LA RECREATION

DU REEL ET DE

L'EQUIVOQUE /
UNE FILIATION DU

TEMPS

C’est I'une des deux premiéres salles que I'on voit en arrivant dans |I'espace d’exposition.

La premiére piéce est un amas de galets gris sur lesquels se dessine une ligne blanche continue.
On retrouve cette ligne blanche sur I'ceuvre de Pauline Boudry et Renate Lorenz, Wig Piece, un
tableau-rideau en cheveux synthétiques noirs. Sur le mur qui forme I'angle se trouve un tableau-
mobilier en similicuir noir et bleu.

Au centre de la piéce une sculpture de Stéphanie Cherpin composée de rouleaux de lavage
multicolores, agencés comme un portrait de famille.
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Nos dires ont la vie courte est une proposition des étudiant-es du Master 2 recherche arts plastiques de |'université Bordeaux

Montaigne, en partenariat avec le Frac Nouvelle-Aquitaine MECA, réalisée dans le cadre du séminaire de recherche-création proposé

par Pierre Baumann.
Sasha ANIKIEVA, Chaza AYOUB, Taslima BAKHTA-NELLIS, Heidi BARRE, Pierre BAUMANN, Camille BOIVIN, Alice CHAN-ASHING,

Aquitaine MECA le 6 décembre 2023 et prit appui sur un protocole de conversation simple basé sur les jeux de ficelles, c’est-a-dire
Claire COMMES, Anne-Claire GOUSSET--LACROIX, Ismaél JEAN-BAPTISTE, Adeline NEBOR, Apolline SATTA, Lisa TAULEIGNE

est une journée d’échange autour de I'exposition Parler avec elles concue par Emilie Parendeau. Elle fut présentée au Frac Nouvelle-
des figures construites collectivement qui permettent de faire circuler la parole.

NOS DIRES ONT LA VIE COURTE, CONVERSATIONS ET JEUX DE FICELLES

CAMILLE

LIGNE, DEPLACEMENT

Cette salle est, selon moi, une
invitation a voir le motif de la
ligne sous différentes formes.
Je le trouve littéralement
comme tracé a la « craie »
blanche sur les galets de
Dominique Guesquieére,

dans les cheveux et poils
(synthétiques) des artistes
Pauline Boudry, Renate
Lorentz et Stéphanie Cherpin,
et, enfin, dans Simili de Jean-
Marie Blanchet.

Elles se trouvent au mur, au
sol, dans les airs et ne vont
pas dans la méme direction.
Notre regard s’éparpille et par
conséquent un lien qui aurait
pu servir de chemin s’arréte,
pour en commencer un autre,
et ainsi de suite.

Jean-Marie Blanchet
questionne dans son
travail l'usure du regard

en choisissant de peindre
avec des couleurs achetées
en soldes des saisons

Il nous interroge ainsi sur la
nécessité de renouveler sans
cesse ce qui nous entoure et
notre caractére propice a se
lasser quand on est pris dans
le tourbillon de la publicité.

Nous pouvons aussi nous
demander en regardant

les rouleaux de Stéphanie
Cherpin : quelle est

notre attitude face a la
consommation, face a
I'accumulation et a la collecte
d’objets ?

Ces objets qui cotoient notre
quotidien ont-ils comme seul
intérét leur utilité ? Doivent-
ils performer sans cesse pour
qu’on les remarque ?

Ou alors, dans le travail de
Dominique Ghesquiere, faut-il
tracer une ligne dessus pour
leur trouver un intérét et que
notre regard soit satisfait de
ne pas juste avoir regardé des
galets mais d'avoir trouvé un
sens dedans ?

Lorsque je parle du motif de
la ligne qui apparait sous
différentes formes, je veux
aussi parler de tous ces
questionnements qui viennent
par effet boule de neige.

précédentes.
...'0.
.. oo... Je
... ....es‘lis
O.. .... .ourne'e
* oo, Vers
. e.. dey; o
L ®e C
. LY .. al'ellep
.'. ‘oo, le e f.
o.. 'o... a'hiliar' i
° o, 7 )
L O... ete"
° Ceo, qll
° ° (]
o, e
Q\S‘ °. ®e
06 ®e
000 '..
s% .. Uti/,-te. .
° e S .
9(,00 o.. 0... ob/et .
& ° S, ;-
(A e, ‘Je
Q, ®e al'r'
q °e .‘o. lVea
%, °. s, Tles
K %o Se. Pey.
o’e ‘e S, so'lnif.
IS ..., ok
Q;&\ .o. .’o.
Q/} ., 'o...
4¢ ‘e ..‘.
Q/,~ ®e e,
%, ®e ..o.
‘9 o ‘e o,
ol‘s‘ .' ....
e o. o,
4 . ®e
Q{ ° ®e
/'o . e,
¢, %o e
(2 ° .'o.
e e
& °e
S, Se
(J ®e
ts o....
....
.....
.....
....
...
.....
.. ..‘o.
°. ..°o.
/0‘9/’ ..o ...°o
Qo ° ..0
o °
¢, ‘e
0/’ °
(O .
'0 o. °®
o@ % .‘..
6/&\ ®e \ °®
{O‘ e % .°
/3 ° 0‘ °
(J ° I\ o°
So e g% o°
4 ° v\ .
9, ° X °
(4) ° \ °®
Oo ®e Xa o®
’Q. i 60 o*
% . ‘\39 °®
(l» ®e Q'b .
O/ [ ] &\) .o
(o) ° X °
Dx ®e e(\ o®
(Y L 0(0 o
% ° ‘:" o°
Ky [ ] ‘\\) ..
Q’. ®e ol o®
e, ° e .o
o L] “ L]
() ° .b\ .
Qb % 0\ o
Q/ .. oe’ ..
Q/. o. P.(\ ..o
) ° ? °
Qo ° P o
<Y . x4 ®
[ ®e R4 o®
Q\S‘ ° xo
Xy . O
(J . e\ °
Q) L \)\9 °®
(J ) o°
o .
Q/;b ., @ ..o.
L] °
%, e e
o .. L]
%,, .
ey
..o ’Q, o.
°* ‘9. ‘e
Q L]
. 69 ‘e
..’ QQ LR
.. % ..
°® QQ‘ ®e
o* (7
°® 09 ®e
%@ .
® ‘e
.. ..
.. °
.. ...
.. ..
... ...
.. ..
... ..
° L[]
° L]
.. ..
... ..
°® e
.. ..
.. L[]
.. ¢
.. L]
.. ..
..
L]
L[]
..
L]
L[]
..
..
L]
..
.O
o ‘e
L[] [ ]
.o. 0\'6
. &
o \
. 2 2 o
o.. ‘0 (4 é{\'
o @o Qo o0
. \) .
°® O (,Q' 00‘ °
o° g ‘b‘ (d o°
°® R Q& o*
o® N7 .
° 09 'b‘ ‘o‘o .
.‘. 1Y Q. Q\ o°
. > O .’
° A Y °
o’ '06\0'(“ < o
° <& 09 X °
.* AN o
o D Q& e
o S W @
o® O N 'b('
o ‘v &Q \ ..
. X & R .
® NS o°
°® 00 00 é\) °
° o X > °
° (0 K °
°® & . o \>9 o
o* &5 &l ef
\\ » °
. (\4 (o. 9\) Qb °
..o ") b\)o?\ K A
° 2 . O ) °
o’ 0\ 9’°°~ 009 00‘ o*
. Q K &Y e
o* N (,’Q 2
o® 60 ‘0&' .o.
o’ Je me suis raccrochée a Pierre par ce terme de chuchotement qui m’intéressait car il se relie au terme d’inframince. Pour moi, la poussiére est un inframince et ce chuchotement est un c}’\ o

parasitage (comme la poussiére) qu’on peut retrouver dans une variable du réel.

ANNE-CLAIRE ]
VARIABLE DU REEL
OMNIPRESENCE

L'expression « récréation

du réel » du titre de la

salle peut faire lien avec le
néologisme de Duchamp

et de sa conception
quadridimensionnelle du réel,
I'inframince.

L'équivoque signifiant

« qui peut s’interpréter de
différentes manieres »,

je peux interpréter cette
ceuvre Wig Piece de Pauline
Boudry et Renate Lorenz
comme une ceuvre faisant
référence a la poussiére
d’une certaine maniére. Des
cheveux humains que |I'on
retrouve dans la poussiéere
humaine, omniprésente chez
soi. Cependant, dans cette
variable du réel, les cheveux
humains sont remplacés par
des perruques, des cheveux
en plastiques.

Une sorte de rideau de
cheveux qui camoufle, une
porte ou une entrée vers une
autre dimension du réel.

Les cheveux sont récurrents
dans la poussiére domestique,
ils sont envahissants,
dérangeants et ce sont des
déchets corporels lorsqu’ils se
détachent du cuir chevelu.

Accroché comme une toile, ils
deviennent de beaux cheveux
coiffés et soyeux, qui ne sont
pas encore réduits a de la
vulgaire poussiere.

Est-ce un état d’avant
poussiéere ?

Ces cheveux bien ordonnés
vont sans doute laisser
tomber I'un deux pour devenir
poussiere.

Dans son ouvrage L'eau se
méle a la boue dans un bassin
a ciel ouvert, I'ethnologue
Keith Basso étudie la
dimension cartographique

de la relation entre langage

et territoire chez les indiens
Cibecue en territoire Apache.
Il'y a observé pendant
plusieurs années comment
ces populations mettent en
place la construction d'images
linguistiques qui peuvent étre
nommeées des takes. Soit des
prises de vue.

Ces takes peuvent étre
résumés a des énoncés tres
simples qui caractérisent un
lieu par rapport a la position
de celui qui observe.

(Cette position est elle-méme
déterminée par la place qu’ont
pu prendre les ancétres.)

Ces énoncés ressemblent a
cela:

« Eau s’écoule en dessous
d’un peuplier »

« Eau s’écoule au-dessus
d’une succession de rochers
plats ».

Etc.

La méthode qu’a alors
employé Keith Basso

pour élaborer cette série

de cartes de nature, par
conséquent, plutot verbales
s’est notamment appuyée
sur un travail d’'observation,
d’écoute et de conversation
afin de comprendre comment
les Apaches emploient ces
toponymes.

Il s"agit donc d’'une
cartographie orale transmise
par l'oralité qui prend appui
sur la circulation de la parole,
des corps a travers des lieux
différents qui, eux-mémes,
se trouvent habités par des
objets (au sens large) ; un
rocher, une flague d’eau, un
arbre, etc.

Ces énoncés sont transmis
de parole en parole sur la
base d’un territoire dont
I'expérience est sans cesse
renouvelée. On ne ferait, en
quelque sorte, que « parler
avec les mots des autres »
(ref. a J. Eustache dans La
maman et la putain).

PIERRE

CHUCHOTEMENTS

C’est ce que j'aimerais
questionner a travers les
échanges entre nous, entre
nous et les ceuvres, entre
nous et I'espace d’exposition,
entre I'espace d’exposition

et les ceuvres pour chercher

a voir comment ces énoncés
pourraient eux-mémes dresser
une cartographie du dispositif
d’exposition mise en ceuvre
par Emilie Parendeau.

L'idée serait de chercher
a caractériser sous forme
d’énoncés treés courts cet
ensemble de relations
plurielles.

Dans cette salle, intitulée

La récréation du réel, que
nous avons renommeée «

Une filiation du temps »,

on peut y voir comme des
territoires un peu indiens qui
proposent discretement leur
histoire et relatent leur propre
toponymie.

Cette salle donne a saisir de
cette intime relation entre
nature des choses, placement

et sonorité qui s'est évanouie
et peut sans cesse se réactiver.

Les galets de Dominique
Ghesquiére parlent sans doute
d’une logique de placement.
Ce que le mouvement de

la riviere n'est pas tout a

fait parvenu a organiser, la
continuité entre les lignes
inscrites sur chaque pierre,

les gestes de la main s’en
chargent avec fragilité.

C’est la main aussi qui

doit effleurer la batterie de
porcelaine d"Yves Chaudouét,
et procéder par agencement
rythmique et mesuré, ceuvre
plut6t associée a « Chien
blanc » mais qui s’est glissée
jusqu’ici dans cette salle. C'est
une musique qui doit rester
fragile pour éviter le fracas de
la porcelaine qui se brise.

Peut-étre que ces deux
ceuvres parlent avant toute
chose d’'un son éphémere qui
résulte de la friction entre le
geste et un territoire minéral,
de calcaire et de porcelaine.

Ici toute expérience de I'ceuvre
semble induire un mouvement
troublé par l'artifice des
agencements et de la matiere.
Alors, plus encore, la
chevelure, elle aussi
artificielle, de Pauline Boudry
et de Renate Lorenz, comme
celle des rouleaux ébouriffés
de Stéphanie Cherpin disent
encore autre chose de sonore,
d’un son de courant d’air
produit par des perruques un
peu groove coiffée dans un
rythme répétitif et agencé.

On a un peu la affaire a I feel
good de James Brown en
version chuchotée.

ADELINE

FAMILIARITE ARTIFICIELLE

C’est une salle ou

I'imagination est la bienvenue.

Les artistes n’hésitent pas a
jouer de l'artificiel et du réel.
On retrouve des éléments
assez familiers de notre
quotidien dans cette salle,
que ce soit dans le fond ou la
forme des ceuvres.

D’abord, avec les rouleaux

de lavage Hairspray Queen 1
de Stéphanie Cherpin, cette
sculpture laisse place a
I'imaginaire d’un portrait de
famille. De méme, le matériau
qu’est le simili-cuir de
I'ceuvre Simili de Jean-Marie
Blanchet est souvent utilisé
dans nos accessoires propres
tels que chaussures, vestes,
etc. Présenté comme un
tableau-mobilier, cela rappelle
particulierement le canapé,
un objet qui occupe une place
importante dans le foyer (un
endroit confortable ou on

se détend, des moments en
famille, un espace convivial).

LISA
. MOUVEMENT
< @) MEMOIRE

Autre que la dimension
familiale, le faux et le vrai
jouent beaucoup dans cette
salle, notamment par l'usage
de ces différents matériaux
superficiels (cheveux
synthétiques, simili-cuir, les
rouleaux de lavages) qui
peuvent manipuler notre
perception de I'ceuvre et
inciter a une illusion réaliste
dans ces ceuvres.

Par ailleurs, l'artificiel est
finement tracé dans la piéece
naturelle Pierres Roulées
de Dominique Ghesquiére,
comme pour nous laisser
penser que l'artifice peut
exister dans le réel et que le

réel peut exister dans l'artifice.

Ce coté artificiel (faux-vrai)
pourrait bien concorder

avec la notion de « nouvelle
dimension du réel » de Anne-
Claire.

Un paysage débordant
d’informations qui s’étale
sur le sol et les murs. Cette
configuration évoque une
mémoire enfouie, semblable
a un trésor archéologique,

un tracé narratif en constante
évolution, révélant un
processus de formation
dynamique.

Des souvenirs, autrefois
désactivés, trouvent ici une
nouvelle vie, se réactivant et
se métamorphosant au fil de
cette scene organique aux
contours étranges. Les formes
qui émergent de ce paysage
évoquent des fragments d'une
histoire, des vestiges enfouis
qui remontent a la surface.

La salle elle-méme devient
ainsi le théatre d'une narration
visuelle, ol chaque élément,
qu’il s'agisse de formes
étranges émergeant du sol

ou d’objets placardés sur

les murs, semble participer
activement a la construction
d’un récit complexe.

Les textures créent un effet
de mouvement, comme si les
souvenirs prenaient vie et se
déployaient devant nos yeux,
échappant a leur état statique
d’origine.

La mémoire se libére de ses
chaines, transcende les limites
du temps et de I'espace. La
salle devient ainsi une toile
vivante ou le passé et le
présent s'entrelacent.



CHIEN BLANC /
LE CHIEN PASSE,
OMBRES RESTEN

Cette salle est composée essentiellement d’objets blancs, I'ceuvre CLOM TROK de Joél Hubaut
est une accumulation et collection d'objets blancs, qui tirent parfois vers le jaune, on y voit des
vétements, de la vaisselle, des cartes postales, des points de lumiere apportés par les lampes et
les néons sur les murs. Certaines ceuvres de la salle s’en retrouvent sorties, comme la batterie
de porcelaine, le vase en téte de chien, la théiére en platre (de Malevitch réinterprétée par Karina
Bisch), ou encore la gravure encadrée de John Giorno sur laquelle on lit « catch a falling knife ».
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ANNE-CLAIRE
ANNIHILATION
PARASITAGE

Chien blanc, cette salle est
constituée d’'un ensemble
d’'ceuvres immaculées de
blanc. L'ceuvre Clom Trock de
Joél Hubaut, est un ensemble
d’objets blancs dans une piece
de la méme couleur. Une
piece étrangement blanche
et tranquille. La couleur est
annihilée. Le spectateur qui
entre dans cette salle est
I’élément déclencheur qui
casse, qui chamboule tout
comme un grand chien qui
dévasterait tout sur son
passage, ne laissant derriere
lui que le fracas de ce qu’il a
bousculé dans son entrain.
Clom Trock semble étre I'avant
du bordel, de la saleté, du
détruit et du désordre.

HEIDI

LES
T
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La poussiere attend a
I'extérieur patiemment avant
de faire son entrée par la
grande porte. Investissant
les lieux de sa présence,
accélérant le temps qui
passe, en transformant ce
Bouquet perpétuel de Joachim
Mogarra en un simple
bouquet de fleur périssablen,
intervenant comme un
parasite qui chamboulerait
I'aseptisation de cette salle.
Parsemant petit a petit d'une
fine particule grisatre, tout ce
qui fait partie de cet endroit
sur son chemin. Attendant que
les spectateurs raménent a
leur tour des objets, que la vie
revienne dans cette piece, et
que de nouvelles poussiéres
interviennent dans ce futur
chaos ambiant.

SILENCE ET INNOCENCE, SUBJECTIVITE,

INTERVENTION DU SPECTATEUR

Clom Trok nous marque
par un trop plein, on ne sait
presque plus ou regarder.
L'accumulation de blanc
semble imposer une sorte de
silence et une atmosphere
étrange se dégage. Tous
les objets sont blancs, cela
signifie-t-il pour autant que
ces objets sont innocents ?
Sans histoire ?

Un protocole peut-il étre blanc
de toute subjectivité ? Dans
quelle mesure l'intervention
du spectateur dans une ceuvre
protocolaire transforme-t-elle
I'ceuvre ?

D’abord, un protocole

se définit comme un

« accord intervenu entre

des représentants ayant

recu pouvoir de leurs
mandataires », un « compte
rendu écrit de toutes les
étapes d'une opération »,

« I'ensemble des regles et
des usages a observer [...]
dans les relations officielles »
mais aussi comme une

« instruction précise et
détaillée mentionnant toutes
les opérations a effectuer dans
un certain ordre ainsi que
les principes fondamentaux
a respecter pour exécuter
une opération, réaliser une
expeérience ».

Les ceuvres protocolaires
interrogent, par leur nature,
les notions de périssable
et d'éphémere des ceuvres,
puisque la forme d’'une
activation de ce protocole ne
sera pas réitérable de maniere
identique. Ainsi la subjectivité
est au coeur du processus
d’activation du protocole

qui semble de prime abord
étre une représentation de
I'objectivité. Cette subjectivité
peut alors étre amenée par le
spectateur dans sa réception.
Par exemple, dans I'ceuvre
Clom Trok de Joél Hubaut,

le spectateur transforme
formellement I'ceuvre en
échangeant des objets,

en plus de la transformer
spatialement par son passage
dans |'ceuvre.

Ainsi, le protocole peut étre

vu comme |'objectivité méme
mais il est en fait la marque
subjective d'un contexte de
création et/ou de monstration
puisqu’il met en place des
conventions d'usages face aux
ceuvres.

ADELINE

SYMBOLISME, NOIR ET BLANC, TROC

CHIEN BLANC est une salle
avec des ceuvres multiples
dites « blanches » dans

cette exposition. Avec
I"accumulation d’objets dans
I',ceuvre CLOM TROK (blanc)
de Joél Hubaut, qui pour la
plupart, sont ordinaires (objets
domestiques, de décoration,
de consommation, etc) et
agencés comme un espace
commercial, on se demande
ce qui fait sens ici. On peut se
questionner sur la valeur de
cette ceuvre.

Selon Emilie Parendeau,
dans chaque salle, les pieces
exposées entrent en relation.
Ces objets entrent-ils alors
en dialogue uniquement par
leur couleur blanche ? Assez
étonnant lorsque ce principe
de monochrome n’est pas
entierement respecté dans
I"ceuvre de Hubaut car toutes
les piéces installées ne sont
pas entierement blanches.
Il'y a également du « noir »
sur certaines pieces (ex: les
pochettes de CD), une couleur
qui est assez saisissante.

Y a-t-il une raison a cela ?

Une signification ? Pourquoi
n’y a-t-il pas uniquement des
objets entierement blancs ?
Tout comme le vase et ce qui
le compose (fleurs, tapette,
brosse a récurer), ca releve un
peu de I'absurde.

Néanmoins, cela pose une
question sur la valeur des
objets. Personnellement, je
dirais que ce sont des objets
ordinaires qui gagnent en
signification dans cette
exposition.
Dans un premier temps,
les objets différents (pas
entierement blancs comme
les pochettes de CD), par leur
présence marquante, sont
significatifs pour leur sens
dans cette espace blanc, et
peuvent sans doute raconter
une histoire, ou énoncer une
interprétation telle que tout ne
peut étre tout blanc : « Rien
n’est ni tout noir, ni tout blanc,
c'est le gris qui gagne. [...] »
de Philippe Claudel.

Ensuite, il y a sans doute des
objets qui ont plus de valeur
que d'autres : comme par
exemple, ceux qu’on qualifie
d’'ceuvres : le vase Split-
Rocker de Jeff Koons, Batterie
Fragile de Yves Chaudouét.
Quant aux objets installés
de Hubaut, ils peuvent étre
troqués avec d’'autres objets
de couleur blanche qui restent
de la méme valeur qu’eux.
La valeur peut étre remise en
question par le spectateur.
Ainsi certains de ces objets
pourraient valoir plus, étre
plus significatifs que les
autres en fonction de chacun,
peut-étre méme plus que les
oceuvres, ce qui peut poser la
question suivante dans cette
salle : Une ceuvre a-t-elle plus
d'importance qu’un objet,
vice-versa ?

LISA )
TEMPORALITE
COLLECTE

Cet accueil rythmé par
la Batterie Fragile d'Yves
Chaudouét, présente
finalement, une salle a
I'esthétique monotone,
contrastant avec la pulsasion
du début. Mais par la suite,
se déploie visuellement
une dynamique qui captive
instantanément le regard
du spectateur. Le théme du
consumeérisme s’insinue a
travers une palette de couleurs
omniprésentes, ou le blanc
initial s’est graduellement
meétamorphosé en teintes
jaunies. Une notion de collecte
émerge de cette exposition,
ou chaque objet semble porter
en lui une histoire, contribuant

ainsi a la construction d'une
meémoire collective, tant des
objets eux-mémes, que du
spectateur. Dans cette salle,
un dialogue subtil se tisse
entre les éléments visuels,
les souvenirs personnels et
une exploration plus vaste de
la mémoire contemporaine.
En effet, au-dela de cette
esthétique captivante, une
réflexion critique émerge.

La palette de couleurs,
autrefois moyen d’expression
individuelle, devient ici

le reflet d’'une uniformité
imposée, dans une société
régie par des dogmes
oppressifs.

J . "
e reviens au terme de la collecte car la temporalité et la collecte renvoient aussi a cette mémoire collective

On peut raccrocher mon travail a celui de Taslima par le biais de I'imaginaire, dont on peut raconter plusieurs récits. Et le terme d’invisible, je le raccroche a la poussiére méme si tu é\oques un autre contextg..

..................@.........................l.........I..................................................I....................................:.................‘.‘...........................m..
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CHAZA

OBJET DE PASSAGE,
MEMOIRE COLLECTIVE

Linstallation CLOM TROK
(blanc) de Joél Hubaut est
une réflexion critique sur
I'utilisation de la couleur par
le régime nazi. L'artiste utilise
une multitude d'objets de
couleur blanche, disposés de
maniére désordonnée dans
une salle blanche, pour créer
une impression d'uniformité,
de chaos et de désordre.

La couleur blanche, qui
représente traditionnellement
la pureté et I'innocence, prend
une signification plus sombre
dans ce contexte. Elle fait
référence aux victimes du
nazisme, aux objets qu’ils

ont emportés avec eux dans
les camps, ou aux souvenirs
qu’ils ont laissés derriere eux.
L'ceuvre est une puissante

° dénonciation des crimes du

nazisme.

TASLIMA

Par rapport a ma thématique
de travail personnel qui porte
sur le passage, je retrouve

un lien fort avec cette salle :
Le passage est un concept
qui renvoie a l'idée de
mouvement, de transition,
de transformation. Il peut
étre physique, comme le
passage d’un lieu a un autre,
ou symbolique, comme le
passage d’'un état a un autre.
Et dans l'installation CLOM
TROK (blanc) de Joél Hubaut
on retrouve une réflexion
sur le passage, en particulier
le passage forcé, comme celui
des victimes.

CEuvre interactive

La possibilité pour les
visiteurs de prendre un objet
de l'installation et de le
remplacer par un autre

de la méme couleur donne

(EUVRE COLLECTIVE,
IMAGINAIRE, INVISIBLE

Lorsque nous arrivons dans
cette salle, nous pouvons
apercevoir une piéce jonchée
de blanc et de noir. Nous y
trouvons une accumulation
d’objets, nous faisant
directement penser a la
pratique du troc, mais aussi
a la pratique de la collecte.
Ce CLOM TROK (CLOM :
Contre I'Ordre Moral) de
Joél Hubaut prend le pas
sur les ceuvres disséminées
dans le lieu. Au point qu'il
faut sortir de la salle pour
voir certaines d’entre elles !
Ou est le Split-rocker de Jeff
Koons ? La batterie d'Yves
Chaudouét, etc. ? Je me suis
par conséquent intéressée a
cette étrange ceuvre qu’est le
CLOM TROK.

Premiérement, je me suis
questionnée sur cette
apparente collecte d’objets
blancs. Si nous connaissons
plusieurs artistes présentant
une démarche artistique

tournée vers l'art de la collecte

a I'image de Sophie Calle,
de Christian Boltanski, ou
également d’Arman, ici la
collecte et I'accumulation
d’objets acquiérent une
dimension bien plus sociale
que les ceuvres des artistes
cités juste avant.

Effectivement, I'organisation
spatiale des objets fait écho
a la brocante, mais aussi au
commerce. Si nous allons
plus loin, certains week-end,
il est également possible de
troquer un objet contre un

autre, a condition que les deux
objets soient blancs. L'oceuvre
acquiert ainsi le statut d’ceuvre

interactive et participative,

donc le statut d’ceuvre sociale

par excellence.

Nous pourrions ajouter qu'il
y a par conséquent toute
une dimension collective et

individuelle qui se joue dans
cette salle. En plus, d’épouser
cette esthétique du troc dans

son intégralité, le CLOM
TROK n’est pas seulement

une image de collection, il se

vit et crée une relation avec

les participants, d’ou I'aspect

social cité précédemment
(cette ceuvre est un rituel
intégral).

ISMAEL

AUTRE FORME

Dans cette salle ou est

exposée I'ceuvre CLOM TROK,
on retrouve beaucoup d'objets

de couleur blanche qui au

contact de la lumiére crée un

jeu d’'ombres qui font que

cette piéce n’est, tout compte
fait, pas totalement blanche,
mais pleine de nuances grises

et méme parfois de noir

(nuances d’ailleurs présentes

D’un point de vue moins
tangible et pour questionner
la dimension de récit, la
brocante, c’est I'événement et
le lieu ou passé et avenir se
rencontrent en un point. On

a une réhabilitation du passé
qui se joue par un potentiel
objet devenu indésirable mais
désirable dans cette unité
blanche.

La collecte d'objets peut
également faire écho a

une part nostalgique qui
sommeille en nous - je
collectionne parce que
j'idéalise une période que j'ai
connue ou non. J'y trouve
une forme de mélancolie et
potentiellement je romantise
un espace, une période.

De plus, dans I'inconscient
collectif, le blanc peut
symboliser la pureté, parfois
méme la paix. Contrairement
aux quelques éléments
jonchés de noir. Nous somme
dans un espace unifié et

par conséquent plaisant a
voir grace au monochrome

malgré les quelques éléments

interférants.

Pourtant, c’est a partir de ce
moment précis que le récit
au sein de cet espace se

transforme et en devient quasi

inquiétant voire terrifiant. Le
titre de la salle fait référence
a I'ouvrage de Romain Gary

Chien Blanc, pour ceux qui ne

connaissent pas ce qu’est un
chien blanc... le chien blanc
est un chien dressé pour
attaquer une communauté

spécifiguement noire. La salle

devient dés lors, déplaisante
regarder. Nous y voyons des
symboles d’enfermements
avec la cage (physique et

idéologique), des rayures avec
le jeu du blanc et du noir, ainsi

que des jeux d’'ombres des
objets empliés et de certains
objets douteux qui peuvent
renvoyer a une ségrégation
passée.

L'objet contemporain
(anachronique) apporté sera
par conséquent cristallisé
dans cette histoire passée,
presque inapparente dans
cette salle.

OMBRE, NUANCE,

a ces objets une nouvelle
signification. lls deviennent
des objets de passage, des
symboles de la transformation
et de la résilience.

En effet, lorsqu’un visiteur
prend un objet, il le fait en
quelque sorte revivre. Il lui
donne une nouvelle vie,

une nouvelle signification.
L'objet est désormais associé
a un nouveau propriétaire, a
une nouvelle histoire. Cette
interactivité entre les visiteurs
et les objets transforme
I'installation en un terrain

de collecte. Les visiteurs
deviennent les collecteurs,
les gardiens de ces objets de
passage.

lls sont chargés de les
préserver, de les faire
connaitre, de leur donner une
nouvelle vie.

Cette partie de I'exposition fait
pareillement écho a lI'uniforme
des déportés durant la
deuxiéme guerre mondiale
(toujours selon le livret de
I'exposition).
De fait, je me suis questionnée
sur les quelques éléments
noirs. J'y ai fait un lien trés
mince avec la rayure et
également tres abstraitement
par le jeu des ombres
qui rayent I'espace. Car
effectivement, c’est le motif de
la rayure qui nous permettrait
potentiellement de faire ce lien
avec la guerre. Ici, la rayure
servirait potentiellement
a annihiler I'existence de
I'objet ou de I'étre vivant. Car
effectivement selon I'étude de
Marie Poix-Tétu sur la portée
psychanalytique de la rayure :
« la rayure, c’est rayer ». Je
pourrais dire par exemple
« Je raye de la carte ce pays »
et 1a, automatiquement nous
comprenons symboliquement
et matériellement ce
s qu’introduit le motif de la
rayure. Je pourrais vous
citer également les propos
de Michel Pastoureau « Les
rayures ont longtemps été
réservées a ce qui était
pergcu comme marginal ou
suspect. On barre ce qu’on
veut condamner. Les photos
d’hommes, de femmes
ou d’enfants pris derriére
des barreaux offrent des
corps « rayés », en voie
de disparition. Les rayures
de l'uniforme imposé aux
déportés n'en étaient-elles pas
la réalité, a méme les corps,
programmeé ? » La rayure
annihile le motif qui devient
a absent par ce jeu de répétition
de la ligne.

Ainsi, le récit de la collecte
s’efface pour offrir un récit
autour de l'aliénation, ou nous
pourrions résumer chaque
chose en « la vie continue »
indépendamment des pires
horreurs de ce Monde.

it

C’est donc sur cette question

que j'aimerais me pencher
noir et blanc. Questionné
sur papier blanc, le dessin

pourrait se focaliser sur
ces zones d’'ombres et les

par la pratique du dessin en

par la création d’une ceuvre

répertorier pour faire ressortir

les objets présents sous une

autre forme. Cette création

AUCE
ECHANGE
RESEAU INTIME

Comme Heidi, je m’intéresse
principalement a I'ceuvre
Clom Trok de Joél Hubaut.

Tu évoquais la dualité entre
I'objectivité des ceuvres
protocolaires et la subjectivité
induite par les objets eux-
mémes puisqu’ils sont
évocateurs d’'une histoire. Je
vais continuer la dessus dans
quelques instants, mais je vais
revenir d'abord sur le statut
participatif de cette ceuvre.

Comme cela a été dit, Clom
Trok se caractérise par son
principe d'échange des objets,
prévu certains week-end de
I'exposition. Cette action
produit en quelque sorte la
construction d'une ceuvre
qu’on pourrait qualifier de

« collaborative », puisqu’elle
implique la participation du
public. Chaque objet échangé
participe alors a la création
d’une sorte de réseau interne
a lI'ceuvre elle-méme, composé
de chacun et chacune des
participant-es.

Ce principe d'échange est
créateur de liens entre les
individus, mais aussi créateur
de récits communs, alors
méme que pour Clom Trok
par exemple, les gens qui
participent a I’évolution de
I'ceuvre ne se connaissent pas
forcément.

Je cite Steven Jezo Vannier
dans Presse Paralléle qui
adresse cette question de
formation des communautés
via les réseaux contre-
culturels :

« Tous se connaissent, tous
ignorent la concurrence

et les logiques de profit.

Ils ne luttent que pour

un changement global,

pour I'émancipation des
consciences et des individus.
Plus les discours se
démocratisent, plus les murs
entre les individus tombent. »

Le deuxieme point sur lequel
je souhaitais revenir est le
rapport a l'intime qu’évoque

serait en perpétuelle évolution
et donnerait toujours
naissance a de nouvelles
histoires, de nouvelles formes
car les ombres changeront,
puisque le public qui cotoie
cette oeuvre a la possibilité,
certains week-ends, de troque
un objet contre un objet de
I'installation.

sur certains objets). Il y a donc
la présence d'un jeu en noir
et blanc. Les objets racontent
une histoire différente par
leurs formes différentes.
Elles sont aussi un reflet de
I'intime car elles ont suivi
ou accompagné ceux qui
les possédent pendant un
certain temps. Alors est-il
possible gu’elles puissent
en raconter également avec
leurs ombres ? Les ombres
représentent une partie
d’un sujet et le suivent et
I"'accompagne du début
jusgu’a la fin de son existence.
C’est une expression de
I"'intimité poussée a son

cette ceuvre. En effet, chaque
paroxysme.

objet est une forme de
témoignage, en particulier
quand ils sont rapportés
par le public. Ici ce sont les
objets qui sont porteurs d’une
histoire et révélateurs de
I'intime, mais pour revenir
a ma problématique je
m’appuie sur I'exemple des
Riot grrrls,un mouvement
de musiciennes féministes
qui faisaient beaucoup de
fanzines au sein desquels elles
exposaient les problématiques
liees a leur genre.
Il s'agissait pour elles de
relater leurs expériences
personnelles en tant que
femmes, dans leur milieu,
mais aussi dans la vie
quotidienne de fagon plus
globale.
La aussi, I'écriture devient un
outil pour créer du lien, établir
des connexions entre les récits
et les expériences vécues.

r



SURVEILLER ET
PUNIR /

LES FURTIFS
DISPARAISSENT

Cette salle est la plus grande de I'espace d’exposition, en y entrant on est directement confronté-es

a I'ceuvre de Richard Fauguet qui traverse la piece dans sa longueur. Une grande table en verre

a]vec des pieds_ en Yerre, sur Iaqu_e_lle est posé un ensemble d'objets de verre, dont la forme pratique du dessin noir et

évoque des objets d’observation/vision. ).

L'ceuvre se détache grace au mur rouge de Rutault qui, lui aussi, prend toute la longueur de la blanc peuts |mplanter et

piece. créer une cohérence parmi

En face du mur, sur une étagére, sont posés quatre masques zen noirs qui semblent sortis des toutes les ceuvres présentes ?

quatre casques anti-émeute, noirs aussi. fetatl

Au fond de la salle, un drapeau en sky lui aussi noir, accroché comme un étendard. EXIS.te tl .quel.que (,:hose ou

A sa gauche, deux toiles de Opalka sur lesquelles on peut voir des nombres écrits a la main en un lien qui puisse I evoquer ?
Comment une ceuvre dessinée

blanc sur un fond gris.
A la fin du cumul de toiles de Transit, est installée une toile ovale, tournée face au mur a la mort peut apporter un plus au
regard de la personne qui se

de Rutault.
Puis parfois, dans la salle, mais souvent sortie, I'ceuvre L'ingénieure qui transportait des pierres

trouve dans cette salle ? Cette
piéce arbore les thémes de

ANNE-CLAIRE
INFRAMINCE
DEPLACEMENT

Un assemblage d'objets
transparents réunis sur une
grande table, elle aussi,
transparente, ceuvre de
Richard Fauguet. L'artiste, en
référence a Duchamp, associe
par des moyens hasardeux
ces objets faisant penser a
des « robots d’exploration
spatiale », avec une certaine
précision dans la forme.

ISMAEL
REPERE, LONGUEUR,
SURVEILLER, VISION

Je me positionne dans cette
salle en débutant par des
questions : Comment la

Ce déplacement du bloc dans
la salle d’exposition invite

un regard sur la temporalité
de cette place qu’occupait

la femme. Sans omettre cet
aspect, cette ceuvre reste un
bloc de pierre qui est roulé
d’un endroit a un autre. Il
laisse, aprés son passage, de
la poussiére, métaphore de
cette partie de I'histoire, un
égrénement sans fin de ce
bloc, d'une future construction
possible.

I"autre.

Elles donnent ainsi naissance,
je pense, a une atmosphere
oppressante ou le sujet est
surveillé de toutes parts et
dans tous les recoins par ces
ceuvres. Ce sujet n'a aucun
contréle. Les ceuvres sont
séparées par des lignes et

le sujet doit les suivre. Il ne
peut pas les traverser, il doit
suivre un circuit pour voir

les ceuvres dans leur totalité.
(Que des horizontales, pas de

sujet surplombe ce monde
de contrble ou I'observe. Ce
point, bien qu’étant dans la
salle, nous place hors des
ceuvres. Je trouve l'idée
intéressante de questionner
et d’exploiter ce point par
une création dessinée, pour
combler cet espace qui place
la personne hors des ceuvres
ou, au contraire, pour montrer
au sujet I'endroit ou il peut
retrouver son controéle. Une
ceuvre noir et blanc qui

Ces objets peuvent étre le
réceptacle de la poussiére, la
transparence de ces objets
laisserait apparaitre au fil

du temps la couleur grisatre
de la poussiére. On peut le
rapprocher des inframinces

La couleur rouge sur le mur
voisin de I'ceuvre de Claude
Rutault empéche-t-elle par la

est composée d'un gros bloc de béton posé sur des rouleaux en bois, qui peut étre déplacé dans saturation du rouge de laisser

tout I'espace d’exposition.

I"autorité, de la surveillance
et de la vision. Elle submerge
tout le monde par sa
disposition en longueur. Les
ceuvres mises en place par
Emilie Parandeau comme la
peinture de Claude Rutault, les
casques anti-émeutes et les
masques zen de Steinbach ou
encore le drapeau de Reena
Spaulings sont disposés de
maniere a s’accorder l'une

diagonales, ou de cercles pour
voir les ceuvres).

Cependant, dans cette salle,
il existe un point de repére,
une sorte de X sur une carte,
ou |I'on peut apercevoir
toutes les ceuvres en méme
temps. Une zone précise

ou il est possible d’observer
toutes les ceuvres sur le
méme angle. Une zone ou le

pourrait faire face ou faire
écho a la dualité qui existe
entre la transparence et la
blancheur des verres de
Richard Fauguet et I'allée
sombre des ceuvres de
Spaulings et Steinbach.

de Duchamp, et I'envie de
trouver le collecteur pour
collectionner les exceés et
pertes d’énergie. Accentué
par le déplacement de ce bloc
de pierre, L'ingénieure qui
transportait des pierres de
Louise Hervé et Clovis Maillet,
replace dans I'histoire de
I"art, par un geste collectif et
artisanal, le r6le de la femme.

la place a la poussiére, a toute

autre chose ? La couleur rouge

devient comme invasive, elle
oblitére la transparence des
objets.

CLAIRE

CONTRE-POUVOIR,
PERCEPTION, VERT ET ROUGE

Les furtifs : une référence

au livre éponyme d’Alain
Damasio, proposée par

P Baumann, ajoute une
référence a toutes celles de
nom de salle, ce qui permet
un dialogue encore plus grand
gu’on imagine sans fin. Les
titres, ca biaise toujours le
regard, la perception, en bien

quand ce moment est, il est
alors surveillé et tenu par

ce regard en puissance. Les
masques zen de Steinbach
semblent totalement
aveugles et opaques, ils sont
disposés a coté de casque
anti-émeutes qui, eux, sont
vides de téte derriére leur
visiere transparente, ce jeu

Voir le symbole pour ce qu’il
est = désactiver son pouvoir :
analogie avec faire céramique
Autre analogie Fauguet :
symboles de pouvoir
(pouvoir par la perception en
particulier) mais sont comme
désamorcés, verre/céramique,
et SANS MESURE, ne

servent a rien mais on y croit

° oo
] ., Jeme fattache 3 ls."_"'---....,_ QA L O ou non. Ca change notamment d’opacité et de transparence (d'ailleurs pas vrai objets)
'-ma"q}'ant dans |’ Maél car j aé u ftCccens.,, - °¢°..° o mon regard sur la piéce de n’est pas sans me rappeler le AUSSI structure elle-méme
’?uy.Sem e de mesuoreUVre de Fa uet de la not; N de « re. ttececenn,,, ces 6} o o Richard Fauguet toute faite de  fameux panoptique. Sauf que = tient grace au-dessous
Fai €kais savoijr g t:" de « démesure :s laquejle les obit':tere ” le repere e.t. Sttectcana,, ceu a2 . ..' verre, composée de ces objets  dans le dispositif sans titre (analogie démocraties ou
.. entendajs ains;j » (hvbris) Pourrajt S de la * XTI N de perception (armes a visiere, de Steinbach, tout le monde toutes gouverances) Contrat
— ‘e, ) Permettre microscope, etc.). Je crée tout  est aveugle, les yeux sont social Rousseau, fragilité des
\ %o, de suite un imaginaire impacté inexistants pour les casques, institutions, pacte d’y croire
‘e, par ce nouveau titre, dérivant et ils sont obstrués sur les GOUVERNER C’EST FAIRE
S, de Foucault a Damasio, je vois masques. Des expressions CROIRE (si on en enléve assez,
S, des furtifs pétrifiés. Ces étres telles que : « répression ou méme peu, ¢ca s’écroule).
S, invisibles qui tourmentent aveugle », « étre aveuglé par
‘e, les protagonistes du roman, la haine », ou encore « porter EXPRESSIONS : « étre a
‘e, . et qui, lorsqu’ils sont enfin des ceilleres » me viennent. vue » « tirer a vue », « avoir a
*e, ig A0S percgus, se céramisent. Aprés tout, un bras armé ne I'oeil », « voir rouge » « sans
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PIERRE
DISPOSITIF,
RUSE DES ESCA

Le pouvoir (pouvoir faire,
pouvoir agir) est orchestré par
des appareils, ce que Foucault
nomme des dispositifs.

Le dispositif représente en
effet un mode de gouvernance
et de surveillance qui organise
des rapports de pouvoir
tangibles et intangibles.

La pénibilité, la tension

et la logique de pouvoir
s’expriment ainsi fortement
dans les systémes de
domination qui sont construits
entre les individus.

Le mécanisme des ceuvres
ici en place impose une
construction visuelle

forte, unidirectionnelle, au
vocabulaire symbolique fort
(armée en marche, tribune
de CRS, drapeau anarchiste,
mur rouge) et tout compte
fait assez statique. Les objets
sont comme « cristallisés ».
Toutefois, I'ceuvre de Louise
Hervé et Clovis Maillet,
L’ingénieure qui transportait
des pierres, représente un
grain de sable qui peut faire
chuter l'autorité dominante.

Ecouter le podcast

Nos dires ont la vie courte est une proposition des étudiant-es du Master 2 recherche arts plastiques de |'université Bordeaux

Montaigne, en partenariat avec le Frac Nouvelle-Aquitaine MECA, réalisée dans le cadre du séminaire de recherche-création proposé

est une journée d’échange autour de I'exposition Parler avec elles concue par Emilie Parendeau. Elle fut présentée au Frac Nouvelle-
par Pierre Baumann.

Aquitaine MECA le 6 décembre 2023 et prit appui sur un protocole de conversation simple basé sur les jeux de ficelles, c’est-a-dire

NOS DIRES ONT LA VIE COURTE, CONVERSATIONS ET JEUX DE FICELLES

des figures construites collectivement qui permettent de faire circuler la parole.
Sasha ANIKIEVA, Chaza AYOUB, Taslima BAKHTA-NELLIS, Heidi BARRE, Pierre BAUMANN, Camille BOIVIN, Alice CHAN-ASHING,

Claire COMMES, Anne-Claire GOUSSET--LACROIX, Ismaél JEAN-BAPTISTE, Adeline NEBOR, Apolline SATTA, Lisa TAULEIGNE

Est-ce que ces drboles d'objets
de verre sont des furtifs

non pas de céramique mais
de verre ? Avec tous ces
regardeurs dans le musée, il
ne pouvaient que se pétrifier
en effet. lIs se dessinent
maintenant sur le mur rouge
de Claude Rutault.

En partant de I'ouvrage
Surveiller et punir de Michel

posséde pas de téte, pas d’ceil
non plus.

Je quitte Foucault pour
Damasio : le regard surveille,
mais il pétrifie aussi en retour.
Etre vu c’est étre démasqué.
Je pense alors aux symboles
du pouvoir. J'avais étudié
plusieurs des symboles
classiques du pouvoir
politique (statues équestres,

juste mesure ».

OPACITE : aussi avec le
drapeau en sky (une opacité
plus plastique) de Reena
Spaulings.

Opacité du pouvoir (justement
DROIT DE REGARD en
démocratie, démocratie
REPRESNETATIVE)

lexique visuelle en politique.

Foucault, qui a donné blasons en tout genre, CONTROLE
ALICE son nom a la salle par la portraits présidentiels...) Pouvoir/contre-pouvoir
volonté d’Emilie Parendeau, au travers du catalogue FAUX/CREUX/FAKE

VIOLENCE,

IRONIE POLITIQUE

Je poursuis avec I'idée de
Chaza qui évoque le rapport
a la violence dans cette salle
mais aussi sur la notion de
résistance sur laquelle je vais
revenir plus tard.

Toute la salle instaure un
climat de violence, par les
couleurs (le rouge et noir)

et les objets présentés
(notamment les armes, les
casques anti-émeutes, etc.)
mais on décele cependant
une certaine ironie, puisque
les armes sont en verre (donc
particulierement fragiles)

et les masques zen par
exemple sont au contraire
assez effrayants, puisqu’ils
ressemblent a des tétes
d’aliens.

L'ceuvre de Reena Spauling
qui reprend un symbole
anarchiste (le drapeau noir)
est en skai (du simili-cuir, une
matiére en peu cheap et peu
résistante). Or le drapeau est
associé a un aigle, symbole de
puissance (et probablement
des Etats-Unis également),
I'artiste fait ainsi un lien entre

RGOTS

Le bloc de béton posé sur

des rouleaux peut étre
déplacé selon des techniques
archaiques élémentaires.

Plus que la force physique,

il appelle I'ingéniosité et la
ruse et en ce sens « dégenre »
les rapports de force souvent
assimilés a la puissance
physique.

On ne pense plus le dispositif
de la méme maniere.

En effet, le dispositif n’est pas
une orchestration du pouvoir.

Il illustre des disponibilités :

le bloc est disposé pour étre
disponible a la mobilité.

Qui veut peut le déplacer la ou
il I'entend a partir de moyens
extrémement rudimentaires.

Le bloc n'a pas de destination
définie et on ne sait pas
exactement d'ou il est parti.
Pour le savoir, il faudrait faire
porter le bloc par une petite
armée d’escargots...

Il enregistre en lui une
trajectoire que seuls les
témoins ont gardé en
mémoire.

ADELINE

un symbole de puissance
plutét militaire, et un symbole
anarchiste qui provient d'un
mouvement anti-autoritaire,
faisant cohabiter alors deux
idéologies complétement
opposées.

C’est cette utilisation d'une
sorte d'ironie provocatrice
que je peux lier a ma
problématique personnelle.
Elle est ici utilisée a des fins
politiques. On reprend des
codes de la partie adverse
qu’on se réapproprie pour
délivrer son propre message,
par le choc et la violence.

On pourrait imaginer que c'est
peut-étre ce que font Reena
Spauling et Richard Fauguet
avec leurs ceuvres, puisqu’elle
et il utilisent des instruments
de pouvoir dont la fragilité et
I'impuissance sont révélées
par les matériaux employés.

Le poids du dispositif n'est
plus déterminé par une
instance dominante, mais par
I'ingéniosité et I'imagination
d'un ensemble de présences
furtives.

REPRESENTATION SYMBOLIQUE
CONTROLE, PRESENCE / ABSENCE

Les ceuvres présentes dans
la salle Surveiller et Punir
ont une forte symbolique

et expriment clairement
I"'atmosphére assez rigide

de cette salle : puissance
(contrble et ordre), politique,
autorité, pouvoir ou encore
une forme de violence. De
plus, bien que la couleur
choisie par Emilie Parendeau
n’est pas significative de
cette atmosphére, le rouge
fait bien écho ici (comme a
un mécanisme de contréle
social).

Cependant, c’est assez
étonnant de voir I'ceuvre
Autoportrait en pied de
Rutault, qui reste assez a
I’écart des autres ceuvres d'un
point de vue spatial (je pense
que c’était aussi par rapport
aux contraintes des murs) et
qui s’oppose également a la
forme de surveillance et de
punition sociale.

C’est une ceuvre qui s’active
en lien avec son artiste et

sa vie. La grande toile était
présentée de face lorsque
I'artiste était vivant et est
maintenant retournée puisque
I'artiste est décédé. Comment
dialogue-t-elle avec les autres
ceuvres ? Comment le contréle
peut-il étre exprimé ?

Il'y a un rapport entre le
visible et I'invisible. Le
contrdle est invisible mais
bien présent : ici c'est la vie,
le temps. L'inévitable, la
mort de l'artiste, ne pourrait
étre empéché (et n'a pas pu
étre empéché). Cependant,
d’une certaine maniere,
Claude Rutault garde le
controle. L'artiste a laissé des
instructions précises, comme
avec ses autres dé-finition
méthode, sur la fagcon dont
I'ceuvre doit étre exposée,
méme apres sa disparition.

Ca crée une dynamique
particuliére ou |'artiste exerce
un contrdle continu sur

son ceuvre, méme en étant
physiquement absent. Ainsi,
tout comme son ceuvre dans
cette salle, Claude Rutault
est a la fois présent et absent
et je trouve que c’est en

cela que le rapport ceuvre/
artiste de cet autoportrait est
particulierement symbolique.

TASLIVA
PENIBILITE,
SENSATION

Qu’elle dynamique s’installe
entre les ceuvres et ceux qui
les contemplent ?

Dans un premier temps, j’ai
tendu I'oreille. Comment mes
pairs recevaient et percevaient
cette salle ? Qu’est-ce que le
regardeur éprouvait ? Une
forme d’oppression et de
compression immatérielle. lls
se sentaient écraseés.

Dans un second temps, je
me suis alors penchée sur
I"accessibilité du récit au sein
de cette salle.

Le récit est bel et bien
accessible, voire il se récite

a nous beaucoup plus
facilement que dans d’autres
salles, notamment grace a
toute I'imagerie convoquée
par les ceuvres. Cependant,
nous sommes forcés de
constater que nous éprouvons
une certaine forme de
pénibilité pour y accéder. Je
VOuUSs renvoie aux premiers
ressentis entendus : se sentir
opprimé et comprimé. Il y

aurait par conséquent un
effort physique a fournir pour
apprécier et dialoguer avec
cette salle, tout comme il y a
eu précédemment un effort
physique de demandé pour
installer chacune des ceuvres.

Imaginez-vous accrocher

ces toiles en hauteur avec le
risque de pouvoir les faire
tomber (Rutault) ou encore
manquer de faire tomber sur
le sol le verre de Fauguet ? A
n’en point douter, cette salle
nous demande de marcher
sur des ceufs malgré I'espace
qui lui est réservé et ce, de
son installation jusqu’a sa
désinstallation.

L’ingénieure qui transportait
des pierres de Louise

Hervé & Clovis Maillet nous
transforme en ingénieur par
son interactivité. L'ceuvre
apparait ou disparait au gres
des efforts du public. Elle est
massive et peut en essouffler
certains, elle trace un passage
et s'impose dans |'espace

d’exposition. Tout en nous
rendant symboliquement
esclaves de celle-ci par le
déplacement que nous devons
lui faire exercer pour l'activer.

La salle invite a voir une
fragilité de nos corps,

mais également une autre
dimension du récit. Un récit
qui s’obtient dans I'effort,

qui est controélé et régulé par
les ceuvres elles-mémes. Le
regardeur se retrouve, de fait,
soumis a la symbolique que
les ceuvres portent.

De plus, si les ceuvres
jouent avec le regardeur,
alors il faut aussi voir le

jeu qu’elles réalisent entre
elles. Certaines ceuvres en
contaminent d’autres — par jeu
de transparence, mais aussi
par jeu de reflet. Le Rutault
est surveillé par les casques
anti-émeutes du Steinbach.
Le rouge prend I'ascendant
sur le verre de Fauguet, et
le sublime également. Il en
devient visible.

Mais cette transparence
renvoie également a un
potentiel regardeur a notre
encontre, mais aussi a une
violence qui peut surgir de
nulle part a chaque instant. lci,
les ceuvres se surveillent, tout
en nous surveillant également.
Vous l'aurez compris, la
violence est par conséquent
omniprésente —comme une
menace par les nombreux
symboles visuels présents
dans cette salle. Cette violence
est tout autant visuelle que
poétique. Nous sommes
presque dans un jeu ou
chaque élément / ceuvre dans
cet ensemble se bat pour
avoir la voix la plus forte, tout
en confrontant le public a la
pénibilité de voir ces ceuvres.
Sans méme en prendre
conscience, Nous sommes
soumis et punis face au
pouvoir de ces éléments.

CHAZA

RAPPORT DE FORCE,
TERREUR, VIOLENCE

Cette salle a une atmospheére
politiquement chargée

qui résonne avec le

climat mondial actuel,

me donnant I'impression
d’étre constamment sous
surveillance.

La piece Untitled de Haim
Steinbach examine de
maniéere habile le concept

de surveillance en mettant

en valeur les éléments de
protection inaccessibles
portés par les agents de
I'ordre, ce qui met en évidence
les défaillances des relations
de pouvoir et évoque sans
compromis les conséquences
tragiques de la violence
imposée par ces figures
d’autorité.

L'ceuvre de Richard Fauguet
crée une atmospheére de
laboratoire par la présence
d’objets qui changent de
nature, se transforment en
quelque sorte et font référence
a des événements violents tels
que des armes. La transition
entre différents éléments
souligne la présence d'un

certain ordre politique et d'une
violence universelle. L'ceuvre
de Reena Spaulings intitulée
Untitled (small flag 3) fait écho
a I’Amérique, symbolisée par
la présence d'un aigle, tandis
que les tableaux de Claude
Rutault avec leur couleur
rouge sanglant renforcent
cette idée.

En outre, il faut également
noter la présence du theme

de la punition et de la
soumission.

Il est indéniable que la
question du pouvoir est
constamment abordée dans
cette salle, tout comme le
rapport de force entre les
minorités et les individus qui
détiennent le pouvoir. Cela
est montré a travers |I'ceuvre
interactive L'ingénieure

qui transportait des pierres
de Louise Hervé et Clovis
Maillet. L'ceuvre consiste en
une installation dans laquelle
les visiteurs sont invités a
transporter des pierres d'un
endroit a un autre. Le geste

commissaire de I'exposition,
je voulais mener une analyse
de cette salle sous le prisme
du regard contrélant : évoquer
le dispositif de surveillance

du panoptique notamment
dans lequel le prisonnier

sait qu’il peut étre vu a tout
moment, sans jamais savoir

CAMILLE

de I'exposition Théatre

du pouvoir co écrit par
I"historien Patrick Boucheron.
« Gouverner, c’est faire

croire » peut-on lire au dos de
I'ouvrage dans une citation de
Machiavel préambulaire a la
quatriéeme de couverture.

INTERACTION, RECIT,

DYSTOPIE

Cette salle m'interroge sur
I'interaction gu’entretiennent
les ceuvres entre elles. En
effet, je vois cet objet par
rapport a cet objet, par rapport
a cet objet, etc.

Cette question suit ma
découverte de la théorie de
Josef Albers sur l'interaction
des couleurs et le fait qu’on ne
voit jamais une couleur seule
mais selon son contexte et
notre propre perception.

L'ceuvre en verre de Richard
Fauguet a un aspect fragile et
en tension, alors qu’elle prend
plus de la place dans |I'espace
que le drapeau noir de

Reena Spaulings, ou encore
les masques et casques de
I'ceuvre d’'Haim Steinbach.
Ces ceuvres, qui sont pourtant
contre un mur et qui ne

sont pas forcément mises

en lumiére, portent en elles
une « autorité ». La fragilité
passe-elle seulement par le
matériau choisi par I'artiste ou
établissons-nous directement
des liens avec les symboles
représentés ?

SASHA
L' ORDRE,

On lit dans le livret
d’exposition : « Avec cette
oceuvre, Steinbach rappelle que
les objets du quotidien ne sont
pas neutres et que I'ordre est
une modalité d’organisation
des choses du monde tout
autant que la manifestation
d’une autorité supérieure. »

Finalement, méme ces

objets en verre prennent

une nouvelle forme. En

les analysant de plus pres

on découvre des objets

de laboratoires (outils
scientifiques, microscopes),
des armes, etc., ce qui n'est
pas anodin quand on sait que
Richard Fauguet s’inspire de la
science fiction. Je ne peux pas
m’empécher, en faisant une
lecture générale de la salle, de
penser a une a une dystopie.
Mais aurais-je eu la méme
impression s’il n’y avait que
I'ceuvre de Fauguet ?

Quand je m’intéresse a
I'interaction des objets,
surtout dans cette salle, je
questionne aussi I'importance

CONTROLE, NON-VIOLENCE

Dans ce grand espace avec
les longues lignes mesurées,
le spectateur et la spectatrice
peuvent se demander :
I'ordre est-il une maniere

de contrdler? Car on ressent
a la fois la grandeur et
I'oppression de cet espace.

L'ordre se manifeste dans
chaqges piece de cette salle :
les objets transparents de
Richard Fauguet, les toilles
parfaitement allignées de
Claude Rutault, les tétes et les
masques de Haim Steinbach
et le drapeau noir de Reena
Spaulings. La notion de
mesure provoque une tension,
qui méne vers une autre
question : comment les trois
lignes paralléles menent-elles

vers un discours politique ?
La couleur rouge, choisie
pour mettre en valeur les
objets transparents de Richard
Fauguet se combine avec la
couleur noire des masques
et du drapeau en créant une
atmosphere de militantisme.
Le parallélisme se présente
comme une image des
discours, qui ne se croisent
jamais, qui existent en tant
que tels et qui s'opposent, se
réferent I'un a l'autre, pour
créer une tension.

Comment résister au
sentiment du danger ?
Comment réagir a la
violence ? Ces questions
menent vers une réflexion
sur I'interdépendance et la

physique de transporter les
pierres est un symbole des
déplacements que les gens
sont contraints de faire pour
survivre. Cette ceuvre est
également une réflexion sur la
répartition inégale du monde.
Les pierres, qui sont lourdes
et difficiles a transporter,
représentent les obstacles que
les gens doivent surmonter
pour se déplacer. Les visiteurs
sont conscients de la difficulté
du geste et de la fatigue qu’il
engendre.

Cette salle est intemporelle.
Les ceuvres d’art qu’elle
contient renvoient a des
périodes et des cultures
différentes, mais elles parlent
toutes du méme theme : la
surveillance et la punition. Les
couleurs rouges des tableaux
de Claude Rutault évoquent

la violence et la colere. Elles
rappellent les conflits armés et
les dictatures qui ont marqué
I’histoire de I'lhumanité. La
transparence des objets sur

la table de Richard Fauguet

symbolise la vulnérabilité

de I’étre humain. Ces deux
ceuvres dialoguent ensemble
d’une certaine fagon. Ainsi

les objets sont exposés a la
vue de tous, ce qui suggere
que I’étre humain est toujours
surveillé, méme dans ses
moments les plus intimes.
L'ensemble de la salle crée
une atmosphere oppressante.
Le visiteur se sent comme un
objet de surveillance, comme
s'il était toujours sous le
regard d'une autorité invisible.

En conclusion, cette salle est
une invitation a la réflexion
sur la condition humaine.

Elle nous rappelle que I'étre
humain est toujours soumis a
la surveillance, a la violence et
a la punition, méme dans les
sociétés les plus libres.

Voir : contraindre - contrainte
espace aussi : oeuvre

sépare en deux, ne peut étre
traversée.

VERRE : la grande ceuvre de
Fauguet / Bachelard : le petit
oeillet de verre : déformation
(comme un prisme).

du travail de commissariat
d’exposition, ou le récit prend
une forme différente selon la
ou les personnes qui font les
choix. Finalement, ce qui est
logique et en méme temps
que je réalise, c'est qu’une
ceuvre seule ne racontera
jamais la méme histoire
qu’une ceuvre parmi d’autres.
Tout comme le rouge de
Claude Ruthault n'avait pas
I'intention de porter en lui
une image de politique et de
pouvoir (ce qui a été confirmé
dans un entretien avec la
commissaire d'exposition
Emilie Parendeau). Pour
revenir a la théorie de Josef
Albers dans cette salle, la
couleur aussi se transforme au
contact des ceuvres.

non-violence comme une
forme de résistance. Dans
La force de la non-violence,
Judith Butler écrit : « Apres
tout, si une vie, dés le départ,
est considérée comme
pleurale, alors toutes les
précautions devront étre
prises pour préserver et
protéger cette vie contre le
mal et la destruction. »



ON N’Y VOIT RIEN /
MAIS ON RESSENT

TOUT

C’est aussi I'une des deux premiéres salles que I'on voit en entrant dans |'espace d’exposition.
On arrive face a une plaque de contreplaqué courbée qui se détache du mur et recouvre les
spectateur-ices

A sa droite, pendent les fils des perceuses et visseuses comme oubliées sur la cimaise.

Au centre de la salle, monté sur roulettes, un paravent presque aussi haut que le mur, tapissé de
photo de morceaux de nuages sur un ciel bleu, qu’on pourrait observer a travers un chariot, sur
roulettes lui aussi, fait de deux plaques blanches et carrées, séparées par quatre barres en acier,

trois rondes et une carrée.

HEIDI

Ecouter le podcast

SASHA

LE VIE, LABSENCE,

L'INVISIBILITE

MOUVEMENT DU SPECTATEUR,
PERCEPTION SPATIALE INVERSEE

La salle s’intitule On n’y voit
rien et fait référence a un
ouvrage de Daniel Arasse.
L'auteur y questionne, par
I'analyse d’ceuvres, notre
facon de regarder les ceuvres.
Ainsi, si on n'y voit rien,
c’est qu’on ne sait pas voir.
L'espace de I'ceuvre est-il
alors un espace uniguement
visuel ? Et, le corps du
spectateur appartient-il a
I'espace de I'ceuvre ?

Avec le chariot de Didier
Vermeiren, I'espace n’est
effectivement pas seulement
visuel, il serait aussi
conceptuel : il faut avoir
conscience que I'espace entre
les deux plateaux n’est pas
vide mais rempli de I'espace
du vide. Ce vide se matérialise
grace aux lignes produites
par les différents éléments
constituant le chariot. On a
ici a faire a une perception
spatiale inversée. On percoit
grace aux éléments présents
ce qui ne semble pas étre

la. Avec I'ceuvre de Pierre
Labat on peut s'imaginer
que le corps du spectateur

va suivre la méme courbure
que I'ceuvre au moment

de sa confrontation avec
celle-ci. L'espace de I'ceuvre
deviendrait donc une sorte
d’exemple d’espace / de
modulation de I'espace.

Si I'on considére alors que
la perception de I'espace est
avant tout une perception
par le corps plus que par le
regard, il semblerait que dés
lors que le corps du spectateur
entre en mouvement par
I’action de I'ceuvre, il ne se
trouve plus dans une simple
relation de projection sur
I'objet. On pourrait donc
considérer que l'espace de
I'ceuvre s’étend jusqu’au corps
du spectateur. Finalement,
I'ensemble des ceuvres de la
piece implique un corps qui
se déplace. Un jeu d’aller-
retour entre les yeux et
I'ceuvre génére une mise

en mouvement du corps du
spectateur. Cette mise en
mouvement correspond a
I’activation de I'ceuvre : le
spectateur devient acteur de
I'ceuvre.

Nos dires ont la vie courte est une proposition des étudiant-es du Master 2 recherche arts plastiques de |'université Bordeaux

Montaigne, en partenariat avec le Frac Nouvelle-Aquitaine MECA, réalisée dans le cadre du séminaire de recherche-création proposé

par Pierre Baumann.
Sasha ANIKIEVA, Chaza AYOUB, Taslima BAKHTA-NELLIS, Heidi BARRE, Pierre BAUMANN, Camille BOIVIN, Alice CHAN-ASHING,

Aquitaine MECA le 6 décembre 2023 et prit appui sur un protocole de conversation simple basé sur les jeux de ficelles, c’est-a-dire
Claire COMMES, Anne-Claire GOUSSET--LACROIX, Ismaél JEAN-BAPTISTE, Adeline NEBOR, Apolline SATTA, Lisa TAULEIGNE

est une journée d’échange autour de I'exposition Parler avec elles concue par Emilie Parendeau. Elle fut présentée au Frac Nouvelle-
des figures construites collectivement qui permettent de faire circuler la parole.

NOS DIRES ONT LA VIE COURTE, CONVERSATIONS ET JEUX DE FICELLES

Le vide de cette salle nous o ®e
invite a se déplacer et a se .
mettre “dans” I'ceuvre. Ainsi °
donc, le-a spectateur-ice o
devient une partie de I'ceuvre. .
Les ceuvres de cet espace e
nous invitent a étre présent-es
devant elles. Néanmoins,
I"absence est le personnage
principal de cette salle. Elle
se joue difféeremment dans
chacune des ceuvres. La
sculpture de Pierre Labat
crée une absence spatiale,
délimitant I'espace par une
courbe. Dans |'ceuvre de
Didier Vermeiren, I'absence se
manifeste dans I'immobilité
d’un paravent, qui est censé
pouvoir bouger.
Cette salle me fait
penser a I'ceuvre, qui n'est pas
visible dans cette expo, celle
de Florence Jung. Absente
dans les salles, elle fait partie
de I'exposition, présente dans
la ville de bordeaux. Cette
ceuvre, comme les autres
présentes dans cette salle,
nous invitent a nous déplacer,
a sentir le vide et a essayer
de retrouver comment il est
possible d'interagir avec lui.

IMMOBILE,
FLUX

La vue est perturbée par les
différentes ceuvres placées
dans cette salle. Elles
occupent plusieurs plans
spatiaux. Non seulement la
vue est perturbée, mais le
déplacement du spectateur
I'est aussi. Le corps en
mouvement parmi ces
ceuvres est contraint dans sa
déambulation.

Par ce trajet mené par le
spectateur, il active ces
ceuvres qui semblent
immobiles. Il active « I'objet
a regarder(...) et I'objet pour
regarder ». L'ceuvre Ciel,
paravents de Jean-Francois
Brun, Dominique Pasqualini
et Philippe Thomas coupe

la circulation de l'air, elle est
I'intermédiaire qui bloque
cette circulation. A travers
I'ceuvre, le Chariot de Didier
Vermeiren, laisse des zones
vides avec ces plateaux de
platres ; celles-ci pourraient
laisser s'échapper des
particules de poussiéres
circulant dans I'air, mais
leur déplacement serait

CLAIRE

SENSATION, HISTOIRE DE L'ART,

FAMILIER

On n’y voit rien, c'est le titre
de I'ouvrage qui regroupe

les diverses interventions
radio de I'historien de I'art
Daniel Arasse, sur France
Culture. L'exercice auquel se
prétait Arasse, et qu’il menait
d’ailleurs avec brio, me fait
penser a ce que nous tentons
de faire ici. Parler avec les
ceuvres. Lui, savait toujours
comment faire se les imaginer
aux auditeur-ices, au plus pres
du détail, et dans une logique
de la sensation. Je pense
notamment a sa description
et analyse de I'oculus de La
Chambre des époux dans

le Palais Ducal de Mantoue.
Cette volte céleste jonchée de
putti qui nous regardent les
regarder, elle m’est rappelée
par les paravents d’IFP, sans
les angelots ici, mais peut-étre
se cachent-ils derriére...

On n’y voit rien, c’est le nom
de salle qui m’est le plus
familier dans I'exposition.
Bien que « familier » ne soit
pas vraiment le terme le plus

interrompu par ce paravent.
Essayant de s’échapper dans
cette image esthétisante du
ciel, dont I'objet paravent en
est devenu le support, il y a
une confrontation du corps a
I'objet et des objets entre eux.

Dans la salle On n’y voit rien,
en un sens, le spectateur ne
percoit pas ce qui se joue
entre ces objets et leur place.
Ce qui est invisible a I'ceil nu,
ce sont ces flux qui activent
les ceuvres, les corps qui les
bouleversent et les formes qui
les bloquent. La poussiere est
présente différemment aussi,
faisant partie de I'ceuvre Le
Chariot, elle devient I'ombre
du Ciel, paravents. Lartiste
Didier Vermeiren a déclaré « le
déplacement, le mouvement,
c’est le sujet de la sculpture. »

adapté pour décrire le rapport
premier a ces ceuvres. Elles
semblent comme résister au
regard.

Car en effet, a premiére vue
(ou non justement) on n'y
voit rien. On n'y voit rien
devant le monochrome blanc.
On n'y voit rien car seul un
il céleste, et omnipotent,
traite le ciel en paravent (et
de toutes maniere, ¢ca ne se
fait pas d’épier derriére un
paravent, bien que certains
vieillards aient épié certaines
Suzannes, que certains
regardeurs aient collé mirette
pour voir trempette dans une
certaine chute d’eau). On n’y
voit rien, et un chariot dérange
méme ce qu’il faudrait voir,
on y voit rien, décidément
tout est noir. Le personnel
ménager a commis quelques
oublis, on renoncerait presque
a rester ici : vite | Rejoindre la
salle des glaces ! Au moins,
ony verra quelque chose,
méme si ce sont nos propres
grimaces.

Mais au moment de quitter

la salle pour rejoindre les
miroirs, I'effroyable se passe :
une vague gigantesque
s’abat sur mes traces. C'est
en passant sous l'ceuvre de
Labat que que je percois
enfin quelque chose, ici. Une
sensation s'impose. Qui I'elt
cru qu'il faille se rapprocher si
prés d’'un monochrome blanc
pour y voir enfin quelque
chose.

Certes, face aux ceuvres du
mouvement du Color Field
Painting, il est conseillé de se
tenir trés proche des tableaux,
le nez dans la peinture, pour
étre dans la couleur. Georges
Didi-Huberman, qui sur
certains points me rappelle
Daniel Arasse, a écrit Lhomme
qui marchait dans la couleur,
dans lequel il parle de ces
expériences immersives, chez
James Turrell notamment.
Mais rien ne m’appelait a

faire de méme face a lI'ceuvre
Affinity de Pierre Labat. Ni
couleur comme chez Mark

Rothko, ni piece ou couloir
immersif comme chez Turrell.
Une structure neutre s’abat
sur moi de toute sa neutralité.
Et pourtant, une fois dessous,
ce qui differe d’étre « face

a », c'est cette neutralité
totalisante, qui a permis
I’émergence d’une sensation.
L'ceuvre s’est comme activée
et j'ai compris sa nature de
support : un support de mes
sensations, j'étais sous la
vague, sous son poids, j'étais
rappelée a cette sensation
connue du rouleau qui
imminemment va s’abattre et
nous emporter, cette vague
qui demande de prendre sa
respiration pour un temps
indéterminé. Toutes ces
sensations me revenaient en
un bloc compact.

Finalement I'excessive
neutralité de cette ceuvre
fonctionne comme un
raccourci vers la sensation, ou
un support de celle-ci. C'est
comme si I'objet de la vague,
si on peut dire, au sens d'un

LIS,A
DEPLACEMENT,
IMAGINAIRE

Une atmospheére aux allures
d’un studio ou d'un tournage
laissé a I'abandon. Cette
configuration m’interroge
sur la frontiére entre le

réel et l'illusion. J'appuie

sur cette impression en
m’imaginant étre plongée
dans le décor d'un film en
cours de réalisation. Partie
dans cette idée, j"avais méme
ce ressenti que nous étions
dans les coulisses de notre
esprit, a la frontiere entre le
conscient et I'inconscient,

et que notre cerveau nous
préparait une bonne histoire
pour la nuit. Nous sommes le
metteur en scéne d'une piece
théatrale. Chaque pas que
nous faisons, chaque angle
que nous explorons, modifie

objet intensif, avait été poncé
de ses caractéristiques jusqu’a
ne garder que la fine couche,
qui suffit a peine, a ramener

la totalité submergeante de

la sensation. Alors oui on n'y

travail d'une forme de vision
rapprochée (...). C'est un
espace aformel sans contour
de forme bien précis et sans
représentation formelle du
sujet. »

voit rien, mais on ressent tout.
*La logique de la sensation
PS : On pourrait ici rappeler la  (chap. IV) et Mille Plateaux
notion d’haptique convoquée
dans plusieurs ouvrages* par
Gilles Deleuze notamment
pour qualifier I'espace lisse.
C’est la premiére fois que
je cite Wikipédia dans un
travail, et ¢c’'est dommage
que ca arrive au Frac mais
la citation suivante est assez
éclairante : « U'haptique y
est dévolu a un espace de
proximité et d’affects intenses
sans hiérarchie. L'espace lisse
est sans profondeur visuelle.
C’est un espace d'immeédiateté
et de contact, qui permet au
regard de palper I'objet, de se
laisser investir par lui et de s’y
perdre. Le philosophe propose
des développements sur l'art
haptique comme antithése
de I'art optique. C'est le

POESIE,

le plafond souligne une
circulation de la lumiere et
de notre regard, de maniere
douce et poétique. L'idée
d’une mémoire en devenir,
ou d'une mémoire en cours
d’acheminement se renforce.
Le déplacement de notre
corps dans cet espace semble
étre la clé de I'activation des
ceuvres qui nous entourent.
On n'y voit rien devient un
objet a regarder, une entité
vivante qui réagit a notre
présence. Elle évolue de
simple contenant d’objets a un
élément dynamique.

la mise en scene de cette salle

immersive.

Elle devient ainsi un espace
en perpétuel mouvement,
éveillant nos sens et

nous invitant a participer
activement a la création de
notre propre expérience.

Le rapport entre le sol et
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Entre les deux plaques de
bois et les quatre montants
métalliques du chariot de
Vermeiren, il y a un cube vide.

De part et d’autre du paravent
du collectif IFP, il y a deux
formes polyédriques vides.

Dans la courbure de la vague
de Pierre Labat, le vide
courbe, encore.

Entre ces espaces négatifs, il y
a des corps.

Le négatif ne définit pas des
espaces déceptifs.

Il construit des volumes peu
perceptibles a I'image de
négatifs photographiques.

Ces espaces négatifs sont les
réceptacles de nos sensibilités.

Nous serions les corps positifs
de ces espaces sensibles.

Il ny a plus d'image, il y a des
corps.

Les ceuvres deviennent des
zones de réactivation de
I'expérience de perception.
Ce sont, comme dirait John
Cage a propos des Whites
paintings de Rauschenberg,
« des aéroports sur lesquels
se posent les lumieres, les
ombres et les particules. ».

Elles définissent des

climats trompeurs d’ordre
météorologiques (il fait grand
beau chez IFP, mais c’est un
artifice de communication),
mais aussi subjectifs, comme
des « climats de confiance »
(concept développé par mon
frere artiste Sylvain Baumann)
qui permettent a chacun-e

de faire I’'expérience sensible
et mobile (sur roulettes) de
I'espace de maniere tout de
méme un peu surjouée.



TOUCHERLA
LIMIERE /JUSQU’A
L'OBSCURITE

Cette salle est divisée en deux espaces de projection.

Le premier est une salle blanche dans laquelle on se retrouve progressivement baigné de lumiere
blanche elle aussi, le son d’un bruit blanc augmente en méme temps que la lumiére.

Le second espace est une boite noire, on observe la projection de I'évolution de la forme d'un
quadrilatére de lumiére blanche, un peu jauni. Le son du projecteur émet un clac sonore a chaque
changement de diapositive et donc a chaque changement de forme.

LISA
INTROSPECTION,
DERANGEANT

La salle s’apparente a une
scéne méditative. Une
immersion dans un univers
ou l'obscurité initiale évoque
le silence introspectif d'une

Pourtant, au fur et a mesure
que la lumiére se propage,
I'atmospheére évolue de
maniére inattendue. Ce

qui semblait étre une

Lo % .
% 5 3 é g méditation. Face a un mur expérience méditative se
T [} = . . . . ’
%;‘g e = g immobile, le seul mouvement  teinte progressivement d’'une
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ALICE , 0 % . CLAIRE ,
OBSERVANT-OBSERVE-E, v, R SYNESTHESIE, SPATIALISATION,
DEFAUT TECHNIQUE BN %, " ATTENTE

% % e,
° 00) oo‘ °
T . . PPN . y - . TP ° o] o] ’ . . T .
Je m’intéresse ici en était volontaire ou non. Je n'ai  de mauvaise définition o0, ooé_ . La synesthésie se caractérise C’est un gros éclairage utilisé La deuxieme ceuvre de
particulier a I'ceuvre HM/ cependant pas la réponse, qui rappelle les moyens '..‘91};9 Cy par le mélange des sens sur les plateaux de tournage, Toucher la lumiére est
d’Adrien Missika. Celle-ci donc je pars du principe que techniques mis en oeuvre et, '..060’ dans l'acte de perception. On dont la particularité (ou défaut composée d'un diaporama
consiste en un éclairage de c’est un choix. La question est  dans ce cas, replonge le public e, %, prend souvent I'exemple du technique comme disait Alice) de 81 images représentant
. . , . o R . P R .y
plus en plus puissant du alors celle-ci : qu’est-ce que dans le réel (dans une sorte de e + poéte Arthur Rimbaud, pour est qu’il est trés bruyant, un rectangle de lumiere
public. Ainsi soumis a la cela peut apporter a I'ceuvre et  jeu entre imaginaire et réalité LR 01:9 2 expliquer ce phénomeéne, I'intensité du son produit qui semble tourner sur lui-
. . . s N ’ 1 ° . . n . "
lumiere, il devient presque quel effet cela produit-il sursa ol I'on passe de I'un a l'autre '..%(. & qui percevait chaque lettre augmentant avec celle de méme. La particularité de
partie intégrante de I'ceuvre. réception? successivement) ? .. ’6;, @“ de I"'alphabet d’une couleur la lumiére. En entrant dans cette ceuvre est qu’on peut
Il ne fait plus que regarder Ces questions rappellent ‘o %, s R spécifique. Avec le titre cette salle, on découvre une observer a la fois I'objet
I’écran mais est éclairé Cette question du défaut I'importance de la ‘e /eo 30 ..’ Toucher la lumiére, on est en croissance du son et de la technique de projection, et
comme si ¢’était lui qu’on technique est assez scénographie et des éléments *e, %//, & o plein dans la synesthésie : lumiére dont on ne connait I'image projetée. On pourrait
. . . ;- T ° . p . N .
devait regarder. Le sujet passe importante notamment extérieurs a I'ceuvre elle- ., ‘le N s il y aun mélange entre la pas la limite, on se demande penser a une analogie de
de I'ceuvre a la spectatrice dans le développement de méme, qui influent fortement '.."9’) L g fonction optique et la fonction  jusqu’ou ca va aller. Tous forme entre ce parallélépipéde
ou au spectateur, déplagant I'esthétique DIY. sur la réception de I'ceuvre ‘e, 4;, S S haptique (le toucher). Ce titre nos sens sont happés par la lumineux tournant sur lui-
ainsi qui est observé-e et qui et sa compréhension par le ‘..”1‘ :9 . SuUppose un espace ou une croissance exponentielle du méme et le cycle lunaire.
observe. En musique par exemple cela public. ‘..‘9')‘, \q;' o spatialisation de la lumiere, son et de la lumiére. Ici surgit Cette analogie est amusante
. T . ° , . . , ’
se traduit par I'utilisation '.."e& %o K ce qu’on observe bien dans la notion d’attente : on se car on passe d'une forme
Le rapport que je peux établir de sons qui étaient, jusqu’a ° 9% Iy i la définition scientifique de doute que ca va s'arréter, car parallélépipédique a la
7 . 7 7 7 7 L4 s - 5 ’ . . . on]
avec ma problématique est présent, généralement effacés ‘e % : S la lumiere puisqu’il s'agit ¢a reste un objet physique, forme sphérique de la Lune.
Y . . o - , . . . . ’ -
celui d'un amenuisement de en post-production, parce que ° "a\, & o d’ondes qui traversent mais sans savoir quand. La notion d’attente revient
, . “ 4z e ° N ’ ’ ’
la séparation entre ceuvre considérés comme défauts : * ‘96;, 5 o I'espace. L'espace est comme On est dans |'attente de cet dans cette ceuvre, car face
. . . . ° .y . ~ . N M’ ' . . . s
et spectatrice, spectateur larsens, dissonances, bruits %o, ‘9///, S s « contaminé » par la lumiere, arrét qui, méme s’il n"arrivait aux 81 diapositives donnant
ou entre artiste et public. d’ampli ou de micro, etc., ‘e, 'Oe,./ & S ce qui est perceptible par jamais, serait dans tous les cas |'effet d'une forme tournant
Beaucoup de mouvements dont les musiciens punks vont ‘e, *9,(, é;' S la vue, lorsqu’elle éclaire et causé par la limite de nos sens  sur elle-méme, on s’attend
artistiques ont tenu la méme accentuer la présence. %o, ’)’/é' ~ o rend visible, ou au contraire : on ne peut, par exemple, a l'achévement du tour (du
ligne de conduite au cours Finalement, on a presque a ‘e, '96 ~t’° . lorsqu’elle dissimule I'espace percevoir les sons en-dessous  cycle), mais on ne sait pas
. . . ° , . . . .
du XXe siécle que ce soit le faire dans HM/ a une sorte de R 49,) & s par son absence. C’est la de 20Hz. Une croissance quand il arrivera (et sion le
mouvement Dada, Fluxus ou Larsen visuel. *e, 069 § g fameuse fonction haptique exponentielle du son et de la percevra comme tel) car on ne
le Situationnisme pour en citer %o, Sx o S qui prend le relais quand la lumiére nous rendrait sourds connait pas la forme initiale
quelques-uns. Est-ce qu’Adrien Missika Se, “4 5:‘ o pénombre se fait. Quand I'ceil et aveugles, il existe une limite (symbolique) qu’aurait I'objet :
voulait jouer sur le contraste Se, "(,,} S o est rendu aveugle, c’est la a la perception fixée par les est-ce un carré parfait ou un
- . . ° . . . i VPRI ..
Par ailleurs, en regardant entre une lumiere qui °e 649 & s main qui percoit. Dans L'Eil et  sens. parallélépipéde tout de biais
. . . L4 7 . ’ 7
I’ceuvre d’Adrien Missika, enveloppe les spectateurs, e %J S R I’Esprit, Merleau-Ponty donne ? L'attente ne se résout donc
. . , . . N o ’ H ’ ’ A, 4 ’ H
je me suis demandée si la spectatrices et les emmene LR J‘"‘e ,;g,‘ S I'exemple du pichet d’eau que  L'ceuvre HMI nous parait assez pas forcément. L'analogie
. I - . . . D . . . . . . . .
mauvaise définition de I'image ailleurs et une image * 9(,,, & o la main sait deviner vide ou vide, on y trouve seulement évoquée avec le cycle lunaire
‘e, &% & . rempli, la fonction haptique un écran blanc et un son allant est aussi décelable dans le
° . - - . - .
‘e, N S remplacant ainsi la fonction croissant. On peut cependant diaporama : les 81 images
~ . \ A , . . . ’ . ,
‘e, (/9/ .'-5’ o & visuelle. Aprés étre passé de la imaginer cette salle pleine, s’apparenteraient au schéma
‘e, 9"0 ¢”§$ S fonction optique a la fonction remplie d’ondes qu’on ne peut d’un calendrier lunaire, et
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PERFORMANCE,
RENVERSEMENT

Dans ces deux salles le
public est confrontés a un
renversement des sens. On
peut y entendre la lumiére.
Dans I'ceuvre Lighthouse de
Alexander Gutke, on est face
a un rectangle de lumiére
blanche projeté dans une
salle sombre, qui tourne sur
lui méme au rythme donné
par le projecteur qui émet

un claguement a chaque
changement d'image. Au bout
d’un certain temps passé dans
la salle les spectateurices
associent le claquement au
changement de forme du
rectangle, en oubliant la
présence du projecteur, ce
qui nous fait alors entendre
la torsion de la forme,
renversant ainsi le rapport au
bruit et a la lumiére.

Dans l'autre salle, I'ceuvre

de Adrien Missika produit

le méme effet, puisqu’on

ne voit pas ce qui produit

la lumiere. On a seulement
acces au bruit de la lampe

qui amplifie jusqu’a ce que

la lumiére ai recouvert a la
fois I’écran et les murs de la
piece. La encore on entend la
lumiére. On assiste aussi a un
renversement des réles, lea
spectateurice devient acteurice
de I'ceuvre, et est alors comme
mis ou mise a découvert. On
ne voit dans la piece plus que
celui ou celle qui est éclairé-e,
et cette personne, si elle est
seule, ne voit plus que du
blanc, qui pourrait forcer a
I'introspection, puisqu’on

la prive de toute sensation
sonore ou visuelle autre que
cette lumiére et ce bruit blanc.



PENSER - CLASSER /

RECONFIGURER

Cette salle est la seule qui dispose de fenétres, selon I’heure, la lumiére baigne I'ceuvre de Richard
Long, un ensemble de pierres grises rangées en cercle, les pierres les plus polies au centre et les
plus brutes a I'extérieur du cercle.

La fenétre se refléte aussi dans trois grands miroirs rectangulaires sur lesquels sont collés des
judas qui forment les constellations de la vierge, du centaure et du cygne.

Cette ceuvre fait face a un nouveau mur de Rutault, peint en violet cette fois, les toiles installées a
gauche du mur pointent vers la droite.

HEIDI
DEPLACEMENT,

Ecouter le podcast

RAPPORT FORME / ESPACE

« Il y aurait presque autant de
classification que d’objets eux-
mémes : selon leur taille, leur
degré de fonctionnalité (quel
est leur rapport a leur fonction
objective), le gestuel qui s’y
rattache (riche ou pauvre,
traditionnel ou non), leur
forme, leur durée, le moment
du jour ou ils émergent
(présence plus ou moins
intermittente, et la conscience
qu’on en a), la matiere qu'ils
transforment (pour le moulin
a café, c’est clair, mais pour

le miroir, la radio, I'auto ? Or,
tout objet transforme quelque

On peut constater I'influence
de la forme et de la
composition des ceuvres
sur les déplacements du
corps du spectateur. Par
exemple, la forme circulaire
de I'assemblage des pierres
de Richard Long pousse

le spectateur a lui-méme
tourner en rond. Cela inscrit
le spectateur dans la méme
démarche que l'artiste (la
déambulation étant au coeur
de son travail). On peut
d’ailleurs imaginer qu’un
spectateur tourne plusieurs
fois autour de I'ceuvre.

chose), le degré d’exclusivité
ou de socialisation dans
I'usage (privé, familial, public,
indifférent), etc. ».

Son corps finirait alors par
s’adapter a cette forme de
déambulation. D’un corps

« abrupt », « rigide», il devient
corps « lissé » comme les
pierres composant I'ceuvre.
Ainsi, le protocole se présente
comme un guide sur la forme
de déplacement a engendrer :
si le corps est contraint de
suivre un certain type de
parcours alors un espace
particulier va se déployer. Par
exemple, I'ceuvre de Claude
Rutault apparait comme une

Comment I'organisation
spatiale, interne a I'ceuvre

et I'organisation par rapport
au parcours d’exposition,
classe, spatialise, organise-t-
elle alors le déplacement du
corps du spectateur ? C'est-
a-dire, qu’est-ce que |I'ceuvre
transforme ? Et comment
penser la création d'un espace
par le protocole ?

Nos dires ont la vie courte est une proposition des étudiant-es du Master 2 recherche arts plastiques de I'université Bordeaux
Montaigne, en partenariat avec le Frac Nouvelle-Aquitaine MECA, réalisée dans le cadre du séminaire de recherche-création proposé

par Pierre Baumann.

NOS DIRES ONT LA VIE COURTE, CONVERSATIONS ET JEUX DE FICELLES

est une journée d’échange autour de I'exposition Parler avec elles concue par Emilie Parendeau. Elle fut présentée au Frac Nouvelle-
Sasha ANIKIEVA, Chaza AYOUB, Taslima BAKHTA-NELLIS, Heidi BARRE, Pierre BAUMANN, Camille BOIVIN, Alice CHAN-ASHING,

Claire COMMES, Anne-Claire GOUSSET--LACROIX, Ismaél JEAN-BAPTISTE, Adeline NEBOR, Apolline SATTA, Lisa TAULEIGNE

Aquitaine MECA le 6 décembre 2023 et prit appui sur un protocole de conversation simple basé sur les jeux de ficelles, c’est-a-dire
Avec la participation improvisée de Barbara BOURCHENIN (résumée avec nos mots)

des figures construites collectivement qui permettent de faire circuler la parole.

forme d’algorithme a suivre
ou a déployer et semble
indiquer un parcours de
visite a suivre (notamment
par |'orientation des toiles e
triangulaires). De méme, les °e
miroirs de Nicolas Milhé, par o
leur forme plastique, nous . "-..o.
amenent a nous déplacer : .
une question de distance .
est incluse dans I'ceuvre- .,

méme grace a l'incrustation .,

des judas dans le miroir. Le .

spectateur est alors amené °e

a s'avancer et a reculer pour ‘e, ¢

avoir différentes visions de e eo,
I"ceuvre. . ol‘o.

APOLLINE

NATURE, FEMINISME,
POUVOIR, CONTROLE

Dans cette salle, I'ceuvre qui
m’a le plus interpellée c’est
I"ceuvre de Richard Long,
dont le travail en général
consiste a créer avec ou dans
la nature. Il dit lui-méme que
son art se fait en marchant,

il laisse ainsi une trace de
son passage en créant sur le
lieu. Quand ses ceuvres sont
en intérieur, elles invitent
donc au cheminement,

en l'occurrence ici elle
pousse a en faire le tour, et
implique un déplacement des
spectateurices, qui crée un
lien avec l'artiste et un lien
avec la nature plus largement.

Pourtant Emilie Parendeau en
donne une autre hypothése,
elle dit qu’on pourrait

« également l'interpréter
comme une tentative de
dompter les choses du monde,
de mattriser I'immaitrisable ».
Le fait que Richard Long soit
un homme n’est alors plus
tout a fait anodin. Selon les
théories éco-féministes, les

hommes exercent le méme
pouvoir sur la nature que sur
les femmes. C'est-a-dire qu’ils
se placent en étres supérieurs
alors en droit de prendre
possession des denrées de

la nature et de I'exploiter

(par I'agriculture, I'élevage,
les forages, etc.) de la méme
maniéere qu’ils empéchent aux
femmes de disposer librement
de leur propre corps.

Bien entendu je ne dis pas
que Richard Long a ici comme
idée secrete le pouvoir qu’il
exerce sur les femmes, mais
son rapport a la nature est a
questionner, étant donné qu’il
se sert de matériaux naturels
dont il va ensuite disposer
selon ses envies, et souvent
les classer, comme ici, ou les
pierres sont triées par forme
et rangées en cercles. C'est
slirement inconscient mais,
selon moi, Richard Long ne
crée pas avec la nature, mais
se sert d’elle.

ANNE-CLAIRE

EXTERIEUR / INTERIEUR,

LOINTAIN

Penser, classer, ordonner et
ranger ce qui provient de
I'extérieur, de la Nature. Ce qui
nous est lointain, et parfois
inatteignable, est ce qui nous
parait incontrélable. Pourrait-
on I'enfermer ? Le figer dans
un espace précis ?

Classer les constellations
pour mieux les penser et les
observer dans I'ceuvre La
Colombe, Le Centaure et la
Vierge de Nicolas Milhé. En
mettant au premier plan, ce
qui nous est extrémement
lointain, ce qui est infiniment
grand, observer au juda la
constitution de I'Univers fait
de poussiére. Les étoiles
composent les constellations,
elles sont créées a partir de
poussiere.

Celle-ci est considérée
comme cet infiniment petit

et cet infiniment proche

se retrouve aux pieds des
spectateurs, celle de I'espace
de I'exposition simultanément

é? me suis reliée a:: Apollirle autour de I'artiste Judy Chicago et son oeuvre Purple Atmosphere
est une grande installation dans la nature, qui place la femme dans le Land Art, un courant tres 8.

, intéressant par rapport aux termes de nature,
pouvoir et contréle sur la nature dans les courants

‘e, artistiques.

mass:ulin. Elle dit que la terre peut étre déesse
*,  duféminisme, et par rapport au termes de
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BARBARA

lorsqu’ils observent |I'ceuvre.
Ils regardent finalement

une image suggérée de la
poussiére infiniment lointaine.
En ayant a leurs cotés, dans
I'espace qui les entoure,
I’ceuvre de Richard Long,
River and Mountain circle,
ces morceaux de marbres
sont en quelque sorte des
grains de poussiére issus

de gigantesques blocs

de marbre. Ces grains se
retrouvent agglomérés entre
eux, a l'intérieur, co6toyant
les poussiéres parmi les
poussiéres.

La poussiére qui circule avec
les spectateurs rencontre les
poussieres des roches, jusqu’a
se coller sur les miroirs
constitués de constellations
faites de poussiére. Il y a un
aller-retour entre extérieur

- intérieur, le vide - le plein,
I'infiniment lointain et le
proche. Le minéral voisine
avec les étoiles, le spectateur
en est le regardeur.

ENVIRONNEMENT, MILIEU,

DESORDRE

Iy toutes sortes d’ordres ou
de désordres dans cette salle,
ou peut-étre n’y a-t-il que de
I'ordre.

Penser/classer peut tout de
suite étre rattaché a Perec.
On évoquait tout a I'heure
comment les titres amenaient
une lecture sur les salles et
finalement exergaient une
forme de contrainte quant a
la maniére de les aborder. En
méme temps, le rapport au
classement et a la typologie
qui ont été évoqués.

Ce que j'ai bien aimé, c’est
qu’en regard de cette notion
de penser/classer de Perec,
vous avez évoqué la notion de
reconfiguration. Configurer.
Pour configurer quelque
chose, il faut en passer par
un moment de désordre,

ou en tout cas renouer

avec un phénomeéne qui est
initialement un phénomeéne
d’entropie.

Les réflexions que nous
avons pu mener et les
ceuvres telles qu’elles nous
sont présentées me font
m’interroger sur cette notion
d’entropie que je n’ai pas fait
apparaitre dans les mots clés.
L'entropie comme phénomeéne
naturel, comme phénomene
inéluctable aussi. Perec en
parle dans Penser/classer, je
pense qu’on a toutes et tous
expérimenté I'entropie en
rapport avec la bibliotheque,
cette classification qui sans
cesse se désordonne et qu'il
faut toujours réagencer et
réordonner. Il me semble
que finalement cette notion
d’entropie peut étre pensée
comme une forme de moteur
a ces pieces, a celle de Long,
peut-étre aussi. Surtout,
I'entropie est propre a un
milieu. On peut imaginer que
selon le milieu, cette entropie
sera reconfigurée.

CLAIRE

PENSER / CREER,

CONTEXTE, MOUVEMENT

L'entropie est aussi une notion
que j'avais envisagée dans

ma transition et je partage
également ce biais d’en
revenir souvent aux titres
donnés aux salles, comme on
a pu I’'évoquer dans les salles
précédentes. C'est difficile de
ne pas regarder les ceuvres au
travers de ces titres.

Penser/Classer, comme vous
I'avez rappelé plus tot, est le
titre d'un ouvrage de Georges
Perec. Ce que j'apprécie

dans cet essai, c'est son
introduction « Notes sur ce
que je cherche »', qui est

ce qui s’apparente le plus
dans ce qu’il a produit, a

une théorie de son écriture,
puisqu’il y développe

un regard global sur sa
création. Mais il en arrive
inéluctablement au constat
qu'’il sera toujours pris dans
la pratique, et qu’en quelque
sorte, il ne peut pas réussir a
porter un regard global parfait
sur son travail puisqu’il est
pris le nez dans cette pratique
et ce jusqu’a sa mort. Il parle
alors d'un puzzle qui serait
inexorablement complété?,

au sujet d'une pratique qui ne
s’'arréte qu’au moment de la
mort, et pourtant ses ceuvres
continueront de paraitre a titre
posthume. On déceéle ainsi un
jeu de dépassement de cette
complétude. Je pense qu’on
peut rejoindre ¢a a la notion
d’entropie dont vous (Barbara

1 « Notes sur ce que je cherche » in
Georges Perec, Penser/Classer, Paris,
Seuil, 2003 (1985, Hachette), pp.9-12
2 « [...] comme un puzzle
inexorablement achevé » Ibid. p.12

ooooo"o........ o.. SA’SHA
DEPLACEMENT,

Le centre de cette salle est la
piece de Richard Long, qui
invite a la circulation. Faut-il
se déplacer pour penser et
comprendre cet espace?
parait que la pensée vient en
faisant le tour autour de ce
rond, posé au sol. En répétant
le mouvement de l'artiste, les
spectateurs et les spectatrices
se mettent a marcher, en
faisant de I'ceuvre immobile
une autre, itinérante. Cela me
rappelle I'ceuvre de Francis
Alys, Paradox of Praxis.
L'artiste pousse un bloc de
glace dans les rues de Mexico.
L'objet solide et lourd, ce
bloc, devient de plus en plus
léger, s'évapore finalement,
en rendant I'effort de Francis
Alys éphémere et invisible.
Dans cette salle, un autre

bloc passager existe, celui de
Louise Hervé et Clovis Maillet.
Un bloc en béton, un objet
lourd et immobile, devient
itinérant, grace aux rondins de
bois, que les visiteurs peuvent
déplacer pour le mettre en
mouvement.

J’ai bien aimé aussi ce qui

a éteé dit sur la question de
I’écoféminisme et cette idée
d’emprise de ne pas faire avec
la nature, mais finalement se
servir d’elle, ou en tout cas,
I"utiliser a une fin qui n’est pas
une sorte d’accompagnement
ou de proximité avec le milieu
et I'environnement.

Je me demande si finalement
la prise en compte du
désordre, de I'entropie
propre a un lieu n'est pas
aussi une maniére de faire
avec le milieu et d’envisager
ses reconfigurations et les
constellations qu’on peut en
donner.

MARCHER-CREER

Bourchenin) avez parlé.

Mais Penser/Classer, quand
j'essaie de le relier aux ceuvres
de cette salle, notamment a
I'ceuvre de Richard Long?® qui
se rattache au Land Art, cela
me fait penser a la logique de
site et de non-site développée
par Robert Smithson. Cette
logique est en quelque sorte
une maniére de penser et de
classer des éléments naturels,
avec les défauts que cette
démarche peut avoir, tels
qu’a pu les évoquer Apolline,
comme la restriction par
I'ordre. Cette démarche de
classement, on la trouve aussi
dans les constellations de
Nicolas Milhé, qui sont une
autre facon de classer.

Une entrée plus personnelle
par rapport a Penser/Classer,
toucherait plut6t a I'aspect
scénographique, puisque j'ai
déja rencontré les ceuvres de
Milhé et de Long auparavant
dans un contexte d'exposition
différent. L'oeuvre de Long
n’'était pas exactement la
méme, il s'agit de White
Walk Line qui se trouve sur
les toits du CAPC mais dont
la pratique d”assemblage de
pierres est similaire. Quant a
I'ceuvre de Milhé, je I'ai vue
pour la premiere fois lors

de I'exposition Hypernuit.
L'ceuvre était alors plongée

3 Richard Long, River and Mountain
Circle, 1991, sculpture marbre et
galets blancs, 400 cm de diametre,
collection Frac Nouvelle-Aquitaine
MECA, Exposition « Parler avec elles
», Emilie Parendeau, 2023-2024

4 Hypernuit, exposition a la Base
sous-marine de Bordeaux, du 14 avril
au 28 aolt 2022

Ainsi, cette piece est remplie
d’un double sens. Les pierres
de Richard Long et le bloc

de béton de Louise Hervé

et Clovis Maillet sont des
objets immobiles, mais,
paradoxalement, itinérants.
Elles invitent le spectateur et
la spectatrice au déplacement,
pour pouvoir changer le
rapport a I'espace. Dans
I'ouvrage de Thierry Davila
Marcher, créer. Déplacements,
flaneries, dérives dans I'art
de la fin du XX siécle, j ai
trouvé une phrase sur la
place de spectateur devant
les ceuvres qui impliquent le
déplacement : « (...) quelque
chose ait été réalisé dans
I'espace qui ait pris la forme
d’une activation de cet espace
méme, que l'espace ait été
travaillé par un dispositif
discret qui le rend vif, aigu, et
dont il revient au marcheur de
relever I'efficacité ».

Cette citation parle des
dispositifs de Gabriel Orozco,
comme Home run on 54th st.
at. MoMA, quand il dispose
les oranges derriére les

dans la pénombre, comme

le reste de I'exposition, et
elle était placée en regard
d’une autre création assez
similaire plastiquement,

qui, elle, n"était pas criblée
de judas mais de piéces de
monnaie®. J'ai cru me trouver
face a des impacts de balles
marquant les ceuvres, ce qui
a tout de suite impacté ma
perception de celles-ci par un
imaginaire de la violence. Par
cet exemple trés concret, on
voit I'importance du contexte
de la rencontre avec I'ceuvre,
qui peut totalement faire
dévier la perception qu’on a
de celle-ci. Cela reléve encore
du principe d’entropie, mais
aussi de la configuration, et de
la reconfiguration perpétuelle
des ceuvres et de notre
perception.

Cette reconfiguration passe
par la rencontre des ceuvres
entre elles, comme c’est le
cas ici dans la salle Penser/
Classer et comme ca a été
le cas dans |'exposition
Hypernuit. Un récit différent
se crée dans chaque
configuration : Heidi a par
exemple décrit le trajet induit
par I'ceuvre de Long. Mais
cette reconfiguration passe
également par I'expérience
que les spectateur-ices font
des ceuvres.

5 Gaélle Choisne, Constellation,
2014-2018, installation, 106 pieces de
monnaie, collection Frac Nouvelle-
Aquitaine MECA.

vitres du batiment en face

du musée de MoMA a NY.
Dans le cas de la salle Penser,
classer, les ceuvres ne sont
pas discrétes, mais leur
fonctionnement est le méme.
Activer I'espace et changer le
regard du spectateur grace au
déplacement.



MINIMA POETICA /

CE QUE TU

PRENDRAIS AVEC TOI

C’est la plus petite salle de I’'exposition.

Au centre se trouve la Cellule n°2 d’Absalon. C'est un énorme cylindre en contreplaqué blanc,
aux bords épais, couché sur le sol et dans lequel on voit des formes géométriques du méme
matériaux, quand on en fait le tour on remarque dans les deux coins opposés d'un méme mur,
une photographie en noir et blanc d’'une ampoule allumée, de la méme forme cylindrique que la
cellule et, en face, une bande de papier déchiré qui habille I'angle de la piéce en diagonale.

La seule touche de couleur est apportée par le mur bleu cyan de I'ceuvre de Rutault.
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ISMAEL
MINIME, SIMPLE,
DESSIN, ESPACE

Dans cette piece je pense

gue toutes les ceuvres ont un
lien avec le dessin. On peut

le voir avec la Cellule n°2
d’Absalon quand il aborde le
fait qu’il dessine un espace de
vie réduit au strict minimum,
I'ceuvre de Rutault intitulée

le dessin du mur 1, I'ceuvre
de Bares qui mentionne

que ces dessins essaient
d’interagir avec le mur et plus
largement |'espace ou encore
la photographie de Joachim
Mogarra qui peut évoquer

le dessin d'une forme de
lumiére, une expression de
lumiére.

Ecouter le podcast

Toutes ces ceuvres se lient
comme un trait sur une

feuille qui se dessine sans
lever le crayon. On peut donc
renvoyer cela au jeu de ficelles
que nous avons créé, qui est
une forme minimale, simple
qui tient compte de I'espace
en questionnant les ceuvres.
Mais peut-étre que nous
pourrions dépasser ce statut
de questionnement et I'inclure
dans cette salle comme ceuvre
a part entiére. Ce serait une
forme de trace du sujet par
rapport aux osuvres.

Cette salle nous montre
comment des artistes ont
réussi a retranscrire le

dessin sur d'autres formes,
d’autres supports que le
basique papier. Cet espace
minime (I’espace le plus petit
de I'expo) peut renvoyer a
I’activité solitaire et renfermée
que peut représenter le dessin
en lui-méme, mais qui a pour
finalité d’'étre partagé et lié
aux autres. (Car les dessins
sont exposés )

CORENTIN
ASSEMBLAGE,
FRACTURE
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LAILA

ESPACE, MINIMALISME, FORMES ALLONGEES,
BLANC, ARCHITECTURE

« Je me suis attachée au

coté formel de ces ceuvres,
mais en méme temps c’était
pour mieux aborder ce
minimalisme présent chez
Absalon, qui m’a vraiment
rappelé le probléme du
logement. J'avais vu I'expo
montrant les piéces d’Absalon
au CAPC, ca ressemblait a des
lieux de vie, mais vraiment
tres étroits. J'ai souvenir de
cette réflexion d’'une dame qui
m’avait un peu choquée et qui
avait dit « c’est trés bien pour
les étudiants », ce qui m’a
donné a penser qu’en effet

ce n’est pas facile pour les
étudiants mais aussi pour les
sans-abris.

En méme temps, il y avait ces
formats allongés et blancs que
I’'on retrouve un peu partout.

ESPACE REDUIT, CONFORT, CONTRAINTE,
MAISON TRANSPORTABLE

En me retrouvant dans

cette salle, je me suis posée
la question : comment on
peut décrire un minimum
absolu ? Est ce que I'espace
réduit est un comfort ou une

contrainte ? Emilie Parendeau,

la commissaire d’exposition,
relie ce minimum a une

tombe, a la fin qui s’approche,

mais qui n’est pas encore
arrivée. En s’arrétant sur
la piece d’Absalon, les

spectateurs et les spectatrices

ont devant eux et elles un
espace de vie restreint,

qui fonctionne comme un
refuge. Cette ceuvre est une
cellule que I'artiste construit
pour se protéger du virus
VIH. La cellule de Mogarra
et la ligne de Pierre Bares
trouvent écho avec I'ceuvre
d’Absalon, en présentant un
mode de création restreint, un
minimum comme un mode

opératoire.

Cela m’a mené vers une
autre question, en lien avec
ma recherche : est ce que le
minimum est indispensable
pour la migration ? Car, en
se mettant en mouvement,
les migrants ne prennent pas
beaucoup de choses avec
eux, ils prennent un strict
minimum. La valise devient
la maison. Le réfugié peut
la monter et démonter, en
gardant le plus important,
comme le fait Absalon, en
construisant les cellules.

rappelées ces tapis qu'ils
enroulent et déroulent pour
dormir.

Ca évoque plein de formes
de cet ordre qui renvoient au
mangue d’espace.

L'ceuvre de Pierre Barres
peut également faire penser
a ces murs insalubres

des bidonvilles par ce jeu
d’effritement.

Ces ceuvres me semblent
évoquer ces problémes
sociaux difficiles a régler. »

CHAZA

SOLITUDE, RESISTANCE,
CONDITION HUMAINE

La Cellule n°2, une métaphore
du passage migratoire.

La Cellule n°2, ceuvre
d’Absalon, est un espace
clos, fermé sur lui-méme. Ses
murs blancs, ses ouvertures
étroites et la lumiére pénétrant
par le toit renforcent cette
impression d’'isolement.
Cette cellule évoque a la fois
la condition humaine et la
prison. Elle est un espace de
vie réduit au strict minimum,
un abri, un refuge.

Absalon questionne |'habitat
et I'isolement en proposant
un mode de vie individuel,
élémentaire et nomade. Il
souhaitait construire des
cellules dans lesquelles il
aurait vécu au gré de ses
déplacements.

Ces cellules seraient
transportables, devenant ainsi
des entités qui vivent aussi un
passage.

Par rapport a la thématique du

passage migratoire, la Cellule
n°2 peut étre interprétée
comme une métaphore de

la condition des migrants.

Ces derniers sont souvent
contraints de vivre dans des
espaces clos et confinés, tels
que des camps de réfugiés ou
des embarcations de fortune.

La force d’adaptation de I'étre
humain.

La Cellule n°2 souligne la force
d’adaptation de I'étre humain.
Pour survivre, les migrants

se restreignent, se trouvent
dans une petite cellule. Vivre
avec le «minimum» est aussi
une cellule a laquelle ils sont
condamnés.

PIERRE
MOI APRES TOI

La rencontre avec une ceuvre
induit toujours une forme

de dialogue muet qui passe
souvent par I'expérience d'un
point de vue.

De maniére différente a la
salle Exercice de style le point
de vue qui pourrait étre ici
adopté n’est pas exactement
celui de sa propre présence
face aux ceuvres, mais celui
d’une figure manquante qui
est celle d'un étre (objet, signe
ou individu) disparu.

Certes, certains aspects sont
assez évidents : le rapport
entre corps et objet, et
I’édification de systémes de
mesure sensibles.

Tel est le cas de I'ceuvre
d’Absalon. L'habitat
représente a la fois un espace
d’accueil mais il représente
aussi la mesure fondamentale
des échelles de vie.

Aussi, en méme temps, ces

EXCLUSION,
PRESENCE

Ce minimum d’espace, ou

le vide et le plein se font
ressentir par ce contraignant
prototype de construction
d’une habitation dans Cellule
n°2 d'Absalon, semble réduire
le corps a son extréme dans
cet aménagement de formes
blanches. Il n’y a pas de place
perceptiblement pour autre
chose. Un enfermement du
corps, mais de |'esprit aussi,
ou la lumiere accentue cet
état. Ce lieu rendu comme une
boite, un cercueil excluant tout
ce qui se passe en dehors.

Mais est-il hermétique a

ce qu’il ne peut contréler ?

La poussiere peut-elle étre
présente dans cet espace
réduit ? Le corps serait baigné
dans sa propre poussiéere,

cet espace n’est pas vide, il
serait rempli de la présence du
corps pendant et apres. Une
boite ouverte au passage de la
poussiere qui la traverserait,
explorant les moindres
interstices pour mieux
recouvrir et envelopper cet
état d'étre.

choses fragiles d’Absalon,

de Pierre Barres, de Joachim
Mogarra et de Claude Rutault
parlent également de la
monumentalité de la fragilité.
Ce sont des expressions hors
du temps et presque hors de
I'espace, ce sont des signes
réduits a leur strict nécessaire.

Ces objets « blancs », sont
blanchis par le langage
formel : Les formes sont
réduites, épurée, retranchées,
abstraites.

Elles parlent donc d'un
mangue : Il manque le corps
et les indices des usages
primitifs de ces objets.

Qui voit ce manque voit ces
absences. Qui voit ce manque
voit le caractere réactivable
de ces environnements
potentiels.

Ce manque suggeére que toute

absence est aussi une maniére

de se mettre dans les pas de
ce(ux) qui s’efface ou s’use.

Donc, toute entreprise de
compensation est aussi une
entreprise de filiation.
Jean-Luc Nancy, dans Les
Muses a écrit : « Ce qui s’use
est aussi ce qui résiste ».
Donc, toute expérience de
réduction peut aussi étre
percue comme une épreuve
de résistance.

Une autre lumiere fait son
apparition, pour aider ce

corps contraint a sortir de cet
espace, cette lumiére provient
du tableau de Mogarra Sans
titre. Cet objet figuré comme
une ampoule électrique fait
ressortir sa lumiere sur ce
fond sombre, appelant au
corps et a I'esprit de s’élever
autrement. Ce minuscule objet
bricolé, ce « petit rien » que
Mogarra fabrique, pourrait
étre aussi cette poussiere
comme petit rien qui imagerait
une conceptualisation plus
grande vers un horizon plus
radieux.

La présence de la poussiere
est davantage présente, sans
étre voulue dans l'exposition,
par les traces laissées au sol
des anciennes limitations

de type « ne pas dépasser »,
pour que le spectateur s’arréte
a ce tracé. L'espace est une
fois réduit, mais cette fois-ci
par la saleté, la poussiere qui
s’est collée sur ces anciennes
inscriptions au sol, délimitant
des zones.
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qui accroche I'ceuvre.
L'installation de cette ceuvre
est donc chaque fois nouvelle,
et le renouvellement de
celle-ci vient de la subjectivité
de cet « activant ».

Il'y a ainsi un véritable

lien entre vulnérabilité et
sensibilité de la réception.

La réception d'une ceuvre

est fragile, quasiment
imperceptible et dépend
éminemment du contexte

de présentation, celle-ci
pourrait donc caractériser

un moment ou I'ceuvre

est vulnérable, ou elle est

« exposée aux blessures, aux
coups » et surtout au moment
ou elle est « discutable par
ses imperfections ou ses
insuffisances ». Piéce n°102
de Bareés interroge également
la notion d’espace en méme
temps qu’elle I'affirme. ll y a
en cela un rapprochement fort
avec Absalon, ou I'espace est
au cceur des préoccupations
de l'artiste.



EXERCICES DE STYLE /

COMME AU DEBUT

D'UNE FETE

Cette salle est comme divisée en deux dans sa largeur, deux ceuvres de Rutault, un mur vert et un
mur jaune sont séparées par une cimaise blanche tachée de traces de produits ménagers.

D’un c6té une autre ceuvre de Rutault, un paquet de toiles blanches est appuyé en équilibre sur le
méme nombre de toiles noires.

De I'autre c6té de la cimaise, une ceuvre de Quentin Lefranc.

Face a ce mur, un canapé en sky argenté, entouré de deux stores sans fenétre de la méme couleur.
Puis, sur le grand mur central de I'espace d’exposition, des formes géométriques de bois peint en
blanc comme une construction éclatée d'Imi Knoebel.

Ecouter le podcast

MYA
VIDE / PLEIN
EXPERIMENTAL

« Pour rebondir sur le vide
plein, a I'origine cette piece
ne m’a rien inspirée du tout,
mis a part du vide. Comme
vous l'avez évoqué avec la
féte et les produits ménagers
qui coulent, cette espace pose
un contexte. Dans cette piéce
on est dans un espace vide
avec des objets du quotidien
qui y prennent place, comme
le canapé avec les stores
d’Arlmeder. Quand on se
met devant, ca inspire du
vide, mais par le vide c’est
un peu comme s'il y avait un
contexte, comme s'il y avait
du vécu juste avant, d’ou la
notion de plein de vide.

L'ceuvre qui m'a le plus parlée
est celle Claude Rutault, le
mur jaune avec le carré et le
cercle. Il y a quelque chose
d’expérimental car il s’agit
d’un protocole et j'ai été assez
interpelée par ce choix de
mettre en ceuvre un dispositif
d’accrochage plus ou moins
bancal et en plus avec du ton
sur ton. Il est vrai qu’en se
tenant devant, cela m’a inspiré
du vide, mais du vide plein
parce que c’est un peu comme
s’il s'agissait d'une expérience
esthétique et sensible a
travers des formes et des
objets.

Nos dires ont la vie courte est une proposition des étudiant-es du Master 2 recherche arts plastiques de |'université Bordeaux

Montaigne, en partenariat avec le Frac Nouvelle-Aquitaine MECA, réalisée dans le cadre du séminaire de recherche-création proposé

par Pierre Baumann.
Sasha ANIKIEVA, Chaza AYOUB, Taslima BAKHTA-NELLIS, Heidi BARRE, Pierre BAUMANN, Camille BOIVIN, Alice CHAN-ASHING,

Claire COMMES, Anne-Claire GOUSSET--LACROIX, Ismaél JEAN-BAPTISTE, Adeline NEBOR, Apolline SATTA, Lisa TAULEIGNE

Aquitaine MECA le 6 décembre 2023 et prit appui sur un protocole de conversation simple basé sur les jeux de ficelles, c’est-a-dire
Avec les participations improvisées de Alizée DESMAS, Maxime GUECHE, Mya WANNER (r

est une journée d’échange autour de I'exposition Parler avec elles concue par Emilie Parendeau. Elle fut présentée au Frac Nouvelle-
des figures construites collectivement qui permettent de faire circuler la parole.

NOS DIRES ONT LA VIE COURTE, CONVERSATIONS ET JEUX DE FICELLES

Vous |'avez décrit sous une
forme assez comique et

assez festive en accordant
également de I'attention aux
produit ménagers. Or, en ce
qui me concerne, je les ai un
peu mis de c6té, d’autant plus
qu’ils sont en hauteur. J'ai
tendance a rester focalisée sur
ce qui m’entoure au niveau
des yeux.

Il est vrai qu’avec toutes ces
formes, on a vraiment une
sensation et une mise en
contexte créée simplement
a partir de formes simples.
C'est assez particulier, c’est
quelque chose, tout compte
fait, de trés conceptuel. Ces
ceuvres viennent titiller le
spectateur et on essaye de
comprendre. On n’est pas
seulement la a observer. Il y
a un cheminement de pensée
qui se fait a travers le vide/
plein a partir de ces formes et
couleur, non pas neutres, mais
monochromes. Elles viennent
ajouter de la contenance et de
la matiere. »

ts)

esumees avec nos mo

ALIZEE
BASIQUE

« De maniére trés
pragmatique, j'ai eu l'idée

de basique en voyant les
formes. Je fais beaucoup de
3D et quand vous modélisez
les formes en 3D vous étes
obligés de commencer par un
carré, un cube, un rond, une
spheére... J'ai trouvé que dans
cette piéce il y avait une sorte
de dialogue de cet ordre. En
partant de la 3D on commence
par un carré, ensuite ca fait
un début de meuble pas

trés bien défini pour finir sur
des meubles plus ou moins
détaillés.

C’est la premiére chose qui
m’est venue a 'esprit.

De plus, I'espece de meuble,
qui donne l'impression d’étre
en cours de montage pas fini,
peut faire penser a une forme
de sculpture qui se détache
de la peinture, le canapé
aussi. Les ceuvres de Claude
Rutault le sont en quelque
sorte aussi parce que ce qu’on
attend d'un tableau, c’est qu’il
y ait quelque chose de peint

dessus. Or 13, les tableaux
sont unis et confondus avec
le mur en termes de couleur.
Tout compte fait, la seule
chose qui permet d'approcher
I'ceuvre c’est le fait qu'ils
ressortent un peu du mur.
Finalement, il y a une vision
assez sculpturale puisqu’on
a une épaisseur qui vient se
décrocher du mur. »

HEIDI

JEU DE DEPLACEMENT

Comment un protocole peut-il
permettre de penser toutes
les variations possibles d'une
forme ? Comment la mise

en ceuvre d’une peinture,
sculpture, etc. par le biais
d’un protocole déplace-t-elle
I'idée méme de peinture ou de
sculpture ?

L'usage du protocole va
permettre de déployer un
ensemble de variations
possibles d'une ceuvre. Il
définit en effet les « regles

du jeu », il dit quoi faire mais
pas comment les faire. La
subjectivité de la personne
qui le met en ceuvre entre

en jeu, et une activation
d’une ceuvre a protocole
n'est qu’une version possible
de I'ceuvre. Par exemple,

les différentes peintures de
Rutault ne comportent jamais
d’indications sur la couleur, le
choix effectué n’est donc que
celui du preneur en charge.

La réalisation de ce protocole
aurait alors eu une forme
complétement différente avec
un autre preneur en charge.
Le protocole est un espace en
attente de réalisation, de mise
en ceuvre.

L'usage du protocole permet
de penser ce qui entoure et
contribue a la forme peinture/
sculpture. L'ceuvre de John
Armleder permet de penser le
hors-champ du tableau. Ainsi
I'usage d’un protocole méne
vers des formes élargies de
ces classifications peintures,
sculpture, etc., pour les mener
vers ce qu’on peut qualifier
d’installation, car a partir de ce
moment-la I'ceuvre interagit
avec son environnement et
constitue des lors un espace
nouveau. L'exercice de style
se présente comme un jeu

de contraintes mais ces
contraintes permettent une
plus grande expressivité des
matériaux employés.

Par rapport au protocole, le terme basique renvoie sans doute
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o Dire la méme chose avec d’autres mots... ¢c’est ce a quoi invite cette salle. C'est une porte ouverte a tout. Qu’est-ce qui se cache derriere le « Sans blague » ? .
.......................................................................................................................................

SANS BLAGUE?!

John = John Armleder
Quentin = Quentin Lefranc
Imi = Imi Knoebel

Claude = Claude Rutault
Emilie = Emilie Parendeau
Delphine = Delphine Reist

John dit: Il manque quelqu’un
sur le canapé. Il manque la
fenétre derriere le store...
contrairement aux apparences
cet ensemble parle sans d'une
perte de controble.

Quentin : Oui, en méme
temps, il s’agirait de voir
comment ce manque se
construit et se déconstruit.
L'autre aspect, c’est le rapport
a la dimension mobiliere de
ces constructions qui sont
sans doute, « sous influence »
de la pensée constructiviste et
du Bauhaus.

Emilie : De 12 & penser que ce
sont un peu des ceuvres qui se
répéetent et qui disent la méme
chose, je ne sais pas, mais
c’'est ce que sous-entend sans
doute la référence a Queneau
(répéter 99 fois le méme récit

de fagon différente) : Exercices
de style.

Delphine : En effet Knoebbel
et Armleder sont nourris par la
pensée constructiviste.

Imi (qui se tourne vers John) :
Constructivisme... La logique
de disposition possede

une dimension a la fois
contingente : on fait avec les
contraintes de |'espace, voire
de la demande. Mais bon,

la recherche d’équilibre est
une composante résolument
variable. L'ceuvre a toujours
un caractére performatif.

John : Ah... (et pense fort : ben
oui duchnok).

Didascalie : Imi Knoebel a été
étudiant de Joseph Beuys et
John Arlmeder a fait partie du
groupe Fluxus ECART.

John a Imi: Mon canapé et les
stores affirment I'idée que tes
formes abstraites sont sans
doute aussi indéniablement de
formes concreétes.

Plus encore, elles pourraient
induire un soupcon de lecture
critique sur la dimension
ornementale et quasiment
mobiliere de tes plaques.

Emilie : Peut-on penser
comme John le suggere que
les objets d'Imi sont un peu,
eux-aussi, des « peintures au-
dessus du canapé » ?

Delphine : Ca, « peinture au-
dessus du canapé » c’est une
formule employée par Martin
Kippenberger pour évoquer
des ceuvres qui répondent a
des formes de commande plus
marchandes que qualitatives.
Alors, pourquoi pas.

Quentin (enjoué) : Mine de
rien, tout ¢ca c’est un récit
transversal sur le rapport
entre commande et contrainte
de design. Moi j'ai démonté
tout ca.

John (un peu piqué par la
formule « peinture au-dessus
du canapé ») : La logique
critique qui plane dans cet

espace est sans doute affirmée
par I'ceuvre de Claude (qui a
cassé sa pipe) qui parle elle

aussi de cette relation entre

|"artiste et le collectionneur.
Chez Claude, le collectionneur

devient plus explicitement un
opérateur de I'ceuvre.

Delphine : L'ceuvre

deviendrait presque un objet «
cosmétique », alors, qui prend
soin du lieu qu’elle investit.

Quentin a Delphine : Je te vois
venir, si on pousse le bouchon

encore un peu plus loin

I';euvre deviendrait presque
un « produit d’entretien ».

C’est un peu ce que nous
disent tes produits d’entretien
placés au sommet des
cimaises.
Si on pousse encore plus loin
le bouchon, John et toi, vous
sous-entendez qu’une ceuvre,
c’est un peu comme un saut

d’eau coincé au-dessus d'une

porte.

Si on n'y fait pas attention, si
on n‘esquive pas ce qui parait
grossier, on se fait prendre.

Imi (blasé) : Ouais, c’est du
comique tarte a la creme.

John (sentencieux, queue

de cheval et gomina) : Je

dirais plutét que cet espace

comique parle donc aussi
sans doute d’'un manque un
peu particulier, pas toujours

évident a cerner qui serait le

parfois trop évidents.
Sans trait d'esprit, pas

contrOle pas d’ceuvre.

Claude (ressuscité) : Ah.

Tu invites des copains a faire
la féte chez toi. Et pafils se
font arroser.

d’ceuvre. Sans perte de

« trait d’esprit » tapit dans
I'angle mort de ces objets

CHERI-E, CE SOIR, C'EST PEINTURE

Dans Exercice de style,
I’ceuvre arbore les traits
caractéristiques du mobilier.
Et si nous nous attendons

a voir apparaitre I'ceuvre
comme quasi anecdotique,

il n’en est absolument pas

le cas. Paradoxalement,
I'espace nous apparait comme
étranger, voire dissonant tant
les ceuvres s’apparentent a
des domaines extérieurs au
champ des arts plastiques.

L'ceuvre de Delphine Reist
représente des produits
meénagers surplombant la
cimaise, elle nous offre a
contempler des objets du
quotidien que parfois nous
laissons trainer dans un

coin. Ce sont ces mémes
objets qui, parfois, tendent a
nous rebuter ; tant la tache

a laquelle ils s’apparentent,
peut nous apparaitre longue.
La Berlin Chair nouvellement
proposée par Quentin Lefranc,
nous donne a contempler un
temps suspendu, mais aussi
un objet entre arts plastiques
et design. Les Rutault ainsi

que la Furniture sculpture
d’Armleder transportent la
peinture a la fois vers son
aspect sculptural ainsi que
vers son aspect ornemental.

Ainsi, I'ceuvre devient un
objet pris pour sa jolie image,
son esthétique harmonieuse.
Elle est jolie cette image.

Elle habille un salon, voire

un placard pour I'ceuvre de
Delphine Reist. Ici, les ceuvres
témoignent de leur destin aux
prises avec un particulier ou
un collectionneur. Elles ne

se démarquent parfois plus
comme ceuvres d'art et elles
en viennent parfois a changer
de réalité.

Ici peinture et sculpture se
transforment. Ces mediums
deviennent, de ce fait, des
outils pour confectionner des
ornements, des outils pour
sublimer.

Nous pourrions ainsi

sGrement faire le lien avec
le « champ élargi » de I'art
(Krauss) tres présent dans

cette salle. Ici le champ élargi
n’est pas a voir comme un
simple déplacement de la
peinture vers la sculpture,
comme un art aux prises avec
le social et le politique (Joseph
Beuys) ou des arts plastiques
vers d'autres domaines, mais
bien la ou le champ des arts
dépasse le champ de la vie.
Ici, les ceuvres dialoguent
avec ce que certains
réservent aux jolies choses

et surpassent de ce fait leur
condition d’ornement en se
transformant ironiquement
en ornement. L'ceuvre

joue sur les codes qui la
contraignent habituellement.
Ce parallele ornemental en
devient tellement fort, que
méme |'ceuvre de Knoebel

se transforme en image
décorative.

Dans notre espace
d’exposition, c’est I'ceuvre en
suspens ou mobilier qui tend
a créer une atmospheére, un
récit, une histoire, un point
de vue différent, selon ou I'on
choisit de se placer.

MAXIME
RANGER

« Avant ou apreés la féte, on
ne sait pas trop. Peut-étre
aprés la féte parce qu'il y
a des coulures de produits

ménagers. Donc, ils sont sans
doute passés par la pour tout

nettoyer. Ranger c’est mettre
de I'ordre dans ses affaires.
Ici, j"ai I'impression que la
piece et ce qu’il y a dedans a
été rangé, méme si cela a été

rangé en équilibre et qu’a tout

moment ¢a peut dégringoler.
Les tableaux qui tiennent les
uns sur les autres, comme
ceux qui sont au mur un peu
de traviole. Un meuble la-bas
qui semble lui aussi... Bref,
VOUS VOyez ce que je veux
dire... C'est dangereux, ca
peut faire mal. Je trouve ca
rigolo parce que c’est rangé
tout autour de la piéce, avec
un espace vide au centre. Ce
vide-la me fait penser au petit
meuble présent dans l'autre
piece... quelque chose de

I'ordre du plein de vide... C'est

un peu le ressenti qu’on peut
avoir ici. »

ISMAEL

PEINTURE / SCULPTURE,

SCENARIO

Les ceuvres présentes dans
cette salle Constellations,
Furniture Sculpture, Pile face/
dos/profil et Berlin Chair

sont toutes liées au champ
de la peinture et sortent de
son domaine classique. Ce

ne sont plus des peintures a
deux dimensions accrochées
sur un mur qui sert de
support, comme essaie de le
démontrer John M. Armleder,

avec sa thématique qui a pour

but de critiquer le fait que ses
peintures finissent toujours

a c6té d'un canapé ou au-
dessus d'une cheminée, mais
des peintures qui utilisent
I'espace comme sculptures.
Ces peintures sont des
peintures en trois dimensions
qui explorent et questionnent
la forme, la matiére et la
surface.

Cependant cette piece étant
I'une des piéces les plus
grandes de |'exposition, on
notera que par I'agencement
ou le placement des ceuvres
présentes, elle laisse place a
beaucoup de vide.

Nous pourrions tres bien
expliquer cette salle par le
récit qu’elle crée :

C’était le jour d'un

nouveau départ... d'un
commencement.

Celui d'un emménagement,
plus exactement de
I'emménagement de mon
art qui, I'espace d’un instant,
fut mis en pause. Je pu ainsi
décompresser un temps.
Cependant, je réalise trés tot
que derriere mon dos, mon art
s’était sublimé.

Je me suis promis ainsi de
garder a jamais le souvenir de
cette féte.

Une féte ou la peinture
accouche de la vie, a I'image
d’'Exercices de style de
Raymond Queneau ou

il raconte 99 fois la méme
histoire de facon différente.

Car méme si elles disent
vouloir s’extraire des murs
avec la sculpture (lI'aspect 3D).
Elles sont toujours contraintes
par les cimaises auxquels elles
sont accrochées pour exister.
Donc est-ce qu’une peinture a
toujours besoin d’'un mur pour
exister ? De plus cet immense
vide inciterait presque le sujet
a créer, a s’exercer et rentrer
en coopération avec les
ceuvres existantes.

Comment le sujet peut-il
intervenir dans cette salle ?
Quelle forme de peinture-
sculpture peut-il mettre en
place ?

Pour ma part, moi qui ai

une pratique tournée vers le
dessin, je me suis directement
demandé comment le dessin
pourrait s'exprimer en tant
que peinture-sculpture. Et j'ai
imaginé le scénario suivant.
Je prendrai une grande feuille
sur laquelle je dessinerai en
noir et blanc puis je détacherai
deux bords de ces extrémités
pour les placer au sol, pour
que la feuille ne soit pas

totalement sur le mur et

crée une dimension 3D. Je
tendrai ma grande feuille pour
générer un parapluie ou tente
de dessin, sculpture-peinture.

L'idée peut paraitre assez
simple, mais c’est tout I'aspect
de ce scénario possible pour
compléter ou rentrer en
cohérence avec les ceuvres
existantes, que je trouve
intéressant de questionner.
Il s’agit aussi de savoir si les
domaines du design, de la
sculpture, et de la peinture
reposent sur des idées aussi
simples ou au contraire sur
des questionnements plus
complexes.



LES MIROIRS
FERAIENT BIEN

ADELINEA
SOI-MEME, PERCEPTION,
TRANSITION, SURFACE INTERIEURE

DE REFLECHIR UN
PEU PLUS... / TOI,

TES MAUXET LES

POUSSIERES DE
MIROIR

En entrant dans cette salle, on se retrouve confronté-es a nous-méme, par la présence des feuilles
d’acier tordues de Stéphane Dafflon qui nous renvoient notre reflet, quelle que soit notre position
dans la salle. Elles refletent aussi I'ceuvre de Rutault, Transit, une accumulation de toiles de
formes, tailles et couleurs différentes posées contre le mur central comme la colonne vertébrale
de I'exposition.

Rutault est aussi présent dans cette salle par quatre feuilles de calque qui se font face, sur un mur
bleu et un mur blanc. On retrouve sur ce méme mur un miroir brisé et une phrase en lettres noires

« Close your eyes ».
Le mur du fond est tapissé d’'un ensemble de mots mis a la suite a la maniére du jeu « marabout

bout d’ ficelle ».

esumees avec

Nos dires ont la vie courte est une proposition des étudiant-es du Master 2 recherche arts plastiques de |'université Bordeaux
Claire COMMES, Anne-Claire GOUSSET--LACROIX, Ismaél JEAN-BAPTISTE, Adeline NEBOR, Apolline SATTA, Lisa TAULEIGNE

Montaigne, en partenariat avec le Frac Nouvelle-Aquitaine MECA, réalisée dans le cadre du séminaire de recherche-création proposé
Sasha ANIKIEVA, Chaza AYOUB, Taslima BAKHTA-NELLIS, Heidi BARRE, Pierre BAUMANN, Camille BOIVIN, Alice CHAN-ASHING,

est une journée d'échange autour de I'exposition Parler avec elles concue par Emilie Parendeau. Elle fut présentée au Frac Nouvelle-
Aquitaine MECA le 6 décembre 2023 et prit appui sur un protocole de conversation simple basé sur les jeux de ficelles, c’est-a-dire

Il ny a pas de narration
dans I'exposition d’Emilie
Parendeau mais, dans cette
salle, une vraie conversation
est engagée, a la fois entre les
oceuvres et le spectateur.
Ces ceuvres liées et réunies
créent une salle vive de
symbolisme ou I'impact des
ceuvres est différent et leur
signification se voit enrichie.
C’est intéressant car Emilie
Parendeau a également parlé
des limites de I'ceuvre, c’est-
a-dire, I'ceuvre transformée,
modifiée, mais qui doit rester
reconnaissable par son artiste.
Ici, les ceuvres ne sont pas
totalement modifiées mais
posent toutes un dialogue sur
la perception de soi.

Premiérement, il y a les
feuilles d'acier SAIM006 de
Stéphane Dafflon ou on peut
se voir et également le Miroir
brisé de Heimo Zobernig. Il
est vrai que le miroir nous
renvoie a notre propre image,
mais cette salle creuse tant

a la surface de nous qu’a

I'intérieur de nous, comme si
elle nous invitait a réfléchir sur
nous-méme : Comment nous
percevons-nous réellement ?
On a déja évoqué les feuilles
d’acier et le miroir brisé et on
retrouve également le theme
de l'introspection avec Close
Your Eyes de Haim Steinbach
ou encore avec le mur
entierement rempli de mots
avec l'ceuvre Marabout de
Claude Closky.

allant au-dela

spectateur.

La dé-finition/méthode 68
de Claude Rutault, avec
deux feuilles transparentes
respectivement sur un

mur blanc et sur un mur
bleu, évoque un rapport
entre la transparence et

la transcendance : étre
transparent avec soi (la clarté)
et se projeter au-dela de ce
qu’il y a en surface.

L'expérience dans cette salle
devient trés immersive.
Chaque spectateur fait partie
intégrante des ceuvres et cela
fait de cette piéce, une salle

personnelle, ou la subjectivité
prone. De plus, I'ceuvre
TRANSIT de Claude Rutault,
qui s’étale sur un large mur

de la salle,

évoque le passage d'une
chose a une autre, comme
un entre-deux dans cette
salle : peut-étre I'ceuvre et le

PIERRE

CE QUI INSPIRE CE QUI RESPIRE

La piece de Claude Rutault,
Transit est un peu comme le
reflet de toute I'exposition,

en tant que forme résolument
la plus matérielle de tout
I'espace et en méme temps
radicalement inversée
puisgu’elle est composée des
objets de définition qui ne
sont pas employés.

L'ensemble de Rutault
rassemble environ 1700 toiles
qui ont servi aux définition/
méthode depuis 1973, soit

50 ans. C’'est un ensemble de
restes, qui représentent une
sorte d'écologie négative.
Une écologie du reste.

Mais c’est aussi une réserve,
comme on pourrait parler

de réserve naturelle, un lieu
ou des organismes peuvent
évoluer librement, contaminer
ou ensemencer les territoires
voisins.

Transit est donc aussi ce
qui a retrouvé sa liberté
potentielle de mouvement

provisoirement en dehors de
tout systéme de définition et
de méthode.

On y découvre d'ailleurs son
fort potentiel de variation et
son pouvoir de composition
subtil que se joue des envers
et des endroits.

Situé au dos de la cimaise
sur laquelle se trouve I'ceuvre
d’Imi Knoebel, on n’échappe
pas ici a cette dynamique
processuelle et analytique
qui est également présente
chez Knoebel (incarnée par le
mythique Raum 19 réalisé en
1968).

Transit, est, comme son nom
I'indique, le lieu du transitoire.
Autrement dit, toute activation
est toujours passagere. Cela
définit également une zone
d’invisibilité qui donne a
penser un peu différemment
I'usage de I'ceuvre) en tant
que forme paradoxalement
inépuisable parce que
potentiellement toujours
réactivable.

Dans le contexte général,
I’ceuvre de Rutault se trouve
influencée par les ceuvres

qui I'entourent et qui, pour
beaucoup, parlent de langage.
Alors que le travail de

Rutault est indissociable de

sa structure linguistique (la
définition/méthode), il s'agit la
d’un énoncé bien particulier,
non linguistique est tout aussi
ouvert aux interprétations
infinies.

Transit est indiscutablement
le poumon de I'exposition.
Inspiration. Expiration.
Inspiration. Expiration a
I"infini.

Transit, est sans envers ni
endroit. Il est ouvert a toutes
les variations.

Objet potentiel par excellence.

BARBARA

FICELLE ET MARABOUT

« Quand Pierre m’as parlé de
cette journée d’étude, il m’a
simplement donné le titre
“nos dires ont la vie courte”
et dit “on fait des jeux de
ficelles...” Je n'avais pas
du tout I'image de ce jeu de
ficelle, elle est venue plus tard,
j’ai fait une confusion avec le
Marabout de Claude Closky
ici. En rebondissant sur la
notion de tautologie de Claire,
c’'est peut-étre une forme de
posture tautologique que I'on
instaure dans les dialogues
que I'on réalise aujourd’hui,
ca nous en dit autant sur nous,
notre maniére d’'étre, que sur
les ceuvres qui sont présentes
ici.

Avec Claude Rutault, on

est a la fois dans la tranche
de I'exposition et cela peut
rejoindre ce qu’Emilie
Parandeau a voulu faire

avec cette réversibilité de
I'exposition, on est Closky,
marabout, marabout, bout de
ficelle, bout de ficelle...

J'ai créé une analogie entre

ce rapport de configuration,
reconfiguration de la pensée

et la figure de style que Closky
utilise dans cette piéce. Ce

qui m’intéresse ici, c’est le
rapport entre Closky d'un coté
et Claude Rutault de I'autre.

Le marabout est une figure de
style, on parlait tout a I'heure
de figures de style. Ca entre en
résonance ici, car la figure de
style du marabout, s’appelle la
“concaténation”, qui est une
succession d’anadiploses.

L'anadiplose, c'est le fait ici,
de reprendre a chaque fois la
syllabe, le dernier vers d'un
mot et par jeu phonétique,
d’arriver a rebondir pour
donner une suite a ce qui est
en train de se passer. Comme
un fil tendu, une ligne de fuite
pour se déterritorialiser et se
rebrancher ailleurs. Maniére
d’éprouver la transparence. »

la limite, épaissit et densifie la

du limitrophe montre la figure
protéiforme de la frontiére, qui

miroirs transparents on I'a, de

que d’autres. Est-ce que ce
n’est pas ces mots qui vont
nous correspondre et est-ce
que finalement le langage ici
n’'est pas une frontiére a notre
propre individualité ? Ce sont
des questions qui me sont
propres, de fagon plastique
et personnelle, j'ai ces mots
clés qui me sont apparus,

ce mur rempli de caracteres
qui m’a intrigué et permise
de procéder a une remise en
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musée, je la vois sous forme
HEIDI de voyage comme disait Alice,
en allant vers de nouveaux

SURFACE

Des miroirs dialoguent entre
eux, I'un est brisé, I'autre
semble créer une ronde.

Si I'espace se fragmente
d’un cbté, de 'autre, elle se
déforme.

saisisse. ldem pour Transit de
Claude Rutault qui, bien que
présentant des toiles misent
sur le carreaux, leur permet
un énieéme souffle éternel

A l'image du végétal, elles
renaissent continuellement.
Ici, les toiles ne sont plus a
voir en tant que surface mais
en tant que toile vivante, elles
sont vues pour leur vécu dans
un espace d’exposition, puis
une réserve et ainsi de suite.
Close your eyes de son coté,
par son invitation a fermer les
yeux, nous permet d’'imaginer
ce que nous voulons.

Calque, déformation, ne
plus voir, fragmentation,
accumulation voici ce qui
se répéete indéfiniment sous
nos yeux. lci, notre vue
est stimulée de toute part
par cette agglomération
d’informations qui s’offre
a nous. Les reflets y sont
multipliés. Que ce soit de
notre propre image, aux
ceuvres elles-mémes ! Les
feuilles d’aciers de Stéphane
Daphlon présentent par leur
rondeur une déformation
entiere de cet espace mais
offrent par conséquent un
autre point de vue que celui
dont nous avons I'habitude
pour regarder une ceuvre,
a lI'image du miroir brisé
d’'Heimo Zobernig.

Mais sommes-nous réellement
sGr de ce fameux champ des
possibles qui se joue dans
cette salle ?

Le miroir nous renvoie a
I’enveloppe, a la surface, a

ce qui croit étre et non ce

qui est. Le mot renvoie a la
profondeur du soi, ce qu’on
ne voit pas, mais il reste une
surface / un reflet d'une image

Les nombreux miroirs peuvent mentale et émotionnelle. Pour

Les définitions / méthodes

de Claude de Rutault, nous
présentent un calque sur un
mur coloré. Le calque nous
amene a voir le mur derriere
le calque. Le plus amusant est
que le calque lui-méme nous
renvoie a une surface.

Si nous revenons sur le miroir,
il est intéressant de le voir
pour ce qu'il est. Il peut avant
tout, proposer une vision,
mais il ne peut cependant
nous offrir la profondeur des
choses qu'il refléte.

Pareillement au récit, le
miroir est un reflet que

I'on s"approprie, car il
s’approche de ce a quoi

nous ressemblons. C’ est

un point de vue. C'est un
choisir conditionné, un
destin qui est immuable et
ne peut étre changé, car

tout est conditionné par
I'instant T. Le « si » n"a pas
sa place, I'imaginaire non
plus. Un miroir est un miroir.
Il nous montre une image
déformée et finie d’'un réel qui,

ainsi entrer en résonance
avec les 8000 mots de Claude
Closky, car effectivement

ces ceuvres démontrent

un champ des possibles
incommensurable voire
illimité pour peu que I'on s’en

atteindre cette profondeur
peut-étre faut-il fermer les
yeux un instant, mais si je ne
joue pas avec mon imaginaire
qu’ai-je face a moi ? Un écran
noir, une surface.

normalement, est sans limite.
Le miroir est notre premier
degré de compréhension.

Ici, la salle nous montre une
forme de limitation existante a
notre perception.

Et s’il y avait quelque chose

de caché sur ce calque ou
encore a la surface des toiles ?
La toile ne serait-elle pas une
surface sur une surface ?

L'art, a I'image du miroir,
propose un reflet d'une réalité.
Paradoxalement, c’est son
vivant/ existence qui convoque
I'imaginaire. Autrement dit,
c’est bien plus son essence
que sa fonctionnalité qui
s’active d'un point de vue de
I'imaginaire.

J'aimerais finir ce propos
sur '« évitement du vide :
croyance ou tautologie » de
Georges Didi-Huberman qui
écrit « Ce que nous voyons et
aussi ce qui nous regarde ».
Dans cette salle de miroirs ou
nous pouvons nous retrouver
face a nous-méme et qui
nous renvoie indéniablement
au caractere de surface
de I'ceuvre, que pouvons-
nous voir et dire de cette
tautologie ?Comment peut-
étre le miroir ? Peut-il étre
abordé a travers une histoire
de I'art massive ? comme |'a
énoncé bien avant moi Heidi
comme un « espace virtuel ».

CLAIRE
USAGES,
TAUTOLOGIE

Je pensais effectivement a la
tautologie, entendue comme
un art qui parle de lui-méme.
Pour la notion d’usages, ils
sont pluriels : il y a des miroirs
déformés et déformants dans
I’ceuvre de Stéphane Dafflon,
un miroir brisé dans I'ceuvre
d’'Heimo Zobernig, mais aussi
des miroirs opaques comme
on pourrait dire, dans |I'ceuvre
de Claude Rutault qui est faite
de calques, qui perdent leur
fonction de transparence une
fois exposés sur les murs.

Ces miroirs, si on peut les
considérer comme tels,
fonctionnent sur deux plans :
les calques opaques se
renvoient les uns aux autres,
par les murs qui se font face,
mais aussi indépendamment
sur chague mur comme par
symétrie axiale ; il y a une
sorte de mise en abyme.

Le jeu de miroir peut aussi
étre décelé parmi les 8000
mots de Claude Closky :
quand on associe les termes
de « miroirs » et de « mots »,
je pense tout de suite au
palindrome, qui serait une
sorte de mot-miroir. Il existe
de différentes facons dans
I'ceuvre de Closky, a travers
le jeu du Marabout, bout
de ficelle. Ce jeu permet
une abolition totale de la
hiérarchie qui existerait entre
les mots, on trouve ainsi des
références a des éléments
de culture populaire, ou plus
classique, des abréviations,
de jeux de mots aussi. C'est
un peu un systéeme en miroir
qui se développerait dans la
pensée de I'ceuvre de Closky.

Ces divers usages des
miroirs dans les ceuvres
permettent de montrer
qu’elles fonctionnent parfois

C’est comme si ces miroirs
cherchaient a fonctionner

comme des miroirs comme le
disait Taslima : elles sont par

autrement que par un reflet
traditionnel en étant limités
par cette opacité.

exemple des miroirs de notre
culture comme évoqué au

sujet des 8000 mots de Closky.
Lorsqu’on regarde une ceuvre,
c’est en effet comme si un
reflet de notre culture, au sens
large (Foucault donne un sens
encore plus large en traitant
des épistémes), apparaissait
au travers des mots et images
qui nous viennent en téte.

FORMES INSTABLES

Quels lieux forment les
miroirs ? Comment la
répétition, I'accumulation
viennent-elles faire image ?
Les images produites dans
cette salle sont des images
instables, muables. Il existe
un jeu d’aller-retour entre
forme produite avec tous les
éléments et image produite
par chaque élément.

L'ceuvre Transit de Claude
Rutault se présente comme
une ceuvre mouvante car
elle est actualisée dées qu’elle
est exposée. Les 8000 mots
filés de Claude Closky
créent, eux, un mouvement
oculaire par la lecture,

mais mettent également

en place un mouvement

de rapprochement et
d’éloignement de I'ceuvre
pour le spectateur puisque
les espaces blancs entre les
mots ressortent et peuvent
donner I'impression que

de nouveaux mots sont

ne voit jamais la méme ceuvre
mais elles intégrent également
tout leur environnement donc
les autres ceuvres présentes
également, qui trouvent dans
ces feuilles d’acier un nouveau
lieu d’existence.

Enfin le miroir brisé de Heimo

Zobernig questionne lui

aussi la place du spectateur
puisqu’il I'intéegre dans son
image. Ce miroir est aussi

une double image puisqu’il
produit des images (reflets)
mais se présente comme

une sculpture/tableau

dont I'accrochage (donc
I’orientation) dépend de

celui qui s’occupe de son
installation. Close your eyes
de Haim Steinbach semble en
opposition aux effets produits
par les autres ceuvres de la
salle. En effet, elle propose de
ne pas utiliser le sens visuel
(la ou les autres ceuvres le
stimulent particulierement),
mais pour cela il faut voir les

ou je suis absent - utopie du
miroir. Mais c’est également
une hétérotopie, dans la
mesure ou le miroir existe
réellement, et ou il a, sur la
place que j'occupe, une sorte
d’effet en retour ; c’est a partir
du miroir que je me découvre
absent a la place ou je suis
puisque je me vois la-bas.

mots, changent leur sens...)
et semblent proposer des
espaces autres. Les miroirs
se présentent comme milieu
entre-deux. Si I'on pense
le miroir comme un objet-
image alors I'image produite
est une image instable qui
accueille le spectateur et
tout I'environnement en son
sein. Le spectateur est a la
fois dans le miroir et dans le
lieu de I'exposition. C’est ce
que défend Michel Foucault
dans son texte Des espaces
autres en 1967, a propos
des hétérotopies : « je crois
qu’entre les utopies et ces
emplacements absolument
autres, ces hétérotopies,
il y aurait sans doute une
sorte d'expérience mixte,
mitoyenne, qui serait le miroir.
Le miroir, apres tout, c’'est
une utopie, puisque c’est un
lieu sans lieu. Dans le miroir,
je me vois la ou je ne suis
pas, dans un espace irréel qui

A partir de ce regard qui en
quelque sorte se porte sur
moi, du fond de cet espace
virtuel qui est de l'autre c6té
de la glace, je reviens vers
moi et je recommence a porter
mes yeux vers moi-méme
et a me reconstituer la ou
je suis ; le miroir fonctionne
comme une hétérotopie en
ce sens qu'il rend cette place
que j'occupe au moment ou
je me regarde dans la glace,
a la fois absolument réelle,
en liaison avec tout I'espace
qui I'entoure, et absolument
irréelle, puisqu’elle est

s’ouvre virtuellement derriére
la surface, je suis la-bas, la

obligée, pour étre percue, de
passer par ce point virtuel qui

territoires, on vit de nouvelles
choses et c’'est cela qui crée
cette fraicheur de vie. La
fraicheur de vie, je I'entends
a travers le film Stalker, ou
Andrei Tarkovski dit que la
fraicheur de vie se trouve dans
la souplesse et la faiblesse, car
cela ramenerait a la naissance
et a ces nouveaux nés qui sont
faibles et souples. La dureté
et la force, elles, elles abiment
et amenent vers la mort. Pour
moi, dans cette salle, il y a de
la faiblesse et de la souplesse,
surtout avec les miroirs au
milieu de la piece qui sont
souples et les miroirs cassés
qui sont faibles. Maintenant
qu’ils sont cassés a tout
moment, ils peuvent tomber
du mur. »

mots écrits. Un jeu d’aller-

formés. Les feuilles d’acier de
retour se met en place.

Stéphane Dafflon jouent, elles,
sur la démultiplication des
points de vue : elles intégrent
le spectateur ainsi personne

Les ceuvres capturent ici les
images (et les transforment en

ou je ne suis pas, une sorte est la-bas. »

d’'ombre qui me donne a moi-
méme ma propre visibilité, qui
me permet de me regarder la
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