
L E S
C H A N T IE R S
RÉ S ID E N C E

Passerelle
Centre d’art contemporain 
Brest

Documents d’Artistes
Bretagne

…

16

—

15

—

14

—

13

http://www.leschantiers-residence.com/


L E S 
C H A N T IE R S
RÉ S ID E N C E
Un projet mené par Passerelle
Centre d’art contemporain, Brest 
et Documents d’Artistes Bretagne. 

Au sortir des études, il est souvent 
difficile pour un jeune artiste de 
poursuivre sa pratique, sans moyens, 
sans atelier et sans accompagnement 
artistique et critique. Passerelle
Centre d’art contemporain, Brest 
et Documents d’Artistes Bretagne 
mettent leurs compétences et 
expériences en synergie au service
de la résidence Les Chantiers , 
dispositif de soutien aux artistes 
émergents en Bretagne.

Les Chantiers accueillent ainsi chaque 
année deux artistes récemment 
diplômés vivant et travaillant sur le 
territoire de la Région Bretagne pour 
mener à bien un projet, accompagnés 
d’acteurs professionnels dans toutes 
les étapes de son élaboration.

À l’issue de trois mois de résidence, 
le projet fait l’objet d’une exposition 
personnelle à Passerelle Centre d’art 
contemporain, Brest. 
Un site internet dédié au programme, 
mis en œuvre par Documents d’Artistes 
Bretagne, rend compte de la résidence 
et des étapes de conception et de 
réalisation du projet :
www.leschantiers-residence.com

La mise en œuvre et en espace du projet
Pendant la période de conception et de 
mise en œuvre du projet, l’artiste est engagé 
dans un aller / retour critique constructif 
avec le directeur de Passerelle Centre d’art 
contemporain, Brest.

La chargée des expositions de Passerelle 
accompagne et coordonne la résidence.
Elle est l’interlocutrice privilégiée de l’artiste 
pendant toute l’expérience.

Le dialogue est engagé avec les régisseurs de 
Passerelle dans la production du projet pour en 
trouver les modalités techniques et budgétaires 
de faisabilité et de réalisation.

Le travail de documentation
Un travail de mise en perspective documentaire 
de la production artistique mené avec l’équipe 
de Documents d’Artistes Bretagne, prend corps 
sur le site internet dédié.

La dimension critique et curatoriale
Un(e) critique d’art d’envergure nationale ou 
internationale est associé(e) à la sélection des 
deux projets. Une fois l’exposition ouverte,
il ou elle rédige un texte critique sur le travail
de l’artiste.

La médiation du travail
L’artiste est également accompagné par le 
service des publics de Passerelle pour penser 
les modalités de médiation de son projet.

La diffusion du projet 
et du travail de l’artiste
L’artiste travaille avec la chargée
de communication de Passerelle pour se 
préparer au mieux au dialogue avec la presse.
Des visites d’atelier avec des professionnels 
du secteur sont organisées pour offrir les 
meilleures perspectives de développement à 
l’artiste émergent. Un travail de mutualisation 
des ressources critiques est notamment 
mené avec GENERATOR, programme de 
professionnalisation à destination des jeunes 
artistes mis en œuvre par 40mcube, Rennes
et l’École Européenne Supérieure d’Art
de Bretagne.

L’accompagnement administratif
En parallèle de la mise en œuvre artistique, 
critique et documentaire du projet, l’artiste 
est accompagné dans la structuration 
professionnelle de son activité (déclaration 
fiscale et sociale, facturation, gestion des 
droits…) par l’équipe de Chrysalide.
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Équipe

Présidence

Françoise Terret-Daniel,
Présidente de Passerelle
Centre d’art contemporain, Brest

Jean-Michel Le Pimpec,
Président de Documents d’Artistes Bretagne

Direction artistique

Étienne Bernard, 
Directeur de Passerelle
Centre d’art contemporain, Brest

Christine Finizio, 
Directrice de Documents d’Artistes Bretagne

Accompagnement critique

2016 — 2017 
Marie Chênel, 
Critique d’art et coordinatrice éditoriale
au Palais de Tokyo, Paris 

2015 — 2016 
Franck Balland, 
Critique d’art et chargé de la programmation 
Hors-les-Murs du Parc Saint Léger, 
Centre d’art contemporain
de Pougues-les-Eaux 

2014 — 2015 
Julie Portier, 
Critique d’art et commissaire
d’exposition indépendante

2013 — 2014 
Paul Bernard, 
Conservateur au MAMCO 
Musée d’art contemporain de Genève

Développement
et production du projet

Séverine Giordani, 
Chargée des expositions — Passerelle
Jean-Christophe Primel, 
Chargé de la production — Passerelle
Tanguy Belbéoc’h et Pierre Le Saint, 
Régisseurs — Passerelle
Jean-Christophe Deprez-Deperiers, 
Chargé de l’accueil et du développement 
multimédia — Passerelle

Documentation et communication

Emmanuelle Baleydier, 
Chargée de communication — Passerelle
Aurélie Mélac-Venot, 
Webmaster — Documents d’Artistes Bretagne
Anaïs Touchot, 
Webmaster — Documents d’Artistes Bretagne

Médiation

Thibault Brébant, 
Chargé des publics — Passerelle
Leslie Henfrey-Smith, 
Chargée de médiation — Passerelle

Administration

Émilie Kermanach,
Chargée d’accompagnement artistique et 
culturel – Chrysalide / Artenréel, coopérative 
d’activités et d’emploi et organisme de 
formation
Maiwenn Thominot, 
Chargée de l’administration — Passerelle

Anita Gauran
Née en 1988 à Toulouse, vit et travaille à Rennes

www.base.ddab.org/anita-gauran
 
—

Anita Gauran est diplômée de l’École Européenne Supérieure 
d’Art de Bretagne – site de Rennes en 2013, après un cursus 

Erasmus à l’Athens School of Fine Arts en 2010-2011. Depuis 
2009, son travail a fait l’objet de plusieurs expositions collectives 

à Rennes, Lorient et Paris. Elle a participé également à des 
expositions à l’étranger et notamment à Athènes et à l’Académie 

des Beaux Arts de Finlande à Helsinki. Dernièrement, 
elle a été invitée à exposer à la galerie Eva Vautier à Nice, 

à la galerie du 48 à Rennes et au château de Kerjean 
en Finistère. Une résidence d’artiste et une exposition 

sont programmées au PHAKT – Centre Culturel Colombier
à Rennes en 2017. 

Exposition Polyregard In The Dark du 4 juin au 27 août 2016

Guillaume Pellay
Né en 1987 à Brest, vit et travaille à Brest

http://guillaumepellay.fr

—
Guillaume Pellay est diplômé de l’École Européenne Supérieure 

d’Art de Bretagne – site de Brest en 2012. Depuis 2010, il a 
participé à plusieurs expositions à Brest, Angers, Reims, Bruxelles 

et également au Centre d’art de Neuchâtel en Suisse. Il a exposé 
à la Fondation d’entreprise Ricard et à la Biennale de Belleville 
à Paris ainsi qu’à la Straat galerie à Marseille et à la galerie du 

126 à Rennes. Parallèlement, Guillaume Pellay est co-fondateur 
et co-directeur des Éditions Peinture avec Mathieu Julien. Il est 

également membre du collectif de graffeurs Moderne Jazz.

Exposition Abrazo vale mil du 6 juin au 29 août 2015

Stéfan Tulépo
Né en 1989 à Vannes, vit et travaille à Muzillac et Glasgow

—
Stéfan Tulépo est diplômé de l’École Supérieure des Beaux-Arts 
Tours / Angers / Le Mans – site d’Angers en 2013. Il a participé 

à différentes expositions collectives, notamment au Château 
d’Azay-le-Rideau et dans des galeries à Angers et à Dundee en 

Écosse. Dernièrement, son travail a été exposé à la Pipe Factory 
à Glasgow ainsi qu’au Centre d’art de Neuchâtel en Suisse et à 

Passerelle Centre d’art contemporain à Brest dans le cadre d’un 
projet d’échange entre les deux structures. 

Exposition Dans mon Jumpy 1.9 TD du 6 juin au 30 août 2014

Francis Raynaud
Né en 1984 à Clermont-Ferrand, vit et travaille à Rennes

www.francisraynaud.com

—
Francis Raynaud est diplômé de l’École Supérieure d’Art 

de Clermont Métropole en 2010. Son travail a été présenté 
dans des expositions collectives, au Quartier, Centre d’art 

contemporain de Quimper, à Passages à Troyes, à la galerie
du 48 et STANDARDS à Rennes et au Creux de l’enfer

à Thiers. Il a été dernièrement invité pour des expositions 
personnelles au Praticable à Rennes, 

au Rectangle à Bruxelles ou encore au Village,
site d’expérimentation artistique à Bazouges-la-Pérouse.

Exposition La mer vineuse du 6 février au 30 avril 2016

Corentin Canesson
Né en 1988 à Brest, vit et travaille à Paris

http://base.ddab.org

—
Corentin Canesson est diplômé de l’École Européenne Supérieure 

d’Art de Bretagne – site de Rennes en 2011. Depuis 2007, il a 
participé à plusieurs expositions à Brest, Rennes, Nantes et Paris. 
Dernièrement, son travail a été présenté à la galerie Jean Brolly 
à Paris, au CNEAI à Chatou et à la galerie Palette Terre à Paris. 
Il exposera au Centre d’art contemporain d’Ivry – le Crédac de 
janvier à avril 2017. Parallèlement à sa pratique artistique, il a 
codirigé de 2008 à 2014 l’espace d’exposition STANDARDS à 

Rennes et poursuit cette expérience au DOC, lieu de résidence 
artistique et d’exposition à Paris.

Exposition Samson et Dalila du 7 février au 2 mai 2015

François Feutrie
Né en 1983 au Mans, vit et travaille à Rennes

http://base.ddab.org/francois-feutrie

—
En 2009, François Feutrie est diplômé de l’École Européenne 

Supérieure d’Art de Bretagne – site de Rennes, après avoir obtenu 
différents diplômes en design graphique et en arts plastiques 

à l’Université de Rennes 2 et en géologie à l’Université des 
Sciences du Mans. Entre 2010 et 2012, il a réalisé une dizaine 

d’installations / cabanes aux États-Unis et en Amérique Latine. 
En 2012, il a participé à Panorama de la jeune création, Biennale 
d’art contemporain de Bourges et a exposé à Stanfordville dans 

l’État de New York aux États-Unis. Son travail se développe 
aujourd’hui à travers plusieurs expositions comme dernièrement 
au PHAKT – Centre Culturel Colombier à Rennes et à L’aparté 

lieu d’art contemporain à Iffendic. À l’automne 2016, 
il sera en résidence pour une création d’œuvre dans le parc 

du Domaine de Kerguéhennec, Bignan. 

Exposition Paysages d’intérieur du 8 février au 3 mai 2014



Anita Gauran
—

Mémoire vive
Franck Balland 
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« Peut-être que les enfants ont encore le sens de cette 
étrangeté ; chez les adultes, des exercices éprouvants 
seront peut-être nécessaires pour ressaisir l’atmosphère 
de mystère qui devait autrefois entourer la simple rotation 
d’une bouteille de vin ou la disparition progressive de la 
lumière derrière une montagne. » 1

       J’emprunte cette citation de Graham Harman, un 
des principaux représentants du courant de pensée du 
réalisme spéculatif, à l’étude qu’ont consacré la critique 
d’art Flora Katz et le romancier et philosophe Tristan 
Garcia à l’œuvre vidéo de Jessica Warboys 2. 
Dans cette analyse polyphonique, qui laisse l’ontologie 
de l’objet frayer avec la théorie de l’art, les auteurs 
s’emploient à mettre au jour les procédés déployés par 
l’artiste anglaise pour générer des relations entre les 
choses, dans un monde où le rôle de l’homme, s’il n’est 
pas complétement aboli, n’est plus que celui d’un simple 
adjuvant. Cette relative absence, résultant d’une mise 
en scène précisément orchestrée et s’accompagnant 
d’un habillage sonore aux échos ésotériques, affirme 
le caractère d’étrangeté des objets filmés, lesquels 
activent avec incongruité les sites qui les accueillent. 
Comme le suggère Flora Katz, Jessica Warboys révèle les 
« potentialités dormantes » 3 qui séjournent en toute chose 
et qui, une fois extraites à la détermination du regard, se 
rendent au monde en tant que chose en soi, manifestant 
ainsi leur régime singulier d’appartenance au réel. 

       Bien que les enjeux plastiques et conceptuels animant 
la pratique de Jessica Warboys apparaissent éloignés 
de ceux explorés par Anita Gauran, on peut percevoir 
dans les images de cette dernière une ambition similaire 
d’investir cette « atmosphère de mystère » dont parle 
Graham Harman. Seulement, là où Jessica Warboys 
sonde la relation qui nous lie aux choses et aux lieux 
— comme lorsqu’elle tente de raviver, dans Pageant Roll 
(2012), la dimension magique du site archéologique de 
Stonehenge —, Anita Gauran photographie, avec son 
appareil argentique, les statues qu’elle rencontre dans 
les musées. À l’heure du tourisme de masse et de la 
diffusion instantanée d’images sur les réseaux sociaux, 
l’entreprise pourrait paraître banale, passer pour un 
témoignage supplémentaire d’une archive de soi qui 
se construit par la collecte des choses vues. S’en tenir 

à cette idée ferait cependant manquer la portée de ce 
travail, qui ne semble pas tant avoir pour souci d’inscrire 
l’image dans un quelconque registre documentaire, 
mais cherche davantage à mettre en lumière l’opacité 
de ces figures surgies du passé. Les cadrages d’Anita 
Gauran, généralement resserrés, de manière à ne montrer 
qu’un corps ou quelques détails, se fixent sur des poses, 
des gestes, des attributs symboliques isolés de tout 
aiguillage contextuel ou historique. Ses photographies ne 
nourrissent ainsi pas une approche cognitive ou érudite 
de l’art, mais semblent au contraire vouloir dégager 
les formes enregistrées par la surface sensible de leur 
enveloppe signifiante, constituant ainsi, ensemble, une 
mémoire enténébrée, éminemment spectrale. Délestés 
de l’héritage qui les détermine, les sujets livrés au regard 
du spectateur n’apparaissent que plus nostalgiques, 
plus étrangers : survivances témoignant, comme a pu 
l’écrire Susan Sontag, que ce qui est « le plus brutalement 
émouvant, le plus irrationnel, le moins assimilable, le 
plus mystérieux » dans la photographie « c’[est] le temps 
lui-même. » 4

       À la surface des images, fréquemment sans titre et 
toujours en noir et blanc, déclinant les tons de gris et 
les nuances presque métalliques, la matière s’intensifie, 
aspirant le regard dans les circuits sinueux que l’ombre 
ménage à la lumière. Réduit à quelques signes,
le hors-champ ne produit quant à lui plus un 
contrepoint narratif suffisant et abandonne la sculpture 
à la seule autorité de sa présence. L’isolement et la 
dé-détermination, qui orientent l’artefact non pas vers 
l’hermétisme, mais vers le champ de l’affect, accentuent la 
valeur émotionnelle de la représentation, constituant par 
ce biais un panorama essentiellement stylistique de l’art. 
L’influence d’Aby Warburg et de son Atlas Mnémosyne 
n’est pas à chercher plus loin et, si le projet classificateur 
ainsi que la mission encyclopédique s’évaporent 
partiellement ici, nous sommes une fois encore ramenés 
vers des enjeux mémoriels chers à l’historien de l’art 
allemand. Par les procédés techniques qu’elle utilise, 
Anita Gauran délivre le caractère expressionniste des 
figures qu’elle expose et prouve, à la suite de Chris Marker 
et Alain Resnais, que si les statues peuvent elles aussi 
mourir 5, elles restent disposées à se laisser imprégner
de vitalités nouvelles. 
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Sans-titre, 2016, photographie argentique noir et blanc sur papier baryté contrecollée sur dibond, 128 x 93 cm, Photo : Anita Gauran



       À Passerelle Centre d’art contemporain, l’exposition 
« Polyregard In The Dark » explore donc ces 
« potentialités dormantes » des images en leur imaginant 
des continuations possibles. Par le biais du rayogramme 
qui, comme l’a défini Man Ray, à l’origine du nom 
donné à cette technique, consiste en une « photographie 
obtenue par simple interposition de l’objet entre le papier 
sensible et la source lumineuse » 6, Anita Gauran se 
détourne des manques interprétatifs, des connaissances 
partielles, en même temps qu’elle se livre à un acte qu’elle 
qualifie de « démystificateur ». Car il y a bien quelque 
chose de ludique, vaguement impertinent, dans cette 
aventure infidèle et atemporelle qui s’échafaude en post-
production, quand le sphinx se cache les yeux avec un 
masque de nuit ou qu’une coré enfile une veste à clou 
rappelant celles des motards. Cette galerie de portraits 
qui nous est offerte au regard et sur laquelle vient glisser, 
dans la pénombre, l’éclat des projecteurs, ravive un 
certain esprit frondeur : comme s’il s’agissait de déplacer 
l’éclairage fourni par l’histoire officielle afin d’en laisser 
vaciller un autre, qui nous laisserait voir celle qui n’a 
jamais été écrite.

       Dans le texte de présentation qu’elle consacre à ce 
travail, Julie Portier signale à juste titre « qu’il serait 
erroné de voir (…) dans ce caviardage par insolation sur 
des vestiges en situation d’exposition muséale une énième 
manifestation d’une critique institutionnelle. » 7
On pourra ajouter qu’il serait cependant frustrant de ne 
pas relever la délicate ironie par laquelle Anita Gauran 
joue de l’autorité de l’histoire en faisant apparaître, dans la 
matière même des images, ces fragments fantomatiques, 

ces bifurcations potentielles. L’altération fait partie 
intégrante du propos plastique de l’artiste
et ses expérimentations portées au médium 
photographique — auxquelles il faudrait ajouter les 
prises de vue d’images vidéo-projetées, également 
visibles à Brest — n’installent qu’ambiguïtés et doutes, 
par un éloignement constant de la source initiale. Les 
fondements mêmes de ce travail ont donc quelque chose 
de sensuel et de polémique en ce qu’ils encouragent à 
investir cette distance critique, à s’approprier les vides 
sémantiques, à se méfier des images univoques qui 
voudraient rendre notre œil trop naïf.

—

1 Graham Harman, L’Objet quadruple, une métaphysique des choses après 
Heidegger, Presses universitaires de France, 2010, p. 112

2 Tristan Garcia, Flora Katz, Ciné-vitrail et escalier de Penrose, les objets 
passagers de Jessica Warboys in La Gamme de Shepard, éd. Parc Saint 
Léger, Centre d’art contemporain de Pougues-les-Eaux, 2014, p. 24

3 Ibidem

4 Susan Sontag, Sur la photographie, objets mélancoliques, Christian 
Bourgois, 2008, p. 83

5 Les statues meurent aussi, Chris Marker & Alain Resnais, 1953, 29 min. 
Le film s’ouvre sur ces mots, lus par Jean Négroni : 
« Quand les hommes sont morts, ils entrent dans l’histoire. Quand les 
statues sont mortes, elles entrent dans l’art. Cette botanique de la mort, 
c’est ce que nous appelons la culture. »

6 Man Ray, Autoportrait, Actes Sud, 1998

7 Julie Portier, Photosensible, extrait issu du document accompagnant 
l’exposition au centre d’art Passerelle à Brest, 2016.

www.leschantiers-residence.com/anita-gauran
Exposition Polyregard In The Dark du 4 juin au 27 août 2016

Mur de rayogrammes, 2016, photographies argentiques noir et blanc sur papier baryté contrecollées sur dibond, 206 x 340 cm 
Production Château de Kerjean pour l’exposition Il était une foi, Photo : Anita Gauran

Sans-titre, 2016, photographie argentique noir et blanc sur papier baryté contrecollée sur dibond et mousse expansive, 120 x 160 cm 
—
Vues de l’exposition Polyregard In The Dark, 2016, Passerelle Centre d’art contemporain, Brest, Photo : Aurélien Mole

http://www.leschantiers-residence.com/anita-gauran/


          L’image a de quoi surprendre : pieds nus sur 
un sol maculé de taches, un homme se tient debout, 
étrangement porté par trois jambes. Fixée avec du gaffer 
noir, une outre argentée — de celles que dissimule 
l’habillage carton d’un cubi de vin — équipe le mollet 
droit de cet individu tripode, tourné vers l’horizon blanc 
d’une cimaise. Amorce d’un récit aux allures de traversée, 
l’attirail évoque une perfusion dionysiaque, un goutte 
à goutte éthylique qui marque sans doute la genèse de 
cette vision trouble d’un corps aux membres dupliqués. 
Préfiguration d’un naufrage alcoolique dont le white 
cube serait l’océan ? La question est posée. Toujours est-il 
que c’est cette incarnation de l’artiste, à la fois héroïque 
et chancelante, que Francis Raynaud a fait figurer sur 
le carton d’invitation de son exposition à Passerelle. 
Emprunté à une description d’Homère, son titre —
« La mer vineuse » — accentue l’écho mythologique de la 
pose ; il signale ces eaux sombres sur lesquelles le travail, 
mû par une mystérieuse ivresse, chavire.

       Dans le centre d’art brestois, le souvenir de cette mise 
en scène initiale ravive le sentiment toujours trouble 
d’une instabilité érigée en système. Si l’exposition semble 
ainsi structurée par un quadrillage de lignes appuyant 
l’orthogonalité industrielle du lieu, celle-ci est bousculée 
par l’apparition de masses en équilibre, maintenues dans 
un état qu’on dirait intermédiaire, entre effets d’éclosion, 
de dispersion et de chute. Dressés de manière à former 
un paysage chahuté — un diorama comme le qualifie 
l’artiste, accentuant ainsi la potentialité narrative du 
dispositif —, les objets qui y sont agencés s’emploient, 
eux, à disqualifier toute catégorisation trop stricte 
de la sculpture. Ici et là, les matériaux ready-made, 
augmentés ou non, entretiennent un champ de résonance 
sémantique auquel s’agrègent — tout en dévoyant ainsi 
leurs caractères mutiques et informes — les modelages, 
moulages et autres empilements matiéristes.

          Face au spectateur, le récit prend corps et soumet 
à une conversation muette les éléments gravitant autour 
de cette mer vineuse qui nous est annoncée. Au centre 
de celle-ci, languit une galère au ventre vide, à la poupe 
et au mat vaguement anthropomorphes, dont une cuve 
greffée d’excroissances constitue l’évocation. Suivant 
des flots aux forces plus allusives que cinétiques, qui 
conduisent l’œil d’un point à l’autre vers d’hypothétiques 
situations, l’embarcation est dominée par une sorte 
d’astre bulbeux, bas-relief au cœur évidé boursouflant 
l’horizon. Du mur, toujours, s’extirpe un pied en résine, 
comme ceux qui ponctuent les jambes longilignes et 
métalliques, posées à la verticale. Ensemble, ils décrivent 
une constellation fragmentaire, un sens dessus dessous du 
corps dont on palpe encore l’agitation saoule. L’immobile 
voyage se brouille à mesure que s’égrainent les cubi 
vides, que surgissent les rochers aux angles arrondis, 
les fenêtres découvrant des ailleurs qui composent son 
décor entropique. À l’autre extrémité de la salle, comme 
un paysage resserré, s’élèvent trois tables formant un U 
où s’amoncèlent les coquilles d’ormeaux qui y ont été 
abandonnées. Au sol, sous ce triclinium clinique, des 
d’outres gonflées, tels de clinquants coussins d’autel, 
portent chacune sur elle une coquille exposée côté 
nacre. Dans cet univers renversé, le flacon finirait par 
valoir autant que l’ivresse. De fait, et malgré la trame 
antique, les échos rabelaisiens et les accointances de sens 
qu’entretiennent les objets, l’entreprise interprétative 
semble ici définitivement vouée à l’échec, éclipsée par 
les enjeux formels qu’ils manifestent. Une relation 
d’incidence s’établit entre les éléments, mais la trame 
ourdie par l’artiste, comme si elle-même était
la première victime des vapeurs alcooliques promises,
finit immanquablement par bégayer. Elle ne trouve alors 
plus rien d’autre à dire et à redire que révéler le besoin 
de contraindre la matière à ses désirs, à l’assouvissement 
de son addiction. Cela ne retire aucune substance aux 

Francis
Raynaud

— Toujours trouble
Franck Balland 
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Arachné, 2015, métal, 93 x 73 x 0,3 cm, Vue de l’exposition La mer vineuse, 2016, Passerelle Centre d’art contemporain, Brest, Photo : Aurélien Mole



œuvres : c’est au contraire une cohérence invisible qui y 
infuse et trace un réseau d’influences fantômes, dont le 
geste porte la mémoire hantée. Tout ce que regarde, lit ou 
avale Francis Raynaud termine son chemin en sculpture 
et perce à leur surface. À l’image de la toile d’Arachné, 
dont il a matérialisé une version inspirée par un tableau 
de Véronèse, ou des gants rose de ménage encore maculés 
d’enduits, le travail exprime sa capacité d’absorption, 
son besoin de rétention. C’est là son régime d’existence : 
comme une médiation, un trait d’union entre l’artiste et 
les réalités qui l’entourent.

       Animant sa production dans ses dimensions tant 
théoriques que formelles, ce principe de capillarité 
soutient une logique de métamorphose qui, de manière 
récurrente, caractérise l’approche sculpturale de Francis 
Raynaud. On pense ainsi à l’éponge, au sucre ou au beurre 
— fréquemment utilisés dans la composition de ses 
objets —, des éléments instables dont le devenir informe 
contamine leur environnement d’un sursaut d’aléatoire. 
Il y a une dynamique perpétuelle d’indétermination 
dans cette manière de faire de la sculpture, et sa finalité 
critique ne semble pas tant être dirigée contre l’institution 
que vers le spectateur, invité à partager une expérience 
intrusive et dégénérescente de la matière. Le parallèle 
avec la fonction métabolique du corps n’a ici rien 
d’anodin pour cet artiste ayant reçu une formation de 
cuisinier ; on pourrait même se demander si le corps,
chez lui, ne constitue pas le support ultime de l’œuvre, 
dans une pratique inversée de l’art corporel. Ses 
expositions s’adressent ainsi non seulement aux sens, 
mais suggèrent aussi une forme altérée de perception, 

laquelle s’incarne dans cette référence répétée à l’alcool, 
circulant à la surface des pièces où il s’infiltre comme 
dans les organes du public-consommateur. Dans cette 
familiarité confuse qui unit les œuvres et le public, 
les changements d’état exacerbent les phénomènes 
d’étrangeté, conduisent à l’impossible définition de la 
profonde nature des choses.

       Au moment de conclure, me revient en tête le titre 
que Francis Raynaud a donné à son installation tripartite, 
sur laquelle s’élève des monticules d’ormeaux. Ce titre, 
Mimicry, est un terme utilisé en biologie pour désigner 
l’aptitude mimétique de certaines espèces d’insectes. Pour 
échapper à leur prédateur, celles-ci adoptent la couleur 
d’une feuille, d’une branche ou d’une pierre afin de se 
confondre à leur teinte. Cette technique de disparition 
fut reprise par Roger Caillois dans sa célèbre théorie du 
jeu ; l’auteur s’est servi de cette idée pour décrire un type 
d’activité fondée sur la simulation, dans laquelle le joueur 
endosse un rôle, s’oubliant soi pour un temps. C’est là 
jouer comme incarner, comme le jeu 1 auquel l’acteur se 
livre. Je repense alors à l’image du carton, au rôle qu’a 
choisi de jouer cet homme un peu grotesque, esseulé dans 
ce décor presque stérile. Son outre vineuse m’apparaît 
cette fois comme une bouée ; il devra maintenant se 
confronter aux euphories destructrices qu’elle pourrait lui 
faire traverser.

—1 Roger Caillois, Les Jeux et les Hommes, Gallimard, Paris, 1967

www.leschantiers-residence.com/francis-raynaud
Exposition La mer vineuse du 6 février au 30 avril 2016

Il mare come alterità nella percezione arcaica, 2016,
cuve pvc, métal, verre, résine acrylique et peinture ; 220 x 116 x 100 cm, 
Vue de l’exposition La mer vineuse, 2016, Passerelle Centre d’art 
contemporain, Brest, Photo : Aurélien Mole

Les oreilles du vin, 2016, coquilles d’ormeaux, outres à vin, dimensions 
variables, Vue de l’exposition La mer vineuse, 2016, Passerelle Centre d’art 
contemporain, Brest, Photo : Aurélien Mole

Objet callipyge, 2016, carafe en verre, résine acrylique, vin, mur encres de marquage pour 
viande, dimensions variables, Vue de l’exposition La mer vineuse, 2016, Passerelle Centre d’art 
contemporain, Brest, Photo : Aurélien Mole

http://www.leschantiers-residence.com/francis-raynaud/


       Sur le plus grand châssis qu’il a pu trouver, dressé en 
travers du passage, Torpen a laissé son blaze à la bombe 
chromée.

Route barrée. Faites le tour, surtout si ce premier 
tableau conforte quelques idées reçues sur la façon dont 
ce qu’on s’empresse à nommer « street art » s’attelle à 
la peinture, ou encore, si ce graffiti sur toile apparaît 
comme une solution de déplacement suffisante pour 
procurer à l’institution le frisson recherché ouvrant sa 
porte à la culture underground. Faites le tour, donc, et 
constatez que le throw up a été peint au dos de l’écran 
— avec la peinture la plus usitée par les graffeurs, car la 
plus couvrante sur les supports récalcitrants — ce qui 
aura au moins pour effet d’inverser la problématique : 
regarder le graff à travers le tableau, ou le tableau traversé 
par le graff… Ainsi la question pourrait se préciser 
si un élément de décor ne venait trahir cette mise en 
scène. La toile peinte de gros pois pendue au châssis 
comme un costume sur le paravent d’une loge après la 
représentation, décadre non seulement le paysage urbain 
post-industriel dans une amorce de fiction théâtrale mais 
rejette définitivement, et d’un geste langoureux, le sujet 
du support de ses questionnements de peinture. Déjà, la 
toile et le châssis semblent être mobilisés par leur valeur 
d’usage plus que leur conséquence ontologique sur la 
peinture : ils servent très bien de paravent, d’étoffe ou 
de fond de scène. C’est le rôle que joue le diptyque au 
motif de feuillage (où s’est coincée une canette de bière) 
dans la vidéo RN12, Danse en bas-côté où Guillaume 
Pellay exécute une danse, tournant sur lui-même 
habillé d’une jupe peinte d’après un autre fragment de 
verdure (Jupe 1). Le pas simple et répétitif, évoquant 
une pratique rituelle ou l’image ralentie et solitaire des 
moines derviches, n’aurait d’autre fonction que de faire 
monter en cloche le support de la peinture, afin d’y faire 
défiler ce paysage idyllique de bas-côté. Mais plus loin, le 
diptyque réapparaît dans un accrochage classique, où les 
deux toiles autonomes ont reçu un nouveau traitement 
pictural, par aplats et traits expressifs qui les rendent 
reconnaissables à une tradition de la peinture abstraite 
(Rideau 1 et Rideau 2). Il conviendra de reculer pour 
manquer d’heurter une autre peinture et de déduire de 
cette rencontre qu’il s’agit bien d’une sculpture (Rue Emile 
Marcesche, Lorient). Comment interpréter, alors, cette 
dialectique qui s’achève sur ce dernier état de la peinture, 
où la toile suspendue renferme sous son poids la trace 
d’un acte pictural commis ailleurs ? Qui cherchait encore 
à cerner les modalités d’une peinture revendiquant son 

origine dans la culture du graffiti, ne pourra se fier qu’à 
la versatilité de cette démonstration qui met le jugement 
comme la peinture, littéralement, dans tous ses états.

       Le titre de l’exposition suffisait pourtant à mettre 
en garde face à tel écueil théorique. La crypto-formule 
chantante Abrazo vale mil étant une contraction de 
l’expression espagnole « un abrazo vale mil palabras » 
(une étreinte vaut mille discours), elle en dit long sur 
l’inclination de l’artiste à édicter des statements. Quand 
il apparaît brandissant une affiche face caméra, dans la 
vidéo One hour trying to, la seule chose qu’il revendique 
serait une oisiveté puriste. L’artiste y manifeste en faveur 
d’une absolue contemplation : « One hour trying to rise 
up like the sun » (une heure à essayer de s’élever comme
le soleil). L’aspect comique de cet état statique aspirant 
à un tel mouvement transcendantal traduirait-il la 
condition du jeune artiste, dont les efforts pour devenir 
une star se résumeraient à une résistance aux lois de la 
gravité, en attendant qu’un miracle se produise ? Une 
lecture plus fidèle de cette performance allégorique se 
contenterait peut-être d’y reconnaître une référence 
musicale, précisément au titre d’un album du groupe 
electric folk The Albion Band (Rise Up like the Sun, 1978).

       Car l’étreinte qui fait taire les discours illustre une 
préférence certaine pour la manifestation physique des 
choses plutôt que leur préméditation théorique, mais 
semble aussi désigner un régime singulier d’affection 
pour les influences culturelles qui traversent l’œuvre, 
silencieusement. Et c’est peut-être sous cet aspect que 
l’œuvre de Guillaume Pellay trouve sa parenté dans 
l’univers du graffeur, en tant qu’elle recèle un jardin
secret de références et d’anecdotes dont l’hommage 
préside, semble-t-il, à plusieurs gestes plastiques.
Par là se présente déjà un nouvel angle pour observer 
la manière dont l’œuvre engage ses héritages ou se 
réapproprie les motifs de seconde main. 
Au panthéon (de bordure de voie ferrée) de Guillaume 
Pellay, on distingue ici quelques références musicales 
— du folk anglais à un air traditionnel de vielle qui 
trotte dans la tête et engage une danse —, il y a aussi 
Millet, l’industrie agro-alimentaire, un terroir de friches 
bretonnes, Varda, support-surface, le folklore breton, 
le Bauhaus peut-être, les hobos nord américains,
et surtout la bande de copains, ceux qui accompagnent 
les virées nocturnes « pour aller peindre » sous les ponts 
favoris, faire siens les territoires interdits au public.

Guillaume
Pellay
—

Juste une étreinte
Julie Portier 
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TOR, 2015, peinture aérosol sur toile, 340 x 340 cm, Vue de l’exposition Abrazo vale mil, 2015, Passerelle Centre d’art contemporain, Brest, Photo : Aurélien Mole



       Les récits des dérives suburbaines qui romancent 
un mode de vie cultivé de l’autre côté des clôtures, qui 
narrent les exploits ordinaires, collectionnent les traces 
de ces transgressions quotidiennes constituent bien un 
mythe en sous-texte de l’exposition. Et l’œuvre figure 
toujours, plus ou moins directement, la solitude de 
l’artiste emprunte d’une nostalgie du groupe (Moderne 
Jazz, entre autres) ; elle trouve son énergie, c’est certain, 
dans ce spleen du graffeur de Brest, tentant de retenir les 
nuits et les paysages qui disparaissent. Cette mythologie 
légère prenait une forme écrite dans le livret publié pour 
l’exposition The Lady with the braid à la galerie 126 à 
Rennes (2014). Vraisemblablement composée pour 
tromper l’ennui, en attendant le visiteur dans un lieu 
d’art alternatif, la prose savoureuse fait part, dans une 
succession de paragraphes sans transition, 
d’une véritable méthode de progression de la pensée, par 
divagation. Elle se fie aux émotions passagères, attribue à 
une anecdote la justification d’un axe de travail, démontre 
la logique interne d’une suite d’évènements fortuits.

       C’est dans cette romance anti-héroïque que peut 
s’imbriquer une histoire de l’art non-linéaire dont 
les strates se superposent ici, dans ce repaire un peu 
glauque de maîtres-chiens, à l’intérieur d’une ancienne 
conserverie squattée par une piste de karting qui 
abritait autrefois une école américaine de peinture. 
D’une exposition à l’honneur de l’École de Pont-Aven il 
reste, dans un petit salon aménagé par les gros-bras, la 
piètre reproduction numérique d’un tableau sans nom, 
parfois appelé Paysage breton avec cochons, et l’artiste 
de songer à ce que représente cette scène traditionnelle 
de son pays natal pour l’actuelle propriétaire, dans une 
collection privée à Los Angeles. Ce texte, parmi d’autres, 
atteste de l’importance de la pratique littéraire dans l’art 
de Guillaume Pellay, traduisant, s’il le fallait, l’esprit 
romantique qui l’anime. Mais cette pratique dit aussi, 
en contrepoint du rituel de la signature qui marque 
son passage sur les lieux, la liberté de réécrire l’histoire 
reçue en héritage. Ainsi l’histoire de l’art mondialisée, 
inévitablement réinterprétée dans sa circulation, ne 
trouve de lecture légitime que dans son parcours 
subjectif et singulier. Ce rapport personnel aux sources 
se revendiquait dans les deux pièces de mobiliers à 
roulettes réalisées en 2012 avec Hélène Thomas (sans 
titre, bibliothèque des livres lus / non lus), qui figent dans 
le béton les livres acquis pendant l’année scolaire achevée, 
soit un bloc d’histoire recomposée — assorti d’une autre 
hypothèse de récit —, mobile et autonome, mais figé et 
non échangeable. Dans Abrazo vale mil, un autre chapitre 
s’instaure, en dilettante, quand Guillaume Pellay peint les 
glaneuses sur les wagons de transport céréaliers Millet, 
reliant par une preuve poétique l’histoire du pionnier 
du fret au maître du réalisme (presque contemporains 
d’ailleurs). Le dessin illicite raccordait du même coup 
la peinture classique aux premières manifestations d’art 
urbain et au documentaire d’auteur, tout en soulignant 
la permanence d’une pratique de survie que l’on ne peut 
que prendre comme une métaphore d’un moyen de 
sustentation culturelle. Plus tôt, l’artiste dessinait un autre 
itinéraire bis de l’histoire de l’art en repeignant Guernica 
d’après une image trouvée sur le net, et avant de réinjecter 
une photographie de son mural brestois dans les réseaux, 
où la Tuerie (ironisant sur la sophistication du jugement 
esthétique de sa génération) sera laissée à de nouvelles 
critiques. Bien sûr l’artiste qui a rencontré le chef d’œuvre 
dans ses manuels scolaires se souvient aussi que Picasso 
regardait attentivement les graffiti parisiens dans les 
années 1930, ceux que Brassai collectait en photographie.

       Mais à ce stade de l’histoire, les rapports de filiation 
entre le mur et la toile ou les autres arts n’ont plus de 
valeur que leur flexibilité, jusqu’à faire des boucles et 
retomber sur des preuves flagrantes de la complicité des 
champs de références et même des supports, quand, dans 
un plan de Les glaneurs et la glaneuses d’Agnès Varda 
(1999) retenu par l’artiste, un tableau d’Édmond Hédouin 
est sorti dans la cour et présenté à la caméra sur un mur 
de béton. Aussi le mur précède la toile quand elle est 
accrochée sur le graffiti, peinte dans le prolongement 
du mur avant d’être retirée pour aller flotter comme un 
fantôme dans l’espace d’exposition (Rue Emile Marcesche, 
Lorient). Le film improvisé (Torpen – Moderne Jazz _ 
Lorient – avril 2015, prise de vue : Ishem) qui documente 
la scène diurne (sur fond de cris de mouettes), fait aussi 
apparaître le motif de pois et de traits semblables à ceux 
qui composent les toiles abstraites sur fond de branchages 
Rideau 1 et Rideau 2. Voilà des signes qui renvoient à 
l’exploration des limites de la peinture dans les années 
1970, mais font aussi clairement référence (pour les ronds 
adoptés par Torpen) aux expérimentations formelles 
d’une frange du graff new yorkais dans les mêmes 
années. Et ceux qui sont nés dans les années 1980 y 
reconnaîtront également une tendance décorative dans le 
tissu d’ameublement ou la moquette bon marché, tandis 
que ces même motifs étaient élaborés à peu près sous 
cette forme dans les ateliers d’art décoratifs aux temps des 
avant-gardes, dans un court moment où l’art rejoignait 
l’artisanat et le tissu imprimé devait véhiculer l’utopie du 
renouveau. En somme, les ronds de Torpen sont le signal 
de l’éclatement accompli des références, du mixage des 
cultures et de l’obsolescence des hiérarchies de genre. 
Voilà qui laisse le champ libre à toutes les manipulations 
et toutes les expériences, en réclamant sa qualité 
d’amateur, comme le fait l’artiste sur un rideau de fer à 
Saint-Étienne indiquant « G. Pellay Non Spécialiste ».

       C’est avec cette fraîcheur légitime qu’il s’essaie ici 
à la danse ou à la poterie (Mayo Thompson, Dear Betty 
Baby) dont il fait deux arts affranchis des catégories 
et des exigences d’expert, mais surtout deux arts du 
mouvement : cette grossière coupe en terre, déformée 
après que l’artiste eut l’idée d’entamer une danse avec 
le socle, paraît mimer sa chute imminente. La danse 
collective, celle qui entraîne dans la ronde et invite à 
changer de partenaire, euphorie d’un soir, aurait-elle 
influencé le régime des œuvres réunies ici ? Elles ont 
en commun un statut transformiste, par rotation ou 
rebond d’un espace à l’autre (de la vidéo à l’exposition, 
du dehors au dedans), par recouvrement ou changement 
d’état. Ainsi se présentent-elles toujours dans une forme 
transitoire, non définitive, pour se permettre de prendre 
la fuite ou changer de bord et rester hors d’atteinte. Tout 
ce qui est ici fixé est amené à bouger, la robe à tourner, 
le train à partir, la carte postale à passer les frontières. 
Entrainée par l’élan de la jeunesse, la peinture, aérée, 
retrouverait le gout de la fuite ? Ce n’est qu’une des 
jouissances de l’aventure. Ici comme dans la rue l’acte 
de peindre ne cherche rien d’autre que le plaisir d’une 
expérience collective, la satisfaction d’avoir essayé 
une nouvelle forme et de la partager largement (c’est 
simplement ce qui fédère les artistes ralliés à Moderne 
Jazz), sans prétention ni discours, en qualité d’amateur 
dans tous les sens du terme.

—www.leschantiers-residence.com/guillaume-pellay
Exposition Abrazo vale mil du 6 juin au 29 août 2015

> Rideau 1, 2015, 300 x 240 cm, acrylique sur toile / Rideau 2, 2015, 300 x 240 cm, acrylique sur toile, Vue de l’exposition Abrazo vale mil, 2015, 
Passerelle Centre d’art contemporain, Brest, Photo : Aurélien Mole

RN12, danse en bas-côté, 2015, vidéo, son, 1min37, capture, jupe conçue avec Hélène Thomas

http://www.leschantiers-residence.com/guillaume-pellay/


       Épisode I : Samson et Dalila (Brest)
Avant que l’exposition ne commence, elle a envahi la ville. 
De Recouvrance à Kergaradec, de jour comme de nuit — 
quand les panneaux d’affichages rétro-éclairés balisent 
la route du retour — la peinture annonce : « Samson et 
Dalila, de Corentin Canesson, au centre d’art Passerelle ». 
L’enfant du pays avise lui-même de son arrivée, à coup 
de pinceaux expressionnistes sur grand format, mais 
suivant les us de ses pères conceptuels qui ont intégré 
dans l’œuvre les productions périphériques liées à sa 
médiatisation. C’est une manière de joindre l’utile à 
l’agréable, comme le remarquait Jutta Koether au sujet 
des programmes d’autopromotion intégrés dans l’œuvre 
de Martin Kippenberger, dans un entretien de 19911, ce 
à quoi le peintre n’ayant presqu’aucune reconnaissance 
institutionnelle répondait qu’on est mieux servi par 
soi-même. Pour sa part, Corentin Canesson est invité 
par l’institution avant même d’avoir réalisé les œuvres 
dont elle se portera garante ; cela vaut bien d’inverser 
le cours des choses. Bien-sûr la campagne publicitaire 
en tant qu’œuvre — du moins paraissant comme telle, 
car ces peintures originales, plutôt gestuelles et signées 
du nom de l’artiste, ont tout l’air d’œuvres de Corentin 
Canesson — suppose que cette dernière n’aurait lieu 
que dans le moment de son anticipation, autrement dit, 
que l’œuvre ne serait autre chose qu’un effet d’annonce, 
que l’exposition aurait lieu maintenant, dans la rue 
donc, et non à la date ultérieure à laquelle la peinture 
donne rendez-vous. Dans ce sens, l’appropriation des 
outils de communication participerait d’une stratégie 
de parasitage à l’exemple de celles mises au point par 
General Idea dans les années 1970, où chaque production 
est la manifestation de la fiction qui l’englobe, dont le 
scénario n’est autre que le devenir simulacre de l’œuvre 
d’art, substituée par sa médiatisation. Pourtant, tout 
semble opposer l’entreprise du trio de Vancouver 
pour « se libérer de la tyrannie du génie individuel », 
visant en particulier la figure du peintre, de celle de 
Corentin Canesson2 intégrant son atelier breton, dans 
une authentique quête de peinture qui passera par 
l’émancipation du geste et l’expérience de la couleur.

On aperçoit déjà les facettes d’un projet qui consiste à 
continuer l’aventure de la peinture et ce, en poursuivant 
l’histoire de sa déconstruction.

       Quant au déplacement de la peinture sur son 
support de communication, la manœuvre vise moins 
à déstabiliser le système institutionnel et marchand — 
bien qu’elle modifie les règles de l’un et mette l’autre 
dans l’embarras d’une surproduction au statut indécis, 
s’il on ajoute aux quarante affiches les huit cents cartons 
d’invitation repeints par l’artiste — que de prendre son 
parti du calendrier évènementiel exigeant de fournir le 
titre et le sujet de l’exposition plusieurs mois avant d’avoir 
pu commencer à y travailler. Si elle a pour conséquence 
de faire descendre la peinture dans la rue ou s’infiltrer 
dans le quotidien, cette combine tient à une nécessité 
interne à la pratique du peintre. C’est dans l’atelier qu’elle 
tend son piège, sciemment orchestré par l’artiste qui, à 
propos de la quantité de tableaux et la grandiloquence 
du sujet, commente en haussant doucement les épaules : 
« il fallait trouver un moyen de commencer ». Né après 
l’enterrement du mythe de la modernité, entré à l’école 
des Beaux-arts alors que la peinture avait été déclarée 
morte au moins quatre fois, Corentin Canesson a toutes 
les raisons historiques et théoriques de convoquer 
l’impossibilité de peindre. Au contraire, il joue sa partie 
à l’inverse du copiste Bartleby de Melville et sa réplique 
« I would prefer not to » reprise et appliquée par une 
génération d’artistes comme l’allégorie de l’attitude 
postmoderne. C’est ainsi que l’empêchement théorique
de la peinture se formule dans un défi de productivité
— pour ne pas dire un marathon — et que l’illégitimité 
de la jeunesse se traduit par l’outrecuidance d’un sujet 
défiant le Caravage, Rubens ou Van Dyck. L’artiste a 
beau situer le choix du titre dans une vague discussion 
nocturne avec son ami artiste François Lancien-
Guilberteau, dont il partagerait une fascination pour 
les chevelures3, une figure mythologique incarnant la 
surpuissance pourrait bien sous-entendre une ambition 
quand la référence s’accompagne de tels défis quantitatifs. 
De son côté Samson, par amour, mais surtout par fierté, 
tue un lion à mains nues, puis trente hommes, pour 
finalement venir à bout de tout un peuple. Aussi, les 
grands thèmes de la ruse et de la trahison au centre de 
la légende de Samson et Dalila doivent-ils, par analogie, 
éveiller les soupçons sur le programme de cette peinture ?
Pour l’anecdote (mythologique, toujours) on a entendu 
l’artiste parler de la peinture comme d’un cheval de Troie.

Re-peindre et peindre
Julie Portier 
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Il vagabonde au jardin, 2015, acrylique sur toile, 162 x 130 cm, Vue de l’exposition Samson et Dalila, 2015, Passerelle Centre d’art contemporain, Brest, Photo : Aurélien Mole



       On pourra alors déceler une tactique d’intrusion 
sous ces affiches de peinture postées dans toute la ville de 
Brest. Pour cela elles se dotent d’une enveloppe extérieure 
trop commune pour éveiller les soupçons (hélas, car les 
stratégies du marketing sont bien plus redoutables). Elles 
se donnent des airs de déjà-vu afin, peut-être, de ne pas 
passer pour autre chose qu’une peinture traditionnelle. 
Du Bartleby Corentin Canesson a conjuré l’immobilisme 
dans l’endurance, mais a conservé la posture du copiste. 
Toutes ces peintures, en effet, miment des gestes déjà 
commis et signés au cours de l’histoire de l’art depuis 
l’époque moderne. On y aperçoit Picasso, le situationniste 
Asger Jorn, l’expressionnisme abstrait américain de 
Robert Motherwell ou Joan Mitchell, ses descendants, 
Brice Marden, et ses figures marginales comme Philip 
Guston ou Bram Van Velde dont on retrouve chez 
Canesson les membranes cernées, les bouches et les 
yeux solitaires comme les signes d’une figure revenante 
sur le territoire de l’abstraction. La peinture est ainsi 
rejouée en quarante actes où certaines scènes sont plus 
identifiables que d’autres, à l’exemple des anthropométries 
de Klein, qui réapparaissent en gris sur plusieurs affiches. 
L’empreinte du corps féminin appliqué sur la toile dit le 
mieux que cette pratique d’appropriation est physique 
(plus qu’allégorique), qu’elle s’élabore dans le re-faire, 
le re-peindre, alors même que cet acte pictural délégué 
aux corps-pinceaux — ce n’est pas un hasard — visait le 
dépassement de la peinture.

       Cette peinture de seconde main a pour double effet 
de baliser le champ de références de l’artiste et de mettre 
en pratique la leçon des pères désignés, ce qui revient 
à la méthode académique d’apprentissage où le style se 
forgera par la copie (à cet effet, l’artiste ne manque pas de 
glisser dans ce corpus un pastiche d’un de ses enseignants 
aux Beaux-arts de Rennes). Corentin Canesson refait 
donc l’histoire de l’art en la repeignant à sa sauce ; il 
en trafique la chronologie, en abolit la hiérarchie pour 
finalement la fondre dans sa propre peinture dont il 
faut admettre l’unité formelle au-delà de l’exercice de la 
parodie. En effet, l’ensemble s’accorde dans une gamme 
de roses et de gris doux tranchés par un bleu, un rouge 
ou un jaune vif, ou encore l’usage du cerne noir et la 
présence de figures charnelles élastiques. L’artiste ne se 
contente pas de disposer des références libres de droits 
depuis l’époque postmoderne, il les met à sa disposition, 
en fait le décor de son film, y colle sa bande-son et ses 
dialogues, le texte central étant sa signature4. Toute la 
peinture se prête maintenant à son jeu ironique : la figure 
du peintre et son modèle dans l’atelier se donnent la 
réplique pour une adaptation joyeuse du mythe antique. 
Même une tache de peinture rouge dans une composition 
abstraite s’enhardit d’une bulle de bande-dessinée pour 
lancer : « Samson et Dalila ».
Il s’agirait de jouir de cette liberté léguée par la théorie 
critique et les pratiques conceptuelles ayant, gravement, 
acté la mort de l’auteur, en gagnant un peu de légèreté. 
On le voit ici, l’appropriation étant un geste naturel pour 
les artistes nés au milieu des années 1980, elle est mue 
désormais par un principe de désir et une question de 
goût. D’ailleurs, Corentin Canesson définit le mieux 
son intérêt pour la peinture d’un autre par l’envie qu’elle 
suscite de la peindre à son tour, comme s’il y avait moins 
d’intérêt à référer qu’à refaire, repeindre, pour peindre 
encore, sans raison de s’arrêter. Le discours sur la fin 
de la peinture serait alors définitivement contredit par 
l’argument le plus honnête et le moins contextualisé, c’est-
à-dire l’indéfectible plaisir de peindre, aussi permanent 

que le nu féminin dans l’histoire de la représentation
et les histoires d’amour en littérature ou en chanson.
Le programme est donné ; mais la publicité, par nature, 
exagère.

       Épisode II : There it goes (Passerelle)
« There it goes » dit la peinture calligraphique accrochée 
en hauteur, surplombant la scène, comme les icônes 
orthodoxes et les surtitres d’un opéra. Elle reprend les 
paroles d’une chanson des Smashing Pumpkins sur un 
album déjà vieux. Plus loin, le titre To be in your eyes, 
est également tiré d’une complainte pop s’adressant à un 
amour perdu avec un léger flegme, qui semblerait s’être 
déjà fait une raison de la fin de l’histoire. Est-ce sur ce ton 
qu’il faut aborder ce que certains s’empressent de nommer 
« le retour de la peinture » ? L’expression complète, « There 
it goes again ! » pourrait se traduire par : « rebelote ». La 
peinture ne pouvant que rejouer une scène déjà vue, elle 
a choisi cette arrière-salle en béton brut, un peu destroy, 
pour s’aménager une exposition qui aurait pu avoir eu 
lieu à Berlin dans les années 1990. Les moniteurs posés 
au sol achèvent la mise en scène et ajoutent à l’ensemble 
un bruit de fond expérimental. Ils diffusent ici une 
performance impliquant un personnage masqué qui 
renvoie à d’autres déguisements de peintres, comme ceux 
de Paul McCarthy (jouant une caricature d’artiste dans 
The painter, 1995), là un clip en blouson de jean, tout 
aussi chargé de réminiscences et bercé de nostalgie. Il est 
écrit à la peinture sur le dos du promeneur en blouson « 
seul et grégaire », une citation lointaine, certainement, 
qui est aussi le titre d’une exposition collective datant de 
la jeunesse de l’artiste, c’est à dire, il y a peut-être deux 
ans. En somme, l’exposition de peinture charrie trop 
d’histoire et de poncifs pour ne pas en jouer, et même 
« se la jouer ». Pourtant ce spleen, qui se dépose à l’état 
liquide sur les grandes toiles, ne ment pas, comme la 
playlist de Corentin Canesson qui dévoile ses balades 
de seconde zone. La sincérité serait même sinon l’enjeu 
principal, l’un des avantages de la pratique de la peinture, 
comme il en était question dans un dialogue épistolaire 
avec François Lancien-Guilberteau au cours duquel les 
confidences par Chat finissent par mimer la manière 
littéraire des correspondances d’artistes publiées chez 
Gallimard 5, inévitablement. Mais conscient du risque 
de redire d’anciennes paroles comme de sa tendance à 
jouer la comédie, ce débat n’est que plus passionné. Un 
pacte aurait été conclu entre les désirs de peinture et 
les héritages, une sorte de laissez-passer, qui autorise 
la conquête exaltée d’un territoire déjà balisé et enfin 
permet l’expression d’un sentimentalisme authentique
par un geste exécuté « au second degré ».
Aussi l’attitude la plus sincère serait de convenir du cadre 
de la comédie et profiter de son espace de jeu pour y 
mener une réelle expérience. C’est ce qu’a fait Corentin 
Canesson dans l’atelier mis à sa disposition pendant 
trois mois (pour jouer le rôle de l’artiste en résidence). 
Il a été le théâtre d’une hyper productivité insolente, 
d’un débordement littéral de la peinture sur tous les 
supports qu’elle a pu trouver hors du tableau : affiches, 
photographies, vêtements oubliés là par le directeur, 
chutes de tissus provenant du montage de l’exposition 
voisine. L’atelier avale tout et le rend marqué du sceau de 
la peinture. Il est un microcosme qui a une vie nocturne, 
une zone utopique où inviter les copains à faire des 
concerts ou des performances et des enfants à exercer 
leur subjectivité, un squat légal dans l’institution. 
À l’intérieur du cadre, Corentin Canesson transgresse 

donc toutes les acceptions de l’atelier du peintre solitaire 
— et, on le voit venir, cette tactique serait transposable 
à l’espace du tableau — pour en faire un lieu de création 
collective, de production autant que de représentation 
(en live). Cela ne l’empêche pas d’y rejouer les classiques, 
comme la figure obsédante du peintre et son modèle, 
faisant l’objet d’une vraie recherche plastique, traitée avec 
une (sincère ?) pudeur qui en accentue la sensibilité, dans 
une série de photographies peintes et une performance 
filmée et diffusée dans l’exposition.

       Cette suractivité aurait-elle rendu la peinture 
insomniaque ? Ces yeux qui ne peuvent se fermer, ces 
yeux hantés qu’elle nomme et qu’elle représente par des 
motifs inspirés et des mots écrits par d’autres, sont-ils 
tenus en éveil par leur insatiable appétit de nourriture 
visuelle, ou par ce spectacle d’une extase créatrice dont 
elles sont le résultat ? Une nouvelle ruse consiste, par 
la présence de ces moniteurs qui introduisent dans 
l’exposition la rumeur de l’atelier, à prétendre doter 
ces tableaux d’un appui documentaire, ou pire, d’un 
agrément multimédia, comme si ces peintures étaient 
insuffisantes. Mais ce vaste hors champs de la peinture 
exposée, qui met en scène toutes ses sources d’inspiration, 
met à vue ses origines — contrairement à Samson qui 
doit garder le secret de sa force — procède à une nouvelle 
mythification de l’acte créateur. Car le secret n’a de cesse 
de se manifester ici, par l’ellipse, l’extrait et le fragment, 
et dans ces interstices ménagés par la bande de peinture 
formant des dendrites et des lacets ou entre les aplats. 
La peinture se loge dans ces fentes qui ne manquent pas 
d’évoquer des objets de désirs charnels tout en signifiant 
peut-être qu’elle explore les espaces libres de l’histoire 
de l’art, pour se faufiler. Oui, cette peinture, qui n’est en 
aucun cas un simulacre de peinture indexée à une œuvre 
conceptuelle ni le décor d’une fiction, se suffit à elle-
même et au regard du spectateur. Elle l’affirme par un 
coup de pinceau ample, une fluidité du geste, une grande 
liberté dans les accords colorés et l’agencement des 
motifs, bref un style, qui se passe de la dialectique et ne 
s’appréhende qu’avec les yeux. 

1 Jutta Koether, Entretien avec Martin Kippenberger : il faut savoir tenir, in Catherine 
Chevalier et Andreas Fohr (éd.) Une anthologie de la revue Texte zur Kunst de 1990 à 
1998, Les Presses du Réel & JRP Ringier, 2010, (première publication Texte zur Kunst, 
n°3, été 1991).

2 L’auteur du vol avec effraction sur un des panneaux Clear Channel après le vernissage 
de l’exposition ne s’y est pas trompé. 

3 Elle s’illustre dans l’œuvre de ce dernier par la récurrence d’une image de la nuque
de l’artiste bien dégagée derrière les oreilles. 

4 C’est aussi le motif favori des peintures de l’américain Josh Smith sur-jouant 
l’arrivisme, mais étant parvenu à percer réellement par une attitude parodique. 

5 Entretien non publié, lu lors d’une conférence à l’école d’art de Cholet, dans le cadre 
de l’exposition, de François Lancien-Guilberteau : Ce que je crus voir cette nuit là sous 
l’ironique lune jaune, à Tripode, Rezé, 11 janv.-22 fév. 2014.

www.leschantiers-residence.com/corentin-canesson
Exposition Samson et Dalila du 7 février au 2 mai 2015
—

Haunted Eyes, 2015, acrylique sur toile, 200 x 200 cm, Vue de l’exposition Samson et Dalila, 2015, 
Passerelle Centre d’art contemporain, Brest, Photo : Aurélien Mole

Campagne d’affichage sur les panneaux de la Ville de Brest 
(26.01 – 09.02.2015) annonçant son exposition Samson et Dalila

http://www.leschantiers-residence.com/corentin-canesson/


Stéfan 
Tulépo

—

       Dans le rapport qu’ils entretiennent à leur 
environnement, on pourrait grossièrement distinguer 
deux catégories chez les artistes de ces quarante dernières 
années. Il y a d’un côté les routiers du désert, les bruleurs 
d’asphalte. On en trouve une belle illustration dans un 
calendrier réalisé en 1969 par l’artiste californien Joe 
Goode et intitulé « L.A artists in their cars » : 
Ed Ruscha, Larry Bell, John McCracken et autres y posent 
au volant de grosses cylindrées. Le monde se cadre par le 
pare-brise et les rétroviseurs ; l’habitacle de l’automobile 
se fait prolongement de l’atelier. D’un autre coté, il y a 
les « herboriseurs de bitume », les marcheurs invétérés 
des grandes mégalopoles : Francis Alys, Gabriel Orozco, 
Stanley Brouwn ou On Kawara. De flâneries en dérives 
situationnistes, la marche se conçoit comme épreuve de 
la ville par le temps. L’attention de ces artistes est entière 
pour les détails, traces, écarts. Ce qui se passe sous nos 
pieds prime sur ce qui a lieu devant nous.

       En titrant son exposition Dans mon Jumpy 1.9, 
Stéfan Tulépo semble tenter une chimère de ces deux 
approches. En effet le Citroën Jumpy est un utilitaire, 
un véhicule entre l’automobile et la camionnette qui se 
destine généralement au voyage de proximité. 
Une voiture de facteur, de plombier ou d’électricien 
que l’on croise davantage au feu rouge que sur une aire 
d’autoroute. Derrière le volant de son Jumpy,
l’artiste tient autant du chauffeur que du marcheur, 
comme une espèce de centaure, à la fois sur ses deux 
pieds et sur quatre roues. Un mode d’appréhension 
privilégié pour une archéologie poétique du terrain 
offert par la résidence : Brest et ses alentours, un bout 
du monde hybride qui compose avec l’urbain et le rural, 
entre « modernité et régionalisme »pour reprendre
le titre d’un livre d’architecture fameux sur la Bretagne.

       Autre intérêt évident de l’utilitaire, il permet d’avoir 
là, sous la main, tout de suite, les outils nécessaires à 
une intervention sur place, ou, dans le sens contraire, de 
saisir et ramener dans l’atelier. Le temps de sa résidence, 
l’artiste a photographié puis indexé ses photographies ; 
prélevé puis intervenu sur ce qu’il prélève ; intervenu 
sur place et photographié son intervention. C’est toute 
une logique du déplacement qui anime l’œuvre dans 
un va-et-vient permanent entre dehors et dedans, 
terrain et atelier. Un irrespect tranquille des frontières 
qui caractérise également une manière de faire de la 
photographie comme un sculpteur, de la sculpture 
comme un dessinateur, du dessin comme un performeur 
et finalement de la performance comme un photographe.

       On trouve ainsi dans son exposition à Passerelle la 
photographie d’un mur recouvert de papier peint jaune. 
La présence d’un vieux radiateur suffit à indiquer un 
intérieur domestique défraîchi. Quelques gestes au cutter 
auront permis au mur de « s’ouvrir » en une farandole
de bananes. L’icone pop (la banane ne peut manquer de 
renvoyer à la fameuse pochette du Velvet Undergound 
réalisée par Warhol), émerge de la découpe de papier 
(on pense à Matisse) dans une intervention contextuelle 
(et cette façon de « trouer » une architecture désaffectée 
pourrait nous faire songer à Gordon Matta-Clark).
Si l’artiste connaît bien sûr toutes ces références, la 
conscience de leur invocation importe peu. Ce qui 
prime d’abord dans la perception de cette image, c’est la 
spontanéité joyeuse de l’intervention : quelque chose d’un 
expressionnisme doux, la recherche d’une intervention 
minimale qui permet une rapide transfiguration du banal.
Cette économie de l’intervention se retrouve dans la 
présentation, sur le sol, d’isolateurs électriques amassés 
pendant les pérégrinations de l’artiste. 

Ethos de l’utilitaire
Paul Bernard
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Du monde au balcon, 2014, volets en bois gravés / Penny, 2014, photographie d’une intervention (grattage d’oxydation sur cuve), 
Vue de l’exposition Dans mon Jumpy 1.9TD, 2014, Passerelle Centre d’art contemporain, Brest, Photo : Aurélien Mole



Ces formes arrondies, vertes et translucides qui peuplent 
l’arrière-plan de la ville autant que de la campagne, 
sont agencées ici pour former un petit bassin et advenir 
finalement à notre regard comme autant de nymphéas. 

       Ailleurs, l’artiste va découper et gratter de vieux 
volets pour y inscrire une série d’images entrevues dans 
la ville et en faire ainsi les dépositaires d’une mémoire 
urbaine. De même, il va sculpter des morceaux d’une 
vieille cheminée domestique pour y faire surgir les formes 
de l’espace public pavillonnaire (lampadaire, câblages, 
transformateurs) avant de les envisager ensuite comme 
un petit champ de ruines. Deux « pièces » caractérisées 
par un inachèvement, qui semblent suspendre un instant 
la disparition programmée de ces formes du commun. 
Une transformation que l’on retrouve dans une autre 
photographie documentant une intervention en plein air.
Un tracteur a été en partie recouvert par les pierres de la 
carrière où il se trouve de telle sorte qu’il semble se fondre 
dans le paysage. Le véhicule semble tout autant s’extirper 
de la masse que disparaître en elle.

       Porosité des espaces et des pratiques, transfert de 
qualité entre image, geste et volume, latence d’un devenir, 
et finalement métamorphose : il y a dans tout cela quelque 
chose de baroque. Mais d’un baroque de délaissés, 
invisible et que l’artiste s’emploie à révéler. 
C’est peut-être la leçon du Jumpy-centaure : 
déterritorialisés et à peine trafiqués, les formes les plus 
banales, les matériaux les plus quelconques, les zones 
urbaines les plus insignifiantes excèdent ce qu’elles sont 
pour acquérir, ne serait-ce que provisoirement,
une puissance esthétique insoupçonnée. —www.leschantiers-residence.com/stefan-tulepo-2

Exposition Dans mon Jumpy 1.9 TD du 6 juin au 30 août 2014

En mode long, 2014, installation d’isolateurs en verre / 
Murisserie nationale, 2014, photographie d’une intervention (découpe sur papier-peint), 
Vue de l’exposition Dans mon Jumpy 1.9TD, 2014, Passerelle Centre d’art contemporain, Brest, 
Photo : Aurélien Mole

Du monde au balcon, 2014 volets en bois gravés / Ravalement, 2014, photographie, 
Vue de l’exposition Dans mon Jumpy 1.9TD, 2014, Passerelle Centre d’art contemporain, Brest, Photo : Aurélien Mole

Mnémophile, 2016, pierre de Neuchâtel, parpaing
Vue de l’exposition Tomber sous le vent, Centre d’art de Neuchâtel, 
Photo : Anton Satus

http://www.leschantiers-residence.com/stefan-tulepo-2/


       On trouve dans l’autobiographie du sculpteur 
maniériste Benvenuto Cellini (1500-1571) la description 
d’une jolie stratégie qu’il emploie pour déjouer des 
circonstances défavorables. Madame d’Etampes, 
ennemie de Cellini, s’était arrangée pour que l’artiste 
présente au roi François 1er sa dernière œuvre, une 
sculpture de Jupiter en argent, dans une galerie remplie 
de merveilleuses copies d’antiques, certaine que l’œuvre 
ne souffrirait pas la comparaison. Afin de donner à sa 
sculpture le plus d’effet possible, Cellini plaça au-dessus 
d’elle une torche et sous son socle quatre billes de bois. Et 
quand le roi et sa suite pénétrèrent dans la galerie, raconte 
Cellini, « je fis signe à Ascanio [son assistant] de pousser 
doucement le beau Jupiter en sa direction : le léger 
mouvement que j’avais savamment calculé donnait à la 
statue, par ailleurs très bien faite, l’apparence de la vie. Les 
statues antiques se retrouvèrent un peu en retrait et tous 
les regards se portèrent agréablement sur mon ouvrage. » 
Et le roi de rajouter : « Celui qui a voulu défavoriser cet 
homme lui a rendu fier service. La comparaison avec ces 
admirables statues prouve que la sienne est encore plus 
belle. »

       L’anecdote est relevée par l’historien Horst 
Bredekamp en introduction d’un livre qu’il consacre aux 
cabinets de curiosités et aux liens inédits qui se trament 
dans l’Europe du XVIe siècle entre nature, machines 
et antiques. Or les jardins, particulièrement, mettent 
en relation une approche normative de la nature, des 
références antiques et toute une mécanique complexe de 
fontaines. De jardin et de machinerie, il est justement 
question dans la vidéo de François Feutrie le Fabricatoire 
de paysages. Réalisée pendant sa résidence à Passerelle 
Centre d’art contemporain, l’œuvre prend pour point 
de départ la topiaire, cet art du façonnage de la nature, 
typique des jardins à la française : il s’agit de sculpter 

arbres et buissons en formes géométriques — boules, 
cubes, pyramides et autres, que l’on empile les uns 
sur les autres — pour composer ensuite un panorama 
harmonieux. C’est sans doute parce qu’il vient du 
design graphique que l’artiste a perçu dans ces découpes 
d’arbustes les rudiments d’un alphabet, et dans leur 
organisation stricte, une sorte de mise en page. 
Durant sa résidence, François Feutrie a d’abord dessiné 
ses propres gabarits de topiaires — des contreformes 
simples, sorte de gros peignes, utilisées pour contraindre 
la matière et lui faire respecter une norme — avant de les 
disposer comme une petite forêt sur une scène. Il a par 
ailleurs photographié une série de détails de son lieu de 
résidence : murs, planchers, pierres, mais aussi jambon, 
cartons, papier bulle… détails qu’il recadre et agrandit 
jusqu’à leur faire perdre, à quelques exceptions près,
toute dénotation pour ne garder que leur texture 
abstraite. Enfin, il filme la projection de ce petit 
documentaire des matières de son environnement
sur la scène occupée par les gabarits. 
La vidéo donne ainsi à voir le défilement d’une 
cinquantaine de tableaux, composant avec les mêmes 
reliefs de figures abstraites, et ce dans une variété de 
transition typique de Powerpoint (« fondu », « damier », 
« tourbillon », « cube », « paillettes », « portes », etc.). Il faut 
rajouter à cela un effet de lent zoom pour y reconnaître 
un des procédés privilégiés de l’écran de veille et obtenir 
une vidéo hypnotique dans laquelle le regard ne cesse 
de s’enfoncer. Selon les images qui s’impriment sur les 
surfaces des gabarits et qu’ils filtrent comme un pochoir, 
se forment des maquettes de bâtiments modernes, une 
plateforme de jeu vidéo, des brochettes d’apéritif, des 
totems, une scène futuriste… des paysages incertains 
dans leur échelle et leur géolocalisation, dessinés
par ces jeux aléatoires entre la figure et le fond,
la forme et la matière.

François 
Feutrie
—

François Feutrie,
maniériste 2.0
Paul Bernard
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Souvenirs de vacances, 2014, huit pièces en bois, contreplaqué bouleau, peinture acrylique & aérosol, vernis, étagère en contreplaqué, tasseaux sapin, néon, 2 x 2,50 x 0,60 m
Vue de l’exposition personnelle Géologie d’intérieur, Phakt Centre culturel Colombier, Rennes, 2014



—

Toute cette machinerie, ce « fabricatoire », mis en 
place par François Feutrie pour créer ce kaléidoscope 
de paysages pourrait être rapprochée de celle utilisée 
par Cellini pour épater son assistance. D’un coté, une 
sculpture figurative dramatisée par le halo d’une torche et 
sa mise sur roulettes donne l’illusion d’un être vivant, de 
l’autre, les ombres portées et les effets du Powerpoint font 
naître une multitude de paysages. Dans les deux cas, c’est 
une machinerie relativement désuète, qui bricole un effet 
pour la circonstance.

       Chez François Feutrie, cette approche maniériste 
s’actualise à l’ère de l’économiseur d’écran. Les paysages 
du Fabricatoire ont clairement un air de famille avec 
ces images d’ameublement qui défilent sur les écrans 
plats et, sans y prêter plus attention, on pourrait croire 
à une animation entièrement numérique. Sans doute, 
l’ordinateur est-il aujourd’hui la réelle fabrique de 
paysages ; il suffit, pour s’en rendre compte, de jeter 
un œil sur l’iconographie que propose chaque système 
d’exploitation pour habiller ses arrière-plans : « forêts », 
« plages », « déserts », « cosmos » se mélangent à des 
animations abstraites nommées « arabesques », « shell » 
ou « spectrums »… Bien sûr, le Fabricatoire n’atteindra 
jamais la sophistication de ces images générées par les 
puissants calculs de la machine. On pourrait même 
déceler là une forme de résistance anachronique dans 
cette façon de refaire « à la main ». Mais encore une fois 
c’est la prise en compte de son environnement immédiat 
qui intéresse surtout l’artiste. Constant dans sa pratique, 
le bricolage repose sur la capacité à agir dans l’urgence 
avec les moyens du bord. Au cours d’autres résidences, 
François Feutrie a pu ainsi transformer des capots de 
voiture et une coupole d’aération en soucoupe volante 
(UFC, Unidentified Flying Cupola, 2012), ou encore 

construire une dizaine de cabanes avec ce qui s’offrait à lui 
lors d’un périple en Amérique du Nord et du Sud 
(« Cabanes & paysages ambulants en Amériques », 
2010-2011). Pour le Fabricatoire, cet art de l’expédient lui 
permet de créer une multitude de paysages oniriques à 
partir d’objets triviaux : dans son petit théâtre d’ombres la 
surface d’un chou-fleur prend des airs de cratère lunaire.

       Un plaisir de la trouvaille, donc. François Feutrie 
admet son goût pour les émissions de vulgarisation 
scientifique et leur façon d’illustrer les phénomènes les 
plus complexes avec les formes les plus simples. 
Récemment, il a ainsi animé en stop motion des 
petites sculptures en reprenant l’illustration de certains 
phénomènes de géologie : une avancée glaciaire ou 
une faille sismique (Vivarium, 2014). Comme pour le 
Fabricatoire, on ne perçoit pas tout de suite la technique 
archaïque qui met en mouvement les images. 
Ces vidéos en boucle ressemblent davantage aux 
schémas animés que l’on trouve au fil des déambulations 
sur Internet. De même, il faut lire les cartels pour 
comprendre que les maquettes sont réalisées avec les 
matériaux du faux standardisé : marbre en Vénilia, 
plan de travail en stratifié, sol PVC. Après les paysages 
de salon, la géologie de la cuisine : un nouveau voyage 
halluciné dans la texture du quotidien.

www.leschantiers-residence.com/francois-feutrie-3
Exposition Paysages d’intérieur du 8 février au 3 mai 2014

Le Fabricatoire de paysages, 2014, vidéo, HD, couleur, en boucle, son, 12min / Pièces d’intérieur, 2014, 8 modules en bois (OSB, médium, contreplaqué, aggloméré), plexiglas, venilia, 
peinture, dimensions variables, Passerelle Centre d’art contemporain, Brest, Vues d’ensemble et détail de l’exposition Paysages d’intérieur, 2014, Passerelle Centre d’art contemporain, Brest, 
Photo : Aurélien Mole

Circonvolution souterraine, 2015, 
vidéo HD, couleur, en boucle, 15 min 56
Vue de l’exposition personnelle Fiction souterraine, 
L’aparté lieu d’art contemporain, Iffendic, 2015

http://www.leschantiers-residence.com/francois-feutrie-3/
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Passerelle Centre d’art contemporain, Brest

Passerelle Centre d’art contemporain est une plateforme
de dialogue entre productions artistiques et publics
installée depuis 1988 sur un exceptionnel site industriel de 
4000 m² en plein cœur de Brest. Ses missions de création, 
de médiation et de diffusion sont envisagées comme autant 
d’espaces collectifs de production de sens au sein duquel 
artistes et visiteurs participent activement à une discussion 
sur ce qui anime, construit et motive notre rapport à l’art 
contemporain.

La programmation conjugue chaque année une douzaine 
d’expositions monographiques ou collectives, des cycles 
de projections, des rencontres, des débats et différents 
dispositifs d’accompagnement des publics dans leurs 
découvertes des pratiques exposées. Le centre d’art est 
aussi le lieu du décloisonnement disciplinaire qui explore
les autres champs de la création contemporaine,
du graphisme à la danse, de la musique au design.

Inscrit sur un territoire régional riche d’une scène artistique 
foisonnante, Passerelle Centre d’art contemporain est 
engagé avec ses partenaires pour soutenir, structurer
et professionnaliser la création émergente.
Depuis 2013, le dispositif de production en immersion
« Les Chantiers-résidence » qui fait l’objet de cette 
publication constitue un axe fort de cette mission
du centre d’art contemporain et plus généralement
du projet global de l’institution.

En effet, « Les Chantiers – résidence » mobilisent tous les 
corps de métier de Passerelle Centre d’art contemporain. 
Dans le cadre de leur résidence, les deux artistes bretons 
émergents accueillis chaque année sont accompagnés dans 
l’élaboration de leur projet par les chargés de la production 
et des expositions, de la médiation, de la communication, de 
l’administration ainsi que par la direction artistique.

Passerelle Centre d’art contemporain, géré depuis 1988 par une association 

d’amateurs d’arts engagés dans la vie de Brest et de sa région, bénéficie du 

soutien de la Ville de Brest, de Brest métropole, du Conseil Départemental du 

Finistère, du Conseil Régional de Bretagne et du ministère de la Culture

et de la Communication / DRAC Bretagne. Passerelle est membre des réseaux 

ACB — Art Contemporain en Bretagne et d.c.a. — association française de 

développement des centres d’art contemporain.

Documents d’Artistes Bretagne

Documents d’Artistes Bretagne documente et diffuse le 
travail des artistes visuels vivant en Bretagne. Les dossiers, 
réalisés avec les artistes, sont édités en ligne sur le site 
www.ddab.org 
Chaque dossier présente une bibliographie exhaustive, 
des textes et de nombreux documents visuels et sonores. 
Les photographies d’œuvres s’accompagnent
de vues d’expositions et de notices.

DD’AB s’inscrit dans une dynamique de mise en réseau 
avec tous les acteurs de l’art contemporain en région, 
en vue d’accompagner les artistes dans leurs parcours. 
L’association développe différents programmes 
pour concourir à la structuration de l’activité et à la 
professionnalisation des artistes émergents. En premier 
lieu, elle travaille avec les étudiants de 2e cycle d’École d’art 
(options art, design et communication), dans le cadre du 
module de formation « Pratiques Professionnelles » 
élaboré avec l’EESAB et mené avec Chrysalide / Artenréel. 

En association avec l’EESAB, École Européenne Supérieure 
d’Art de Bretagne (Brest- Lorient - Quimper - Rennes), 
Documents d’Artistes Bretagne met en œuvre BASE
un site internet dédié qui diffuse les productions et les 
projets en cours des jeunes artistes diplômés de l’EESAB 
afin de leur donner une visibilité sur la scène artistique. 
www.base.ddab.org

Le programme des CHANTIERS destiné aux artistes 
émergents en Bretagne, mené avec Passerelle Centre d’art 
contemporain est un autre volet de cet accompagnement de 
la création émergente. 
Le site internet www.leschantiers-residence.com,
publié par DD’AB, rend compte des étapes de conception
et de réalisation des projets des artistes résidents. 

DD’AB est membre du Réseau documents d’artistes, 
groupement des associations Documents d’artistes
en PACA, Bretagne, Auvergne-Rhône-Alpes et Aquitaine. 
Outil de recherche et site ressource, la plateforme éditoriale 
en ligne du Réseau DDA réunit les dossiers de 400 artistes 
contemporains des différents territoires, met l’accent sur 
leurs actualités et présente divers formats de publications 
invitant à la découverte de leurs œuvres (invitations 
éditoriales, rencontres, carnets de résidence, focus). 
www.reseau-dda.org

Documents d’Artistes Bretagne bénéficie du soutien de : ministère de la Culture 

et de la Communication / DRAC Bretagne, Conseil Régional de Bretagne, Conseil 

Départemental du Finistère, Conseil Départemental des Côtes d’Armor, Conseil 

Départemental d’Ille et Vilaine, Ville de Brest, Brest métropole, Ville de Rennes.

DD’AB est membre du réseau ACB — Art Contemporain en Bretagne.

Chrysalide / Artenréel

Depuis 2009, cette structure d’appui à la création 
d’activités économiques développe une mission spécifique 
pour le secteur artistique. Travaillant avec des acteurs 
du secteur, Chrysalide met en œuvre une plateforme 
d’accompagnement à la professionnalisation des 
artistes auteurs (statut juridique, fiscal et social, gestion 
administrative, méthodologie de projets culturels,
recherche de financements…). Chrysalide / Artenréel est 
engagé depuis 5 ans dans un partenariat pédagogique 
avec l’École Européenne Supérieure d’Art de Bretagne et 
anime un module de formation avec Documents d’Artistes 
Bretagne. 
51 rue Jeanne d’arc 29 000 Quimper / T 02 98 66 09 99 / www.cae29.coop
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