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RESUME

Ce mémoire création prend pour objet d’étude la question des contours dans une pratique de
la peinture. Celui-ci comprend a la fois le présent texte ainsi qu’une production artistique
intitulée découpé, présentée au Centre de Diffusion et d’Expérimentation (CDEx) du 2 au 12
septembre 2009.

Le texte d’accompagnement développera un premier aspect de la réflexion lié & une
démarche réflexive qui a pris comme point de départ un tableau réalisé en 2006. Ce premier
aspect abordera I’effet de déséquilibre dans le tableau. Il ressort de cette réflexion trois
éléments fondamentaux : la superposition de couches de glacis, la construction des ombres et
des lumicres et 1’élaboration du contour.

Un deuxiéme aspect de la recherche s’intéressera a la notion d’intrus et plus particuliérement
aux liens que peuvent entretenir la notion d’intrus et celle de contour. On verra que 1’objet
peint est intrus dans la mesure ou le contour assigne & 1’objet un double emplacement qui,
jouant sur deux plans, crée un effet de double réalité. Dans cette partie, la notion de contour
sera développée dans un projet exploratoire utilisant la numérisation 3D et le médium
photographique. Ce « détour » par des outils et des disciplines étrangers a la matérialité et au
processus de création en peinture vise a poursuivre le travail de théorisation. Dans ces
projets, il sera question d’une exploration et d’une réflexion précisant plusieurs approches de
contours : contour autonome, contour apparent et non apparent, contour pli et contour sans
discontinuité. Ces notions seront mises en paralléle avec le travail de peinture afin de préciser
le propos sur la question de « ’effet de déséquilibre ».

Un troisiéme aspect traitera de la radicalisation de la notion de contour que 1’on retrouve dans
les oeuvres exposées au CDEx. Sont présentés des assemblages photographiques et des
tableaux peints autour d’un méme projet traduisant un retrait partiel de la forme. Ainsi, dans
cette derniére production, la question de la représentation d’un objet banal devient
secondaire, elle devient « effet de contour » tout en continuant de viser 1’étude figurative en
peinture.

Mots-clés

Peinture, représentation, contour, figuration



INTRODUCTION

Le texte rend compte d’un travail de réflexion et de production qui mene a
I’approfondissement de ma démarche en peinture. Mon propos de nature esthétique au début
de ma recherche, bascule ensuite vers un discours autopoiétique, ancré dans le faire. Entre les
deux, le texte traduit des allers-retours qui s’entremélent et qui témoignent du travail pratique
d’atelier: commencgant par 1’observation d’un détail relatif & un objet, approfondissant ce

détail par des explorations et des réflexions conduisant a la réalisation d’un projet final.

Le premier chapitre débute par ’analyse d’un de mes tableaux intitulé L’homme au bdton
(2006). Cette analyse vise & comprendre I’effet de déséquilibre d’un pichet peint en porte-a-
faux entre deux plans. Se pose alors la question de '« effet de déséquilibre » dans la peinture.
Afin de poser cette question adéquatement, d’un point de vue distinct de celui de I’historien
d’art, le lecteur est amené & comprendre les conditions propices a 1’élaboration d’un tel effet
en examinant la démarche de création du tableau L’homme au bdton (2006). Il ressort de cet
examen trois éléments fondamentaux : la superposition de couches en glacis, la construction
des ombres et des lumieres et 1’élaboration de la délimitation du contour. De ces trois
éléments retenus, la notion de contour se révele particuliérement importante dans la mesure

ou elle permet de préciser ce qui est entendu par effet de déséquilibre dans le tableau.

Dans le deuxieme chapitre, afin de radicaliser 1a notion de contour, notion latente et implicite
dans L’homme au bdton (2006), il est question d’un exercice visant a prendre une distance
sur la production de « tableaux ». Il s’est avéré que c’est en m’éloignant du « peindre » que la
notion de contour est devenue beaucoup plus explicite et présente. En réalisant des exercices
avec un numériseur 3D, il s’avére que plusieurs types de contours sont a I’ceuvre : contour
apparent et non apparent, contour pli et contour sans discontinuité. Ces derniers sont mis en
paralléle avec le travail de peinture afin de préciser le propos sur la question de « I’effet de

déséquilibre » en peinture.



Dans le dernier chapitre, il est question d’un retour a la peinture : une peinture influencé —
voire transformée — par les réflexions menées dans le précédent chapitre, faisant état d’une
correspondance entre les différents types de contours abordés et le pichet en déséquilibre
dans le tableau L’homme au bdton (2006). Ainsi, une radicalisation du contour s’est traduite
par un retrait partiel de la forme au profit du seul contour par I’élaboration d’une nouvelle
méthode utilisant les caches. Ces caches concourent a la fois a affecter la lecture de la forme
quasi-illusionniste et modifier I’acte de peindre afin de faire en sorte que le hasard occupe
une place plus importante dans la démarche de création. Le retrait des caches laisse apparaitre
des agencements insoupgonnés qui produisent un événement de peinture (Wright, 2005).
Autant on pouvait associer L’homme au bdton (2006) a un art représentatif et exclusivement
figuratif, aujourd’hui mes derniéres propositions picturales prennent une distance avec cette
question de la représentation. En radicalisant la notion de contour, la représentation d’un
objet banal devient secondaire, elle devient « effet de contour » et pourtant, continue de viser

I’étude figurative en peinture.






Et pourtant, le pichet placé a ’avant-plan en posture bancale, semble désaxer la position
centrale qu’il occupe et faire dévier le regard du spectateur. De plus, le pichet semble prét a
basculer comme s’il était poussé par 1’élément de droite, les bananes. En porte-a-faux sur une
table, le pichet est entre autres objet autonome et €lément moteur du mouvement du regard
dans cet espace, regard par ailleurs perturbé par un décalage entre plan du tableau et espace

perspectiviste.

La question qui se pose est de savoir si cet effet de déséquilibre est imputable a la double
position du pichet, a la fois objet autonome et €lément d’ensemble. Il est important de saisir
ce qui maintient le pichet dans cette position de déséquilibre. C’est ce que je vais tenter de

développer dans ce chapitre.

Il m’a fallu plusieurs tentatives d’analyse du tableau pour saisir le caractére énigmatique de
cette scéne. Je ne compte plus les versions préparatoires qui m’ont conduit a cette
proposition. Conscient des différentes lectures possibles, je propose ici de réfléchir sur cette
opération par laquelle un objet banal, en I’occurrence un pichet, puisse devenir par ce travail

de la peinture une forme complexe et conduire a un effet de déséquilibre.

1.2 Le déséquilibre en peinture

Comment poser cette question du motif qui fait apparaitre un « déséquilibre » en peinture? En
prenant comme exemple un tableau de Cézanne, Nature morte au panier (1888-1890), je
suis particulitrement attentif au panier placé sur le bord arri¢re de la table. Etonnamment, ce

panier n’est pas en état de déséquilibre et pourtant sa position est précaire.






italiens de l'entre-deux guerre, ceux dont on a qualifié la peinture de « métaphysique »

comme celle de Giorgio De Chirico et Giorgio Morandi.

Se pose alors la question de ma position a 1’égard de cette tradition esthétique, celle qui
introduit des €léments figuratifs et énigmatiques dans la composition du tableau. Que signifie
aujourd’hui la représentation d’objets banals en peinture? Mon intérét grandissant pour les
objets peints ne vise aucunement, dans le contexte de cette réflexion, la réactualisation du
genre et encore faut-il qu’il s’agisse d’un genre (1999, Paikowsky). Il s’agit plutdt 4 rendre
compte d’une expérience trés particuliére, ressentie devant certains objets peints. Cette
fascination est pour moi I’occasion de préciser ce que je percois plus généralement comme un
phénomene insolite, une énigme qui émerge de la composition picturale et qui est liée a la

représentation d’objets telle que nous la retrouvons chez Morandi.

1.3 Morandi

En 2004, c’est lors de la présentation de deux grandes expositions a la Tate Modern de
Londres' que je rencontre par hasard 1’un des tableaux les plus énigmatiques qu’il m’ait été
donné de voir. Installé sur un mur en retrait, donnant sur le hall du deuxiéme étage, ce tableau
passait presque inapergu. Une bouteille de vin ou d’huile et quelques babioles toutes simples
de la vie quotidienne constituent les éléments essentiels de ce tableau (De Salvo, 2001, p. 29).
Des objets sans étiquettes, au sens concret du terme, dont les teintes varient du blanc écru au

blanc jaunatre et verdatre.

! Je me réfere ici a ’exposition de Sigmar Polke intitulée History of Everything qui était présenté
du 2 octobre 2003 au 4 janvier 2004, ainsi qu’a I’exposition d’Olafur Eliasson intitulée The Weather
Project présentée du 16 octobre 2003 au 21 mars 2004.






d’ombres sur la table, dont le rebord est 1égérement arrondi et incliné€ vers I’avant. Cette table
sur laquelle reposent les objets n’est pas un simple support aux objets. Il s’agit 1a, d’un
espace d’exploration ou le réel des objets est & 1’étude. Morandi agengait ces objets par une
sorte de logique géométrique ou mathématique sous-jacente, « comme si 1I’harmonie picturale

pouvait découler de quelques harmonies mesurables dans la réalité » (De Salvo, 2001, p. 27).

14 La construction du pichet en déséquilibre

Si je reviens 4 mon tableau représentant un pichet, trois bananes et un homme, ne reléverait-il
P p

pas de cette méme esthétique? Je n’ai aucunement la prétention d’apparenter mon travail a

celui de Morandi, mais plutdt de ’envisager comme un moyen de mieux comprendre les

enjeux de ma pratique actuelle en peinture.

Certes, comme je 1’ai mentionné, mon travail présente des affinités avec la peinture dite
métaphysique de Morandi. J’ai relevé dans les éléments peints de ces tableaux — le mien et le
tableau de Morandi — des similitudes venant d’une ambivalence entre leur autonomie? et leur
dépendance face aux autres éléments de la scéne. De plus, j’ai déja indiqué le lieu, a la fois
familier et énigmatique, qui témoigne d’une sensibilité pour I’insolite, autant pour mon
travail que pour celui de Morandi. Enfin, ma proposition accueille plusieurs registres

picturaux, plusieurs traitements de la surface méritant d’étre soulevés.

Reprenons L’homme au béton. Si on regarde de plus prés, la table verte a été peinte en
appliquant des couches successives en transparence créant 1’effet d’un dégradé de couleur. Le
vert olive diffus a été obtenu en superposant des glacis qui sont souvent trés peu chargés en
pigments. Préalablement, selon la méthode a la tempera grasse (Wacker, 2004), j’ai modelé
en noir et en blanc les ombres et les lumiéres afin de créer ’effet de gris optique (grisaille).
La couleur s’est ainsi déposée sur ce gris optique. Cette méthode ancienne revisitée par
Wacker (Wacker, 2004) rencontre son équivalent numérique dans le principe des calques des
logiciels de traitements d’images de type Photoshop, a la différence que ces calques viennent

progressivement, et de fagon aléatoire, teinter les ombres et les lumiéres. La couleur a été

2 J’aurai I’occasion de développer cet aspect dans les pages suivantes.




obtenue par application et superposition progressive de teintes. Je n’ai pas obtenu une couleur
déja identifiée en mélangeant les couleurs au préalable sur une « palette », comme c’est le cas

avec les techniques dites modernes. Celle-ci s’est révélée par un long travail de superposition.

Le traitement du pichet a aussi été réalisé selon le méme procédé pictural en utilisant le
model€ noir et blanc. Par contre, en ce qui concerne la couleur, celle-ci n’a pas été appliquée
de la méme maniére. J’ai continué de traiter les ombres et les lumiéres du pichet avec le noir
(ombre brillée) et le blanc (titane) alors que le reste de la surface du tableau se colorait. Ceci a
eu pour conséquence, dans une certaine mesure, d’amplifier I’effet de largeur située a la base
de ’objet (la lumiére), ainsi que la profondeur du pichet que laisse deviner la circonférence
du bec (I’ombre) et I’ombre portée sous 1’objet (le vide). En cours de travail, je me suis rendu
compte plus particulierement que la forme convexe 2 la base de I’objet s’avérait étre de la
méme intensité lumineuse que le contour du bec, ce qui provoque un effet de torsion de

I’objet.

En résumé, il ressort de cette bréve analyse que l’effet de déséquilibre n’a pas été
minutieusement planifié. Lorsque j’ai amorcé le tableau, les gestes que je posais ne visaient
pas la représentation d’un effet de déséquilibre. Celui-ci m’a plut6ét semblé émerger d’une
série d’actions combinées et souvent intuitives qui convoquaient différentes techniques et
procédés picturaux : glacis, tempera grasse, aplat, superposition de couches et traitement des
ombres et des lumidres. A ces procédés, je dois me rendre i I’évidence que s’ajoute un
élément fondamental dans la constitution de cet effet de déséquilibre, & savoir 1’élaboration

de ce que j’appelle les contours.

1.5 Les contours et Pintrus

Les objets que je choisis n’ont rien a priori d’énigmatique, ils sont issus du quotidien.
Pourtant, lorsque je cherche a les représenter, leur banalité se transforme pour devenir autre,
pour devenir en quelque sorte de I’intrus. En ce qui a trait au pichet, celui-ci est placé a la
fois dans la scéne et en dehors de celle-ci, c’est-a-dire en avant-plan. On pourrait dire qu’il

est a la fois familier a cette scéne et étranger & celle-ci. N’en finissant plus de perdre
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I’équilibre, on pourrait 1’associer a cet étranger qui ne cesse de surgir d’une maniére
inopportune comme 1’évoque le philosophe Jean-Luc Nancy dans son ouvrage intitulé

« L’intrus » :

(...) il faut qu’il y ait de I’intrus dans I’étranger sinon il perd son étrangeté (...) Une fois
qu’il est 1a (I’intrus), s’il reste étranger, aussi longtemps qu’il le reste, au lieu de
simplement se « naturaliser », sa venue ne cesse pas : il continue a venir, et elle ne cesse
pas d’étre a quelque égard une intrusion (2000, p.11).
L’étranger qui n’a de cesse de surgir, évoque pour Nancy cet intrus provenant d’une
inévitable transplantation cardiaque. Pour lui, ’effet d’étrangeté commencera au moment
méme ou on lui annonce qu’il devra recevoir cette transplantation. L’intrus se manifeste a ce
moment-la, surgissant d’abord du dedans, du familier, pour ensuite revenir incessamment
parce que demeurant étranger dans un constant décalage d’avec le familier. Ce que je réalise
par cette définition de I’intrus est que cette capacité soudaine de surgir du dedans s’apparente
a cette forme peinte qui émerge du tableau. L’intrus est indépendant et 1ié en méme temps au
contexte dans lequel il s’infiltre. Il répond a un double positionnement : il est d’une part a
I’intérieur et a I’extérieur du cadre et, d’autre part, du c6té du ressenti et absent d’une forme

matérielle.

Pour savoir si le pichet en déséquilibre se superpose ou non 2 la figure de I’intrus’® tel que
I’entend Nancy, je vais revenir au travail de création en approfondissant deux types de
contours. Le premier type est un contour désignant la ligne tracée qui délimite un objet. Le
second type est un contour qui n’est pas perceptible par la ligne tracée, mais qui émerge de la

rencontre entre les différents plans.

3 Ici, on pourrait se demander pourquoi I’intrus n’est pas représenté par I’homme au baton dans la
partie arriere du tableau. La notion d’intrus m’intéresse dans la mesure o, tel que défini par Nancy, il
ne cesse d’opérer une sorte d’intrusion dans le corps, entendu ici comme étant le cadre, une sorte
d’avant et arri¢re, d’entrée et sortie du cadre. L’homme au biton est & mon avis statique et illustre une
telle intrusion tandis que le pichet lui, en produit I’effet plutdt qu’il Iillustre.

I
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1.6 Premiere approche du contour

En ce qui concerne la ligne tracée, voici comment je procéde. Je réalise des photographies
d’objets banals présentant des formes complexes, des cavités, des creux, des trous. Je me
rends compte que ces photographies sont des documents nécessaires pour réaliser le tableau.
Les images photographiques s’averent importantes dans la mesure ol elles me permettent de
travailler les ombres et les lumiéres. J’ai pris I’habitude de déposer un objet sur une toile
placée a I’horizontale et de le photographier sous différents angles. L’objectif consiste ici &
amplifier la complexité et les points de vue de cet objet. Pour donner suite a ces prises de
vue, je projette les photographies sur la toile & 1’aide d’un opascope. Cet appareil me permet
d’ajuster le format de I’image. Je trace alors au crayon, 2 main levée, le contour exact des

objets projetés sur la toile. Il m’importe de reproduire fidélement les pourtours de 1’objet.

1.7 Deuxiéme approche du contour

A partir de ce contour précis qui délimite des territoires picturaux distincts, je m’applique 2
peindre 1’objet photographié selon un traitement réaliste. Je m’emploie plus spécifiquement a
travailler les pleins et les vides. Au fur et 2 mesure que le travail avance, je réalise que 1’objet
représenté s’éloigne de 1’objet photographié. La représentation fidéle de 1’objet laisse place &
un autre objet, j’essaie non pas de reproduire la photographie, mais de peindre certaines

parties qui présentent des qualités picturales spécifiques, tels le modelé, la trouée ou le pli.

La superposition des multiples couches efface la ligne contour tracée et tend & la remplacer
par une rencontre de plusieurs couches transparentes, une autre maniére de délimiter la
forme. Une rencontre que j’ai nommée plus haut comme étant le traitement des ombres, des
lumiéres et de la couleur par superpositions de couches dans un méme espace restreint. Cette
rencontre n’est pas une ligne tracée, mais un contour plus complexe que le contour trac€, un
contour qui émerge de la rencontre entre différents plans, un contour qui émerge du fond, oit
la forme et le fond se rencontrent et transitent de 1’un & ’autre. Au sujet de 1’autonomie du
contour en peinture, Gilles Deleuze formule un commentaire éclairant dans 1’'une de ses

conférences a 1’université Paris 8 en 1981 :
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Des lors, le contour, c’est quoi? Tres intéressant ¢a. Le contour, dans la mesure ou
forme et fond sont saisis sur le méme plan, le contour est comme indépendant de la
forme. Le contour est autonome. C’est le contour géométrique, il est indépendant de la
forme organique. C’est le contour géométrique. En d’autres termes, il vaut pour lui-
méme, pourquoi? Parce qu’il est la limite commune de la forme et du fond sur le méme
plan. Il est la limite commune de la forme et du fond sur le méme plan, donc il est
autonome, il ne dépend pas directement de la forme, il ne dépend pas du fond. Il sépare
et rapporte les deux indissolublement. Il réunit la forme et le fond et il sépare la forme et
le fond. Il réunit en séparant, il sépare en réunissant. Ol réunit-il et ou sépare-t-il? Sur
un seul et méme plan. Autonomie du contour. Le contour est alors cristallin
géométrique (1981, <http://www.univ-paris8.fr>).

Ce contour n’est donc pas seulement un trait-contour, une marque, un dessin sur la surface. Il
s’agit d’un contour autonome qui vise a dissocier I’objet de son emplacement spécifique. Ce
contour tendrait également a assigner la forme, 1’objet qu’il délimite, & une position d’intrus.
C’est-a-dire a un emplacement double, comme si a la fois cet objet faisait partie du tableau,
était dépendant des autres éléments, et ne faisait pas non plus partie du tableau dissocié par

ce contour virtuel, ce contour autonome.

1.8 Contour et double emplacement

En résumé, j’ai pris pour objet d’étude I'un de mes tableaux intitulé L’homme au bdton
(2006) et, plus spécifiquement, je me suis attardé & un élément de ce tableau, a savoir le
pichet, en vue d’aborder I’« effet de déséquilibre » dans le tableau. Pour comprendre ce qu’il
fallait entendre par effet, je me suis intéressé€ au travail de Morandi et a son tableau Nature
morte (1946). Celui-ci représente dans un espace restreint des objets a caractére énigmatique,
a la fois en interrelation avec tous les éléments peints et indépendants comme j’avais pu

I’identifier dans mon tableau.

Cependant, le caractere insolite des objets s’est avéré beaucoup plus lié & un traitement de la
surface qu’a la représentation d’une dynamique de déséquilibre. Aussi, me suis-je alors
demandé quel pouvait étre le traitement de la surface qui conduisait a un effet de déséquilibre

dans mon tableau? Pour y répondre, je me suis penché sur mon travail de création. J’ai
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identifié et décrit trois aspects importants de celui-ci : la superposition de couches en glacis,
la construction des ombres et des lumiéres et 1’élaboration de la délimitation du contour. De
ces trois aspects relevés, la notion de contour est apparue particulierement importante dans la
mesure ou elle est venue préciser ce que j’entendais par effet de déséquilibre et d’intrus dans
le tableau. Il s’avere que I’objet peint est intrus dans la mesure oll le contour autonome
assigne a cet objet un double emplacement qui, jouant sur deux plans crée un effet de double

réalité (Aumont, 1990, p. 42).

Dans le prochain chapitre, il sera question d’explorations visant a radicaliser les aspects de la
représentation du tableau afin d’identifier ce que je nomme ici « contour autonome ». Un
« laboratoire » qui prendra comme objet d’étude I’un des motifs peint dans L’homme au
béaton (2006) afin de soumettre ce motif a divers exercices utilisant d’autres techniques que
celles réservées a la peinture. Il s’agit également de mettre a 1’étude la figuration par le biais
d’explorations qui permettront de prendre une distance critique par rapport a mes stratégies

picturales récurrentes.

Ainsi, je prendrai un fruit banal, la banane, pour ensuite 1’analyser comme forme complexe,
non pas pour étudier I’objet pour lui-méme, mais plutét son emplacement spécifique qui

semble agir sur lui et I’éprouver, et cela, en le sortant de son contexte.




CHAPITRE 11

Bien que dans le précédent chapitre j’ai fait état de 1’origine de la question des contours,
j’aimerais poursuivre en revenant sur les explorations pratiques desquelles s’est confirmé
I’insistance de cette notion. Pour mieux saisir les enjeux de ma pratique en peinture, j’ai
entrepris entre 2006 et 2009 plusieurs projets exploratoires dans 1’objectif de prendre une
distance avec ma pratique picturale de 1’époque. J’ai alors travaillé avec le médium
photographique, les logiciels d’animation 2D et la numérisation 3D. Ce « détour » par des
outils et des disciplines étrangers a la matérialité et au processus de création en peinture visait

au départ a mieux saisir les €tapes de mon propre processus de création.

J’aborderai plus en profondeur I’une de ces explorations qui consistait a travailler avec un
numériseur 3D afin de numériser un objet aux contours complexes.

2.1 Exploration 3D et la question du contour

N

Cette exploration consiste a étudier par le biais de la numérisation 3D, les contours
complexes d’un objet. J’ai indiqué dans le chapitre précédent, I’'importance de la notion de
contour dans la production de I’effet de déséquilibre. Il ressort de cette étude que ’effet de
déséquilibre du pichet en porte-a-faux sur la table est largement imputable au contour. Ainsi,
le contour autonome de 1’objet peint, tel un intrus, lui assignerait une double position qui le
maintiendrait en perpétuel déséquilibre, par un mouvement interne, un surgissement de

I’intérieur.

En travaillant avec la numérisation 3D, mon objectif vise a étudier le processus d’élaboration

de la délimitation du contour en peinture.
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2.2 Numérisation d’une banane avec sa pulpe : la question du contour

Pour cet exercice, j’ai choisi de numériser une banane dans un laboratoire de prototypage
rapide* cela pour son potentiel en tant que motif, la complexité de sa forme et sa propension a
s’affirmer a la fois comme une peau et comme un objet en volume, un objet plein. La
numérisation s’effectue a I’aide d’un capteur de numérisation® qui se manipule 2 la main, a la
maniére des lecteurs optiques commerciaux. Concrétement, le faisceau laser balaye 1’objet en
un trait continu et sert de repére visuel. Le balayage doit s’effectuer assez lentement et & une
certaine distance de 1’objet. Cette méthode autorise une multitude de balayages de telle sorte
qu’il est possible de numériser la totalité de I’objet. Un moniteur permet de vérifier la
progression de la numérisation. S’ajoutant a ces consignes de balayages, trois conditions sont
requises pour assurer une numérisation compléte : 1’objet doit étre rigide, stable, de couleur

claire.

Pour répondre a ces conditions, j’ai choisi une banane précoce et suffisamment ferme, une
banane de couleur unie et dénuée de taches sombres. Bien que j’ai choisi un fruit vert, j’ai
constaté que le maillage® était imparfait, c’est-a-dire que celui-ci présentait des zones non
numérisées. J’ai observé par exemple que le pédoncule de couleur foncée et I’extrémité

opposée du fruit ne figuraient pas a I’écran.

Afin de parfaire le travail de numérisation, j’ai recouvert de gesso toute la surface du fruit en
prenant bien soin de conserver sa texture, ses arétes et ses aspérités. Cette opération
d’uniformisation a permis de visualiser le relief du fruit a 1’écran, sans altérations de la

surface.

En poursuivant cette étape, je remarque une correspondance entre cette derniére méthode et
celle de Morandi. Lorsqu’il entame une ceuvre, Morandi modifie 1’apparence des objets de
verre en les recouvrant de peinture blanche pour les préparer a leur rdle de nature morte. Pour

Morandi, il s’agissait d’amortir les transparences et les reflets excessifs. Comme 1’exprime

* Le laboratoire de Prototypage rapide d’Hexagram <http:/hexagram.concordia.ca>
3 Capteur de numérisation Cobra, Fastscan de la compagnie Polhemus.

6 Mesh.
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I’objet numérisé et 1’objet réel, j’ai convoqué une notion mathématique, celle de contour

apparent.

a

On nous explique que la bordure des objets est essentielle & notre perception visuelle
puisqu’elle limite 1’objet a voir en circonscrivant son extérieur (Guys et Leys, 2009). Par
exemple lorsque j’observe une sphére, je vois un disque dans mon champ visuel. Il s’agit de
la projection dans un plan P d’un cercle tracé sur la sphére et qu’on appelle le contour
apparent de la sphere vue du point p (I’®il de I’observateur). Ainsi chaque fois qu’on observe
une surface, on observe en fait son contour apparent. Lorsque je regarde la banane, il s’agit
de la projection dans un plan P d’une ligne tracée sur la banane et qu’on appelle le contour
apparent de la banane vue du point p. Cette surface est importante pour notre perception

visuelle puisque seule cette derni¢re nous permet de voir ’objet et ses limites dans I’espace.

Or lorsque le numériseur saisit la banane, celui-ci contrairement a 1’il de 1’observateur, ne
voit pas le contour apparent du fruit. Le numériseur pour saisir un objet ne trace pas son
contour apparent comme peut le faire 1’eil, il procéde plutdt par calculs de points dont la
somme constitue une surface. Cette différence fondamentale explique 1’écart entre le contour

de I’objet réel et le contour schématique de 1’objet numérisé.

23 Numérisation d’une banane sans sa pulpe : 1a notion du pli

Aprés avoir observé que le contour de la banane numérisée était trop schématique, j’ai alors
entrepris d’évider le fruit afin de me rapprocher des notions de surface et de contour. Au lieu
de numériser un volume, j’ai numérisé une surface complexe constituée d’une multitude de
plis. A nouveau, je me suis rendu compte que le numériseur ne parvenait pas 2 traduire le

contour réel de la surface de 1’objet.

11 faut déduire ici que le contour apparent de ce pli est plutdt formé de lignes a la fois visibles
et cachées qui tendent & déborder du contour schématique de la pelure de la banane
numérisée. Cette observation au sujet du débordement, suite & mes expériences avec le
numériseur, convoque la notion de pli dont traite Deleuze dans son ouvrage du méme nom.

Dans un passage traitant de la nature morte, Deleuze écrit ceci :
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24 Numérisation d’une banane sans sa pulpe : la question du contour

Apres avoir traité de la notion de contour apparent, puis celle de contour issu de lignes qui
tendent & déborder du contour schématisé, il sera question ici d’aborder la notion de contour

sous 1’angle du ruban de Mobius.

Le ruban de Mdbius qui a été décrit par les mathématiciens Listing et Mdbius en 1858 est en
fait une surface qui peut étre caractérisée par le fait qu’elle posséde une seule face et un seul
bord. Cette surface s’obtient en cousant bord & bord deux extrémités d’un ruban rectangulaire
et en faisant tourner régulierement un segment de longueur autour d'un cercle avec une
rotation d'un demi-tour. Le ruban de Mobius m’interpelle, car lorsque j’effectue un
grossissement a I’écran de la pelure de la banane numérisée, je remarque qu’il est impossible
de déceler Pintérieur de ’extérieur. Si je longe un ruban de Mobius, le bord qui est 2 ma
droite devient sans m’en apercevoir, le bord gauche (Mehl, 2008). Je passe sans discontinuité
de I’intérieur a l'extérieur. De la méme maniére, lorsque je me déplace dans I’environnement
3D sur la surface représentée a 1’écran, il n’y a ni intérieur ni extérieur. La pelure de la
banane numérisée est un univers « in-orientable ». Sur ce territoire, je n’ai aucun repere. Par
contre, le contour de la pelure numérisée n’a pas la cohérence formelle de celui du ruban de
Mobius. Il semble se diviser en plusieurs contours et, ce faisant, crée un espace incertain
entre le plan et I’espace. Ce n’est plus ce contour unique dont il s’agit, mais bien d’une
division, d’une multiplication des contours qui implique un déplacement (entendu comme un
déplacement dans I’environnement 3D), sans discontinuité entre intérieur et extérieur. De
plus, la pelure numérisée étant perforée, les trous qui ponctuent la surface sont loin de
constituer des reperes et cela brouille encore plus la lecture de la surface, ce qui renforce le

sentiment de désorientation.
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Ce que je nomme, reprenant Deleuze, le contour autonome s’inscrit dans ma pratique en
peinture sans qu’il n’y ait d’action directe tragant un contour sur la toile. A I’instar de ce que
j’ai pu observer avec la manipulation du numériseur, je travaille en peinture a I’intérieur et a
I’extérieur d’un contour schématisé, d’un contour tracé au crayon, sans jamais peindre le

contour d’une forme précise.

Ainsi, si je reprends ’exemple du tableau L’homme au bdton (2006), je travaille a I’extérieur
d’un trait dessiné et je m’emploie a construire I’espace a 1’extérieur du contour du pichet,
préalablement dessiné. Je travaille 14 ou 1’emplacement spécifique réel de 1’objet n’est plus.
De méme, 2 I’intérieur du contour tracé je travaille un plein, un vide, une profondeur ou une
protubérance. Je travaille la cavité du pichet en représentant de fagon quasi-illusionniste’
I’intérieur du contour dessiné du pichet. J’invente une profondeur particuli¢rement marquée

par des ombres et accentuée par des lumieres qui bordent ces ombres.

C’est donc a I’extérieur et a I’intérieur d’un contour dessiné qu’advient en peinture un travail
avec les pleins, les manques et les trous. Ce travail occasionne, comme ce fut le cas avec la
banane numérisée, une « modification » du contour schématisé, ici contour dessiné, laquelle
s’opére en peinture par un travail minutieux de superposition de couches et qui donne au
contour une certaine porosité: 1’intérieur et 1’extérieur du contour du pichet faisant, par
endroit, parti d’'un méme plan et étant sans rupture brusque. Subtilement, certaines parties du
contour du pichet sont floues et se fondent au fond tandis que d’autres sont nettes et se

découpent du fond.

"Le terme quasi-illusionnisme est emprunté i Charles-Pierre Bru dans I'ouvrage intitulé
Esthétique de I’abstraction : essai sur le probléme actuel de la peinture (2000). Le philosophe défend
I’idée que « Si la figuration n’est pas et ne peut pas &tre un illusionnisme pur et simple, on doit
toutefois la considérer comme un quasi-illusionnisme » (2000, p. 48). J’abonde ici dans le méme sens
étant donné le contexte de cette recherche visant a étudier la figuration en peinture par le biais de
réflexions qui touchent essentiellement 3 [’esthétique de !’abstraction. Mais le terme quasi-
illusionnisme pourrait aussi, selon d’autres points de vue, étre remplacés par «réalisme» ou

« figuratif ».
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Ici I’intrus posseéde cette capacité de s’infiltrer, d’outrepasser le corps en tant que frontiére
physique. L’intrus entendu comme un «corps étranger», possede cette capacité de
s’introduire & la pensée, c’est-a-dire de passer de l’extérieur vers D’intérieur du corps
physique® sans que rien ni personne n’ait eu a couper, 4 ouvrir, a créer dans la matiére (du

corps) un passage.

I1 est également question d’intrus dans ma pratique en peinture. Ce qui m’intéresse est moins
cet intrus comme forme, que sa capacité soudaine de passer de 1’extérieur vers I’intérieur, de
passer par les manques, par les trous ou les plis si je puis dire. Ce qui, pour Nancy, s’avére
étre comme un « blanc » simultané entre la pensée méme et son contraire, est pour moi cette
étrange porosité du contour, c’est-a-dire ce contour doté d’une capacité soudaine de faire
passer, d’opérer un passage entre 1’extérieur et I’intérieur, entre le dedans et le dehors. Ce
n’est donc pas tant I’intrus ou la forme que je souhaite représenter, que le contour de la forme
qui fait passer, le contour autonome peut-étre, c’est-a-dire le contour permettant a 1’intrus de

passer de I’avant-plan vers I’arriere-plan, du plan vers la surface et inversement.

Icile corps physique est imaginé en tant que frontiere et en tant que contour.




CHAPITRE III

Apres une série d’exercices de numérisation 3D, je suis retourné a 1’atelier avec en téte
I’intention de radicaliser en peinture la question des contours dans mes natures mortes. Il
m’importait plus de réfléchir sur I’élaboration de la délimitation des contours de différents
types et moins d’examiner la nature morte : réfléchir sur le contour tracé, contour résultant de
la juxtaposition de plans, contour apparent et contour de plis. Cette fois, c’est avec la maticre
picturale et non plus « I’immatiére » numérique que j’ai exploré la notion de contour. Avant
de présenter cette réflexion qui s’est matérialisée par la réalisation de sept tableaux réunis en
un polyptyque intitulés Séquence, ce chapitre traitera des esquisses préparatoires réalisées

sous la forme d’assemblages photographiques.

3.1 Quelques esquisses préparatoires : assemblages photographiques de torchons

J’ai procédé a la réalisation d’une série de photographies d’un méme torchon que j’ai
chiffonné et déposé sur une table. Peu importe la position dans laquelle je le plagais, je
constatais que celui-ci n’était jamais le méme. Il m’apparaissait toujours différent, méme
apres I’avoir photographié, plus d’une centaine de fois. Combien de positions différentes
devais-je lui faire prendre pour qu’il se place dans une position connue, c’est-a-dire dans une
position qu’il avait déja pu prendre? La lumiére changeante de 1’atelier conjuguée au
changement de position du torchon modifiait sans cesse ma perception : 1’objet banal soumis
a ces changements, changement de couleur, de forme, se transformait en une matiére 2 la fois
inerte et animée dont j’avais peine a saisir le sens spécifique. Je réalisais alors une absence de
relation entre le signe et son référent. Ce que Saussure nomme la qualité arbitraire du signe
était ici exposé. Il devenait clair que n’importe quel référent 1ié a un signe dépendait plus de
son contexte que de sa forme particuliere. Je laissais les signes a leurs lectures potentielles

accentuant ainsi leur porosité, leur ouverture. Ainsi, plus je photographiais 1’objet, plus
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L’image présentée (fig. 3.5) montre 1’un des sept tableaux vu a courte distance. Deux couches
superposées sont ici données a voir dans un seul et méme plan. D’abord, la premiére couche
est celle ol le torchon a été peint de fagon quasi-illusionniste. Cela référe dans ’image a
I'intérieur de la forme découpée au centre de 1’'image : & I’intérieur de la délimitation du
contour de la forme, il est possible de voir une partie du torchon peint dans la zone inférieure
gauche. Il s’agit 13, d’un premier tableau qui a €té recouvert par une deuxieme couche, celle-
ci référant dans 1’image a cet aplat de couleur autour de la forme découpée par le cache. Ce
tableau donne a voir dans un seul plan deux tableaux dont on aurait effectué une percée, un

trou.

Ce qui a retenu principalement mon attention dans ce tableau est qu’une fois le cache enlevé
celui-ci donnait soudainement 1’impression de n’y percevoir qu’un seul et méme plan alors
qu’en réalité il se composait de deux surfaces superposées a l’instar des assemblages
photographiques. La forme centrale composée de deux types de contours différents, contour
net élaboré par le cache et contour quasi-illusionniste représenté par le jeu de plis, semblait

alors étre un seul objet oscillant entre les plans.

Cette superposition de plusieurs plans qui semble au final n’en étre qu’un seul m’intéresse
particulierement. Au fur et & mesure que le travail avangait, cette méthode de cache et de
superposition se complexifiait. Je prendrai ici un autre tableau du groupe qui t¢émoigne d’une
avancée dans 1’exploration de ce langage. Il s’agit d’une proposition pour laquelle j’ai suivi

sensiblement la méme méthode, mais en y ajoutant d’autres caches, d’autres couches.
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Cette rencontre sur un méme plan entre une forme présente de type quasi-illusionniste et une
Jorme absente représentée par un aplat crée un espace sectionné. Cet effet de fragmentation

est amplifié par la présentation des tableaux en séquence horizontale.

Dans un texte intitulé « tableau=coupure », Didi-Huberman parle d’un effet de dissociation
pour traduire une caractéristique marquante de 1’expérience visuelle devant les tableaux

cubistes.

Le tableau cubiste est coupure en ce qu’il s’isole du spectateur, renongant a toute
ceillade psychologique, a tout simulacre de « conversation » (...) voila pourquoi il a su,
dans l’aprés-mort de Dieu, réinventer le pouvoir de regarder son spectateur — le
contraire de I’eillade — en se retirant de toute sphére de familiarité; voila donc en quoi il
a su réinventer et séculariser ’aura. Mais on pourrait dire aussi que le tableau est
coupure en lui-méme, dissociation d’avec lui-méme : dissociation de chaque plan
d’avec chaque plan, dissociation de 1’espace et de I’objet, dissociation du tectonique et
de I’hallucinatoire, dissociation interne du temps & I’cuvre. (Didi-Huberman, 1996, p
13.)

La question n’est pas ici de savoir si mes tableaux produisent ou non cet effet de dissociation
tel que I’entend cette conception de I’expérience esthétique devant la peinture cubiste, mais

d’examiner si le concept de « coupure » est aussi a I’ceuvre dans mon projet.

C’est sur cette derniére idée que je souhaite maintenant m’arréter. J’ai mentionné plus haut
que ce procédé autorisait la création d’un espace sectionné. Or, a une plus grande échelle, les
sept tableaux sont « coupure » dans la mesure ol chaque plan du tableau interrompt le plan
du tableau voisin avec une couleur parfois similaire, mais toujours bien distincte. A une
échelle plus rapprochée, chaque tableau est découpé par la trouée d’un plan sous-jacent, d’ol

résulte ce que j’ai nommé plus haut une forme présentelabsente.

Par ailleurs, cette idée de « coupure » recoupe cette action radicale par laquelle chaque
tableau se retrouve constamment changé d’apparence dans le processus : lorsque je recouvre
enti¢rement la surface qui a d’abord été peinte avec un souci du détail, c’est comme si
I’essentiel du travail accompli disparaissait radicalement pour surgir ailleurs. Une coupure

altére 1’état du tableau : passage de ’avant au présent de ’image.
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34 Quelques réflexions : liens entre le projet Séquence et mes travaux antérieurs

Le polyptyque Séquence peut sembler a premicre vue tres €loigné des natures mortes que je
réalisais il y a quelques années. Pour moi, I’écart entre ces différentes propositions n’est
cependant pas si important. Je continue de peindre des natures mortes, je travaille toujours a
la tempera, je représente les objets de fagon quasi-illusionniste. Cependant, j’altére I’état du
tableau en y appliquant sous différentes couches d’aplats de diverses couleurs qui se
superposent plus ou moins tout en laissant apparaitre les couches inférieures et en donnant
partiellement accés a la construction du tableau. Se produit alors en quelque sorte une
dissociation entre 1’objet et son contexte, une dissociation des couches entre elles, générant
ainsi différentes temporalités au sein méme du tableau. Ces dissociations créent un écart
lorsque le tableau donne a voir la superposition d’aplats trouée par les multiples caches. Les
recouvrements successifs d’aplats relevent a la fois de 1’addition et de la soustraction lorsque
les caches disposés sur la surface sont enlevés. L’objet torchon tout en cotoyant les masses
colorées, est engagé dans un processus d’individuation lui assurant une certaine autonomie.
En outre, le procédé de caches que j’utilise radicalise la notion des contours en évacuant tout
ce qui avait trait & ’emplacement spécifique autour de 1’objet — le contexte figuratif —, alors

que maintenant, ce contexte a €té relay€ par un travail de découpes et d’aplats.

De la méme fagon que le baroque étire les figures par la prolifération des plis, le résultat de
mon procédé, venant contrarier la lecture vise a décaler les zones quasi-illusionnistes et
camoufler par le biais de caches les formes identifiables, la forme du torchon reconnaissable.
Si dans le baroque la forme est « un effet de pli » (Buydens, 2005, p. 140) de mon point de
vue la forme est ce que j’appelle un effet de contour dans la mesure ot elle devient seconde
(dans mes natures mortes, la forme était premiére et le contour second). Le but du cache ne
vise pas tant a nier la forme qu’a la faire apparaitre par la négative. Il ne s’agirait donc pas
d’un mouvement vers I’aformel’, mais bien d’un processus de radicalisation du contour. A

propos du collage, Rosalind Krauss va dans le méme sens. Elle exprime trés bien I’'idée que

° L’idée de I’aformel est emprunté a Gilles Deleuze et entendu comme un espace qui ne contient
ni formes ni sujets (Buydens, 2003, p. 132-134).
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dissimuler ne vise pas exclusivement a cacher, mais également a révéler: « L’élément
collage ne cache le plan du fond que pour mieux le représenter » (Krauss, p. 193). Certes je
ne réalise pas des collages, malgré les apparences parfois trompeuses, mais la superposition
des couches planes recouvrant en partie la représentation illusionniste du torchon tend, tout

comme le collage, a dévoiler le plan du fond.

Quant a la présentation de mes tableaux en bande horizontale, ¢lle se distingue également du
dispositif d’accrochage de mes natures mortes. La dissociation 4 I’ceuvre dans mes toiles
semble ainsi se poursuivre dans 1’espace de la galerie. Par cette disposition, j’entends montrer
a quel point les contours sont influencés, voire déterminés, par leur cadre de présentation. Le
fait de les installer en séquence horizontale, indique non seulement 1’évolution des différentes
combinaisons et superpositions, mais interroge aussi les questions du format. Les contours
découpent des plans dans chaque tableau et les tableaux réunis en bande horizontale

découpent I’espace en une séquence peinte.

35 Le projet se poursuit

Au projet Séguence qui compte initialement sept tableaux, trois autres se sont ajoutés en un

projet distinct (fig. 3.8).
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pensée de Stephen Wright : « Dans le mot événement, il y bien le verbe "venir": evenio,
evenire, venire, et il s'agit bel et bien de faire advenir la peinture. Mais un événement en

peinture ne peut en aucun cas relever de la volonté créatrice de l'artiste » (Wright, 2005).

Cet événement de peinture pouvait certes se produire lorsque je peignais des natures mortes,
c’est-a-dire pendant le faire, mais disparaissait aussitot le tableau achevé, puis rapidement

rattrapé par la nécessité de peindre une nature morte.




CONCLUSION

J’ai commencé I’exercice de théorisation de ma pratique en peinture en analysant dans le
premier chapitre un de mes tableaux intitulé L’homme au bdton (2006). Cette ceuvre semblait
a ce moment significatif de ma production. Cette analyse visait & cibler un effet de
déséquilibre d’un pichet peint en porte-a-faux entre deux plans. Se posait alors la question de
I’« effet de déséquilibre » dans mes peintures. Je me suis rendu compte que pour poser cette
question adéquatement, avec un point de vue distinct de celui de 1’historien d’art, il me fallait
comprendre les conditions propices a 1’élaboration d’un tel effet en me penchant sur ma
propre démarche de création. Il ressort de cet examen trois éléments fondamentaux : la

superposition de couches en glacis, la construction des ombres et des lumieres et

I’élaboration de 1a délimitation du contour.

De ces trois éléments retenus, la notion de contour est celle qui s’est révélée particulicrement
importante dans la mesure oil elle est venue préciser ce que j’entendais par effet de
déséquilibre et effet d’intrus dans le tableau. J’ai ainsi compris que 1’effet de déséquilibre
était imputable au contour dans la mesure ou ce dernier assigne & 1’objet une double position.
En ce qui a trait a I’intrus, j’ai mis en exergue que le contour tendait également a assigner la
forme qu’il délimite & un double emplacement, comme si cet objet faisait partie et ne faisait

pas partie de I’espace du tableau dans lequel pourtant il est le sujet principal.

Dans le deuxieéme chapitre, afin de focaliser sur la notion de contour, notion latente et
implicite dans la nature morte, j’ai relaté mes expériences avec le numériseur 3D. Il s’est
avéré que c’est en m’éloignant du « peindre » que la notion de contour est devenue beaucoup
plus explicite et présente. En réalisant une exploration avec le numériseur 3D j’ai compris
que, d’une image, pouvait ressortir plusieurs types de contours : le contour apparent et non
apparent, le contour pli et le contour du ruban de Mobius. J’ai relevé que le contour avait la
particularité de délimiter un espace intérieur et extérieur tout en les liant sans discontinuité.

Au terme du chapitre, j’ai indiqué que mes natures mortes présentaient également différents
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types de contours: contour tracé, contour résultant de la juxtaposition de plans, contour

apparent et contour de plis (contour constitué de lignes visibles et non visibles).

Dans le demnier chapitre, il a été question de ma récente production en peinture. J’ai montré
comment mes derniers tableaux avaient ét€ influencés par les exercices exposés dans le
chapitre précédent. Implicite dans mes natures mortes, le contour est devenu explicite dans
ma derniére production. Cette radicalisation du contour s’est traduite par un retrait partiel de
la forme au profit du contour et par I’élaboration d’une nouvelle méthode. Dans cette
demniere, il est toujours question d’utiliser la technique de la tempera, mais en utilisant des
caches adhésives temporaires appliqués sur la toile. Ces caches concourent a la fois a affecter
la lecture de la forme quasi-illusionniste et modifier 1’acte de peindre afin de faire en sorte

que le hasard occupe une place plus importante dans la démarche de création.

Le hasard joue en effet un réle plus important dans mon travail de création : le retrait des
caches laisse apparaitre des agencements insoupgonnés qui produisent un événement de
peinture (Wright, 2005). Certes, je choisis une palette de couleurs, bien siir je détermine sur
la toile une certaine composition d’objets quasi-illusionnistes, mais ce choix de couleurs et
cet arrangement sont également altérés par 1’accumulation de caches et surtout par leur
intervention. C’est ainsi que le hasard intervient ou survient dans la réalisation de I’ccuvre.

Cette méthode rappelle I’idée de Marcel Duchamp d’utiliser intentionnellement le hasard.

Malgré un mouvement vers ce que 1’on nomrne 1’aformel (Buydens, 2003, p. 132-134), les
caches tendent plutdt a faire apparaitre la forme. Cette radicalisation en plus d’opérer dans le
tableau, s’est également manifestée dans 1’espace de présentation en regroupant mes tableaux
sous la forme d’une bande horizontale. De la méme fagon que les caches découpent le plan,

I’effet de séquence scinde I’espace de présentation.

Autant on pouvait associer mes natures mortes a un art représentatif et exclusivement
figuratif, aujourd’hui mes derniéres propositions picturales prennent une distance avec cette
question de la représentation. En radicalisant la notion de contour, la représentation d’un
objet banal devient seconde, elle devient « effet de contour » et pourtant, continue de viser

I’étude figurative en peinture.
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