
L’exposition  Katharina  Grosse  est  un  évènement  particulier  puisqu’elle  va  se

dérouler en deux temps. Du 30 novembre au 20 janvier 2008 on pourra voir l’œuvre

réalisée in situ et du premier févier au 16 mars ce seront des peintures sur papier qui

seront accrochées.  

Cette  exposition  témoignera  des  deux  facettes  de  la  pratique  de  l’artiste

allemande,  à savoir  son travail  dans l’atelier  et  ses interventions in  situ  à travers le

monde. « La peinture de Katharina Grosse est donc issue d’un échange permanent entre

deux pratiques qui utilisent des configurations mentales et spatiales très différentes. Les

œuvres d’atelier ne précèdent pas les œuvres in situ, ni inversement : les deux axes se

développent  simultanément,  se  nourrissent  l’un  de  l’autre. »  Il  sera  sûrement

enrichissant de faire découvrir ces deux étapes aux élèves et aborder les questions de

procédure, d’espace, de couleur et du corps. Les programmes du collège et du lycée les

abordent c’est pourquoi j’ai privilégié ici ces quatre entrées. Un document établissant des

liens entre l’histoire de l’art et cette démarche est également à votre disposition en ligne

et sous forme papier aux Ecuries de Chazerat que les élèves pourront consulter.
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La procédure

La  particularité  essentielle  de  la  réalisation  ce  travail  réside  dans  le  fait  que

Katharina Grosse utilise un pistolet à peinture. Non pas une bombe de peinture comme le

feraient les « graffeurs », mais ce même matériel qu’utilisent les carrossiers par exemple.

Matériel qui engage un processus particulier quand elle travaille dans son atelier mais

bien plus encore quand elle intervient comme ici dans un espace dédié à l’exposition.

C’est en 1998 qu’en elle engage cette pratique « consistant à pulvériser de la couleur

pure à l’aide d’un pistolet relié à un compresseur pressurisé à 3 bars, pour un débit de

270 litres d’air par minute. Ces précisions techniques, secondaires en apparence, sont

importantes car elles nous permettront de comprendre jusqu’à quel point cette pratique

est dépendante d’un prolongement « machinique » de la main de l’artiste»  (Jean-Charles

Vergne catalogue de l’exposition à paraître). 

Son  intervention  nécessite  un  certain  nombre  de  précautions  en  terme  de

protection  de  l’espace,  ce  d’autant  plus  quand  il  s’agit  d’un  musée,  comme  à  la

Lenbachhaus  de Munich,  où  sont  exposées et  conservées  des  œuvres qui  pourraient

souffrir de ce médium extrêmement volatil.  Aux Ecuries de Chazerat les murs ont été

préalablement recouverts par une couche de peinture grise et les piliers en pierre de

Volvic protégés.  

La  double  intervention  qui  est  programmée  à  Clermont  Ferrand  va  permettre

d’établir des relations entre les deux types de pratique et leur interrelation : à l’atelier et

in situ. Pour elle, aucune peinture n’a ni commencement ni  fin, le commencement de

l’une peut être pensé comme la suite de l’autre, tandis que son achèvement est en réalité

le commencement de la suivante.  Elle peint en effet en laissant la plus grande place à

l’improvisation  et aux circonstances extérieures. Chaque morceau de peinture est par

conséquent  comme le reflet  des conditions de sa réalisation,  un lieu,  un temps, une

humeur, que l’artiste laisse parler à travers elle. "Il ne s'agit pas seulement d'une grande,

belle  et  sensuelle  expérience.  Cela  doit  parler  de beaucoup d'autres  choses.  Comme

l'anarchie et faire des choses qu'on n'est pas censé faire, d'une manière amusante et

distrayante. Ce qu'on rêve de faire quand on est enfant : prendre un crayon feutre et

colorier les plus beaux meubles de ses parents. Je me suis permis de faire ce que je fais,

mais  en  même temps,  c'est  jouer avec  cette idée d'être  trop grand »  précise  t-elle.
(Extrait de l'entretien par Lynn M. Herbert, in "Perspectives 143 : Katharina Grosse", 2004, Contemporary Arts

Museum Houston.)

D’autre  part  avec  la  pulvérisation  de  la  peinture  sur  le  mur  vertical  et  la

transparence du médium, coulures et superpositions sont parfaitement lisibles. C’est en

quelque sorte la mémoire de l’œuvre qui se donne à voir dans la couleur. Ces accidents,

« ces  hasards  qui  sont  justement  le  gibier  que chasse l’artiste,  que  constamment  il

appelle et guette et piège. Donc les petites inégalités dans l’épaisseur des couches, les

petits intervalles ou interstices résultant des frottis du pinceau, d’où vient que les tons du

dessous transparaissaient ici  ou là plus ou moins. Tous ces accidents sont en nombre
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infinis dans la peinture. Ils sont de grande importance pour le charme qu’offre l’image.

[…] Combien la recherche et la rencontre de ces accidents favorables est passionnante :

Quel jeu plein de surprises et d’attrait pour le peintre ! Il ne s’agit plus alors d’utiliser des

couleurs dociles, et dont on sait d’avance l’effet que fera leur assemblage, mais bien de

manier des matières magiques, qui paraissent avoir leur volonté propre, et tellement plus

de pouvoir que n’en ont les intentions concertées de l’artiste ! Il emploie là des auxiliaires

dont les forces sont bien supérieures aux siennes, comme un qui manierait la foudre. »
(Jean Dubuffet « Notes pour les fins lettrés » 1945 Prospectus, vol. 1, pp. 61-62- cité par Jean-Yves Bosseur

Vocabulaire des arts plastiques au XXème siècle éditions Minerve p21).

La Couleur

Tous ces accidents, chers à Dubuffet, on les retrouve aussi bien dans les œuvres

sur papier qui seront exposées aux Ecuries, à partir de février, que dans l’œuvre in situ.

Katharina Grosse « prend moins ses sources dans une histoire américaine de la peinture

que dans une tradition européenne de la couleur et de sa puissance explosive au sein de

laquelle Delacroix occupe une place de choix revendiquée par l’artiste allemande » nous

précise Jean-Charles Vergne (catalogue de l’exposition à paraître). Cette référence à l’histoire de

l’art  trouve un écho dans la  couleur mais aussi  dans la  « bataille » qui

opposa les tenants de la couleur, dont Delacroix sera le porte drapeau,

et  les  classiques  pour  qui  le  dessin  est  l’alpha  et  l’oméga  de  la

peinture ; on se souviendra de la  leçon en trois points  d’Ingres : le

dessin,  le  dessin,  le  dessin.  Pour  Delacroix,  avec  son  tableau  Les

femmes d’Alger dans leur appartement, exposé au Salon de 1834, « la

couleur prend son plein effet sans qu’il y ait besoin de la turbulence et

des heurts du  Sardanapale (   ) […] il  se passionne pour le jeu des

couleurs  entre elles  et  leur  intensification  mutuelle »  écrit  William  Waughan  (L’art  du

XIXème siècle ed. Citadelles p59). Baudelaire qui voyait en Delacroix le peintre

« visible,  immense  flamboyant »  déplorait  le  règne d’une  peinture  trop

savante : « tout le monde aujourd’hui peint trop bien ». L’œil du public est

« accoutumé  aux  morceaux  luisants,  propres  et  industrieusement

astiqués »et ne supporte pas qu’un tableau n’ait pas l’air « fini » (Salon de

1845 cité dans les fiches du Musée d’Orsay n°9).

Le non fini,  l’expressivité de la couleur font partie intégrante des

œuvres in situ de Katharina Grosse. Les stridences qui caractérisent son

vocabulaire chromatique combinées à la technique de projection engendrent un rapport

entre  surface  et  graphisme,  une  combinaison  entre  les  deux.  Dans  les  soixante  dix

œuvres sur papier le graphisme domine dans un chromatisme exacerbé particulièrement

séduisant. 
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« Les couleurs de Katharina Grosse sont à la fois élégantes, putassières, vulgaires,

sordides,  criminelles, ruisselantes, de mauvais goût, malpropres, fangeuses, allemandes,

iridescentes,  chlorotiques,  schizo,  radioactives,  impropres  à  la  consommation,

dangereuses, perforantes, sismiques, contre-nature, contre le naturalisme, déplorables,

fascinantes,  psychédéliques,  psychotropes,  écraniques,  périlleuses,  culottées,

magistrales,  caractérielles,  impulsives,  cérébrales,  américaines,  industrieuses,

dégueulasses, sublimes. » (Jean-Charles Vergne catalogue de l’exposition à paraître).

L’espace 

Barnett Newman « déclare l’espace », il dit ne pas le manipuler, ne pas jouer avec

lui, sa peinture est dans l’espace du tableau et le remplit. Tout au contraire Katharina

Grosse ne semble pas pouvoir en rester à cette seule surface du tableau. Ses peintures,

et notamment celles qui seront exposées à partir du 1er février, témoignent d’un rapport à

l’espace littéral proche du all over qui caractérise la démarche de Pollock dans les années

40. Cette idée d’immersion dans la peinture on en trouve les sources dans la peinture de

Kandinsky « j’ai cherché pendant des années la possibilité de permettre au spectateur de

déambuler  dans  la  peinture,  le  forçant  à  s’oublier  lui-même et  à  se  perdre  dans  le

tableau »  (cité par  Jean-Yves Bosseur  Vocabulaire  des arts plastiques au XXème siècle éditions Minerve

p28). 

Avec ses interventions  in  situ Katharina  Grosse pousse ce projet  à son acmé.

Visiter  l’une  de  ses  expositions  c’est  littéralement  rentrer  dans  l’espace  pictural,  un

espace englobant, le lieu d’une expérience comme elle dit elle même "La peinture est le

seul médium qui autorise une structure panoptique quant au regard et une structure

synoptique  quant  au  temps.  La  peinture  au  pistolet  intensifie  ces  expériences

physiologiques."(Extrait de l'entretien "Painting in the Expanded Field by Louise Neri" in 'Antipodes : Inside

the White Cute', London : White Cube, 2003, Ed. Louise Neri) 

Les murs mais aussi le sol ou le plafond sont investis.

L’espace architectural  est  perturbé voir  nié.  En intervenant

par exemple sur les  deux murs d’angle et le plafond de la

Kunsthalle de Bern en 1998 elle perturbe l’espace réel. Le vert

foncé  est  projeté  sans  dessin  préalable,  dans  une  sorte

d’improvisation. Cela peut rappeler les expériences menés par

Malévitch  accrochant  son  carré  noir,  lors  de  la  dernière

exposition Futuriste 0,10 à Petrograd en 1915, comme on le faisait

des icônes, au lieu sacré, c'est-à-dire au dessus de l’angle oriental.

Depuis 1998 Katharina Grosse poursuit ce travail dans l’espace réel en dépassant

la  surface bidimensionnelle.  Elle  projette sa  peinture,  entendez  le  au sens littéral  et

imagé, dans la réalité du lieu en incorporant dans des éléments hétérogènes comme elle

l’a fait au Palais de Tokyo en 2005  http://www.palaisdetokyo.com/index2002. Dans ce
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lieu elle rapporte des dizaines de m3 de terre dans l’espace de la grande nef couvrant le

sol et la peinture. Le bâtiment est ainsi transformé en un paysage total, saisissant le

spectateur, quasiment englouti dans la peinture. C’est aussi un espace

dévasté qu’il  nous est donné de traverser. Parfois c’est en rajoutant

des éléments volumineux, comme à Renaissance Society à Chicago en

2007,  ou  d’énormes  ballons  viennent  perturber  l’espace.

http://www.katharinagrosse.com.

Cette relation  peinture,  sculpture  architecture elle  s’en  explique :

« J'ai  choisi  de  travailler  directement  sur  le  mur  avec  un  pistolet

vaporisateur afin de révéler les qualités intrinsèques de la peinture.

Contrairement à l'architecture et à la sculpture, peindre exige une idée

et  une  compréhension  très  différente  des  lois  de  l'espace.  Mais,

paradoxalement, toutes les trois ont besoin des mêmes structures pour montrer les liens

de l'espace pictural avec l'espace architectural. Ce constat fait que toutes ces réflexions

reviennent  en  permanence.  Finalement,  j'interroge  constamment  l'ontologie  de  la

peinture, en revisitant la question primordiale de ce qu'elle peut être, ses conditions, ses

proportions,  ses attributs  physiques… » (Katharina  Grosse Extrait  de  l'entretien  ”Painting  in  the

Expanded Field” by Louise Neri in 'Antipodes : Inside the White Cute', London : White Cube, 2003, Ed. Louise

Neri.)

 Aux Ecuries de Chazerat, c’est un espace pictural fragmenté par les piliers en

pierre de Volvic qui est en œuvre.

Le corps 

Cette notion, présente dans les programmes de troisième et

de terminale, est à envisager sur deux registres : le corps de l’artiste et le

corps du spectateur.

Le corps du  peintre  tout  d’abord qui  se retrouve dans un espace

particulièrement vaste, plusieurs centaines de m2 au Palais  de Tokyo en

2005 par exemple. Ici aux Ecuries le mur a préalablement été recouvert

d’une  couche  de  couleur  grise.  Le  plus  souvent  l’artiste  intervient  sans

travail  préparatoire c’est le  lieu,  l’espace lui-même qui  va en quelque

sorte guider son travail.  L’autre point important est la distance qu’elle

met entre elle et la surface. Cela n’est pas sans rappeler l’absence de contact entre l’outil

et  la  toile  qui  caractérise  les  dripping  de  Pollock.  Ici  cette  relation  est  inhérente

au prolongement « machinique » du bras  qu’impose l’utilisation du compresseur. Cette

pratique est accentuée par les conditions même du travail. La combinaison et le masque

à  gaz  viennent  compléter  la  panoplie  du  peintre  et  génèrent  une  « double  rupture

main/support  et  corps/environnement,  qui  fonde  une  mise  à  distance  forcée  entre

Katharina Grosse et son lieu. Cela n’est pas sans conséquences sur la manière dont les
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œuvres se créent.  La maîtrise  imparfaite  du  geste  et  les

gênes  respiratoires  et  corporelles  occasionnées  par  la

combinaison constituent des paramètres à part entière dans

l’acte  artistique  dans  la  mesure  où  elles  représentent  de

véritables contraintes dans la capacité spatiale et temporelle à

créer l’œuvre. Le temps maximum durant lequel le masque à

gaz  est  supportable,  le  temps  nécessaire  pour  changer  de

couleur  dans  le  compresseur,  le  temps  imparti  pour  la

réalisation de l’œuvre in situ… sont les données temporelles qui

provoquent une vitesse particulière de l’acte de création, mue

par le double mouvement des multiples interruptions d’ordre

technique  ou  respiratoire,  d’une  part,  et  de  la  rapidité

nécessaire  à  l’exécution  pour  des  raisons  de  séchage  des

différentes  couches  et  des  délais  imposés  par  l’exposition,

d’autre part. » (Jean-Charles Vergne catalogue de l’exposition à paraître).

On pourra établir aussi des relations avec cette image ou l’on voit Matisse dessinant à

distance du papier. Toutes les maladresses s’en trouvent accentuées.  

Le  spectateur  se  trouve  directement  immergé  dans  la  couleur  quand  il  fait

l’expérience de la peinture de Katharina Grosse. Ici pas de mise à distance possible dans

ses environnements, pas de regard frontal, il  faut être dans la peinture et la recevoir

autant  avec  ses  yeux  qu’avec  son  corps.  C’est  une  peinture  à  arpenter  comme

l’architecture  est  déploiement  d’espaces,  et  ce  tout  particulièrement  au  FRAC  avec

plusieurs espaces qui se conjuguent. Ce rapport que le spectateur entretient avec l’œuvre

est une préoccupation inhérente à l’installation et que l’on retrouve fréquemment dans

l’art contemporain. La Biennale de Lyon édition de 2005 en proposait une infinie variété.

Mais ici il s’agit de peinture et le choix est celui de l’immersion dans la couleur. Pour Marc

Rothko c’est en demandant au spectateur de se tenir à 50cm du tableau que celui-ci

s’immerge  dans  l’espace  pictural.  Ici  l’espace

pictural et l’espace réel se confondent. 

Texte écrit par Patrice Leray Professeur correspondant culturel auprès du FRAC (permanences le vendredi de 10h à 12h,

rue de la sellette 63000 Clermont-ferrand 04 73 412 768 patriceleray@ac.clermont.fr)
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Katharina Grosse peignant dans les
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