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Mireille Blanc – Glaçage 
 

Exposition personnelle du 2 septembre au 21 octobre 2023 
Vernissage le samedi 2 septembre 2023. 
 

Pour sa seconde exposition personnelle à la galerie, Mireille Blanc propose un ensemble d’œuvres 
récentes et inédites, emblématiques de son travail sur toile. 

 

« Si j’aime les œuvres de Mireille Blanc, c’est d’abord pour le sentiment de jouissance 
qu’elles me procurent. Les pulsions régressives qu’elles déclenchent en moi. Elles me 
donnent envie de plonger les doigts dans la pâte épaisse de sa peinture, de me bâfrer de sucre 
et de crème jusqu’à l’indigestion, de me lover dans un sweat confortable aux couleurs pastel, 
de me réfugier dans des souvenirs d’enfance.  
Quand elle m’a proposé de rédiger un texte pour son exposition, je me suis réjouie. Cela 
signifiait que je pourrais pénétrer dans la cuisine de l’artiste, tout observer, et poser mille 
questions pour tenter de comprendre par quel sortilège elle transforme des images banales 
en objets de fascination. J’étais légèrement inquiète, aussi, car ce n’est jamais facile 
d’exprimer la délectation de la peinture en mots, surtout quand la matérialité de l'œuvre est si 
importante. Par ailleurs, j’avais déjà noué une relation intime avec les toiles de Mireille Blanc 
sans jamais rencontrer la peintre, et je craignais de trop imposer ma vision de l’œuvre dans le 
texte, de trahir les intentions de l’artiste et d’enfermer les lecteurs et lectrices dans une 
interprétation unique, alors que son travail est si évocateur. 
 
Quelques jours plus tard, en entrant dans la boîte en verre / atelier au fond du jardin de 
Mireille Blanc, j’ai commencé par étudier les ouvrages et les reproductions d'œuvres posées 
çà et là. L’origine du monde de Courbet. L’asperge de Manet. Quelques fragments de corps et 
plusieurs natures mortes. Des peintures denses, beaucoup de blanc et de gris. Ces cartes 
postales m’ont fait l’effet de photos de famille, qui inscrivent ses œuvres dans une longue 
lignée d’artistes qui parviennent à retranscrire l’épaisseur du quotidien en posant des 
pigments sur une toile. 
On a parlé des visages effacés de Marlene Dumas, du motif de bouteille peint inlassablement 
par Giorgio Morandi et de la photographie du quotidien de Wolfgang Tillmans. Elle a sorti des 
catalogues et m’a montré des images représentant des scènes en apparence anodines, mais 
toutes teintées de mélancolie. Énigmatiques. J’ai commencé à comprendre quels artistes 
avaient formé son regard, quelles œuvres l’avaient nourries, quelles fascinations et quels 
mystères elle poursuit à travers la peinture. 
 
Et puis Mireille Blanc a retourné les toiles entreposées contre un mur. J’ai vu défiler des 
pâtisseries trop crémeuses dans des assiettes désuètes, des bougies plantées sur des pommes 
en guise de gâteau d’anniversaire, des nappes à fleurs ou à rayures, des verres vidés, des 
fragments de corps en arrière-fond ou en périphérie… Et puis des bibelots, similaires à ceux 
qui prennent la poussière chez mes grands-parents. J’ai longuement observé des peaux de 
clémentines sur un coin de table et les objets autour d’elles - vaisselle sale et bougie fondue - 
évoquant la fin d’un long dîner en famille. Des images familières. Des fragments de 
célébrations, de retrouvailles et de fêtes improvisées.  
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Certaines images étaient plus mystérieuses. Une œuvre représentant un chewing-gum 
mâchouillé posé sur une fleur d’hibiscus, par exemple, m'a mis légèrement mal à l’aise. 
Parfois, aussi, le motif n'apparaissait pas immédiatement sous la peinture épaisse. Je jouais 
alors à reconnaître. Je prenais du recul puis me rapprochais pour saisir un indice. Je me 
perdais dans la matière et, tout à coup, il y avait une révélation. Je me retournais vers la 
peintre, comme une enfant et demandais « un mortier dans un pot bleu ? », « une figurine de 
chien ? Non, de cheval ?! » 
 
Au bout d’un moment, Mireille Blanc m’a souri. Je me trompais depuis le début. Elle m’a 
indiqué des tâches, des pliures, des morceaux de scotchs peints. Les images que je regardais 
n’étaient pas des peintures d’objets, mais des peintures de photographies d’objets.  
L’artiste pioche des photos dans des vieux albums de famille ou les capture sur son téléphone 
; elle les recadre et les modifie parfois sur Photoshop, les imprime sur une feuille de papier A4, 
les salit et les altère, pas toujours volontairement. Puis elle les scotche sur un carton et les 
peint. Des images d’images. Parfois des images d’images d’images.  
Le jeu a pris une nouvelle dimension. J’étais heureuse d’avoir été leurrée, et j’ai de nouveau 
passé en revue les œuvres, à la recherche de ces indices qui m’avaient échappé. 
 
Alors que j’observais le glaçage ravagé d’un gâteau, la peintre m’a expliqué qu’il était à 
l’origine orné de dizaines de têtes de Timothée Chalamet. Ça m’a fait rire goulument. Je lui ai 
parlé des glaçages kitchs que mes ami.e.s et moi commandons pour nos anniversaires 
respectifs. Puis, j’ai reconnu à l'arrière-plan de l’une de ses œuvres un sweat-shirt orné des 
tournesols de Van Gogh. Je lui ai confié que j’avais offert le même à mon petit frère.  
 
En rentrant chez moi, j’ai réalisé que cette discussion désordonnée autour des œuvres de 
Mireille Blanc avait révélé davantage de choses sur moi que sur l’artiste. À l’atelier, plutôt que 
de lui poser toutes les questions qu’il aurait fallu pour obtenir la matière nécessaire à la 
rédaction de ce texte, je m’étais laissée aller au plaisir des images. J’avais poussé des petits cris 
en pointant un coup de pinceau ou une couleur, grogné en tentant de discerner un motif, et, 
surtout, je lui avais raconté plein d’anecdotes.  
Elle m’avait pourtant prévenue. Souvent, en observant son travail, les visiteurs et visiteuses de 
ses expositions pensent à un souvenir intime et lui déballent leur vie. J’étais tombée dans le 
piège. Particulièrement à l’aise parmi ces images familières et réconfortantes, j’avais moi 
aussi révélé mes goûts, ou plutôt mes mauvais goûts.  
Je me suis alors demandée ce que la peintre avait pensé du fait que j’achète des vêtements de 
fast fashion sur lesquels sont imprimés en piètre qualité des chefs-d'œuvre de l’histoire de 
l’art. Qu’est-ce-que ça dit de mon rapport à l’art et à sa marchandisation ? M’avait-elle jugée 
parce que je commande des gâteaux au glaçage ridicule ? Ou parce que je lui ai confié mon 
amour pour les vieilles assiettes de grand-mère, achetées en brocante, similaires à celles qui 
apparaissent dans ses œuvres ? Et que s’était-elle dit quand je me suis extasiée sur les faux 
ongles lilas qui apparaissent dans l’un de ses tableaux ?   
 
Et puis je me suis souvenue que Mireille Blanc peint d’après des photos qu’elle a prises elle-
même. Ces objets que j’ai un peu honte d’aimer, ce sont ceux qui l’intéressent, elle-aussi. J’ai 



 

 

pensé à l’essai d’Alice Pffeifer, Le goût du moche, dans lequel la journaliste analyse la 
tendance actuelle de toute une classe socio-culturelle à adopter - ironiquement ou au premier 
degré - un goût qui va à l’encontre de l’esthétique dominante. Mireille Blanc est peut-être la 
peintre de ce goût du moche.  
Après tout, elle a choisi un médium - la peinture - qui était considéré comme parfaitement 
ringard il y a 15 ans. Elle travaille avec une pâte épaisse, crémeuse, presque écœurante. Elle 
joue à frôler la croûte. Elle choisit des objets anodins, mais si ils ont en commun d’évoquer un 
passé commun, elle sélectionne toujours les ratés du goût d’une époque - des artefacts qui ne 
semblent en aucun cas mériter leur place dans une galerie, et encore moins d’être 
immortalisés pour l’éternité. Elle joue avec l’histoire de la peinture, son passé glorieux au 
service des puissants, sa dimension bourgeoise, son sérieux. Elle confère au kitsch le statut 
d'œuvre d’art, et va même jusqu’à lui offrir les dimensions monumentales d’une peinture 
d’Histoire.  
 

Cependant, il n’y a aucune posture dans la démarche de Mireille Blanc. Pas de volonté de 
s’inscrire contre. Elle a un solide bagage théorique, certes, et aux Beaux-Arts de Paris elle a 
développé un discours qui situe son œuvre dans les enjeux contemporains de l’art. Mais en 
près de 15 ans de carrière, elle s’est libérée du besoin de justifier sa démarche, de légitimer ses 
choix. Ce qui l’intéresse, c’est l’acte de peindre. Elle travaille vite, « dans le frais », avant que 
l’huile ne sèche. Quelques heures pour un petit format, trois jours maximum pour les plus 
grands. Elle ne retouche jamais. Elle laisse visible les coups de pinceau, la matérialité de la 
pâte qu’elle manipule. C’est ce plaisir du travail de la peinture qu’elle donne à voir. 
 
Elle se dirige spontanément vers des objets pour lesquels elle ressent - de façon inexpliquée - 
la nécessité de les transformer en objets de peinture. Elle ne pense pas en série, ni en 
ensemble. Elle s’étonne d’ailleurs, en observant sa production des derniers mois, de la 
récurrence de certains motifs. Elle ne sait pas ce que ça dit d’elle, ni de l’époque. Elle laisse aux 
regardeurs et aux regardeuses la liberté de tisser des liens, d’interpréter, d'analyser et de 
créer leur propre récit. De jouer, et de se délecter. » 

Margaux Brugvin, juin 2023 
Mireille Blanc 
Née en 1985, Mireille Blanc est une artiste-peintre française. Elle vit et travaille à Évry. 
Partant de photographies personnelles ou collectées qu’elle choisit avec une grande part 
d’intuition, elle s’intéresse aux détails de fabrication de l’image en retravaillant les clichés, 
pour mener vers un entre-deux entre abstraction et repères mémoriels. L’artiste cherche à 
faire échapper le sujet initial dans les motifs qu’elle peint en insistant sur les détails et en 
modifiant les rapports d’échelle, en agrandissant par exemple de petits éléments afin de 
perdre le regardeur dans l’image et brouiller le contexte. Ce procédé artistique qui se focalise 
vers l’indétermination des éléments traités, créé ainsi un filtre entre l’œuvre et celui qui se 
trouve face à elle, et permet l’apparition d’une nouvelle réalité dans l’effacement du sujet 
premier. 
Elle fait partie de nombreuses collections publiques, et a participé à un grand nombre 
d’expositions collectives, comme étant l’une des figures majeures de la jeune scène figurative 
française. 
Elle est enseignante à l’École des Beaux-Arts de Paris. 



	

	

	

Mireille Blanc, par Lillian Davies 
ElaineAlain, avril 2023 

	

Dans sa pratique de la photographie, du dessin et de la peinture, Mireille Blanc se 
concentre sur un certain type d’objets : gâteaux d’anniversaire, tissus moelleux, 
photographies d’archives et souvenirs kitsch. La topographie d’une maison de famille, 
comme vue à travers les yeux de la jeune protagoniste du film Petite Maman de Céline 
Sciamma. Mireille Blanc saisit aussi les efforts infimes déployés pour maintenir une 
image en vie. En même temps, elle accueille les événements fortuits et les distorsions 
tout en représentant le caractère périssable des images et le passage du temps. L’artiste, 
qui dessine depuis son enfance, a choisi l’atelier peinture aux Beaux-Arts de Nancy, et 
savait que c’était aux Beaux-Arts de Paris qu’elle voulait poursuivre ses études. Elle a 
intégré l’atelier de peinture de Philippe Cognée la même année qu’Eva Nielsen. Toutes 
deux sont restées des amies proches et participent aujourd’hui à l’indéniable 
résurrection de ce médium.  

« Les gâteaux sacralisent un moment », m’explique Mireille Blanc tandis que je visite son 
atelier inondé de soleil situé dans la proche banlieue de Paris. Pour réaliser ses œuvres 
sur toile, elle s’immerge avec gourmandise dans son matériau de prédilection : la 
peinture à l’huile pure, non diluée. Sur une étagère figure une reproduction sur carte 
postale de L’Asperge d’Édouard Manet, une œuvre que le commissaire d’expositions 
Jean-Charles Vergne (qui a permis à Mireille Blanc de présenter sa première exposition 
monographique au FRAC Auvergne) qualifie de « résolument moderne ». Pourtant, 
Mireille Blanc n’a jamais peint un plat salé, préférant des mets à haute teneur en sucre 
pour ses natures mortes contemporaines. Son onctueux Château (2022), par exemple – 
une œuvre petit format exposée actuellement au MO.CO dans le cadre de l’exposition « 
Immortelle » organisée par le commissaire Numa Hambursin –, reproduit un gâteau au 
chocolat en forme de château composé de trois couches de crème recouvertes d’un 
glaçage et de vermicelles multicolores. Mireille Blanc ne nous montre pas seulement le 
gâteau. Elle nous montre aussi sa photographie, vestige d’un instant unique. Elle la 
réimprime, la retouche et l’accroche au mur de son atelier avec deux morceaux de scotch. 
Sur une toile qu’elle a découpée dans le même format que l’image-source, elle a peint ces 
deux bandes d’adhésif jaunâtre collées sur la bordure supérieure de la photo aux 
couleurs saturées, introduisant un effet de trompe-l’œil convaincant. Comme les gouttes 
d’eau ou les éclaboussures d’huile qui participent à ses autres compositions, Mireille 
Blanc se sert de son pinceau pour établir une distance entre l’œuvre et l’image 
photographique. « Il est important de signifier clairement qu’il s’agit d’une peinture. »  

En jouant avec les apparences, Mireille Blanc parle de « brouiller » nos repères pour 
décrire la façon dont elle travaille avec les photos numériques qu’elle prend avec un 
simple téléphone portable. Ce mot se prête à la métaphore gourmande d’une assiette 



	

	

	

crémeuse d’œufs brouillés et peut également s’appliquer aux tournesols iconiques de 
Van Gogh imprimés sur un sweat- shirt, sur lesquels elle juxtapose la bandoulière d’un 
sac où est imprimé le logo de la marque Air Jordan. Mireille Blanc a photographié 
l’image-source de ce tableau grand format – Tournesols (2022) – alors qu’elle faisait la 
queue dans un parc d’attractions. Cette approche lui permet, en termes de composition, 
de conjuguer sa fascination permanente pour le peintre impressionniste et son attention 
au répertoire visuel du quotidien.  

Une autre toile grand format intitulée Peau (2021), une nature morte sur laquelle elle a 
peint le clavier de son ordinateur portable, figure actuellement dans l’exposition Voir en 
peinture présentée au MASC des Sables d’Olonne. Dans cette œuvre, l’artiste a peint 
l’intérieur d’une épluchure de clémentine, reproduite pratiquement aux dimensions 
d’une figure humaine se prélassant au soleil. À l’instar de ses récents dessins au fusain 
tels que Meringue (2023), cette composition est inondée de lumière. Comme s’ils étaient 
éclairés par un flash à l’ancienne, les peintures et les dessins de Mireille Blanc 
repoussent toujours davantage les limites de l’exposition à la lumière, ce qui a pour effet 
de brouiller les lignes et d’atténuer les couleurs par un effet de désaturation.  

Révélant les mythologies fragiles sur lesquelles se fonde la vie familiale, l’œuvre de 
Mireille Blanc se confronte également à des détails tirés de photos d’enfance et d’albums 
de famille. Dans Portrait (robe rouge) (2019), par exemple, l’artiste accorde autant 
d’attention, dans sa composition picturale, à la robe à volants immortalisée sur une 
photographie d’archives qu’à la façon dont l’image se dilue dans le reflet qui illumine la 
feuille de cellophane protégeant la photo. En même temps, le visage de la femme que la 
page plastifiée est censée protéger semble s’échapper du cadre. Le tableau intitulé 
Album 2 (Memphis) (2018) témoigne de l’absence d’un instantané retiré d’un album de 
famille. Mireille Blanc s’attache à rendre, avec son pinceau, la page vide sur laquelle ne 
subsistent plus que les coins transparents qui ont été autrefois méticuleusement collés 
sur l’album à l’aide d’une légère pression du pouce.  

Car si, dans l’œuvre de Mireille Blanc, la figure humaine se dérobe à la vue, elle n’en 
hante pas moins les marges. Dans Élodie au masque (2011), l’artiste a pris pour point de 
départ une photographie de sa sœur enfant. Elle a peint les cheveux blonds de la fillette à 
grands traits et la nomme dans le titre, mais son visage demeure caché sous un masque 
de carnaval en papier, métaphore des années écoulées. Comme avec la poignée de 
bougies de cire fondues sur un gâteau d’anniversaire sucré qu’elle représente dans 5 ans 
(2021), Mireille Blanc zoome sur un moment de fête pour mieux nous montrer la tragédie 
du temps qui passe.  

Lillian Davies, 24 avril 2023        



 

 

 

 
 

Voir en peinture - La jeune figuration en France, Catalogue 
Ě͛exposition, Edition Lienart, 2023 

 
 

 
 



 

 

 

 



	

	

Mireille Blanc – Le blanc de la brume. Peindre comme abstraire, par Mathieu Buard, texte 
d’exposition, The Pill gallery, 2019 

	
	

Mireille Blanc 

–

Le blanc de la brume

peindre comme abstraire

Par Mathieu Buard

_

The Pill gallery, 2019

Brume, amas de gouttelettes en suspension dans l’air, masquant d’une manière plus ou moins opaque,

le ciel, la surface du sol ou des eaux.1 

De loin, sur un mur, un ensemble de fragments réunis, une mer de détails, un brouillard particulier qui éclate et

difracte sur un seul plan et dans le même temps, en lecture simultanée, une collection de fenêtres et d’écrans de

peintures.

De près, prise une à une, dans une expérience de vision seule et soustraite, touches et sillons, les topographies

texturées dont les agencements quasi géographiques, cartes et planisphères aux entrelacs complexes, décrivent

d’étranges prélèvements atemporels, en matière. 

A mi distance, miraculeuse, un sujet s’imprime à l’œil et raconte son hors champ vernaculaire. Le cadrage, érudit

et joueur, labile à taquiner les bords, développe un chant mystérieux. Et de la brume surgit au regard, par un effet

d’analogie complétée, l’origine de ce qui est peint sur la toile. 

Telle serait ainsi la mécanique atmosphérique des œuvres de Mireille Blanc, dont le travail si précis et exigeant

de sélection, de captation et  de relecture donnerait  à  voir  des monades en bande,  des capsules  cristallisées,

rêveries où le fragment semble déployer la connaissance et la langue du monde même. Mécanique du regard

qu’active sciemment la peintre par ce jeu habile de traces de pâtes onctueuses, de textures picturales tactiles. Au

plus près, le réel.

D’abord, enfoncer un coin2, et faire jaillir la source.

Ce qui préside à l’image peinte, c’est d’abord un retrait, le choix d’un instantané, une pause avide, l’extraction

d’une situation piquée au fugace.  Ce cadre sélectif,  rogne,  tronque, exclus pour resserrer  dans le champ du

visible l’épais et le tangible. L’intrigue du plan se constitue alors de ce manquement et de la suspension active

que Mireille Blanc décide. Ab - straire – c’est-à-dire soustraire, prélever hors de la source première. L’étrangeté

de la peinture tient de ce surgissement, des apparitions et des failles, comme toute évidence déclarée masque le

reste en se prononçant, et qui agit comme un collage sans support, bizarrement retourné sur lui-même. 

La source de ses images premières, c’est une iconographie photographique du divers proche, de la pluralité des

qualités  de  l’existence,  du  quotidien  certes,  non  pas  comme éloge  naïve  mais  comme cadence  agencée  et

énergique des matières qui tiennent ensemble, d’un être là, sensible et puissant. 

1Source CNTRL

2Source CNTRL (…) Outil en fer ou en bois très dur, en forme de prisme triangulaire et servant à fendre les troncs d'arbre 

dans le sens de la longueur. (…) Par métaphore : Enfoncer un coin. Introduire un élément de division entre deux partis, deux 

personnes.



	

	

	
Chaque photographie,  l’autre collection ouverte de Mireille Blanc,  warburgienne en diable,  est  cette  source

infinie,  une jouvence plastique, qui,  passé le casse-tête d’un bord tournant,  fait  naître le  sujet  et  développe

l’éternelle question de la précision de la représentation. La peinture de Mireille Blanc est l’accomplissement de

cette aporie. 

De la même façon, le dessin, au fusain, autre brume noire, sur calque, dans sa matérialité exacte énonce son

projet – fondé sur le moment photographique et ses fragment précis – l’œuvre définit un filtre de vision et pousse

l’à venir. Le coin enfoncé ici propose d’élucider par le cadre, de capter, d’observer les chapitres d’un roman

pictural.  Entre Chardin et  Tillmans, connaître le monde sensible par  le  détail,  interroger  la  véracité  simple,

l’abysse qu’elle propose, ses mille et un faux-semblants. 

Sujet et genre photographique, cinématographique, alors ? 

La projection d’une image sur la toile brume, support à peindre. Figuration qui va s’épaissir et devenir solide,

pour mieux s’abstraire et regarder l’envers du tableau : c’est-à-dire la matérialité propre. En flirtant doucement

avec la mélancolie de l’iconographie, en faisant advenir la joie de l’apparition, la surprise et la facétie du concret,

du gras, du trivial – en cela, rester hors de l’identification seule, tout contre l’intime – le seul intime valable ici

sera l’excitation de ce mode d’apparition. L’expérience spectaculaire de cette projection picturale d’images à la

surface de la toile relève d’une provocation achronique et sans ellipse. Le nez dans la matière, de filtre en filtre,

supplémentaires, se construit comme s’abstrait l’image possible d’une prise de contact avec le réel, aventureux. 

Printemps pour embarquement.

Passé la brume, comme l’arc coloré qui se déploie dans un ciel de pluies, tel un pont qui lie deux rives et y donne

accès au pays  voisin, le champ visuel des peintures de Mireille Blanc est  explicite parce qu’il s’adresse au

spectateur  depuis  un  point  vue  particulier,  un  cadre  loupe  bien  plus  qu’un  belvédère  de  panorama.  Les

assemblages picturaux de couleurs par strates plastiques se plaquent et  fixent des natures peintes,  suaves et

paradoxalement crues, ultra nettes quoique floutées par stases. A une distance magique fixe et sans cesse rejouée.

De cet état de surfaces agencées, bibelots céramiques, textiles imprimés et vestiaires casual wear, étiquettes sur

cahier et joujoux sont mis aux blancs colorés, à la bonne distance, c’est-à-dire à l’apparaître oversize. En plein

dans la fibre, en plein dans l’émail, en plein dans la couleur et ses fatras, à des échelles sensationnelles et fixées.

Sécrétion et trésor.

L’écoulement de ces figures récurrentes, sweat, statuette, album et fragment domestique - sans exception –  sont

assujettis aux échelles du peintre, et se surimpressionnent à la toile hors de la logique du format. Que le tableau

soit physiquement grand ou ramassé, l’image peinte, elle, effectue le zoom limite, le dernier bon réglage,  fine

tuning performatif, dernière marche avant la confusion, le vide ou l’indistinction. Les gammes de couleurs, les

reflets miroitants, la crème picturale, structurent un temps long, sans latence et ouvert. La touche est mouvante,

plurielle et circonstanciée, tantôt trait tournant, gouttelette sèche, tache tordue et point furtif. Printemps de la

forme, transitoire.

En creux, le travail des peintures de Mireille Blanc, comme un set derrière une vitrine nappées de colorations de

Meudon, contredit la vitesse du flux tendu numérique, l’incontinence de l’image contemporaine, la vacuité des

cadrages spectacles, le faux flou et la pauvreté de l’image télégénique éprise de la multiplicité des écrans ; non

responsive. 

La peintre agite le kitsch de l’imagerie des bibelots, de ces folklores pour glisser dans ces objets de collectes les

détours et contrefeux pour mieux structurer le grand récit de sa peinture, de ce plaisir à dissoudre le réel, de

trouver le beau dans la puissance du tactile,  des sensations colorées,  d’un  software pictural. En contrant les

évidences, ici, tout objet devient matière. Les tableaux de Mireille Blanc sont ceux d’éclats et d’éclis, de lumière

d’instants qui viennent s’arrimer à la brume solide. De natures mattes et brillantes, tout devient subitement blocs

et nappes de matières. Loin de l’inconsistance digitale, le hardware des huiles et des pigments. L’épaisseur de la

pâte peinte fixe la vaporeuse abstraction. La volupté des traces laisse dans ses plénitudes les champs libres, des

déserts  poudrés,  vernaculaires.  Embarquement.  Que la constellation de l’accrochage démultiplie.  Expérience

intense,  highware. Ce qui est peint restitue alors la jouissance des filtres qui s’ajoutent, plaisir de la couche

picturale qui habille progressivement la surface de la toile. Mireille Blanc annule les voiles factices, la figuration

parasite et transfigure, par la matière. 

Sans ambiguïté.



	

	

La déprise, Les bouquinistes #2, par Mathieu Nicol, texte d’exposition, SIMONE, Photo Saint 
Germain, 2019 

	



	

	

Revêtements, mémoires, confidences, par Joël Riff, catalogue Mireille Blanc, 
Oeuvres/works 2011-2018, Sunset Editions, 2018 

Revêtements, mémoires, confidences
par Joël Riff

catalogue Mireille Blanc, Oeuvres/works 2011-2018, Sunset Editions, 2018 
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La tyrannie du fragment, Stratégies culturelles et visuelles dans le travail de Mireille 
Blanc, par Dorothée Dupuis, catalogue d’exposition, 2017 

La tyrannie du fragment, Stratégies culturelles et visuelles dans le travail de Mireille Blanc
by Dorothée Dupuis

exhibition catalog, 2017
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Reconstitutions
by Sarah Ihler-Meyer

exhibition text, solo show, Galerie Dominique Fiat, 2014
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Abstraction, figuration ? Une indécision savamment entretenue par Mireille Blanc. Toujours réalisées à 
partir de photographies de famille ou d’objets ordinaires, sinon kitsch, ses peintures et dessins figuratifs 
tendent à l’abstraction par divers procédés de brouillage de l’image. Angles de vue inhabituels, décadrages 
et fragmentations du sujet, restitutions des taches et imperfections des tirages d’origine, mises en exer-
gue des bordures, parfois peintes en blanc, correspondant aux scotchs qui les ont fixés aux murs. Autant 
d’altérations de la figuration, déplaçant en retour notre attention sur les moyens d’exécution, les effets de 
matières et de textures. 
Aussi, le titre de cette exposition peut-il surprendre, tant Mireille Blanc semble davantage mettre en crise 
le visible que le reconstituer. C’est que, pour reprendre les termes de Georges Didi-Huberman, le visible 
n’est pas le visuel. Là où le premier se confond avec le lisible, avec ce qui est identifiable et subsumable 
sous un concept au sein d’une image, le second correspond à l’en deçà de la représentation, à la matérialité 
qui la trame, son inconscient. Refoulés par toute une tradition iconologique, cherchant à assimiler les qua-
lités picturales à des formes reconnaissables, subordonnant la dimension sensible de la peinture à l’ordre 
du discours et du langage, les matériaux font ici leur retour.
Ainsi, s’il y a « reconstitutions », celles-ci passent chez Mireille Blanc par la perturbation du visible et le 
surgissement du visuel. Contrariés dans la lecture du sujet, nous sommes conviés à déplacer notre regard 
sur les propriétés plastiques de ses œuvres, à sillonner leurs surfaces et méandres afin d’en déceler le 
contenu. Maintenu en suspens, le déchiffrement de l’image cède le pas à l’exploration des empâtements 
de pigments, coups de pinceaux, rugosités, miroitements et variations colorées.

Épreuves d’un dessaisissement, les « reconstitutions visuelles » de Mireille Blanc sont dans le même 
temps le lieu d’uniques et singulières manifestations sensibles. Car, là où le langage échoue à saisir ce 
qui se présente à la vue, la sensibilité est amenée à faire l’expérience d’un en deçà de l’image, de pures 
présences matérielles. Comme si le voilement des objets dépeints était la condition d’apparition de leurs 
intensités sensibles, celles éprouvées lors de leur première rencontre. Logique du sensible contre logique 
du discours, tel est l’horizon de Mireille Blanc.
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Saxifraga umbrosa #1, par Marianne Derrien, catalogue d’exposition, exposition 
collective, Espace Lhomond, Paris 2013 

 

 
 
 
 



	

	

 
	
	
	
	



	

	

The Inventory
by Birgit Kvamme Lundheim

review, exhibition at Babel, Trondheim, Norway, 2012
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THE INVENTORY

Mireille Blanc, Jim Holyoak and Eva Nielsen, Babel, Trondheim, 16 – 25 March 2012

“Not so fast, not so fast!” Jim Holyoak’s Chinese ink painting master used to remind him. At the exhibition 
at Babel he seems to have done exactly the opposite: in addition to 100 drawings, he here presents a video 
that shows the entire inventory of his artistic output –every notebook drawing, every painting, every print 
or installation he ever made – in the course of five minutes. It’s noisy, confusing and overwhelming – and 
it’s meant to be. As Holyoak sees it, such a sensuous overdose is a parallel to the experience of traveling.

The two other exhibitioners, Eva Nielsen and Mireille Blanc, usually work with painting. They both grew 
up in France and studied at the Ecole Nationale Supérieure des Beaux Arts de Paris (ENSBA), graduating 
in 2009. A few years after they had finished their studies, they both wanted to sum up what had happened 
since their graduation and where they were now. They applied for a residency at LKV in Trondheim with 
a project called The Inventory. 

Even if they are both painters, they were determined to leave oil paint and canvases alone and explore other 
possibilities during their residency, for instance charcoal, printing and installations.

Mireille Blanc (born 1985) lives and works in Paris. She has already exhibited her work in many contexts, 
mainly in France but also in England and Brazil.
The paintings Blanc shows at Babel, brought along from home, are in subdued colours. Sometimes we 
recognize simple everyday shapes – a house, a flight of stairs – at other times we are not sure of what we 
see. This takes us to the core themes of her work: the ambiguous, the vague, reminiscences and memories. 
She is interested in the limits between abstraction and figuration and her influences are Manet, Chardin, 
and Morandi, among others.

Opposite the large windows we find a piece of canvas, the size of a male handkerchief, stuck directly 
onto the wall, ‘RN 74’– an almost monochrome field of colour in a luminous, light yellowish brown. In 
this case, the fact that she has mounted the source image on the same canvas, partly covering the painted 
surface, makes it easier for the spectator to recognize the motif: a barely discernable building. Blanc’s 
painting may be seen as one of many possible interpretations of the source image.

Eva Nielsen, (born in 1983) of French/Danish origin, shows, among other works, a large image, ‘Lade-
moen’ (160 x 240 cm), consisting of A4 size prints. When one looks at the individual print, it appears to 
be non-figurative, but when you look at the complete picture, you get a distinct impression of architectural 
structures, urban space. The conspicuous absence of people in her works brings to mind a statement of 
hers: “The human being is banned from my paintings. Only his absence remains.” To define what a pain-
ting is to her, Nielsen quotes Maurice Denis: “a canvas covered with organized traces of painting”.

As the exhibition started to take shape, Blanc and Nielsen were surprised to discover numerous correspon-
dences and links between their respective works. In Blanc’s series of charcoal drawings on tracing paper 
we find, for instance, a drawing depicting a tiny house built of children’s wooden building blocks. It may 
illustrate some of the duo’s themes: the unstable construction, the Fake and the Real, the idea of constella-
tions -  groupings of points, rather than a single central point.

The Inventory, by Birgit Kvamme Lundheim, exhibition catalog, Babel, Trondheim, 
Norway, 2012 

 
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	



	

	

The Inventory
by Birgit Kvamme Lundheim

exhibition catalog, 2012

www.mireilleblanc.com 
mireilleblancstudio@gmail.com

Another of Blanc’s works, based on a portrait by Rogier Van der Weyden, shows a woman with a white 
headdress – with her face erased. In Blanc’s version, what used to be a portrait has become an abstract 
“pliage”, an artfully folded piece of cloth. Nielsen found a visual parallel among her own works: a photo 
of an anonymous stone grave – with no letters, no dates – in the same tones of white and grey.
There is plenty of space between the women’s works – they had decided they wanted to “keep a lot of 
silence in between the works”.

Holyoak was also pleasantly surprised to note how well his ideas fitted in with those of Blanc and Nielsen. 
Like them, he has made use of grayish, subdued colours, paper, fragments and the idea of an inventory.

Holyoak is presently making a book, a fairytale set in a phantasmagorical world without sunrise, in which 
the characters are wandering monsters. Visitors may read seven of the 19 chapters already – they’re stuck 
on the walls in between a myriad of drawings. 

To the list of themes Holyoak adds: Black and white, Real and Imaginary, Alive and Extinct, Human and 
non-human. 

The curious spectator will no doubt find plenty of additional common themes in this rich and playful ex-
hibition.

	
	
	
	



	

	

	

Man-made
by Eva Nielsen

exhibition text, Galerie Dominique Fiat, 2014
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Man-
Made

Man-Made, here is the title taken from Life magazine, who spoke in these words about the pho-
tographer Andreas Feininger «who goes to work to make his own landscape»*. I return often to 
this text, and more specifically to this sentence that sums up my opinion about the work of the 
maker. What interests me is the fact of creating an image of the bedside, a manipulation that is 
given, perhaps to reassure themselves (I think for example of/about the canvas by Jean-Michel 
Basquiat called Gri-Gri) . The image created, the form into the world becomes a talisman, with 
a protective and (in)faillible aura.                                                                               
Man-Made is therefore based on the intervention, regardless of the form used. Or, more preci-
sely, on the decisive passage from observation to intervention. Measurement of Man-Made is 
this passage. This acting out is taking shape with the masses but still fragmented patchwork of 
Marion Verboom, who lookouts organic positioning themselves in the horizon and create a dia-
logue with the painting Elzevir by Eva Nielsen which parasitize the vanishing points. Raphael 
Barontini occurs in this space via solid mirages, hallucinated views, half-dreams. Paintings by 
Mireille Blanc, trivial constellation, are placed in the path as a reminiscence of daily life, ob-
jects that surround us. In this perspective, Constance Nouvel takes possession of the lures of 
everyday life and bends its support. Not far, Chloé Dugit-Gros gives us back a reliable object, 
a talisman. Catalina Niculescu concludes this wandering and offers to the travelers a guide : the 
Modulor.      
 
All these artists literally put their hand on their medium to overflow and create their own lands-
cape, like a grip on reality. They take the findings and twist them to make their scheme. Man-
Made is a double horizon, born of the strength of the object or of the steam dreams. Or vice 
versa.

Raphaël BARONTINI (b. 1983), graduated from Beaux-arts in Paris and Hunter College in 
New York, is based in Saint-Denis (FR).  He has recently had one-person exhibitions : ‘Connec-
ting Souths’ (Curators : Giscard Bouchotte & Fiona Meadows) Maison M,  Exhibition ‘Colos-
ses’, Centre Dramatique National TGP. He has participated to several group exhibitions inclu-
ded Outre Forêt (Curators : Joel Riff & Mathieu Buard), Commettre (Curator : Kurt Forever) at 
the 6B,   Still Painting a MendesWood Gallery , Belo Horizonte (BR), A New European Genera-
tion Gallery Artcotek , Shanghaï (CN).
 
Mireille BLANC (b. 1985), graduated from Beaux-arts in Paris and Slade School of art in Lon-
don, lives and works in Paris (FR). She has participated to several exhibitions, included Crash 
taste at the Fondation Vasarely, Panorama de la jeune création à Bourges,  Salon de Montrouge, 
Still Painting a MendesWood Gallery , Belo Horizonte (BR) and Woburn square at Slade School 
of fine art. She’s the prize winner of the Noufflard’prize (Fondation de France) and she has 
developed a work trough diffrent residencies : LKV in Norway and the Triangle residency in 
Marseille. In 2012, she will have a solo show in Eric Mircher’s gallery.

Man-made, by Eva Nielsen, exhibition text, Galerie Dominique Fiat, 2012 
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Introduction par Marc Desgrandchamps 

« Oui », c’est par cet adverbe que se termine l’Ulysse de Joyce, dernier mot du monologue de Molly 
Bloom au sein de ce qui vient comme un acquiescement, en accord de ce qui est. 
Il est stimulant de retrouver cette volonté d’affirmation dans l’intitulé de cette exposition qui rassem-
ble de jeunes artistes dont l’œuvre se développe déjà avec vigueur. Cependant la peinture au singulier 
n’existe pas. Il  existe des peintures, des façons d’aborder cette matière, colorée ou non, et de l’appliquer 
sur un support. 
Aussi les démarches réunies ici ne prétendent pas à l’unité. Elles sont diverses en leurs pratiques et en 
leurs intentions. Leur seul point commun serait peut-être une attention au monde, une manière d’être en 
résonance avec ce qui nous englobe. Cela les situe loin du terrain autoréflexif où l’on est parfois tenté de 
cantonner tout travail pictural, terrain stérile où le médium serait condamné à mettre en scène à l’infini 
son propre commentaire. Or la détermination de toute démarche ambitieuse est de réagir à l’état des cho-
ses, que ce soit de façon distanciée, ou au contraire plus directe et engagée.
 
C’est le cas de Jean-Xavier Renaud dont les tableaux sont des constats de sentiments, individuels ou 
collectifs, par lesquels passent les affects de notre temps. Leur forme, souvent éblouissante, ne tempère 
en rien leur acidité. 
Forme tout aussi maîtrisée chez Éva Nielsen, mais qui traduit un regard plus tendu, comme s’il  fallait 
sans cesse essayer de briser l’écran interposé entre le spectateur et la réalité. Cette impression se renforce 
du trouble mélange entre image unique et sérielle, produit par l’interpénétration entre peinture et sérigra-
phie.  
Cet écran se retrouve dans les toiles de Marion Charlet, mais là aussi il se brise sous les coups de l’in-
quiétude provoquée par des représentations qui tendent vers une forme d’imaginaire et de science fiction, 
évoquant parfois un univers dystopique. 
Chez Mathieu Cherkit, le réel se donne plus directement, de manière presque prosaïque dans l’explo-
ration qu’il fait de sa propre maison. Cependant, le diable est dans les détails et il faut être attentif aux 
multiples signes et objets qui viennent se nicher à la surface de ces intérieurs constructivistes. 
Constructivisme qui passerait par la case suprématiste chez Nicolas Chardon, mais un suprématisme 
ironiste, loin de l’enthousiasme utopique des débuts du XX° siècle, comme si une sorte de désenchante-
ment était devenu nécessaire pour se tenir dans la lucidité requise par un monde toujours prêt à basculer. 
Lucidité qui engage peut-être à une attitude modeste, comme celle de Mireille Blanc, concentrée sur des 
détails ou des fragments, mais dont la modestie se dépasse dans l’acuité et la détermination qui l’amène à 
dresser une sorte d’inventaire des choses et des êtres. 
 
Si ces artistes ont choisi d’être peintres, c’est en toute conscience de ce que leur permet le médium qu’ils 
ont adopté. Ils ne le subissent pas et n’y sont pas aliénés. Ils agissent avec les moyens qu’ils se sont don-
nés. En cela ils sont au plus près de ce que l’art d’aujourd’hui peut produire de plus pertinent.

Yes to painting!, par Marc Desgrandchamps, catalogue d’exposition, Espace Tajan, Paris 
2012 
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Text by Anaël Pigeat, exhibition catalog, 2011

www.mireilleblanc.com 
mireilleblancstudio@gmail.com

56ème Salon de Montrouge, Texte par Anaël Pigeat 
catalogue d’exposition, 2011 

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	



	

	

56ème Salon de Montrouge
Text by Anaël Pigeat, exhibition catalog, 2011

www.mireilleblanc.com 
mireilleblancstudio@gmail.com

56ème Salon de Montrouge
Text by Anaël Pigeat, exhibition catalog, 2011

www.mireilleblanc.com 
mireilleblancstudio@gmail.com

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	



	

	

56ème Salon de Montrouge
Text by Anaël Pigeat, exhibition catalog, 2011

www.mireilleblanc.com 
mireilleblancstudio@gmail.com

	



	

	

Catalogue des diplômés
catalog, ENSBA editions, 2010

www.mireilleblanc.com 
mireilleblancstudio@gmail.com

 
Catalogue des diplômés, ENSBA editions, 2010 

 
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	



	

	

Catalogue des diplômés
catalog, ENSBA editions, 2010

www.mireilleblanc.com 
mireilleblancstudio@gmail.com

	



	

	

 
 
 
 
 

 
Dossier de presse (sélection) 

	
	



 

 

OniriQ Magazine 
Décembre 2023  

 
 

Désirée De Lamarzelle 
 



 

 

 
 



 

 

 
 

 
 
 
 
 



 

 

 
 
 



	

	

	

Télérama  
Du 16 au 22 septembre 2023 

 
 
 

Par Olivier Cena 
 



	

	

	

Technikart 
Septembre 2023 

 
 

 
 

Par Mathilde Delli 
 



	

	

	

L’œil 
Le 23 septembre 2023 

  
 
  

 
Par Anne-Charlotte Michaud 

 



	

	

	

Projets Média 
Le 15 septembre 2023 

 
 
  
 

Par Anne-Cécile Sanchez 
 

 
 
 



	

	

	

Artpress 
Le 29 septembre 2023 

 
  
 
  
 

Par Marc Donnadieu 



	

	

	

 



0e02,5( 6(168(//(

0LUHLOOH %ODQF FDSWXUH GHV LPDJHV GX TXRWLGLHQ� PHW HQ SHLQWXUH
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Mireille Blanc peint non pas des objets mais 
des photographies d’objets qui se désignent 
à l’intérieur de la peinture, comme dans Feu-
tre, tee-shirt (2020), où une auréole est celle tre, tee-shirt (2020), où une auréole est celle tre, tee-shirt
d’une photographie abîmée, dégradée mais 
qui apparaît ainsi dans sa matérialité. Le ca-
drage étrange rend le motif du tee-shirt peu 
identifiable, informe, le coloriage au feutre du 
tissu se confond avec un ensemble de traits 
picturaux qui perdent toute fonction représen-
tative. La tache se mélange à la liquidité de la 
peinture. Ces éléments font naître un doute 
sur ce qui est vu. Ce doute est redoublé par 
l’aller-retour que fait le regard entre le référent 
photographique et l’autonomie de la peinture 

traitement presque abstrait, quelques objets 
s’éparpillent dans le vide architectural, traces 
de vie, d’activités qui restent mystérieuses 
puisque figées dans la représentation. Les 
corps eux-mêmes, lorsqu’ils sont présents, 
se caractérisent par leur immobilité qui les 
intègre au décor. Nul air ne circule dans ces 
œuvres et la lumière qui imprègne ces pein-
tures aux blancs lumineux se fige, sans 
qu’on puisse en déceler la source. Il en 
résulte un sentiment d’étrangeté. Dans ce 
temps arrêté par la peinture, ces banals inté-
rieurs deviennent l’expression d’un mystère 
au sein du visible, qui est la condition de 
l’émerveillement. 

Thomas Lévy-Lasne. Devant l’arbre. 2020. Huile sur toile oil on canvas. 150 x 200 cm. (Court. galerie Les filles du calvaire, Paris)

spectateurs du tableau, nous aussi devant 
l’arbre, un arbre peint et, en nous désignant 
cette absence, la peinture a!rme sa propre 
présence. Ce passage de l’absence à la pré-
sence dans lequel le regard vient se réa!rmer 
ne se limite pas à la nature, il se manifeste 
face aux images de l’histoire de l’art. Dans 
Devant Courbet (2011), c’est l’attitude placide Devant Courbet (2011), c’est l’attitude placide Devant Courbet
des spectateurs écoutant le guide devant le 
Sommeil (1866) de Gustave Courbet qui, par Sommeil (1866) de Gustave Courbet qui, par Sommeil
contraste, restitue dans notre regard la charge 
érotique de l’œuvre.  
Ce sentiment d’absence peut également être 
perçu dans les peintures de Nathanaëlle Her-
belin. Au sein de ses espaces intérieurs au 
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� Immortelle et Immortelle et Immortelle Voir en peinture attestent que Voir en peinture attestent que Voir en peinture
le refoulement de la peinture figurative en 
France est en train de craquer. Si les cata-
logues des deux expositions font l’histoire de 
ce rejet spécifiquement hexagonal, il ne fait 
pas de doute que cette hostilité se fissure 
face à une jeune génération de peintres qui, 
indi"érente semble-t-il aux anciennes ostra-
cisations, s’a!che insolemment sur les murs 
des galeries et assume pleinement de faire 
image. En e"et, si le terme peut être discuté, 
il semble bien que ce soit l’image, dont se 
saisissent ces artistes dans un lien évident 
au numérique, qui est la source de leurs re-
présentations, quand elle n’apparaît pas 
comme motif à travers une variété d’écrans. 
Comprendre cette nécessité de s’emparer de 
l’image numérique chez des artistes nés 
après le début des années 1980 est assez 
aisé. Dans une époque où la circulation des 
images organise leur e"acement de la ma-
nière la plus e!cace, par une quantité telle 
qui rend impossible au regard individuel et a
fortiori collectif de s’en saisir, la peinture o"ri-fortiori collectif de s’en saisir, la peinture o"ri-fortiori
rait une réponse à cette saturation. 
L’image picturale est une image construite 
dans un certain temps qui s’oppose à l’immé-
diateté de l’image numérique où se confon-
dent sa réalisation et sa circulation. Elle est 
indissociable de son histoire dans laquelle 
s’inscrit chacune de ses représentations. Le 
regard que convoque la peinture est fait d’une 
épaisseur mémorielle, qu’elle soit citation 
consciente ou survivance inconsciente.  
Faut-il en conclure que toute peinture repre-
nant des images serait une réponse à leur 
disso lution dans le flux numérique et rétablirait 
ainsi leur pouvoir de révélation ? La critique 
d’art serait-elle dépourvue de critères discri-
minants au point de se contenter de com-
menter le seul contenu des images ?  

ALLER VOIR
Ce serait oublier que la matérialité singulière 
de la peinture a"ecte l’image et a!rme la ca-
pacité de construction d’un regard. On peut 
assez aisément s’accorder sur ce que serait 
une mauvaise peinture : une œuvre où les qua-
lités techniques sont uniquement mises au 
service de l’image qui pourra être tour à tour 

regards  
de la peinture
Romain Mathieu 

banale, illustrative, simplement e!cace et op-
portuniste, à moins que le faire se charge 
d’une lourdeur convenue ou d’un pédago-
gisme ennuyeux. Mais, plus profondément, 
c’est la qualité du regard qui se manifeste 
dans une peinture qui permet d’aborder sa re-
lation à l’image.  
Annie Le Brun et Juri Armanda constatent que 
l’ultravisibilité contemporaine s’accompagne 
d’un contrôle et d’un e"acement du regard 
dans sa capacité à se saisir de l’invisible qui 
est le moteur de la représentation et permet 
de voir mais aussi d’inventer le monde. « Le 
monde pouvait être ce qu’il était, jusqu’à pré-
sent notre regard l’avait toujours sauvé, pour 
en faire surgir formes en instance, beautés 
imprévisibles, horizons éperdus, perspectives 
renversantes, aberrations optiques… (1) » 
C’est bien la manière dont la peinture peut 
créer un pli, une faille, dans lesquels s’immis-
cerait le regard par-delà le gigantesque flux 
des images, qui lui donne sa nécessité.  
Encore faut-il ajouter que l’image est devenue 
aussi réelle que le réel est devenu image. Par 
leur utilisation des images numériques, les 
peintres indiquent qu’on ne peut s’extraire 
naïvement de cette clôture de l’image sur 
elle-même. Nul dehors, nulle position sur-
plombante pour « toucher » le réel, mais une 
question d’usage ou, pour le dire autrement, 
de point de vue.  

ABSENCE ET DOUTE
On comprend alors que la réduction à l’image 
à laquelle pourrait encourager le développe-
ment des études visuelles (2) ne saurait être 
d’aucun secours pour apprécier ces peintures, apprécier ces peintures, apprécier
pas plus que les approches critiques qui, ici 
ou là, se limitent, avec les meilleurs senti-
ments, à l’identification d’un sujet (couleur 
de peau, genre...) comme l’a!chage d’un slo-
gan publicitaire. Non, en peinture, il faut en-
core aller voir, voir comment ces images aller voir, voir comment ces images aller voir
convoquent un regard travaillé par la peinture, 
faisant surgir un inconnu face à un monde 
qui reste à interpréter et transformer. Parmi 
les jeunes artistes de ces expositions, nous 
pouvons donc relever, sans être exhaustif, 
quelques modes d’activation de ce regard pic-
tural comme autant de choix critiques.  

Les tableaux de Thomas Lévy-Lasne se ca-
ractérisent par une extrême précision, un 
soin particulier accordé à chaque détail, auquel 
s’ajoute un traitement pictural dépourvu d’om-
bres, avec des contours précis et des couleurs 
vives, qui renvoie à la photographie numérique 
et introduit une distance avec la représentation. 
Dans Devant l’arbre (2020), l’attitude passive Devant l’arbre (2020), l’attitude passive Devant l’arbre
d’un groupe de personnes de dos auquel un 
guide « explique » un arbre fait naître le senti-
ment d’une absence, absence au monde, à 
la nature qui l’entoure où chacun reste étranger, 
une séparation qui implique l’action illusoire 
de se « reconnecter » à la nature par ce type 
d’activité. Cependant, nous sommes, comme 
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our gaze had always saved it, in order to 
bring out its outstanding forms, unpredicta-
ble beauties, desolate horizons, stunning 
perspectives, optical aberrations…” (1) The 
necessity of painting derives from its capa-
city create a fold, a fault line, which the gaze 
can penetrate beyond the titanic flow of 
images.  
Nevertheless, we must add that the image 
has become reality as much as reality has 
become an image. By their use of digital 
images, painters suggest that we cannot nai-
vely extricate ourselves from this withdrawal 
of the image into itself. No outside, no over-
looking position to “touch” reality, but a mat-
ter of use or, to put it another way, of point 
of view. 
We therefore understand that reducing 
things to images, which the development of 
visual studies might be said to encou-
rage, (2) cannot be of any help in apprecia-
ting these paintings, any more than the oc-ting these paintings, any more than the oc-ting
casional critical approaches which limit 
themselves, with the best intentions, to the 
identification of a subject (skin colour, gen-
der...) as the display of an advertising slo-
gan. No, with painting, you still have to go 
and see, see how these images summon a 
gaze which is then worked by the painting, 
making something unknown appear faced 
with a world that remains to be interpreted 
and transformed. Amongst the young artists 
featured in these exhibitions, without clai-
ming to be exhaustive, we can therefore ob-
serve some modes of activation of this pic-
torial gaze as so many critical choices.   

ABSENCE
The paintings of Thomas Lévy-Lasne are cha-
racterised by an extreme precision, a parti-
cular care given to detail, which is compoun-
ded by a pictorial treatment devoid of 
shadows, with precise contours and bright 
colours which make reference to digital pho-
tography and introduce a distance from the 
representation. In Devant l’arbre (2020), the Devant l’arbre (2020), the Devant l’arbre
passive attitude of a group of people, seen 
from the back, to whom a guide is “explai-
ning” a tree, gives rise to a sense of absence: 
absence from the world, from the nature that 
surrounds them, in which each person re-
mains alien, a separation which implies the 
illusory action of “reconnecting” with nature 
through this type of activity. However, as 
spectators, we are also in front of the tree, a 
painted tree, and the painting a!rms its own 
presence by designating this absence. This 
passage from absence to the presence in 
which the gaze comes to be rea!rmed is not 
limited to nature: it manifests when faced 

Is art criticism so devoid of discriminating 
criteria as to settle for a mere commentary 
on the content of images?  
This would be forgetting that the singular 
materiality of painting a"ects the image and 
a!rms the capacity to construct a gaze. It is 
relatively easy to agree on what makes a bad 
painting: a work in which technical qualities 
are exclusively used in the service of the 
image, which might be banal, illustrative, 
simply e"ective and opportunistic in turn, or 
that takes on a formulaic ponderousness or 
a monotonous pedagogy. But more pro-
foundly, it is the quality of the gaze that ma-
nifests itself in a painting that allows us to 
approach its relationship to the image.  
Annie Le Brun and Juri Armanda have no-
ted that contemporary hypervisibility is ac-
companied by a control and erasure of the 
gaze in its ability to grasp the invisible, 
which is the engine of representation allo-
wing us to see the world, but also to invent 
it.“ The world could be what it was, until now 

pear as motifs across a variety of screens. It 
is relatively easy to understand the need for 
artists born after the early 1980s to appro-
priate digital imagery. In an era in which the 
circulation of images organises their erasure 
in the most e!cient way, since their sheer 
quantity makes it impossible for them to be 
grasped by the individual gaze, and much 
less the collective one, painting would ap-
pear to o"er a solution to this saturation.  
The pictorial image is built up over a certain 
period of time, in opposition to the imme-
diacy of the digital image, which is created 
and circulated simultaneously. It is insepa-
rable from its history, in which each of its re-
presentations is inscribed. The gaze summo-
ned by painting has a memorial depth, be it 
a conscious citation or an unconscious 
throwback.  
Should we conclude from this that any pain-
ting using images is a response to their dis-
solution in the digital flow, and is therefore 
capable of restoring their revelatory power? 

Mireille Blanc. Feutre, tee-shirt. 2020. Huile et spray 
sur toile oil and spray on canvas. 200 x 150 cm.  
(Court. l’artiste et galerie Anne-Sarah Bénichou, Paris)
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en dehors de son sujet. Les tableaux de Mi-
reille Blanc manifestent une sensualité de la 
matière picturale, une onctuosité de la couleur 
qui s’associent avec humour aux motifs de 
gâteaux qui, récurrents, font se confondre le 
sujet avec la peinture elle-même. Le doute 
fait évoluer le regard entre représentation et 
abstraction, il suspend la relation à l’image (3). 
En 2018, l’artiste réalise une toile intitulé Bar-
ton Fink en référence au film de Joel et Ethan ton Fink en référence au film de Joel et Ethan ton Fink
Coen où le personnage principal contemple 
un chromo de femme au bord de la mer qui 
se matérialise précisément devant lui dans la 
dernière scène. On ne saura pas, dans le film, 
si Barton Fink a transféré dans la réalité 
l’image qu’il a contemplée ou si, par cette ap-
parition, il sort d’un monde fantasmatique 
pour entrer dans la réalité. En prenant pour 
motif ce chromo, Mireille Blanc indique que 
la peinture se situe à l’intersection des deux, 
construisant notre rapport au monde tout en 
le représentant. 

IMAGE DIALECTIQUE 
Chez plusieurs artistes, enfin, le temps propre 
de la peinture devient une conflagration ou, à 
tout le moins, une interpénétration du passé 
et du présent, de la mémoire et de l’instant. 
Cyril Duret peint ses amis, des personnalités 
du monde de l’art dans leurs intérieurs tandis 
que la luminosité jaune ou verte des fonds et 
la touche relativement épaisse évoquent les 
Nabis. Les portraits mondains dont il se re-
vendique creusent un abîme temporel où se 
mélangent la peinture du 19e siècle, le portrait 
photographique et le cinéma.  
Jean Claracq peint sur bois des scènes où la 
mélancolie contemporaine croise la présence 
des écrans, l’imagerie des réseaux sociaux et 
la citation de miniatures médiévales, des pri-
mitifs italiens ou de la Renaissance flamande. 
On pourrait voir dans cet écart volontaire, 
cette asynchronie avec son temps, une forme 
de dandysme, mais c’est davantage la notion 
d’« images dialectiques » développée par Wal-
ter Benjamin dans le Livre des passages (4) 
qui éclaire ces pratiques : « […] l’Autrefois ren-
contre le Maintenant dans un éclair pour for-
mer une constellation. » Le flâneur, ce 
personnage baudelairien qu’analyse Benja-
min, observe, relève chaque détail dans lequel 
il décèle les rêves passés et déçus, les désirs 
de transfigurations futures.  
Les personnages isolés de Bilal Hamdad res-
suscitent d’une certaine manière cette figure 
du flâneur. Cette dialectique du passé et du 
présent s’épaissit en outre d’un entrecroise-
ment des références, comme chez Nazanin 
Pouyandeh, où la peinture occidentale rencon-
tre tradition iranienne, tissus décoratifs et 

masques africains. L’érotisme des corps fé-
minins prolonge ces associations, corps et dé-
cors se mêlent comme, dans un tableau, un 
bouvreuil sortant de la bouche d’une femme : 
une orgie de peinture où se manifeste la li-
berté des désirs. 
L’absence, le doute, l’image dialectique sont 
donc quelques formes de ce regard pictural 
qui recharge l’image par le point de vue qui 
s’y manifeste. Les deux expositions Voir en 
peinture et peinture et peinture Immortelle permettent d’en dé-Immortelle permettent d’en dé-Immortelle
couvrir bien d’autres. �

1 Annie Le Brun, Juri Armanda, Ceci tuera cela. Image, re-
gard, capital, Stock, 2021. gard, capital, Stock, 2021. gard, capital 2 W. J. T. Mitchell, un des au-
teurs de référence de ces études, présente son ouvrage 
majeur intitulé Iconologie. Image, texte, idéologie (Les 
Prairies ordinaires, 2009) comme un « livre écrit par un au-
teur aveugle pour un lecteur aveugle ». 3 On retrouve, 
sous un mode di!érent, ce basculement de l’image à la 
matérialité abstraite de la peinture chez Marine Wallon. 
4Walter Benjamin, Paris, capitale du 19e siècle. Le Livre e siècle. Le Livre e

des passages [1989], Les éditions du Cerf, 2021.

The Gazes  
of Painting 
Romain Mathieu

Bilal Hamdad. L’Attente II. 2021.  
Huile sur toile oil on canvas. 162 x 130 cm.  

(Court. H Gallery, Paris)

Immortelle and Immortelle and Immortelle Voir en peinture bear witness Voir en peinture bear witness Voir en peinture
to the fact that the repression of figurative 
painting in France is coming apart at the 
seams. Although the catalogues of the two 
exhibitions make the history of this rejection 
out to be specifically French, there is no 
doubt that this hostility is buckling in res-
ponse to a young generation of painters, 
seemingly indi"erent to the old ostracisa-
tions, who openly exhibit their work in the 
galleries and make no apology for creating 
images. Indeed, if the term is open to dis-
cussion, it would appear that images, which 
these artists capture in an obvious connec-
tion to digital technology, are the source of 
their representations, when they do not ap-
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our gaze had always saved it, in order to 
bring out its outstanding forms, unpredicta-
ble beauties, desolate horizons, stunning 
perspectives, optical aberrations…” (1) The 
necessity of painting derives from its capa-
city create a fold, a fault line, which the gaze 
can penetrate beyond the titanic flow of 
images.  
Nevertheless, we must add that the image 
has become reality as much as reality has 
become an image. By their use of digital 
images, painters suggest that we cannot nai-
vely extricate ourselves from this withdrawal 
of the image into itself. No outside, no over-
looking position to “touch” reality, but a mat-
ter of use or, to put it another way, of point 
of view. 
We therefore understand that reducing 
things to images, which the development of 
visual studies might be said to encou-
rage, (2) cannot be of any help in apprecia-
ting these paintings, any more than the oc-ting these paintings, any more than the oc-ting
casional critical approaches which limit 
themselves, with the best intentions, to the 
identification of a subject (skin colour, gen-
der...) as the display of an advertising slo-
gan. No, with painting, you still have to go 
and see, see how these images summon a 
gaze which is then worked by the painting, 
making something unknown appear faced 
with a world that remains to be interpreted 
and transformed. Amongst the young artists 
featured in these exhibitions, without clai-
ming to be exhaustive, we can therefore ob-
serve some modes of activation of this pic-
torial gaze as so many critical choices.   

ABSENCE
The paintings of Thomas Lévy-Lasne are cha-
racterised by an extreme precision, a parti-
cular care given to detail, which is compoun-
ded by a pictorial treatment devoid of 
shadows, with precise contours and bright 
colours which make reference to digital pho-
tography and introduce a distance from the 
representation. In Devant l’arbre (2020), the Devant l’arbre (2020), the Devant l’arbre
passive attitude of a group of people, seen 
from the back, to whom a guide is “explai-
ning” a tree, gives rise to a sense of absence: 
absence from the world, from the nature that 
surrounds them, in which each person re-
mains alien, a separation which implies the 
illusory action of “reconnecting” with nature 
through this type of activity. However, as 
spectators, we are also in front of the tree, a 
painted tree, and the painting a!rms its own 
presence by designating this absence. This 
passage from absence to the presence in 
which the gaze comes to be rea!rmed is not 
limited to nature: it manifests when faced 

Is art criticism so devoid of discriminating 
criteria as to settle for a mere commentary 
on the content of images?  
This would be forgetting that the singular 
materiality of painting a"ects the image and 
a!rms the capacity to construct a gaze. It is 
relatively easy to agree on what makes a bad 
painting: a work in which technical qualities 
are exclusively used in the service of the 
image, which might be banal, illustrative, 
simply e"ective and opportunistic in turn, or 
that takes on a formulaic ponderousness or 
a monotonous pedagogy. But more pro-
foundly, it is the quality of the gaze that ma-
nifests itself in a painting that allows us to 
approach its relationship to the image.  
Annie Le Brun and Juri Armanda have no-
ted that contemporary hypervisibility is ac-
companied by a control and erasure of the 
gaze in its ability to grasp the invisible, 
which is the engine of representation allo-
wing us to see the world, but also to invent 
it.“ The world could be what it was, until now 

pear as motifs across a variety of screens. It 
is relatively easy to understand the need for 
artists born after the early 1980s to appro-
priate digital imagery. In an era in which the 
circulation of images organises their erasure 
in the most e!cient way, since their sheer 
quantity makes it impossible for them to be 
grasped by the individual gaze, and much 
less the collective one, painting would ap-
pear to o"er a solution to this saturation.  
The pictorial image is built up over a certain 
period of time, in opposition to the imme-
diacy of the digital image, which is created 
and circulated simultaneously. It is insepa-
rable from its history, in which each of its re-
presentations is inscribed. The gaze summo-
ned by painting has a memorial depth, be it 
a conscious citation or an unconscious 
throwback.  
Should we conclude from this that any pain-
ting using images is a response to their dis-
solution in the digital flow, and is therefore 
capable of restoring their revelatory power? 

Mireille Blanc. Feutre, tee-shirt. 2020. Huile et spray 
sur toile oil and spray on canvas. 200 x 150 cm.  
(Court. l’artiste et galerie Anne-Sarah Bénichou, Paris)
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en dehors de son sujet. Les tableaux de Mi-
reille Blanc manifestent une sensualité de la 
matière picturale, une onctuosité de la couleur 
qui s’associent avec humour aux motifs de 
gâteaux qui, récurrents, font se confondre le 
sujet avec la peinture elle-même. Le doute 
fait évoluer le regard entre représentation et 
abstraction, il suspend la relation à l’image (3). 
En 2018, l’artiste réalise une toile intitulé Bar-
ton Fink en référence au film de Joel et Ethan ton Fink en référence au film de Joel et Ethan ton Fink
Coen où le personnage principal contemple 
un chromo de femme au bord de la mer qui 
se matérialise précisément devant lui dans la 
dernière scène. On ne saura pas, dans le film, 
si Barton Fink a transféré dans la réalité 
l’image qu’il a contemplée ou si, par cette ap-
parition, il sort d’un monde fantasmatique 
pour entrer dans la réalité. En prenant pour 
motif ce chromo, Mireille Blanc indique que 
la peinture se situe à l’intersection des deux, 
construisant notre rapport au monde tout en 
le représentant. 

IMAGE DIALECTIQUE 
Chez plusieurs artistes, enfin, le temps propre 
de la peinture devient une conflagration ou, à 
tout le moins, une interpénétration du passé 
et du présent, de la mémoire et de l’instant. 
Cyril Duret peint ses amis, des personnalités 
du monde de l’art dans leurs intérieurs tandis 
que la luminosité jaune ou verte des fonds et 
la touche relativement épaisse évoquent les 
Nabis. Les portraits mondains dont il se re-
vendique creusent un abîme temporel où se 
mélangent la peinture du 19e siècle, le portrait 
photographique et le cinéma.  
Jean Claracq peint sur bois des scènes où la 
mélancolie contemporaine croise la présence 
des écrans, l’imagerie des réseaux sociaux et 
la citation de miniatures médiévales, des pri-
mitifs italiens ou de la Renaissance flamande. 
On pourrait voir dans cet écart volontaire, 
cette asynchronie avec son temps, une forme 
de dandysme, mais c’est davantage la notion 
d’« images dialectiques » développée par Wal-
ter Benjamin dans le Livre des passages (4) 
qui éclaire ces pratiques : « […] l’Autrefois ren-
contre le Maintenant dans un éclair pour for-
mer une constellation. » Le flâneur, ce 
personnage baudelairien qu’analyse Benja-
min, observe, relève chaque détail dans lequel 
il décèle les rêves passés et déçus, les désirs 
de transfigurations futures.  
Les personnages isolés de Bilal Hamdad res-
suscitent d’une certaine manière cette figure 
du flâneur. Cette dialectique du passé et du 
présent s’épaissit en outre d’un entrecroise-
ment des références, comme chez Nazanin 
Pouyandeh, où la peinture occidentale rencon-
tre tradition iranienne, tissus décoratifs et 

masques africains. L’érotisme des corps fé-
minins prolonge ces associations, corps et dé-
cors se mêlent comme, dans un tableau, un 
bouvreuil sortant de la bouche d’une femme : 
une orgie de peinture où se manifeste la li-
berté des désirs. 
L’absence, le doute, l’image dialectique sont 
donc quelques formes de ce regard pictural 
qui recharge l’image par le point de vue qui 
s’y manifeste. Les deux expositions Voir en 
peinture et peinture et peinture Immortelle permettent d’en dé-Immortelle permettent d’en dé-Immortelle
couvrir bien d’autres. �

1 Annie Le Brun, Juri Armanda, Ceci tuera cela. Image, re-
gard, capital, Stock, 2021. gard, capital, Stock, 2021. gard, capital 2 W. J. T. Mitchell, un des au-
teurs de référence de ces études, présente son ouvrage 
majeur intitulé Iconologie. Image, texte, idéologie (Les 
Prairies ordinaires, 2009) comme un « livre écrit par un au-
teur aveugle pour un lecteur aveugle ». 3 On retrouve, 
sous un mode di!érent, ce basculement de l’image à la 
matérialité abstraite de la peinture chez Marine Wallon. 
4Walter Benjamin, Paris, capitale du 19e siècle. Le Livre e siècle. Le Livre e

des passages [1989], Les éditions du Cerf, 2021.
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HYPERTEXT

Argu ments. 2019. 108 min.  
(© Olivier Zabat pour tous les visuels for all pictures)

La 45e édition du festival 
international de cinéma documentaire 
Cinéma du réel, au Centre Pompidou 
(24 mars-2 avril 2023, direction 
artistique Catherine Bizern), consacre 
une rétrospective à Olivier Zabat, 
cinéaste questionnant les subjectivités 
dans un monde matériel.

� Il arrive souvent, au début d’un film d’Olivier 
Zabat, à l’entrée d’une scène, que le sens des 
choses en cours nous échappe. Que font ces 
gens marchant à pas comptés dans les herbes 
hautes, à la recherche de quelque chose, cueil-
lant des fleurs (Miguel et les mines, 2002) ? 
Et ce personnage tatoué, le visage envahi de 
piercings, se photographiant avec son télé-
phone (Fading, 2010) ? Ou encore ces gens 
qui lisent au micro des phrases dont on ignore 
le sens et la nature (Argu ments, 2019) ? D’em-
blée, la réalité est étrange, même si lentement 
le sens finira par émerger et les films auront 
construit un chemin. Les séquences elles-
mêmes ne semblent pas toujours reliées entre 
elles par des liens logiques. Dans 1/3 des yeux
(2004), une conférence sur l’autisme, traduite 
simultanément en plusieurs langues, est sui-
vie d’un combat de boxe avant qu’une troi-
sième scène, où un homme lit un poème dans 
un paysage meurtri par les bom bes, achève 
de semer le doute sur ce qui raccorde ces 
morceaux de réalité. C’est à nous, si l’on veut 
bien accepter de se laisser guider par ce mon-
tage libre, de faire la soudure, de résoudre 
l’énigme initiale qui sommeille dans ces inci-
pits. Et même si on a lu les résumés des films, 
quelque chose persiste de cette étrangeté-là. 
Comme si le monde, sous le regard de Zabat, 
portait en lui une irrémé diable part de mystère, 
était traversé par des singularités qu’il s’agit à 
chaque fois d’apprivoiser.  

Olivier Zabat
le partage  gens marchant à pas comptés dans les herbes le partage  gens marchant à pas comptés dans les herbes 

hautes, à la recherche de quelque chose, cueil-le partage  hautes, à la recherche de quelque chose, cueil-
lant des fleurs (le partage  lant des fleurs (
Et ce personnage tatoué, le visage envahi de 

le partage  
Et ce personnage tatoué, le visage envahi de des subjectivités

Jean-Sébastien Chauvin
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with the images of art history. In Devant 
Courbet (2011), it is the placid attitude of the Courbet (2011), it is the placid attitude of the Courbet
spectators listening to the guide in front of 
Courbet’s Le Sommeil (1866) which, by Le Sommeil (1866) which, by Le Sommeil
contrast, restores the erotic charge of the 
work in our eyes. This sense of absence can 
also be perceived in Nathanaëlle Herbelin’s 
paintings. In the interior spaces, treated in 
an almost abstract way, a few objects are 
scattered in the architectural void, traces of 
life and activities which remain mysterious 
since they are frozen in the representation. 
Bodies themselves, when present, are cha-
racterised by their immobility, by which they 
blend into their surroundings. No air circu-
lates in these works and the light that per-
meates these bright white paintings freezes, 
without it being possible for us to detect its 
source. This results in a feeling of strange-
ness. In this time brought to a standstill by 
painting, these banal interiors become the 
expression of a mystery in the midst of the 
visible, which is the condition of wonder. 

DOUBT 
Mireille Blanc does not paint objects, but ra-
ther photographs of objects which identify 
themselves inside the paintings, as in Feutre, 
tee-shirt (2020), where a halo is that of a da-tee-shirt (2020), where a halo is that of a da-tee-shirt

maged or degraded photograph which the-
reby appears in its materiality. The strange 
framing makes the T-shirt motif scarcely 
identifiable, shapeless, the felt-tip colouring 
of the fabric merges with a set of pictorial 
traits that become divested of any represen-
tative function. The task mixes with the flui-
dity of the paint. These elements cast doubt 
over what we see. This doubt is exacerbated 
by the gaze travelling back and forth bet-
ween the photographic referent and the au-
tonomy of the painting outside of its subject. 
Mireille Blanc’s paintings communicate a 
sensuality of the pictorial matter and an unc-
tuosity of colour which are humorously as-
sociated with the recurrent motifs of cakes, 
conflating the subject and the painting itself. 
This doubt transforms the gaze between re-
presentation and abstraction, suspending 
the relationship to the image. (3) In 2018, the 
artist created a painting entitled Barton Fink, Barton Fink, Barton Fink
in reference to the film by Joel and Ethan 
Coen in which the main character contem-
plates a chromo of a woman at the seaside 
which precisely materialises in front of him 
in the last scene. In the film, it is unclear 
whether Barton Fink has transferred the 
image he was contemplating into reality or 
whether, with this apparition, he is leaving a 

fantastical world to enter reality. Taking this 
chromo as a motif, Mireille Blanc suggests 
that painting lies at the intersection of the 
two, building our relationship to the world 
as it represents it. 

DIALECTIC IMAGE 
Finally, the time of painting becomes a 
conflagration or, at the very least, an inter-
penetration of the past and the present, of 
memory and the moment. Cyril Duret paints 
his friends, figures from the art world, in 
their interiors, with bright yellow or green 
backgrounds and thick strokes reminiscent 
of the Nabis. His self-avowed society por-
traits create a temporal chasm in which ni-
neteenth-century painting, photographic por-
traits and cinema combine. Jean Claracq 
paints scenes on wood where contemporary 
melancholy meets the presence of screens, 
the imagery of social networks and the cita-
tion of medieval miniatures, Italian primitives 
or the Flemish Renaissance. This intentional 
distance, this asynchronism with his own 
time, might be seen as a form of dandyism, 
but his practice can be better explained by 
the notion of “dialectical images” developed 
by Benjamin in Paris, Capital of the Nine-
teenth Century: (4) “what has been comes teenth Century: (4) “what has been comes teenth Century
together in a flash with the now to form a 
constellation.” The flâneur, the Baudelairian flâneur, the Baudelairian flâneur
character analysed by Benjamin, observes 
and notes every detail in which he detects 
past and broken dreams, the desires of future 
transfigurations. The isolated characters of 
Bilal Hamdad somehow resurrect this figure 
of the flâneur. This dialectic between past flâneur. This dialectic between past flâneur
and present is also deepened by interwoven 
references, as in Nazanin Pouyandeh’s work, 
where Western painting meets the Iranian 
tradition, decorative fabrics and African 
masks. The eroticism of female bodies ex-
tends these associations. Bodies and decors 
mingle as, in one painting, a bullfinch 
emerges from a woman’s mouth: an orgy of 
painting which expresses the freedom of 
desires. 
Absence, doubt and dialectical images are 
therefore some of the forms that this picto-
rial gaze can take, recharging the image 
thanks to the point of view that manifests it-
self there. The two exhibitions Voir en pein-
ture and ture and ture Immortelle enable us to discover Immortelle enable us to discover Immortelle
many more. n 

Translation: Juliet Powys 

1 A. Le Brun, J. Armanda, Ceci tuera cela. Image, re-
gard, capital, Stock, 2021. gard, capital, Stock, 2021. gard, capital 2 W. J. T. Mitchell, one of the 
reference authors of these studies, presented his major 
work Iconology: Image, Text, Ideology (University of Iconology: Image, Text, Ideology (University of Iconology: Image, Text, Ideology
Chicago Press, 1987) as a “book written by a blind au-
thor for a blind reader.” 3 This shift from the image to 
the abstract materiality of painting can also be found 
in Marine Wallon’s work, in a di!erent way. 4 In Walter 
Benjamin, The Arcades Project, Belknap Press, 1999.The Arcades Project, Belknap Press, 1999.The Arcades Project

Nathanaëlle Herbelin. Moi aussi j’étais là. 2019. Huile sur toile oil on canvas. 148 x 148 cm
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Le tour des galeries parisiennes, 30 mars 2012

PARIS - Tous les vendredis, LeJournaldesArts.fr vous présente, classées par quartier, les nouvelles ex-
positions des galeries parisiennes. Dans le Marais, beaucoup de contrastes apparaissent : l’impact des 
photographies de Joel-Peter Witkin (Galerie Baudoin Lebon) côtoie notamment les peintures suggestives 
de Mireille Blanc (Galerie Éric Mircher).

Galerie Éric Mircher : Mireille Blanc
Du 31 mars au 5 mai 2012

Mireille Blanc est une jeune peintre récemment diplômée des Beaux-Arts de Paris. « Je conçois mon tra-
vail comme une constellation de peintures, qui fonctionnent entre elles comme des éléments distendus, 
où le sens est contenu dans les béances laissées entre chaque peinture. Je tente de réanimer les objets 
de la mémoire, des images-vestiges. C’est une peinture indicielle, un univers fragmentaire, contre toute 
narration. Les éléments peints existent eux-mêmes dans une sorte de vide, d’isolement - d’indifférence », 
explique-t-elle. 
 > Le journal des Arts / http://www.lejournaldesarts.fr/site/archives/docs_article/99052/le-tour-des-gale-
ries-parisiennes-30-mars-2012.php

Le journal des Arts 
30/03/2012 
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