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ESPÈCES D’ESPACES

Comment les lignes, les couleurs et les formes structurent un espace ? 
Comment l’artiste invite le spectateur à réfléchir l’espace dans lequel ou 
devant lequel il se trouve ?

Dans ​Espèces d’espaces​, George Perec nous dit : “​Le problème n’est pas d’in-
venter l’espace, encore moins de le réinventer, mais de l’interroger, ou, plus sim-
plement encore, de le lire”. Cela fait écho avec l’oeuvre ​The Resting Thought de 
Alicja Kwade, la photographie Les liaisons dangereuses​ de William Klein ainsi 
qu’à ​GridFlow​ de Reynald Drouhin. 

Dans ma proposition, l’idée ne serait pas tant de vouloir construire un espace, 
mais plutôt d’en avoir des fragments. À l’image de l’oeil qui ne voit pas en une 
seule fois, mais qui, par des mouvements nombreux et rapides de la rétine, vient 
chercher des informations à plusieurs endroits pour reconstituer une image et en 
tirer des informations. Une composition complexe, sans détails au premier coup 
d’oeil, dans laquelle le spectateur est invité à créer son propre schéma narratif.  
 
On retrouve une tension entre des fragments et l’ensemble, ainsi qu’entre la sur-
face et la profondeur qui est suggérée. On retrouve l’idée d’espace littéral et d’es-
pace suggéré. Il y a des formes, des couleurs et seulement quelques éléments 
figuratifs. Le spectateur est invité à s’arrêter, à regarder et à comprendre l’espace 
à la manière d’un labyrinthe, d’un puzzle.

Avec ​The Legible City (1980), Jeffrey Shaw invite le spectateur à monter sur 
un dispositif conçu à partir d’un vélo pour simuler un déplacement et parcourir 
une ville virtuelle. Cette installation est un moyen d’impliquer le spectateur, de le 
rendre acteur et non pas simple regardeur. Il se retrouve alors face à un espace 
virtuel dans lequel il peut se projeter.
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Note
structurent-elles
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sans s
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citation pertinente

pabertra
Note
Sois plus explicite dans les liens avec les programmes.
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Note
Ta production plastique  fonctionne plutôt bien, Emilie.









IMAGES/TEMPS

Par quels procédés l’image rend t-elle compte du temps ? Par quels dispo-
sitifs de représentation les images fixes témoignent-elles du temps ?

Que ce soit pour l’oeuvre ​Live-Taped Video Corridor de Bruce Nauman, ​Twen-
tytwo Less Two de Michelangelo Pistoletto, ​The Façade de Robert Overweg ainsi 
que ​Famille Frescobaldi de Patrick Faigenbaum, nous sommes confrontés à dif-
férentes temporalités au sein d’une même oeuvre, au sein d’une même image. 
 
Bien qu’il puisse devenir acteur avec le travail de Bruce Nauman, le spectateur 
offre ici un regard extérieur. Non pas qu’il nous éclaire de son oeil avisé, il nous 
donne la sensation de se trouver en retrait par rapport au temps, confronté à des 
symboliques, des gestes forts, des distorsions spatiales et temporelles. À l’image 
du protagoniste principal du film Interstellar​ (2014) de Christopher Nolan qui se 
retrouve en dehors du temps.

Dans ma proposition, les images et le temps sont en étroite relation, fonctionnant 
l’un avec l’autre en exerçant une tension : d’un côté, nous avons l’image qui fige 
le temps, qui en garde une trace et d’un autre côté, nous avons la représentation 
du temps qui influe sur l’image pouvant, lui aussi, laisser la marque de son pas-
sage. Les images peuvent nous apparaître répétées, fragmentées, “glitchées”. 
Une dégradation par le temps, une image qui donne l’impression de se déliter, 
qui se brise même, s’égraine, perd de son sens et tend vers une obsolescence. 
Cela peut nous amener à nous poser des questions sur la création, la matérialité, 
le statut et la signification des images. Notamment aux images fixes et bidimen-
sionnelles à des fins de récits et/ou de témoignage.

Robert Smithson parle de l’entropie dans son travail : augmentation du désordre 
; affaiblissement de l’ordre. Son oeuvre de ​Spiral Jetty (1970) est une jetée en 
forme de spirale au bord d’un grand lac salé. Construite quand le niveau de l’eau 
était au plus bas, elle a subi au fil du temps et des intempéries des transforma-
tions, se dégradant même et posant la question de la restauration de l’oeuvre.

pabertra
Note
Au contraire Eugénie !  Le spectateur devient acteur, dans le temps précis de sa déambulation puis de son arrêt imposé, face à son image, bloqué, acculé à s'observer de dos et à se sentir observé. Il est dans le temps réel et non en dehors du temps. 

pabertra
Note
référence judicieuse, c'est bien.

pabertra
Note
De quelles temporalités parles-tu ? voir mes réflexions à ce sujet ( image/temps).

pabertra
Note
Ce sont plus des questions d'enseignement qui peuvent orienter une réflexion que de véritables problématiques.

pabertra
Note
Entendu pour le choix de cette référence liée au temps. Mais les images (reproductions, cartes postales...)  qu'il en reste aujourd'hui ? Quel sont leur statut face à une œuvre in-situ ?

pabertra
Note
Cela fonctionne plutôt bien dans ta proposition plastique !









CIRCULATION

La circulation peut-elle se mettre en place au sein d’une image fixe ? Par 
quels procédés l’artiste induit-il la circulation au sein de son oeuvre ? 
 
Que ce soit pour la photographie de l’installation du travail de Tatiana Trouvé, L’​
Annonciation avec Saint Emidius de Carlo Crivelli ou pour ​$he de Richard Hamil-
ton, la circulation se fait soit dans la surface inhérente de l’oeuvre, soit dans 
l’espace dans lequel celle-ci se trouve. Faisant l’expérience sensible de l’espace 
de l’oeuvre. La circulation se fait par le biais du déplacement du spectateur ou via 
les éléments qui composent l’oeuvre. 

Tim Ingold dans ​Une brève histoire des lignes​, nous parle des lignes qui font la 
circulation dans l’espace. Pour lui, la ligne droite se manifeste de deux façons : le 
repère qui constitue la surface elle-même et le tracé qui est un assemblage qu’on 
dépose dessus. 
 
Dans ma proposition, nous retrouvons des blocs géométriques de couleur qui 
définissent des espaces. Ce sont des éléments rigides et structurés. Les lignes 
et les ronds noirs, au lieu de composer avec ces espaces, les transpercent litté-
ralement, circulant dans le tout, comme si les lignes ne se préoccupaient pas du 
reste. La couleur quant à elle évolue. Elle semble s’échapper au passage de la 
ligne, comme une réaction de cette dernière au contact de la forme. La ligne, la 
forme et la couleur sont trois notions qui se répondent et entretiennent un lien, 
celles-ci semblent circuler, s’échapper et se retenir. Enfin, nous pouvons parler 
de la circulation du regard du spectateur avec les ronds noirs qui arpentent la 
surface, en plus de la circulation des éléments au sein de la production, créant 
une mise  en abyme. 
 
Francis Alÿs, avec The Green Line, marche du sud au nord de la ville de Jeru-
salem, un pot de peinture verte percé à la main. Avec son déplacement et la 
peinture qui s’écoule, il retrace physiquement une frontière historique aujourd’hui 
effacée des cartes. Un tracé symbolique qui aura été créé, effacé, puis recréé 
sans que le repère ne disparaisse.

pabertra
Note
Référence opportune.

pabertra
Note
Questions trop générales, selon moi. De quel type de circulation parles-tu ?
Spatiale, physique, mentale, formelle... il faut le préciser au regard de ta production, Eugénie.
Tu as oublié le lien avec les programmes dans ta note d'intention.









MÉTISSAGES

Est-ce que le métissage va produire un fort contraste ou au contraire tout 
homogénéisé ? Comment le métissage créait de la cohérence malgré l’hé-
térogénéité ? En quoi le métissage permet-il de donner un regard autre ? 
 
Nous pouvons remarquer au travers de l’oeuvre de Rudolf von Laban, celle de 
Zaha Haddid, dans le photogramme du film ​Charlot débute de Charlie Chaplin 
ainsi qu’avec la photographie anonyme que le métissage s’opère par le mélange 
(croisement) des pratiques, des matières, des formes ou encore des espaces.

Tim Ingold dans ​Marcher avec les dragons nous dit que la frontière entre le corps 
et son environnement est plus complexe qu’on ne le pense. Les deux sont en 
lien, interagissent et évoluent ensemble au point de s’adapter l’un à l’autre. Ils 
forment un tout, un métissage. Le corps est comme un réseau, un filet de rela-
tions et il ajoute “l’organisme n’est pas limité par la peau mais est perméable” à 
ce qui l’entoure. 
 
Dans ma production, nous pouvons voir que les structures se rencontrent au 
même titre que les techniques se mêlent et que la matière se transforme. De par 
ce métissage, un échange et des connexions se créent. Une hybridation. Cela 
nous donne la sensation que tout nous échappe pour se mélanger. Si bien que 
le recule est nécessaire pour mieux interpréter ce qui se joue sous nos yeux, 
comme a pu le dire Diderot : “​Approchez-vous, tout se brouille, s’aplatit et dis-
paraît ; éloignez-vous, tout se recrée et se reproduit”. Nous pouvons penser à la ​
Poseuse de dos (1886) de George Seurat qui, de par la répétition du geste et de 
la couleur, nous donne la sensation que le corps se fond avec l’environnement.  
Dans ma proposition, avec les variations d’échelle, le corps devient plus grand et 
se libère de l’espace dans lequel il se trouve. Le métissage permet de produire 
un éclairage nouveau, nous amène à réimaginer et à repenser les interactions du 
corps et de l’espace. 

pabertra
Note
crée-t-il...

pabertra
Note
Tes compositions plastiques sont plutôt bien agencées dans l'espace du format grand-aigle, Eugénie !











AUTONOMIE DE L’OEUVRE

L’autonomie de l’oeuvre implique t-il des notions ? Par quels procédés 
l’autonomie de l’oeuvre se fait ? Par quels procédés la forme permet-elle 
l’autonomie de l’oeuvre ? 

Comme nous pouvons l’observer par le biais de l’oeuvre ​Shadows de Shilpa 
Gupta, par la première salle des ​Nympheas de Claude Monet ou par l’oeuvre ​
Two Sunflowers de Joan Mitchell, l’autonomie de l’oeuvre peut s’effectuer de ma-
nières différentes. Cependant, on remarque que l’autonomie de l’oeuvre passe 
par la notion de forme.  
 
La forme ne ressemble pas juste à ce que l’on voit, à ce que l’on peut normer. 
Les formes sont inventées, elles peuvent s’abstraire d’un modèle issu du monde 
visible pour ensuite devenir référence à leur tour.  
 
Dans ma proposition, l’idée était d’extraire des éléments et de les imbriquer entre 
eux de la même manière qu’un collage prendrait forme. Une image peut devenir 
un matériaux. Cette imbrication implique la création de nouvelle forme et même 
d’une narration visuelle. La couleur quant à elle a pris place sur le support en 
premier lieu, avant le dessin. Elle trouve son autonomie dans sa présence non 
significative. On ne la rattache pas à des caractéristiques sensibles. On peut 
penser au travail de Magritte, notamment son oeuvre Blanc Seing dont le titre 
n’est pas signifiant par rapport à la peinture : il est autonome. On retrouve une 
sorte d’émancipation de la couleur, celle-ci s’échappant du dessin, se dissociant 
même. Nous pouvons penser à l’oeuvre d’Henri Matisse, ​La Desserte (Harmonie 
en rouge) dont la couleur exprime la forme, ce que l’on retrouvera plus tard dans 
l’art abstrait.  
 
Pour en revenir à l’autonomie de l’oeuvre, on pourrait s’interroger de la présence 
du spectateur devant celle-ci. Qu’en deviendrait-il de l’autonomie de l’oeuvre si le 
spectateur n’était pas présent pour la regarder ?

pabertra
Note
Précise le terme d'autonomie plutôt que de le répéter trois fois: (relation aux référents, au réel, au monde visible, aux constituants plastiques...?)
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Note
C'est mieux.
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sans x !
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t-elle ?




