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RÉSUMÉ 

Sujet de recherche: Exploration de la forêt comme support à l'imaginaire à 
travers une pratique de la peinture et de l'installation. 

C' est à travers le motif d ' une vaste et m ystérieuse forêt que je tenterai de réfléchir à 
mon travail. En déambulant dans la forêt de ma pratique artistique (ma forêt créatrice) 
je me demande comment je crée et dans quel but? Quel rôl e joue 1 imagination dans 
notre façon d ' appréhender la réalité tant du point de vue de notre perception que de 
notre façon d y participer? Repenser 1 ' imaginaire comme un territoire forestier me 
permet d explorer ces questionnements. Comme la forêt l ' imaginaire est un système 
fertile se composant d un enchevêtrement de plusieurs systèmes interconnectés un 
système créateur toujours en train de se reproduire de créer. 

1 ai décidé d aborder mon mémoi re comme une extension de ma pratique artistique en 
peinture et en installation et non seulement comme texte d 'accompagnement. Écrire 
un texte n est pas si différent de peindre, c est un processus de réflexion et de 
conso lidation d idées. Une idée mène à une autre tout en créant des liens entre ces 
systèmes de pensée. Mon texte de mémoire est donc devenu une forêt en soi à travers 
laquelle les lecteurs pourront se promener. Ainsi ce texte qui maintient la structure 
formelle d un texte académique fonctionne aussi comme un récit qui oscille entre la 
fiction et la non--fiction l' obj ectivité et la subjectivité 1 imaginaire et le réel 
1 inconscient et le conscient, la peinture et l ' écriture. En me promenant dans la forêt de 
mon mémoire je chercherai à repenser les fonc tionnements souvent irrat ionnels et 
imprévisibles de ma pratique en peinture à travers une fo rêt de textes. 

omme je cherche à le faire à travers mes promenades dans la Forêt de la peinture 
j ' aimerais prutager a ec le lecteurs une expérience immersive et merveilleuse dans 
ma Foré/ créatrice où les lecteurs, comme les spectateurs seront amenés à suivre 
certaines pi tes de questionnements entourant 1 acte de créer. 

Mot -clé : forêt peinture imaginaire et réal ité, obj ectivité et subjecti ité 



FORÊT IMPRÉVISIBLE 



INTRODUCTION 

Ma Forêt créatrice 

Ma pratique ru1istique est une vaste forêt dans laquelle je me promène et me perds, 

me retrouve me reperds. C' est une forêt à la fois sombre imprévisible et 

merveilleuse. Ma Forêt créatrice prend forme dans mon atelier et se compose de 

plusieurs pistes qui mènent à d autres forêts notamment celle de la peinture. La 

Forêt de la peinture me fait quant à elle découvrir d' autres forêts: la Forêt de la 

sculpture, de l' installation, de l' animation et du son. 

Mais pourquoi et comment la forêt comme motif privilégié dans rna pratique 

artistique? D où vient cette obsession ce retour constant vers la forêt? Ces 

questions soulèvent les tensions qui existent entre nature et culture ainsi que la 

longue histoire qui existe entre 1 art et la nature. Ces questionnements me forcent à 

repen er la relation entre ces mondes traditionnellement conçus comme des mondes 

sépar ' s les uns des autres . 

A ant ' cu la plu grande partie de ma vie dans un en ironnement urbain j ai tout 

de m ~me eu le pri ilège de passer du temps dans les forêts du Québec et de 

l' llemagne. es forêts rn' ont permis de développer un respect et un amour 

profond pour c en ironnements sources de merveilles . Malgré un accès pri ilégié 

à c deu r ' alité urbain t rurales, j ' ai toujours préféré la proximité des arbres 

et d la terre, br f de la nature. Ce expériences continuent de nourrir ma pratique 

artistique. Peut-être ai-je entendu trop de contes de fées et de récits quand j" étais 

jeune et que mon retour constant au motif de la Forêt dans ma peinture est un effort 

inconscient de ma part à vouloir revivre et capturer à nouveau Je sentin1ent du 

merveilleux et la curiosité qui s installaient en moi quand je jouais dans les forêts 
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de mon enfance. Peut-être ai-je trop souvent regardé les toiles des romantiques et 

trop lu de poésie sur la nature et la mort. Je reconnais toujours cette même relation 

assez romantique chargée de merveilles de curiosités et d appréciations envers la 

nature quand je peins. Dans son texte The Aesthetics of Art and Nature, Arnold 

Berleant écrit : 

To appreciate a forest is not only to appreciate certain sbades of green 
which move in the ligbt causing a pattern of shadows on the ground. ( . . . ) It 
is important to understand wbat we are appreciating; to go beyond the image 
or the appearance, and to understand the natural environment what it 
consists of, its history what natural forces formed it which species live in 
it the relations between those species and so on.1 

Bref mon expérience et mes souvenirs de la nature entretiennent des liens multiples 

entre la forêt et ma pratique artistique. 

Forêt de l'imaginaire 

Ma Forêt créatrice est une forêt assez étrange se composant de plusieurs pistes qui 

me mènent à d 'autres forêts de pensée comme vous le verrez à travers ce texte. 

Elles oulèvent des questionnements entourant 1 acte de créer. D où vient 1 urgence 

que je ressens chaque fois que je crée et pomquoi? D où ient cette inexplicable 

curio ité ? Quel rôle joue l' imagination dans notre façon d' appréhender la réalité 

tant du point de ue de notre perception que de notre façon d y participer? 

Repen r l' acte de créer et le rôle de l' imagination à tra ers le modèle de la forêt 

me p rmet d explorer ces questionnements par un angle particulier. Comme la forêt 

1 irnaginair e t un en ironnernent fertile e composant d 'un enche êtrement de 

1 
Berleant, Arno ld . The Ae.sthelics of Ar! and Nature. Essai dans The Aesthelics of Na tura/ 

Environements. Toronto: Broadview Press. 2014 . 77 p. 
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plusieurs systèmes interconnectés. Comme Je dit Marta Gallo dans son essai sur Je 

réa lisme magique, 

L'imagination postule des mondes (élaborations et reélaborations de 
données fournies par la réalité quotidienne) possibles et impossibles, pour 
tenter de révéler l' inconnu et de d01mer à la vie quotidienne des dimensions 
inédites. 2 

L ' imagination est donc un système créateur toujours en train de reproduire et de 

créer des images et des sensations. Cependant c' est aussi un système mystérieux et 

vaste, où tout est possible. L ' imaginaire remet constamment en jeu les réalités 

intérieures et extérieures subjectives et objectives conscientes et inconscientes. 

L imaginaire fonctionne ainsi comme une forêt de potentialités, nous permettant de 

visualiser et de sentir ces variations infmies, menées par le désir les envies. C est 

un environnement qui nous permet d' expérimenter le passé et le futur 

simultanément où les juxtapositions absurdes s' échappant des cadres de la 

rationalité peuvent prendre forme et coexister. Selon Gaston Bachelard 

L'imagination dans ses i es actions, nous détache à la fois du passé et de 
la réalité. Elle ouvre sur l'avenir.( .. . ) Comment prévoir sans imaginer? 3 

Cependant la forêt de 1 imaginaire nous force également à visualiser et à 

expérimenter des choses horrifiantes et perturbantes comme on le verra au 

chapitr 2. 

2 Gallo , Marta. Le réalisme Magique- Roman, Peinture, Cinéma. Bruxelles : Presse univertaire de 
Bruxelles. 1987. 126 p. 

3 Bachelard Gaston . La Poétique de l 'espace. Paris: Presses universitaires de France. 1961.26 p. 
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Forêt de stratégies 

En me promenant dans ma Forêt créatrice, je repère plusieurs stratégies plastiques 

de ma pratique artistique (la récupération des œuvres et des matériaux, 

l'accumulation et la consolidation, le pliage de la toile). Dans le premier chapitre de 

ce texte, je m ' efforcerai de rationaliser mes impulsions créatrices souvent 

irrationnelles. À cet effet, je me tournerai notamment vers la théorie des systèmes et 

de la cybemétique développée par Bateson et reprise par Deleuze et Guattari . 

C ' est aussi à travers les processus souvent irrationnels et non calculés de 

l ' inconscient qu'une certaine logique s ' installe dans mon travail. Ma pratique 

artistique pourrait être conçue comme une fonne d 'auto-analyse, ce qui ouvre de 

nouvelles perspectives pour ma pratique en soulevant l' interconnectivité de ces 

systèmes à la fois rationnels et irrationnels. 

Forêt immersive 

Tout comme dans ma pratique en peinture, à travers mes mots je désire transporter 

le lecteur dans un monde mystérieux et ünmersif. Le texte qui suit est une 

expérimentation qui oscille donc entre fiction , réalité et théorie, entre la peinture et 

l ' écriture et qui soulève les complexités et les mystères de ce que signifie être un 

être ivant. Bachelard le dit si poétiquement dans son texte La terre et les rêveries. 

ous somm es des êtres profonds. ous nous cachons sous les surfaces, sous 
les apparences, sous les masques, mais nous ne sommes pas seulement 
cachés aux autres , nous sommes cachés à nous-mêmes.4 

Toutes ces réflexions et ces recherches me ramènent iné itablement à l' acte de 

créer (et vice versa) , et à interroger ma position en tant qu'artiste. La définition 

4 
Bachelard, Gas ton . La terre elles rêveries d11 repos. Paris: Libraire Jose Corti . 1948. 276 p. 
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tTaditionnelle du mot lliiiste, son lourd bagage historique et théorique, demeure 

complexe et difficile à définir. Les artistes et leurs pratiques ainsi que les contextes 

dans lesquels ils travaillent, varient énormément d une personne à 1 autre et d ' une 

culture à l 'autre. D tm côté, j ' ai souvent envie d' abandmmer ce titre car dans ma 

société il est une création du système capitaliste que je remets en question et 

duquel j 'essaie d échapper. J'ai pensé remplacer Je mot artiste par travailleur 

culturel, ou encore plus simplement par penseur visuel. J'aime l' aspect vague et 

ambigu de penseur. Pomiant, je sais que c' est idéaliste de ma part de vouloir 

abandonner Je titre d ' artiste. La définition de ce qu est un artiste est en 

transformation constante et traverse les frontières des disciplines. À la fois 

explorateur anthropologue, philosophe, psychanalyste etc. 1 artiste, peu importe 

sa pratique cherche des solutions et du sens a travers ses techniques et ses 

stratégies plastiques et expérimentales. 



CHAPITRE 1 

FORÊT CLAIRE 

1.1 Wanderl ust 

Ma pratique artistique est une forêt mystérieuse et enchantée une forêt 

imprévisible, à la fo is connue et méconnue sombre et claire. Elle se compose 

d innombrables questimmements, de pensées. La forêt de ma pratique artistique est 

ma Forêt créatrice. Quand je me promène dans cette forêt, je préfère souvent 

marcher seule. Parfois je marche rapidement parfois je déambule lentement. Peu 

importe le rythme que je prends marcher c est penser car c est un processus de 

réflexion . Chaque pas est une pensée. 

La notion de Wanderlust dépeint bien comment je me promène à travers ma Forêt 

créatrice. Wanderlusl est w1 mot allemand qui se compose de deux mots: Wander 

t Lus!. Le mot Wander- implique l' acte de se promener de marcher, ou plus 

précis 'ment de faire tme randoru1ée à pied à travers les bois. Lust implique un désir 

un certain niveau de plaisir. Wanderlust signifie donc une envie de voir les mondes 

et d explorer; w1 besoin inexplicable de se promener sans but par1iculier, de 
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demeurer ouvert à l' imprévu . C'est l'appel de l'inconnu, du futur. Wanderlust est 

une promenade de la pensée. 

1.2 La Forêt de mon atelier 

Il est impossible de mettre en mots l' émerveillement et Jajoie que j 'éprouve quand 

je rentre dans la Forêt de l ' atelier. Je me sens si privilégiée de pouvoir rentrer dans 

ce monde. La Forêt de mon atelier persiste à me séduire. C' est une forêt pleine de 

voies (voix) de possibilités. En rentrant dans la Forêt de mon atelier, j ' ai 

l' impression que je traverse son orée. Tout le gris et 1 aspect vertical et linéaire de 

la réalité urbaine qui m 'entourent disparaissent. Les tubes de peinture et les 

pinceaux se transforment en fleurs et en papillons et la lumière fluorescente se 

métamorphose en rayons de soleil. Les sons stridents de la construction deviennent 

le croassement d'un grand wawaron. Les arbres se multiplient et je me retrouve 

complètement immergée dans un vaste monde organique et vivant. 

La Forêt de mon atelier est devenue un écosystème en soi. La notion d écosystème 

a ses racines dans 1 écologie. C est une branche de la science qui examine les 

relations entre les êtres vivants et leur environnement. Éco- vient du grec oikos, qui 

signifie maison ou plus précisément un lieu d bab1tation .5 Tel un écosystème mon 

atelier est un regroupement de plusieurs systèmes artistiques qui fonctionnent 

n mble pour créer un en ironnement ferti le de création. La Forêt de mon atelier 

st mon refuge. C est un en ironnement où je peux me laisser aller et où je peux 

me reposer. 

Pour préciser, je considère la Forêt de mon atelier comme un lieu multifonctionnel. 

Maintenant les fonctions traditi01melles de l' atelier en tant que domaine dédié aux 

5 Harper, Douglas. Online Etymology Dictionary . En ligne 2001-2014. 
< http ://www.etymonline.com> Consu lté le 14 mars 2014. 
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travaux manuels et physiques, séparée du lieu domestique, la Forêt de mon atelier 

fonctiorme aussi comme œuvre (se composant de plusieurs œuvres) en processus. 

C'est une forêt où les œuvres vivent et meurent. Comme Je dit Sibony, 

L oeuvre-en-cours ce n est pas seulement un mouvement c' est un être 
vivant qui se développe.6 

Figure 1.1 
Atelier en proce su . 2012. Peinture à 1 huile et à 1 acrylique sur toile. 
médiums mixtes . Dimensions variables 

6 Sibony, Daniel. Création: Essai sur l 'ar/ contemporain. Paris : Edition du seuil. 2005. 183 p. 
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La Forêt de mon atelier est aussi devenue un lieu d' exposüion que j ' ai ouvert au 

public à quelques occasions. Elle est devenue un lieu ou les mondes privés et 

publics peuvent se rejoindre. Ce fonctionnement et cette accessibilité de l' atelier 

remettent en question Je stéréotype de 1 artiste traditionnellement isolé et introverti, 

ainsi que son rapport avec l' atelier. L ' atelier s' ouvre. Comme le dit le théori.cien et 

art iste Lane Relyea dans son essai Studio Unbound : 

It [(the studio)] no longer defers or resists instrumentali zation, no longer 
distances the artist from society, no longer holds out that kind of separate 
identity to the artist, one supposedly distilled from the privacy and depth of 
the sovereign individual who occupies it just as the studio no longer 
identifies as separate and resistant or self-determining the artist' s materials 
or medium or laber. Rather the studio is ali exterior. 7 

Il est important de pourslllvre la réflexion et d ouvrir la fonction de 1 atelier 

traditionnel à d autres fonctions . Publié en 1977 The Function of the studio de 

Daniel Buren est toujours une référence. Il y soulève des points importants quant au 

rôle de 1 ate lier dans la création et la diffusion de 1 art en relation avec le musée en 

particulier. Il fait preuve d une approche rationnelle mais assez cynique envers la 

production et la diffusion des objets d art. Bien que je sois d accord avec plusieurs 

points soulevés par Buren je crois qu ' il faut essayer de penser hors des limites et 

du cadre du s stème de 1 art contemporain dans lesquels les œuvres sont nées. Il 

faut aussi toujours garder en tête que chaque artiste et chaque pratique arient 

énormément. Chacun a des besoins différents. Dans son texte intitulé Live/Work 

publié dans The tudio Reader Katy Siegel re isite et critique 1 atelier en tant que 

« tour i oire » dans on texte. 8 

7 Relyea Lana. Studio Unbound. Publié dans The Studio Reac/er. Chiccago: Uni versity of Chicago 
Press. 20 1 O. 335 p. 

8 Buren, Daniel. The Fzmction of the Studio. Publ ié dans The Studio Reac/er. Chicago : Uni versi ty of 
Chicago Press. 201 O. 156 p. 
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For me and J think for many arti sts the studio as it has existed historically 
is not one of the "frames envelop , and limits' that as Daniel Buren 
wrote enclo and con titute the work of art. " On the contrary, the studio 
i attractive precise ly becau e it represents expanse, an expanse both 
temporal and spatia1. 9 

J su1s d ' accord avec iege l car elle reva lorise l ' atelier trad itionnel , malgré la 

lourdeur de on bagage hi tor ique t se contraintes physiques, forme ll es, et 

économiques. Bien que 1 at li er so it une invention du système occidental et 

capitali te duqu 1 il ssai de s · chapper t d e remettre en question, il demeure 

n ' anmoins refuge li u quasi sacré pour la r flexion, où la pensée peut prendre 

forme t e mat · ri ali r. e t un li u d méd iation qui pourrait même être repensé 

en tant que li u de transe ndanc . Peut-être ai-je une relation assez romantique 

en r l'at li r mai j e croi qu il t n ce aire de repenser 1 atelier traditionnel 

comm li u de diffu i n, d partag et d ' ' mer illement. 

L at li r peut êtr i ible ou in i ible, t p ut s' incarner n' importe où n importe 

quand . a p ut Atre l c .in d ' un a il , un ite Internet ou même un pa age 

comme nou l d ' montr le tra a il d l' nceptuel Richard Long. Oepui les 

année 60 Long interrog le lieu d réati n et de diffusion de l'art. L ' acte de 

marcher jou un rôle central da n a pratique. Long transcrit s expériences de 

marcheur à tra rs la ph graphi , le de in ct la peinture et la poésie. elon Long, 

la march c n titue un a de créa ti n en i. Il outient que : 

he ignifican of walking in rn \\ Ork i that it bring Lime and pace into 
m a rt~ pa meaning di tan c. \\ rk of art can be a journ y. 10 

9 iegel, Ka . Live!~ ork Publ ié dan The wdw Reuder. Ch icago: ni er ity of Chicago Press . 
20 10. _92 p. 

10 Long, Richard . ntr vué par Higging, h ri tte Rt hu rd Long: 'Il li'Ct • the . 'H'ing ing 60s. To be 
wall..ing lillo!\ 111 /io.!fd, lltl a hll dt/fln nt' 1 h • nmrd1an En ligne le 15 juin. on ulté mai 20 14. 
<hl1p:/ \ w .thcguardian . rn anandd i 'n _o l_ 'un 15 richard-l ong-sw inging-60s- in terv iew> 
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Bien que sa pratique artistique diffère radicalement de la mtetme au mveau 

plastique, celle-ci ou lève néanmoins les mêmes questionnements quant à la 

relation entre la pens · e/1 'acte de créer et la marche, ma is aussi la relation entre la 

nature et la cul ture, ainsi que les lieux traditionnels de la création artistique. 

1.3 Forêt de la peinture 

La Forêt de mon ate li r me permet avant tout d' explorer et de me promener dans la 

Forêt de la pe inture . Elle est une condition d ' ex istence essentielle à la Forêt"de la 

peinture. Mais pourquo i et comment la peinture comme moyen principal de ma 

pratique? D 'abord , la fl exibilit · et l'aspect physique, viscéral et imprévis ible de la 

peinture continuent à m ' attirer. P ut-êtr ui -j en amour avec la peinture , car cette 

dernière me permet de créer et d reer · er des uvres. 

Je crois que 1 'acte de cré r est un acte d'amour. Si bony décrit bien cette 

re lation assez intime ntre .1 'arti te et ses œu re en processus: 

L ' art ist t l' oeuvre en cours nt deux amants pris par le désir de se "dire" 
leur amour, d fair qu ' il se di e à tra ers eux . Et ce "dire" devenu chose, 
c'est l'oeuvre e lle-mêm ou l deux parties se rassemblent, en proie à la 
même création.11 

11 1b n . Daniel. Créatww E \<Il \ur 1 'arr ollltiiiJ oram. Paris: Edilion du seuil. 2005. 182 p. 
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Figure 1.2 
Une autre promenade. 2014. Huile sur toile. l 0 l x76cm . 

Pourtant la relation que j entretiens avec la peinture est assez complexe. Arrivée à 

un certain point de ma pratique, l'aspect bidimensionnel et rectangulaire de la 

peinture et de la toile ne me suffisait plus. La Forêt bidimensionnelle et formelle de 

la peinture m' était devenue trop famjlière trop confortable. J'avais l ' impression 

que mon travail avait quelque chose de banal et de redondant. Je me sujs donc 

éloignée de la toile bidimensionnelle dans un effort destiné à dépasser ses 

contraintes formelles, phys iques et émotionnelles. C' est ainsi que je me sujs 

retrou ée dans la Forêt tridimensionnelle de la sculpture et de 1 installation tout en 

re tant fidèle a la matérialité de la peinture. Ma relation a ec la peinture serait 

désormais une re lation ou erte. 12 

12 Quand je parle d' une relation ou ene, je parle d'un système ouvert. Je ai élaborer ur ceci au deu:xième chapitre . 

J'aimerai pounam ous ofTTir ln définition qui sui t: « n ) tèmc c t OU\ ert quand il im rag it a\ec on ë o) tème ou 
le m ndc qui l' entoure. Li n ) tèmc U\ert peut 'adapter par n!troaction ou fe dback au'l: nu ruation de on 
en' ironnement. Les élément d'un sy tèmc ouvert dans so n ensemble sont amenés à être modifié paniellemem ou 
dan leur totalité. en fonction de la quamité. et de la durée d 'échange de travai l. d'énergie ou de matière. d' un 
environnement à un autre. n ystème ou, en entretient avec on envi ronnemen t des échange qui lu i pennetlent de 
po u oir s' milo-produire et s' au to-organiser.>> L'approche systémique et ses projections multidisciplinaires. Enl igne 
20 14 . <hllp://www.approche-systemique.com/definiti on-systeme/systeme-ouvert- ferme-isole/ >. Consulté août 2014. 



Figure 1.3 
Jenny Scbade. Alelier en proce sus. Peinture à l huile sur toile et médiums 
mixtes. 2013. 
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Les oeu res que ous oyez ont toutes construites à partir de tableaux récupérés, 

d toi! et d autr s matériaux de peinture récupérés : restes de so l ants, gants de 

nitrile, ieux chiffon mes ieux pinceaux et tubes de peinture par exemple. Il a 

une dimension écologique à mon tra ail, car je rn efforce de ne créer presque aucun 

déchet. 



14 

Figure 1.4 
Jenny Schade. Détail du sol. 2013. Méditm1 mixte (la toile et des œuvres récupérées 
du plâtre et du papier kraft. Dimensions variables. 

Depuis deux ans je développe plusieurs stratégies plastiques qui vont dans le sens 

de cette économje comme la récupération des matériaux et de mes œuvres 

antériemes, le pliage de la toile, ainsi que l' accumulation et la consolidation de ces 

matériaux. Ces stratégies me permettent par aüleurs d explorer et de repousser les 

limites de la matérialité de la peintme. La récupération et le renouvèlement des 

œuvres et des matériaux rn intéressent particulièrement comme stratégies plastiques 

car il soulè ent la question de savoir à quel moment une œuvre est tem1jnée. C' est 

une que tion que se posent la plupart du temps les artistes devant l oeu re en cours. 
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1.4 Forêt traductrice 

Permettez-moi de préciser la question du passage entre la Forêt de la peinhtre et la 

Forêt de la sculpture. Afin de mieux creuser le rapport entre ces deux forêts , ces 

deux systèmes créateurs, il faut repenser la peinture en tant que langage, en tant que 

système sémiotique. Dans les mots de Bachelard : 

Les couleurs deviennent des paroles . Qui aime la peinture sait bien que la 
peinture est une source de paroles, une source de poèmes. 13 

La peinture parle le langage des couleurs. La sculpture parle un langage de formes . 

Passer de la peinture à la sculph1re par exemple est une forme de traduction. Mais 

est-il possible d ' étendre le langage de la peinhtre dans l'espace d'autres langages 

artistiques tout en restant ancré dans le domaine de la peinture? Autrement dit, est-il 

possible de peindre avec la sculphue? De sculpter avec la peinture? Comment 

fonctionne la peinhtre en tant que langage? Ces questions soulèvent les limites 

rencontrées par toute forme de traduction. Durant cet exercice, on y perd autant 

qu 'on y gagne. 

L ' aspect linguistique de la peinture me pennet d 'entrer en contact avec d' autres 

langages visuels. La peinh1re pourrait être entendue comme étant mon langage 

visuel maternel , c' est-à-dire le langage à travers lequel je me sens le plus à l'aise 

pour m ' exprimer. Elle fonctionne comme un véhicule sémiotique de traduction des 

pensées . Mes explorations de traduction entre la peinture et la sculpture me mènent 

encore ers d ' autres forêts , notamment la Forêt de l' animation, celles du son, de 

l' installation et de la photographie . 

13 Bachelard , Gaston. Le droit de rêver. Éditions Quadrige et Puf. 2013. 16 p. 
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1.5 Forêt mouvante 

Arrivée à un certain point dans ma Forêt de la sculpture la nature statique et 

silencieuse de cette demière ne me suffisait plus. Dans un effort d intégrer 

davantage de mouvement à ma pratique de la peinture, je me suis retrouvée dans la 

Forêt de l' animation image par image. Créer une animation image par image est un 

long processus d'un tout autre rythme d' exécution que celui de la peinture. Rentrer 

dans cette forêt méconnue fut un bon défi qui m 'a demandé un tout autre niveau de 

patience et de concentration. 

Bien que Je processus diffère de celui de la peinture et de la sculpture, il y a 

néanmoins des liens à tisser entre ces manières de créer. L ' idée de la mise en scène 

de 1 éclairage ainsi que le désir de vouloir créer une atmosphère déstabilisante sont 

quelques exemples où ces méthodes de travail se rejoignent. Voici une image fixe 

d'une animation image par image sur laquelle je travaille actuellement. La maquette 

(image 1.5) est construite à partir des matériaux récupérés : de la peinture et de la 

toile récupérées des brindilles trouvées et de la pâte à modeler. Je réalise 

maintenant que cette maquette s' est avérée le prototype ou même le diorama de 

Forêt imprévisible. 
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Figure 1.5 
Jenny Schade. Maquette pour Forêt imprévisible pour animation image par image. 
Peinture à l'huile et à 1 acrylique médiums mixtes. 2014. 

1.6 Forêt sonore 

Mes explorations dans la Forêt de 1 animation rn ont fait découvrir un autre 

domaine , la Forêt sonore. L animation et le son sont souvent compagnons. Pourtant. 

1 s bandes audio sont ou ent intégrées plutôt comme des fonds sonores. Peut-être 

e t-c parce que dans la culture occidentale, nous a ons été conditionnés à devenir 

de être isuel . Je crois qu ' il est nécessaire de dépasser sa condition 

oculocentriq ue, pour mieux laisser la parole at.Lx autres sens particulièrement à 

celui de 1' ouïe. En me promenant dans la Forêt du son, je cherche donc à établir un 

équilibre entre le monde visuel et sonore. 
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Comme dans mes peintures, mes expérimentations sonores se composent de 

plusieurs couches et de textures. Le chant des oiseaux et des wawarons que j ' ai 

emegistrés cet été s'entremêle aux sons de synthétiseurs ambiants et des rythmes 

non linéaires pour créer des paysages sonores. Dans le contexte de Forêt 

imprévisible , la mise en espace des haut-parleurs joue un rôle important dans la 

diffusion de ces expérimentations sonores. Les haut-parleurs sont placés par terre 

orientés vers le plafond afin de créer une expérience sonore unique et imprévisible. 

1.7 Forêt de l' installation 

Je cherche à trouver une certaine harmonie entre la Forêt de la peinture de la 

sculpture de 1 animation et du son. Cette harmonie est achevée à travers et grâce à 

la Forêt de l ' installation. Une certaine biodiversité s ' établit au sein de la Forêt de 

1 installation. C est là où tous ces bois peuvent se rejoindre pour créer une forêt 

mixte. 14 

L aspect multidimensionnel de 1 installation permet à la Forêt de la peinture de 

fonctionner autrement qu au niveau seulement de sa réception visuelle et 

bidimensionnelle. ela permet à la Forêt de la peinture de respirer et de se 

dé elopper en une forêt multidimensimmelle et multisensorielle. 

La Forêt de l' installation a besoin d espace pour pousser. La mise en espace des 

élément culpturaux et onores de ient très importante car elle permet à la forêt de 

fonctionner efficacement. Cmmne dans J' écologie d 'une forêt il a certaines 

parties de la Forêt de l' insta llation qui ont besoin de lumière et d ' autres parties qui 

en ont mo in b soin. L' e pacement des éléments est donc très important pour la 

sur i ance de l' installation. 

14 Une forêt mixte e t un phénomène éco log ique qu i décrit une forêt OLJ plu ieur élément de 

différent t) pe de forêt co x istent. Un bon exemple de ce lle-c i retrou e au Québec, oll le 

onifère elle arbre feui llu fonctionnent en mble pour créer un en ironnement de plus fertiles . 
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Villan.i , poète et philosophe travaillant dans une tradition Deleuzienne, soutient que: 

L'espace doit être considéré comme global et affectif, de contact (haptlque) 
plutôt que de visualisé (optique), sériel plutôt que substantiels , et dans ces 
séries mêmes, fait d'irrégularités et de virtualités plutôt que tracées 
repérables . C'est donc de plein droit et dès l'abord que l'espacement 
découvre l'inconnu, puisqu'il implique le passage à un espace par nature 
sans repères. 15 

1.8 Forêt de la photographie 

J'explore depuis peu la Forêt de la photographie. La figure 1.7 montre un de mes 

collages munériques récents se composant de centaines de photos de mon atelier en 

processus. J'ai retravaillé ces images qui font appel à un processus d' accumulation 

de couches. J'ai aussi joué avec L'opacité de ces couches. Travailler de cette 

manière fait directement écho à mes processus en peinture. Le collage de la figure 

1.7 remet en question la perméabilité des frontières entre la photographie et la 

peinture, mais aussi la question de la documentation de L'oeuvre. En effet, comment 

documenter une installation en processus? Comment capturer la croissance et Le 

développement de cette dernière? Est-il possible de peindre avec et à travers la 

photo? 

15 Villani , Arnaud. « Qu' est-ce qu 'être inspiré ? », Noesis (En ligue], 4 12000. En li g11e le 15 mars 
2006. Con ulté le 18 juin 20 14<: http://noe. is. revues.org/ 147 6 > 4 p. 



20 

Figure 1.6 
Je1my Schade. Atelier en processus. 2013. Collage numérique. 

1.9 Forêt interconnectée 

Les Forêt de la peinture de la sculpture de l' animation et du son, se rejoignent et 

fonctionnent ensemble à travers la forêt de la peinture et de 1 installation dans le but 

de créer une forêt multisensori elle et s nesthétique. l
6 C est à tra ers mes 

16 Definition de ne thésie (Dictionnaire Larousse) : «Expérience subjecti e dans laquelle des 

pere ption rele ant d'une modalité en orielle sont régulièrement accompagnées de sensations 

relevant d'une autre modalité, en l'absence de stimulation de cette dernière (par exemple audition 

co lorée). » Selon le dictionnaire philosophique: La synesthésie est un phénomène senso ri e l, cognitif 

et psycho logiq ue. La dictionnaire philosophique nous donne cette définition psychologique de 

synesthésie :«Association le plus souvent congénitale et inexpliquée. Entre des sensations de nature 

différente qui donnent 1 impression d ' être le symbole l'une de l' autre.» 1090 p. 
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promenades dans ces forêts que je me rends compte des similarités de 

l' interconnectivité de ces différents systèmes. Pour mieux faire comprendre et pour 

préciser le rapport du motif de la forêt dans ma pratique artistique j ' ai créé un 

schéma qui rassemble les termes de cette dynam ique autant de pistes de pensée et 

de recherche que nous allons explorer ensemble à travers les pages qui suivent. 

Figure 1.8 
Jenny chade. chéma de ma Forêt créatrice . 2013 . Schéma numérique. 

Comme ous voyez dans la carte de la Figure 8 rna Forêt créatrice se nourri t de 

plusieurs systèmes d'oppositions binaires. Je les ai placés en cercle, autour de rna 

Forêt créatrice afin de créer une structure non linéaire et antihiérarchique, bref de 

chercher: à établir une harmonie entre ces oppositions. J'ai mis un « 1 » entre chaque 
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paue de termes en oppositions dans un effort de les faire se rejoindre, tout en 

rendant compte de leurs différences, la dynamique de toute opposition binaire étant 

toujours instable. 

Dans la culture occidentale, il y a malheureusement toujours un des termes ainsi 

opposés prédominant sur 1 'autre. Grâce au post-structuralisme et au 

postmodernisme, les oppositions binaires (mâle/femelle conscient/inconscient 

culture/nature par exemple) ont été radicalement remises en question et critiquées. 

La: théoricienne de l art Kristine Stiles donne cette définition du postmodernisme : 

Postmodernism understood spheres of cultures to be interconnected and 
knowledge to be constructed and determined by relationships of power. 17 

Même si la peinture à huile avec son lourd bagage historique et théorique demeure 

mon principal moyen d expression ma pratique artistique quant à elle appartient à 

une logique post-structuraliste et postmoderniste car je cherche à remettre ces 

oppositions binaires en question dans le but de déstabiliser ces systèmes de pensée 

hiérarchiques. 

1.10 For At cybernétique 

Dan le but de rationaliser ou de repenser ma Forêt créatrice je me tourne ers la 

théori des s stèmes et de la cybernétique développée par Gregory Bateson. 

Bat on qui était à la fois anthropologue, écologiste et psychanalyste, cherchait à 

tisser de lien ntr les différentes disciplines entre la nature et la culture en 

pa:I1iculi r, pour oulever L' int rcmmecti ité de ces systèmes. 

17 Stiles Kristine. lmroduction: Theories and Documents of Conlemporwy Art: A Sourcebook of 
Arlists' Wriling. University ofCalifornia Press. Los Angeles. 1996. 3 p. 
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Bateson a fait la critique de l' épistémologie occidentale et comprenait le monde 

plutôt comme une séri e de systèmes à la fois ouverts et fermés , qui s enchevêtraient 

pour fonctionner ensemble. Il soutenait que les systèmes de l'individu, de la société 

et de l'écosystème étaient interconnectés et faisaient partie d'un système 

cybernétique (ce qu' il appelait Mind) supérieur et mystérieux, qui allait au-delà de 

1 individu. Selon Bateson : 

The cybernetic epistemology which I have offered you would suggest a 
new approach. The individual mind is immanent but notonly in the body. It 
is immanent also in pathways and messagesoutside the body; and there is a 
larger Mind of which the individual rnind is only a sub-system. This larger 
Mind is comparable to God and is perhaps what sorne people mean by 
"God," but it is still immanent in the total interconnected social system and 
planetary ecolo gy .18 

Deleuze et Guattari ont mené plus loin certaines idées proposées par Bateson plus 

loi n dans le monde de la philosophie avec le concept de rhizome. Ils nous suggèrent 

à travers leur emploi de ce terme que les idées ont des racines rhi zomatiques, et non 

des racines verticales et généalogiques (comme celles des arbres) ce qm ouvre sur 

un infini de po sib les. 

La réalité des fonctionnements écologiques de la forêt est un modèle 

incontoumable pour repenser mes fonctionnements créateurs particulièrement ceux 

de 1 imaginaire. La fo rêt de ma pratique art istique et l' imaginaire mystérieux où 

tout st possible fonctionnent comme le rhizome. À 1 instar de ce dernier. mes 

fo nction créatrices ont toujours en processus, en transformation continuelle: 

n rhizome ne commence et n'aboutit pas, il est toujours au milieu, entre les 
1 

0 ~ • 19 
c 10 e , mt r-etre, mt rmezzo. 

18 Bateson, Gregory. Steps ro an Eco/ogy of Mind. Chicago: University of Chicago Press. 1972. 482 

p. 
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À travers mes lectures de Bateson, Deleuze et Guattari , je réalise qu ' il est 

nécessaire de repenser les modèles occidentaux et capitalistes à travers lesquels 

nous opérons. Ces systèmes demeurent malheureusement toujours dominés par 

l' anthropocentri sme. Dans une telle logique, l 'être humain est toujours privilégié 

au centre. L'être humain capitaliste en particulier, prends plus qu ' il n est capable de 

redonner à plusieurs niveaux : écologique, économique social. Il faut continuer à 

reconsidérer notre position en tant qu'êtres humains en relation avec d' autres êtres 

vivants dans Le but de remettre en question le modèle anthropocentriste et d ' établir 

une relation de 1 humain plus harmonieuse avec d' autres mondes. Somme toute, ma 

forê t est-elle un subtil acte de protestation (de manifestation) contre les injustices 

sociologiques et écologiques menées par un tel système de pouvoir. 

19 Deleuze, Gi lles et Guatta ri, Fe lix. Mille Plateaux. 2" volume de Capitalisme er Schizophrenie. 
Pari s : Éditions de Minuit. 1980. 13 p. 
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Figure 1.8 
Jenn chade. Arbride. 2014. Peinture à 1 huile sur toile. 152 x 96 x 9lcm 



CHAPITRE II 

UNE FORÊT SOMBRE 

2.1 Forêt réelle/imaginaire 

Je continue de marcher à travers ma Forêt créatrice. J 'aime marcher seule. Quand 

je me promène seule, je deviens hypersensible et hyperconsciente de toutes les 

formes de vies qui rn 'entourent. Tous les autres êtres vivants, les insectes les 

oiseaux, les écureuils autour de moi commencent à disparaitre dans leur cachette, 

car la nuit tombe lentement. Je les regarde en passant avec curiosité el 

émen eillement. J 'absorbe la richesse des couleurs, des odeurs, des sons de la forêt 

avec toul mon co1ps et mon esprit. Je regarde les arbres autour de moi, qui 

semblent me regarder aussi, mais d 'une manière presque indifférente. Ce sont des 

arbre multicolores et vivants. Chaque feuille semble sourire sous les rayons 

ambrés du oleil. 

' est en obser ant et en sentant toutes ces richesses sensorielles de la réalité 

écologique de la f01·At que je me rends compte des similarités des foncti01mements 

' cologique de la forêt et de l imaginaire. Ce qui lie ces systèmes est le fait qu ' ils 

ont de condition propices pour la créativité, donc pour la vie. C' est grâce à 

l' imaginaire que je p u entretenir une relation encore plus riche a ec ces êtres. 

Marta Gallo le dit bien dans son essai intitulé Panorama du réali me maaique en 
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Amérique hispanique: «Pourtant l' imagination fa it aussi partie de la réalité; bien 

plus elle constitue sa base structurante. »20 

Figure 2.1 
Jenny Schade. Quelques être . Peinture à 1 huile sur toile . Dimensions variables. 

Je ·ui maintenant tellement immergée et impressionnée par ce spectacle de vie que 

je tombe dans ce que je pourrais seulement décrire comme une transe. Je sor 

in tincti ement me tube de peinture et commence à créer. Le heures deviennent 

de minute et la di linction entre le réalités d 'intérieur/extérieur nature/culture, 

conscient/ inconscient, rêve el réalités 'évanouissent. Suis--je dans un rê1e? 

20 Ga llo, Marta. Le réalisme Magique- Roman, Peinture, Cinéma. Bruxelles: Presse univertai re de 

Bruxelles. 1987. 128 p. 



28 

C'est une dTôle de question, car la distinction entre rêve et réalité n'est pas aussi 

noire ou blanche. Comme le dit Bachelard: 

Non, il faut beaucoup rêver - rêver en prenant conscience que la vie est un 
rêve que ce qu'on rêve au-delà de ce qu'on a vécu est vrai est vivant, est là, 
présent en toute vérité devant nos yeux .21 

Après une période de temps indéfinie, je me rends compte que les muscles de mes 

bras me font mal. La sueur coule maintenant dans mes yeux. Mon co;ps est fatigué 

et veut se reposer. Il faut que j'arrête, même si ça ne me dit rien. Je décide de 

m 'asseoir sous un gros chêne ancien situé à quelques mètres devant moi. Je ne sais 

pas si je me suis endormie ou non, mais en un clin d'œil, je me trouve enveloppée 

par les ténèbres d 'une lourde canopée. 

Figur __ 2 
JeJmy chad anopée en proce u . In tallation/peinture au plafond. Peinture à 
l' acrylique sur p lafond de plâtre, tissus récupérés et peints 

21 
Bachelard Gaston. Le droit de rêver. Paris: Éditions Quadrige et PUF. 2013. 19 p. 
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2.2 Se perdre 

La forêt se transforme la nuit. Elle devient très calme. Marcher à travers la forêt la 

nuit est comme marcher à travers un voile noir, à la fois opaque, mais transparent. 

Mes yeux essaient désespérément de saisir quelque chose, mais l 'obscurité est trop 

dense. Après quelques moments de noirceur et d 'égarement, je commence à 

discerner des formes vagues el grises. Je ne suis plus certaine si j 'invente ces 

formes ou si celles-ci sont « vraiment » là. 

J 'ouvre mes yeux encore plus, en espérant mieux les saisir. Ceci s 'avère futile et je 

réalise rapidement que ma vision ne me permet de voir que la surface de la réalité. 

Il faut donc que je laisse la parole à mes autres sens. J étends les bras, les mains el 

les doigts. J'ouvre mes oreilles et mon esprit pour me guider. 

Après ce qui semble être des heures, mes yeux commencent graduellement à 

s 'ajuster au manque de lumière el aux sons nocturnes qui m 'entourent. Les arbres, 

rendus maintenant menaçants, sont comme des spectateurs qui me regardent en 

murmurant entre eux. Je marche lentement et mec précaution. Je me sens 

terriblement eule et petite. 



Figure 2.3 
Deux arbre en processus. Expérimentation d'éclairage. 
2014. Chaque arbre mesure en iron 274 x 121 x 91 cm. 
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oudainement, j'entend une cacophonie de 1 oix distantes. Mais d 'où viennent ces 

w ix? Des arbre ? Du ciel? Du vent? Du ol? Des in ectes? Les vo ix semblent 

venir de partout, pourtant, je ne voi personne. Envahie par un élan de curiosité, je 

commence à ·uivre ces oix mystérieuse . Mais où devrais-je commencer? Quelle 

voix/voie ui1 re? Quelle angoi · e! Je commence à courir dan toute le directions. 

Je cours et je cours et je cours, haletante. 
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2.3 Forêt d'i nfluences 

Je cours tellement rapidement à travers ces voix, que je trébuche soudainement sur 

une racine dure. Je me retrouve face à terre dans le sol mou. C 'est en me relevant 

que je me rends compte de la présence de plusieurs figures évanescentes qui 

semblent danser à quelques mètres devant moi. Les figures étranges déambulent à 

des l'ythmes différents à travers les arbres. Je réalise pourtant que les voix ne 

viennent pas juste des figures étranges, mais des arbres et des autres êtres 

nocturnes cachés dans les ombres. Une étrange luminosité iridescente les 

accompagne. 

Je commence à marcher lentement à travers ces .figures en les observant 

allentivement. Certaines figures se regroupent, tandis que d 'autre· se promènent 

seule ·. En me rapprochant des figures je reconnais plusieurs visages familiers : des 

membres de ma fami lle, mes amis, ainsi que certaines influences artistiques et 

théoriques. 

2.4 Forêt de 1 histoire de 1 art 

Je me r trou e ainsi dans la Forêt du surréalisme. Mon regard tombe presque 

imméd iatement sur le isage du peintre Max Ernst. Ernst demeure une présence 

important dan mon tra · ail. Ce qui lie nos approches est non seulement le désir de 

lais er la parole à l' inconscient pour informer nos décisions picturales mais aussi le 

ouhait d produire du en à travers les stratégies expérimentales aléatoires et 

impré i ibl . 

À travers la juxtaposition des images, des couleurs et des formes dans sa pratique 

en peinture, Ernst se laissait aller. Il a développé plusieurs techniques plastiques au 

cours de sa vie, notamment le collage le frottis et le grattage. Le grattage me 
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rappelle particulièrement le pliage, une stratégie plastique avec laquelle je travaille 

encore aujourd' hui. 

Comme Ernst cherchait à le faire , je tends vers une synthèsi2 de l' objectivité et de 

la subjectivité dans tm effort de réarticulation de la pensée à travers L'imprévisibilité 

de la matérialité. 

Figur 2.4 
Comparaison entre la techniqu du grattage (Ernst) et du pliage (Schade) 

22 Modern Art: Max Ernst &the Surrealist Revolution. Video documentaire. Enligne le 20 février, 

20 12. <https://www.youtube.com/watch?v=6a6cw3Lgw94>. Consulté mai 20 14. 
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Je continue de marcher à travers et avec mes influences. II est impossible de 

nonm1er toutes les approches artistiques qui nourrissent ma forêt créatrice. Je 

réalise durant mes promenades que ce sont surtout les réalités éco logiques de ]a 

forêt bref ce qu 'on nonm1e la « nature» qui m ' influence. Mais qu ' est-ce qu ' être 

influencé? Être influencé, c'est être inspiré que ce soit d' une manière négative ou 

positive. Selon Villalli , 

L'inspiration, c'est alors le sens de l'univers, le simultanéisme ou 
l'unanimisme au sens large, le sentiment de la nature (au sens de nature 
naturante), l'expérience du tout.23 

Toutes ces présences qui rn influencent , vivantes ou mortes, humaines ou non 

humaines, les arbres, le sol Les odeurs végétales sont comme des revenants c est-à

dire qu elles persistent à hanter ma pratique. Peut-être est-ce dü au fa it que j e ne 

travai lle pas directement à partir de sources concrètes (des photographies ou des 

textes par exemple) pour influencer mes décisions au niveau pictural et formel. 

C ' est en laissant la parole à 1 inconscient que je me rends compte de certains motifs 

qui e répètent dans mon langage pictural. La forêt parmi d ' autres esté idernment 

le p rincipal re enant. Cependant il y a aussi les visages, les yeux et les mains qui 

continuent à apparaître dans mon langage pictural. 

2.5 Forêt de 1sage 

L que je crée sont des per onnag s 111 entés et ambigus. Ce sont des 

r enant éh·ange , mai fami lier . Ces isages changent à chaque fois qu ' ils 

r su rgt nt. J'ai ou ente ayé de m'échapper de ces re enants m ' efforçant ne pas 

tomber dan une « zone de confort » dan ma pratique. Bien que je persiste à 

essayer de les fuir, ces derniers sont nécessaires et nom-rissent 1' acte de créer. Mais 

23 Villani , Arnaud. « Qu 'est-ce qu être insp iré ? », Noesis [En ligne] , 4 1 2000. En 1 igne le 15 mars 
2006 . Consul té le 18 juin 20 14. < http: //noesis.revues .org/l4 76 >. 10 p. 
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pourquoi reviennent-ils constamment dans ma pratique? 

Figure 2.5 
Jenn chade. Emerge. 2013. Peinture à l' huile et à l ' acrylique sur toile médiums 
mi te . 76 x 68 35 cm. 

2.6 Forêt psychanalytique 

Il y a une tension psychique qui se développe à travers ces récurrences picturales. 

Je continue à les analyser, à les interpréter et réinterpréter. Que cherchent-elles à 
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me dire? Ou encore, qu est-ce que je cherche à me dire? L ' analyse de mes 

influences et de mes tendances au niveau pictural devient une forme d' auto-analyse 

créative. Mon désir constant de vouloir créer et m'exprimer pourrait être rationa lisé 

et expliqué à travers le concept de Trieb développé par Freud. Trieb a été traduit en 

français comme pulsion. Mais qu'est-ce une pulsion? Selon le dictionnaire de la 

psychanalyse pulsion signifie ceci: «Processus dynamique consistant dans une 

poussée (charge énergique, facteur de motricité) qui fa it tendre l 'organisme vers un 

but. »24 

Mais comment pousser cela plus loin? Comment ne pas trop m 'enfermer dans le 

monde de la psychanalyse freudienne? Pour enrichir ma pensée sur ces 

questionnements je me suis tournée vers le texte Les trois écologies de Felix 

Guattari. Guattari qui était à la fois philosophe et psychanalyste, critique les 

applicat ions de la psychanalyse plus traditionnelle, rigide et ancrée dans les 

sciences dure . Il nous propose une psychanalyse qui cherche à transgresser le 

cadre psychanalytique freudi en qui malheureusement demeure ancré dans la 

subjecti ité capitaliste en particulier. 

Il n'est donc pas en isagé présentement de «dépasser» ou de tirer un trait 
définitif sur le fait freudien mais de réorienter ses concepts et ses pratiques 
pour en fai re un autre usage pour les déraciner de leurs attaches 
pré tructuralistes à une subjecti ité totalement ancrée sur le passé indi iduel 
et collectie 5 

Je pour uis ma promenade à trcn ers la for êt désormais plus sombre. 

24 Laplanche, J. et Ponta lis, J.B. Vocabulaire de la psychanalyse. Quadridge!PUF .Presse 
Universita ire de France. Se editio n. 2007. 359 p. 

25 Guattari , Fe li x. Les trois écologies. Pari s : Éd itions Galilée. 1989. 27 p. 
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2.7 L'étang 

Je me sens soudainement accablée par toutes ces influences. Je cherche tellement à 

me retrouver au milieu de ces innombrables influences que je n 'entends plus ma 

propre voix! C'est devenu une cacophonie de voix. Il faut que je m 'éloigne d 'elles 

el que je retrouve ma (me.s) voix. Située à quelques mètres devant, je vois le reflet 

de la lune sur un étang silencieux. J 'ai tellement soif de solitude, que je me 

rapproche de l 'étang pour prendre une gorgée d 'eau et pour me reposer. Tout ce 

que j 'entends maintenant est le battement de mon cœur et les chuchotements tristes 

d 'un saule pleureur penché dans ses larmes. 
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Figure 2.6 
Jenny chade. eule pleureu e la nuit. 2014. Installation et atelier. Médiums 
mixtes. Dimensions variables. 
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Je ne suis pas seule, même dans la profondeur de ma Forêt créatrice. Ce n 'est pas 

1 'arbre, ni le hibou étrange qui me regarde avec ses yeux orange. Quelqu 'un ou 

quelque chose m. 'observe à travers les ombres qui m 'entourent. J 'essaye d'ignorer 

ce sentiment de malaise et de vulnérabilité. Je continue donc de boire quand 

soudainement; des mains sortent de nulle part et m 'agrippent violemment pour 

m'étouffer. Dans un état de panique, j 'essaye de toutes mes forces de résister à 

l 'emprise de ces mains menaçantes. Elles sont bizarrement froides et ont une 

texture rude, presque celle de l écorce d 'un arbre. Ces mains sont d 'une tristesse 

profonde, anxieuse et méchante qui existe en et hors de moi. 

Ces mains me poussent vers l'eau et tentent de me noyer! Avant de m 'évanouir, 

j 'aperçois brièvement, à la stuface de l 'eau, le reflet du visage à qui appartiennent 

ces mains. Le visage ondulant se compose de multiples visages et oscille entre les 

genres et les âges. J 'ai l 'impression de l 'avoir vu déjà quelque part. Ce visage 

ambigu m'est trop familier, même si je ne peux pas le situer concrètement. Est-ce 

mon propre 'isage ? 



Figure 2.7 
Jenny Schade. Un étang. 2013. Écran HDTV toile récupérée, réseaux de 
lumières. 30 x 91 x 76 cm. 

2.8 xistent-ils vraiment des monstres? 
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Quand j'ouvre les yeux aprè une période de temps indéterminé, je me retrouve 

seule, par terre devant l 'élan . on eau est calme et noire. Je regarde furtivement 

autour de moi. L 'être menaçant n 'e t p lu là! Je me lève lentement et commence à 

marcher. !ai où de rais-je marcher? Je ne ais plus où je uis, complètement 

perdue dan ma Forêt créatr ice. Je me sens terriblement épuisée et désorientée par 

ce fle rencontre étrange a e ce que je pourrais eulement décrire comme un 

monstre. Même si mes jambes sont lourdes, des tonnes et des tonnes de questions se 

bousculent rapidement dans ma tête. Les monstres existent-ils vraiment? Était-ce 

vraiment un monstre? Pourquoi cet être voudrait-il me causer du mal? 
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De nombreuses représentations visuelles et écrites de monstres existent dans 

presque toutes les cultures à travers le temps. Comme le dit Jerome Cohen dans son 

essai intitulé Monster culture (Seven Theses) : 

The monster is born only at th.is metaphoric crossroads, as an embodiment 
of a cetiain cultural moment-of a time a feeling and a place. The monster' s 
body quite literally incorporates fear, desire, anxiety and fantasy (ataractic 
or incendiary) , giving them ]ife to an uncanny independence. The monstrous 
body is pure culture.26 

Ces créations culturelles que sont les monstres n' existent pas seulement dans les 

mythes les récits, et dans les rêves. Les monstres ont dépassé le monde fictif et 

prennent une forme visible ou invisible. Les monstres sont une création humaine et 

deviennent davantage réels quand nous nous référons aux horreurs et aux tragéd ies 

écologiques et socia les particulièrement à travers l 'histoire occidentale. L'il 1 usion 

de grandeur et d importance de l' humain (dans un contexte occidental et capitaliste) 

reste malheureusement très dangereuse et destructive. Selon Christine Palmieri dans 

son texte Présentation : 

Dans cette ère de la conformité régie par la rectitude politique, la figure du 
monstre en dehors de celle utilisée dans les productions 
cinématographiques qui sont au service des loisirs et ne provoquent qu un 
inflrrne effroi ou ent grotesque dérange curieusement. Elle surprend par 
l' audace même qu 'elle a de se montrer comme si elle exhibait l' anomalie 
même, la tache, la tare, l erreur 1 injustice. 27 

26 Cohen Jeffrey Jerome: Monster Culture (Seven Thesis). Minneapolis: Minnesota uni ersi of 
Minnesota Press.l996. 2 p. 

27 Palmieri , Christine. De la monstruosité : expressions des passions. Moncton : Éd ition L instant 
même. 2000. 12 p. 



41 

Le monstre pourrait donc fonctionner comme métaphore d 'un système fermé et 

avare, avec une faim pour le pouvoir sur d' autres systèmes de vie. Le capitalisme 

occidental peut servir d' exemple d un tel système. Cela dit, le milieu des arts 

visuels occidental contemporain pourrait aussi être conçu comme un monstre 

intimidant à 1 ' appétit pécunier insatiable qui mange et expulse les artistes. 

Pourtant je crois qu ' il faut repenser le monstre comme système à la fois ouvert et 

fermé, ce qui autorise une compréhension plus juste de la présence du monstre dans 

ma pratique artistique. Pour préciser mes pensées sur le monstre comme système 

ouvert, permettez-moi de pmtager cette citation de Ludwig Van Bertalanffy un 

biologiste qui a développé la théorie générale des systèmes en lien avec les 

organi mes vivants en particulier. 

Every living organism is essentially an open system. It maintains itself in a 
continuous flow and outflow a building up and breaking dawn of 
components never being so long as it is alive in a state of chernical and 
thermodynamic equilibrium but maintained in a so-called steady state which 
is distinct from the latter. 28 

e t au i à tra ers ses racines étymologiques que Je monstre s' ouvre. Si nous 

regardons 1 ' étymologie du mot « monstre» (mons/J-us en latin) nous voyons qu il a 

de racin s avec Le mot monere (mot latin qui implique l' acte d avertir ou de 

pr enir)?9 Monere est lié à des mots comme montrer et démonstrations. L' acte de 

pr enir de montrer ou de démontrer, implique un échange une ou erture 

d' information. 

28 
on Berta lanffy , Ludwig. General ~·stems The01y, Foundation , De1 efopments, Applications. 

ew York : Geo rge Braz iller, lnc . Publ i hing. 1968. 40 p. 

29 Ha rper , Dougla .On fin e Etymology Dictionary . En ligne 2001 -20 l4 . <http ://www.etymonline.com 

> onsulté le 14mars 20J 4. 
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Peu impo11e sa forme ou son contexte spécifique le monstre demeura toujours 

effrayant et imprévisible. Il demeure hors des front ières, hors des limites de ce 

qu ' on nomme la« normalité» et se réincarnera toujours. Même si le monstre peut 

être conçu comme l' autre le monstre c' est aussi moi. Il me rappelle mes 

vulnérabilités et mes limites humaines bref il me rappelle ma fm. Le monstre est la 

vie et 1 inévitable mort. 

Même si je ne vois plus le monstre, je le ressens. Il se cache dans les ombres el me 

suit. Je réalise que je ne pourrai jamais complètement m 'échapper de lui. fl est à la 

fois invisible et visible. 
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Figure 2. 8 
Jenn chade. Monstre. Peinture à 1 huile sur toile. 2014. 91 x 76 x 121 cm 

2.9 Forêt d la mort 

Mes vêtements sont encore trempés et il commence à faire ji·oid. Je continue à 

marcher, toujours à la recherche d 'un refuge. Il fait de plus en plus ji·oid et la forêt 

me semble encore plus vaste et menaçante. J 'entends l 'écorce des arbres craquer 



44 

avec la lourdeur du froid. Les odeurs végétales de la vie de la forêt disparaissent el 

sont remplacées par un vent glacial. Les étoiles sont maintenant recouvertes par 

des nuages denses et j'ai l 'impression que ces derniers se moquent de moi. 

L 'hiver est toujours accompagné d 'une lourde et inexplicable tristesse. Les êtres 

végétaux se disent adieu et s'endorment tranquillement. Le manque de lumière, de 

chaleur, d 'énergie est pmfois épouvantable. Une anxiété déstabilisante s 'installe 

en moi chaque hiver. Il faut que je me cache du monde hivernal, car je me sens 

vulnérable et faible au niveau physique el psychique. Je dois me prémunir du froid 

menaçant. 

Il commence à neiger de gros flocons. Les arbres sont rendus squeletliques. Le ciel 

est noir et les étoiles sont maintenant complètement cachées sous fa couverture des 

nuages. Une lourde tristesse, une mélancolie indescriptible et invisible me 

recouvrent. Je me sens tellement découragée et fatiguée. J 'ai envie de disparaître 

dans cette obscurité à lafoisfdgide, mai· bizarrement chaude. 

Cette obscurité cette vaste noirceur mystérieuse qui absorbe, tout en rejetant 

quelques lumières, est toujours présente dans ma Forêt créatrice. Elle est souvent 

accompagnée d une inqui ' tude, vague sentiment de 1 impossible. 

The concept of dark with a.ll its lurking dangers is etched deeply in human 
consciousness and it arouses a wu ersa) fear. The color black evokes the 
perpetuai night of death. 30 

rte obscurité e t la oix de la mort qui me parle maintenant plus fortement que 

celle de la vie. 

Le banc de neige qui m 'entourent deviennent de plus en plus haut . R faut que j e 

troU\ e refuge dè que po ible. dais où aller? Il faut que je ois débrouillarde car 

30 Varichon Anne. Co/ours : Whar they Mean and How ro Make them . Abrams publication. New 
York. 2006. 219 p. 
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j 'ai peu de ressources. Je commence à creuser avec mes mains dans la neige. Je 

creuse et j e creuse dans le but de me bâtir un quinzee. 31 

Des heures et des heures passent. Mes mains sont tellement brulées par le fro id que 

j e ne les sens p lus. Avec le reste de mes f orces, j e prends quelques branches 

d 'épine/le pour isoler l 'intérieur de mon petit refuge. Enfin dans mon quinzee, j e 

fe rme les yeux. 

J 'hiberne. J 'ermite. 

31 
Un quinzee est un abri bâti avec de la neige . Le mot quinzee a des ori g ines athabascanes . A If 

About Quinzees. <http ://prezi.com/9dfazu9eqev2/all-about-quinzees/ > . consulté le 20 juin 201 4. 



CHAPITRE III 

FORÊT ENCHANTÉE 

3.1 Forêt morte/vivante 

Quand je rouvre les yeux, je souris, car je me retrouve dans une forêt printanière. 

La lourdeur et la fatigue de l 'hiver s 'évaporent rapidement. Enfin! JI ne reste que 

quelques bancs de neige à moitié fondus. Le soleil nourrissant revient lentement el 

les petits êtres sortent de leurs cachettes avec des yeux fatigués. Les êtres vivants 

les pensées vivantes, émergent fragilement du sol. Le ciel affiche sa pale/le de roses, 

de jaunes, de bleus. Je poursuis ma promenade en forêt en souriant. 

Figure 3.1 
Jenny Schade. Forêt imprévisible . Détail. 2014. Dimensions variables. 
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Bien que la Forêt devienne de plus en plus invitante et farnjlière, elle maintient son 

mystère. L'obscurité à travers laquelle je me suis perdue est toujours présente 

même dans cette forêt de renouvèlement de vie. 

Black is simultaneously death and the womb of all beginnings, the absolute 
silence of extinction and the tumultuous rustling that accomparues birth. 
Black is rich in fecund contradictions.32 

Figur 3.2 
Jenn Schade. Forêt de ilhouette . Prise de vue Forêt 
im.pr ' i ible. 2014. Dimensions ariables 

32 Varichon, Anne. Co/ours: Whatthey Mean and HolV lo Make them. New York:Abrams 
publication. 2006. 22 1 p. 
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C'est alors que je me souviens du réalisme magique. Le réalisme magique éta it 

principalement un mouvement littéraire, mais aussi un mouvement en peinture et en 

cinéma. 
33 

Dans le réal isme magique, il y a toujours un aller-retour entre les mondes 

intérieur et extérieur subjectif et objectif, imaginaire et réel. Comme le dit Dupier 

et Mingelgrün dans leur essai Pour une poétique du réalisme magique: 

On le sait: le réalisme magique met en présence deux mondes ordinairement 
conçus comme antinomiques, destinés ainsi à se 'choquer ' ou bien alors à 
s ' acconunoder de compromis, à réaliser des fusions . D ' un côté : le monde 
tel qu ' il est communément perçu par les sens et assumé par la raison. De 
l ' autre: un monde dont la logique interne relève de 1 imaginaire disons 
même du rêve, puisqu ' il se constitue autour des mêmes principes que 
1 onirisme c est a dire la génération et la distribution d ' images (pseudo-) 
sensibles au départ d une source immatérielle. 34 

3.2 Forêt magique 

Mais qu est-ce exactement que la magie et comment fonctionne-telle? En quoi ma 

Forêt créatrice et particulièrement ma Forêt de la peinture est-elle magique? La 

magie tra erse les siècles et les cultures à travers des mi ll iards d interprétations et 

d pratiques. 

33 ' e t notamment au l9e et au 20 iècle en Allemagne et en Amérique latine que le réalisme 
mag iqu a pri form à traver des oeuvre littéraires et isuelles. C'était un mouvement h bride 
a ec de a cendance à la foi romantiques et urréali tes. Les récit de Jorges Lui 
Borge ont exemp laire de l'aspect urnaturel et m térieux qui caractérise la plupart de 
oeuvres de ce mouvement. 

34 Dupuis, Michel et Mingelgrun, Albert. Pour une poétique du réalisme magique. Bruxe lles: 
Editions l' age d ' homme. 1987. 225 .p 
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La magie est l' ensemble des pratiques reposant sur la croyance qu ' il existe 
entre les êtres de la nature des rapports réguliers, des lois (qui sont, dans 
1 'espèce des lois de correspondance par sympathje et antipathie) ; elle est 
ainsi le premier rudiment de la science.35 

Cette défmüion · de la magie est assez rationnel le et anthropologique, ma1s me 

permet nérum1oins de prendre une di stance objective face à cette notion en relation 

avec ma Forêt créatrice. Celle-ci me permet également d ' explorer plus en 

profondeur la dimension spirituelle de la magie dans ma pratique artistique. 

Il y a plusieurs liens à t isser entre le geste de créer et la magie. D ' abord , 1 aspect 

ritua liste de la magie m' intéresse, car il se retrouve également dans l' acte de créer. 

Comme n' importe quelle sorte de rituel , l' acte de créer se compose d 'une série 

d actions préméditées et non préméditées. Souvent les actions et leurs résu ltats sont 

perçus sous le regard de 1 autre comme n étant pas directement impliq ués dans ces 

processus, comme des actes étranges ou irrationnels. Par exemple quand je peins, 

je pose une sé ri e de gestes. Je sors mes tubes je mélange les couleurs avec des 

médium , et je les appl ique sur une surface. Malgré le confort de ma routine 

teclmique je tombe dans une transe et me lance ainsi sru1s savoir ru comment m ce 

que je créerai. 

L' acte de créer est un appel à 1 incormu. Certains de mes processus et gestes 

créatifs ressemblent étrangement à ceux d un rituel ou d une cérémonie religieuse 

ou magique. Dans son livre Spell of the Sensuous l 'anthropologiste magicien et 

phi lo ophe Da id Abrams décrit Je rôle du shaman dans une tribu à Bali. 

Th traditiona l magician cultivates an ability to shift out of his or her 
ammon state of consciousn ss precisel in arder to rnake contact ith the 

35 La lande, Andre . Vocabulaire technique el critique de la philosophie. Paris :Quadridge/PUF.2002 . 

588 p. 



50 

other organic forms of sensitivity and awareness with which human 
existence is entwined.36 

Je crois que cette définition peut autant s appliquer à J' artiste qu 'à l 'acte de créer. 

Mes processus créatifs cherchent à exprimer une idée non pas dans une fo rme 

abso lument abstraite, mais dans une expression visuelle et sonore concrète. L'acte 

de créer, comme rituel ou cérémonie magique est un acte de questionnement 

profond. 

Car l'artiste, comme le shaman ou le magicien, est un médiateur entre les mondes 

intérieurs et extérieurs le conscient et 1 ' inconscient. L' atiiste crée souvent sa 

propre religion avec sa propre logique à travers des stratégies expérimentales. Que 

ce soit La création d une œuvre, d une performance ou même d 'une composition 

sonore, l' acte de créer propulse vers le désir de se dédier et de croire en quelque 

chose dans le but de le partager. Il incite aussi à la réflexion, la méditation. L acte 

de créer po sède une dimension magique, il est un appel à 1 inconnu, au futur. 

3.3 La magie de la peinture 

La peintme demeura toujours pour moi un des médiums les plus magiques pour 

plusieurs raisons. Les processus de la peinture, tout comme le font les rituels 

magiques engendrent un état d temps suspendu de hâte et de merveille. L acte de 

mélanger 1 couleurs et de créer des couches semi-transparentes en particulier est 

magique. Parfois on dirait que la peinture est i ante. car elle fait sou ent ce qu elle 

eut au ni eau matéri l. Je cherche donc à laisser la parole à l ' impré isibilité de la 

peinture, dans 1 but d ou rir un dialogue a ec elle. C est ici que j ' aimerais aborder 

la relation exi tant entre 1 'alchimie et le côté magique de la peinture. 

36 Abrams, David. Spe/1 of the Sensuous: Perception and Language in the More thon Human World. 
New York : Vintage Books, A Division of Ransom House Publishing, lnc. 1997. 9 p. 
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La peinture et la magie ont une longue histoire alchimique. Depuis des milliers 

d années, les humains à travers les cultures et les siècles ont développé des 

teclmiques pour développer des couleurs à partir de pigments synthétiques et non 

synthétiques.
37 

Un des premiers exemples de ces expérimentations a été trouvé en 

1994 dans la grotte Chauvet-pont-d ' Arc dans le sud de France. 38 Les peintures de 

cette grotte datent de la période paléolithique et dépeignent notamment des 

animaux. Ce sont des peintures importantes, car elles font preuve des premières 

expérimentations alchimiques. Le but exact de ces dessins demeure encore assez 

mystérieux et vague. Cependant, il est généralement reconnu par les archéologues 

et les anthropologues que ces dessins étaient liés à des formes de rituels religieux. 39 

es impressionnants dessins paléolithiques étaient réalisés avec les matériaux 

trouvés dans la nature comme des ocres de l oxyde de manganèse et de la 

calcite. 40 Même si les matériaux et techniques employés étaient relativement 

simples comparés à ceux d aujourd hui ces peintures paléolithiques constituent les 

premières manifestations de questimmement et de curiosité créatifs les premiers 

exemples d engagement créatif de l 'être humain envers la nature dans le but de 

xprim rau ni eau visuel et sémantique. 

La relation entre la nature et la cultme s est ainsi établie et continue à hanter les 

cercle artistiques philosophiques écologiques parmi d autres systèmes de 

rech rche. Cette proximité alchimique avec la natme m ' intéresse en particulier car 

37 Varichon, Anne. a/ours : Whar the Mean and Ho11 to Make !hem. ew York :Abrams 
publication .2006 . 22 1 p. 

38 Herzog, Wern r. ave of forgo lfen Dreams. En ligne le 23 jan ier 2014. 
<hrtp ://• w.yourube.com/\ atch? =4YOguHHD SQ> Consulté le 23jui llet, 20 14. 

39 "Paleolithic Age." ew World Encyclopedia. Enligne le 19 Jun 2013. 
<http://www .newworldencycloped ia.org/p/index.php?title=Paleo li th ic _Age&old id=970 Il 8>. 
Consulté le 18juillet2014. 

40 Varichon, Anne. Co/ours: What they Mean and How to Make them . New York: Abrams 
pub! ication . 2006. 122 p. et 219 p. 
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Je la retrouve dans rna pratique en peinture au ruveau des pigments. Même 

aujourd'hui, les pigments non synthétiques et les médiums (résine de Dama:r· par 

exemple) conservent un lien matériel et direct avec la nature. 

Peut-être ne suis-je pas si différente de nos a:r1cêtres paléolithiques. Ce besoin de 

représenter la réalité à travers des gestes créatifs et communicatifs continue de se 

manifester à travers les cultures les siècles et les matériaux. L' aspect matériel de la 

peinture et sa relation avec la nature me rendent consciente du désir et du besoin 

primordial que j 'ai de mettre des matériaux ensemble, de les méla:r1ger et de les 

ma:rupuler afin de créer des couleurs des marques des traces, des images, bref du 

sens. En regardant les images des peintures paléolithiques je réalise qu ' il existe en 

chaque humain un besoin de s exprimer et de communiquer ses interprétations des 

mondes qu ' il ou elle occupe à travers 1 imaginaire. 

3.4 L imagienaire 

J aimerais rapidement revenir à l'imaginaire pour préciser ma pensée quant à sa 

relation avec la magie. Vous avez surement remarqué le « e » que j ai rajouté dans 

l 'imagienaire? Si j ai créé ce néologisme entre imaginaire et magie, c est que ces 

concept se rejoignent en plusieurs points. 

L imaginaire, comme la magte possède aussi une dimension illusionniste et 

fantastique ce qui emichit notre expérience interne de la réalité extérieure. Ceci 

nous rappelle qu l s mondes intérieurs et extérieurs subjectifs et objectifs 

con ci nt t inconscient se rejoignent. C'est aussi l'aspect impré isible et 

spontan · de I' imaginair qUL le rend magique car il nous ou re à d autres 

possibilités et d ' autres points de vue, d 'autres systèmes de pensée et de sensations 

tout en tissant ensemble nos expériences vécues. 
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Bien que l ' imaginaLre soit un phénomène psychologique qui existe dans la plupart 

des cultures et des histoires, il demeure néanmoins mystérieux et magique. Je 

reviens brièvement à la notion du Wanderlust discuté au premier chapitre. Imaginer, 

c'est la pulsion de se promener d ' explorer et de se perdre. Le mot« marcher» dans 

la phrase de Rebecca Solnit qui suit pourrait être remplacé par magie et plus 

précisément par l ' acte de créer. "Which is to say that the subject of walking is rn 

sorne sense, about how we invest universal acts with particular meanings. '41 

3.5 La magie de la vie/la mort 

La magie dans toutes ses formes demeura toujours quelque chose de merveilleux. 

Je parle d 'une magie plus profonde et complexe une magie ontologique. La magie 

existe autour et au dedans de nous-mêmes liée au paradoxe de la vie et de la mort. 

La magie fait aussi partie de la nature. Elle existe dans chaque arbre dans chaque 

feuille chaque nuage et toute nature. Pourtant pour pouvoir expérimenter la magie 

il faut d ' abord croire que la magie puisse exister. La croyance en la magie selon 

moi ex ige une ouverture d 'esprit et 1 obligation de réa li ser qu ' en tant qu être 

humain nou avons encore beaucoup à apprendre de la nature. 

Ma For At créatrice e veut donc un système magique où tout est possible, car elle 

con titue une forêt de sensation et d expériences. C est une Forêt imaginaire qui 

me permet de développer une sensibilité et un respect plus profond envers toutes les 

fo rmes de ie qui habitent dans la forêt réelle. Da id Abrams décrü bien la magie 

du point de vue ph ' noménologique: 

Magic then, in it perhaps most primordial sense, is the experience of 
existing in a world made up of multiple intelligences the intui6on that 

4 1 Solnit, Rebecca. Wanderlusr : A HisiOIJI of Walking. New York: Viking Publications. 2000. 3 p. 
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every form one perceives-( .. . )-i s an experiencing forrn an entity with its 
own predilections and sensations.42 

Je continue à marcher. 

42 Abrams, David. Spell of the Sensuous : Perception and Language in the More than Human 
World. New York : Vin tage Books, A Division of Ransom House Publish ing, !ne. 1997. l 0 p. 



CHAPITRE IV 

CONCLUSION 

Ma Forêt créatrice est une forêt de réflexions qui continuera à se transformer et à 

s' étendre. À travers le motif de la forêt, je désire communiquer mon expérience de 

la nature qui est à la fois un phénomène intérieur et extérieur relatif à ma pratique 

créatrice. Comme le dit Gregory Bateson dans Steps to an Ecology of Mind : 

We comrnonly think of the external "physical world" as somehow separate 
from an internai "mental world." I believe that this division is based on the 
contrast in coding and transmission inside and outside the body. The mental 
world- the mind- the world of information processing- is not limited by 
the skin.43 

Plusieurs des questionnements soulevés au cours de ce texte me hantent toujours. 

Étant donné que je suis très consciente et reconnaissante des privilèges dont je jouis 

en tant qu artiste dans la société à laquelle j appartiens, je crois qu il me faudra 

continuer de remettre en question les systèmes épistémologiques qui opposent la 

nature t la cultme de 1 intérieur et 1 extérieur du conscient et de l' inconscient. Ce 

d · ir de remise en question est une des raisons pour lesquelles je continue à créer. 

PO T L T I 

'est grâc à la réal ité écologique de la forêt dans toute sa complexité et les fonnes 

d ie qui l habitent que je suis en mesure de repenser les fonctionnements de rna 

pratique d une manière plus profonde. La notion de récupération en ironnementale 

43 
Bateson, Gregory. Steps to an Eco/ogy of Mi nd. Chicago: University of Chicago Press . 1972. 475 

p. 



56 

est évidemment très présente dans ma pratique. Mes stratégies plastiques comme la 

récupération de matériaux par exemple, font preuve de cette conscience 

environnementale. La réutilisation et Je recyclage des matériaux de peinture me 

permettent de subtilement contester les traditions de la peinture ainsi que les 

désastres écologiques qui continuent à détruire notre planète fragi le. David Abrams 

explique ce déséquilibre qui existe malheureusement encore entre la nature et la 

culture occidentale. 

Sadly, our culture's (Western industrial society) relation to the earthJy 
biosphere can in no way be considered a reciprocal or balanced one: with 
thousands of acres of non regenerating forest disappearing every hour and 
hundreds of our fellow species becoming extinct each month as a result of 
our civilization's excesses( ... ). 44 

POSTULAT II 

En mettant en scène ma Forêt créatrice à travers la création d' une installation 

immersive j ai cherché à mieux comprendre les dynamiques qui sous-tendent les 

sy tèmes artistique psychologiques et écologiques. À travers les boisés de ma 

Forêt créatrice je désire avant tout partager les sensations que j expérimente dans 

mes promenades à travers les forets de ma Forêt créatrice. Mais d' où vient ce désir 

de ouloir partager ces expériences et ces réflexions et dans quel but? Est-ce un 

act de pur narcissisme? Ce temps de réflexion rn aura ré élé que non car 1 artiste 

crée toujours a ec 1 autre en tête. L autre que ce soit 1 artiste lui-même ou les 

p ctateur , est toujour pris en considération par l' artiste. L ' acte de créer de ient 

un act d partage de générosité. 

J u1 ra ie d'a air l'occasion de pré enter Forêt impré' isible dans cet espace

temps à la fin de l' été et le début automne en plei11e transition avec les saisons. 

44 Abrams, David . Spell of the Sensuous : Perception and Language in the More than Human 
World. New York : Vintage Books, A Di vis ion ofRansom House Publishing, lnc. 1997.22 p. 
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Cette synclu·onisation temporelle enrichit la vie et la mort de Forêt imprévisible et 

permet Lm meilleur dialogue entre 1 ' imaginaire et la réalité, entre 1' extérieur et 

L intérieur. 

Figure 4.1 
Jenn Schade. Forêt imprévi ible. Installation vue à la fois de 1 extérieur et de 
J intétiem. 2014 

J'aurai cherché à travers Forêt imprévi ible (1 installation et le texte) à partager 

a c 1 s i iteurs le entiment du mer eilleux, la joie et la peur que j ' expérimente 

quand j rn promène dans la Forêt de la peinture. Forêt imprévi ible est de enue 

une peinture vivante et multisensorielle qui cherche à atteindre un niveau plus élevé 

de réception entre le spectateur et son déploiement dans l' espace. Grâce à la 
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flexibilité matérielle de la peinh1re en particulier, je peux étendre l 'expérience 

traditionnellement bidimensionnelle de la peinh1re dans l'espace . Dans un monde 

où tout se passe a un rythme accéléré, j 'espère encourager les spectateurs à ralentir 

et à prendre le temps de réfléchir et méditer. J'invite aussi les spectateurs à se 

perdre dans Forêt imprévisible, car il faut se perdre pour se retrouver. 

Après avoir installé et partagé avec le public Forêt imprévisible, celle-ci va 

s 'endormir pour l' hiver, sous un emballage de plastique et de tissus . Je prévois 

défaire et consolider quelques une des composantes sculph1rales les plus grandes, 

pour en faire de nouvelles œuvres au printemps. Forêt imprévisible pourrait 

s'étendre aussi à travers la documentation photographique et la vidéo. C'est ainsi 

que la forêt continuerait à vivre et à s'adapter. 

Mes promenades dans rna Forêt créatrice continuent à me mener à d 'autres pistes, 

d 'autres mondes. Je réalise que ce que je propose à travers mes promenades 

plastiques et théoriques est une écologie de l'acte de créer, de l' imaginaire en 

particulier. L ' imaginaire soulève les liens qui existent entre les systèmes de pensée 

et de questionnement. Comme l'imaginaire, l'acte de créer est un système fertile, 

toujours en processus de récupération, de renouvèlernent, un système se composant 

de multiples systèmes qui vivent à travers lui et avec la mort. 

L'imaginaire nous rappelle que les images et les sensations viennent toujours avant 

les mots. C'est peut-être une des raisons pour lesquelles le motif de la forêt et les 

isages continuent à ressurgir dans mon langage pictural. Toutes mes recherches et 

explorations à travers la peintme en particulier m'ont permis d' expérimenter ma 

forêt créatrice d'une manière plus rigoureuse et profonde. 

' tra ers la création de Forêt impré i ible, j 'espère encourager les lecteurs et les 

spectateurs à vivre et à expérimenter ma Forêt créatrice avec toutes ses complexités 

comme une soiie de cybernétique de l'imaginaire. Foré/ imprévisible tenterait 

d ' établir un équilibre entre la réalité et l'imaginaire, l' objectivité et la subjectivité, 
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d'établir un équilibre entre la réalité et l' imaginaire 1 objectivité et la subjectivité, 

le conscient et l'inconscient le rationnel et le non rationnel parmi d' autres 

paradoxes qui continuent à se présenter dans rna Forêt créatrice. 

Figure 4.2 
Jenny Schade. Forêt imprévisible. 2014. Dimensions variables. 
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Enfin, ma Forêt créatrice est une forêt de paradoxes. Elle est hantée par le passé et 

par le futur , par la vie et la mot1. Elle continuera à s étend re à travers la peinture et 

à travers le temps et 1 ' espace. 

FIN 
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