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2.5 Le processus créateur 

Si mon processus créateur est sensible aux propriétés de la peinture que sont la 

texture et la couleur, le temps de séchage est ce qui vient conclure 1 'aspect compositionnel de 

mes tableaux. En effet, afin de couvrir l'entièreté d'un support de grand format et de 

travailler lorsque la peinture est toujours humide cette étape demande une rapidité 

d 'exécution essentielle. C ' est pourquoi peindre est un évènement. Lorsque je couche la toile 

au sol , c ' est le début de ce processus. Étant préoccupée par la question du mouvement et du 

moment en peinture, certains fondements de 1 expressionnisme abstrait correspondent à ma 

vision du processus créateur. Harold Rosenberg, se référant aux peintres de ce mouvement, 

explique ce type d 'approche en peinture de la manière suivante : 

At a certain moment the canvas began to appear to one American painter after an 
other as an arena in which to act - rather thanas a space in which to reproduce ( ... )an 
abject, actual or imagined. What was to go on the canvas wa not a picture but an 
event. (Rosenberg 1961) 

Lorsque je commence à peindre je suis plutôt concernée par 1 acte que par la 

représentation. Je commence et termine l' œuvre en une session d ate lier unique. De cette 

façon, la peinture n ' a pas le temps de sécher entre deux séances de travaiJ et il est possible d 

la manier comme je l' entends. C'est un moment de peu de réflexion. Mes geste sont vifs et 

vigoureux, ils sont rapides et propices aux accidents. Peindre dev ient une di cipline 

performative dont le résultat est un résidu peinture qui acquiert le statut d'œuvre une fo i le 

séchage complet. Le processus créateur prend forme par le biais de mon corp de la peinture 

et du mouvement. Ensemble, ceux-ci constituent l'évènement, ce moment où ils e 

rencontrent pour donner lieu à la création. 

En plus de considérer la peinture comme un é ènement Ro en berg ( 1961 ) e ti me 

qu ' une pratique basée sur 1 action ne fait pas de distinction entre l' e quis e et 1 œuvre. En 

effet il considère ceux-ci comme équivalents puisque tous deux ont i u de même 
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gestes. Tl n'est donc plus question de hiérarchie au sein du processus créateur, mais plutôt de 

diversité et de nuance. Cela est dû au fait que l' image n 'est plus créée par un effort de 

représentation conscient et appliqué mais par l' action. Lorsque je crée, je considère chacun 

de mes actes comme des composantes de l'œuvre et j'envisage le processus comme un élan 

ponctué de temps d ' arrêt. La création est un flux continu interrompu par les changements de 

supports, par un temps d ' arrêt entre les séances de travail. En effet au lieu d 'enh·etenir une 

relation entre travail préparatoire et œuvre, les moments de création sont équiva lents et ans 

égard pour le résultat fmal. Le processus de sélection des œuvres se fait une fois le travail 

complété, plutôt que par une accumulation de travaux préparatoires. Action et inaction son 

les seules prémices qui dictent 1 aspect de l' œuvre. Par l'action, j 'é labore des espace 

picturaux. Par l' inaction, le séchage de la peinture survient et l' image émerge. 

Au sein de mon travail , ces actions qui créent proviennent de motivation intérieure 

car elles découlent de mes expériences avec mon corps dysfonctionnel. L'expressionni me 

abstrait reconnaît l' influence de ces expériences personnelles et du bagage qu 'elles apportent 

à l'acte de peindre. L'expressionnisme abstrait reconnaît également que l'acte de peindre 

puisse devenir 1 'expérience elle-même (Rosenberg 1961). Pour moi cet acte e t 1 ex périence 

qui me permet d 'arriver à une forme de catharsis des mouvements corporels qui ont hor de 

mon contrôle. Elle me permet de transposer ceux-ci en peinture. Ce fai sant un phénomène se 

produit: un lien de ressemblance et de dissemblance émerge entre l'expérience qui e t la 

source d inspiration pour les mouvements de peindre et les mouvement de peindre eux­

mêmes (Rosenberg, 1961). En effet les mouvements incontrôlables de mon corp ont 

chaotiques, désorganisés et imprévisibles . Lorsque je peins, les mouvements que j emploie le 

sont aussi. Par contre, ceux-ci ont un but, celui de déplacer de la matière. En ce en il 

changent sensiblement pour remplir cette fonction et, ce fai ant, dorment lieu à 1 œuvre qUI 

constitue un signe autonome. Je la qualifie de signe autonome car bien que créée par ce 

mouvements, ce qu ' elle donne à voir n 'est qu'une partie de ceux-ci. C'est ce que Rosenberg 

(1961) appelle la révélation, l'œuvre étant le signe que le spectateur se doit de décoder. Bref, 

à travers 1 'action le processus créateur est le moyen par lequel la peinture gagne et tran met. 

L 'action de peindre en ce substituant à la représentation, transfert le état p ychique , le 

motivations du peintre. 
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Lorsque je peins, je dois me conformer à certains paramètres spatiaux, lesquels sont 

imposés. L ' espace dont je dispose en lien avec les outils que j 'emploie est un de éléments 

principaux. En ate lier, il rn arrive d 'être confinée à w1 espace restreint. Cela est dCt d ' une part 

à l' étroitesse de 1 espace et, de l'autre, aux grands fonnats de mes supports. La question de 

l'espace est d ' autant plus pressante du fait que je peins le plus souvent au sol et que 

l'entièreté de la surface à peindre doit être humide afin de pouvoir travailler. Pour attei.ndre le 

centre de la toile je dois utili ser des rallonges, faire des acrobaties. Pour réussir à couvrir 

toute la surface, je dois circu ler rapidement autour de la toile, parfois ne disposant que de peu 

d espace pour me tenjr debout. Je dois m 'accroupir, me redresser enjamber les pots de 

peinture et les pinceaux qui trainent au plancher. Mon processus créateur est une équence de 

mouvements qui , accomplis de manière consciente ou inconsciente con titue l'acte 

performatif de peindre. En accomplissant cette performance de concert avec les restTiction 

qui régissent 1 acte de peindre, elle le ramène vers le monde où ces restriction s'appliquent. 

Par exemple, le peintre fait l'expérience de la gravité et par la peinture celle e effet sur 

toile dans 1' image. Ce qui est donné à voir est tout à la fois semblable et différent de ce qui 

l' a amené à devenu un tableau. 

Toutefois, ma pratique diverge de 1 'expressionnisme ab tra it américain des année 

1945-1960 lorsqu ' il est question du résultat de l'action de peindre. En effet, en ui van t un 

des raisonnements de ce mouvement artistique, 1 acte de peindre sembl e être le moyen par 

lequel le peintre transpose ses états d ' âme dans le monde matériel. Il le fait le plus ou ent de 

manière inconsciente (en référence à l'automatisme surréali te) et, en ce en le ré ultat ne 

peut qu 'être généralement abstrait, puisque les efforts conscients de représentation n ont lieu 

qu 'après-coup. Une fois complétée, la toile est reléguée au statut de trace et, en tant que tel 

ne se différencie pas des objets qui nous entourent quotidiennement. Ce qui fait office 

d ' œuvre est le moment éphémère et totalement expérimental pendant lequel le peintre e t 

activé à mouvoir la peinture sur le support. 

Bien que je nomme résidu la résultante de 1 acte de peindre, ce terme ne re te qu une 

manière factuelle et tech ru que de désigner le fait qu ' au terme des opération chimjque et 
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physiques, la peinture qui se trouvait dans les tubes se retrouve ensuite étendue sur un 

support. II est vrai que 1 action de peindre est le seu l proces us pa1·Iequell 'œuvre d'art vient 

à exister pour moi sans aucw1e image de départ, ni d 'esquisses préparatoires. Pourtant, le 

résidu qui en découle est tout aussi important. De plus, à l'opposé du concept que l'aspect du 

résidu issu d'un processus actif soit obligatoirement abstrait, ce qui est donné à voir au sein 

de ma pratique est indéniablement une image celle du paysage. 

2.6 L'image 

On a vu au cours des dernières années une abondante li ttérature à propo du concept 

d'image. L'image est, selon de Littré, «ce qui imite ce qui ressemble, ressemblance ( en 

propre du latin imago)». L' image est d une part, une représentation vi uelle et, d ' autre part, 

1 'absence de son référent, une forme d abstraction de 1 ' e pace qu elle représente. 

Lorsque j'aborde la peinture en tant qu action et lorsque je reconnais 1 influence de 

l'expressionnisme abstrait au sein de mon proce sus créatif la question du tatut de l'œu re 

devient inévitable. En effet plusieurs théoriciens de ce mouvement ont véhicu lé le concept 

de l'image comme trace du peintre en action . L action même étant con idérée comme œuvre, 

relègue 1 objet physique créé par cette action vers un statut secondaire, ver le domaine de 

l' accessoire anecdotique (Robbins 2012). Bref en considérant le proces u comme eut 

moyen de générer 1 'œuvre et en abordant la peinture en termes de matière et de ré idu j e 

risque de subordonner 1 ' œuvre à 1 ' acte. Pourtant 1 acte reste pour moi le moyen d arri er à 

une fin, celle de créer et de donner lieu à 1 image. Cette image porte les traces du proce u 

actif certes, mais c'est elle et elle seule que je considère œuvre. Il y a pour moi une 

séparation claire entre le moment où je m'active à étendre la peinture encore humide ur le 

support et le moment où celle-ci sèche. 

Au sein de mon travail , le processus créateur est constitué du corp , de la matière et 

du mouvement. Le corps est 1 'outil de travail principal au tra er duquel la matière connait 

une transformation par le mouvement. Certes je nomme résidu la matière re tante de cet1e 
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transformation mais non pas de la manière péjorative telle que Greenberg ou encore 

Rosenberg l'entendent. Le corp de par le lien qu'il rend possible entre esprit et monde 

extérieur, ne fait pas que mouvoir la matière simplement que pour mouvoir celle-ci. Si tel 

était le cas, alors il erait question de performance plutôt que de peinture. La peinture a donc 

quelque chose à gagner puis à transmettre de cette rencontre avec 1 'artiste. Lorsque 

Rosenberg aborde la révélation il se réfère précisément à ce que la peinture gagne et 

transmet. C est le phénomène par lequel les mouvement du corps reflètent la personnalité de 

1 artiste, ses intérêts, son individualité et les fixent en peinture. L ' image est donc porteuse de 

ceux-ci elle les rend visibles et compréhensibles pour le spectateur3
. Elle peut être conçue à 

la fois comme résidu du geste et comme image qui, par le moyen de la révélation produit du 

sens tant visuellement que conceptuellement. Pour moi cette révélation prend la forme du 

paysage. Toutefois, ce paysage étant spécifié par le proce us créateur, c e t-à-dire un 

processus basé sur 1 ' action, il est plutôt sommaire que représentatif. En effet, dans ma propre 

pratique comme dans celle de Pat Steir ou encore de Paterson Ewen, 1 idée n est pas de 

reproduire l' apparence, mais de reproduire le phénomène lui-même. 

3 
Soussloff (2004) reconnaît le phénomène de la révélation en d'autre terme au ein du tra ai l d Pollock : 

« Pollock's paintings provided him with satisfaction as "memories arrested in a [p ychic] pace.' ' For the iewer 
they are the visualization or the remains of ri tu al action, and conta in other meaning as ' ell. ». 



CHAPITRE Ill 

LE PAYSAGE 

3.1 L'installation 

J'approche l'installation tout simplement comme étant la disposition d 'œuvres 

picturales mises en place sous la forme d ' un réseau. De manière plus spécifique j entends le 

terme de« peinture installative »comme l'élaboration d ' un système qui permet la perception 

des œuvres de manière cohérente avec ce qu 'elles représentent, c est-à-dire le déploiement 

dans l 'espace de ce qu ' implique la notion de paysage (Centre National de Ressources 

Textuelles et Lexicales, 2013). J'emploie le terme «peinture in tallative » plutôt que celui 

d ' installation de peinture parce que je considère que mon travail est ancré dans la peinture en 

premier et dans l'installation en second. La pratique de Katarina Grosse permet d illu trer la 

différence entre les deux termes. En effet son usage de la peinture transforme le lieu de 

manière physique. Elle peint ses paysages directement sur la surface des li eux qu'elle in e til 

et le fait de manière fluide et totale. Au contraire, mon travail s'inscrit dan le limite de la 

peinture traditionnelle. Je peins sur des supports, lesquels sont fait de matériaux 

conventionnels. Ce sont plutôt les limites de ces supports qui , bien que démarquée · au ens 

physique, sont extensibles au sens conceptuel.4 Bref, ceux-ci ne e fondent pa à l' e pace de 

manière aussi fusionnelle que les installations de Grosse le font, mai s demandent plutôt à 

1 esprit de combler les interstices par la perception. 

Lorsque vient la mise en espace de mes tableaux je considère le paysage non pa 

comme représentation d ' une étendue de pays mais plutôt comme les condition matérielle el 

intellectuelles de quelqu 'un ou de quelque chose (Centre National de R s ource Textuelles 

et Lexicales, 20 13). Bref, je considère la notion de paysage en tennes d environnement et de 

4 
William Seitz ( 1983) 1 exprime ainsi : «The edges of the canvas are the borders of a rïnite but expanding 

environment whose limits lie on the periphery of perception. ». 
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contexte. Stephen Bourassa (1991) dans The Aesthetics of Landscape estime que de 

considérer le paysage en terme d envirmmement signifie 1 'envisager dans la relation du soi 

vers le contexte environnant plutôt que dans la relation du sujet vers l'objet comme c'est 

souvent le cas lorsque présenté d'une peinture paysagère. En installant mes tableaux en 

considérant l' espace qui les entoure, je cherche à faire appel à cette conscience de la présence 

de soi en prolongeant 1 espace représenté de l' image vers l'espace extérieur du lieu 

d'exposition. Ce faisant, un lien se forme entre ces espaces à travers le spectateur et 

transforme le lieu d'exposition en un environnement immersif. En effet le caractère immersif 

d'une installation ne dépend pas de la quantité d 'objets qui occupent l'espace, mais plutôt de 

la relation entre ces objets, ainsi qu'entre ces objets et le spectateur. L installation est une 

question de distance. Justement, selon Bourassa (1991 ), la distance est la notion 

métaphorique qui décrit la relation entre le sujet perceptif et l'objet esthétique. En effet c 'est 

cette relation entre le sujet et l'objet qui pennet 1 activation de la distance entre eux c ' e t-à­

dire le lieu d accrochage, par l' extension du champ d impact de 1 œuvre à travers ce même 

sujet. Concrètement, la perception sensorielle du spectateur dicte les paramètre d interaction 

de l'installation avec lui-même. Lorsque Doris von Drathen (2007) décrit ce phénomène au 

sein du travail de Steir, elle le fait en affirmant que c est dans l'œil du pectateur que e 

détem1inent hauteur profondeur largeur, et longueur des espaces picturaux. 

L installation est intimement liée à la notion d'espace à la fois factuelle et virtuelle. 

Lors du moment d'exposition, j'installe mes tableaux pour occuper non pas les seuls 180 

degrés du champ de vision du spectateur mais bien une vue à 360 degrés. J'occupe ou ent 

des espaces exigus. Je le fais pour recréer cette préoccupation constante chez moi du corp en 

tension avec l 'espace. C est dans l' excès ou le manque qu on porte attention à 1 e pace dont 

on dispose. Le grand format de mes tableaux mis en relation avec un espace restreint recrée 

chez le spectateur cette conscience aiguë de 1 environnement de 1 œuvre. La perception du 

travail demande une certaine gymnastique, car 1 'on est soit à proximité immédjate de 

l'œuvre, soit en bors champ, où ses effets ne peuvent êtres totalement perçu . omme Seitz 

(1983) l'explique, la relation entre le spectateur et l'œuvre fait plu que le informer 1 un et 

l' autre de leurs tailles respectives. Elle désigne aussi à quelle distance de celle-ci 1 on doit e 

tenü, ou encore si 1 ' on devrait changer de position où rester en place (Seitz 1983). 
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Les espaces restreints me contraignent le obstacles sur mon chemin m'irritent car il 

me faut continuellement être consciente de chacun de mes gestes. J'échappe les cho es je 

calcule mal les distances je manque d ' adresse. Les environnements ambigus ou exigus me 

demandent un effort de concentration et une attention particulière. En contrepartie, les 

grandes dimensions de mes tableaux me captivent. Cet espace presque infini fait du paysage 

peint un environnement potentiellement hostile. C' est également à cause de cet espace que le 

fait d' être pris de cours par une tempête au sein de celui-ci produit de 1 effroi dans 

l' imaginaire collectif. Le fait de subir les foudres, les vents violents et les pluies diluvienne 

sans possibilité de trouver refuge élèvent les tempêtes au statut de phénomène ublime. 

Turner en a peint les effets à maintes reprises : la fascination de l' homme pour la force de la 

nature. Impuissants et sans échappatoires, tels sont les sentiment que je cherche à produire 

en installant mes œuvres de manière à entourer le spectateur soit partiellement ou 

complètement. De surcroît en installant les paysages que je crée dans des espace exigu , 

j oppose l'espace représenté à 1 espace réel. L immensité du paysage se heurte à l'étroitesse 

de l'espace dont dispose le spectateur. Bref je joue avec les dimensions: en produi ant des 

œuvres à peine plus petites que l échelle réelle je transforme le lieu d' expo ition en lui 

apposant une illusion qui interpelle les paramètres spatiaux de celui-ci. 

L' installation fait usage de l' entièreté de l' espace d'exposition. De même que la 

distance entre les tableaux vise à inclure les déambulations du spectateur comme partie 

intégrante de l'œuvre. Le paysage inclut la notion d ' espace. En effet, le pay age e t 

directement lié aux notions de distance et d 'environnement. Par sa vastitude le pay age 

ramène chacun à l' échelle de son propre corps. Il nou entoure complètement il e t 

infiniment plus grand. Tous deux installation et paysage font référence à 1 'échelle du 

spectateur. Seitz (1983) explique que la taille réelle de l'œuvre n'est pa nécessairement la 

taille ressentie par le spectateur. En effet, celui-ci évalue la taille de 1 'œuvre en con tante 

comparaison avec Jui-même. L'œuvre est donc de taille inférieure, égale ou upérieure. 

L' installation, en créant une relation entre le spectateur et 1 œu re crée au i une relation 

entre 1 image et le spectateur. En effet 1 échelle de 1 œuvre et l' échelle de l' image ont deux 

choses distinctes quoiqu ' interdépendantes. Chacun se voit constamment rappeler a propre 
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échelle face au monde extérieur. La taille absolue est donc celle dont nous faisons 

1 'expérience tous les jours. En revanche, 1 échelle esthétique est celle de 1 'image, et de 

l'œuvre. Par le biais de l' installation et du pectateur je vise à créer un lien entre le deux. 

L' échelle esthétique de l' image du paysage qui est représenté de pair avec la ta ille absolue 

de l'œuvre et la taille absolue du lieu, contribue à la construction d' un environnement fictif 

de type paysager qui n'existe que lorsque le spectateur compi le ces données spatiales5
. En 

ayant recours à 1 installation cela permet une mise en relation des espaces représentés et réels 

qui font appel à plusieurs types d'échelle. En premier lieu, le grand format, de pair avec 

1 'occupation circulaire du champ de perception du spectateur fait appel à la comparaison 

entre la taille absolue du spectateur, de l'œuvre et du lieu, ce que Seitz (1983) nomme 

1 'échelle physique. En deuxième lieu, la comparaison entre la taille absolue de 1 'œuvre et 

1 échelle esthétique de l'image est ce que Seitz (1983) nomme l'échelle représentative. 

Finalement, ce que Seitz (1983) nomme 1 échelle philosophique est ce qui émane de la 

rencontre entre la taille absolue du spectateur et l' échelle e thétique de l' image. 

Bref, par le biais de 1 'installation je m ' intére e à la relation triangulaire qui se crée 

entre le lieu, 1 œuvre et le spectateur. Ce demier se retrouve face à deux espaces qui 

s'entrecoupent et le font basculer sans cesse entre réalité et fiction . II est donc plongé dans une 

expérience chaotique à l' image de la tempête. Je m'intéresse à ce qui perturbe la fluidité de 

déplacements dans 1 'espace, à ce qui contraint et confronte le spectateur. 

3.2 Le paysage 

Le paysage qui se retrouve au sein de mon travail n'est pas repré enté de mani ère 

appliquée et consciencieuse. Cela confère à 1 image cet espace ambigu ouvert à 

l'interprétation. Le paysage est partie intégrante de mon travail. Il prend forme lors du 

processus de création et constitue l'image. Au sein de ma pratique artistique il revêt 

ptuSteurs detmttiOns . Au mveau de l'Image, LI est une ue d 'en emble d ' une étendue il e t 

tableau évoquant la nature. Comme il a déjà été mentionné, au sein de la métaphore de la 

5 Seitz (1983) explique les différentes types d 'échelle ainsi : « Successi vely, one re pond to phy ica! 
representational , apparent or aesthetic, and fïnally a metapbysical or philosophical scale ( ... )». 
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tempête, il est plutôt 1 ensemble des conditions matérielles et intellectuelles formant 

l' environnement de quelqu un (Centre National de Re ources Textuelles et Lexicales, 2013). 

Originaire des expériences de mon corps en crises spasmodiques traduites en peinture active, 

il est l'ensemble de mes propres conditions. Une fois les œuvres insta llées dans l'espace, il 

devient l' environnement du spectateur. Bref, c est au travers de lui que l' action de peindre 

permet la communication. Jakub Zdebik (2011) affirme les possibilités communicatives et 

allégoriques du paysage ainsi : 

The landscape communicates organizational tructures by analogies established at 
different scales- from the landscape of the mind, to an environmental organism, to 
social and political strata. The landscape is then not simply a representation but an 
active matrix. (Zdebik, 20 ll ). 

L ' image du paysage est la dernière phase de mon travail. Issu d ' une approche active 

de la peinture, le paysage est l' aspect visible pour autrui de mon processu . Il est éga lement 

paysage de 1 'esprit au sens où Zdebik (20 Il) 1 'entend, puisqu il est personnel et con truit. 

Bourrassa (1991) reconnaît le caractère subjectif du pay age en affmnant que nous lui 

attribuons des valeurs personnelles et culturelles et qu il nous est en fait impossible de le voir 

dissocié de ceux-ci. 

Pour moi , le paysage me ramène vers une relation amour-haine. Ayant grandi en 

campagne, le paysage était pour moi simultanément source d 'agrément et d 'ennui . Je m'y 

sentais à la fois libre et captive. Vide de gens et de regards indiscret c est ce paysage 

montagneux, brumeux et aqueux au sein duquel j ai grandi qui est devenu ma seconde nature, 

ma référence. Déjà, ce type de paysage inoccupé est rempli de sens. En effet, comme Zdebik 

(2011) l' exprime, le paysage de type géologique présente une apparence lugubre en 

comparaison avec la mélancolie d ' une croûte terrestre dénudée de pré ence. San en être 

totalement consciente, je peins et repeins sans cesse ce paysage quelque peu sinistre chaque 

fois un peu différent, un peu pareil. Il s ' est imprégné dans ma mémoire et mes gestes, il e t 

devenu acte performatif de mouvements en peinture. C'est ce quj Je rend fictif. Fktif av 

où, bien qu il contienne une certaine dose de réalité d une part il est feint et in enté de 

1 autre (Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales, 20 13). 

Augustin Berque (1994) décrit cet amalgame d authenticité et de fiction qu e t le 
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paysage dans Cinq propositions pour une théorie du paysage : 

Le paysage ne se réduit pas aux données visuelles du monde qui nous entoure. TI est 
toujours spécifié de quelque manière par la subjectivité de l'observateur : subjectivité 
qui est davantage qu'un simple point de vue optique. L'étude paysagère est donc autre 
chose qu'une morphologie de l'environnement. 
Inversement, le paysage n'est pas que« miroir de l' âme». Il se rapporte à des objets 
concrets, lesquels existent réellement autour de nous. Ce n 'est ni un rêve, ni une 
hallucination; car si ce qu'il représente ou évoque peut être imaginaire, il exige 
toujours un support objectif. L'étude paysagère est donc autre chose qu ' une 
psychologie du regard. 
Autrement dit, le paysage ne réside ni seulement dans l'objet, ni seulement dans le 
sujet, mais dans l'interaction complexe de ces deux termes. 

Je qualifie le paysage au sein de mon travail comme étant fictif, car à force de le 

peindre de mémoire et à répétition, il s'est dépouillé de presque tous ses liens avec le monde 

réel. Il appartient maintenant davantage à mon imaginaire, au sens où Berque l'entend , car la 

répétition a amené cbez moi une forme d ' acte performatif pictural. Il ne faut que de simples 

mouvements de va-et-vient d'un bout à l'autre de la toile pour créer l' illusion d ' une ligne 

d horizon. Ce ne sont que les fluctuations de mes gestes de haut en bas qui occasionnent 

1 ' apparence de vagues. Ce sont mes mouvements circulaires répétés qui font naître les 

nuage . Les gouttes qui volent suggèrent la pluie, les variations de couleurs génèrent les 

différents plans de la composition. Bref, Le paysage est presque un effet secondaire, puisqu ' il 

n 'est pas intentionnel, il surgit plutôt sans préméditation. Pourtant celui-ci est 

indéniablement présent, on le reconnaît comme tel dans mes œuvres sans effort. C'est ce que 

Berque appelle le support objectif. 

La formulation de l'image en tant que paysage tire son origine de la matière et du 

mouvement au sein de mon travail cela a déjà été établi . Cela est dû à la ressemblance et à la 

dissemblance entre certains états du paysage et 1 acte de peindre. Tout corrune 1 'ardeur des 

forces naturelles à transformer 1 envirom1ement matériel , je transforme la matérialité de la 

peinture par la force de mouvements de mon corps. Là est l' une des parcelles de la 

métaphore de la tempête. Je suis attirée par l'expérience du paysage de mon enfance, aux 

endroits dénudés de présence humaine. Je suis aussi séduite par la qualité active de la 

peinture que je pratique qui s'apparente aux moments où le paysage est lui même en 
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mouvement. 

Le travail de Paterson Ewen démontre ce même intérêt. En effet, commençant par la 

schématisation du mouvement des éléments lors d 'évènements telle la tempête, son travail a 

évolué vers des représentations plus senties et moins calculées de ceux-ci . Ils sont ce qu ' il 

appelle des «phénomènes-images». Ce faisant, 1 'artiste a découvert une forme de rapport 

analogique entre 1 'acte de peindre ces versions senties et les phénomènes eux-mêmes. C'est­

à-dire qu 'ils impliquent des déplacements de matière par des forces quelconques similaires. 

Selon Philip Monk (1988), cette reproduction du phénomène passe par des séries d' actions 

qu'il nomme confrontation : «L' image est la conséquence de la méthode et La méthode est 

une confrontation d'outils et de matériaux. ». Pour moi, cette confrontation a lieu dans une 

peinture active et ne peut que produire une image également active qui soit imprévisible et 

mouvementée. 

Bien que le paysage se retrouvant au sein de mes œuvres provienne d 'endroits réels 

et spécifiques dans ma mémoire, il perd de sa spécificité lorsq u' il devient peinturé. En effet, 

ces mêmes ges tes simples qui lui donnent forme lui retirent aussi beaucoup et lui redonnent 

ensuite énormément. Il n'appartient à aucun type de terrain ou de climat en particulier, il 

n'est ni même purement terrestre. Il ne con tient aucune trace de présence humaine, animale 

ou végétale et ses couleurs se rapprochent plutôt de celles des vents solaires. Il est difficile de 

déceler s ' il est principalement constitué de terre d eau ou d' air et pourtant il est bien là. 

C'est de son oscillation entre La réalité et La fiction , entre ce paysage que nous reconnaissons 

tous , et ce que ma mémoire, mon imaginaire et ma manière de peindre lui ont ajouté puis 

retiré, que naissent d innombrables possibilités. Le paysage devient cette création imaginaire, 

souvent anecdotique qui constitue un code de lecture entre le créateur et le spectateur, une 

hypothèse qui pem1et l'é laboration d'un raisonnement (Centre ational de Ressources 

Textuelles et Lexicales, 20 13). 

Finalement, parce que le paysage se base sur des éléments qUI existent 

6 Growing ( 1966) écrit : « But event·ually, no si ngle touch of paint corresponded to any specifie abject; the 
equ ivalence was between the whole configuration and the total subject. Moreover, the transfonnation that he 
achieved ( ... ) seems tous like the retum to a primai flux which denies the separate identity ofthings. ». 
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réellement, des éléments vus et connus de tous, la dimension imaginaire infusée au sein de 

celui-ci peut être décelée, observée, comprise. Le paysage devient donc la clé de 

compréhension de mes œuvres. 



CONCLUSION 

L'évolution vers mon travail pictural actuel s'est réalisée en misant davantage sur les 

étapes préliminaires de mon travail qui, ancrées dans l'intuition et la spontanéité, requièrent 

des actions vives et vigoureuses de peindre. Ainsi, ces mouvements ont développé des liens 

de ressemblance et de dissemblance avec les épisodes spasmodiques de mon corps. Le 

paysage quis y trouvait déjà s'est transformé sous ces gestes de peindre plus vigoureux pour 

devenir la scène où ceux-ci se produisent. Ainsi, la tempête est apparue, elle est devenue le 

lien entre mon travail et la réalité extérieure. 

Une pratique artistique s'envisage aussi d 'une manière cyclique. Celle-ci débute par 

des idées, se transpose dans une forme d'expression spécifique, est perçue visuellement, puis 

retourne dans le monde des idées par la perception du spectateur. Ce faisant, cette évolution 

se doit d'être conséquente et cohérente. La métaphore de la tempête fait partie de ce liant 

cohérent au sein de mon travail. Elle est la comparaison entre une expérience personnelle et 

1 'action de peindre à travers le phénomène naturel de la tempête. Par ces comparaisons, 

1 'expérience personnelle devient la tempête, 1 'acte de peindre également. Ces évènements 

sont imprévisibles et récurrents se déroulent selon un ordre établi et laissent un résidu 

derrière soi . 

Le résidu laissé derrière par l 'acte de peindre est image, celle du paysage. Ce dernier 

est mouvement tel le processus qui l'a créée. Il est dénudé il est composé d 'air de terre et 

d 'eau. Il est espace empli de ces éléments en mouvements. En installant mes tableaux de 

manière à engager le lieu, j ouvre cet espace vers le spectateur. C' est par sa perception de 

1 'œuvre que le spectateur emplit et encercle le lieu que les distances font osciller. 

La peinture est une question de distance: la distance entre l 'artiste et son sujet, la 

distance entre le sujet et le médium, entre le médium et l'artiste, entre l'artiste et son œuvre, 
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entre l'œuvre et le spectateur et finalement, entre le spectateur et l' artiste. Enfm, c' est par la 

peinture que le peintre annihile la distance qui le sépare de toutes choses. 
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