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RESUME

Nourri d'une réflexion sur ma propre pratique, ce travail
de recherche s'est développé autour de la notion de dispositif.
Orientant notre rapport traditionnel a l'objet d'art vers une
toute autre perspective, De l'usage de l'ceuvre en tant que
dispositif met d'abord en question l'ceuvre dans ses
fondements en tant qu'objet unique et achevé et l'inscrit dans
un systéme relationnel oti le spectateur est amené a réfléchir
sur sa propre activité perceptive.

Ce projet tente aussi de mettre en évidence le
fonctionnement, le statut et les enjeux du systeme de la
représentation. Ainsi, il s'agit donc moins de faire un retour a
la représentation dans l'ceuvre que de porter ici une attention
particuliere sur ses mécanismes, de les déjouer et de les
rejouer autrement.

Tout au long de cette recherche, je tente d'exprimer un
certain parti pris pour la mobilité et 1'équivocité. Afin de
maintenir le sens toujours en oscillation, j'y explore les
potentialités de plusieurs ceuvres-dispositifs en faisant jouer
leur pouvoir génératif. A la fois machines et machinations,
elles visent a produire des effets spécifiques ou peuvent
s'actualiser la dimension spatio-temporelle de l'expérience
esthétique, certains réglages du regard et des modes singuliers
d'implication du spectateur. Enfin, cette idée De ['usage de
I'ceuvre en tant que dispositif assume une fonction critique
qui demeure a mon point de vue essentielle a tout travail de

création.



REMERCIEMENTS

Je tiens d'abord a offrir mes sincéres remerciements a
ma directrice de recherche, Lorraine Verner, qui a su
stimuler mon travail, autant du point de vue théorique que
pratique, par la générosité et la pertinence de ses
commentaires.

Je veux remercier aussi, Rodrigue Villeneuve et Gilles
Sénéchal pour leur participation comme membres du jury
ainsi que Hélene Roy pour sa confiance et ses
encouragements durant mon cheminement au programme
de maitrise en arts plastiques.

Je veux exprimer toute ma gratitude a Daniel Béland,
Alexandra Langlois et Carol Dallaire qui m'ont soutenu sans
réserve tout au long de ces deux derniéres années. Enfin, je
profite de cette occasion pour témoigner ma reconnaissance a
la Galerie Séquence, a la Ville de Chicoutimi et au Fonds
FCAR pour leur appui lors des différentes étapes de ce
processus.



TABLE DES MATIERES

INTRODUCTION.....ucuiimiiiriciiniriiniiiisnsnssensisssssissssssssssssssssesssesssesssaseses 2
CHAPITRE I - LE FILON OEUVRE/SPECTATEUR........ccceceunvvrnnenee. 6
L'installation : une notion instable...........cccovrinnnnnnne. 7
Quelques stratégies de mise en forme..........cccovurunnennene. 9
CHAPITRE II - L'OBJET EN QUESTION.......cccocevniireriiinerenne. 19
Vers la problématique de recherche.................cccevenee. 20
Machiner la résistance..........ccocoeverererieniennniccenne, 22
Points d'eau........cccvvii e, 25
Ca et la peut-@trel.........ccce 28
Le jeu des répétitions........cccceeeeininininicinciiiiicrceene, 32
CHAPITRE III - MISE AU POINT « THEORIQUE »......ovvveevvuvrivrnnsennnns 36
Des points d'encrage........coovvueeenreneninreeincceenenns 37
Contagion des territoires..........ccoeoveeveeiensinininicscicreiennn, 38
Précisions sur I'ambigul té.........ooenniin, 43
CHAPITRE IV - ENTRE ENCRAGE ET ANCRAGE, QUELQUES
AJUSTAGES DE COINCIDENCES........cccocreuererearenenne 47
Dispositif de réflexion. ..., 48
La proximité (...) de l'extrémité.........cccoevnmrmrerinrceccricncnas 49
Fixation sur la mobilité..........ccccovininninivnniiircnen. 59
Mise SOUS teNSION.......ccceiimiiiintiiite e 60
INfini-point.....cccii 64
Machinations ...t 66
(An)amorphe optique .......ccccveinieiinciiineecee 70
Peaux de lumiere..........ccoeiiiviinnniicicerccee 79
CONCLUSION. ..ot sresssesssessans 95

BIBLIOGRAPHIE ... oo e 100



TABLE DES ILLUSTRATIONS

1: 01, vue partielle....... s 14
2: 01, vue partielle....... e 15
3: 01, vue partielle....... e 15
4 : Orphanéus, vue partielle.......eiiiiniirnccien, 16
5:Woyzeck, vue partielle ...t 17
6 : Circonstances et coincidences, vue partielle ........coivvivicccrnncnee 18
7 : Points d’eau, vue partielle..........eecotevnniicenennns 33
8 : Points d’eau, vue partielle ..., 34
9 : Points d’eau, vue partielle ... 34
10 : Points d’eau, vue partielle ..., 35
11: Points d’eau, vue partielle ... eeecsinnaes 35
120 SEEHOPE L.t ss s sss s ensssses 41
13: Points d’encrage, vue en double du dispositif..........ccoceucurcunecnes 50
14 : Points d'encrage, SLENOPE ... 53
15 1 SEENOPE Lttt sttt s s e 54
16 : Points d’encrage, SLENOPE L.t 58
17 : Points d’encrage, SENOPE L........irvrimrinvereeeenicicteennsesne, 61



18 : Points d’encrage, StENOPE I..........riiveniinnerernrnninisisensesans 63
19 : Points d’encrage, anamorphOSES.......vevereisriressnsennnseressssssssesenes 69
20: (An)amorphe optique, vue partielle..........ciniciiinnnnn, 77
21:(An)amorphe optique, vue partielle..........vviriniciinnicnnnne 78
22:e/8, AYPHQUE ..ottt sasssss s sansanssaes 85
23 : Sans titre, YyPHQUE ...ttt eaanie 87
24 : Presqu’ile, vue partielle........iinicei e 90
25: Presqu’ile, vue partielle.......eieccictt 90
26 : Presqu’ile, vue partielle....ince e 92
27 : Presqu’ile, vue partielle.........ieicininiirces s 92
28 : Presqu’ile, vue partielle.......iiiiene 94

VI



INTRODUCTION



Disons que je parlerai ici comme un dormeur qu’on aurait
subitement éveillé au milieu d'un réve et a qui on
demanderait de parler de ce qu'il faisait a l'instant. S'il ne
dit pas tout simplement qu’il dormait, il se mettra a
raconter un tas d’histoires dont, jusqu’a cette occasion
provoquée de parler, il n’avait pas conscience. La cohérence
sera donc maintenant votre probleme.

René Payant,Vedute, 1987.



INTRODUCTION

Voici, contenu dans cette introduction, l'esprit qui anime ce travail.
Sachant que l'artiste (moi) n'est pas le mieux venu pour commenter
l'ceuvre et en donner le sens (pas plus que n'importe quel autre
observateur), le texte qui suit se voudra davantage comme une lecture, une
réécriture. Je voudrais ainsi signifier que ce que je dirai ici est un point de
vue, un niveau d'analyse, une construction « théorique » qui résisterait
toutefois a se constituer en principe de syntheése, a se présenter comme
quelque chose de stable. Je ne congois pas la théorie comme un modele a
suivre d'une manieére dogmatique. Il s'agirait plutdt, a travers elle,
d'aborder l'objet avec un angle d'approche, d'organiser une certaine

rencontre.

Je voudrais rappeler simplement que cette échafaudage théorique tient
a rester dans l'ordre du temporaire, c'est-a-dire toujours en révision. Cette
théorie sans prétention — cette « modestie théorique » — dépendrait donc
d'une certaine mobilité a « se penser » dans toute la complexité de ses

acceptions croisées et ne nierait pas ainsi étre porteuse de contradictions.



Ce travail part d'emblée de ma pratique artistique qui, depuis plus de
dix ans, a été nourrie d'une préoccupation trés marquée en ce qui touche
principalement la corrélation ceuvre/spectateur. Des le départ, 1'attention
portée a cette relation s'est voulue avant tout critique du rapport
traditionnel a l'ceuvre, c'est-a-dire remettant en question le statut de
I'ceuvre en tant qu'objet de contemplation (et de consommation) a distance.
C'est d'ailleurs en regard de cette problématique — sans vouloir faire trop

de prémisses — que s'est amorcée ma réflexion via le travail d'installation.

Si le dispositif installatif m'est apparu d'abord comme un moyen
détourné d'affranchir l'ceuvre de sa condition d'objet que 1'on regarde, c'est
parce qu'a mon point de vue, il offre au spectateur une extension
perceptuelle en incluant sa présence physique dans un espace de
déambulation. Cette inclusion n'est pas sans effet pour le regardeur, car ce
dernier ne se trouve plus simplement face a un objet, mais est incorporé a

une situation dans laquelle il fait piece, o1 il devient une composante!-

Quiconque s'est prété au jeu de l'installation a pu se rendre compte de
ce retournement de situation qui requiert, en premier lieu, de son
utilisateur, qu'il s'ouvre a l'expérimentation des possibles de la situation
mise en place. Ensuite, riche de son expérience de I'ceuvre, il en proposera

une lecture qui sera nécessairement construction ou, autrement dit, une

Iparler de l'ceuvre comme situation amene a considérer celle-ci comme un site, c'est-a-dire
comme un espace a parcourir et a vivre par le spectateur. On pourra alors parler de mise en
situation du spectateur qui, en effectuant un parcours, se trouve dans une relation d'espace et de
durée avec I'ceuvre.



«lecture » qui sera « écriture » a son tour?. Cette lecture-écriture témoignera
de I'espace parcouru et vécu par le spectateur, un trajet inscrit dans I'espace-

temps réel de sa déambulation.

Toutes ces préoccupations demeurent au cceur de ma recherche
actuelle : De I'usage de l'ceuvre en tant que dispositif. A cette réflexion, s'est
ajoutée au cours des deux derniéres années, la question de la représentation.
Dans cette optique de recherche oli I'ceuvre est pensée sous l'angle du
dispositif, il s'agit moins de faire un retour a la représentation que d'en
démont(r)er les mécanismes. En d'autres mots de mettre en évidence, par
l'ccuvre méme, le fonctionnement, le statut et les enjeux de la

représentation.

2En s'offrant ainsi au spectateur, I'ceuvre ouvre le systéme de sa lecture (réception), elle
présente une situation qui permet a celui-ci une liberté de penser ou, peut-étre méme, de se
penser dans cette situation. Partie de I'ceuvre, tout en lui demeurant extérieur, le spectateur en
conjuguant avec son statut équivoque ne peut plus se poser comme simple consommateur ou
contemplateur, il n'a plus sa place, disons sa distanciation traditionnelle. Son interprétation
est marquée de cette inclusion ; sa lecture est écriture parce qu'il doit en quelque sorte se
raconter, faire le récit de son expérience.
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CHAPITREI

LE FILON (EUVRE/SPECTATEUR

L'installation : une notion instable

De fagon générale, la notion d'installation n'est pas en soi quelque
chose de facile a cerner puisque l'utilisation fréquente du terme, depuis les
deux dernieres décennies, s'est faite dans une tres large extension3.
L'élasticité de la notion, ou plutdt sa malléabilité, loin de circonscrire et de
limiter le sens, en élargit 'espace topologique, en problématise le contenu -
notionnel. Si le terme « installation » désigne bien certaines ceuvres, il dit
peu a leur propos, ce qui n'empécherait pas, cependant, de ressentir a travers

elle une volonté critique.

On pourrait dire que c'est précisément l'instabilité de la
(dé)nomination qui favorise le rapport critique que l'ceuvre cherche a
prendre en regard des formes modernistes de la pratique artistique. Le terme
« installation » signalerait donc, par son flou définitionnel, le projet de

distanciation (sa volonté critique) vis-a-vis des formes traditionnelles de

3Je reprends ici les propos de René Payant, « Une ambiguité résistante : L'installation », in :
Vedute. Pieces détachées sur l'art 1976-1987, Laval, éd. Trois, 1987, pp. 335-338.



l'art en s'attaquant d'abord a la vision spécifique des disciplines de l'art
- moderne. Si, selon la théorie moderniste, chacune des disciplines devait
faire, avec ses moyens propres, un retour critique sur elle-méme pour ainsi
s'enchasser plus profondément dans son domaine de compétence?, au
contraire, l'installation s'ouvrira & une pratique d’hybridation faisant éclater

la notion méme de spécificité.

Or, ce que 'ensemble des installations, si éloignées soient-elles les unes
des autres, ont en commun, c'est justement leur caractére hybride. Si elles
different de par leur absence de points communs évidents, elles se
réunissent aussi dans leur diversité en contestant de cette fagon le projet

moderniste.

On s'accorde pour situer I'émergence des premieres installations dans
l'art contemporain autour du milieu des années 60. Bien que d'autres
artistes au début du XX ¢me sigcle aient abordé sous différents aspects cette
forme d’art — je pense ici a El Lissitzky, a Kurt Schwitters, a Marcel-
Duchamp, pour ne nommer que ceux-la —, il reviendrait aux artistes
minimalistes d'avoir importé le terme et de s'étre intéressés de pres (sous

l'effet de ce que I'on a nommé la « fin des idéologies ») au décloisonnement

des pratiques dites « spécifiques »°.

4Clement Greenberg, « Modernist Painting », in : Art and Litterature, n° 4, 1965, trad. in :
peinture, cahiers théoriques, n° 8-9, 1974 ; « Post-Painterly Abstraction », in : Art
International, 1964, trad. in : Regards sur l'art américain des années soixante, anthologie
critique de C. Gintz, Paris, éd. Territoires, 1979, pp. 10-20 et 33-36.

5Cf. « Specific objects » de Don Judd et « Notes on sculpture » de Robert Morris, tous deux
traduits dans : Regards sur l'art américain des années soixante, respectivement pp. 65-72 et 84-
92.



Mon propos n'étant pas ici de faire la genese de la notion d'installation,
et encore moins de tenter de cerner toutes les convergences et divergences
qu'ont pu avoir les artistes de cette époque, je voudrais plut6t relever le fait
quil est possible de diagnostiquer, a partir de la sculpture minimaliste,
l'apparition d'une conception nouvelle de la présenced, par le travail de
mise en situation en espace-temps réel de l'ceuvre. Cette prise en
considération de l'espace de présentation de méme que la préoccupation
pour le temps ou plus précisément pour la durée de I'expérience esthétique,
ont ouvert la marche a différents types de propositions dont font partie

aujourd'hui la performance et l'installation.

Quelques stratégies de mise en forme

Si les observations précédentes aident probablement a saisir mon
travail en installation et a en situer plus largement la perspective entre ce
qu'il a été et ce qu'il tend a devenir, je m'attarderai maintenant, de fagon
trés breve, a quelques stratégies formelles élaborées par le passé pour
montrer comment s'est articulée, jusqu'a récemment, la relation
ceuvre/ spectateur. Je m'efforcerai donc de faire ressortir principalement des
éléments qui me semblent pertinents et qui jouent un rdle dans

I'élaboration de mon travail actuel.

6Cf. Daniel Charles, « esthétiques de la performance », in : Encyclopadia Universalis, Les
enjeux, tome I, Paris, 1993, pp. 491-505. Aussi, le texte de Thierry de Duve, « performance ici et
maintenant : I'art minimal, un plaidoyer pour un nouveau théatre », in : Essais datés I, 1974-
1986, Paris, éd. La différence, 1987, pp. 159-205.



Ma pratique installative s'est orientée, je dirais de 1986 a 1995, vers ce
que l'on pourrait définir comme des espaces construits, alliant a la fois des
aspects de la sculpture et de l'architecture sans qu'il s'agisse, a proprement
parler, de sculptures habitables ou d'environnements. Sans doute on peut
aborder ce travail sous l'angle de la sculpture et dire qu'il participait, 2 son
tour, 2 une reformulation du champ sculptural en élargissant ses
parametres, en pensant la sculpture dans un sens élargi’- Cependant, plus
utile 2 mon propos, cette expansion du domaine sculptural est a mon avis
beaucoup plus intéressante a envisager du point de vue pragmatique, c'est-
a-dire du point de vue de son usage. Ces constructions équivoques, en se
présentant comme sculpture et comme architecture, produisaient un
retournement a l'intérieur méme de la nouvelle délimitation ;
retournement de la problématique de la forme vers une problématique du

spectateur. René Payant a analysé ce phénomene en disant que :

Lorsqu'une sculpture n'est pas une architecture a regarder
(parce qu'elle n'a pas le poids historique ou symbolique qui en ferait
un monument) ni a utiliser (parce qu'elle est un édifice sans fonction),
ou plutét lorsqu'elle est une architecture & se regarder utiliser, elle
devient un lieu de rencontre ol les composantes s'entrechoquent, c'est-
a-dire que l'architecture qui n'est pas a utiliser et la sculpture qui
n'est pas qu'a voir repoussent le spectateur en une zone d'indécision
dont il a & s'accommoder.8

La sculpture-architecture heurterait donc les codes d'utilisation
conventionnelle en faisant jouer la sculpture dans l'architecture et

l'architecture dans la sculpture. Cette rencontre suspendrait les rapports

7 Je fais référence ici, au texte de Rosalind Krauss, « Sculpture in the Expanded Field », in :

October, n° 8, 1979, pp. 31-44.
8René Payant, « Une cérémonie comme un gant retournée », op. cit., p. 321. C'est lui qui

souligne.

10



d'usage qu'a habituellement le spectateur, quand celui-ci ctoie, séparément,
la forme sculpturale ou architecturale. De la relation équivoque naitrait une
nouvelle situation, un proces de condensation qui affecterait son usager. Le
rapport a ces ceuvres s'en trouverait donc modifié. Celles-ci opéreraient
stratégiquement en établissant pour le spectateur un ensemble singulier de
relations spatiales, voire spatialisantes, engendrant, du coup (porté

volontairement), un désordre de la perception.

Ces sculptures, telles que je les concevais, mimaient l'architecture en
nous renvoyant a notre propre corps et ce, en favorisant d'abord la notion
d'échelle : le plus grand que soi. L'idée d'échelle est, comme on le sait,
fonction de la comparaison effectuée entre cette constante, qu'est la taille de
notre corps, et l'objet. De cela, on peut dire qu'un objet de grande
dimension, en nous gardant a distance, incorpore plus d'espace autour de
lui qu'un objet plus petit. Toujours dans un rapport de dimension, Claude
Lévi-Strauss pose dans La science du concret que dans le modele réduit la
connaissance du tout préceéde celle des parties, cheminement inverse de
I'approche du réel olt nous avons tendance a aborder le tout depuis les
parties’. Mon travail, en prenant de cette fagon des dimensions
relativement importantes, cherchaient a activer un espace en lui et autour
de lui, afin qu'il s'ouvre a une expérience physique du corps!®. Dans cet

ordre de grandeur du plus grand que soi, il faut souligner un double effet.

9Claude Lévi-Strauss, « La science du concret », in : La pensée sauvage, Paris, éd. Plon, 1962,
{) . 26-44.

C'est ainsi, qu'en parlant de mon travail, je disais qu'il s'agissait de convier le spectateur a
une expérience singuliere sous le mode de Ila préhension de I';euvre, mode différent de
I'appréhension, de la compréhension a distance.

11



Dans la rencontre de 'ceuvre, le spectateur gardera d'abord ses distances
pour en avoir une [quelconque] vue d'ensemble dans son champ de vision
(restreint), mais c'est de cette vue [quelconque], insatisfaisante parce que
nécessairement partielle, qu'il s'activera en quittant son point de vue pour
en prendre un autre. C'est ainsi, par la relation d'échelle créée, ne
permettant plus au spectateur de saisir 1'ensemble d'un seul coup d'ceil,

d'un seul point de vue, que j'invitais le spectateur a la marche.

La mise en situation de la vision du spectateur — qui découvre
I'ceuvre partie par partie — a aussi été exploitée en segmentant l'espace de
l'installation et en distribuant différents éléments dans l'espace de
présentation. Cette ruse du dispositif témoignait encore de la nécessité d'en
faire I'expérience : le spectateur, en marchant entre les éléments, entrait en
quelque sorte dans l'ceuvre et était dés lors appelé a se voir comme faisant
partie de la situation créée. Ce dernier, dans une telle situation, pour le
moins ambigué, voyait son rapport a l'ceuvre et a son lieu entierement
transformé, devenant partie intégrante de celle-ci tout en lui demeurant

extérieur.

D'autre part, dans le travail dont il est question, la plus grande partie
des matériaux, des formes et des techniques d'assemblage utilisés
correspondait a ceux qui sont couramment employés dans le domaine de la
construction de batiment. Le bois de charpente, les feuilles de contreplaqusé,
le recouvrement de platre, le polystyréne et le treillis métallique

constituaient une bonne part de mon inventaire. L'ensemble de ces

12



matériaux me servait a construire toutes sortes de structures ot les allusions

a nos espaces d'habitation n'étaient pas rares.

On pourrait dire que ces constructions étant présentées comme
sculptures étaient a utiliser comme de l'architecture : elles étaient a
traverser, 2 marcher, a descendre ou a monter, enfin a expérimenter sans
qu'on puisse, par contre, s'y installer & demeure. C'est en éprouvant ainsi
I'effective inutilité architecturale de ces sculptures, de méme que les limites
de la relation visuelle a la sculpture, que le spectateur retrouvait
l'indépendance de son corpsll. C'est aussi d'ailleurs, de
l'inaccomplissement de leurs fonctions respectives, que se produisait 1'écart
critique que cherchait a prendre mon travail par rapport a des codes qui se

voudraient trop prescriptifs.

On avait affaire, dans ce travail qui s'est échelonné de 1986 a 1995, a des
condensations et a des déplacements, que je qualifierais aujourd'hui de
tempérés. Le processus de concentration des unités travaillées (sculpture et
architecture) n'allait pas jusqu'a les défigurer et les rendre méconnaissables ;
il s'arrétait quand étaient obtenus des ensembles dont les unités étaient
encore identifiables, mais les relations imprévues. En effet, méme si ses
assemblages hétérogenes perturbaient un tant soit peu l'ordre établi en
introduisant un certain désordre, ils demeuraient de faible intensité. Je
pourrais ajouter, aprés réflexion, que ce manque d'intensité était

probablement dii a la surcharge de contenu (symbolique) oli, d'une certaine

11¢f. R. Payant, op. cit., p. 321.
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facon, s'engluaient les effets recherchés dans le dispositif. En décortiquant le
processus de représentation, on pourrait dire que l'accent était mis sur le
référent davantage que sur la conscience réflexive de ce référent ; l'intérét
pour le signe était encore le signe comme représentation/figuration, comme
valeur plus ou moins reproductive et plus ou moins rapidement

consommable.

1.0u

(vue partielle)

430 x 430 x 244 cm,
matériaux mixtes, 1988.
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2.0u

(vue partielle)

430 x 430 x 244 cm,
matériaux mixtes, 1988.

3.0u

(vue partielle, mécanisme)
430 x 430 x 244 cm,
matériaux mixtes, 1988.
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4. Orphanéus

(vue partielle)

300 x 240 x 240 cm,
matériaux mixtes, 1993.
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5. WoyzecH
Scénographie

(vue partielle)
matériaux mixtes, 1994.
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6. Circonstances et coincidences
(Euvre in situ,

(vues partielles)

matériaux mixtes et
projection diapositive, 1995.



CHAPITREII

L'OBJET EN QUESTION



CHAPITREII

L'OBJET EN QUESTION

Vers la problématique de recherche

De ces premieres observations (du filon ceuvre/spectateur), qui restent
j'en conviens, une premiere étape dans ma réflexion, il est possible de
dégager quelques éléments qui sont, a mon avis, signifiants en regard de ma
pratique et surtout de ma problématique de recherche actuelle soit : De

I'usage de l'ceuvre en tant que dispositif.

Si j'estime aujourd’hui nécessaire de revoir la notion d'ceuvre sous
I'angle du dispositif, c'est que, de mon point de vue, beaucoup de mon
travail, en ne faisant que restaurer les vieilles lunes de l'idéologie de la
représentation, avait perdu de sa teneur critique. Or, dans cette perspective
de recherche, avec De I'euvre en tant que dispositif, il s'agira moins de

vouloir faire un retour a la représentation, qu'un retour sur la

représentation.

Cette attitude est déja manifeste dans le premier chapitre ou j'ai

volontairement évacuée une partie des contenus, pour privilégier I'analyse
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des effets de I'ceuvre envisagée comme dispositif. C'est donc dire que cette
problématique n'était pas nouvelle (superficielle) dans ma pratique, mais

qu'elle y opérait déja de fagon souterraine.

Somme tbute, mon intérét pour I'ceuvre n'est plus nécessairement axé
sur la valeur transitive de la représentation, mais beaucoup plus sur les
différents « modes d'étre » de celle-ci. L'ceuvre devient l'entremetteuse,
l'intermédiaire d'un contact entre deux parties. Elle est un espace de
couplage qui établit certains types de rapports avec son usager, a la fois lieu
d'attache et de brisure (charniere). Donc, l'cuvre en tant que dispositif ne
serait pas avant tout représentation, mais intérét pour le dispositif de la

représentation.

Ainsi, je proposerai pour le moment que mon projet de recherche
s'ordonne a une idée qui pense l'ceuvre en termes de « machine ». Et, pour
étre plus juste, en se tournant du coté des Grecs, il faudrait entendre 1'idée
de « machination » dans celle de machine et considérer 1'ceuvre/machine
comme « ruse »12. Le dispositif ne sera alors que des procédés, des tactiques,
des artifices qui atteignent non seulement les fondements méme de la
notion d'ceuvre d'art, mais qui n'épargnent pas non plus la notion d'auteur

et tous ses présupposés métaphysiques .

12¢ f. Marcel Détienne et Jean-Pierre Vernant, Les ruses de l'intelligence — La metis des Grecs,
Paris, éd. Flammarion, coll. Champs, 1974. La meétis désignait pour les Grecs un type
particulier d'intelligence, une prévoyance a toute épreuve. Cette intelligence s'exercait sur des
plans trés divers, mais était toujours reliée a un travail d'ordre pratique.
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Machiner la résistance

Mon travail tente ainsi par différents procédés (jamais clairement
nommeés), de mettre en déroute la lecture de l'objet, ou du moins de la
retarder. En pratique, on pourrait dire que la ruse est mise en cuvre pour
suspendre l'accomplissement de la lecture et perturber l'ordre
communicationnel, donc pour problématiser la relation ceuvre/spectateur.
De cette volonté de résistance affirmée, de ce désir a 1'ceuvre, il serait déja
possible d'entrevoir dans 1'idée de dispositif, un refus de répondre a un

systéme d'unification qui voudrait contenir cette relation, la maftriser!3.

Cette dysfonction de la machine-ceuvre est donc réglée, c'est-a-dire
machinée pour ralentir. Elle vise a produire des écarts qui retardent l'autre
machine, celle de la réception, en vue d'y faire résistance sans par contre s'y

opposer vraiment.

Aujourd'hui, c'est précisément cette résistance organisée dans l'ceuvre
qui fonde pour moi le lieu de sa spécificité, qui, faut-il le dire, ne serait pas
étrangere a ce qu'on nomme depuis plus de quinze ans, a la suite de Jean-

Frangois Lyotard, la condition postmoderne ou la fin des grands récitsl4,

13parlant de la domination du discours rationaliste et de son désir « d'enclore tout objet dans
le champ de la signification », Lyotard nous dit que ce « désir de savoir ne peut étre satisfait ;
il ne fait que s'accomplir ; cet accomplissement, loin de le combler, donne aliment a de
nouvelles exigences. » J.-F. Lyotard, Discours/Figure, Paris, éd. Klincksieck, 1971, p. 218. Par
ailleurs, le désir, pour Lyotard, n'est pas simplement défini en termes de « manque », c'est-a-
dire ce qui est a satisfaire ou a combler, mais plutét comme un dispositif dont
l'accomplissement détermine de nouvelles conditions. Cf. aussi, Des dispositifs pulsionnels,
Paris, Union générale d'éditions, coll. 10/18, 1973.

14Je fais ici référence aux ouvrages de Jean-Frangois Lyotard, La condition postmoderne, Paris,
éd. de Minuit, 1979 et Le postmoderne expliqué aux enfants, Paris, éd. Galilée, 1986.
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Voyons d'abord comment cette idée du dispositif s'arrimait a cette
préoccupation qu'est la relation ceuvre/spectateur, pour ensuite mieux

saisir comment celle-ci s'est développée dans le cadre de ma recherche.

De et par sa fragmentation, le dispositif (installatif) ne peut étre
embrassé d'un seul regard et de surcroit d'un seul point de vue. Cette
situation engendre une ceuvre qui n'est pas inféodée au pouvoir de I'ceil
mais qui, au contraire, appelle tout le corps dans sa mobilité. De méme, ce
déplacement du spectateur affecte la lecture de 1'ceuvre, celle-ci ne pouvant
étre vue que partie par partie, comme autant de petits éclats de récit. De plus,
cette logique du fragmentaire laisse place a un espace de lecture accidenté ou
l'identité globale de l'ceuvre est deés lors remplacée par des identifications
parcellaires se succédant dans les effets de la marche, hésitante et errante,
marquée d'interruptions et de reprises. Cette atomisation du corps de
l'ceuvre implique donc, de la part du spectateur, un réajustement constant
dans sa lecture syncopée et nécessite une adaptation continue quant a

l'organisation du sens!S.

Mais encore, cette lecture de l'ceuvre n'est pas le résultat d'une

structure d'éléments qui s'additionnent pour produire effectivement du
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15Ma recherche s'est amorcée ainsi en poursuivant l'idée d'une certaine économie de moyens dans
la réalisation des ceuvres. Cette réduction de la matiére visait dans un premier temps, a prendre
simplement une distance calculée a I'égard des matériaux et a tenter d'alléger mon travail par la
soustraction d'éléments que je ne jugeais plus nécessaires. Ce travail en soustraction devait me
permettre de me concentrer sur ce qui m'importait davantage, a savoir, mettre en relief 1'idée
derriére I'ceuvre, retarder la lecture par des moyens divers qui ne seraient pas nécessairement liés

exclusivement a l'installation.



sens. A linverse, ces dispositifs aménagent des lieux troublants, « qui en
appellent a2 de multiples connexions plutdét qu'a des conjugaisons
signifiantes »16. La dynamique propre a ces ceuvres court-circuite l'ordre, la
synthese ; elle dé-lie. Cette situation déconcertante vise, de fagon plus
générale, a se désenclaver des discours de «légitimation », axés sur des
criteres « positifs » de cohérence et de rentabilité, et se caractérise plutdt par

«l'incrédulité a 1'égard des métarécits »17.

En fait, cette mise en situation du regard (et du corps) du spectateur
« installe » celui-ci dans une position autre et le convoque différemment
dans l'acte perceptif et je dirais, dans ses habitudes de réception. (De)
I'ceuvre en tant que dispositif confronte a de nouvelles expérimentations, a
de nouvelles expériences (autant spatiales que temporelles), qu'elle exige

une nouvelle sensibilité/disponibilité.

Il faut voir en ces dispositifs une mise en « complexité » de l'activité
perceptive, sollicitant parfois de fagon inédite celui qui l'envisage et qui
envisage de s'en servir. Complexification de la perception, au sens que

Henri Atlan donne a la « complexité » en tant que reformulation auto-

16R. Payant, « From landuage to landuage », in : Parachute, n° 23, été 1981. Le titre est
empruntéa Finnegans Wake de James Joyce. Texte réédité dans Vedute, op. cit., pp. 339-349,
ici page 340.

17Je citerais aussi ce passage de La condition postmoderne : « La société qui vient releve moins
d'une anthropologie newtonienne (comme le structuralisme ou la théorie des systemes) et plus
d'une pragmatique des particules langagiéres [...]. Le savoir postmoderne n'est pas seulement
l'instrument des pouvoirs : il raffine notre sensibilité aux différences et renforce notre capacité
de supporter I'incommensurable. Lui-méme ne trouve pas sa raison dans I'homologie des
experts, mais dans la paralogie des inventeurs. » C'est moi qui souligne.
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organisatrice d'un systéme confronté a l'information d'abord impossible a

ingérer et a gérer!8.

La complexification de la perception serait aussi a rapprocher du fait
que l'ceuvre envisagée comme dispositif, s'offre tout en résistant a sa mise
en représentation ; la décrire serait nécessairement se raconter, faire le récit
d'une expérience, parce que le descripteur est a la fois le destinataire de
I'ceuvre et un élément de sa forme. Ce serait donc dire aussi que ce
dispositif, tout en incluant le spectateur pour l'affecter, I'éclaire apres coup
sur les conditions de son regard. Dans et par cette mise en situation, il

l'informe sur 1'état de sa subjectivité en tant que spectateur.

Points d’eaul®

Points d’eau, tel qu'il a été congu, se servait du lieu (la Galerie Espace
Virtuel), a la fois comme support et matériau de I'ceuvre. Le dispositif, par
un jeu de renvois continuels, posait dans son déploiement la question de
I'ambiguité. Découvrir l'ceuvre, c'était au fond découvrir le lieu réel tel
qu'il était mis en jeu (provisoirement) par l'intervention. Ainsi, 1'espace de
présentation pouvait étre a la fois l'espace de la représentation et du
représenté, de méme que des images en temps réel (de ce lieu) pouvaient en
cOtoyer d'autres en différé sans qu'on puisse aisément faire de distinctions

nettes entre le « ¢a est » et le « ¢a a été ».

18Henri Atlan, Entre le cristal et la fumée, Paris, éd. du Seuil, 1978.
19Exposition solo tenue du 8 au 29 février 1996, a la Galerie Espace Virtuel, au 534 Jacques-
Cartier Est, a Chicoutimi. Dispositif qualifié d'installation-vidéo-in situ.
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Jeu de rétractions et de télescopages, Points d’eau, par sa « mise en
complexité » pourrait se définir alors comme un ensemble de forces
organisées pour échapper aux discours qui prétendraient l'interpréter, la
contenir toute, l'ordonner 4 une communicabilité (consommabilité).
Résistance donc faite aux énoncés qui chercheraient a stabiliser « I'objet en
question », a figer la proposition dans des significations paralysant son
énergie propre. Non que l'ceuvre Points d’eau fasse exception et rende
impossible l'exercice du commentaire (comme toute production humaine,
elle peut étre objet d'analyse). Elle tente cependant de ralentir ce discours, de
l'affecter en incluant son émetteur, en l'obligeant pour en témoigner d'en
avoir fait effectivement une expérience et de la, d'en produire un récit ou il

aura lui-méme a se raconter.

On pourrait dire que le fonctionnement de ce dispositif était détraqué,
c'est-a-dire sans considération pour la production d'une quelconque
signification (d'une finalité). Dans ce travail, les afflux d'énergie y étaient
déployés et brlés dans une pure dépense. Il aurait sans doute été vain, dans
Points d’eau, de vouloir y lire des intentions. Il s'agissait davantage d'y

vivre des intensités.

Dongc, cette machination n'aspirait pas a préserver le spectateur du
doute, a consolider un référent, a I'ordonner a un point de vue qui le dote
d'un sens reconnaissable (consommable), a répéter une syntaxe qui permette

au spectateur de déchiffrer expéditivement les images et les séquences et
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ainsi, a arriver sans heurt a la conscience de sa propre identité. Le dispositif
Points d’eau retardait, retenait, faisait durer la situation cuvre/spectateur
en maintenant I'ceuvre en deca de ce qu'on pourrait appeler la « bonne
représentation ». Il se voulait « la trace d'une énergie qui condense, déplace,
figure, élabore, sans égard au reconnaissable »20 ; il tentait de mettre en

question, d'exacerber la question méme du sens.

Il faudrait peut-étre alors chercher un sens a cette dérégulation de
I'ceuvre, a ce manque de constance, et faire surgir de la, la question du désir ;
reconnaitre en elle une « force a l'ceuvre », qui travaille selon un régime,
ou plutdét un « non-régime », et qui propose de et par son organisation,
l'insaisissable dont elle serait I'expression. (Euvre du c6té du désir ou désir a
I'ceuvre, Points d’eau désobéissait a toute velléité de communication, son
sens étant A voir davantage dans la mouvance méme qu'elle tentait de

« figurer ».

Points d’eau soulignait, dans une oscillation/vacillation, la situation
discursive mise en place plus que le caractere affirmatif de sa proposition.
Cette ceuvre tentait de nier la fonction méme du systeme de la
représentation en la frappant d'un dysfonctionnement. Sans souci pour la
signification, elle laissait ses composantes libres des contraintes syntaxiques,

et sa mécanique, dans un va-et-vient incessant, faisait se renvoyer les

205 -F. Lyotard, Discours/Figure, p. 238. Aussi, au sujet de la bonne forme : « L'ACINEMA »,
Des dispositifs pulsionnels, pp. 53-69 et « La peinture comme dispositif libidinal », pp. 237-
280. Au sujet du réalisme : Le Postmoderne expliqué aux enfants, pp. 17-23.
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éléments entre eux sans qu'il y ait de sens qui dirige vraiment la lecture ou

sans que la lecture n'eut Un sens.

Cette stratégie/énergie introduisait 1'affolement dans la machine de la
représentation. Elle dé-liait les composantes de I'ceuvre, en les désarticulant.
L'ceuvre était une « mauvaise forme » ou encore une « anti-bonne forme ».
L'énergétique, indifférente a I'unité de I'ensemble, posait le sens en vrac en
laissant a ses éléments leur plein de sens, leur signification en puissance. La
machine-ceuvre, ainsi détraquée, pouvait se libérer de son obligation de

signifier en pointant sa fonction critique21.
Ca et la peut-étre!

Voyons maintenant comment tout ceci était mis en cuvre, comment
était machinée cette situation qui se voulait prégnante pour le spectateur.

Par olt commencer d'abord? Et je répondrai : ¢ca et la peut-étre!

Des éléments étaient disposés a l'intérieur de la salle d'exposition, et
d'autres, avant l'entrée principale de la galerie, au milieu de la place qui sert
de seuil au centre socio-culturel. Ces éléments, a l'extérieur, posaient
probléeme en ce qu'ils passaient inapergus ; une boite a l'apparence
insignifiante était installée 13, sans qu'on puisse penser qu'elle faisait partie
de l'installation. Cette boite cachait bien son jeu. Fermée, solidement vissée

de tous les cotés, elle n'offrait rien de plus — pour le spectateur qui l'aurait

21Cf. J.-F. Lyotard, « Le désir dans le figural », Discours/Figure, pp. 271-279.
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remarquée — que son extérieur. En fait, elle avait un ceil, c'était une
« machine de vision », pour reprendfe l'expression de Paul Virilio22. A
l'intérieur de celle-ci, était dissimulée une caméra, branchée en circuit
fermé, qui produisait donc des images en temps réel. L'objectif de la caméra
(I'ceil) était dirigé vers le haut, complétement a la verticale, regardant vers
le puits de lumiere (un autre ceil), nous donnant a voir le ciel a l'extérieur.
Le regard de la caméra, au passage, mont(r)ait les étages du batiment en
rotonde et laissait voir, au bord de la rampe, dans l'entre-vue, des acteurs

pénétrant dans la lumiere.

Cette caméra, qui était reliée par un fil jusqu'a un moniteur situé a
l'intérieur, dans la salle d'exposition, réunissait a distance le dehors et le
dedans, du matin au soir. Cette télésurveillance en temps réel ramenait
donc une présence située a l'extérieur jusqu'a l'intérieur, comme si elle
voulait donner une extension au regard du spectateur. L'image était
transmise par un moniteur-témoin qui avait été suspendu a la renverse,
trente centimetres au-dessus d'un puits (point d'eau) rempli d'encre et
d'eau. Cette image n'était donc visible que dans son reflet, dans sa

(re)transmission par le liquide23.

Les points d’eau, au nombre de quatre, étaient aménagés au ras du sol,
trouant ainsi le plancher de la salle. Ce plancher avait été couvert en partie

de carreaux semblables a ceux qui y étaient déja avant la transformation du

22paul Virilio, La machine de vision, Paris, éd. Galilée, 1988.

23L'image (re)transmise aurait pu étre visible sur I'écran-témoin mais aux risques et périls du
spectateur qui n'aurait pas eu peur de se mouiller. Il devait d'abord se mettre a quatre pattes,
puis en reluquant sous les jupes, voir ce qui autrement restait caché.
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lieu. Ces nouveaux carreaux mimaient les autres mais, comme je l'ai dit,
partiellement. Le recouvrement ajouté sur les trois quarts de la superficie
totale de la salle laissait voir une démarcation (entre le nouveau et l'ancien

plancher) d'un centimetre et quart d'épaisseur?4.

Le point d’eau le plus grand, situé au centre de la piece, était surmonté
d'un grand cercle blanc qui faisait office de couvercle-écran. Sur ce dernier,
défilaient des images produites par un projecteur-vidéo, installé téte en bas
dans l'entre-plafond, accessible par une tuile enlevée (du plafond
suspendu)?5. Ces images (en différé) avaient été tournées antérieurement et
donnaient a voir une prise de vue de la rotonde dont il était question tout a
I'heure, mais d'un point de vue inverse, en plongée, cette fois du haut vers
le bas. Au montage, a été superposée a cette prise de vue une autre en
filigrane, représentant de 1'eau, plus précisément des vagues. Le va-et-vient
de l'eay, le flux et reflux de la marée balayaient (magnétiquement) 1'écran
circulaire blanc ol s'entremélait aussi, dans l'épaisseur de l'image, la vue
inversée de la rotonde. Au creux de celle-ci, circulaient des figurants
(inconnus) qui s'étaient laisser prendre, a leur insu, dans le filet de l'image.
IIs circulaient en contournant la boite-ceil, elle me voyant les voir, saisissant

la prise.

24 Au sujetdu mimétisme, Jacques Lacan propose que : « L'effet du mimétisme est camouflage,
au sens proprement technique. Il ne s'agit pas de se mettre en accord avec le fond mais, sur un
fond bigarré, de se faire bigarrure.» In : Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse,
Paris, éd. du Seuil, 1973, p. 92. Ainsi dans Points d’eau, le lieu joue de I'effet mimétique en
travaillant « a se défaire comme fond, en se faisant chose parmi les choses, en se faisant
bigarrure [...] » Ici sur "l'espace-bigarrure”, Johanne Lamoureux, « Lieux et non-lieux du
Eittoresque », in : Parachute, n° 39, juillet-aotit 1985, pp. 10-19.

SSoit dit en passant, j'aime bien l'expression « plafond suspendu » qui désigne un faux
plafond, un plat fond qui ne plafonne pas vraiment.

30



Deux autres puits, eux un peu en retrait, de chaque c6té du plus grand,
étaient partiellement entourés de moniteurs branchés en série. Ces
moniteurs, quatre d'un c6té et cinq de l'autre, présentaient en synchronie
un montage de vingt minutes d'images tournées sur le toit de I'édifice. Ce
montage proposait toujours le méme sujet : une vue sur une girouette
(tourne-vent) qui tourniquait au gré du vent2¢. Ce sujet avait été traité en
palimpseste au montage. Il y avait les images de la girouette mobile prises
en plan fixe, et par-dessus, les images de cette méme girouette mais, cette
fois, prises en caméra-épaule qui, par un léger « bougé » de leur cadre,
laissajent supposer la présence de l'opérateur?’. Il y a eu encore, dans ce
premier montage (de girouette sur girouette), l'ajout d'une troisieme
couche ; le passage d'une lune (petit cercle blanc) du coin inférieur gauche
au coin supérieur droit. Cette derniére manipulation s'effectuait de fagon
intermittente. Elle signalait vaguement, dans un désordre temporel, le
passage du jour a la nuit et de la nuit au jour par la fluctuation de l'intensité

lumineuse de l'ensemble du montage.

26Dgtail subtil. Dans son tournoiement, la girouette fabriquée d'un tuyau coudé montrait tour 2
tour, par ses orifices, un cercle blanc puis un cercle noir.
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il exprime. Et s'il exprime, c'est qu'il a lui aussi du bougé consigné en lui, du mouvement, de la
force, pour soulever la table des significations par un séisme qui fait le sens. » J.-F. Lyotard,

Discours/Figure, p. 15.



Le jeu des répétitions

Entre joindre et oindre, il n'y a qu’'un pas pour parvenir a une description
qui glisse ou qui patine.

Encore une foule d'autres éléments auraient pu alimenter cette
description, ou peut-étre, moins de détails et plus de lini(éa)ment auraient
permis de s'y retrouver plus rapidement. Dans cette mise en texte du
dispositif on retrouve quelques effets de ralentissement contenus dans
I'ceuvre. La répétition, la redondance, la redite écoulent des énergies sans
raison apparente et produisent des petits retards de lecture. La production de
ces ralentis, a méme le tissu de 1'écriture, tente de reprendre a son compte

l'idée derriére l'ceuvre.

Le passage de I'ceuvre au texte « consigne », dans sa reprise, du
« bougé ». Il est énergétique. Il sera toujours différent de son expérience, et,
de surcroit, le récit de cette expérience sera toujours marqué de la présence
de celle (ici) qui vous raconte. Puits-ceil, trou, puits d'encre et d'eau, puits de
lumiére et puits noir, point d'eau, écran-couvercle, lune, tuiles de plancher

et de plafond, en haut, en bas, a gauche, a droite, etc.

Les composantes de Points d’eau (dans l'ceuvre et le texte) n'agiraient
pas comme des signes qui s'additionnent pour permettre la saisie d'une
direction sémantique, mais tentent de déjouer cette fixation pour en
dédoubler les signifiés possibles, créant ainsi un plus large potentiel de

signifiance. Déstabilisation du sens, fixation sur la mobilité, volonté de
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parasitage, brouillage stratégique seraient autant d'opérations visant a
maintenir le sens dans une oscillation, qui a son tour, tenterait de retenir

I'ceuvre a ce moment de résistance a la représentation.

7. Points d’eau

(vue partielle),

la boite-ceil sous la rotonde,
matériaux mixtes, 1996.
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8. Points d'eau
(vue partielle),
écran-témoin et

un des points d'eau,
1996.

9. Points d'eau

(vue partielle),
couvercle-écran et
projection vidéo, 1996.
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10. Points d'eau
(vue générale),
installation-vidéo,
1996.

11. Points d'eau
(vue partielle),
installation-vidéo,
1996.
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MISE AU POINT « THEORIQUE »



CHAPITREIII

'MISE AU POINT « THEORIQUE »

Des points d’encrage

C'est d'abord dans l'esprit de prolonger le travail déja amorcé a travers
la réalisation de l'installation Points d’eau a I'hiver 1996, que s'est dessiné le
projet Points d’encrage, réalisé al'été de cette méme année. C'est en effet
avec Points d’eau qu'est apparue la figure du puits (c'est ce a quoi renvoie
d'ailleurs I'expression point ci'eau : endroit ot I'on trouve de 1'eau, source,
puits), et c'est de cette méme figure que m'est venue l'idée d'une suite de

trois interventions extérieures, en plein air : Points d’encrage.

De Points d’eau a Points d’encrage s'est effectuée une dérive du puits.
Du premier contexte d'exposition ou l'objet-puits était fixé (ancré) au sol,
immobile, j'ai cherché ensuite a le « reporter », a le faire voyager dans un
tout autre cadre, celui du paysage comme lieu autre d'inscription,

d'expérimentation et de réflexion.

L'idée de « faire voyager un puits » releve en somme du paradoxe : il

est communément admis que ce sont les voyageurs (nomades) eux-mémes
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qui se déplacent vers le puits et non l'inverse. Mais encore, je dois dire qu'a
travers cette proposition de « faire voyager un puits », s'actionnent les
mémes mécanismes de raisonnement et de poésie qui étaient déja présents
dans le travail précédent (Points d’eau), mais d'une fagon, ici, plus

manifeste.

Une dérive encore, du fait d'étre passé des points d'eau a des points
d'encre, ou plus précisément d'encrage, ceux-ci étant plus pres du geste, de
l'opération consistant a encrer, plus prés du mécanisme de l'inscription. Du
« puits-point d'eau » n'aura subsisté en apparence que la forme du point, la

marque, mais aussi a survécu de cette mutation fluide, la percée, le trou?3.

Contagion des territoires

Points d’encrage donc, parce que ce projet consistait effectivement a
installer en différentes situations des points d'encre, de les reporter dans le
paysage, mais aussi, parce que phonétiquement ce titre laissait supposer,
paradoxalement, certaines attaches, certaines assises « théoriques », des lieux

(abstraits) de fixation ; au sens de la doxa : des points d'ancrage.

28Cf. I'hypothese de Jacques Derrida au sujet du dessin, selon une formulation d'allure
scientifique : « Soit le dessin = tr » (« + R (par dessus le marché) », La vérité en peinture,
Paris, Flammarion, 1978, p. 195). Comment introduire l'effet du "tr" du trou qui travaille
I'écart du dessin et de I'écriture? « Ce rien, nom, la chose méme, c'est aussi ce point-signe,
I'imprévisible lapsus sur lequel le sujet trébuche, ce "tr" (dont Duchamp dit qu'il est tres
important), le "tr" sur lequel trébucheront a leur tour les regardeurs. » (T. de Duve, « Le temps
du ready-made », Marcel Duchamp. Abécédaire. Approches critiques, vol. 3, 1977, p. 180).
Trapsus? Le "tr" troue 1'écriture discursive et le dessin représentatif. Cf. L. Verner, « La bétise
du dessin dans la Boite Verte et le Grand Verre », Qu'est-ce que penser, en art? Du
« conventionnalisme » de Marcel Duchamp et la construction des notes de la Boite Verte, these
de Nouveau Doctorat, Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, Paris, décembre 1991,
inédite, pp. 53-55.
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L'« incorrection » du titre est ici consciente, construite, en quelque sorte
« machinée » pour ralentir la lecture, l'affecter. L'irrégularité de 1'énoncé
« points d'encrage » crée une bréche dans le fonctionnement normalisé,
standardisé de la langue. Ce manquement a l'orthodoxie réglant 1'écriture
ouvre sur un champ sémantique (conceptuel) — il installe dans l'ordre du
langage, dans sa matérialité, une interruption momentanée, une syncope??
dans la pensée — par ce qui est sous-entendu dans ce qui est explicitement

dit, ou lu.

Entre encrage et ancrage3?, il y a certes un écart orthographique et
sémantique, mais cet espacement se dessine silencieusement : il s'écrit ou se
lit, mais il ne s'entend pas. De méme, les points dans I'espace d'un texte,
sont eux aussi non phonétiques. Ils y ménagent cependant des pauses, des
silences ; ils y installent une temporalité. Les points (d'encrage) sont, en ce
sens, des « signes » scriptographiques qui, dans le paysage, se voient mais ne

se disent pas (j'y reviendrai).

Ce qui m'importe de signaler a travers ces observations, c'est qu'entre

ces jeux silencieux (entre Points d’encrage et points d’ancrage) s'étire un

29A titre indicatif, voir : Louis Marin, « Ruptures, interruptions, syncopes dans la
représentation de peinture », in : De la représentation, Paris, éd. Gallimard/du Seuil, coll.
Hautes études, 1994, pp. 364-376.

30Je ne voudrais pas éluder l'apport qu'ont eu ici certains écrits de Jacques Derrida,
particulierement « La différance », in : Théorie d'ensemble, Paris, éd. du Seuil, coll. Points,
1968, pp. 43-68. Mon texte n'est cependant pas systématiquement collé aux propos de l'auteur;
je dirais plutdét que la pensée de la différance sert ici d'opérateur. Aussi, concernant cette
discréte intervention graphique e/a : J. Derrida, Marges de la philosophie, Paris, éd. de
Minuit, pp. 4-5.
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rapport invisible qui ne renverrait ni strictement a l'intelligible, ni au
sensible, mais a des zones d'indécision, a un no man's land31. Ces marques
muettes voudraient faire résistance au systéme des oppositions
traditionnelles32. Rien ici ne serait alors a sens unique et irrémédiablement
figé. Au contraire, il s'agirait plut6t d'y exprimer un certain parti pris pour la
« mobilité », d'affirmer une attitude particuliere de I'esprit et non d'élaborer

un systéme, encore moins une doctrine ou une méthode.

J'avancerai d'entrée de jeu, qu'il y a en ce travail d'inscriptions (entre
Points d’encrage et points d’ancrage) du pratique dans le théorique et du
théorique dans la pratique. Qu'outre-cléture se manifeste un désir qui
disloque, qui (dé)limite tout un systéme d'antinomies convenues, tout un
héritage de croyances basées sur l'identité et la différence. Il s'agira moins de
vouloir abolir ces systémes d'oppositions que d'y tracer des chemins, des

rapports nouveaux.

31 Le no man's land est un lieu dont la spécificité est de n'étre ni I'un, ni I'autre, ni ce bord-ci, ni
ce bord-1a ; I'entre-deux de ce lieu : espace étrange de l'intervalle.

32Ce qui me touche principalement dans la pensée de la différance chez Derrida, c'est
précisément ce rapport entre le méme et l'autre ol ne s'abolit pas l'opposition entre deux
termes mais plutdt, out il y a résistance (détour, délai, espacement) qui suspend
I'accomplissement, le remplissement du totalement autre. C'est d'ailleurs ce que le terme
différance vient compenser par rapport a la différence comprise communément comme totale
altérité. Pour Derrida, « le méme est précisément la différance (...) comme passage détourné et
équivoque d'un différent a l'autre, d'un terme de l'opposition a l'autre. » Il poursuit en
reprenant des couples d'oppositions sur lesquels sont construits selon lui, la philosophie et
dont vit notre discours pour y voir «non pas s'effacer 'opposition mais s'annoncer une nécessité
telle que I'un des termes y apparaisse comme la différance de l'autre, comme l'autre différé
dans I'économie du méme ». A titre d'exemples l'intelligible comme différant du sensible,
comme sensible différé ; la culture comme nature différée. Ibid., p. 48 et pp. 58-59.



12. Point d’encrage
(Sténopé II ; vue générale),
1996.
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Autrement dit, il se tend dans l'espace de ces marquages ou de ces
(re)marques une certaine organisation du « sens » qui tente de retarder (de
différer), de « temporiser » la situation théorie/pratique. Mise en suspens,
interruption qui insistent sur l'ouverture dans la continuité, voyant la théorie

comme pratique différée ou la pratique comme théorie « différante ».

Points d’encrage témoigne, a sa fagon, d'une capacité des « formes » a
s'enchainer, des possibilités de glissement, d'imbrication, de rapports de
continuité ou de rupture qui donnent a ces mémes formes une autre
dimension. Précisons encore une fois que cette petite machinerie ne détruit
pas les entités données : théorie, pratique ; sensible, intelligible ; conscience,
inconscience ; concept, intuition ; nature, culture, pour ne nommer que
celles-ci. Elle ne veut pas ruiner ces édifications, disons plutdét qu'elle les

pose, puis les interroge, les analyse en somme. Elle les déconstruit.

On aurait ainsi affaire a une activité de (dé)construction qui prend son
mouvement dans un pouvoir de « contagion ». (Dé)construire ne renvoie
pas a construire au sens d'édifier, mais détourne le terme pour nommer une
pensée a l'ceuvre, c'est-a-dire une pensée qui s'intéresse plus au processus
de conception et d'hybridation et qui ne saurait admettre la certitude d'avoir
a se figer en un « monument ». Une pensée a I'ceuvre aussi, parce que celle-
ci ne se veut pas un systéme définitivement clos, mais davantage un
questionnement. Donc, qui (dé)construit, ne conclut pas, mais ouvre des

portes de réflexion a travers des séquences et des raisonnements.



Cette machinerie n'échoue pas, pour autant, a signifier. Elle révele
néceséairement un lieu conceptuel qui oblige a confronter la spécificité du
composite et, de cet « assemblage », a se préter a un calcul interprétatif.
L'« ceuvre » est un objet-question. Dans cette perspective, 1'espace de
I'« ceuvre » est a parcourir, elle n'est pas a percer. Elle pose sans cesse du
sens mais toujours pour 1'évaporer. Cette pratique est traversée par une idée
précieuse : affranchir I'ccuvre de son obligation de signifier en pointant sa
fonction critique. Pratique débridée, elle refuse d'assigner a l'objet un
« secret », c'est-a-dire une signification ultime. Cette initiative ne peut

consister qu'a décloturer, déstabiliser des structures de forclusion pour
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laisser le passage a de l'impensé. Points d’encrage s'accorde donc la liberté de -

tracer des chemins nouveaux a méme du déja-la, c'est un moyen de
diversion, pris au sens étymologique, une aberration ; une pratique

d'« expression », une poétique de l'écart.

Précisions sur l'ambiguité

De et par la simple formulation du projet (Points d’encrage),
commence déja a opérer ce que je nomme l'ambiguité productive et ce par
l'oscillation du sens de la proposition elle-méme. Cette expression fait partie
depuis déja un certain temps de mon vocabulaire, elle a été créée pour
exprimer la qualité amphibole d'une proposition, mais plus
particulierement, pour désigner ce que cette proposition par son caractere
incertain produit comme effets. Autrement dit, l'ambiguité productive
pourrait étre saisie comme l'apport dynamique permettant la prolifération

sémantique. Le couple (encrage et ancrage) engage nécessairement du



mouvement ; I'ambiguité ainsi productive est une idéo-graphie qui consiste
a préciser le sens (pro)pulsif de l'ambiguité. Cette expression, pour
poursuivre dans la méme veine, s'apparente a la locution potentialité du
sens, entendue comme la mise en suspens du pouvoir de représentation

univoque ou absolue, de la signification simple.

En général, le contexte oblige a choisir entre I'un des deux sens (ancrage
ou encrage) et a oublier I'autre. Ici, au contraire, ce ne sera pas le cas, puisque
le mot double (homophone ou homographe) est considéré comme
« précisément et précieusement ambigu ». En gardant au mot ses deux sens,
il se produit nécessairement un effet « clin d'ceil » comme dirait Barthes :
« comme si l'un d'eux clignait de I'eeil a I'autre » et que le sens du mot fat
dans cette ceillade, « ce qui fait qu'un méme mot, dans une méme phrase,

veut dire en méme temps deux choses différentes33 ».

Points d’encrage, formulation qui s'« entend » volontairement dans
toute son ambiguité donc, ou devrais-je dire, son équivocité.
Stratégiquement, Points d’encrage ouvre sur un champ de possibles. Il y est
question d'une stratégie de déplacement, qui n'est pas une simple stratégie
au sens ol l'on dit que celle-ci oriente la tactique depuis une visée finale.

Elle est plutot sans finalité, comme une tactique aveugle, une errance.

33R. Barthes, « Amphibologies », in : Roland Barthes par Roland Barthes, Paris, éd. du
Seuil, coll. Ecrivains de toujours, 1979, p. 76.



Ce stratagéme sans fin (limite et but) aurait une certaine aptitude a faire
« bouger »34. Ainsi, de cette maniere, elle affolerait la machine de la
communication ; elle ne menerait pas vers un signifié de maniere directe,
mais prolongerait, ferait durer ses déplacements dans une recherche de

jouissance ; elle esquisserait une possibilité d'écriture.

Par ailleurs, la recherche de jouissance ne sera pas ce qui comble le désir
(I'assouvit), mais ce qui l'excédera, le déroutera, le dérivera. Contrairement
a ce qu'on pourrait attendre de cette dérive, ce n'est pas autant la polysémie
qui est célébrée, aimée ; c'est davantage la duplicité, ou il s'agirait moins

d'entendre tout (n'importe quoi) que d'entendre autre chose.

Enfin, ce qui échouera ici a se délivrer, sera le sens précis, unique, de la
proposition, tout comme d'ailleurs dans ce que j'avais convenu d'y
développer : une réflexion sur la réflexion. A son tour, la réflexion sur la
réflexion se propose comme un jeu (ludique et machinique) qui ferait
participer l'espace définitionnel du substantif. Réflexion, a savoir le
changement de direction d'un corps qui en a choqué un autre. Réflexion
aussi, le retour de la pensée sur elle-méme en vue d'examiner plus a fond
une idée, une situation, un probleme. Et enfin, réflexion, la pensée exprimée
qui, dans son extension la plus familiére, peut se risquer quelquefois a des
(re)marques « déplacées ». La réflexion sur la réflexion « renverrait » a toute

la configuration de ses significations. Ainsi, amorcer une réflexion sur la

34Voir ici méme, au chapitre II, la note 16.
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réflexion ne ressortirait pas ici au discours du Savoir, du Vrai, mais au

contraire deviendrait matiere a interprétation(s), a réflexion(s) encore.
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CHAPITREIV

ENTRE ENCRAGE ET ANCRAGE
QUELQUES AJUSTAGES DE COINCIDENCES

Dispositif de réflexion

Comme je l'ai dit précédemment, de l'installation Points d’eau, il m'a
été possible de récupérer une partie choisie du dispositif, un puits, et de le
réutiliser a des fins exploratoires3>. Un puits, somme toute, formellement
assez simple, construit a partir d'une planche de bois (de 120 x 120 x 1,3 cm)
avec en son centre un trou (92 cm de diametre). Cette méme planche était
ensuite couverte a l'arriere par une piece de vinyle noir luisant, maintenue
a l'aide d'agrafes. La planche et le vinyle ainsi fixés ensemble, étaient ensuite
calfeutrés a l'aide d'un scellant acrylique afin d'assurer une parfaite
étanchéité entre les deux parties. La petite dimension et la légereté de ce
systeme ont été privilégiées afin d'en permettre la manutention aisée et le

transport sur le toit d'une voiture.

Ce dispositif, une fois déposé au sol, pouvait servir de cuvette « hyper-

mince » et étre rempli d'une fine couche de liquide. Ce liquide était composé

35 La partie récupérée est un carreau du plancher troué. A ce sujet voir précédemment, chapitre
11, illustration 8, page 34.



d'eau saturée d'encre noire, dans des proportions qui devaient rendre le
mélange le plus opaque possible afin d'éviter qu'on puisse percevoir

I'épaisseur du systeme.

Ce stratageme proéurait un effet de profondeur illusoire, profondeur
ciu'il n'était possible d'évaluer, qu'en y plongeant un doigt3¢. L'effet « sans-
fond » était ainsi obtenu, a deux conditions : que le petit bassin soit rempli a
ras bord du mélange (liquide) d'encre opaque, et qu'il ne subsiste aucune
trace de la paroi inférieure de la cuvette. Les cotés de la planche étaient aussi
camouflés selon l'endroit qui avait été préalablement choisi pour
l'installation. Le point d’encrage était, le plus souvent, enterré au plus pres
de la surface du sol, placé bien au niveau et, ensuite, « maquillé » avec des

éléments trouvés sur le site.
La proximité (...) de I'extrémité

Le petit « appareil » (le point d’encrage) en lui-méme m'intéresse pour
ce qu'il produit en effet de détournement. La possibilité de mettre a
proximité des extrémités, me captive, m'enchante méme. Le point d’encrage
est ce lieu-jointure de coincidences et de divergences, de ruptures et

continuités : un espace d'articulation qui lie et distingue a la fois.

36 Petite digression. Je voudrais vous amener a l'Evangile s<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>