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Entre peinture et sculpture, changer
la perception.

Les ceuvres d'lsabelle Ferreira renvoient & la pein-
ture sans en étre tout & fait cependant. Des pa-
piers peints déchirés et agrafés, des plaques de
contreplaqué brisées, d'autres creusées & coups
de marteau, des briques assemblées ainsi que
des mobiliers et étageres sur lesquels sont posi-
tionnés des volumes, des objets constitués de ma-
tériaux divers, déja colorés ou recouverts d'aplats
de couleurs qui font écho & la peinture minima-
liste, au Bauhaus par leur composition et leur
rapport aux couleurs. Les installations dlsabelle
Ferreira oscilent ainsi entre peinture et sculpture
et ouvrent & une large gamme de matériaux liés
& la construction et & I'ameublement sans que
l'on puisse vraiment situer son traval dans un
domaine plus que dans un autre. Dans ['atelier
mon ceil s'est arréfé plusieurs fois sur des maté-
riaux simplement rassemblés que je ne pouvais
m'empécher de rapprocher d'assemblages tant
le jeu est subtil entre 'élément simplement posé,
déposé et ['élément composé ou disposé. Il y au-
rait 1& tout & la fois un art de 'exposition, une
peinture d'exposition, et une forme de peinture en
volume faite par la mise en espace d'éléments
divers ou par des matériaux travaillés dans leur
relief, simplement.

Vous considérez-vous comme peintre 2 Quel est
votre rapport & la peinture @

Dans un premier temps, jai eu envie de vous
réponolre que, non, je ne suis pas peintre pour
des raisons plutét liges & une perception trés
classique de ce que signifie étre peintre. Non,
aussi, parce que répondre par une deéfinition trop
affirmée de mon rapport & la peinture m'enferme
dans l'appréhension que je peux avoir de mon
propre travail, je n'aime pas les pensées trop
dogmatiques. Définir son territoire c'est important,
pouvoir le circonscrire égo|ement mais je ne
veux pas éfre dans une parole trop définitive afin
de permettre & mes gestes de se rejouer & tout

moment et indéfiniment.

Cela étant dit, dans mon travail il me semble que
la peinture est partout. Méme si je pense que
chez moi la question de la couleur est plus effi-
ciente ef souveraine que la peinture ele-méme.
Peindre avec de la peinture ne suffit pas & faire
de la peinture. Jai un rapport pratique & celle-
ci. Je m'en sers comme un outil, un moyen de la
couleur, dailleurs je n'emploie quasiment que de
la peinture industrielle. Cette derniere me permet
d'aller vite en créant un rapport trés direct au
dépét. Pas de mélange, pas de tfambouille, pas de
palette. Souvent, on pourrait méme dire que c'est
plutét de la poussiere de peinture conditionnée
en bombe que de la matiere.

Jaime beaucoup ce moment oU la peinture com-
mence & recouvrir le support, le temps présent
qu'elle convoque et la tension qu'elle occasionne.
Je la dépose en une seule fois car je veux aus-
si limiter le coté sensuel et virtuose de l'acte de
peindre. | faut que le processus soit rapide pour
répondre & une situation plastique donnée que
je percois souvent comme une urgence. Quand
ie peins je suis vraiment & ce que je fais car sou-
vent je ne peux pas revenir en arriere, je ne peux
rien effacer. Pour moi peindre, c'est donc assumer
le face & face que l'acte de peindre impose et
c'est surtout le geste qui va orienter le résultat,
sil est maladroit, non senti, je peux aller jusqu'a
perdre ma piece. Cest un risque. Dans mon tra-
val, le geste vient avant le fait de considérer
que je suis dans un médium ou dans un autre.
Lorsque je fais des pieces avec un arrache-clou
(Subtraction), c'est un geste de sculpteur qui est
réalisé par soustraction comme si je donnais des
coups de pinceaux en négatif alors que je creuse
dans le bois. Jai certes des préoccupations pic-
turales c\ossiques liges & la surface, au dépét a
la planéité, & l'organisation et & la vibration des
couleurs entre elles, mais je n'y réponds pas for-
cément avec les outils du peintre.

Je dois cependant dire que jai gardé un grand
amour de la peinture et que je regarde aussi
avec beaucoup dintérét le travail des peintres. Et
c'est sans doute la réminiscence de la période ou
ie peignais sur chassis qui infere & ma production
d'éfre souvent accrochée aux murs.

Jai lu un article dans lequel vous affirmiez que
votre travail avait véritablement commencé
quand vous aviez cessé de peindre. Pouvez-vous
revenir sur cet arrét ¢ Quel sens prend-il dans
votre pratique ¢

Javais énoncé les choses de cefte maniere pour
expliquer comment {étais arrivée & la sculpture
aprés ma formation aux Beaux-arts. Avant cela,
i‘étais passée par les ateliers Glaciere ou je ne
faisais pratiquement que de la peinture. Au dé-
part, comme beaucoup d'apprentis artistes, je
peignais des formes abstraites, expressionnistes,
aux couleurs bigarrées. J'ai mis des années & com-
prendre que ce n'était pas mon médium, en tout
cas que peindre sur une tfoile ne me convenait
pas. Jai donc arrété la peinture dans ce contexte
de prise de conscience aigie. Jéfais dans une
impasse. A partir de ce moment, jai plutét envisa-
gé de travailer en regardant et en considérant
autrement l'espace autour de moi. Cela s'est fait
assez naturelement. le travail a glissé simple-
ment d'une facon de faire vers une autre. D'un
moyen vers un autre. C'est pour ca que jévoque
souvent la lisiere entre les médiums. Des choses
continuent d'éfre en confact, de se toucher. De
nouvelles thématiques sont apparues, le support
qui se situe sous la couleur, I'espace entre le sup-
port et le mur, la «fenétre ouverte» albertienne,
le mur lui-méme. Parmi mes premiéres pieces fi-
gurent Sculpture pour une image ou Tableau de 8
minutes dont les titres et ce qui sy joue évoquent
bien cet intérét pour des dispositifs se situant
entre deux médiums.

Le support a beaucoup d'importance dans votre
travail. Revenons au contreplaqué que vous utili-
sez dans différentes pieces, il se produit un effet
intéressant quand vous le brisez ou quand vous
en retirez une couche, puisquil s'y forme des mo-
tifs par soustraction. Il est & la fois un support, un
médium et une matiére.

le contreplaqué est arrivé dans ma pratique &
un moment oU {interrogeais I'é¢conomie du sup-
port et la confrontation de mes gestes & ce sup-
port. Au méme titre que les briques platrieres

ou les feviles de papier A4, les panneaux de
bois industriel sont des matériaux humbles qui
me permettent & la fois dinterroger la surface,
I'épaisseur et la matiere. Dans les Subtractions
(2013/2021), les touches visibles sont le fruit d'un
geste répété des centaines de fois. Je frappe,
ie talle avec mon arrache-clou et creuse dans
le contreplaqué. Quand jarrive aux strates plus
claires, c'est-&-dire & la partie centrale du bois
qu'on appele « I'ame », je fais alors apparaitre
les plis du bois, les différentes couches liges & sa
fabrication.

le contreplaqué me permet d'avoir un rapport
& l'oeuvre trés physique. Le support est selon les
endroits de la frappe plus ou moins rigide, par-
fois il rebondit, parfois j'ai limpression de frapper
dans un mur. Pour obtenir les formes que je veux,
le geste doit étre précis et radical. C'est un geste
énergique et déterminé qui contraste avec le ré-
sultat obtenu. | pourrait conduire & la destruction
du support, mais au final c'est par la précision
de ce geste que jarrive & renverser les qualités
d'un matériau qui en est a priori dépourvu. Il 'y
a une forme dilusionnisme. On m'a souvent dit
des Subtractions qu'elles ressemblaient & de la
broderie, du velours ou & du tissu moiré, alors que
prosaiquement il s'agit de planches de contrepla-
qué défoncées au marteau. Je désactive donc la
fonction originelle du support pour en faire une
nouvele matiere. Cest I'accumulation du méme
geste avec quelques variations d'intensité qui va
finir par produire un résultat pictural.

Finalement ne travailez-vous pas avec des
matériaux qui contredisent la plangité de la
peinture 2 Par ailleurs, pourrait-on ,oor/er d'un
geste de graveur puisquil y a une soustraction
de la matiére ?

On pourrait peut-étre assimler mes gestes & ce-
lui d'un graveur lorsque je creuse vers l'intérieur
d'une planche, mais mes gestes et mes mouve-
ments sont peut-étre plus amples et nécessitent
plus d'espace et d'énergie pour se déployer. Il y
a aussi un hasard plus grand car la matiére ne
s'enléve pas toujours & I'endroit voulu.




Ce sont donc & mon sens plutét les gestes que
les matériaux qui contredisent la plangité de la
peinture. Les papiers déchirés (Pétales ou Stacca-
to) bien qu'ils soient peints en aplats ne sont pas
dans cette idée de la planéité. Dans les Stacca-
to, lorsque je pose mes feuiles peintes contre le
mur, que je les agrafe avant de les arracher d'un
grand geste, c'est bien la déchirure qui éte & la
peinture sa planéité pure. Ce qui m'intéresse c'est
plutét 'épaisseur des matériaux ou l'excavation
du support, comme dans les ceuvres de la série
Wall box (2012), dans lesquelles j'ai enfermé de
la peinture entre deux plaques de contreplaqué
avant daller la rechercher au marteau. Je frac-
ture le premier plan pour faire apparaitre la cou-
leur peinte & lintérieur. Ce qui m'intéresse dans
ces ceuvres plus anciennes c'est de trouver litté-
ralement un geste pour aller chercher la couleur,
comme pour la découvrir dans son épaisseur, plu-
{6t comme un sculpteur que comme un graveur.
Tout mon travail sur I'économie du geste et du
support (déchirure, agrafage, action de trouer,
frappe au marteau) est aussi pour moi 'occo-
sion de réinterroger le vocabulaire traditionnel
de la peinture et de la sculpture. Quand nous
avons discuté pour préparer cet entretien nous
avons beaucoup évoqué ces gestes.. alors que
je concluais que les artistes « faisaient tous des
gestes », vous m'avez répondu que chez moi la
spécificité était que les gestes se voyaient, quiils
restaient visibles. Je ne me ['étais jamais formulé
comme cela, mais c'est fondamentalement vrai.

les Eléments de perspective ressemblent & du
mobilier, des étagéres de bibliothéques, et des
peintures abstraites & la fois. Ces éléments-mo-
biliers rappellent les cadrages de Mondrian et
contiennent des volumes qui apparaissent alors &
travers leurs couleurs et leurs matiéres. D'ailleurs,
dans votre atelier, jhésite parfois entre une com-
position et ce qui pourrait étre du stockage. En
souvrant & votre démarche on se laisse aller &
apercevoir dans des matériaux rassemblés et sim-
plement déposés une installation en germe.

les Eléments de perspective pourraient en effet
donner I'impression de vouloir jouer avec I'histoire

et la grile moderniste, avec une peinture de
Mondrian ou encore des sculptures minimalistes,
comme les Furnitures de Donald Judd, bien sor
ien ai volontairement repris les codes formels
mais les enjeux de la série ne sont pas du tout
les mémes. Je fais appel & des codes plastiques
ultra présents dans notre histoire contemporaine
mais chez moi il y a surtout un va-et-vient assumé
entre la capacité de cette ceuvre & devenir soit
peinture soit sculpture selon les modalités de son
exposition. Deux états de monstration sont en effet
possibles. Le premier forme un tableau accroché
au mur dans lequel les éléments sont rangés au
milimeétre prés et ob rien n'est interchangeable ;
le second dialogue davantage avec le lieu. Iy a
donc un état de l'ceuvre qui créée une image et
un autre qui produit un volume. Pour moi ce sont
des tableaux qui contiendraient tous les éléments
nécessaires & une installation en trois dimensions,
d'ou ce terme d'« éléments » mis en perspective.
Ce qui les distingue fondamentalement des
ceuvres de Judd aussi, cest la nature et la
destination des objefs stockés. Les mobiliers
contiennent une partie de mon vocabulaire avec
sa dimension plus « artisanale » par rapport & des
ceuvres minimalistes. Les mobiliers sont & la fois des
réservoirs de matériaux, de formes, de couleurs,
de rebuts, ol sont consignés une succession de
gestes. Des morceaux de cuivre coupés, des
surfaces peintes en aplats cotoient des racines
recouvertes dagrafes, des miniatures de pieces
plus anciennes qui sont autant d'autocitations.
Cela crée une sorte de condensé d'atelier. Le
naturel y céfoie I'industriel : des bois trouvés dans
la nature sont positionnés & cété de racines qui
ont été acheté dans une boutique. Pour choisir ces
éléments, je puise dans un stock personnel. Ce
que vous voyez dans |'atelier est le résultat de
plusieurs années d'accumulation de matériaux et
d'objets divers, de glanage, de récupération. Pour
moi, le stockage est déja une forme du travail
en soi. Cest le degré zéro dune composition &
venir qui porte en elle la charge et le potentiel
d'ceuvres futures, un peu comme sl était chargé
d'une force particuliere & la maniere des fétiches
africains. Ce que je stocke dans l'atelier répond
au départ & un besoin logistique de ranger

pour gagner de la place, mais au final cela finit
par infuser dans ma pratique, les espaces de
stockage et les matériaux y sont presque aussi
importants que les ceuvres elles-mémes.

Une fois hors du meuble, la disposition de ces
pieces dans lespace peut changer au cours de
I'exposition. C'est un bel exemple de peinture
qui sort du tableau. D'ailleurs le titre Eléments de
perspective est annonciateur d'éléments dans la
troisiéme dimension puisqu'en « perspective » ; ce
serait donc une peinture occupant ['espace réel
et non une représentation en perspective.
Eléments de perspective est une piece complexe.
Elle peut étre présentée de différentes formes
comme je vous le disais. Dans un premier temps,
ie définis une composition avec différents objets
pour lintérieur du mobiier. Cette composition
donnée et originelle est toujours fixe. Mais dans
un second temps, ces mémes éléments peuvent
prendre place hors du mobilier et étre disposés
dans l'espace. Ce geste éfant généralement
confié & la personne qui a la responsabilité de
I'exposition de cette ceuvre (commissaire, collec-
tionneur, galeriste). Cest elle qui va décider de
la forme finale de son déploiement en créant
des liens entre les objets et de nouveaux récits
entre les éléments. Elle peut aussi décider de ne
rien sortir du mobilier et de laisser la composi-
tion picturale du départ accrochée au mur. Iy @
certaines pieces dans mon travail qui sont liges &
cefte question du laisser-faire, de la non interven-
tion. Ce qui m'intéresse c'est de mettre en place
les conditions de rédlisation d'une ceuvre, avec
des éléments & combiner & partir d'un contenu
prédéterminé et d'ouvrir encore ses potentialités
en confiant mes gestes & un autre. Cela donne
des situations oU la peinture céde sa place & des
problématiques plus sculpturales. Ou la surface
peinte rangée dans le mobilier retrouve son statut
de volume (voire méme sa fonction de socle si on
pose un élément dessus), ce qui était inopérant
lorsqu'elle était rangée dans le mobilier. C'est
aussi la réversibilité du geste qui m'importe. La ca-
pacité d'un contexte & se renouveler et & produire
de nouvelles formes.

Comment composez-vous alors les objets dans le
mobilier ¢

lorsque je sélectionne et mefs en dialogue les
objets sur une étagere, je pense aussi au moment
oU ils seront peut-étre déployés dans l'espace.
Les objets se complétent, dialoguent entre eux. La
composition est faite sur un mode empirique et
sensible : des aplats de couleurs, des matériaux
de nature différentes réunis et ou la distance ef
le rapport entre chagque élément est questionné.
Au départ de ce projet - ef clest aussi de la qu'll
tient son nom - il y a un traité de la fin du 18e
siecle destiné aux jeunes peintres de Pierre-Henri
de Valenciennes, Eléments de perspective pra-
tique & l'usage des artistes, suivis de réflexions ef
conseils (1799). Dans cet ouvrage il est question
de l'apparition de formes standardisés qui une
fois utilisées et composées ensemble peuvent for-
mer un paysage. Il y donne tout un tas de conseils
de composition pour I'étude et la « fabrication »
d'une peinture de paysage. Les questions du ha-
sard et de la combinatoire font leur apparition
dans ces types de traités. Leurs méthodes d'in-
vention et de création du paysage sont parfois
tres éloignées de l'expérience sensible de la
nature. Cest la question de l'artificialité qui est
en jeu, mais aussi de linventio de l'artiste qui se
détache de limitation. Comme dans ce traifé, la
série Eléments de perspective permet dagencer
ensemble des éléments naturels et des éléments
de construction artificiels pour former une propo-
sition de paysage en volume. Elle convoque notre
rapport physique & I'ceuvre mais aussi la question
du regard en continuant d'interroger la multiplicité
du point de vue si chére & la sculpture.

D'ailleurs & propos de la question de ['exposition
qui joue sur la peinture, la transforme, revenons &
la série des Pétales. Ici ['exposition met en jeu la
peinture. Ces morceaux de papier peints & 'acry-
lique, déchirés puis laissés libres dans leur cadre,
entre deux verres, montrent une combinaison pic-
turale sans cesse renouvelée car les mouvements
de déplacement (transport, accrochage) jouent
sur leur composition.



'y al& encore une notion de jeu et de place
laissée au hasard. Cette série cache derriere sa
simplicité formelle une réponse possible au sujet
du dialogue peinture/sculpture. Les Pétales re-
prennent d'ailleurs certains principes des Eléments
de perspective : un contenant mural, du contenu
stocké, de la couleur ef la possibilité & la fois d'une
composition fixe et dune multitude d'autres com-
binaisons.

les Pétales sont composés de fragments de pa-
piers A4 que je peins & la bombe acrylique avant
de les déchirer. Chaque fedille est au départ un
monochrome recouvert de peinture. Jessaie de
trouver le bon rapport entre la dimension des
fragments de papier déchirés et leur masse colo-
rée. Puis c'est un jeu de composition picturale qui
se passe d'abord & l'extérieur du cadre : un peu
de terre de Sienne, mélangé & un vert de chrome
puis une surface de vert de vessie plus grande, un
petit fragment d'orange fluo, du bleu de Prusse,
du jaune de Naples, une pointe de noir, & nou-
veau du vert, deux ou trois différents, I'un tirant
plus vers le jaune que les deux autres, du blanc
mais pas trop... c'est comme cela que je travaille.
Clest seulement dans un second temps que jen-
ferme les fragments & l'intérieur d'un cadre pour
voir comment fout cela travaile ensemble. Quand
la composition est préte je la donne & mon en-
cadreur. La piéce n'existe vraiment qu'a partir de
ce moment-l&. Une fois encadrée. Mais il m'arrive
parfois de devoir rouvrir des cadres pour ajouter
ou enlever des fragments. Au moment de |'accro-
chage de la piéce dans une exposition, je fige une
variation mais sa particularité c'est quelle pour-
ra se rejover indéfinment & partir des éléments
prédéfinis et présents a lintérieur du cadre. Jai
aussi réalisé sur le méme principe des diptyques,
en enfermant dans deux cadres des fragments ju-
meaux provenant d'un méme geste de déchirure.
La question du double m'intéresse beaucoup.

Jouez-vous avec le mur d'exposition ¢ Comment ?

L'idée de continuit¢ avec le mur de I'exposition
saffrme encore davantage dans les Staccato ou
le blanc du mur apparait comme une réserve.
les fragments de papier qui restent agrafés

composent une peinture qui semble se décoller
du mur et dialoguer avec lui. On a l'impression
que la peinture sort du cadre dans lequel on
l'avait mise précédemment (Pétales). La question
du cadre a daileurs éfé longtemps I'une de mes
préoccupations. Dans les Pétales, sa présence va
méme jusqu'a conditionner |'existence de |'ceuvre
elle-méme. La plupart du temps il sert seulement &
accrocher une piece au mur, mais chez moi c'est
le moyen de la réaliser. Bt méme quand le cadre
est invisible et seulement suggéré comme dans les
Staccato, il résiste aussi & disparaitre compléte-
ment. En effet, chaque Staccato emprunte ses di-
mensions aux standards de |'Académie. Je choisis
souvent le plus grand format de chassis : le 120P
qui correspond donc & un paysage. Ce choix me
permet de fravailer avec de grandes lignes de
force mais aussi de m'inscrire plus généralement
dans une histoire de la peinture classique.

La distinction que je pourrai faire entre les séries
Pétales et les Staccato soulignent exactement le
point de bascule entre la présence du cadre (au
sens de 'objet de la peinture classique) et la dis-
parition de celui-ci au profit du mur lui-méme. Ce
qui pourrait infroduire ici lidée que la question de
I'exposition est aussi fortement liée chez moi aux
rapports que mes ceuvres entretiennent avec l'ar-
chitecture.

Jaimerais que nous fassions retour sur une des
ceuvres premiéres qui portent en elle tout le
potentiel de ce que nous venons d'examiner, il
s'agit dans la série des cartes postales du Prome-
neur (2003). Carte postale agrandie et grattée
d'aprés le Promeneur au-dessus de la mer de

nuage (1817) de Caspar David Friedrich ¢

Promeneur marque la transition d'une pratique de
la peinture sur chassis vers un travail de commen-
taire sur la peinture. Celle-ci devient le sujet. Pour
effectuer cette transition, {ai commencé par m'in-
téresser & la reproduction de tableaux classiques
de ['Histoire de I'art sur cartes postales, puis je les
ai agrandies et grattées. Clest bien le format de
la carte postale qui a ét¢ agrandi pas le format
du tableau car ce travail c'est aussi un question-
nement sur l'uniformisation et la standardisation

des ceuvres via la carte postale et sur le mode
de circulation des ceuvres & travers ce support.
Agrandir me permettait de me retrouver dans un
face & face avec des peintures qui n'en étaient
pas vraiment. Le geste de soustraction du papier
est venu fout de suite apres. Il est devenu central
dans mon travail par la suite mais c'est bien de I
qu'il vient.., de mon envie de continuer de faire de
la peinture en abandonnant progressivement les
outils et le médium du peintre.

Pour cette série et en particulier pour Promeneur
ie suis partie de la carte postale du Promeneur
au-dessus de la mer de nuages de Caspar David
Friedrich. Mon intervention a consisté & suppri-
mer le paysage en refirant les couches de papier
du tableau agrandi, comme si en méme temps
que je citais cefte oeuvre je m'en prenais au ta-
bleau lui-méme (& sa reproduction bien sor). Au
milieu de la composition il ne reste que le prome-
neur solifaire qui nous tourne le dos. Le tableau
semble étre sans cadre et le personnage libéré
du paysage omniprésent de la version originelle,
ici il ne contemple plus rien. Le vide prend place
et enfame alors un dialogue avec les aspérités du
mur blanc sur lequel I'ceuvre est accrochée. Clest
une piece qui permet donc & la fois de travailler
sur la reproduction d'un tableau et sa perception.
La touche du peintre (la facture du tableau) dispa-
rait et se transforme en une multitude de points :
la trame d’impression, En retirant le papier avec
un cutter, en pelant la surface qui se détache
par lambeaux, jajoute un geste de déduction,
de soustraction. C'est une sorte d'effacement du
paysage par un geste plutdt que par 'emploi
d'essence de térébenthine que j‘aurai utilisé pour
la méme fin sl sagissait dune peinture réelle.
Symboliquement je m'attaque & la peinture, mais
sans m'encombrer de sa matiere, de son médium.
Un peu comme si je voulais la faire disparaftre
dans sa matérialité méme, pour travailler avec
lidée de la peinture.

La série des cartes postales grattées fonctionne
également comme un jeu de reprise, je I'avais
intitulée J'aurais plutét fait comme ca pour me mo-
quer de moi-méme. C'est une tentative décalée
de s'attaquer virtuelement & la grande peinture
mais aussi de |'actualiser en rejouant ses codes,

avec une écriture plus contemporaine et un geste
radical.

Comment fonctionne la sculpture intitulée Chariot
(2003) que vous présentez avec ce Promeneur ?

A cefte méme époque jai rédlisé Chariot une
sculpture en brique qui prenait la forme d'un cadre
en volume, assemblée de maniere & ce qu'elle
puisse s'effondrer & tout moment. C'était daileurs
le cas mais l'inférét c'était de jouer avec cette ten-
sion sans qu'elle ne fombe réellement. J'ai toujours
trouvé intéressant de la montrer avec Promeneur,
ce personnage esseulé sans paysage. Chariot est
alors le cadre manquant au Promeneur. Comme
si & eux deux ils pouvaient constituer une entité
et ce lien fragie entre la peinture ef la sculpture.
Chacun étant la part manquante de l'autre.

D'autres gestes sont récurrents dans votre travail,
celui du recouvrement. Vous recouvrez des sur-
faces de bois avec des agrafes, de papiers agra-
fés, de tissu ou de la laine bouilie. Comment ces
différentes couches de matériaux agissent dans
votre travail, comment renvoient-ils & lidée d'un
recouvrement pictural ?

Odin, Varan, llcénel, sont des pieces faites de
fragments de bois recouverts de papiers préala-
blement peint et agrafés. [lcdnel est la premiere
piece de cefte série. Je |'ai faite pour L'Art dans
les chapelles en 2014, En visitant la chapelle qui
m'était attribuée, jai découvert les bois poly-
chromes du 15e siécle représentant les saints. Jai
été marquée par leur couleur, leurs dimensions. |l
y eu un télescopage avec les Staccato que j'avais
déja réalisés antérieurement & 'atelier. Je me suis
mise & peindre des feuiles de papier & l'acrylique
et & les utiiser comme une peau picturale pour
recouvrir des fragments de bois. L'agrafe est alors
devenue pour moi le moyen de faire ce geste de
recouvrement, ce n'est pas I'agrafage en soi qui
compte, mais le résidu coloré qu'l permet d'ob-
tenir quand jarrache la feulle. la couleur peut
aussi également étre sur I'agrafe mais celle-ci est
surtout un moyen pour moi d'étre rapide dans le
recouvrement, de poser la couleur.



Ce recouvrement dépasse donc largement le
geste pictural ?

I porte l'idée d'une protection ou d'une réparation.
Jai par exemple recouvert entiérement d'agrafes
colorées les sections d'une tranche d'arbre cen-
tenaire. Plusieurs couches se superposent. C'est
un geste de sublimation qui sapparente & l'orne-
mentation, mais c'est aussi un recouvrement qui
peut étre considéré comme un geste protecteur.
Ces morceaux de bois sont des fragments récu-
pérés, souvent sans usage ou destinés au rebut.
Ce recouvrement, comme une écorce, est une se-
conde peau picturale a demandé des centaines
d'ceuvres de travail. L'agrafage est réalisé & la
main, avec une agrafeuse manuelle, le processus
est trés long et le temps que je passe avec ces
pieces également.

Je peux aussi faire correspondre ces pieces &
une esthétique du care. la peinture et la cou-
leur agissent aussi dans plusieurs de mes pieces
comme des couvertures qui servent & protéger,
& recouvrir, voire & cacher. Parfois, comme dans
les portraits de la série L' Invention du courage (o
salto) les recouvrements se font avec du tissu ou
de la laine et font écho, encore plus directement
aux recouvrements de peinture. | suggére aussi
que les clandestins qui traversaient les frontieres
devaient se cacher pour ne pas éfre pris. Par ail-
leurs, je viens de rédliser une piece dans 'espace
public & Vitry-sur- Seine (Piefra Paesina, 2021) qui
sinspire d'une fresque de Giotto dans laquelle un
homme de la cité d'Assise couvre le sol dun véte-
ment afin d'accueillir saint Francois et lui souhaiter
la bienvenue.

Dans une série récente Linvention du courage
(o salto) 2021, qui sattache plus directement &
votre histoire personnelle, vous introduisez pour
la premiére fois des images dans votre travail.
Comment utilisez-vous la peinture dans ce travail,
comment dialogue-t-elle avec image ¢

Si « o salto » signifie littéralement « le saut » en
portugais, 1 désigne dans l'usage courant « le
saut par-deld les frontieres » effectué par les im-

migrants portugais clandestins qui traverserent les
Pyrénées dans les années 60 dans |'espoir d'une
vie meilleure. Lors de ces passages de frontiere,
les passeurs et les clandestins avaient installés
entre eux un usage particuier de limage pho-
tographique pour garantir le bon déroulé de la
traversée. Cest |'histoire de la « photo déchirée».
Chaque clandestin confiait sa photo diidentité &
un passeur qui la déchirait en deux. Une moitié
était gardée par la famille tandis que I'autre était
remise au clandestin. Une fois arrivé en France, ce
dernier faisait parvenir sa moitié de photo & la
personne qui avait gardé la premiére moitié. Re-
constituer la photo permettait de payer le solde
au passeur et de dire quon était arrivé & bon
port, sain et sauf. Quand jai pris connaissance
de cette pratique de déchirure, ai été frappée
de la simiitude avec mon propre travail plastique.
Ce geste m était familier et faisait écho & de nom-
breux travaux. C'est & partir de 1& que jai aussi
commencé & introduire I'image dans mon travail et
des photos d'identités d'anonymes, & réinterpré-
ter la déchirure pour aller plus loin dans 'évoca-
tion de ce récit, y compris dans ce qu'il convoque
personnellement.

Comment pensez-vous alors la déchirure par rap-
port & ces portraits et & leur histoire €

Jai cherché & produire des gestes qui s apparen-
tent & la séparation initiale de limage en agis-
sant sur le support. La facon dont la photo est
déchirée ou cassée induit ce que je vais faire en
couleur. Le bois et Iimage semblent par endroit
avoir été directement plongés dans la peinture.
Jaime le contraste que cela produit. Certains por-
traits sont en partie recouverts. Cela donne des
visages évanescents qui semblent vouloir s’échp—
ser, ou au contfraire trés présents. Cerfains sont
fragmentés et d'autres entiers. Mais limportant
c'est la rencontre entre le geste et l'usage que je
fais de la peinture qui me permet de réinterpréter
les dimensions affectives et émotionnelles de ces
photographies d'identit¢, et de les faire changer
de statut en les transformant afin qu'ils deviennent
non plus des photographies de poche sur une
piece didentité mais de véritables portraits ac-

crochés au mur. Comme si je souhaitais redonner
& ces images d'anonymes leur lettre noblesse et
dans le méme temps rendre hommage au cou-
rage de ces immigrés.

Propos  recuellis par  Sandrine Morsilo, Ce
que disent les peintres, Faire peinture - Editions

L'harmattan, décembre 2021



(travai en cours), 2016 - 2022

Détail - 5 fragments sur 37, bois de chéne, agrafes peintes, dimensions variables
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37 fragments de chéne découpés et assemblés, agrafes peintes, papier, acrylique, circonférence : 415 cm




Canmille Paulhan, juillet 2015

Dréle d'histoire : en 2003, pour sa présentation
de dipléme de cinquieéme année, Isabelle Fer-
reira n'est pas & pour accueilir son jury comme
Il se doit. Qu plutét si : son corps repose tout
habilé dans une baignoire remplie d'eau po-
sée dans 'atelier. Mais |'artiste ne barbote pas
et demeure sous la surface aqueuse ; seu un
tuyau de jardinage lui permet de respirer. Cette
performance déconcertante & laquelle & mon
regret je n'ai pas assisté me semble étre consti-
tutive du travail dlsabelle Ferreira : ele qui
aurait pu fout simplement relever la t&te pour
prendre les bouffées d'air nécessaires a préféré
se placer & la lisiere du confort. Bt clest pré-
cisément cefte idée de bienétre routinier que
I'artiste parait combattre depuis une dizaine
d'années, cherchant & tout moment de nou-
velles formes et de nouvelles pratiques dans
une expérimentation ef un flux permanents.

Crazioso

Isabelle Ferreira évoque volontiers l'importance
qua euve pour elle I'ceuvre célébre de Frie-
drich au tout début de son travail, Le voyageur
contemplant une mer de nuages (1818), pay-
sage merveilleux et cotonneux. Pourtant, par un
renversement étrange, sous ses doigts la nature
brumeuse qui entoure le voyageur disparait :
une carte postale de la peinture est grattée de
facon & ce que seul le personnage demeure vi-
sible, entouré d'un environnement blanc pelé et
rugueux. Dans le promeneur (2003), la pellicule
plastique a été préalablement étée, avant que
les fibres du papier ne soient rapées & la lame
de cutter. Le paysage ici dépecé n'en finit pas
par la suite de réapparaitre dans son travail
c'est d'abord celui du Jableau de huit minutes
(2003), une vidéo dans laquelle I'artiste esca-
lade un terril jusqu'a son sommet avant de dis-
paraitre, comme happée par la masse sombre.
A la douceur bleutée des nuages représentés

par Friedrich paralt sopposer la noirceur du
« crassier » ; or pour Isabelle Ferreira la mon-
tagne artificiele faconnée par les déchets
miniers n'a pas moins de noblesse que le ciel
qui I'entoure. | n'est plus question de se placer
dans une contemplation statique, mais bien au
contraire de soumettre celuici & |'épreuve de tra-
verser le paysage. Dans une autre vidéo, fos-
sing Folaris (2004), c'est encore elle qui franchit
& pied dans un ralenti mystérieux une étrange
étendue de ce qui pourrait étre des nappes
d'écume seche, sur fond de ciel orageux lo
vase (2004) la met également en scéne dans
un paysage mélancolique : certains spectateurs,
qui ont remarqué la présence d'un individu tra-
versant 'écran & l'arriereplan, n'ont méme pas
percu le corps dlsabelle Ferreira, alongé téte
la premiere dans la boue, qui git immobile au
devant. Cest bien I'espace de la peinture de
paysage qu'elle parcourt au fil de ses ceuvres,
dans des lieux ob la concrétude physique de la
montagne, de la mer ou du marais prend le pas
sur le pur pictural. Son approche est d'ailleurs
& I'époque ponctuée de références constantes
au romantisme : c'est par exemple sa poétique
Valse (2003), vidéo au cours de laquelle l'ar-
tiste interprete une mélodie de Chopin. Mais il
n'y a pas de piano, seule une table ou Isabele
Ferreira appuie délicatement ses doigts au
rythme de la musique. Linterprétation sensible
de l'artiste, qui n'a jamais appris le piano, fait
ilusion. Avant fout, étre prestidigitatrice : trans-
former la boue en un mélancolique marais, un
terril en montagne majestueuse, un bureau
sans qualité en instrument de musique. Les gra-
cieuses Candles (2003) d'lsabelle Ferreira ne
pourraientelles pas cacher elles aussi quelques
lucioles, qui viendraient éclairer d'une lueur ti-
mide les globes qui les enferment, avant leur
épuisement définitif 2 L& encore, une économie
de moyens déroutante, puisque ces exhalaisons
lumineuses qui bientét s'étouffent ne sont dues
qu'a de simples bougies que 'absence d'air fait
vaciler en quelques dizaines de secondes.

Néanmoins |'artiste ne se contente pas dune
contemplation qui serait extérieure & son sujet, |l
lui faut également se saisir des matériaux pour
construire fragilement le monde. La brique de-

vient un élément important de son travail, mais
utlisée pour ses failes plus que pour sa solidi-
té - son Chariot (2003) menace & tout instant
de s'effondrer, ses briques n'étant consolidées
par aucun mortier. En réalité¢, I'ceuvre au titre
ambigu pourrait bien se révéler étre un por-
trait psychologique et plus généralement une
métaphore lucide de la création artistique. Le
chassis, comme cadre pragmatique de la pein-
ture, devient un élément de sculpture, servant &
construire des structures comme dans Construc-
tion # 1 (2004), Paysage 9(2004) ou Sculpture
pour une image (2004) qui accueile la projec-
tion de Fassing Folaris. Nulle peinture au sens
traditionnel du terme dans le travail dlsabelle
Ferreira & ce momentld, et pourtant la peinture
exsude de parfout : elle niche dans les motifs
réveurs de ses vidéos, dans les chassis qu'elle
empile, et méme dans la brique devenue fréle
SOUS ses mains.

Il
Adagio

I lui faut dorénavant aller plus loin, se confron-
ter & un espace pictural, & lintensité de la
couleur. la brique orange de construction, qui
sempilait sur le Chariot, change désormais de
taile, de tons. A la brique pleine et rousse vient
se substituer un module de brique platriere,
& la surface ondulée et & la structure alvéo-
lée, repeinte & l'envi avec des teintes vives ou
plus éteintes : le bleu de Prusse cétoie le jaune
de Naples comme le vert doxyde de chrome.
Lorsqu'elle les évoque, Isabelle Ferreira parle
des briques comme de feuilles de papier aux
possibilités ilimitées, ayant gardé leur potentiel
constructeur. A ceux qui verraient dans ses as-
semblages colorés posés & méme le sol, comme
Tavola (20006), des sculptures plates, il faut sans
doute répondre qu'une fois de plus, l'artiste ne
fait que rechercher & travers des matériaux de
gros ceuvre une forme de peinture en volume.

Isabelle Ferreira déclare rechercher avec obs-
tination une justesse, un équilbre particulier, et
la facon dont elle en parle rappelle bien plus
un compositeur en quéte d'une harmonie musi-

cale. Une de ses premieres grandes ceuvres en
briques platrieres s'appelle justement Fartition
(2006). Ni colle ni mortier dans cette compo-
sition ov les briques sont maintenues pour cer-
taines avec de simples tasseaux de bois : les
objets doivent demeurer libres et possiblement
déplacables, ajustables. Dans l'atelier, la voila
qui pose ses modules de briques au sol, les dé-
place, les fait alterner, changer de place, les
empile ou les refire, comme un peintre qui retou-
cherait continuellement sa dernigre toile.

Je me permets dinsister sur cefte question
de l'atelier car il s'agit dun lieu capital pour
Isabelle Ferreira, celui o se nouent et dénouent
des crises, o les ceuvres s'achévent ou s'aban-
donnent, ou des essais sont formulés, qui par-
fois n'en sortent jamais. | me semble qu'avec sa
pratique d'atelier, I'artiste répond & sa maniére
et avec une grande finesse & une interroga-
tion qui préoccupe considérablement toute
personne sintéressant & la création artistique
- quand donc lartiste décidetil/ele que les
ceuvres sont finies ¢ Car les ceuvres dlsabelle
Ferreira naissent de l'atelier, qu'il soit son lieu
de travail régulier ou un atelier de résidence, et
posent durablement leurs bases lors de leur ex-
position, comme par exemp|e pour SpacioCo-
rés (2008), présentée uniquement au centre
d'art Passerelle & Brest. Dans cefte importante
installation, les briques platrigres paraissent
dessiner une vile de gratteciels aux toits co-
lorés. Toutefois, & I'époque, Isabelle Ferreira
ne pense nulement & New York, vile ou elle
a pourtant vécu le temps d'une résidence en
2005. || est plutet question pour elle de créer
un espace pictural et spatial que l'on pour-
rait saisir aussi bien au sol qu'en surplombant
I'ceuvre depuis I'étage du centre d'art : ainsi,
architecture, peinture et sculpture se retrouvent
mélées sans qu'aucune des pratiques ne vienne
étre subordonnée & une autre.

A nouveau, avec SpacioCores comme au de-
meurant avec d'autres ceuvres comme Muha-
cén(2009) ou Feinture coffrée (2011), germe une
tension entre la mobilit¢ des compositions et la
volonté de maintenir en place un cadre bien dé-
fini. Une forte impression de stabilit¢ émane de



SpacioCorés comme de Feinture coffrée, tandis
que Muhacén parait pouvoir s'effondrer & tout
instant. Pourtant, toutes ces ceuvres fonctionnent
sur le méme principe dune possib|e transfor-
mation et donc d'une nécessaire fragilité, que la
dureté des matériaux ou que leur image li¢e au
monde de la construction ou du batiment aurait
tendance & faire oublier. Isabelle Ferreira en-
tend peutétre coffrer la peinture, mais lui laisse
de nombreuses échappées possibles.

Comme pour donner un corps différent & cette
fragiité inhérente aux choses, Isabelle Ferreira
continue, parallelement & ses ceuvres mettant
en scéne des briques platrieres, & travailer sur
la question de la surface et de la peau. Pour
ce faire, elle s'attache & gratter & la lame de
cutter, en plus de petites cartes postales, de
vastes reproductions d'oeuvres majeures de
I'histoire de l'art. Les couleurs primaires et les
délimitations noires de Mondrian disparaissent
dans ses Marbres, de méme que certains dé-
cors ef corps dans des duplicatas de Hopper,
de Cailebotte ou de Degas. Pour Fchassier
(2010), la surface en bois dune console a été
legerement décollée, comme un ceuf que 'on
écale, sans pour autant étre dépecé. Soulever,
voir sélever les fibres du bois ou du papier,
sans jamais détruire, donc.

Allegro (con fuoco)

L'artiste déclare souvent qu'elle se sent intime-
ment proche des peintres expressionnistes abs-
traits, au lieu de quoi les spectateurs la consi-
dérent plus souvent comme une sculptrice plus
proche du minimalisme historique que du lyrisme
de Joan Mitchel ou de Robert Motherwell
Pourtant, ses sculptures et instalations comme
Alcanena (2010) ou Cobre (2011) montrent bien
que derriére son usage de planches orthogo-
nales et autres éléments manufacturés & angles
droits, se coudoient toujours des lignes courbes
et des matériaux souples comme le plastique ou
le cuir. Une fois de plus tout est question d'équi-
libre, entre des formes dures et d'autres plus si-

nueuses, les unes ayant besoin des autres pour
faire ceuvre. Isabelle Ferreira dit méme que dans
ces sculptures, la peinture - sur support plan, et
désormais dressée & la verticale - soutient phy-
siquement la sculpture, comme si elle la portait
sur ses épaules. Je ne sais si I'artiste connait la
fable de Florian intitulée « L'aveugle et le pa-
ralytique », mettant en scéne un jeune aveugle,
invité & porter sur ses épaules un paralytique
« Je marcherai pour vous, vous y verrez pour
moi » , déclare le premier. loin de moi lidée
de comparer la tension permanente entre les
deux médiums qullsabelle Ferreira met en jeu
dans ses ceuvres avec les handicaps évoqués
dans la fable. Toutefois, il faudra retenir comme
idée forte de cefte interdépendance des deux
médiums que chacun agit comme un guide de
I'autre, tant au niveau de son déploiement dans
I'espace que dans son cheminement intellectuel.
Peu apres avoir réalisé ces installations, Isabelle
Ferreira commence & travailer sur ce quelle
nomme les Wall Box (2012-2013), une nouvelle
facon d'envisager la réunion de la sculpture et
de la peinture, cette foisci en s'abstrayant du
sol, sur lequel elle avait 'habitude de travailer
avec ses briques. Dans ces ceuvres, la peinture,
matérialisée ici par un mélange épais d'acry-
lique mélé de mortier, est préalablement enfer-
mée dans une boite en contreplaqué. C'est par
le geste - non dénué d'une certaine violence
- dun écorchage & l'arracheclou de marteau
qulsabelle Ferreira vient révéler la peinture ca-
chée derriere I'épaisseur du bois. Des fractures
imposantes et des brisures plus dérisoires des
premieres couches du contreplaqué mettent au
jour la peinture, derriere la forme sculpturale.

Depuis ses premieres ceuvres, le geste occupe
une place toute particuliere dans le travall
dlsabelle Ferreira ; c'est celui de déplacer son
propre corps dans un espace, quil sagisse
d'une baignoire, d'un terril ou des abords va-
seux d'une riviere. Clest aussi celui de dépla-
cer des briques, et méme parfois de les briser
en les aftaquant & coup de marteau pour en
faire apparaitre de nouvelles formes. Clest en-
core celui de gratter & la lame de cutter des
cartes postales ou des reproductions d'oeuvres

d'art. On ne s'étonnera donc pas de le refrou-
ver, aussi incisif et aussi précis qu'auparavant,
dans les arrachages des Wall Box, dont la
violence manifeste en a, paraitil, surpris plus
d'un. Isabelle Ferreira persiste dans cette voie
qui la meéne & des gestes en apparence répé-
titifs, difficlement contrélables en dépit de la
maitrise que leur pratique réguliere a établie
- ses Fopiers agrafés (depuis 2011), peints & la
bombe, agrafés puis arrachés de fagon & faire
apparaitre des fragments colorés aux contours
fibreux, directement sur le mur ou sur d'impo-
sants morceaux de bois. L& encore il s'agit de
se confronter & un geste nécessitant une force
physique incontestable, et qui porte en lui une
part importante d'aléatoire : parfois le papier
sarrache entiérement, ne laissant sur le mur
ou le bois que I'agrafe comme indice de ce qui
sest passé, voire uniquement les enfoncements
de l'agrafe dans le support.

Viennent ensuite les Subtractions (depuis 2012),
dans la droite lignée des arrachages & la lame
de cutter qulsabele Ferreira avait 'habitu-
de de réaliser. Mais au papier s'est substitué
une épaisseur de bois qui rappelle tant son
Echassier que les premiéres expérimentations
des Wal Box |l s'agit de grands panneaux de
contreplaqué peints & la bombe acrylique, sur
lesquels Isabelle Ferreira vient I& aussi frapper
par &coups verticaux & l'aide d'un marteau, afin
denlever couche par couche les différentes
strates qui composent le support. La béance et
la violence des Wall Box ont disparu : dans les
Subtractions, la surface sorganise, mouvante,
entre les fines épaisseurs du contreplaqué. Tou-
tefois, pour aboutir aux paysages contemplatifs
des Subtractions, le geste de |'artiste nécessite
une forme dagressivité visavis d'un support
qu'elle attaque tant comme peintre que comme
sculptrice. Mais le travail de la main qui tient
le marteau est régulier et délicat, maitrisé de
facon & ce que les plis du contreplaqué se ré-
velent sous la couche de peinture. Alors naissent
sous ses doigts des partitions de musique dans
lesquelles chagque note prend naturellement sa
place, d'étranges pierres de réve, des panora-
mas calmes et sereins, des mondes & réinventer.

Publié sur le site wwwportraits-lagalerie.fr



La photo déchirée : un geste en guise de parole donnée.

« Au début des années 60, des miliers de Portugais arrivent clandestinement en France. lls fuient la
misére, la guerre coloniale et la répression du dictateur Salazar. Le sous-emploi et le chémage frappent
une part importante de la population active. L'émigration vers la France constitue le meileur moyen
de trouver un emploi bien mieux rémunéré qu'au Portugal. Mais livrés & des passeurs sans scrupule, ils
doivent traverser la péninsule ibérique et les cols pyrénéens & pied, traqués par les polices portugaises
et espagnoles. Cette fuite est communément appelée « o salto », le « saut » qui signifie en quelque sorte
« le grand saut par-delér les frontieres » Comme il est impossible aux paysans et aux ouvriers d'obte-
nir des passeports de fourisme, et & fortiori des passeports d'émigration, ces réseaux permettent aux
Portugais de quitter le Portugal, de traverser irrégulierement |'Espagne puis d'entrer en France, dans la
quéte dune vie meileure. Ces voyages clandestins étaient trés couteux et exigeaient d'importants efforts
physiques. lls étaient alors réservés & des hommes préts & endurer les affres du voyage (une dizaine de
jours parfois nus pieds & cause de leurs chaussures usées) et qui arrivaient & réunir les sommes exigées ou
& obtenir un ou des crédits pour payer le passeur et ses nombreux intermédiaires. » !

Clest le récit de ces terribles odyssées qui nourrit mon intérét depuis quelques mois ef sur lequel, {aime-
rais porter mon attention de maniére plus approfondie en effectuant des recherches spécifiques liges
notamment au déroulement du voyage lui-méme qui reste peu documenté. B, plus particuliérement un
détall - concernant la mise en ceuvre ef l'organisation de ces voyages clandestins - attire mon attention :
['histoire de « la photo déchirée ». Juste avant de partir, chaque candidat & l'immigration confiait sa photo
didentité¢ & un passeur qui la déchirait alors en deux. La premiere moitié de cette image photographique
était remise & la famile (ou confié & un ami, une personne de confiance) tandis que ['autre était redon-
née au clandestin pour la durée du voyage. Une fois arrivé & bon port il confiait sa moitié de photo au
passeur qui la refaisait alors voyager & I'envers jusqu'au vilage de départ ofin quelle refrouve sa moitié
manquante. La photo reconstituée déclenchait le paiement du solde par la famille (ou par celui qui avait
gardé l'autre moitié de la photo et de la somme d'argent convenue) Dans ['obligation de rester loyal
afin dassurer le bon fonctionnement de leur « commerce » et d'inciter de nouveaux clandestins & faire le
voyage, la majorité des passeurs avaient intérét & avoir une parole vertueuse et & mener le clandestin
& destination sans encombre. Celui-ci leur garantissant par la suite, un bon bouche & oreilles aupres des
nouveaux candidats au départ.

La déchirure apparait comme un geste récurent dans mon travail depuis des années (notamment avec la
série des papiers agrafés ou celle des Pétales), elle trouve aujourd'hui un écho troublant avec Ihistoire de
limmigration portugaise qui se trouve étre aussi |'histoire vécue de mes parents. Ce n'est que récemment
que ai pris connaissance de cef usage de la photo déchirée.pourtant, cette découverte fortuite créée
un lien trés signifiant avec mon travail, tant hisforique que formel. Ele m'incite avjourd'hui & orienter mon
travail différemment en y introduisant davantage de récits et dimages d'archives.

Isabelle Ferreira, Avril 2021

"extrait du synopsis de « la photo déchirée », un documentaire de José Vieira.

Linvention du courage (o salfo), AJF, 2021
Acrylique sur bois, photographie, 25 x 38 x 3 cm



Linvention du courage (o salfo). LY, 2022
Acrylique sur bois, 38 x 28,5 x 2,5 cm



Linvention du courage (o salto). AF, K et LGB, 2021
Acrylique sur bois, respectivement 27 x 43 x 3 cm, 22.5x 365x 2,5 cm et 51 x 55 x 3 cm
Collection FRAC Poitou-Charentes



L'invention du courage (o salfo), ARI, 2021
Acrylique sur bois, 68,5 x 17,5 x 2,5 cm



Linvention du courage (o salto). R, 2021
Acrylique sur bois, 40 x 44 x 2,5 cm






L'invention du courage (o salto), LB, 2021
Acrylique sur bois, 31 x 36 x 6 cm
Collection FRAC Auvergne



Linvention du courage (o salfo), CR, 2021
Acrylique sur bois, 24 x 28 x 2.5 cm
Collection FRAC Poitou-Charentes



L'invention du courage (o salto), LL, 2021
Acrylique sur bois, 43 x 31 x 3 cm
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Linvention du courage (o salto). SAF, 2021
Acrylique sur bois, 24,5 x 31 x 3 cm
Collection FRAC Poitou-Charentes



L'invention du courage (o salto), LC, 2021
Acrylique sur bois, 130 x 27 x 6 cm
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L'invention du courage (o salto), TOR ORO, 2022 L'invention du courage (o salto), PEPO, 2022
Acrylique sur bois, 28 x 34 x 2,5 cm Acrylique sur bois, 15x 20 x 3 cm



la fronfiére nous a traversé.es

9 jours. Une vie

Q jours de voiture, de marche, de camion et de
marche encore

Q jours de faim, de soif et d'épuisement

Q jours & marcher, manger et dormir comme des
bétes, avec les bétes

Q jours. Une vie.

Q jours la peur au ventre, les pieds en sang

@ jours de routes, de sentiers, de rails, de cols,
de pentes, de montées

@ jours de clandestinité

@ jours. Une vie

@ jours aux mains des passeurs

ours. 2 frontiéres au péril de nos vies

ours & la merci des po/iciers

ours. Une vie

lci, ailleurs

Q jours de calvaire pour fuir la misére

Hier, demain

Q jours de galére pour une vie meilleure

Q jours et une vie

f
9]
9]
9]

« Nous navons pas traversé la frontiere, la
frontiére nous a traversés » pouvait-on lire
sur une affiche brandie par des migrants lors
d'une manifestation & Dadllas le 4 avril 2006.
La frontiere s'affrme telle une plaie béante, qui
sépare les terres, divise les peuples ef fissure les
corps. Une faille qui traverse les ceuvres d'lsabelle
Ferreira présentées & la Galerie Maubert dans
I'exposition @ jours et une vie Cette derniere
rend hommage aux pelerins oubliés du o saltd.
Lle grand saut par-dela les frontieres réalisé par
des milliers de migrants Portugais dans les années
1960, fuyant la dictature?, la misere et les guerres

'littéralement : « le saut ». Expression utilisée par les Portugais
pour désigner cette immigration par-dela les trontieres.

2 'Estado Novo, régime autoritaire de la Deuxieme République
Eortugcﬂse, en place du 19 mars 1933 au 25 avril 194 la
igure centrale de ce régime est Anténio de Oliveira Salazar

coloniales®. 20 000 en 1958, les Portugais sont
750 000 en 1975 & vivre et travailler en France.
Un grand saut réalis¢ dans un climat tendu de
clandestinité avec d'un cété la répression par la
dictature de Salazar qui refuse et interdit méme
I'émigration vers la France en 1955, De l'autre,
une France en p\eine croissance économique,
demandeuse de mains d'ceuvre bon marché
pour reconstruire le pays. Bt au milieu, des filieres
de passeurs qui organisent le voyage de milliers
d'hommes d'abord, puis de femmes et d'enfants,
& travers les Pyrénées par tous les temps, &
pieds, en voiture, entassés dans des camions de
bétail, hébergés dans des granges, et sous la
menace policiere salazariste et franquiste. Entre
I'archéologie et I'autopsie d'un territoire, Isabelle
Ferreira fouile les entrailles de ce paysage
franchit par des hommes et des femmes au péril
de leur vie, dans la série Par la nuit (2022).
L'artiste recouvre de papier noir des copies noir
et blanc de vues aériennes des Pyrénées prises &
basse altitude entre 1958 ef 1962 et éditées par
la société LAPIE. A l'aide d'un cutter, ['artiste crée
une faille sur le voile de papier noir, qu'elle creuse
ensuite avec ses doigts, dessinant des tranchées
doU émergent des fragments de paysage. Ce
dernier, voilé, caché et reconfiguré par la main
de l'artiste, renvoie au voyage fragmenté des
migrants clandestins, contraint de se cacher
(dans des voitures, des camions, des trains) et de
marcher de nuits & travers les montagnes. Des
marches intferminables sur des routes escarpées,
que souligne la série Ibil 1 (2022), composée de
sept batons de marche dont chacun porte le
nom dun pelerin du o salto: Manuel Torres, José
Antonio Augusto Moreira, Francisco Gongalves,
Maria de Lourdes Machado, Francisco da Costa
Carcao, Paulo, Marta.  Signifiant « Allez | » en
basque, « ibili» est le mot répété par les passeurs,
dans une injonction ¢ & avancer plus

a continuer, &
vite pendant les longues et ardues traversées
de la frontiere. Une pénibilit¢ suggérée par la

3 Guerres coloniales en Angola, Mozambique, Guinée-Bissau

de 1961 & 194

myriade dagrafes, dont lartiste a recouvert
chaque baton. Séduisantes de part leur pouvoir
d'ornementation, les agrafes alourdissent dans le
méme temps le poids des batons, présageant une
marche entravée, une émigration éprouvante. Un
voyage qui marque les corps, blesse les pieds,
épuise les muscles, essouffle les poitrines et
tiraile les ventres. Dans le fim documentaire de
José Vieira intitulé La Photo déchirée (2002)*, un
homme résume ainsi son périple :

La faim, les pieds nus, plus de chaussure. Tout
était en lambeaux.. Cest la vie de [immigré |

Des chaussures, des corps et des réves en
lambeaux, comme ces fragments de feulles
peintes agrafées au mur puis arrachées d'un geste
précis et efficace dans Staccato (2022) présentée
& la Galerie Maubert. L'ceuvre emprunte
ses dimensions & un des formats standard de
I'Académie, le chassis 120P, correspondant & une
peinture de paysage de grand format. Réalisée
in situ, Staccato se construit dans un corps & corps
avec la matiere et l'architecture, en attaquant
le mur dun geste énergique répété jusqu'a
I'¢puisement. Une physicalité, que I'on trouve déja
dans la vidéo Tableau de 8 minutes (2003), o
I'artiste escalade un terril jusqu'a son sommet avant
de disparaitre, comme une évocation de tous ces
corps ouvriers avalés par les mines. Réalisée il y
a vingt ans, cette ceuvre, qui performe le labeur
en lien avec le paysage, annonce puissamment
ses recherches sur le grand saut, par-dela les
montagnes, effectué par des miliers d'anonymes.
Par fragmentation ou soustraction, lartiste n'a
de cesse dexplorer cefte invention, quest le
paysage. Une construction de 'Homme, & limage
de la carfographie et des frontieres, qui ne sont
finalement que des fictions esthétiques disciplinant
les terres et les peuples. Isabelle Ferreira crée de
nouveaux cadrages, de nouveaux points de vue
sur ces paysages, questionnant les frontieres, les

4 José Vieira, La ﬁjho)‘o déchirée, chronique dune émigration
clandestine, 2002, documentaire, 52mn

STitre est emprunté au poéte turc Nazim Hikmet (1902-1963).

¢ historienne Marie-Christine Volovitch-Tavares explique dans
son ouvrage 100 ans d'histoire des portugais en France (2016)
comment ?e discours convenu sur linstallation facile des Portu-
gais en France, servait & entretenir le stéréotype de l'intégra-
tion difficile des Algériens.

déplacements, dans la lignée d'artistes comme
Nil Yalter, qui, avec la série Cest un dur métier
que lexiP, engageait dés les années 1970 un
travail sociocritique sur les conditions de vie et
les aspirations des populations immigrées turques
et portugaises en France.

D'un geste radical, en apparence difficilement
contrélable, 'artiste sort des ténebres de I'oubli
les fragments dune histoire refoulée de la
mémoire collective. Un refoulement entretenant
le stéréotype d'une communauté « sans histoire
», faclement intégrée, en comparaison des
Algériens®. Avec pudeur et sensibilité, Isabelle
Ferreira explore ['histoire de cette communauté
invisible, qui est aussi celle de ses parents, et de
son pére en particulier, pour rendre hommage
& ces hommes ef ces femmes, qui hier comme
auvjourd hui, prennent les routes tortueuses de
limmigration dans I'espoir d'une vie meilleure.

Cest comme si par un fotal retournement,

il appartient aux enfants de faire exister les

parents, de les faire naitre & la vie politique, de

les réhabiliter dans leur identité totale, sociale et
politique’

Un processus de réhabiitation que lartiste
poursuit avec la série Linvention du courage (o
salfo) initige en 2021, o elle s'intéresse & l'usage
singulier de la photo déchirée mis en place dans
les fiieres de migration entre les passeurs et les
clandestins. Tel un contrat, la pho’ro du candidat &
limmigration est déchirée : au moment du départ,
une premiére moitié est confiée & sa famile ou &
ses proches restant au pays ; une seconde moitig,
conservée par le migrant pendant toute la durée
de son périple, est renvoyée & la famile & son
arrivée en France, pour déclencher le paiement
du solde. Fascinée par la symbolique de ce contrat
original, lartiste poursuit |'exploration d'une
parole incarnée par un objet, dans la tradition
des tesséres d hospitalité® et autres endentures’.

7 Abdelmalek Sayad, [immigration ou les paradoxes de I'alté-
rité, les enfants ilégitimes, Paris, Ed. Raison d'Agir, 2006, p.177

®La tessere dhospitalité éfait un pacte de solidarité entre deux
citoyens, deux villes, sous la forme d'un objet en ivoire, en bois,
composé de deux parties qui s emboitent.

7 les endentures étaient des contrats rédigés en deux exem-
plaires sur un méme parchemin, qui étaient ensuite découpés
en dents, qui devaient correspondre les unes aux autres pour
authentifier le contrat.



Isabele Ferreira  est plus  particulierement
interpelée par le geste de la déchirure, qui
marque le début du o salfo, et qui fait puissamment
écho & son travail plastique. La déchirure est un
geste récurrent de son processus créatif que
I'on refrouve aussi bien dans Staccato que dans
Fétales (série initice en 2016) Ces dernigres
sont composées de fragments de papiers
peints & la bombe acrylique et déchirés, avant
d'étre enfermés dans un cadre pour former une
combinaison picturale renvoyant au paysage,
fruit du hasard, sans cesse renouvelée au gré
des mouvements. Avec Linvention du courage (o
salto), I'artiste introduit I'mage pour la premiere
fois dans son ceuvre, en transférant des photos
d'anonymes soigneusement collectées, sur des
planches de contreplaqué quelle vient déchirer
d'un geste limite pouvant conduire & la destruction
du support. Ces portraits accrochés au mur, en
partie recouverts daplats de couleur et / ou de
laine, nous touchent aux sens et au coeur, nous
extirpent de notre indifférence générale ef nous
rappellent & notre humanité, & notre capacité
d'accueil. Par ces gestes de recouvrement de
l'ordre du soin, lartiste ceuvre & protéger et
redonner une dignit¢ & ces miliers d'anonymes
sans papier ef sans parole, qui débarquérent sur
les quais de la Gare d'Austerlitz pour atterrir
le plus souvent dans les bidonvilles de la région
parisienne oU vivent aussi Algériens, Espagnols,
Marocains..

la France nous accueillait & chantiers ouverts et
nous logeait dans des taudis®.

Le réve d'une vie meilleure commence ainsi par le
cauchemar des bidonvilles et des conditions de
vie précaires immortalisées par le photographe
Gérald  Bloncourt, témoin  privilégié du o
salto. Aux photographies de Bloncourt répond
avjourdhui le dernier fim du cinéaste Pedro
Costa, Vitalna Varela (2019), dont lintrigue se

10 José Vieira, la fhofo déchirée, chronique dune émigration
clandestine, 2002, documentaire, 52mn

passe dans le bidonvile de Cova da Moura
dans la barlieve de lisbonne. Un bidonvile ou
vivent des immigrés, principalement du Cap Vert,
ancienne colonie Portugaise, venus travailler dans
le batiment. D'une rive & l'autre, d'un siecle &
l'autre, les réves s'échouent dans des baraques
de toles et de rebuts de chantier. Ces images
d'habitats précaires entretiennent une puissante
proximité esthétique avec les créations d'lsabelle
Ferreira, dont le vocabulaire plastique cultive une
économie de moyens et puise ses gestes, outils et
matieres dans les champs du chantier (briques,
contreplaqué, marteau, agrafeuse..).

Vous voyez ceux qui viennent en Espagne, qui

meurent noyés, qui sont emprisonnés. On voit ¢a

tous les jours. Je vois ¢a et je pleure en pensant

& ce que jai enduré Ce que jai vécu, dautres le
vivent maintenant.”

Avec lexposition @ jours et une vie, lsabelle
Ferreira ambitionne de faire droit & ces hommes
et ces femmes, dhier et dauvjourdhui, dici et
daileurs, pour les accueilir dans les mémoires,
jusqu'a parvenir & ce que Gilles Deleuze nomme
la splendeur du « On » : tour & tour lartiste,
le regardeur, les clandestins, les réfugiés, les
premigres, deuxiémes, troisitmes générations
denfants dimmigrés..

Limmigration est une déchirure, une suite de
ruptures et de séparations : le pays que l'on
quitte est aussi celui oU 'on ne revient jamais.
Par ses déplacements entre passé et présent,
intime et collectif, personnel et politique, les
ceuvres dllsabelle Ferreira ouvrent des interstices
- les contours fibreux des papiers déchirés ; les
dentelures du bois fragmenté ; les breches des
photos fissurées - ob se loge une promesse
hospitaliere.

Sonia Recasens
Critique d'art et commissaire d'exposition

" Jos¢ Vieira, la 20/70)‘0 déchirée, chronique dune émigration
clandestine, 2002, documentaire, 52mn

Linvention du courage (o salfo), AR, 2021
Acrylique sur bois, 27 x 57 x 3 cm



Far la nuit (#6), 2022

Papier déchiré sur reproduction de photo Lapie, cadre en bois teinté noir et verre anti-reflet, 27 x 45 cm



Far la nuit (#5), 2022
Papier déchiré sur reproduction de photo Lapie, cadre en bois teinté noir et verre anti-reflet, 27 x 45 cm



Far la nuit (#2), 2022
Papier déchiré sur reproduction de photo Lapie, cadre en bois teinté noir et verre anti-reflet, 27 x 45 cm



Far la nuit (#8), 2022
Papier déchiré sur reproduction de photo Lapie, cadre en bois teinté noir et verre anti-reflet, 27 x 45 cm



Faor la nuit (#1), 2022

Papier déchiré sur reproduction de photo Lapie, cadre en bois teinté noir et verre anti-reflet, 27 x 45 cm



Détail

Ibili 1, 2022

Bois de chataignier, agrafes, 118 cm







Staccato, 2022, Vue de I'exposition @ jours et une vie, Galerie Maubert (gauche), ©Rebecca Fanuele
Intervention in Situ, acrylique sur papier, 195 x 114 cm, unique



Staccato, 2021, Vue de l'exposition La parole donnée (droite), ©Blaise Adilon
Intervention in Situ, acrylique sur papier, 195 x 114 cm, unique
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Lacunes X, 2021
Feutre sur papier, 29.5 x 40 cm



Lacunes, VI 1L X1 IV, 2021
Feutre sur papier, 29.5 x 40 cm



Lacunes |, 2021
Feutre sur papier, 29.5 x 40 cm



Lacunes V, 2021
Feutre sur papier, 29.5 x 40 cm






Apo, 2019
Acrylique sur papiers déchirés, planches de medium teintés, porphyre
L'art dans les chapelles (28eme édition), 2019



Apo, 2019
Planches de medium teintés, feutrine, tissu japonais, pate & modeler
L'art dans les chapelles, 2019



Apo, 2019
Planches de CP, feutrine, laine bouilie
L'art dans les chapelles, 2019



PIETRA PAESINA

Commande artistique / Fonds culturel mutualisé /
ZAC Rouget de lisle / Vitry-sur-Seine ( projet en cours)

Selon le titulus qui accompagne la scéne premiere des fresques de Giotto sur la vie de Saint-Frangois d'Assise, le
peintre illustre le moment oU un « homme simple » de la vile d'Assise étend son manteau sur le passage du Saint pour
lui rendre hommage. Saint-Francois avait affrmé en entrant & Assise - sans doute par révélation divine - qu'« il devait
dans un avenir proche accomplir de grandes choses ». Reprenant & son compte ce geste symbolique d'étendre un
vétement pour accueilir un nouvel arrivant, Isabelle Ferreira souhaite, comme un présage, la bienvenue et la félicité
aux futurs habitants de la ZAC Rouget de Lisle. Son projet Piefra Faesina, consiste & déployer sur le sol un tapis pic-
tural imaginé comme un dispositif d'accueil. Ce titre s'inspire des pierres & image, et plus spécifiquement des pierres-
paysages provenant dltalie, dont les fragments une fois tfranchés et polis peuvent évoquer des paysages imaginaires.
Le choix de ce tapis est donc pensé comme une forme de paysage ou de jardin pouvant accueilr les nouveaux
habitants. Le tapis est aussi considéré comme la concentration d'un monde et est tres t6t, dans I'histoire, assimilé & un
jardin miniature : « Le jardin, c'est un fapis ob le monde fout entier vient accomplir sa perfection symbolique, ef le
tapis, c'est une sorte de jardin mobile & travers I'espace. Le jardin, c'est la plus petite parcelle du temps ef puis c'est
la totalité du monde? ».

Le principe du projet est d'embrasser I'ensemble de I'aménagement de la ZAC en considérant la fotalité de ses
trottoirs comme la réserve® d'un tapis pictural coloré sinstallant, ainsi, dans une sorte de « all-over* » paysager. Ce
tapis vient s'inscrire dans le prolongement des lignes vertes formées par les éco-connecteurs de la ZAC - pré-dessi-
nées par les architectes ef paysagistes - et en particulier ici dans celui de [Tlot Cl et de [Tlot H. Ses formes colorées
marquent donc deux typologies récurrentes d'organisation urbaine de la ZAC.

Pietra Paesina s'inscrit dans la continuité de la série Rétales, ceuvres composées de papiers déchirés et initiges en 2016,
Ces fragments de papiers colorés, laissés libres dans leur cadre, s'actualisent ou se recomposent & chaque exposition,
tels les éléments d'un paysage qui se renouvelleraient sans cesse. En continuité de cette série, l'une des compositions
possibles de ces papiers déchirés, a été retranscrite dans le pavage de la ZAC et créée spécifiquement pour ce site.
Pietra Paesina se compose donc de deux tableaux : un polyptyque composé de cing panneaux pour I1lot Cl ef un
diptyque pour I7lot H.

Ces formats ont été obtenus & partir des contours dessinés par les paysagistes et se présentent sous la forme de
rubans de pierre de 40 cm de largeur reprenant les dilatations architecturales des trottoirs. lls servent, ici aussi, de
cadres pour mes deux compositions. La perspective est primordiale dans cefte proposition car les dessins formés
par Pietra Paesina seront non seulement parcourables par les passants et les résidents (comme un jardin) mais aussi
visibles avec un point de vue différent par les habitants des lots C et H depuis leurs logements (comme un paysage).
Ces tableaux, prédéfinis en quelque sorte par les paysagistes, sont incrustés dans le sol préexistant de la ZAC. Les
aplats en couleur, se répartissent selon l'une des multiples compositions possibles, celle ici, préétablie par I'organisa-
tion des papiers déchirés du tableau originel.

les pierres choisies proviennent volontairement d'une diversité d'espaces géographiques (Afrique, Inde, Brésil,
France.) & l'instar de la diversité sociale du quartier. Le parti pris de ce projet étant ausi de mettre en valeur un lieu
de passage et de traversée, et ainsi de pouvoir réaffirmer sa place déterminante dans la construction du lien social.

1 Sorte de cartel en forme d'épigraphe apposé sur les tableaux.

2 Michel Foucadlt, « Des espaces autres », 1967.

3 La réserve d'un tableau est la partie non peinte laissant apparditre le support brut.

4 e « all over » est une pratique picturale apparue dans les années 1940 aux Etats-Unis consistant & remplir le tableau sur toute sa
surface en donnant [llusion que la peinture peut se prolonger au dela du cadre.
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Mise en oeuvre, Mars 2019 - Octobre 202 «Pietra paesina» (il6t C)/ Image prise par un drone en octobre 2021
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Eléments de perspective

les Eléments de perspective, qulsabelle Ferreira développe depuis 2015, se réfere & un
moment-clef de ['histoire de la peinture (ainsi que du paysage moderne) dont les ouvrages
Nouvelle méthode pour assister linvention dans le dessin de compositions originales de
paysages d Alexander Cozens (1717-1786) et Eléments de perspective pratique & |usage
des artistes.. de Pierre-Henri de Valenciennes (1750-1819) sont emblématiques. Au-dela du
cadre, du point de fuite et du découpage par plans qui organisent déja la rigoureuse géo-
métrie des décors et / ou des scénes peintes, ces deux manuels proposent, & une époque oU
le genre du paysage acquiert son autonomie, des méthodes mécaniques et normatives de
composition basées, notamment, sur la définition de formes isolées et standardisées qui, par
leur combinaison précise, produiraient de l'idéal, du pittoresque, du caractéristique.

Les « unités picturales » (selon Julie Crenn) - cubes ou pavés, colorés, minimaux et modulaires
- constituent en elles-mémes des sculptures et / ou servent de socles & d'autres sculptures de
bois - des morceaux de nature incroyables, noueux et torturés, taillés et polis par le temps ou
les intempéries, sur lesquels Isabelle Ferreira intervient parfois (les parant de papiers agrafés
colorés ou bien d'agrafes dorées et argentées & la bombe), parfois pas. La combinaison de
ces différents éléments permettant de créer des peintures en trois dimensions ou les dépla-
cements des regardeurs et regardeuses dans I'espace témoignent de la recherche du point
de fuite qui leur sera refusé - ou tout du moins différé - au profit de multiples points de vue.

les Eléments de perspective sont des structures en bois, sapparentant & des bibliotheques
suspendues ou, de maniére plus générale, du mobilier de stockage dans lequel se trouve-
raient rangés, présentés, installés, etc, les constituants du vocabulaire de l'artiste. Ces struc-
tures fonctionnent comme les « unités picturales » qui s'y insérent ; ce sont, & la fois : des dis-

plays au sein desquels s'opere le jouissif jeu de combinatoire entre socles colorés, bois trouvés
et autres matériaux ; des modules susceptibles de voir leur nombre craitre (ou diminuer) et leur
agencement dans I'espace repensé ; et, enfin, de vastes peintures dans I'espace, des Furni-
ture Faintings, aurait-on envie de tenter, des grilles comme celles de la peinture moderniste,
creusant pourtant le plan du tableau de leurs cases et compartiments.

On pourrait lire ces structures - quoique modulaires - comme un repli, par opposition aux
multiples déploiements possibles de ses Eléments de perspective ; cest loin détre le cas
- un bois et / ou un socle peint peuvent s'en extraire et (relgagner 'espace dexposition.
Les cases vides, d'une part, rappellent que certain-e-s modules et sculptures sont utilisé-e-s ;
d'autre part, appellent I'enrichissement de ce vocabulaire déja dense et complexe. Il 'y a, en
outre, dans le meuble - si je puis qualifier ainsi ces structures - la mobilité qui anime 'artiste
- celle des objets qu'elle déplace, briques, socles colorés, sculptures agrafées, efc. ; celle des
personnages traversant des paysages dans ses premiéres vidéos; celle des regardeurs et
regardeuses, on 'a dit, éprouvant ses tableaux ou ses installations, rejouant presque la cho-
régraphie de l'artiste & I'ceuvre dans 'atelier ; celle du corps dlsabelle Ferreira, en effet, enfin
- sattelant aux surfaces des plagues de contreplaqués des Wall Boxes (depuis 2012) puis des
Subtractions (depuis 2013), des plaques, & encore, manufacturées, industrielles, peintes &
l'acrylique, frappées de maniére répétée avec un marteau arrache-clou.

Marie Cantos, juin 201/



Eléments de perspective #2 (éfat déployé), #3#4,#5 (&tat mural) 2017
Socles peints, cuivre, racines, chéne, dimensions variables
Vue d'ensemble de I'exposition «revenir 1& ou tout résolu» en mai 2017 & la Galerie Maubert



Eléments de perspective #2, 2017 (état mural)
Socles peints, agrafes sur racine, bois glanés en chéne, 147 x 144 x 31 cm
Collection Frac Normandie Caen

Eléments de perspective #3, 2017 (état mural)
Socles peints, acrylique sur fragments de CP, acrylique sur papier, bois glanés, 118 x 144 x 31 cm



Eléments de perspective #4, 2017 (état mural)
Socles peints, agrafes sur bois glanés, racine, 89 x 144 x 31 cm
Collection Fonds d'art contemporain - Paris Collections

Eléments de perspective #5, 2017 (état mural)
Socles peints, cuivre, agrafes sur chéne, acrylique sur papier, 147 x 144 x 31 cm



Zeugma #7, 2018, acrylique, bois et agrafes, 16 x 11,5 x 1 cm



Zeugma #6, #18, #15, #3 2018, acrylique, bois et agrafes, dimensions variables



Retales : des morceaux de papiers peints & l'acrylique, déchirés, puis laissés libres
dans leur cadre de telle sorte que les mouvements physiques inhérents & leur vie -
transport, accrochage, décrochage, efc. - en construisent et déconstruisent la compo-
sition. Bien sor, ['artiste aura, au préalable, choisi le format, les papiers déchirés, leur
nombre, leurs couleurs, les répartitions de masses visuelles, efc. Bien sor. Mais chaque
exposition réorganise les aplats et pans colorés. Et, ce faisant, enjoint & Isabelle Fer-
reira de rejouer la partition qui s'y est temporairement écrite. Remuer le cadre et faire
apparditre un autre paysage, s arréter I&, un temps. Un équilibre précaire ou hasard
et nécessité se laissent mutuellement la place. Revenir, donc, I& ou tout est résolu.
Marie Cantos

Ferales (%7), 2018

Acrylique sur papier, 52 x 62 cm

Colection Josef and Anni Albers Foundation

Photographies de deux variations parmi une infinité de compositions possibles



Dans cette version en diptyque, chaque cadre contient exactement le méme nombre d'éléments colorés et jumeaux.
Clest donc & partir des mémes fragments que |'on obtient des variations du méme tableau accrocher plus tard céte & cote.

Retales (#6 - Diptyque), 2016
Acrylique sur papier, 47 x 6/ cm chaque
Une variation parmi une infinité de compositions possibles



Fetales (#9), 2016
Acrylique sur papier, 52 x 62 cm
Une variation parmi une infinité¢ de compositions possibles



Fetales (#3), 2016
Acrylique sur papier, 52 x 62 cm
Une variation parmi une infinité de compositions possibles



Fetales (#17), 2019
Acrylique sur papier, 52 x 62 cm
Une variation parmi une infinité de compositions possibles



Fetales (#10), 2019
Acrylique sur papier, 52 x 62 cm
Une variation parmi une infinité de compositions possibles



Subtraction (Neve). 2020

Bois, acrylique, 250 x 153 x 1 cm

Collection CNAP



Suribachi, 2017
Bois, papier, acrylique, agrafes, 50 x 13 x 17 cm



(.) Les Subtraction, sont des peintures sculptées. Initiés en 2012, ces panneaux de
contreplaqués peints & la bombe acrylique aérosol sont taillés & I'arrache clou, d'un
geste aussi précis que radical, nécessitant force et contréle, dans une sensible mise &
nu de la matiere. Sonia Recasens
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Subtraction (white, gold), 2016
Bois, acrylique, 178 x 122 x T am
Vue d'ensemble et détail



Sans titre, 2015
Poutre en chéne, papier, acrylique, agrafes 224 x 20 x 15 am
Vue d'ensemble et détail







Subtraction, Mo 146), 2015
Bois, acrylique, 178 x 122 x 1 cm




Subtraction Mo 80), 2013
Bois, acrylique, 245 x 153 x 1 cm



Subtraction (Mo 80), 2013
Déftail



leonel, 2014
Bois, papier, acrylique, agrafes, 62 x 23 x 18 cm




llcénel 2014
Détall




COdlin (Bois de Valognes), 2015
Bois, papier, acrylique, agrafes, 83 x 17 x 13 cm




Varan (Bois de Valognes). 2015
Bois, papier, acrylique, agrafes, 85 x 18 x 6 cm



Subtraction (de gauche & droite : lu 424, v 4710, lasc 250), 2013
Bois, acrylique, 100 x 70 x 1 cm



Subtraction IMIN 94 ), 2013
Contreplaqué, acrylique, 250 x 153 x 1 cm

Collection Musée des Beaux-Arts de Nantes
Ces ceuvres ont été présentées dans le cadre de 'Open Sky Museum
(Musée & ciel ouvert) dEden Morfaux en 2013 & Saint-Herblain



L'Art dans les Chapelles

Les Blocs de Ciel dlsabelle Ferreira par Léa Bismuth, 2014

Quand Isabelle Ferreira se confronte & la ma-
tigre, on pourrait croire qu'elle lutte avec elle
— & coups de marteau, de grattages, d'incisions
et de déchirures — alors quelle cherche en
permanence & la révéler & elle-méme. || s'agit
souvent d'un dialogue avec des matériaux peu
nobles, pour beaucoup issus du vocabulaire de
la construction et du batiment.

Pour la chapelle de Saint-Gérand, elle sculpte
I'espace, décrivant une promenade & travers
un lieu chargé de spiritualité et de vie ances-
trale diffuse. Bt c'est avec des balles de carton
qu'elle s'approprie la nef, des « ballots » de re-
cyclage pesant pres de 300 kg chacun, armés
d'une structure en ferraile qui tente de les main-
tenir, afin de compacter au maximum ce carton
que nous rejefons apres en avoir fait usage. les
matériaux pauvres sont pour elle du plus digne
intérét et ici, la beauté des sculptures est d'au-

tant plus frappante que seule la machine qui
est & l'origine de leur forme connait leur secret
de fabrication. Ces cubes imparfaits, abrupts et
mal taillés, sont faconnés pour prendre le moins
de place possible, mais sur leurs bords, la vie
semble néanmoins se manifester par lirrégu-
larit¢ des contours et les feuiles de carton qui
s'échappent.

Sculptures ready-made forgées par une usine
de traitement des déchets, ou compression & la
César ? La question n'attend pas de réponse.
Car, l'important est de saisir la portée du geste
se réappropriant ces blocs anonymes en les
recouvrant de peinture. Encore une fois, l'artiste
travaile les contraires : elle utilise de la pein-
ture acrylique en bombe — par pudeur, dit-elle,
demployer le pinceau du peintre — mais cette
peinture est d'un bleu ciel & la clarté parfaite et
enthousiaste, comme |'envolée des cieux de Tie-

polo. Elle fait redescendre ici limmensité du ciel
au dessus de nos tétes au sol: le bleu retrouvera
l& nécessairement sa dimension mystique, mais
soulignera aussi les aspérités carfonnées, en un
hommage au monde ouvrier qui se confronte &
la matiere lourde et premiere, pour faire peut-
éfre, des miracles. Isabelle Ferreira réalise, dans
cefte chapelle aux saints jumeaux — les Saints
Drédeno— un exercice de concorde, inaugu-
rant les retrouvailles entre la prétendue brutali-
t¢ de la matiere recyclée et les histoires qu'elle
charrie malgré elle. Le visiteur chemine, s'arréte,
leve les yeux pour mieux décrire une chorégra-
phie d'équilibriste entre des blocs de ciel et
découvrira peut-étre, & lissue de sa traversée,
une présence quasi totémique & la matérialité
massive et subtlement composée de couleurs
éclatées, discutant avec les bois polychromes
du lieu. Brutalité et finesse se rejoignent.



Contre-ciel. 2014
Balles de carton, fer, acrylique, 17 sculptures, dimensions variables
Détails ef vue densemble, Chapelle Saints-Drédeno, Saint-Gérand




Unités picturales par Julie Crenn, 2013

L& oU je dois peindre, jécris un rectangle de la taille que je veux qui joue,
pour moi, le réle dune fenétre ouverte par laquelle regarder ['historia.

Leon Battista Alberti - De Pictura (1435).

La production artistique dlsabelle Ferreira s'articule sur histoire et la
pratique de disciplines fraditionnellement séparées que sont la peinture
et la sculpture, foutes deux mises en relation parfois avec I'architecture.
Elle met en ceuvre un engagement interdisciplinaire au moyen d'une pra-
tique ou les arts de la combinaison, de la couleur et de la mesure inte-
ragissent. Une complémentarité quele déploie sur différents supports
en les utiisant comme autant d'unités picturales colorées aux principes
minimaux et modulables. Des constructions ou la frontiére entre la sculo-
ture et la peinture y est ténue car l'artiste semploie & la déplacer pour
en proposer de possibles redéfinitions. Celles-ci passent notamment par
une défiance vis & vis du cadre qu'elle a choisi d’enjamber afin d'exami-
ner les porosités qui existent entre la planéité ef la spatialité. Pour cela,
elle puise dans les répertoires fondamentaux de chacune des disciplines
afin de les questionner et de les bousculer. Elle examine plus particuliere-
ment le volume, la surface et interdépendance de la matiere avec le
dessin de l'espace. Leurs essences respectives simbriquent, sinterrogent
et souvrent finalement & une réflexion plus large liée & la représenta-
tion ef & la perception du monde. A travers ses paysages abstraits, elle
architecture une mise en résonance entre le volume et la surface. Tres
proche de mouvements historiques comme |'arte povera mais aussi du
colorfield painting américain, deux courants qui ont compris le matériau
et la couleur & la fois de maniere empirique et sensible, elle poursuit en
fligrane une ligne directrice, celle d'étirer la peinture vers la sculpture
et de sortir du cadre pour dialoguer librement avec l'espace. Chaque
piece nourrit une réflexion globale sur I'histoire de la peinture, son actua-
lité et son devenir. Si elle explore la profondeur, le point de vue, le mou-
vement, le rythme ef la densité, Isabelle Ferreira n'est pas peintre au sens
classique du terme, elle s'octroie plutét un statut transversal en inscrivant
au cceur de sa pratique des problématiques picturales fondamentales -
composition, surface, couleur, lumiére et perspective.

A partir de 2006, l'artiste propose un dialogue avec lespace qu'elle
investit. Pour cela, elle travaille trois éléments : le matériau, la couleur et
le lieu. Trois principes qu'elle combine au sein de dispositifs picturaux qui
viennent contaminer, composer et rythmer |'espace. Les matériaux rete-
nus sont produits de maniere industrielle. lls sont sériels, bruts, destinés
& la construction et & une fonctionnalité déterminée : briques platrieres,
tasseaux, tubes de cuivre, plastiques, panneaux de contreplaqué, pein-
ture acrylique appliquée au pinceau ou la bombe. L'artiste s'adapte &
I'architecture du lieu, en intégrant les matériaux propres aux batiments,
ses proportions, son environnement, ses possibilités et ses contraintes. Elle
se confronte & I'échelle du lieu en investissant les murs ou le sol, fout en
générant une interaction entre I'espace intérieur et l'espace extérieur.

Depuis 2012, Isabelle Ferreira travaille sur la série des « Subtraction(s) »
qui sont rédlisées & partir de planches de contreplaqué auxquelles elle
attribue le statut de toile. Une fois recouvertes d'acrylique, ces planches
sont sculptées & l'aide d'un arrache-clou qui entame plus ou moins la sur-
face du bois peint. La multitude des touches construites par soustraction
de la matiere devient alors autant de coups de pinceaux en négatif.
Ces gestes sont empruntés tour & tour & celui du sculpteur et & celui
du peintre et s'inscrivent dans un rapport physique & 'ceuvre. Chagque
geste est rechargé des milliers de fois avec le méme outil contribuant
ainsi & renverser les qualités pauvres des matériaux de départ. Le méme
geste répété a l'envi et le choix d'un outil radical (marteau, agrafeuse,
cutter..), en modulant & la fois la fragilité de la matiére et sa résistance,
construisent le vocabulaire d'une nouvelle matérialité.



Montilo, 2012

Granules de caoutchouc, résine, 34,2 m? -1% artistique - Vile d'Avray



La fin des ornements, 2011
Bronzes, fléchettes, dimensions variables
Détail de l'installation



Alcanena, 2010

Cuivre, cuir, medium, dimensions variables
Détail et vue d'ensemble
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A droite :

Staccato, 2013 (détail d'une autre piece de la série exposée au 19 Crac,

& Montbéliard)
Papier, acrylique, agrafes, 320 x 220 m

A gauche :
Staccato, 2011
Papier, acrylique, agrafes, 49 x 57 cm



Cobre, 201
Bois, acrylique, cuivre, plastique, 197 cm de hauteur, dimensions variables (la piece tient en équilibre)
Vue d'ensemble de I'exposition Intentions fragiles & la Galerie Les Files du Calvaire en 2011



Composition picturale pour un mur, Being blank convoque le savoir-faire des peintres en batiments en addition-
nant conjointement les effets d'une peinture crotteuse et matiériste & des aplats plus nobles.

Ici la composition joue sur différentes qualités de blancs et sur I'emploi de tasseaux rythmés fonctionnant comme
autant de portées musicales.

s
B

1

Being Blank (état 2). 201

Briques, peinture acrylique, fasseaux, dimensions variables, 280 x 187 x 15 cm




Feinture coffrée fonctionne comme un coffrage & béton dans lequel on pourrait couler la matiere. Ici, ce n'est pas du

béton que l'on y a déposé mais des briques peintes & l'acrylique qui composent un tableau abstrait. La structure en bois
qui enfoure la composition ne fonctionne pas seulement comme coffrage mais plutét comme cadre, un chéssis pour une

peinture en volume.

Feinture coffrée, 2011
Contreplaqué, acrylique, équerres métalliques, 131 x 86 x 25 cm



Sans titre, 201/
Acrylique sur médium et CP, brique émaillée et briques peintes, tasseaux




Eperlecques, est le nom d'un vilage du Nord-Pas-de-Calais abritant 'un des plus grands blockhaus construit pas les Alemands durant la Seconde Guerre mondiale. Celui-ci
a servi & héberger une base de construction et de lancement des fusées V1 et V2 qui permirent de précipiter la conquéte spatiale. En scellant cette piece avec des plaques

de contreplaqué, l'artiste choisit d'annuler visuellement I'une des caractéristiques du module en brique - les alvéoles - avec lequel elle travaille depuis plusieurs années, de
sorte que l'on perd une des particularités formelles et utilitaires du matériau. Libérée de celle-ci, Fperlecques s'ancre au sol de toute sa densité.

Eperlecques, 2009
Contreplaqué, briques, acrylique, platines, 85,5 x 50 x 40 cm



Wall box (Mont 124), 2013
Bois, acrylique, 100 x /0 x 4 cm

Wall box (Mo /5), 2013
Bois, acrylique, 100 x /O x 4 cm



Wal box (M404). 2011
Bois, acrylique, 104 x 9.5 x 70 cm




Marbres #2, 2010 (diptyque)
Cartes postales de Piet Mondrian grattées, 28,5 x 37 cm encadré



Marbres, 2009
Cartes postales de Piet Mondrian grattées, 28.5 x 37 cm encadré



Plateforme colorée & plusieurs ouvertures qui pourraient fonctionner comme un fragment d'architecture ou I'esquisse d'une fondation.

Pink Islo, 2008
Briques platrieres, acrylique, tasseaux, 37 x 472 x 106 cm



Devant nous, une pile constituée de dizaines de cadres fabriqués & partir d'un méme module en bois - une piece en contreplaqué de 8 x 5 cm - qui tente de s'organiser.
Erigée au sol dans un équilibre précaire & chaque fois renouvelé (les cadres de la piece n'étant pas collés entre eux), Muhacén tente une incursion dans l'univers du pay-
sage et de la ligne (dessin) méme si celle-ci semble continuellement devoir se briser. La peinture qui recouvre certains extérieurs de cadres semble proliférer ef contaminer la
structure peu & peu. Ainsi déconstruite, la sculpture devient peinture par moment ef l'orthogondlité si souvent respectée du cadre, échappe enfin & cette forme pré-établie.

Muhacén, 2009

Contreplaqué, acrylique, dimensions variables






SpacioCorés est une proposition plastique hybride liant les trois dimensions de la sculpture (le volume, I'espace, la multiplication des
points de vue) & la planéité de la peinture (la forme, la surface, la couleur). Maquette urbaine de trés grande dimension, cefte sculpture
fut érigée en léger désaxement par rapport & la symétrie du patio du Centre d'art de Brest.

SpacioCores, 2008
Briques platrieres, acrylique, tasseaux, 1100 x 1100 cm (121 m?)
Vue d'ensemble et détails au centre d'art Passerelle & Brest




SpacioCorés par Clément Dirié, paru dans Semaine n” 165, 2008

SpacioCorés, oeuvre in situ exposée dans le pa-
tio du centre d'art Passerelle & Brest, n'est pas
une oceuvre dart tofal - un Gesamtkunstwerk,
pourront dire les visiteurs de sa version alle-
mande, installée au Kunstverein Tiergarten de
Berlin & 'ét¢ 2008 -, et pourtant |

Dans sa fentative réussie dallier les forces et
les possibilités de la peinture et de la sculpture,
de convoquer les imaginaires de |'architecture
et de la musique, de laisser le regard se perdre
entre micro-structures et macrocosme, Spa-
cioCorés reprend et réinterpréte, & son compte,
les tentatives de ces ceuvres dart fotal, carac-
térisées par |'utilisation simultfanée de plusieurs
médiums et disciplines, dont I'histoire de I'art et
les artistes sont friands. Ne serait-ce que par
son inconscient moderniste et sa volonté de re-
trouver une pureté trés Bauhaus des formes et
des couleurs comme la rigueur mathématique
du constfructivisme.

lsabele Ferreira, elle-méme, décide de ne
pas définir cette ceuvre. Pour elle, la structure,
imaginée en tenant précisément compte des
particularités physiques et spatiales de son lieu
de monstration et de déploiement - comme
le montre notamment son léger désaxement
par rapport & la symétrie du patio -, n'est pas
une « installation » Mais plutét une proposition
plastique hybride, liant les trois dimensions de
la sculpture (le volume, I'espace, la multiplication

des points de vuel & la planéité de la peinture
(la forme, la surface, la couleur) En quelque
sorte, une anamorphose perpétuelle en trois
dimensions.

A partir de ces deux répertoires, SpacioCores
sévade de sa matérialité pour évoquer tour &
tour une partition musicale ou une maquette ur-
baine, formées de notes, de rythmes, de tours
et de modules imbriqués. L'unitt comme l'en-
semble saute simultanément et successivement
aux yeux, selon le point de vue et I'endroit ou
I'ceil procede & la mise au point. De face, Spo-
cioCorés parait imposante et infranchissable.
De coté, elle s'éleve depuis un socle bas jusqu'a
des hauteurs dépassant la faile humaine, foi-
sant les deux méfres. En contre-plongée, elle
nous perd dans ses perspectives syncopées
et ses grandeurs différentes de colonnes. De
haut, ele se vit comme une surface plate de
120 m2 oU jouent, entre masse et singularités,
les verticales ef les couleurs. Celles-ci semblent
alors danser et vivre entre elles une histoire de
la chromie et de la complémentarité des teintes.
Ce nuancier gigantesque présente ainsi, sous
forme de combinaisons uniques, plus dune
cenfaine de fons, d'infensités ef de luminosités
différentes, tous absorbés par la brique, leur
support matériel de révélation & la lumiere.
Cela fait quelque temps qulsabelle Ferreira
travaile avec ce matériau, élément de base
de son vocabulaire formel. La brique, volume
presque plat, savere étre proche d'un format

pictural, du pixel, et devient l'unit¢ premiere
d'une écriture infinie ef d'un art de la combina-
toire. Ses diverses compositions donnent nais-
sance & des ceuvres de dimensions différentes,
allant de l'articulation de quelques briques &
des projets de milliers d'unités, visions de pay-
sages ef d'architectures tentaculaires, & l'image
d'une Mexico aztéque fantasmée.

Chariot (2003), Fuits (2004) ont déjar mon-
tré les possiblités de cette matiere & la fois si
pauvre ef, de fait, si fertle. Mise en sceéne de
maniére brute dans ces deux ceuvres, la brique
est devenue espace & peindre avec les plus
récentes Fartition, Tavola et Suite (toutes les
trois, 2006). Dans le vocabulaire plastique de
I'artiste, I'action de peindre ces briques, deve-
nue récurrente, remplace, par une subtile inver-
sion, ['utilisation antérieure de chassis empilés.
Ceux-ci furent notamment utilisés pour réaliser
des sculptures (Construction, 2004 ; Raysage 9,
2004) Méme si sabelle Ferreira n'est plus vrai-
ment « peintre », la peinture conserve ainsi fou-
jours une place majeure dans son travail : soit
dans ['utilisation de couleurs primaires non trai-
tées et appliquées de maniere basique comme
ici ; soit, plus métaphoriquement, dans I'emploi
de chassis et le traitement presque immobile
de l'image animée, comme dans Scujpture pour

une image (2004).

Ces briques, étalon de I'ceuvre, implique un
geste précis et fondamental pour le sculpteur :

celui de pouvoir déplacer, poser, décaler, jouer
avec la lumiere, les couleurs et les épaisseurs.
Elles rendent le travai physique, laborieux
au sens noble du terme. Elément premier de
la construction visuele et creuset de l'union
entre peinture et sculpture, la brique s'articule
& la couleur et aux tasseaux de bois pour faire
ceuvre. Ces deux éléments — la couleur ef le
bois — viennent ensuite faire vibrer la struc-
ture, dans un acte d'appropriation sensible
par |'artiste. Ici, cerfaines des couleurs ont été
posées une fois la structure achevée, comme
pour couronner linstallation et immiscer cette
sensibilité vibrafoire dans |'ordonnancement de
la composition. Les tasseaux de bois viennent,
eux, lier certains modules entre eux, y introduire
des passerelles. De méme, le décalage de cer-
taines briques, laissant apparaitre des lisérés
de couleur, participe de cet épaississement des
couleurs, des volumes et des rythmes.

Riche de multiples perspectives, propice & la ré-
verie comme & la re-connaissance, SpocfoCof
rés forme un paysage visuel et tridimension-
nel, aboutissement des recherches actueles
dlsabelle Ferreira, liant les disciplines et les
vibrations pour une plongée esthétique unis-
sant ces deux vieux ennemis que sont le volume
ef la couleur.



Parédes signifie phonétiquement «mur» en portugais. Ce titre aux sonorités douces contredit la forme plutét autoritaire. Exposé & Berlin, ce grand couloir s'ouvre entre deux
murs de briques empilées qui traversent et relient les deux salles du lieu d'exposition. CEuvre in situ se développant & grande échelle, entre jeu de construction et architec-
ture, Farédés se traverse comme une allée imposante dont la perspective linéaire est soulignée par I'usage rythmé de la couleur, des partitions qui se renouvelent foutes
les 17 colonnes, et les tasseaux de bois qui relient certaines colonnes entre elles. S'éloignant du pixel de Rartition, I'ceuvre propose une linéarité étendue sur trente métres.

Forédes, 2008
Briques platrieres, acrylique, tasseaux, 189 x 223 x 2900 cm



la Vase

Dans un paysage bucolique fimé en plan fixe,
composé d'un étang et de quelques arbres au
loin, un personnage inerte est allongé au pre-
mier plan, sur le ventre, la téte plongée dans
l'eau. Au second plan, une ombre mouvante
se dessine en contre-jour, dans une marche
qui l'emmeéne d'un arbre & 'autre, pour finir en
aplomb de I'étang.

On pense bien str au genre de la peinture de
paysage et on trouve chez Isabelle Ferreira
une persistance du support pictural. Son travail
traverse les champs de la sculpture, de la vidéo
et de la peinture autour de thématiques com-
munes : le cadre, le plan, la frontdlité, le volume,
la lumiere.

Se rappelant du tableau La Chute dlcare attri-
bué & Bruegel, les rapports de plans dans La
Vase s'articulent sur différents niveaux d'impor-
tance dramatique. Bruegel peint la mort d'lcare,
en porfant plus d'attention aux actions annexes
avancées au premier plan qu'a la chute du
personnage mythique. Chez Isabelle Ferreira, le
mouvement du promeneur au fond fait presque
oublier l'action fou la non-action) du premier
plan. Le regard focalise sur la slhouette qui se
déplace, s'arréte, repart, puis sassoit comme
pour contempler une « surprenante noyade en

eau tranquille » (Didier Semin & propos de la
vidéo). Devenue quasi anecdotique, la femme
la tete dans la vase donne néanmoins son fitre
& l'oeuvre et met celle-ci en tension. Ce qui se
joue entre les deux personnages n'est pas livré.
On ne peut que sinterroger sur leur identité,
sur I'action, sur ce qui est arrivé & cette femme
gisant (oserait-on voir en elle une nouvelle Lau-
ra Palmer ?)..L'immobiit¢ (la mort) rencontre le
mouvement (la vie).

Siles images d'lsabelle Ferreira sont construites
au milimetre pres, la composition semble ici tres
intuitive. Sa précision prend forme avant tout
par la pensée. Le temps de la vidéo devient un
espace de réflexion et proceéde de « l'arrét sur
image ». Il se passe des choses dans le champ
resté fixe, alors que l'action y est infime. Comme
un point graphique, le promeneur dynamise la
scene. Ainsi, l'image presque figée n'est jamais
la méme et des ruptures continuent de s'y jouer.
D'une durée trés courte (1mnld), La Vase fait pa-
radoxalement I'apprentissage d'une impérieuse
lenteur. Guidant le regard, incitant & la pause,
au silence et & la concentration, elle ouvre &
I'expérience de l'imagination et révele la poé-
sie des petites choses. L'étendue d'eau forme
une séparation en diagonale entre les deux

berges, qui pourraient symboliquement éfre les
territoires du réve et de la réalité¢, sans pouvoir
distinguer I'un de l'autre. Symboliquement en-
core, étang rappelle les fleuves de I'Hades,
royaume souterrain de la mythologie grecque
auquel on accéde en passant de I'autre caté du
fleuve Styx, que les ames des morts traversent
dans la barque de Charon. Lle promeneur au
second plan devient ainsi un double de Hermes
psychopompe, ou conducteur des ames, faisant
ici le lien entre le monde des vivants ef ['univers
des morts.

Isabelle Ferreira impose mélancoliquement son
rythme. La lenteur est vécue comme un appren-
tissage, une recherche de justesse. Avec la
douceur dune invitation, elle se réapproprie la
réalité par limage.

Johana Carrier, 2004



Dans un paysage bucolique fimé en plan fixe, composé d'un étang et de quelques arbres au loin, un personnage inerte est alongé au premier plan, sur le
ventre, la téte plongée dans I'eau. Au second plan, une ombre mouvante se dessine en contre-jour, dans une marche qui l'emméne d'un arbre & 'autre, pour
finir en aplomb de I'étang. Se rappelant le tableau Lo Chute dlcare attribué & Bruegel, les rapports de plans dans La vase s'articulent sur différents niveaux
d'importance dramatique. Bruegel peint la mort d'lcare, en portant davantage I'attention aux actions annexes avancées au premier plan qu'ar la chute du
personnage mythique. Dans cette vidéo, le mouvement du promeneur au fond fait presque oublier I'action — ou la non action — du premier plan.

la Vase, 2004
Vidéo numérique sur DVD, 1'15"



Sculpture pour une image, 2004
Assemblage de chéssis, tolle de projection, 195 x 130 x 512 cm

Piece charniere & la lisiere de différentes pratiques, Sculpture pour une image interroge et propose dassocier les problématiques
de différents champs disciplinaires en essayant de faire se prolonger leurs limites. En d'autres termes, de questionner : ol commence
ef o finit la peinture, la sculpture, le dessin, ['architecture..? A quel moment 'un commence & déborder sur le territoire de 'autre 2

Dans Fassing Polaris, c'est la peinture romantique qui proméne son ombre.. Du mouvement des vagues du premier plan au ralenti
choisi pour refrouver la facture de la peinture & I'hule, du ciel ombragé & la traversée du paysage par une sihouette sombre et
esseulée, tout convoque les archétypes des chefs-d'ceuvre du romantisme. En exaltant le sentiment de I'homme seul face & la nature,
au divin ou encore au sens aigu de son individualité, Fassing Folaris met en images une évocation du sublime, cet étrange mélange
de fascination et d'effroi face & ce qui nous dépasse.

Rassing Folaris, 2004
Vidéo numérique sur DVD, 10'12"



A linstar de Raysage @ et de Sculpture pour une image, Construction # ] est un volume aux
formes minimales, constitué d'une accumulation de chéassis. Ces cadres en bois sont ici utilisés
& I'horizontale de facon & fabriquer un habitacle en trois dimensions autour duquel on peut
tourner mais dont l'intérieur nous est refusé contrairement & une véritable habitation. Pas de
portes, juste deux ouvertures (dans un format identique & celui des chassis académiques)
oU deux vitres ont été glissées afin d'arréter et de fermer le volume tout en permettant de
regorder dedans. Ces verres qui participent |'oppréhension du cadre comme sujet nous
mettent également en face d'un espace réflexif qui est peut-étre celui de la peinture.

Construction #1] consiste & produire une sculpture en volume qui peut fonctionner plus

comme un espace symbohque et une mise en abime de la peintre que comme ['affirmation
d'une forme sculpturale définitive.

Construction #1, 2004
Chassis, verres, 198 x 195 x 130 cm



Un chariot de briques trompeur... En effet, de par son nom et la présence de roulettes sous la construction, Chariot annonce qu'il est mobile et qu'on peut le promener. Mais
tout & la fois trop fragile et trop lourd pour étre poussé, cet improbable véhicule seffondrerait au moindre geste.

Les briques n'étant pas liges entre elles par du mortier ou du ciment, c'est la tension du matériau et le poids de chaque brique qui induisent & chaque montage de la piece
la forme de la sculpture et la précarité de celle-ci.

Chariot, 2003
Planche de latté, mulots en brique, roulettes, 122 x 78 x Q0 cm



Fromeneur est issu d'une série de travaux initiés en 2003, qui consiste & choisir des reproductions de chefs-d'ceuvre
picturaux sous forme de cartes postales et d'en soustraire (par effeuilage et grattage) certains éléments pour ne
garder qu'une partie du tableau. La nouvelle composition ainsi obtenue révéle alors un nouveau sens, une nouvelle
lecture de l'ceuvre.

Le Promeneur au-dessus de la mer de nuages (1817) de Caspar David Friedrich devient donc Promeneur, un person-
nage esseulé au centre de la composition. Le tableau sans cadre, libéré d'un paysage omniprésent dans la version
originelle, ne contemple plus rien, laissant le vide prendre place et entamer un dialogue avec les aspérités du mur
blanc sur lequel il est accroché.

De plus, en choisissant d'agrandir I'mage de la carte postale et non celle du tableau de Friedrich, ce travail propose
une réflexion sur le mode de circulation des ceuvres d'art qui peut parfois transformer leurs propositions afin de les
adapter & des formats standard comme celui de la carte postale.

Fromeneur, 2003
Carte postale agrandie et grattée d'aprés le Fromeneur au-dessus de la mer de nuage (1817) de Caspar David Freidrich, 105 x 150 cm



Tableau de 8 minutes est une vidéo numérique filmée en plan séquence et qui dure & peu prés le temps indiqué par le titre. L'action anti-spectaculaire de cette fable, c'est
I'ascension d'un terri (un crassier de charbon situé dans le nord de la France) par un petit personnage qui ressemble plus & un trait, une ligne graphique ou & une petite
trotteuse de montre qu'a une personne. Lla caméra est posée & 300 métres de distance pour capter le paysage dans son ensemble et faire en sorte que le spectateur
puisse perdre 'ascension fant sa représentation est minuscule... En «perdant» celle-ci on se concentre sur ce que recele I'image, comme : un paysage, un ciel qui change et

qui modele le terril de l'ombre & la lumiere, jusqu'a des détails aussi infimes qu'un vol d'oiseau.

Jableau de 8 minutes, 2003

Projection video, 8’



Une maison & l'envers

() Parmi les étudiants parisiens qui participent
& cette exposition-échange figure une éleve,
Isabelle Ferreira, dont le surprenant dipléme,
Passé Voici quelques semaines, me paraff jus-
tement exemplaire de ces moments qui font
que la vie d'une école d'art aujourd'hui ne res-
semble & rien d'autre.

le passage dun dipléme, dans ces établisse-
ments qu'on tient souvent, et peut-étre & bon
droit, pour des maisons de fous ( mais au nom
de quoi mépriserait-on les maisons de fous ¢
) est une forme de cérémonie dont, & linverse
de ce qui se passe pour les examens ordinaires,
I'¢tudiant choisit les regles & ses risques et pé-
ris. Isabelle Ferreira avait choisi d'attendre le
jury couchée au fond dune vieile baignoire
emplie deau : on voyait pendre & l'extérieur
un tuyau de plastique qui, serré entre les dents,
lui permettait de respirer. De ce fonds baptis-
mal arraché & une arriére-boutique de plom-
bier elle sortit ruisselante pour guider le jury
au travers de quelques modestes paraboles
visuelles : un chariot de briques, tout & la fois
trop fragile et trop lourd pour éfre poussé,
improbable véhicule en forme de maison ; un
arbre sec planté dans le plancher stérile de
I'atelier ; une grande reproduction du FProme-
neur sur une mer de nuages de Friedrich, dont
les nuages avaient été grattés, usés jusqu'a se
confondre avec les aspérités du mur ; un mate-
las & deux places creusé sur sa moitié comme
I'aurait ét¢ une tombe, deux globes de verre
dépoli couvrant des chandelles allumées dont
l'une s'étoufferait la premiere, laissant une lu-

miére veuve pour quelques terribles instants, un
tableau enfin de huit minutes, simple plan vidéo
de l'ascension sacrificielle d'un crassier du nord
de la France, en pendant & la baignoire lus-
trale. J'ai rarement vu assemblée plus émue que
ce jury du Dipléme national supérieur d'arts
plastiques, guidé, dans une sorte de labyrinthe
sacré, par une espéce de chien mouillé.

Tout cela, objectera-t-on, a des airs de déja
vu | Sans doute. Mais ne pourrait-on formuler
I'hypothese que précisément les formes de 'an-
goisse et de la mélancolie, du mystere et de
la rédemption sont en trés petit nombre dans
notre monde fini, et qu'un espace infime sépare
le plus souvent la note aigué et bouleversante
de limage visionnaire du symbolisme lourd
de la compilation savante ¢ On trouve chez
Isabelle Ferreira une eau salvatrice, un figuier
stérile, une montagne sacrée, une fombe ou-
verte et vide : mais 'eau coule du robinet, le
figuier vient du fleuriste, la montagne est un de
ces tas de détritus miniers qu'on appelle dans le
nord des terrils, et la tombe est creusée dans
un Dunlopillo. Isabelle Ferreira n'invente pas
ces formes bibliques, elle ne s'en sert pas non
plus, elle les voit oU personne d'autre qu'un ou
une artiste ne pourrait les voir, dans un pay-
sage industriel ruing, dans une HLM délabrée,
au fond d'un débarras : et l'on s'apercoit sou-
dain qu'elles sont 1& On pense & |'Alexandre
du Sacrifice de Tarkovski qui plante sur un ri-
vage venté un arbre sec (I'arbre fleurira aprés
qu'une ambulance psychiatrique ait emporté
le réveur), & Giovanni Anselmo qui escalade
I'Etna pour qu'au lever du soleil son ombre se

prolonge & l'infini, & Beuys qui se jefte fout ha-
bilé dans un marais pour conjurer le desseche-
ment du monde, mais on ne cesse pas d'étre
dans la banlieve de lile ou de Saint-Etienne.
Isabelle Ferreira a compris tét que la grandeur
des gestes dérisoires pouvait seule étre oppo-
sée & l'indignité des gestes efficaces dont notre
société ne cesse de se repaitre : c'est 'honneur
des écoles que d'accuellir des folies angéliques
comme la sienne. Pour |'exposition d'Adrien Pas-
ternak, Isabelle Ferreira proposera un dessin
dont le titre sonne comme une prophétie, mais
une prophétie faite par Monsieur Plume dans
un recueil d'Henri Michaux : * La troisieme mai-
son était déjar & I'envers quand il a décidé d'y
entrer ". Pourquoi trois, et qu'est-ce qu'une mai-
son & l'envers 2 On n'en saura évidemment rien
- entre les trois ages de la vie, les trois voies de
la sagesse et les trois assiettes de Boucle d'Or,
I'artiste n'a sdrement pas choisi, et les seuls
symboles qui comptent sont ceux qui demeurent

indéchiffrables.

Didier Semin, 2003



Galerie Maubert

20 rue Saint-Gilles

75003 Faris
wwwgaleriemaubert.com
galeriemaubertegaleriemaubert.com

+33 (011 4478 O1 /9



