'empreinte lumineuse du visiblesda psychisme est une
source de données faisant image depuis leur mbhiihérente. Elles sont
indexées sur le mouvement du monde - et non supbgsts isolés dans leur
forme. Elles viennent se fixer dans les composstipicturales en desccasions
structurellement liées au visible. Limage, qui epfr définition une
représentation d’un objet, d’'une persofifieconsiste présenter & nouveaous
une forme manufacturée ou indicielle dans le casal’empreinte, I'objet auquel
elle se réfere. Elle se définit également commerapeoduction inversée qu’une
surface polie donne d’'un objet qui s'y réfléchif teflet*” Ici, la notion de
déperdition et de transformation liée au supportrggoit I'image est manifeste :
le reflet de I'eau dans le mythe de narcisse déddem traits de son visage, et tout
comme le miroir, inverse la figure.

J'’emploie le terme image pour désigner le résuwtafprocessus mecanique de
captation puis de mémorisation du réel qui viergaoter la composition picturale
par le choix d’'une gamme de couleurs et de fornfi@apression visuelle produit
I'image picturale. Il n’est pas question d’'une irsien ni d’'une empreinte exacte

du réel comme le permet la photographie, mais daameespondance analogique.

241 Maurice Merleau-Ponthénoménologie de la perceptid®aris, Gallimard, 2005, p 284.
42| e terme est employé au sens logique tel que LgidMittgenstein I'emploi. (cf. p 55-56 de ce
mémoire).
Z‘j Le Robert, Dictionnaire de la langue francais&8l®aris.
Ibid.
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Celle-ci procéde par transfert de qualité, ne fignpas copie exacte mais
correspondance intérieure, comme un enfant peaitééfimage de son pere sans
en étre le clone. Cette corrélation a été évoqukelamiére de la philosophie
structuraliste de Ludwig Wittgenstein. En ce séinsalge est une «Reproduction
mentale d’'une perception ou d’une impression aatég, en I'absence de 'objet
qui lui avait donné naissané&> Il s’agit dans ce cas d’une rémanence intérieure
pouvant étre visuelle, mais également auditiveiléac
Ces images se réferent a un passeé et se defosi@ntent avec le temps. Ainsi,
lorsque le terme d’'image est employé, c’est erérant a une empreinte du réel
par la vision dans un rapport analogique, struttuaa-dela de I'apparence.
Emanant de la perception, elle est intérieure mimisturellement liée au visible,
donc extérieure a I'étre.
Francois Rouan, dans son recueil de tekietes de regardexplicite la
manifestation de l'image dans sa peinture. Il idléEimage picturaleen
opposition a la quantité d’autres auxquelles nowmmses confrontés, comme
instauratrice d’'une résonnance en I'étre.
« Tout le monde connait cela : la trace insistadgd’entrevue. Ici, je veux tenter
d’évoquer ce qui demeure rémanent dans une cersgnsation d'image, celle-la
méme que j'appelle picturale (...) la sourde présdogédive qui s'étend, se
détend d’autant mieux que I'objet percu a déjatgunos yeux, et qui laisse, dans
la main, dans le corps, une marque persistanteystérieuse qui fait passer
limage vers l'autre coté de I'ensoleilleméefity
L’empreinte de I'image picturale est occasionnéelpaencontre perceptive, elle
excede le processus mécanique de captation pavdegsus imageant, en ce sens
elle active I'imagination et résonne en I'étre.eEdlontient irrévocablement cet
indicible supplémentaire qui ne se résout pasdotaht ni en mots ni en images :
« Sila peinture parle toujours contre I'imageest dans le plaisir de I'échange,
qui rend difficile & dénouer ce qui appartient eogre a I'élaboration
constitutive de I'objet et ce qui reléve des foiinrad émotionnelles et mentales de

mon regard?*™

245 Dictionnaire analogique et alphabétique de la lanfrancaise, par Paul Robert, Editeurs
SOCIETE DU NOUVEAU LITTRE, Les mots et les assdcias d'idées. Paris, 1959.
2% Francois Rouan, Notes de Regard, Editions Galitéprimerie Floch & Mayenne, 2011, p 147.
247 |bid, p 14. Le texte qui n'est pas en italiqueait entre guillemet dans le texte original.

212



Francois Rouan Jardin Taboué
1992 -1993, 200 x 155 cm, Huile et acrylique sileto

La peinture induit un voyage propre a chacun aetsava mobilité imageante
gu’elle véhicule. La part de I'image qu’elle comtidui est constitutive au sein du
tressage de I'espace pictural qui peut prendresidgeformes plastiques.

L'usage fait par Francois Rouan des images phgbbigaes dans sa peinture
illustre bien le propos ci-dessus. Dans cette caitipo de la sérieJardin
Taboué l'artiste met en ceuvre un tressage d'image allig@iérence a la

photographie et empreinte corporelle.
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Le tableau rappelle les anthropométries d’Yves rKléi présente des formes
s’'apparentant a des empreintes corporelles a lléche. Le tracé du peintre
rehausse, marque, s'additionne a ses images altéréain nattage complexe.
L’ensemble est imposant, ce que j'ai pu découvria @alerie Jaques Elbaz en
2008“% La toile est réalisée dans une dominante de dieblanc et de noir. La
premiére impression est celle d’'un trouble générélg superposition de strates
que I'on ne parvient pas clairement a identifier.

Il est cependant possible de reconnaitre des &atgd’empreintes de corps qui
apparaissent en guelque sorte en négatif, c'eisead clair sur fond sombre, ce
qui rappelle le processus de la solarisation entognaphié®®. Les corps
évanescent blanchatres émergent d’'un fond somboeweur bleu outremer. Ils
se mélangent a un tressage lui aussi négatif dgelarleu clair sur un fond bleu
sombre. L'ensemble apparait devant un arriere ptarstitué de noirs dans la
partie médiane et de tons ocre — rose sur lesepdréiutes et basses.

La composition active lI'imagination par les indicgs réel qu’elle contient et
nous laisse circuler librement entre les fragmedigmints qu’elle réunit. L'image
est créatrice car elle régénere les émotions pivesp: la production picturale
ouvre un lieu qui les rejoue dans le monde pdealé clos de la peinture. Le
mode du tressage mis en ceuvre par Francois Roodnipune actualisation des
sensations perceptives passees, des souvenirs gésdtent, dans le présent de
'ceuvre. La peinture fait remonter a la surface uiepnotre mémoire des
impressions diffuses.

La matiére picturale apposée sur la toile deviemt seulement I'objet de sa
propre manifestation, mais transcende les élémgmitda constituent pour en
donner une image, au sens ou Cy Twombly, un aeirdrp de limage picturale
I'’énonce dans la revue L'Esperienza moderna en ¥O&nh peinture, il s'agit de
la formation d’une imag@® ».

Assurément, I'image dont il est question n’est pas illustration du réel, mais

bien une image propre a la peinture, associantiswelune poétique qui la

248 ExpositionAbstraits Christian Bonnefoi, Monique Frydman, Jean-Pid?necemin, Francois
Rouan, du 17 Octobre au 20 décembre 2008, Gdlecgues Elbaz, 1 rue d’Alger, 75001 Paris.
29 Lors de la solarisation, une bréve exposition égatif lors du développement provoque
l'inversion des valeurs d’ombre et de lumiére.

20 « In painting it is the forming of the image » Twombly, L'Esperienza moderna, 1957. Cité
par Richard Leeman dafgindre, Dessiner, EcriréEditions du regard, 2004.
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dépasse, tant par les références littéraires gns ldajeu de sonorités dont Cy
Twombly est amateur. La peinture génere la formatimn quelque choseune
image tressée donc, débordant sa dimension icanique

Ma peinture est la résultante du réinvestissemantgs moyens picturaux d’'une
persistance de I'image rétinienne occasionnée patision du paysage naturel.
Elle ne se réduit pas a recevoir une image telk lqpn peut entendre le mot,
cependant elle en est \&hicule L'image picturale se constitue dans l'acte de
peindre, elle ne lui est pas antérieure. Le compdadpeinture lui confere une
présence singuliere dans son mouvement d’apparilbe constitue du réel tout
en provenant d’'une empreinte, d’'une persistancdateerans un entre deux. Elle
relie en ce sens visible et invisible, manifestatia la fois physique et
immatérielle.

L’espace pictural mis en ceuvre reléve du reflet Ipatressage des éléments
disjoints en présence. La nature, par une observatientive, laisse en moi une
empreinte visuelle a partir de laquelle se dévedoppes tableaux. Il n'est pas
question d’'un rapport mimétique a la réalité, naigot de transcrire les traces
fugitives que l'imbrication des choses du monddest'espace qui les relie laisse
en moi. Le travail ne s’effectue pas sur le vifest surgissement d’'une trame de
visible percue a un certain moment, déplacée datsnhps au sein de la surface
picturale.Le tableau est I'interface qui permespactateur, de par son expérience
antérieure du ressenti face au paysage lointairelds le tableau abstrait a I'idée
de profondeur et de nature. Relativement a la peinte terme d’image excéde la
notion de ressemblance au réel, de figurationel¢ ce dimension strictement
symbolique. Elle déborde sa traduction en motspaté son incarnation dans le
corps physique de la peinture en une apparition sguisuffit a elle-méme,
parallelement a toute relation a 'image. Cettd gandicible est irréductible, car
si la peinture véhicule des images, elle le fapui® son propre corps. Toute
peinture posseéde ainsi sa propre réalité ou mhtéra-dela et en paralléle a la
réalité qu’elle figure éventuellement. Il en résuline disjonction constitutive qui
la caractérise. Dans la nature se manifeste uneobititd frémissante, celle du

mouvement du monde.
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D’apres la pensée mobiliste d’'Héraclite selon ldgueutes les choses sensibles
sont dans un flux perpétu&l:Tout passe et rien ne demeure : on ne sauraieent
deux fois dans le méme fleute»

Les impressions visuelles résultent d'une conjomctde plusieurs données
convergeant dans l'instant perceptif : profondesi’dspace réel, incidence de la
lumiére sur lintensité de la couleur des élémesits présence, rapports de
contrastes. Cette luminosité génere la variatidarée du paysage qui s'imprime
sous des formes particulieres a chaque instanérdiff. Il existe ainsi une
dimension unique a l'instant et a l'impression ei® qui S’y rattache. Un
paysage n’est jamais deux fois le méme. Les sigfpicturales proposées ici sont
la condensation de ces impressions réunies vissaisa une certaine palpitation
du réel affleurant dans celui de la toile. L'ageneet, par la réserve, préserve la
circulation du regard comme c’est le cas dans #espéel, au moyen de l'air qui
sépare les objets.

Le processus créatif induit un rapport au tempteddu : celui de la perception
engendre celui de la création en le démultipliamtsde temps de la peinture et de
I'éternelle retouche. Entre les deux se développentre du temps générateur de
réverie. La peinture en découle par le temps quadticonsacré, grace au fauteuil
de l'atelier : I'incontournable lieu d’observatiau réel constitué par la peinture.
Le temps induit une action de sédimentation néaesaglusieurs étapes. Avant
le faire proprement dit, il existe un temps de swglitation de l'impression
visuelle, la condensation a lieu. Ensuite, dansefaps du faire lui-méme, la
fulgurance de linstant et la rapidité d’exécutmont relayées par un temps de la
dispersion, celui de I'expansion du médium, puisemoupées de longs temps de
maturation et d’observation.

Il nNexiste pas d’images préexistantes, transposkes la peinture mais des
impressions, des bribes de mouvement du réel paétie qui y adhere d’'un
point de vue structurel. La peinture, a l'instars denages qu’elle véhicule,
bouleverse le temps linéaire par la relation esihét Le rythme du visible
palpite en elle, qui détient en ce sens une capacfixer la mobilité du monde
tout en conservant sa dimension mouvante, propremaginante. Elle se dresse

a la verticale du temps linéaire et I'interromphsl@elui de la contemplation.

%1 Héraclite, Fragments. Citations et témoignagd@saduction et présentation de Jean Francois
Pradeau. GF Flammarion, 2004, p100.
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eL’ombre de la couleur de Monique Frydman : une megre de |'écart

L’ombre de la couleyrselon une expression empruntée a Monique

Frydman tend a la mesure d’'un écart, une résonremtoe plusieurs éléments. En
1990, cette artiste présente une exposition igttut L’'ombre du rouge», a la
galerie Alice Pauli & Lausanfté Dans le catalogue de présentation, elle précise
lors d’'un entretien avec Olivier Pauli:Ge que mes peintures cherchent avant
tout, c’est 'ombre de la couleur, a I'exclusion tites les autres. Toute forme
repérable en est absente, comme dissoute dansulerineté de la couleur.
C’est a elle de provoquer 'ombre, au bout du caenme lumiére obscuré>.
A travers ces propos, la volonté de se défairdateses pour ne s’intéresser qu’a
la couleur est manifeste. C’est un peu comme sotdeur, rendue a elle-méme,
permettait de creuser un espace a habiter parddslations et les écarts issus de
la jonction de ses différents états. Elle creuse profondeur depuis son ombre,
un écart mesurable par le regard entre des coupussou moins saturées, de
valeur et de qualité variables.

Dans Caminando * la gamme chromatique s'étend de verts sombres
rompus et maigres a des verts presque jaunesuésté@e blanc, soutenus par les
zones de réserve venant rythmer ces variationséiésence au paysage vegétal
est manifeste par le choix de la gamme chromatitjes. tonalités vert-jaune
peuvent étre assimilées a la couleur de I'herbéegsbus le ciel d’hiver, les plus
sombres aux teintes modulées des sous bois, d#ades les plus clairs comme
celui du bouleau au manteau plus sombre et épidesxrésineux. Le renvoi a
'univers veégeétal est également manifeste par lgorfadont le médium se
comporte : tres dilué, il s’enfonce dans le granaltoile, absorbé et recouvert de
parties plus épaisses, plus grasses, davantaggéeSale matiére. Ces strates de
peinture s’étendent et coulent littéralement lessusur les autres, les unes dans
les autres, a travers les surfaces maintenuesserve2 Le parcours du médium

sur son support est orchestré par les choix d'taiem et de retournement.

2| 'Ombre du Rougedu 2 novembre au 8 décembre 1990, Galerie AliadiLausanne,
23 _L'ombre du rouge ou la quéte de la lumiére, entretien avec MoniGugdman, propos
recueillis par Olivier Pauli, 1990, édité a l'ocwas de I'exposition qui s’est déroulée du 2
novembre au 8 décembre 1990, Galerie Alice Paalisanne, p 4.
24Ct. lllustration p 194.
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Le repositionnement a I'horizontale du chéassis tvietore le mouvement,
interrompre les coulures. Une physique des fluaesre pour évoquer celle de la
nature et des rapports qu’entretiennent entre esnéléments qui s’y organisent,
liés dans linvisible par le vide de I'atmosphete. fait plastique est souverain
dans I'évocation de I'impression visuelle que le/szaye laisse en moi. Dans la
réalité, nous percevons les éléments du monde demnsrapports qu'ils
entretiennent entre eux, générant de lI'ombre, aests. Cette dynamique de
'ombre qui n’est pas un clair obscur mais une ntatiibn de teintes agit a la
maniére des modulations lumineuses du réel. Etleies empreinte du souvenir
qgue la nature laisse en moi. Il ne s’agit pas geésenter la nature, mais de la
saisir de l'intérieur, ainsi que I'évoque Paul Khae sujet de sa peintur&:Mon
affaire n’est pas de réfléchir la surface, maismimétrer dans I'intériedr> » I
est question de pénétrer dans l'intérieur de lalecwy dans l'intérieur de la

peinture.
*David Katz et le mode filmique de la couleur

David Katz étudie lincidence de la lumiere danss seecherches
phénoménologiques. Il publie en 193ke<monde des couleuss au sein duquel
il confirme les principes de la psychologie de danfe de la Gestalt dans leurs
trois pOles : couleur, valeur, intensité, qu'il emante de trois nouveaux facteurs
de manifestation : la surface (qui résulte de feexin), le volume ( ayant une
certaine extension spatiale), enfin la dimensidmifjue ou pelliculaire de la
couleur libre. Cette derniére s’instaure dans desditions de lumiere
spécifiques : la faible lumiére du crépuscule f@mt'extension de la couleur au-
dela de ses limites matérielles.

« L’adaptation de I'ceil & la lumiére crépusculairales cénes de la rétine aux
batonnets — a pour effet, comme la vision périghe]j de transférer la

perception des couleurs du mode de surface au meltieulaire™® ».

25 paul Klee Journal traduit de I'allemand par Pierre Klossowski, kdis Les cahiers rouge,
Grasset, Paris, 2004, p57.

%% David Katz « ThéWorld of colours ptraduit de I'allemand par R.B.Mac Leod et C.W.Fbke
international library of psychology, founded by Q¢igen, Routledge, 1999.
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Mark Rothko, Yellow and Blue
1955, Huile sur toile, 259 x 169 cm

Il en résulte une présence dans I'immédiateté dpel@eption d’'une couleur
aussitdt évanouie, car de type pellicul@ife qui correspond au  mode
d’apparition de la peinture. La dimension aériedada peinture de Mark Rothko
appelle la référence a ces recherches innovateicenatiere de perception de la
couleur, mises en avant pour tenter d’en défingpécificite.

L’exposition a la fondation Beyeler en 2001 esttufde avec justesse &
consummated expérience between picture and onlogkelie permet de faire
I'expérience de la couleur filmique de facon samige. Devant «Yellow and
blue», de 1955, la propension expansive de la couleyorend dans un premier
temps. Les strates picturales sont perceptibles tam recouvrement partiel au
moyen du glacis. Il en résulte une vibration efgsedifférentes strates qui produit
un vertige, une perte d’équilibre devant ce quiaggorte a umlusionnisme de la

couleurdans I'espace réel au devant du tableau.

7 bid.
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La couleur semble s’échapper du support et venialen I'espace entre le
spectateur et la toile, produisant une extensiotadsurface dans la troisieme
dimension. Cette expérience présente de nombresigebtudes avec celles
restituées par les sujets de David KatZQndirait que je peux regarder dans la
couleur, mais pas au travess Ailleurs, il est fait mention d’'une couleur «
autorayonnante d’'une certaine facenou de phénomeénes optiques relatifs aux
rapports entre des formes et des couleuns €ercle jaune sur un fond rouge, qui
ressemble a premiere vue a une surface, mais eltesgarde, plus il ressemble a
de I'air rouge ou de lI'espace, pas assez commdmmbur étre de I'air. Pendant
un instant, il m'a semblé que le jaune était auatede Iui, qu'il flottaif>®. Cette
dimension flottante participe de la couleur darssgdeintures de surface de Mark
Rothko.

L’expérience singuliére face aux toiles de MarkHRot ne reléve pas strictement
de I'optique mais éveille un sens plus global dedfe de la vibration de part la
dimension aérienne impliquée. Celle-ci se dégagsighement de I'écran tendu
de la toile pour investir 'espace qui lui est imp&®. La matiére picturale est
transparente et aérienne. La taille des formakatétntion portée a la qualité de
la surface aménent a vivre cette expérience semgitarticuliere. Chacun des
tableaux se donne a voir dans son unité et sagueetl’absence de marques de
touches - a peine percoit-on la largeur et la timaau balayage de la brosse.

Le paysage pictural présenté ici ne produit pas teile avancée de la couleur,
pourtant il est dans une certaine mesure conceandapmodalité pelliculaire
d’apparition de la couleur. Ce phénomene optiquayit une vibration, de la
surface.

Dans l'atelier, un aprés-midi d’automne, de retdlun séminaire ou me fut
rappelée la nécessité de converser avec la peiatunen sans elle, je regarde
Caminando I Je suis alors frappée par l'intensité des jawaglsniums citron et
ocres présents sur la toile, plus que je ne leafysaravant. L'éclairage naturel

particulier de cet instant accentue considérableffietensité chromatique.

2%8 Cette citation et les précédentes sont extraitesathlogueMark Rothko Editions Paris Musée,
1999, p27 ( Extraits de : M.F.Martin kilm, Surface and Bukly colors and their intermeéds»,
American journal of psychologie numéro 33, 192260,465.).

29 Giséle GrammareConversation avec la peintur&ditions 'Harmattan, collection Ouverture
Philosophique, 2015, p 107. L'auteure décrit uteation spécifique au sujet des surfaces de Sean
Scully. A propos de la sérleORICS, elle énonce« subjective et intense, une surface actiy@

107.
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A travers I'élaboration d’'un espace pictural adasde toile de lin brut tendue sur
les chassis, c’est bien la transcription d’'une Bneni d'un instant des choses du
monde percu qui est visée par la matiére picturale.

Cette derniére s’étende d’'une gamme colorée asgaies jaunes a base de jaune
cadmium citron et de vert émeraude et cinabre,boingaune additionnés de
blanc. Ces derniers sont par endroits rompus duaiggyour obtenir des vert-gris
plus sombres, proches du noir. Les choix chromasiqgont relatifs aux bribes de
couleurs du monde qui se sont imprimées en moi ldgoasse.

Face a I'ensemble, ce jour |a, la couleur me sa@mitme elle ne I'avait jamais
encore fait, c’est une « nouvelle premiere foisi¥ehard sur la peinture.

J’en déduis que la qualité de la lumiere extérignfience dans une grande
mesure la perception de I'espace pictural, I'acsealA la différence des espaces
d’expositions qui dans leur grande majorité sortésla’'une lumiere artificielle,
I'atelier est éclairé par la lumiére naturelle, daangeante. A ce moment de la
journée, la lumiere déclinante augmente l'intensiés couleurs. Elle vient du
dessus, donc directement de sa source, le cieldregtions de la lumiere du jour
sont transposées en direct, manifestant une gamgétude.

A cet instant, elle produit le rappel de I'impressid’'un paysage orageux a la
lumiére jaune incandescente. Tous les contrasté®résoen présence dans
Caminando Isont augmentés ou infléchis a la maniere d’'unengarascendante
ou descendante. Les écarts de valeur et d’'intedsitéa couleur sont agrandis,
l'intensité chromatique augmentée. Les couleurs phss claires gagnent
particulierement en intensité : le jaune blanchi,vert cinabre clair remonte
davantage a la surface tandis que les trainéebresnales coulures vert foncé
semblent encore plus proches des noirs. Les sasvenienses dhstants
chromatiquegissés de réalité ont toujours laissé une emmrdarte en moi, c'est
a dire un mode d’'imbrication de la lumiére et decdaleur : un état donné des
choses a un moment singulier. Les jeux de transparédeCaminando Ifont
reculer ou avancer les couleurs les unes par rappg&rautres. L'incidence de la
lumiére zénithale plongeante de l'atelier prodlés variations sur la perception
filmique a laquelle la surface picturale se rattgatar la couleur semble excéder
son support, a la maniére de la couleur pelliceldécrite par David Katz comme

appartenant a un plan paralléle au spectateur lemeel’ objet.
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Son existence dans cet intervalle est excessivendfitiie a localiser
précisément dans I'espace.

L’espace pictural est généré par touches, a I'oppoe I'homogénéité
précédemment décrite, il occasionne un feuilletiige résulte une autre modalité
spatiale de la peinture. L'unité de la surface tgeiest mise en place par le
recouvrement partiel de couches de peinture traitkddaissant apparaitre la toile
vierge par endroit. La spatialité de la couleuréadise en pellicules superposées,
mais cette fois-ci davantage dans le sens de famteur que comme extension
au devant du support, qui a lieu dans une moindrgune. La couleur a ainsi le
potentiel de faire ressurgir par son intensité @emements de visible antérieurs
marqués par I'impact de la lumiére.

Telle la plaque de métal du graveur, la mémoireaesi frappée, ciselée par cette
empreinte singuliére, bien que purement optiqguesami@ue. La couleur a ainsi le
potentiel de faire resurgir par son intensité luenige, des événements de visibles
antérieurs marqués en leur temps et en leur lieliipgpact de la lumiere.

Ce phénomene, ouvert et mobile, qui a tant provdguo@tion visuelle de Claude
Monet est particulierement manifeste avec I'élénvéggétal, ce qui explique sans
doute que le paysage naturel fut I'un des thémegprddilection de toute la
génération des peintres impressionnistes mobiliaéta quéte de I'effet lumineux
sur la couleur. La nature végétale, que I'on carsides fleurs ou bien les
ramures des arbres, arbustes ou autres plantesegsttuellement mouvante,
fluctuante. Sa couleur est modulée par I'atmosphéreéneuse changeante. Elle
est un véhicule de choix pour la mobilité de Iniere. L’éclat d’une fleur trouve
un écho juste dans la luminosité de la peinturpatesa dimension picturale. Il en
est de méme pour les feuillages.

La qualité physique du médium, de son corps pigaienproduit une existence
colorée spécifique. Le mode d’application de laleoy le geste, le support lui-
méme engagent une réactivité chromatique par lagzhéne d’absorption de la
couleur par le support, selon sa porosité. Unestrgotion des rapports colorés a
lieu entre I'environnement comme espace vécu sepéiee des tableaux. Il y est

guestion d’intervalles, d’espaces vides qui relient
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*Un feuilletage de surfaces : le mode pelliculairgpécifique a ma peinture

Celui-ci s’instaure depuis la nature méme du suppertoile de lin brut
encollée produisant un écran tendu restant pordari la couleur brune ne
marque par de réelle rupture avec I'environnementroe cela serait le cas avec
une toile apprétée de blanc, méme une fois la @utapprét recouverte de
couleur. Le blanc en effet produit un effet de ratée de la couleur. Ceci est
formulé par les sujets d’expérience de David Katles couleurs plus sombres
font toujours davantage penser a un trou colorédia que les plus claires
semblent toujours rayonné?’ ». De ce fait, il sS’avére que le blanc fait avarlee
couleur au devant de la surface picturale, et len permet au contraire un
enfoncement de la couleur dans le support.

DansCaminando |Ja porosité du support est mise en valeur pampkirtance des
zones de réserve, la présence d'une couche deupmeitres diluée qui vient
soutenir la composition par le dessous, a la mami&m voile coloré vert sombre.
Le travail de la couleur par points, par touchescstire la composition. La ou la
couleur monte par la superposition de plusieuratedrde peinture, la surface
devient imperméable, ce qui a pour conséquenceénétration moindre dans la
trame de la toile, et une présence de la coulais ali devant de son grain. La
qualité physique de la surface et le médium saakdeurs d’une multitude de
variations dans I'état de la matiere. Il en résaliéant d’écarts, de distance. Cela
est également observable dahsap |, qui présente un large éventail de ses
possibilités entre les dernieres touches orangégsetite taille et les plus larges
aplats vert sombre situés en dessous. Cette tadie &ffacée dans un premier
temps, puis reprise. Les premieres couches deupeisbmbres, brunes, épaisses
bouchaientde leur densité une trop vaste surface de la. tBilles ont donc été
lavéesau diluant afin de rétablir la respiration existaotdépart entre support et
matiere picturale.

Les verts de cinabre jaune clair voisinant avejalme de cadmium meélangés a
du blanc possédent eux aussi une certaine épaissgsrconservent une matité

totale, presque crayeuse.

20 Fragments de témoignages cités par John GagemtaksRothko, Catalogue edité a I'occasion
de I'exposition au Musée National d’Art Moderne llEctif, Edition Paris Musée, 1999, p 27.

223



lls viennent au devant de la rémanence des vestdgiavés, effacés. La clarté de
ce groupe de couleurs n'occulte pas la dimensi@ordlante de la surface, bien
visible. La porosité de la toile et la dimensiommfgue de la couleur qui en
résulte, ou pas, sont de premiere importance. lla boute présente un grain
prononcé qui accroche la couleur, maintient le gigiva la surface, et donne une
profondeur a la lumiére qui l'impacte. Les surfacasorées sont fines ou
épaisses, poreuses ou impermeéables. Lisse etntilléa colle de peau leur
confere un aspect nacré, un léger éclat. Le medgtrdense ou dilué, translucide
ou opaque. La partition résultant de leurs vanetiest le propos.

Ma peinture n’est pas de surface, mais de touaiksyéhicule une dimension
pelliculaire par feuilletage. La dilution extréme chédium dans certaines parties
de Caminando linduit la transparence qui tout a la fois creasprbfondeur de la
surface et vient au devant d’elle dans un doublavement inhérent au caractere
filmique de la couleur. Celui-ci la délocalise em sens que I'on ne peut pas la

situer a une distance précise comme cela a étéaneatplus haut.
eLa dimension haptique de la peinture : de la volot des peintres

Dans un autre ouvrage, David Katz explore la diitengactilé® et met
en avant ce sens dans I'appréhension de la ma&nentrant qu’il participe du
sens vibratoire global concerné par I'appréhendes couleurs et dont il mesure
le seuil d’aptitude. Ce mode de penser la perce#nble intéressant, et permet
d’introduire la notion de distance rapprochée, panticipe d’une appréhension
tactile, vibratoire, du regard. Ce sens dépasseidastricto sensu, pour atteindre
une dimension de l'ordre du tactile par le rappessént. Il s’agit d’'une vision
que l'on peut éprouver en placant son ceil & unt@aris d’'une vingtaine de
centimetres d’'une grande toile.

Avec Dual 1°%? il résulte de cette vision une délocalisation [zaperte de la
capacité de saisir 'ensemble. Il s’agit de lachese sur sa vision maitrisée et
rationnelle, sur I'appréhension globale de la todei permet au regard de se

fondre dans les méandres et les circonvolutiondgrdess peintes.

%1 David Katz, L'Univers du toucherTraduction Philippe Claudet et Francoise Pagtemiface,
introduction et notes par Lester E. Krueger. Editibes doigts qui révent, 2015.
22 Cf. |llustration p 122.
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Il est ici question de « traces peintes », calyilanni geste affirmé en tant que tel
ni surface clairement délimitée, mais des appastiponctuelles de couleurs
discontinues, entremélées. L’'observation suscitie expérimentation de I'aspect
tactile, se déclinant sous les termes d’épaisseadgscraquelures, viscosités,
empatements, transparences, associés a |'ouvedese formes, lignes en
I'absence de contours. Un cheminement rebondissanies différents incidents
plastiques est offert. Des lors, le regard parcdartoile a un autre niveau,
nécessitant I'adhérence du regard au moyen de dmnvirapprochée. Cette
adhérence est interrompue par la prise de distdna®rps, ou un détournement
de regard. Une telle préoccupation pour la distatappréciation des ceuvres est
présente et déterminante dans le choix d’écheletaites puis de leur mode de
présentation. Le grand format est choisi pour s@edsion a I'échelle du corps :
vertical, juste assez large et haut pour le débppdeir I'inclure dans son espace.
J.M.W.Turner souhaitait une présentation d’ensentd@eses ceuvres lors des
exposition&®® afin que le regard puisse les saisir dans lesermble et leur unité.
Une certaine proximité est de mise également desschoix d’accrochage de
Mark Rothko, qui propose des formats de grandétaibire monumentaux. Ce
dernier souhaitait que ses toiles soient accrocleépkis bas possible, et avec un
éclairage faible, afin de favoriser une proximitére la toile et le spectateur.
C’est ce que révele John Gage dans son articlMank Rothko La couleur
comme sujét’ prétant & I'artiste : ke désir de faire comprendre au spectateur la
nécessité de se rapprocher des toiles jusqu’a Ge(qu elle) ne « maitrise » plus
sa vision..» Ce type de localisation implique d’étre présant toile dans la
minute de son appréhension par une attention ré@euld la distance
d’appréhension.

Cetteprésence a I'imagse fait sur différents modes selon la vision prage : il
est possible de regarder la surface peinte a distamec un point focal attirant
I'attention, ou bien de la regarder de si pres cjusgue aspérité devient un point
captivant, délocalisée de I'ensemble par la vigiapprochée. La présence a la

peinture est suspendue, flottante.

%3 Lawrence Gowing, Turner: imagination and realibatalogue d’exposition, Museum of
Modern Art, New-York, 1966, p 31.
%4 Mark Rothko, Catalogue d’exposition au Musée tMbderne de la ville de Paris, 1999, p 32.
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Dual | Détail

Ainsi que I'énonce Gaston Bachelard il faut étre présent, présent a I'image
dans la minute de I'image..?®».

Elle suit les sinuosités, les entrelacs, les inabidnis de la superficie. La vision
rapprochée produit une immersion, il s’agit d’'umqoars étendu dans le temps,
long, plus profondément pénétrant dans la surfaztarple. Au cours de celle-ci,
I'ceil a une relation privilégiée a la matiére peirdiccroché par chaque aspérité,
accident de surface et imbrication comme au saimealécorce qui se laisserait
découvrir par une exploration interne. Cette fustotre sujet et environnement
percu implique de couper avec l'extérieur. Il stagiun rayonnement de
I'environnement sur I'étre percevant, une transtade I'étre comme le décrit
Jacques Lacarriére dans $ays sous I'écorce

Au final, il s’agit d'un sens vibratoire a I'unissalu monde pergu procédant a
I'ouverture d’'un espace habitable, pour reprendsenhots de Marcelin Pleynet au
sujet de la peinture de Mark Rotfifb

255 Gaston Bachelard,a poétique de I'espac®UF, Editions quadrige, 2004, p 1.
2% Marcelin Pleynet, Exposition Mark Rothko, Tel Queiver 1963, p 40.
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Dans cette vision rapprochée, les bords de la sdégtompent, le regard est noyé
dans I'image picturale qui s’offre a lui par le ldgue instauré entre échelle et
couleur. La vision rapprochée est semblable a onte gui s'ouvre sur le lieu de
la peinture.

Lorsque I'on regarde la toilBual I, en se plagcant & une vingtaine de centimetres
de la toile le regard s’ouvre a la perception daqcie détail, dans son lieu isolé,
dans son temps d’apparition disjoint des autresn’€st qu’au prix de la perte de
la vision d’ensemble que I'on accede a ce type mh@rsion. Une telle vision
s'attache a appréhender I'aspect texturel desrdiffés parties. Cette toile est
faite de nombreuses superpositions de stratesidaugge La touche est ligneuse
discontinue, elle devient écriture. Les vert clair vert foncé cotoient des
vermillons pour les plus intenses au dessus d’'tiararplan composé de touches
plus larges et plus courtes effectuées a la brpkde dans des teintes variées :
ocre, rouge carmin, vermillon, bleu Azur, blananit sur le bleu. Il en résulte un
entrelacs de lignes, un imbroglio de faits plas&qui occupent le regard dans
chaque partie, dans chaque microcosme comme adtamicro lieux qui
s’organisent en une cosmogonie. La toile s’appereat une cartographie
topologique et une géographie intime a la fois. iL'parcourt les différents
chemins, les directions données par le geste efidgne la matérialité de la
peinture, son épaisseur, sa viscosité, sa matit&aobrillance. L’interruption
systématique des surfaces, des lignes produit rdessiices qui sont autant de
relais rythmant le parcours du regard. Dans la tdatisn d’'un tel espace
feuilleté, tout ce qui se trouve sur la surfacdysade a nécessairement un espace
derriére, et devant lui. Deux couleurs participahiine surface peinte se
trouveront toujours a des distances différentesu dle creusement d'une
profondeur spécifique a la peinture.

Il existe ainsi un voyage immobile, rapproché dinsnicrocosme du tableau
propose ici, adhérant a la réalité du monde et sulstance de la peinture. Ce
voyage microscopique présent est inhérent au damgaictural. C'est une des
raisons pour lesquelles cette derniere excédejauisues limites qu’on lui donne

et les mots qui la traduisent.
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Gestualité, aplats, craquelures, la peinture senelmomme surface a voir et a
toucher, elle instaure un véritable paysage eefrdirant de sa planéité toute son

ambivalence pour procurer un voyage dans sa pretorgpécifique.
sLa césure impliquée par I'agrandissement a plusies modules

Le lacher prise ou délocalisation qui s’opéere kbtme vision rapprochée
est aussi nourri par le fonctionnement en plusienmsiules. Dans le cas du
polyptique, I'aréte du chassis intervient commereioond, une relance du regard
dans un ensemble qui le dépasse, bord a bord, qlusnoins visible. Le
phénomene de juxtaposition de modules est obsenéhine échelle différente
dans les grandes compositions de Joan Mitchekassocie plusieurs, de tailles
et de formats inégaux du reste, com@hasse Interdif®’. L'ensemble se
présente comme une toile uniqgue, monumentalet Héxessaire de se rapprocher
a une distance de l'ordre de quelques centimetras gonfirmer ce que le regard
avait de loin discerné : les chassis sont biemafiarhent collés les uns aux autres,
mais distincts. La brisure du chéssis interviemhice un incident plastique parmi
les autres événements de la toile.

Sean Scully travaille pour sa part avec ce qu’innee desbandes Chacune
possédesa vitesse propf& Il utilise lui aussi la jonction de plusieurs nubes
dans ses compositions, ce qui lui permet de predaicollision entre les supports
en présence, et d’'éviter de se trouver dans unatisibh délicate au niveau de la

gestion des extréemités des modules.

«Je n'aime pas peindre des bouts de bande, parcgequiaime pas me retrouver
dans une position ou j'ai I'impression de vouloxpeimer quelque chose mais ou
je dois prendre en compte d’autres éléments quirp@nt entraver la vitesse du
geste. Je peins donc la bande au-dela du pannégi/ajuxtapose ensuite a la
bande d’'un autre panneau. Il y a donc collisions kearfaces se télescopent parce

gue je ne ralentis pas quand j'arrive au bout dédade...

257 Cf. |llustration p 171.
28 |pid, p 15.
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Et parce qu’elles sont sur des panneaux séparkes, ehtretiennent un lien avec
le monde réel et prennent un caractére d’urgenassiojué®®.

Sean Scully introduit une disjonction de temps parjuxtaposition, et le

déplacement relatifs a sémndes :« Ne parvenant pas a faire fonctionner le

tableau, jai pris le panneau central d’'un autre..ed choses peuvent étre

déplacées’®. La fragmentation de I'espace pictural en modulégpeseuse de

rupture de temps et d’espace, de variations danl@positions.

sLa métaphore musicale

Espace réel et espace pictural ont ceci en commiila gont tous les deux
indexés sur une partition, une rythmique colordeeepar les intervalles non
peints qui les entourent. Les jets de peintureevierds sombres, presque noirs,
isolés, incisifs deCaminando Irésonnent sur la réserve de la toile comme une
note de musique isolée dans son silence. La mét@pmasicale vient de I'idée de
rythme, d’intervalle, et de rapports harmoniqueset@nus par les tons entre eux.
Trois notions que la peinture partage avec la nugs&f qui sont manifestes dans
les toiles présentées ici. Elles s’y articulentissant un espace pictural indexé sur
le temps du faire. Ainsi, ces compositions incatriemythme par les respirations,
les réserves, ces non peints qui cimentent legepgreintes en les unifiant tout en
les isolant.

II'y a rythme par la dimension matérielle, la qut@nét la qualité de la peinture
apposée sur la toile, la résonnance que cetteaderentretient avec les autres
éléments en présence.

Quelque soit la couleur, le geste, la matiere,élésnents plastiques impliqués
sont retrouvés a intervalles réguliers a plusieadroits de la toile : chaque partie
se fait 'écho de I'ensemble. Le choix du travailgolyptique en découle.

Le lien avec la mesure musicale est efficiente ebnfére une structure interne
qui n’isole pas les parties mais les dynamise corfraggments d’'un ensembile.

L’aréte du chassis n’interrompt pas la méloditg gcande.

29 pid, p 15.
270 |bid, p 25.
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Musicalement, la mesure comme unité structurellesigrifie pas silence, mais

intervalle rythmique, c’est le cas de l'aréte dasdis dans mon travail.

Elle rythme I'ensemble de facon interne, relandantegard sans le cloisonner
d’'un bord a l'autre. Le phénoméne de résonnancéndstt par équivalence du

silence et de la réserve, un espace non agi dgdié’ouvre a lui. Ce dernier,

vacant permet de saisir avec plus d'intensité t@ss,sles couleurs adjacentes.
John Cage met en situation de percevoir une #®iemnance lorsqu’il convie aux
concerts silencieux qu’il érige en démarche adisti au cours de multiples

expériences. Le célébre morceau intitdl83?"*

, ne comporte aucune note, il
instaure une absence de sons permettant dés ldieuadu concert de se remplir
des non sons ces bruits involontaires ordinairement occultédu: mythique
bruissement d’ailes d’un papillon au raclement degg du spectateur agace, le
vide s’anime par perméabilité d’'un espace sonoramal)j dans lequel le plus
discret phénomene sonore sera décuplé. Il estgouéla premiere fois en 1952
devant un public peu réceptif aux enjeux du propmxultés derriere
'impertinence de la proposition. L’artiste viseuptant a exacerber le ressenti
auditif en permettant a l'attention de se centnaer des bruits involontaires,
composants permanents du silence que l'on a pethbitude d’écouter.
L’intention est en correspondance avec un enjeucegnel réel outre la
dimension provocante qui lui sera associée. Ceftmadche a des points de
concordance avec une certaine facon de laissenmd&enature dans ma peinture,
notamment par le laché prise sur la maitrise dieges mesure académique
arbitraire et mécanique est libérée comme rythmeoetplus cadence, en accord
avec le principe universel du souffle vital.

Le silence est ainsi le moyen par lequel sontsaigec plus d’intensité les sons,
les couleurs adjacentes dans la structure inhéentaouvement, au bruitage du
monde. La peinture incite au voyage par le déplacgnelle produit un impact

sonore par le titre et visuel par la couleur.

2’1 Kyle Gann, no silence- 433" de John Cag€&ditions Allia, 2014.
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*Emprunts et compagnonnages

La pratique artistique générée par un désir de elorn voir est en
permanence nourrie par les rencontres. Ces desr@itdieu tant avec des écrits
théoriques, scientifiques, qu’avec les ceuvres déates au fil des expositions.
Elle est questionnante dans le sens ou elle estnigle, située dans I'histoire de
l'art. Il en a parfois résulté pour moi des chodaésants comme lors de la
rencontre avec I'ceuvre de Mark Rothko a Béle aotalation Beyeler puis a la
Tate Gallery a Londres. La découverte des ceuvrésrigé de Monique Frydman
a constitué une autre étape impactant ma peintarel’emprunt de modes
opératoires. La présentation des ceuvres de JoanhéMitau musée des
impressionnistes de Giverny en 2009 en résonnarezelesNymphéasle Claude
Monef’? manifeste bien les liens qui s’établissent d’uratigue & I'autre dont le
doctorant se saisit pour sa propre évolution ddamatDes liens théoriques et
plastiques s’établissent entre les ceuvres ainsivgua’ le travail pictural mené.
Cette succession de compagnonnages, de parraimage® bien de quelle facon
la pratique artistique se situe dans une cosmogugggrice et non pas dans une
histoire de I'art linéaire. S’il n'est pas questida plagier I'ceuvre d’autrui, I'art
de la rencontre suscite les emprunts dans la totsti de sa propre partition au
cours d’'une pratique artistique murie au contastatéistes et de leurs ceuvres.

La difficulté réside parfois dans le fait de saymendre ses distances, ce qui s’est
avéré avec l'ceuvre de Monique Frydman. L'usage desdes comme
intermédiaires entre la main et la toile a été &&ldprant une longue période pour
la libération du geste et de la ligne qu’elle anmsr Il a été pour un temps difficile
de sortir de ce mode opératoire tout en restarg Fajustesse.

Toutefois, le propos a par la suite évolué en slégageant par les expériences
menées a l'atelier. La libération de la ligne eserivenue par les retournements
successifs de la toile en cours de réalisatiorxplation de la liquidité du
meédium. Le renouvelement du vocabulaire picturalidieu en différentes étapes,
de fagcon progressive. D’autres artistes sont sanalhent venus revivifier ce

tissu alimentant la pratique artistique.

272 Joan Mitchell, Peintures, du 23 ao(t au 31 Oct@B@9, Musée des impressionnistes, Giverny.
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Les apports ne se sont bien sOr pas toujours itsagar des changements
plastiques directement perceptibles. Le grandébigui fut mien pour des artistes
aussi différents que Christian Bonnefoi et Marc HRot n'’a pas eu de
conséquences plastigues immédiatement perceptiBlesrtant, la notion de
dilatation et de surface respirante excédant liesitels du support ainsi que la
perception de la planéité de I'écran pictural comme occasion de montrer la
profondeur propre a la peinture par le tressagsudaces discontinues, sont des
notions fondatrices du travail présenté ici. Canidees, relatives a la nature des
espace picturaux que ces artistes mettent en pantrpermis de théoriser celles
présentes dans ma pratique.

L’idée du potentiel de rétractation et dilatatiomsdcouleurs, des formes,
d’absence de contours en a été retenue. L’incidelecéa rencontre avec les
ceuvres de la période dite classique de Marc Radbkociée a celle des écrits de
Gaston Bachelard décrivant la fixité de I'image ooenantinomique au processus
imaginant a conduit au développement du concepindbilité du visible et de sa
transcription picturale en I'absence de formes &snet de contours n&ts La
rencontre avec Joan Mitchell a donné un exempteldéon entre la peinture et la
nature sans faire intervenir un processus dissbdiargeste. Les influences sont
parfois d’ordre sensible, ou bien technique (déediev des matieres, des
procédeés), ou enfin d’ordre intellectuel, conceptues artistes accompagnant ma
recherche ont parfois une importante productioiteéad’ou un apport a la fois
théorique et pratique. lls sont des guides, desiiappes étoiles bienveillantes.
D’un artiste a l'autre, écrivain, poéete, musiciém,recherche se construit par la
transversalité. La pensée plasticienne proced@seimuement de ce que I'on peut
qualifier de véritable méthode d’investigation.

Elle traverse le territoire des idées sans froatiée style ni de domaine. La
pensée, de par sa nature transversale, multigiedenbinaisons possibles pour
s’auto générer. Il n'est pas question d’'une thé&unatcommune d’'un domaine a
l'autre, mais d'une mise en parallele de donnée$oguvre d'un champ
d’investigation a l'autre. Parfois, les champs @®ssion rayonnent I'un sur

I'autre, se croisent et s’enrichissent.

23 Le mémoire de Master précédant cette rechercmitslait «Réalité flottante et mobilité
picturale » Master soutenu en Octobre 2009 sous la diredo@iséle Grammare.
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La peinture de Cy Twombly avec son implication @ube dans I'espace pictural
sous forme de mots isolés ou de citations donnezakgen la mesure de la
répercussion d’'une poésie ajoutée a la peinturdegamots du titre ou ceux qui
sont inscrits dans la toile. L'écriture chez Cy Twaly est a la fois expressive par
le fait plastique qu’elle génére et la dimensionaginaire qu’elle procure.
L’espace cognitif ouvert par I'association de mat$a peinture est une breche,
une déchirure de la réalité de la peinture paskalse de correspondance entre ce
qui est dit par le mot et ce qui est visible er.elans reprendre systématiquement
cette habitude d’écrire dans les toiles, je I'aébement expérimentée dans une
toile en forme d’hommage. Les couleurs, le composiet des constituants
plastiques lui ont été empruntés en un transfaringoessite d’étre explicité. Si
dans un premier temps, les emprunts manifestensiométude visuelle littérale,
une distance et un mdrissement en résultent parte. J’ai nommé ce diptyque :
Lerutan, pour les pivoines (Hommage & Cy Tworfhly

Les dimensions n’ont rien de comparable, le foresitbeaucoup plus modeste,
les coulures blanches ont la dimension de graridassfa I'échelle un. Pourtant,
les procédés plastiqgues sont similaires. Sur ud fymbre de terre de Cassel
mélangée a un carmin, un vert cinabre jaune écldecblanc est appliqué sur
toute la surface, excepté les zones maintenuelescgqui seront par la suite
recouvertes de peinture blanche, leur créant ainsi ombre, un fond depuis
lequel surgir. Des marques libres, des biffuresnet écriture sont striées dans la
peinture fraiche. L’ensemble évoque le tableau yi@Wombly, se raccorde a lui
de facon troublante, le titre énongant ’lhommageésnlte.

Les données plastiques entrevues, au méme titrelagueoncepts lus sont
réemployées au cours de démonstrations propresecherche, alimentent son
développement qui a deux poéles : le visible etkid

Ce tableau est a considérer comme une étape degchirche, un juste retour en
direction de l'artiste qui a ouvert le chemin d’apport spécifique a la matiere.
L’implication d’un vert de type cinabre jaune éaotaide blanc présent ici est déja

caractéristique de la séffeap *">.

27 | a peinture de Cy Twombly citée dans le titre restroduite dans la troisiéme partie de ce
mémoire, permanence du fait plastique, p 279.
275 Cf. Illustration p 103.
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Lerutan, Pour les pivoines, (Hommage a Cy Twombly)t 2015, huile sur toile et

papier encollés sur deux panneaux de bois, 109 xdb
La similitude, si elle peut-étre assimilée a un emp littéral, manifeste une
correspondance des enjeux antérieurs a la dédewder’ceuvre. Il s’agit de la
référence aux couleurs de la nature végétale et wigueur. Annie Mollard-
Desfour décrit leKhléros grec comme un vert jaunatre, ou inversement,
semblable a celui-ci, quiqualifiait la verdure naissante, les jeunes pousteEs
moissons nouvelles, non mires, et était assoc&éninité, la fécondit?® ». La
proximité de ce sens ancien avec l'idée de magndiprincipe du fleurissement
a I'ceuvre tant dans cette série de Cy Twombly caesdmon intérét pour la
dynamique mobile de la croissance végétale esbitrate. Le caractére expansif
de la nature, le fait deontrer le fleurissement plutdt que la flédrest un enjeu
commun au-dela de I'apparence ayant motivé dansectaerche. L'exploration
picturale des ceuvres de Cy Twombly en résulte dpkr-I'usage similaire de la
couleur et des procédés, dont la paternité estqoloplexe qu'’il y parait.
Cette sensibilité a la nature des formes a étérampstée par l'usage de la

coulure et I'observation de son potentiel dynamjauiesi que par une réflexion

278 Annie Mollard-Desfour, Le Vert, préface de Patriglanc, CNRS EDITION, 2012, p XII.
217 |dée formulée par James Rondeau dandwombly The Natural WorldTravaux 2000-2007
James Rondeau, Edition Schirmer/Mosel, 2009.
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sur la linéarité ouverte et la dilatation du médisun la toile par la dilution ou sa
contraction par les projections.

Ma recherche découvre au fur et & mesure de soomatissement dans la
pratique les enjeux plastiques qui lui sont proptes principaux concernent le
maintient de lignes et de formes ouvertes visazdgier la mobilité du réel dans
'espace pictural par une correspondance strutéurdlorsque des ceuvres
d’artistes rencontrés éveillent de tels enjeux, isennance immeédiate atteint ma
sensibilité et la nécessité de les explorer me wbrddm’en saisir, guidée par la
présence signifiante de la mobilité du visible Bese La découverte des peintures
de Cy Twombly et des modalités relationnelles existentre sa peinture, les
ecrits poétiques, la peinture historigue de paysai@iens — entre autres
références plastiques - en un réseau complexe despondances et de
signifiances a mis au jour le facteur d’agrandissetngue possede la peinture en
s’étendant au deld du visible. Elle donne la mesigece que peut procurer
I'action transversale par une combinaison donekltat produit excéde chacun
des matériaux mis en présence.

Leur collision génére un nouvel espace de penséagrandissement du ressenti
face a la peinture. La réflexion portée sur leseditdes tableaux dans cette
recherche en est une des manifestations. Le comvactles ceuvres et les écrits
qui leur sont relatifs suscitent le développemeatla pensée qui a son tour
provogue de nouvelles expérimentations.

L’art de I'écriture et les images littéraires asées aux ceuvres picturales par les
écrits sur I'art nourrissent parallelement la reche en alimentant un systéme
d’associations. Les différents arts, dans leursenoient, entrent en résonnance et
révelent de nouveaux territoires de pensée a explon espace intérieur est ainsi
ouvert constituant en soi déja une modalité d'agdjsmement de la sensation de

cet espace qui en nous, est relatif a l'intellectio
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Il Substance de la matiére 'auréole de la peinturé™
* L’auréole entre implication plastique et conceptelle

Le terme auréole provient du lataureolus signifiant petit anneau d’or
(aureus). Il désigne communément@ercle lumineux dont les peintres et parfois
les sculpteurs entourent souvent la téte de JéRulg Vierge et des saiffé Sa
manifestation dépasse toutefois la représentatiodivin. Synonyme de nimbe,
du latinnimbus il désigne le nuage aussi bien que ce cerclenenx. L'auréole
est ce nuage qui entoure la téte des dieux ou pewtechar. Je souligne la
dimension atmosphérique qui apporte I'idée de flmut comme le terme de
limbe, un synonyme de l'auréole, signifiabbrdure, bord extérieur d'une
chosé®et au sens figuré ldimension incertaine, vagtfé, porteurs en termes
plastiques. L'auréole est ainsi un halo perceptiide les sens désignant une
manifestation physique : une zone floue autour ddfet, un halo. L'idée
d’interstice autour du corps est également préseats la définition du terme,
aussi dans bien le sens physique (I'auréole acmtemrovoquée par le contraste
lumineux en optique) qu'astronomique, se référamindespace lumined®
Auréole provient de la méme racine latine gaera, signifiant souffle 1éger,
brise’®®. Cette dimension aérienne correspond & I'usageeqtifait dans ma
peinture du médium dilué a I'extréme.

Elle désigne la présence matérielle d’'utrace en forme de cercle laissée sur un
tisstf®* par un liquide, ici le médium pictural constitui@ulle de lin, d’essence de
térébenthine et de siccatif. Cette convergencagiefisations multiples offre un

terrain d’exploration riche pour la pensée au regkr la peinture.

2’8 Le concept d’auréole de la peinture est inventéGisele Grammare en référence a sa présence
singuliére. Il concerne la structure interne a Moeudans la peinture. L'auteure intitule ainsi son
livre paru aux Editions L’Harmattan en 2000 AUREOLE DE LA PEINTURE

?"%Grand dictionnaire universel du 19 éme siécle, rRitarousse, réimpression de I'édition de
Paris, SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.

280 |bid.

281 |bid.

282 |bid.

283 Dictionnaire illustré latin francais, Félix GaffidHachette, 1934.

%4 Grand dictionnaire universel du 19 éme siéclerrPiearousse, réimpression de I'édition de
Paris, SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.
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Espace intermédiaire, se référant tant a I'accigdamtique qu'a ce qui se situe
dans un au-dela, l'auréole engendre I'entre, livae, dont je me saisis pour
théoriser ma pratique.

Le sens conceptuel que donne Giséle Grammareetrne e permettra dans un
premier temps d’'analyser de quelle fagcon mon atfaonstitue une occasion de
manifester cettauréole de la peinture

L’auteure examine le concept d’auréole afin de reeth évidence la dimension
auratique de la peinture, ce qui fonctionne enfelhetionne comme une structure
interne reflétant le procédé mental par lequel on trouve les imagesiskess
propres a exprimer le sujet aux yeux du spectatquii] s'agisse d’'une idée
abstraite ou d’'un événement ve&f°. Cette auréole se déploie & partir d’'une
opération qui se déroule inconsciemment. Il s'agitprélever dans le réel des
forces structurantes et de les transposer dart®iapositions. Elle est lavisible
au créateur qui cherche, ressent et désire; casé construction mentale
presque inaccessible qui apparait parfois sous fonme étrangé®». Dans les
tableaux de Gisele Grammare, l'architecture foutaeiimodéle invisible mais
présent en dedaff€, elle génére les éléments de construction quidvient
irradier tout le tableapar le déroulement des ligrfé$ Cette force de structure
donne a I'ceuvre son articulation plastique.

Dans ce sens abstrait perdure, de la définitiaraiej I'idée de rayonnement. I
est produit de part et d’autre en une construciimterne perpétuellement
renouvelée au sein du tableau. La méthode du mm@ént dans le réel d’éléments
structurels réinvestis dans le domaine picturalvaa d’en saisir la structure
intérieure par-dela 'apparence correspond a ldou& appliqguée dans la création
de mes tableaux, de fagon instinctive. Elle coresmdimension mouvante.

Le monde est saisi lors de I'acte perceptif, irésulte des impressions visuelles.
Ces traces sont des rémanences de couleurs, dsatian spatiale et de

mouvement et non des images figées dans leur ctudplé

285 pid, p 17.
280 pid, p 17.
%7 Giséle Grammare,'Auréole de la peintureEditions I'Harmattan, 2004, p 8.
28 |pid, p 7.
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Elles transcrivent la mobilité du visible dont lIé&ments apparaissent au sein
d'un espace qui les relie. Le léger flottement éiEsnents végétaux dans I'air
reléve de la structure rythmique plus que géométridu visible et me conduit a
la mise en place d’'un espace pictural aéré pairdesstices, des passages. Ces
derniers correspondent a I'éloignement existairteeles choses dans le réel et
restituent la profondeur spatiale pergue.

A travers la pratique picturale, je vise a saiaimiobilité du visible d’'aprés la
rémanence des impressions visuelles sous formeridesbde lumiére et de
couleur disjointes réorganisées spontanément @anableaux. Ces dernieres sont
saisies dans leur mobilité induisant la disjonctiba réserve et la discontinuité
entre les surfaces peintes en sont lillustratiaimsi que cela apparait dans le

détail ci-dessous déaminando I

F89

Caminando ) détai

289 Cf. lllustration page 250.
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Les surfaces sont apposées par de larges coupaadayx laissant des zones de
réserve entre elles. Ces dernieres s’additionrtesg ehevauchent tout en laissant
percevoir ce qui n'est pas peint, cet espace riégatles relie et permet au regard
de circuler entre elles. L’'espace pictural rend ptame la mobilité du visible par
le maintient d’une circulation entre les élémerdgdalcomposition. La réserve est
ce qui, dans la force de construction mise en oxlams le tableau, a fanction
liante entre les élémentst déploie un monde de combinaistfisElle est un
élément plastique parmi les autres : lignes, ingpaet peinture, éclaboussures
juxtaposés donnent la mesure d'un rythme du mohés. lignes disjointes
organisent la structure de la composition : eligsent I'espace et rayonnent dans
le tableau par leur présence continue.

Le lacher prise sur le mode d’apposition de la ematparticipe du processus de
construction interne de la peinture a I'ceuvre diamas démarche. Il permet au
rythme du visible de se déployer dans une imagsitderpropre a retranscrire sa
mobilité. Le processus créatif a I'ceuvre prélevesda monde une part du visible
symptomatique et en réorganise une des combinamssbles. L'utilisation du
diluant est une maniére de faire intervenir la tége de la matiére en rendant
manifeste sa mobilité propre. Cette idée d’abandomalontairement la matiére a
son comportement naturel a quelque chose a voir laviacon de laisser trainer le
crayon de Cy Twombly dans ses ceuvres, ce que seulRpland Barthes en
remarquant : &et art posséde son secret, qui est, en général,d'étaler la
substance mais de la laisser traine? A l'inverse d’appuyer, il s’agit de retenir
la pression afin que I'ame de la matiére se rédales sa nature essentielle. La
dilution excessive et les auréoles qu'elle entrgaeticipent de cette mise en
ceuvre de la légereté de la matiere. Elle s’accongdgine linéarité discontinue
faisant en sorte que le vide participe du pleires€a-dire que le vide, par la
réserve, est non seulement un principe actif, upaés les lignes graphiques elles-

mémes l'integrent dans leur linéarité par leur gé@airéguliere.

2% Giséle Grammard,’Auréole de la peintureEditions I'Harmattan, 2004, p 25. L'auteure fait
par ces termes référence a la fonction liante dzzowhio dans la peinture de Paolo Uccello. Ce
dernier y est considéré comme centre de rayonneetemtode structurant de fagcon interne la
composition, une fonction transposable en d’audlgsts dans d’autres peintures.

291 Roland Barthes(Euvres complétes tome V. Livres, textes, entretld%7 — 1980Editions du
Seuil, 2002, pour l'articl&agesse de I'arp 689.
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DansCaminando %2

, des lignes tracées a l'aide d’'une grosse craieadileur
fixée au bout d’'une perche génerent des lignes ldoialité graphique intégre le
vide : la pression exercée a travers le morcedwodegénéere des inégalités dans
le tracé, qui est tantot épais, tantét fuyant, éafs.

Les auréoles sont visibles dans plusieurs toilemmenRuza Vet Caminando
1% Elles sont apparues spontanément, entrainanédemlles des résidus de
siccatif et d’huile formant les traces arrondid®atour des zones peintes les plus
diluées.Ruza IVpermet d’observer dans la partie haute de tetlass: la matiere
a été repousseée vers les extrémités des auréokdsiraiersées, négatives. Elles
laissent apparaitre la strate de peinture infégiece qui est visible dans le détail
de Ruza IVci dessous. Les mélanges de bleu cobalt et azliticathés de blanc
produisent un voile trés transparent sur un sogpasst blanc cassé ou de

réserve.

Ruza IV Détail

292 |justration p 250.

293 ||lustration respectivement p 29 et 159
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Caminando | Détail

Les auréoles ont été renouvelées intentionnellenbemhouvement d’expansion
du médium m’intéressant parce qu’il produit unesien picturale en se
démarquant des autres parties peintes avec un méduius sec produisant des
formes nettes. La peinture montre ses soubassemanttransparence, I'état
primordial des éléments qui la composent en quekpree. La légéreté de la
matiére participe d’'une fluidité aérienne de lafate peinte accueillant le reste
des constituants picturaux en cours d’apparition.

DansCaminando 1% la matiére picturale dissoute engendre des as&umbres
résultant du dépoét de résidus d’huile et de sitcati I'absence de matiere
colorante. Lorsqu’elle est apposée — la toile ddtaizontale-, elle continue de
s’étirer dans les fibres de la trame tissée uredaicharge minérale, pigmentaire
fixée en un endroit donné. Ces auréoles translaciien brun plus sombre
soulignent les zones de réserves et entourent Ugaces peintes. Elles se
rapprochent visuellement de celles produites pguplosition d’'un médium trés
dilué mais encore coloré ce qui est visible dangrdgment de composition
reproduit ci-dessus : l'auréole centrale du panndsait fait partie du premier

groupe, celle en bas a droite du panneau gauctdeudaeme.

29 Cf. lllustration p 194.
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Ces extensions non maitrisées de la substancelawueda surface qui leur est
impartie forment en quelque sorte une transpiratieria matiére au-dela de son
bord et constituent uentour. A la différence du pourtour étanEspace qui fait le
tour d'un lieu, d'une surface, qui forme les bodlsne choseen somme un
contour, I'entour est au contraice qui est autour d&°, I'enserre et le déborde.
L’espace alentour d’'un élément plastique est atorsstitutif de ce dernier, il en
est un prolongement, qu’il soit une surface peitaquelle I'élément réagit, une
zone de réserve ou une zone de dilatation de leem@dé composant. En formant
négativement le bord d’'une chose, I'espace questiadjacent en constitue une
partie, prolongeant son emplacement au-dela délgaithtion, conduisant & une
extension. Les ingrédients de la peinture agiss@nkteur entour et pas seulement
sur leur emplacement physique. Ce qui se trauteur de dans les alentours de
vient le rehausser, le mettre en valeur en l'isbthnreste de la toile. L'auréole
instaure un tel entour, de par la réserve qui liedle et résonne en elle. Elle
structure la toile par la mise en relief des part#ssant transparaitre le support.
La partition colorée se développe dans une gammedg tendres chauds, tirant
sur le jaune. Elle s’étend sur toute la longueutadeomposition, le long des sept
modules réunis. Elle recouvre des nuances de Westfmides, plus translucides
tirant sur le brun et le gris. Ces strates de peitde la méme facon que les
auréoles décrites précédemment, soutiennent l&scearpeintes adjacentes, elles
constituent le soubassement de la composition.s Elennent soutenir la
scénographie constituée des lignes et aplats plesses s’y apposant ensuite.
Elles contrastent par leur humidité avec ces papgntes a I'aide d’'un médium
plus dense et plus sec, apposé en petites touohdsres, presque noires. Ces
tensions entre surfaces de différente nature réndighle la capacité des surfaces
a se dilater ou a se contracter. L’adhérence deal@ere picturale dans la trame
du support est rendue visible, elle participgodysage plastiqude Caminando |

Le terme de paysage exprime lidée dimmensité,nd@®nnement et de
profondeur. Ici, ce dernier est relatif a la plegti propre de la peinture,
manifestée par différents états de la matiére gatitution et contraction, entre

réserve et auréole.

295 Grand dictionnaire universel du XIXe siécle, Pietiarousse, réimpression de I'édition de
Paris, SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.
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La dimension accidentelle et I'ajout de diluantexaes produit par capillarité une
fuite des résidus d’huile et de siccatif. Ces masgincolores a I'entour de la
couleur forment une ombre sur la toile.
Ici, c’est la matiére elle-méme qui se disloqueds&eonstruit, s’excéde : il y a
dissolution de son corps jusqu’a n’étre plus quiedee rémanente de son passage
sur le support.
Cet épanchement du medium au-dela de son bordlquguehose a voir avec la
dimension auratique de la peinture, cette présenuguliere de I'ceuvre d'art
décrite par Walter Benjamin. Elle se donne a vainsison unicité commene
singuliére trame d'espace et de tefifsL'auréole est dans son mouvement
d’apparition la trace de ce qui a été, de ce @stanu au-dela de ses bords. Ma
pratique picturale procede de la dilatation de Hi@ne et la donne a voir en soi
comme un événement impliquant un espace qui fitegce a la profondeur du
paysage naturel. Je remarque que l'auteur chogptiquer la notion d’aura,
afin de I'éclairer, a un objet naturel et en I'occurrence au payseigeon pas a un
objet artistique, bien que le concept d’aura daib@é dans une visée esthétique.
« C’est aux objets historiques que nous appliquos haut cette notion d’aura,
mais, pour mieux I'éclairer, il faut envisager I'@ud’un objet naturel. On
pourrait la définir comme l'unique apparition d’daintain, si proche soit-il.
Suivre du regard, un aprés-midi d’éte, la lignermBuchaine de montagnes a
I’lhorizon ou une branche qui jette son ombre surdiest, pour 'lhomme qui
repose, respirer 'aura de ces montagnes ou de ¢etincheé®
L’auteur associe I'élément naturel dans sa profondgatiale et sa mobilité
propre a la présence unique et irréductible deureed’art. Il est question d’'une
structure interne dont I'une se fait éventuelleminttrace de l'autre en un
phénomene respiratoire.
La nature végétale a-t-elle une aura qui se maaifs dans I'air alentour par la

lumiére, comme tout élément vivant ? Peut-on paidefaura d’'une fleur ?

“YValter Benjamin, Euvres ll| traduit de I'allemand par Maurice de GancillRéerre Rusch et
Rainer Rochlitz. Editions Gallimard, Collection EoEssais, 2000, p 75.
27 bid, p 278.

243



Doit-on voir dans le trouble visuel qui entoure E€ments de la nature la
manifestation de cette aura? La matiere pictuedé utilisée ici comme
manifestation dans la proximité d’lmintain inaccessible

L’aura d’'une chose se révele par l'intimité uniqga’elle instaure avec le
spectateur. Elle serait donc ce qui émane de chtise, et s'offre a l'autre en se
dégageant dans un au-dela de sa propre matiéere @awahir I'espace
intermédiaire entre le sujet percevant et I'objet.

L’espace pictural en accueille la manifestatiorf@mnissant une aire d’extension
au-dela de la matiere dont elle provient. Elle aobe de I'air, du vide pour se
répandre en l'autre. Elle est ainsi I'apparitionrdlointain importé au plus intime
de nous méme, par un éveénement de visible padiculrenouvelable
éternellement dans son unicité. L'aura est lieerapprochement d’avec ce
lointain qui s’effectue en termes de temps et desp La peinture a cette
propriété de réunir singulierement ces dernierssdamrmouvement d’apparition
gu’elle met en ceuvre.

L’auréole comme incident, entre autres événemdattigues, est en ce sens une
manifestation de l'aura, en tant qu’espace interaiéd autour du corps. Cette
zone de non matiére qui I'entoure renvoie au predds constituants plastiques a
I'ceuvre dans ma recherche : la réserve comme zerréwlation de la matiere
adjacente. L'interstice et l'intervalle sont airdes données essentielles. lls
induisent un espace vacant, une réserve qui iet@rvcomme constituant
plastique et permet a la peinture de respirer.ricoee, il est question de I'air par
lequel circulent les fluides. La matiere est poasse son extréme limite,
'immatériel et sa disparition. L'auréole de pemdlen est la trace, trainée de
matiere rendue a son propre mouvement.

Dans Camino Air F® le mode opératoire est différent. La toile préseun
excédant de matiére liquide dans sa partie haute. dimension aérienne est
ajoutée par ce surplus de la matiéere. Il n’est,pdustrictement parler, question
d’auréole comme tache diffuse sur le support, pmtirie concept d’auréole

comme ce qui émane d’une force structurante intesh&ujours effectif.

2% [||lustration p 159.
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Camino Air | détai

L’auréole de ma peinture réside dans le prélevemersein du réel d’'une
mobilité traduite en termes de lignes et de coslelwe réel engendre une
empreinte visuelle restituée par la discontinuitdaefluidité des lignes et des
surfaces impliquées plastiquement. Cette saisiedpferme difféeremment selon
les compositions, le vocabulaire plastique se reelamt. La circulation rendue
possible au moyen de l'intervalle et de la dynarmaigelationnelle entre les
€léments présents instaure pourtant une profongpécifigue structurante de
facon permanente. Elle est en quelque sorte négedivinstituée sur le non peint
comme élément de liaison. La dilution du médiurtestauréoles qu’elle entraine
constituent, avec les autres événements plastagmdentels, un agencement de
la composition de facon invisible. Le terme d’adeédésigne ainsi une structure a

I'ceuvre au-dela de sa stricte manifestation comlémaeént plastique.

299 Cf. lllustration page 159
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e L'auréole, un retrait du visible

L’auréole est un véhicule de laura, elle est leifie de la peinture.
J.W.Goethe décrit 'aura comme une émanation spoletour du corps due aux
conditions lumineuses, ce qu'il développe et exmigdans son traité des
couleurd®. Celui-ci part d’observations empiriques et dedkscription des
phénomenes optiques observables pour nourrirésaiéh Il décrit le phénoméne
de contraste lumineux en optigue dou résulte ladpction d’'une image
rémanente contraire a celle imprimée initialementla rétine dans le chapitre
dédié aux couleurs physiologiques. Un pourtourr aai sombre apparait autour
des corps percus en pleine lumiére, selon leuréd@'gbscurité. Il s’agit 1a d’'une
donnée physique observable empiriguement dou peuvedsulter des
considérations esthétiques. Il s’agit d’'une impmsdumineuse sur la rétine
comme zone de sensibilité.

Goethe la décrit ainsi : Suivant que la lumiére ou I'obscurité agit sur glle
rétine se trouve dans deux états différents etajtarhent opposés. (...) Lorsque
nous passons rapidement d’une ce ces situatioresuérd (...), la différence est
importante, et nous pouvons remarquer que ces paasstent dans I'ceil pendant
un certain temp3®™» Ces états persistants engendrent la formatiorcq@araste
entre le clair et I'obscur d’'une image rétinienpar nature flottante puisqu’elle
existe en dehors des corps percus et se détache péeir se transporter la ou
I'ceil déplace ensuite son regard.

« Si au révell, alors que I'eeil se trouve dans tat particulierement
réceptif, on fixe les traverses de la fenétre sadant sur le fond du ciel matinal
palissant, on verra, aprées avoir fermé les yeukesuavoir posé sur un point tout
a fait sombre, flotter devant soi pendant un mortienage de la croix noire des

traverses sur fond claif®
L’alternance d’'une activité de la rétine et sa maserepos par les yeux fermeés

permet de percevoir la rémanence de I'image quinsprime.

390 3.W. GoetheTraité des couleurgraduit par H.Bideau, préface de P.H Bideaupihiction de
R.Steiner, Paris, Editions Triade, 1980.

391 bid, p 90.

392 bid, p 93.
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Si I'on se trouve au contraire dans une successipidle de plusieurs états de la
rétine marquée par la lumiere, comme en extérimite image fantbme produit
un halo plus clair autour des objets observés, cemest le cas dans I'exemple
cité par Goethe des savants sur la Cordillére dheleé:

« Pendant leurs travaux dans la Cordillere des Andes, savants apercurent des
auréoles claires autour des ombres de leurs tatesejprojetaient sur les
nuages. Ce cas, me semble-t-il, trouve placedar, alors que les savants
fixaient tout en marchant 'image foncée des ombrésur sembla que les

images claires suscitées dans I'ceil par celle$stidient autour de ces ombres.
Lorsque I'on regarde un disque noir sur fond clan remarquera bient6t, au
moindre changement de direction du regard, une @earélaire flottant autour de
ce disque®® »
L’existence d’'un corps lumineux immatériel entourkes objets percus dans une
vive lumiere est expliquée scientifiqguement partdiaance d’ombre et de
clarté3%Ce phénomeéne induit I'idée d’'un intervalle autowr ebrps, devenant
visible dans certaines conditions de lumiére, uoeezdynamique de contraste
entre I'objet et son environnement. Ainsi, l'idéardcontour lumineux s’exhalant
et entourant en quelque sorte les objets est dida lumiére et aux phénomenes
optiques. La lumiére autour des corps a pour efitat, seulement de les souligner
en les signalant par une « zone fissure » autodews limites, de leur bords,
mais de faire naitre dans ce mouvement une brédlana éclair d’apparition.

Dans le phénoméne optique, l'auréole induit un riade, un interstice.

L'intervalle se définitomme une distance d’un lieu & un autrais aussi comme

celled’un temps & un autr&.

L’auréole est intervalle, fissure, brisure qui priddehaut et délimitation. Dans

Caminando | l'auréole entourant les surfaces peintes répamd iaterstices

générés par I'écartement entre les chassis préseiiie a cote.

393 pid, p 95.

304 Au sujet de I'apparition phénoménale de l'aurétdes la nature, Giséle Grammare formule
une synthése des propos de Goethe @aaité des couleurs«L’auréole de la couleur apparait
comme une vapeur dans la nature le matin et lessoilL’Auréole de le peintureEditions
L'Harmattan, 2004, p 15.

305 Grand dictionnaire universel du XIXe siécle, Pietiarousse, réimpression de I'édition de
Paris, SLATKINE, Genéve-Paris, 1982.
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Elle est ainsi un écartement générateur de makiitd’absence de représentation
de mouvement ou de mouvance réelle, elle est mahat le comportement des
matériaux en jeu qui incite le regard a ne pasx&e mais plutét a déambuler au
sein de la composition proposeée.

Le jeu d’oppositions colorées observable d@asninando let Il, fondé sur un
contraste entre couleurs chaudes et froides, estquivalent plastique de la
relation d’appel des couleurs complémentaires eigug, telle qu’elle est décrite
par J.W.Goethe.

Ce qui s'applique au clair et au sombre par cotgrast également valable pour
les couleurs. Au cours d'une promenade au créprisaelui-ci en fait
I'expérience avec la perception des fleurs. Uneedision flottante de la couleur
dans la nature expliquant I'impression de mouvemaeicible est ainsi
impliquée.

«Le 19 Juin 1979 je me promenais le soir avec undams le jardin, tandis
gu’une nuit claire succédait au crépuscule. Nousagjuames distinctement,
autour de la fleur de pavot oriental, d'un roug@ipintense que celui des autres
fleurs, comme une sorte de flamme. Nous nous anex&levant la plante pour
I'examiner attentivement, mais I'apparition s’étéitanouie. Enfin, apres de
multiples allées et venues, nous parvinmes, egedirt obliguement nos regards,

a reproduire ce phénomeéne aussi souvent que naiésigons. Il se révéla qu'il
s’agissait d’'un phénomene relatif aux couleurs piggiques : I'éclair percu
d’'un bleu vert n'était rien d’autre que 'image istante de la fleur roug®. »
L’'image rémanente impliquée sur la rétine suiteoa snpression lumineuse a
guelque chose a voir avec l'aura des choses, @léé de leur nature colorée en
un au-dela du corps physique, évanescent. Le marggudtant du retrait de la
couleur appelle son opposé, comme le négatif appelpositif pour arriver au
neutre.
Les images rétiniennes sont flottantes, se détaatera réalité matérielle des
objets, pur impact de lumiere. Elles émanent d’solicitation réciproque des
couleurs véhiculée par la peinture a la frontiete vikible. Elles générent la

tension nécessaire a la composition picturale.

%% J.W Goethe,Traité des couleurs(1973), traduit par H.Bideau, préface de P.H Bide
introduction de R.Steiner, Paris, Editions Triat@g0, p 120.
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Le bien étre résultant de la tension entre soméretairs décrit par J.W.Goethe
s'appligue a celle des complémentaires afin deréenars I'équilibre et la
satisfaction sensuelle lors de l'acte perceptiE ppénomenes optiques a I'ceuvre
dans la peinture animent la recherche qui visedyire un équivalent plastique a
la mobilité du visible. La dimension animée de latigre colorée a pour finalité
de donner a voir #nimade la nature a travers la peinture. Ce terme &gnifie
principe vital, am&”’, et également souffle (de vie), respiration. ihsarne par la
puissance significative du fait plastique en luimneé

Ici, I'intervalle se manifeste en tout point et raei les compositions. L'auréole
produit I'extension de la matiére au-dela de sordliandis que I'ouverture des
formes et le décalage entre surfaces et lignesadant doccasionsde générer
des interstices porteurs de mobilitéottasion un terme employé par Christian
Bonnefoi, produit des espaces de perception, lemdd pour mieux en savourer
la sensualité. Elle est I'enjeu de ce travail @nstrivant dans une lignée de
peintres préoccupés par la présence spécifiqua geeihture et la satisfaction
sensuelle qu’elle procure en rejouant les phénomepgques du visible dans sa
vibration propre. Elle s’intéresse aux phénomeénpsqoes et perceptifs, les
prenant pour motifs de différentes fagons. Les resufréquentées organisent une
cosmogonie reliée par des trajectoires qui vienaémtenter et faire résonner les
éléments a I'ceuvre dans cette recherche. Depyeitdure impressionniste de
Claude Monet a l'abstraction de Joan Mitchell et Menique Frydman, en
passant par les ceuvres de Cy Twombly et AnselmeKiske manifeste dans la
diversité une communauté. Ces artistes convoqoestlidée de nature dans une
part de leur travail, et plus particulierement eeld’'une nature veégétale
exponentielle, lumineuse, dont la couleur vibre pes distances qui sont
instaurées entre les différemtsrceauxde peinture, par lintervalle, la réserve.
Ces derniers impliquent séparation, fragmentatiwhmée d’'un ensemble. La
filiation est indexée sur I'idée d’'une mobilité érente a la matiere réelle de la
nature, maintenue picturalement. La survenue dlénpmeéne d’auréole autour
des corps est liée aux conditions d’apparition henses a un moment donné.
Celle de I'intervalle, qui rend perpétuellement nt@bobjet naturel dans I'espace

réel, lui est naturellement associée.

¥Dictionnaire illustré latin francais, Félix Gaffidtlachette, 1934.
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polyptique en sept modules totalisant 300 x 644lduile et craie seche sur toile.
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DansCaminando 1) 'ouverture des formes et la dissolution progresse
la matiére vers sa disparition rendent manifesteelation d’appel existant entre
le plein et le vide, puis entre une couleur et smpmlémentaire. La peinture
intervient dans urentre deux entre deux couleurs, entre deux modules, entre
deux réserves. La vision s’exerce entre ligneoehés, dans un espace mobile
qui la balance d'un élément a l'autre. Un mouvemeintulaire s’organise,
enroulant, d’'un impact a l'autre, que celui-ci sibét I'ordre de la coulure laissée,
du coup de pinceau ou de la projection. D’'un panrgebautre I'impact se mesure
a la dispersion, a I'écartement au sein d'une sarf@unissant des éléments
plastiques qui se contractent (tracés a la crapacts violet de Solferino
disperseés, coups de pinceaux vert fonce) et d'augue se dispersent en autant
d’auréoles diffuses variées. Si la peinture egotos dépendante de I'espace dans
lequel elle est percueCaminando 1] comme son titre l'indique, est un
cheminement qui a le statut d’environnement de g@stdimensions importantes.
Il est compact et ouvert, flent, méme dans un environnement extérieur de par
son échelle. Les traces peintes apparaissent coautent de flammeches
mobiles, indécises, oscillant entre I'évocationlaeature et les fusées d'un feu
d’artifice coloré.
La partition est fondée sur un écartement matélesl éléments (désagrégation,
contraste) et temporel (les strates picturalesessiees) qui est mis en jeu. Le
violet de Solferino est présent par petites poricina de matiére sur un arriéere
plan vert cinabre jaune lui-méme ajouté a un s@ssément de terre d’'ombre
brdlée et recouvert de zones peintes en vert emerae polyptyque suscite cette
relation d’appel entre complémentaires qui proaurecertain bien étre en créant
une tension visuelle entre éléments qui se sowi@mmutuellement, a la maniére
des noirs et des blancs qui s’opposent, tout eatitoant une totalité, ainsi que le
décrit J.W.Goethe « Le bien étre extraordinaire que nous ressentanadt des
noirs et blancs (...) provient peut-étre essentiegl@imde la perception
instantanée d’une totalité qui sinon est plus rechée que produite par I'ceil,
mais seulement dans la succession, et que I'orgared,que soit le résultat de ses
efforts, ne peut jamais fixet’®

%% J.W. GoetheTraité des couleursraduit par H.Bideau, préface de P.H Bideauphiction de
R.Steiner, Paris, Editions Triade, 1980, p 96.
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La perception concomitante des couleurs complérnteatangage une mobilité,
ou plutét elle I'induit : celle de I'eeil qui parcduda surface picturale du regard.

A cette dualité s’ajoute une opposition systéematide la nature des constituants :
du sec a I'humide, de la netteté au flou, de lads® a la largeur, de I'épaisseur a
I'évanescence. Elle confirme I'existence d’'un écditine distance d'un état a
l'autre de la matiere. Les lignes discontinues;ées a la craie séche d’'un large
mouvement spontané, viennent ponctuer en la rythmagtte partition
chromatique. Elles sont tracées a I'aide d’uneecfiaiée au bout d’'une barre de
bois d’environ deux meétres de long, d’ou résulte gastuelle libre traversant les
modules ainsi qu’une imprécision du geste, un ttembnt procurant un
dynamisme particulier a la ligne. Cet intermédiaite geste est utilisé pour les
raisons précédemment explicitées dans la premiariéepautant que pour des
questions d’échelle. Il est une condition non négue au tracé émanent
directement de la main. Cet outil génére une Iginaeuse et saccadée, il engage
I’ entre le vide contenu dans la ligne elle-méme et guitrisieurs lignes, ainsi que
son entour, dans une relation de proche en praehegard déambule a travers la

toile en quéte d’une continuité.

eL’auréole : un espace propre a la peinture par-dél la juxtaposition des

plans

Lors de I'exposition consacrée aux ceuvres de PRomnard au musée
d'Orsay'®, la vibration chromatique produite par la juxtafios des couleurs de
type complémentaire (il s’agit souvent d’'un ragpégerement décalé et non pas
net ), est présente dans la plupart des compaositioa vibration plastique ainsi
dégagée saisit le regard et lui procure une semsdtéloignement, de distance
dans la profondeur du tableau qui n’est plus em tieavec I'espace suggére ni
avec le motif. Parfois méme, cette vibration proprda couleur parasite la
juxtaposition des plans, prend son autonomie dansythme qui déborde la
figuration entreprise. Le traitement de la couledgploie une palette de
résonnances dans une relation d’appel qui prédosuinke sujet.

39 pierre Bonnard, Peindre I'ArcadjeExposition du 17 mars au 19 juillet 2015, Musé&@rsay,
Paris.
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Les interstices générés par la juxtaposition deshes colorées générent une
partition dans laquelle les éléments en présemcepndent les uns aux autres, a
la maniere de ceux d’un paysage naturel vers tedii.

Les ramifications des branches d’arbres se décaempes une myriade de petites
feuilles qui se refletent dans la lumiére et seamgént d’'un arbre a l'autre, d’un
lieu a l'autre. Le phénomeéne de vibration chromagiglont la manifestation est
perceptible lorsque le regard se pose vers ledimird’'un paysage vegeétal est ici
en un sens le propos de toutes les compositiansouleur se fractionne en une
myriade de petites touches plus intenses les uoesles autres afin de nous
donner a voir 4entre ». Par la couleur, les objets débordent d’eux-mém@sin
tressage de lumiére colorée. La peinture de toudivese les compositions en une
myriade de points qui se soudent les uns aux awfies de constituer un
ensemble. Il est question d’'une dématérialisatemlonites spatiales réelles entre
les objets par le traitement pictural, afin de ee tonsidérer que dans leurs
rapports chromatiques. La toile de Pierre Bonn&utEpuscule. La partie de
croquet'®joue ce jeu rythmique entre couleurs.

La peinture ouvre sur un espace d’ordre végétakldppé dans les tons de vert et
divisé en trois zones distinctes, les deux premiéian vert plus clair, occupent
les parties antérieure et supérieure du tableas. deenieres sont identifiées
comme feuillages par leur emplacement et le dessisilhouettes simplifiées de
feuilles qui I'occupent. Entre ces zones s’étendvernt plus sombre et plus
uniforme, bien qu’obtenu la encore avec des taFmldifféerentes, ce qui donne
I'impression d’'une mobilité en correspondance aleewégétal : des touches de
différents tons se juxtaposent pour créer le toobagl Dans cette partie
intermédiaire nous découvrons deux groupes de peag@s. Le premier, le plus
proche de nous, est situé sur la gauche. Il esposénde quatre personnages,
deux femmes et deux hommes ainsi que d’'un chien.

L’autre, sur la droite est plus éloigné, il appadus des trouées de lumiére
orangée passant a travers les feuillages et fagsdnat aux robes des jeunes filles

faisant la ronde de par leur forme irréguliereesttdlée.

310 pierre BonnardPeindre I'Arcadie Editions Hazan, Paris, 2015. p 70.
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Pierre Bonnard Crépuscule. La partie de croquéB892, Huile sur toile, 130,5 x 162,2
cm, Paris, Musée d’Orsay.

Le traitement pictural bouleverse la lecture desmplcar 'usage de la couleur ne
suit pas les regles de perspective atmosphéridgievert du dernier plan est
apparenté au feuillage du premier plan, il est mphas intense et plus jaune. De
méme, le groupe de personnages de droite est amdubke par le traitement
pictural qu’il occasionne. Les motifs des vétemeatgd’homme au chapeau jaune
et de la femme présentant un léger déhanché qus towrne le dos sont
similaires. Il s'agit d’'un motif a carreaux aux &dités mauves, bordeaux et bleu
qui a la particularité de produire I'enfoncemens @erps dans la profondeur du
tableau par les intervalles entre les carreaux. deesiers laissent transparaitre
I'arriere plan : la robe de la femme a carreauxdbaux et roses laisse poindre le
vert de la végétation entre les rectangles de aoslaulignés par les lignes noires.
Les carreaux, traversés par leurs contours, sotdsides uns des autres par la
percée au sein du motif de la couleur du fondnltésulte un trouble visuel, une

confusion des données spatiales.
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La chevelure de la femme présente par ailleurstelates similaires a I'arriere
plan. De ce fait, la silhouette de son corps ng@e/e pas parfaitement isolée et
localisée a son emplacement mais semble se digsodains le fond. Un
phénomene similaire a lieu avec la veste de I'hondngauche. Cette derniere
présente une couleur bordeaux qui trouve des étdnus I'arriére plan vert, sous
forme de touches éparses ainsi que dans l'avamt pdat des rehauts venant
dessiner les formes des buissons. L’intervalleecles carreaux donne lieu a une
grille réguliere en dépit des formes du corps terfime et présente un vert un
peu plus clair mais trés proche de la gamme chiqomeatu fond. Une confusion
spatiale similaire a celle décrite précédemmentéenlte, avec I'impression d’un
retour a la planéité littérale du tableau. Le peirde joue de la représentation
rationnelle de I'espace et nous donne a voir dansw d’apparaitre la palpitation
de la couleur pour elle-méme, libérée de son agB@na la suggestion spatiale,
se jouant des codes visuels de la profondeur pettrenen évidence sa mobilité
par résonnance avec le champ coloré vaisin.

La matiere picturale se manifeste pour elle-méstie,incarne le phénomeéne du
passage, du mobile, un retour & I'essentiel a& dielfait plastique particulier qui
en est la trace dans I'ordre du visible.

Ma peinture ne présente pas a priori de proxientgc celle de Pierre Bonnard.
Toutefois, dangrap |, 'usage de l'intervalle entre touches coloréema finalité
similaire : produire la vibration entre les coukewt créer une distance dans la
profondeur propre a la peinture. Ce phénomeneedreitregard a déambuler a
travers la composition tant latéralement que daas skns transversal.
L’observation d'une profondeur propre a la peintyp@ la juxtaposition de
touches dans I'ceuvre de pierre Bonnard incite adéaenbulation du regard, un

déplacement engendrant la mobilité qui est iceletie du propos.
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*Anselm Kiefer et le langage de la matiere

J'ai pu découvrir la toile 4.e dormeur du vab lors de I'exposition dédiée
a Anselm Kiefer au Centre Georges PompitidGette derniere m'a
particulierement intéressée car j'y ai détecté sage de la matiere, qui, certes
éloigné de ma pratique, correspond a une dimerfglarale commune vis-a-vis
de l'idée de nature. Vu de loin, I'ensemble produie distance, I'arriére-plan
recule derriere les amas de peinture saillantsysadt une immersion dans un
paysage de matiere et dans I'ambiaplmembéedu poeéme d’Arthur Rimbaud. I
est possible d’en lire le titre dans la partie siguge gauche L.e dormeur du val
La toile est immense, elle présente un congloméeapeinture dans les tons
majoritaires de gris bleu. On discerne tout d’abardpremier plan, les parties en
relief évoquant une végétation sauvage humide a@if¢gnante qui se double de
celle de mort et de décomposition de la matiéresi @ju’elle est dénotée sans étre
nommée dans le texte. Des petites touches de copilesi vives en saillie font
songer a des fleurs. Ces excroissances importantgsobtenues par I'ajout de

shellac.

Anselm Kiefer, Le dormeur du valk80 x 570 cm, 2013 — 2015. Acrylique, émulsion,
huile, shellac et résidus d’électrolyse sur tdlellection. Particuliere.

311 Anselm Kieferdu 16 décembre 2015 au 18 avril 2016, Centre @asoPompidou.
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C'est un trou de verdure ou chante une riviére
Accrochant follement aux herbes des haillons
D'argent ; ou le soleil, de la montagne fiere,
Luit : c'est un petit val qui mousse de rayons.
Un soldat jeune, bouche ouverte, téte nue,
Et la nuque baignant dans le frais cresson bleu,
Dort ; il est étendu dans I'herbe, sous la nue,
Pale dans son lit vert ou la lumiere pleut.
Les pieds dans les glaieuls, il dort. Souriant cemm
Sourirait un enfant malade, il fait un somme :
Nature, berce-le chaudement : il a froid.

Les parfums ne font pas frissonner sa narine ;

Il dort dans le soleil, la main sur sa poitrine,

Tranquille. Il a deux trous rouges au c6té droit.

Le dormeur du Val, Arthur Rimbaud, Octobre 1870

L’atmosphére qui se glisse a travers les mots i un environnement
d’apparence bucoligue nous glace de vers en veass e tableau d’Anselm
Kiefer, cette atmospheére est transcrite par laliténgrise, presque métallique de
la toile. Lorsque l'on s’approche, la matiere semigtre en décomposition.
D’épais amoncellements de peinture donnent unfrebaséquent et suggerent
des fleurs devant un arriére plan gris-vert prissgndes qualités de surface
variées résultant de dépodts successifs. La distafmeservation modifie la
perception que lI'on a de la toile. De prés, cetézniere fait I'effet d’'un
conglomérat de matiere anarchique, gigantesqudtpale méme poubelle»
d’artiste dans lagquelle on aurait déversé des g®{geintures entiers qui auraient
séché la. De loin, I'ensemble évoque le bord d'uiveere en friche, une
profondeur est instaurée. Ce premier stade de f@ma’apparente a ce que lI'on
peut imaginer de celui présent dans le processtlinmaque a une étape
intermédiaire, leputrefactiq au cours de laquelle une transfiguration est en

devenir.
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Le dormeur du valdétails

La peinture semble étre le résidu d’'un état magmuet avec I'idée d’émanations
gazeuses, dans une mobilité qui rendrait comptéadacon dont la matiére
s’assemble au niveau chimique : matiére flasqumytes béantes, adhérentes et
visqueuses, figées et solidifiees dans leur Iodkapar I'ajout de Shellac, cette
résine plastique d’origine naturelle utilisée contobe et vernis.

La matiere, tenant du relief, est en quelque dairtsée en I'étafpres son déepot
sur la toile. Elle rend visible en un instant agré&telui de son dépdt sur la toile, un
processus vivant. Dans un deuxieme stade, la vifimvale se recompose, I'ceil
assimile I'ensemble, et alors l'impression d'un agitesque environnement
naturel est effective, comme émanent d’'un nullg darla toile. Les amas de
matiere deviennent opérateurs d'un mouvement viégeéiareprend vie depuis
une substance inerte a I'image du processus alghanDans le détail ci dessus,
il est presque possible de reconnaitre une planteagie des marais, de la famille
des ombelliféeres : la berce ou I'aneth. Si I'on peut parler de figuration, la
matiere picturale instaurguelque choseée 'ordre du végétal depuis ses qualités
propres renduespératoires par l'artiste, une certaine mobilité : la peinture
véhicule une dimension figurale. La matiere se goitr cela de conserver une
part d'informe, elle produit des traces qui vontl @epeu former une écriture, une
linéarité, des marques libres.

La présence de la matiére instaure une distance kaveignifié (le paysage
verdoyant, le cadavre ne sont pas représentésgtoatéant du sens en lien avec

le theme, par association de matiére et de mots.
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4§ AHONVIJ

Planche botanique de Gaston Bonnier

Figure 1 et 1 bis : Anethum Fcenigulum (aneth felmouf

Figure 2 Pastinaca Sativa (Panais cultivé)

Figure 3 Heracleum Spondylium (Berce spondyle) Le dormeur du valdétail

La connotation morbide du poéme est ainsi en étrodrrespondance avec
I'aspect granuleux et grisonnant, métallique presgappelant la patine « vert de
gris » du cuivre oxydé de la matiere picturale. kesboitements de sens lient
évocation de la mort, processus alchimique et essde la vie végétale avec
justesse dans la stratification picturale.
Anselm Kiefer énonce :
« On pourrait dire que mes tableaux, c’est comengdlmud babylonien, des
commentaires sur des commentaires, des sédimergatio des seédimentations.
Si on faisait un trou dans la toile, on en veriaitite I'histoire dans sa
verticalité3'%
La matiére devient elle-méme signifiante, commeéeeldirectement a nos
émotions, au systeme nerveux de celui qui la perdbiest fait appel aux
fondamentaux de la substance en exploitant sometexpressif dans un état
brut par un processus bien déterminé et maitrisén'qude la spontanéité que
I'apparence. Anselm Kiefer se considere lui-mémenmoe un opérateur de
matiére : il extrait le potentiel significatif delte-ci depuis sa nature, comme un
metteur en scene.

312 Kiefer Anselm,L’art survivra & ses ruines, Anselm Kiefer au cgéiéde FranceEditions du
Regard, 2011, p 160.
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Le processus alchimique ayant pour objectif desftamer le plomb en or par la
découverte de la pierre philosophale I'inspire pbéentiel de transfert inscrit dans
le passage de la matiere la plus vile a la plusiguée retient son intérét. Aprés
un premier stade de putréfaction, la substanceitreama un nouveau stade
d’existence. La dimension allitérative de I'ceuvient compléter et renforcer ce
gue la substance silencieuse nous exprime déjaolle de la mort dans son
immobilité et I'inévitable putréfaction des corpai gont s’ensuivre sont inscris
dansLe dormeur du Vabkans y étre représentés, ils sont induits pareutain
comportement de la matiere.

Sur le cartel du tableau, on peut lire que dam®haposition de ce dernier entrent
des résidus d’électrolyse. En effet, en le regdrdtiantivement, certaines parties
ressemblent a des dépbts d’'ordre sédimentaire. rumbreuses références au
processus alchimique dans I'ceuvre de l'artistgpsta une pratique effective de

transmutation de la matiére par son transfert ichuenlittéral

Le dormeur du Valdétail
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Dans le détail ci-dessus, issu de la partie supérigauche du tableau, les dépbts
de matiére poudreuse présentent une couleur terseedne brulée sur un arriére
plan gris et vert. Elles semblent résulter d’'una@égui convoque d’'une maniere
pragmatique la référence au fond sédimentaire dd bde rive décrit dans le
poéme. Le déplacement littéral de la matiére deintpa I'autre du support est un
procédé que j'ai mis en pratique dans la sérieraeatix sur papiers Camino
Agua. Comme les mots l'indiquent, il est questicimddéplacement de la matiere
par cheminement de l'eau. Celui-ci intervient paisdge de peinture en jus,
produisant un équivalent a I'éclatement du pignwemnits I'effet de I'essence de
térébenthine

Le passage a I'élément eau entraine des modalératires différentes. Le
séchage n’est pas plus rapide, car une importardatig¢ d'eau se love dans le
papier distendu produisant les sédimentatidbamino Agua la notamment
nécessité plusieurs jours de repos et I'emploi adiateurs soufflants pour
assécher le papier. La composition présentée skmtent se divise en deux
principales zones de couleurs inégales. La pasiielye dans les tons de terre de
Sienne occupe le premier tiers et la partie dmdetes les bleu-vert occupe le reste
de la surface. Des gouttes de peinture brunes daergent partiellement
occasionnant des lignes de différentes longueuideatirection variable. Elles
s’arrétent en chemin avant d’atteindre le bord @hletau, le surplus de matiere
formant une petite excroissance en relief. Un Hastent de la toile de quelques
secondes avant retour a I'horizontal les a généi#mss la partie gauche, les jus
de peinture se sont déposés formant des courbeslesrcreux du papier : de
véritables flagues d’eau séchaient pendant des jauplat dans I'atelier afin
d’obtenir une dispersion du pigment équivalentelfeobtenue avec la peinture a
I'huile. Le temps du faire s’est ainsi distendurBuautre facon, a la maniere du
papier, décomposé en plusieurs actions disjointesluant des temps
d’observation de ce processus de transformatida detiere. Ce phénomene est
manifeste dans I'ensemble des travaux sur papiéseptés ici. La matiere
picturale est Matera Prima comportant une dimensioginelle, alchimique de
part son potentiel de transformation. La matieengren charge la manifestation
de son étre, le peintre par l'usage qu’il en faitporte a I'expression de sa

quintessence.
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Camino Agua |

Septembre 2011, 200 m x 130 cm, Pigment, eau, méalauylique sur papier
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eL’Immanence du fait plastique par Roland Barthes

Roland Barthes considere la peinture d’'un poinvvde matériel comme
une manifestation alchimique de la matiére. Il explpour étayer cette idee le
vocabulaire plastique de Cy Twombly. Il est questote la manifestation du
monde a travers la peinture par la quintessenda dwtiére. Chez ce dernier, le
geste spontané, le grattage, I'effacement sontnauta données qui laissent
apparaitre I'essence de la matiére elle-méme :

« Avant toute chose, il se passe...du crayon, ddd’)du papier, de la toile.
L'instrument de la peinture n’est pas un instrumesiest un fait. Twombly
impose le matériau, non comme ce qui va servirdqye chose, mais comme une
matiere absolue, manifestée dans sa gloire (...) &mau est matera prima,
comme chez les alchimisteg%
La matiére engendre des faits relativement auxXsoqgtii lui donnent forme. La
finalité de I'expression picturale réside en euxtravers le sujet traité
métaphoriquement. La matiére alchimique comportesderet de toutes les
transmutations, de tous les possibles du mondecoaparaison du processus
pictural a celui-ci est motivée par le potentielrdétamorphose qu’elle contient.
Maurice Denis le souligne déja en 1890 dans lagedrt et Critique dans un
adage resté célébre :
« Se rappeler qu’un tableau, avant d’étre un chewabdtaille, une femme nue ou
une quelconque anecdote, est essentiellement uiaeesplane recouverte de
couleurs en un certain ordre assemblé&$:
La dimension iconique de l'image n’est qu'un aspeet la forme picturale,
véhiculée au sein d’'un fonctionnement interne quilépasse, reprenant les mots
de Maurice Denis, Henri Maldiney ajoute alors :
«Mais cet objet — martyr ou femme nue, cheval ossettendard ou tapis, qui
se donne a moi comme image, et qui surgit dangd@simaginaire du tableau a
la facon d’une figure dans un miroir — n’est pasvéitable objet de la peinture.
[...] lattitude imageante ne se regle pas sur lecdtionnement intérieur de
I'ceuvre d’art. [...]

#3Roland Barthes(Euvres complétes tome V . Livres, textes, entstiEdi77 — 1980Editions du
Seuil, 2002, p 688.
314 Revue Art et Critique, AoQt 1890,Réfinition du néo-traditionnisme.
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Elles (les surfaces picturales) sont liées entrieselselon un ordre qui est
antérieur a leur fonction représentative — seloh @&lre précis qui s'appelle un
style.»

La peinture ne se réduit bien évidement pas a ¢jengu’elle véhicule, et s’il en
est question en peinture, c'est dans un sens él&glui d’'une image
fondamentale, accordée sur la dynamique intern€léesents en présence.

Le potentiel méme de sa substance est I'objetlnleda, I'existence matérielle de
I'ceuvre prime sur tout autre chose dans ce quire’afu regard a travers elle.
Cela confére un pouvoir démiurgique a l'artiste gdait exister le matériau
comme matiere ; méme si du sens surgit de la teilerayon et la couleur restent
des « choses », des substances entétées, doauimim sens postérieur) ne peut
défaire I'obstination & «étre-f&>.

Une telle considération de la matiere dans le doengiictural postule une
concordance, une unité de substance entre la peiru la réalité qu’elle

représente éventuellement, et a laquelle ellegyaetfondamentalement.

eLe langage universel du fait plastique : L’'apportde Cy Twombly

La manifestation d’une expressivité propre a laajpge au moyen de la
matiere semble évidente, elle s’opere en connedii@tte avec le psychisme, en
dehors du recours au langage.

Dans la série Coronation of Sesostf® Cy Twombly développe son
argumentationen dix panneaux de taille et de format différerdent huit
verticaux et deux horizontaux. L'artiste utilise ldecrylique, de la craie grasse et
du crayon, qu’il développe dans une gamme de cmilehaudes : rouge, rouge
orangé, jaune dans les