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Dans cette synth•se les Ïuvres sont ordonnŽes selon un agencement

historiciste, ce qui pourrait faire penser que le th•me dÕun progr•s en art

est ma th•se essentielle. Ainsi la premi•re partie est consacrŽe ˆ la pein-

ture et ˆ la photographie, la deuxi•me partie ˆ lÕArt vidŽo, la troisi•me ˆ

lÕEsthŽtique de la communication, la quatri•me ˆ lÕArt PlanŽtaire et au

Technoromantisme 1. La cinqui•me partie analyse les aspects de la

mŽdiation de ces Ïuvres technologiques. La sixi•me et derni•re partie

esquisse mes pistes de recherches actuelles.

Cette classification a ŽtŽ choisie pour plusieurs raisons. Dans ce

contexte scientifique, il est nŽcessaire dÕaffirmer que lÕart est une recher-

che ˆ la fois pratique, technique mais aussi thŽorique, dont lÕapproche

historique en mati•re artistique est importante. DÕautres approches,

esthŽtiques et psychanalytiques sont aussi dŽveloppŽes dans cette syn-

th•se mais de fa•on transversale, nÕŽtant pas spŽcialiste de ces outils

dÕanalyse. LÕautre raison de cet ordonnancement sont des raisons chrono-

logiques. Si en mati•re de biologie lÕontogŽn•se figure la phylogŽn•se,

mon parcours personnel suit lÕŽvolution artistique des avant-gardes,

dŽlaissant la peinture, inventant lÕart vidŽo dŽjˆ abandonnŽ, poursuivant

les recherches de lÕEsthŽtique de la communication qui est le germe de

lÕArt PlanŽtaire. Interagissant avec lÕŽvolution sociale, technologique, phi-

losophique et aussi avec le contexte Žcologique de plus en plus prŽoccu-

pant, les Ïuvres dÕart inventent de mani•re intuitive une sensibilitŽ en

phase avec leur Žpoque.

Mes expŽrimentations artistiques voient la formulation dÕhypoth•ses de

travail qui confrontŽes ˆ la rŽalisation pratique, dŽbouchent sur des

enseignements qui conduisent ˆ de nouvelles hypoth•ses. DÕÏuvre en

Ïuvre, des mŽthodes de penser et de faire se trouvent peu ˆ peu dŽlais-

sŽes (la perte ˆ lÕÏuvre), hybridŽes ˆ des hypoth•ses antŽrieures. CÕest

ainsi que la dŽmarche artistique Žvolue.
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Introduction

La perte, lÕimaginaire

1 Le terme dÕArt PlanŽtaire a ŽtŽ dŽveloppŽ d•s 1986 pour Thaon / New York et la
Nuit internationale de la télécopie. Il est lÕobjet dÕune publication ˆ para”tre.

Le terme de Technoromantisme a ŽtŽ dŽveloppŽ pour ma th•se, Art planétaire et
Romantisme Techno-écologique, Th•se de doctorat sous la direction dÕEdmond
Couchot, UniversitŽ de Paris 8, 1997. Il a fait lÕobjet du livre Technoromantisme, Ed.
lÕHarmattan, 2003



Pourtant, et on le verra aussi dans cette ontogŽn•se, lÕart nÕest pas

seulement une question de progr•s des formes. LÕart obŽit aussi ˆ dÕaut-

res crit•res, interragit avec dÕautres contraintes : la vie intime des artistes,

leur sensibilitŽ, leurs dŽsirs, mais aussi celle du monde, du milieu artis-

tique. Aussi le parcours dÕun artiste est fait dÕallers-retours, de zigzags,

dÕhybridations temporelles.

Les recherches artistiques dans lÕArt Contemporain sont extr•mement

diverses et elles sont toutes intŽressantes car elles refl•tent des parcours

humains. Si lÕon dirige des recherches, si lÕon enseigne lÕart, il est essen-

tiel de se rappeler le temps quÕil faut pour devenir artiste (mais devient-on

artiste ?), mais surtout la valeur de dŽveloppement personnel de lÕart. Ce

dŽveloppement nŽcessite du temps et du respect car il ne peut •tre impo-

sŽ de lÕextŽrieur. Cette recherche est un questionnement, une mise en

doute, mais nÕest pas lÕapplication de vŽritŽs. CÕest ainsi que les recher-

ches de mes Žtudiants ne sont pas toujours concentrŽes sur les arts

technologiques, mais que ma pŽdagogie est une recherche sur une

mŽthodologie de lÕouverture, sur le contexte de lÕenseignement et sur lÕex-

pŽrimentation concr•te. Cette diversitŽ est organique, elle nourrit. Le

monde Žvolue et les contextes de lÕart changent sans cesse, aussi cÕest

sur la mŽthode de recherche quÕil faut sans doute porter son attention.

Suivant les recherches, une approche historique, lÕanalyse des Ïuvres

passŽes et contemporaines sera pertinente, une autre fois, cÕest une

approche psychanalytique transposŽe ˆ lÕart dÕaujourdÕhui, parfois une

approche sociologique, parfois une approche esthŽtique, et souvent une

hybridation de ces formes dÕanalyse.

Dans la premi•re partie sont analysŽes les recherches visuelles. DÕun

point de vue historiciste, avant-gardiste, ces recherches visuelles sont

mineures, ou peuvent •tre considŽrŽes comme antŽrieures ˆ des dŽve-

loppements plus originaux dÕune forme dÕart technologique, lÕArt

PlanŽtaire. De ce point de vue, il est intŽressant dÕanalyser lÕarticulation,

lÕŽvolution, le passage entre ces recherches visuelles et lÕart vidŽo, puis

lÕArt PlanŽtaire. Pourtant il y a un autre principe qui guide la crŽation

artistique : la libertŽ, le plaisir, le gožt pour les mati•res visuelles, tactiles,
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auditives... Cette expŽrience des sens remplit aussi au quotidien la vie

sensible des artistes. Si le gožt visuel est soi-disant mŽprisŽ par la

recherche conceptuelle de lÕart depuis Duchamp qui affirme que lÕart

nÕest pas une affaire de gožt personnel, cÕest pour introduire dÕautres

sensorialitŽs : temporelles, spatiales, tactiles, auditives, et pour Žlargir le

champ dÕexpŽrience de lÕart. Les formes dÕart conceptuel ont aussi une

interface sensorielle, parfois visuelle, avec le spectateur. Les formes

actuelles de lÕart contemporain rŽconcilent la dimension intellectuelle et

sensorielle de lÕart.

Si lÕon analyse lÕensemble de mes productions du point de vue psycha-

nalytique, intime, on verra une forme de continuitŽ, une logique interne

qui traverse toutes les formes, un Žcho dÕun Žv•nement romantique de

lÕenfance. Cette problŽmatique sÕouvre ˆ nouveau ˆ tous, elle parle ˆ cha-

cun de nos peurs, de nos fantasmes, de notre relation au corps et de nos

vies humaines : ubiquitŽ, peur de lÕautre, sŽparation, dŽsir, corporalitŽ.

Ces th•mes ancestraux sÕexpriment de fa•on nouvelle dans le moment

que nous vivons, ce passage du millŽnaire. En effet, les dŽplacements

physiques autour de la Terre, les technologies de tŽlŽcommunication, les

technologies de crŽation permettent dÕaccŽder ˆ des relations diffŽrentes

ˆ lÕautre et au monde, ˆ des perceptions inŽdites. Il est parfois possible

de transposer, dÕexprimer ces nouvelles perceptions technologiques avec

des media artistiques classiques, mais souvent cÕest impossible. Les

technologies sont ˆ la fois les outils de rŽception et dÕexpression de ces

nouvelles perceptions. LÕartiste vit comme tous ces nouvelles perceptions,

sa crŽation permet de les rŽvŽler. Cette rŽvŽlation se fait en les dŽpla-

•ant, en les dŽmontant, en les dŽnudant, en crŽant des pertes et des

manques dans la sensibilitŽ. La perte est la porte de lÕimaginaire2.

LÕart vidŽo produit ˆ diffŽrents moments de la pŽriode analysŽe dans

cette synth•se, montre plusieurs approches. La premi•re est picturale,

elle se retrouve dans les vidŽos Baltique et New York, peintures en mou-

vement et du mouvement : calligraphies dans lÕespace. La deuxi•me

approche est spatiale. Mur, installation, explore lÕespace corporel.

L’espace d’un jour, Berlin / Pékin ou Orient Express (dŽveloppŽ dans la

quatri•me partie) sont des recherches hybridant lÕart vidŽo et la spatiali-
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2 Ce mŽmoire pourrait sÕintituler La perte. Nous avons choisi un titre plus descriptif,et
plus adaptŽ ˆ lÕapproche historiciste et technologique qui est lÕessentiel de ce document
universitaire.



sation gŽographique de lÕArt PlanŽtaire.Nine 2 Five et C’est d’autres
tiroirs sÕinscrivent dans une utilisation militante de lÕart vidŽo. Une autre

approche de lÕart vidŽo, documentaire sera prŽsentŽe dans la cinqui•me

partie sur les mŽdiations de lÕArt PlanŽtaire. Enfin, transversalement ˆ

ces classifications formelles, appara”t une dimension mŽditative de lÕart

vidŽo dans des Ïuvres comme Baltique, Mur, Orient Express, voire dans

des documentaires comme celui sur Traits.

La troisi•me partie aborde lÕEsthŽtique de la communication3, thŽorie

ŽlaborŽe par Fred Forest et Mario Costa en 1984. Les travaux pouvant

sÕinscrire dans cette dŽmarche, bien quÕelles soient antŽrieures ˆ ma

connaissance de ce mouvement thŽorique et artistique, sont des recher-

ches radiophoniques et les Rencontres Souterraines. LÕutilisation de la

radio hybride ici un art des bruits et un art de la distance. LÕart radiopho-

nique a ŽtŽ initiŽ par les Futuristes4 que Marinetti dŽfinit comme Ç une

lutte de bruits et de distances variŽes, cÕest ˆ dire un drame spatial uni ˆ

un drame temporel È.Mes premiers travaux dÕart radiophonique puis les

Rencontres Souterraines dŽveloppent certains paradigmes de mes tra-

vaux ultŽrieurs : lÕutopie, le paradoxe et la solitude de la communication,

la perte du lieu ou le lieu en question.

LÕEsthŽtique de la communication initie des concepts essentiels. Le

premier est lÕutilisation des tŽlŽcommunications et des technologies pour

produire de lÕart. LÕart technologique sÕest dŽveloppŽ considŽrablement ˆ

partir des annŽes 80, prenant le relais de lÕart vidŽo et des arts de lÕa-

vant-garde du XX•me si•cle. Cet art technologique poursuit, reprend cet

hŽritage pratique et conceptuel ŽlaborŽ par Duchamp, les Futuristes,

Fluxus, Klein, ce que Pierre Restany a intitulŽ une autre face de lÕart.

Cette Žvolution artistique articulant lÕouverture du champ des perceptions

des arts plastiques et lÕŽvolution technique est dŽcrite par Frank Popper5.
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3 FOREST Fred, Ç Manifeste pour une EsthŽtique de la communication È, Pour une
Esthétique de la communication, revue +-0, N¡43, Bruxelles, octobre 1985, p 7

4 Le terme Radia, vŽritable thŽorie futuriste des media et titre du manifeste de 1933
ÇManifesto futurista della Radio È renvoie ˆ la radio, qui reprŽsente ici lÕensemble des
media basŽs sur le principe de lÕŽmission: en italien, le mot radiare signifie Ç rayonner
dans toutes les directions È. Dans ce texte, Marinetti formule les perspectives de sa stra-
tŽgie en mati•re de media dans lÕesprit du thŽ‰tre total futuriste : Ç En attendant lÕinven-
tion du tŽlŽ-toucher, du tŽlŽ-odorat et du tŽlŽ-gožt, nous autres futuristes perfectionnons
la radiophonie, appelŽe ˆ centupler le gŽnie crŽatif de la race italienne, ˆ abolir le dŽbat
ennuyeux sur la distance et ˆ imposer partout la parole libŽrŽe comme Žtant sa forme
dÕexpression logique et naturelle È.

5 POPPER Frank, L’art à l’âge électronique, Ed. Hazan, Paris, 1993



Le netart, ou art sur internet, est un des prolongements de lÕEsthŽtique

de la communication, mais pas le seul. LÕEsthŽtique relationnelle de

Nicolas Bourriaud est un autre prolongement de ce mouvement artistique

dans sa dimension de relation, et surtout dans un des aspects plus prop-

re ˆ la pratique de Fred Forest, lÕArt Sociologique.

LÕEsthŽtique de la communication sÕoppose aussi ˆ un art des objets

pour dŽvelopper un art de la perception du temps, de lÕespace, des flux

informationnels. Elle revendique une dimension spirituelle, thŽorise un art

de la prŽsence au paysage des media. Enfin elle aborde un engagement

Žcologique ce qui inscrit aussi ce mouvement dans des enjeux de plus en

plus importants au passage du millŽnaire. LÕEsthŽtique de la communica-

tion dŽfinit un art du dispositif, et cette approche peut faire sens si lÕartiste

lui donne une dimension Žmotionnelle ou philosophique, subjective ou

intersubjective. CÕest-ˆ-dire que lÕapproche purement technique et histori-

ciste de lÕart, qui semble •tre dŽfendue de fa•on radicale par Mario

Costa, approche Mac Luhanienne, conduit ˆ un art de la machine, du

dispositif et ˆ la thŽorie discutable de la disparition de lÕartiste. Dans les

nouvelles formes dÕart, dites technologiques, la crŽation se dŽplace, elle

ne consiste plus ˆ crŽer seulement des images ou des sons mais des

crŽations intŽgrant la distance, la participation collective... La crŽation est

dŽmultipliŽe : il y a celle de lÕartiste dont le support peut •tre la disposi-

tion des relations, et il y a celle, Žventuelle, des participants. La dŽfinition

du contenu de lÕart, de ce qui fait Ïuvre, change : il sÕŽlargit en m•me

temps que la sensibilitŽ. LÕaspect technoscientifique de lÕart dŽfendu par

Mario Costa et par de nombreux thŽoriciens sÕoppose ˆ une vision huma-

niste et romantique, raison pour laquelle, jÕai dŽveloppŽ aux travers de

mes travaux les idŽes dÕArt PlanŽtaire et de Technoromantisme.

La quatri•me partie du mŽmoire aborde ces th•mes. LÕArt PlanŽtaire

prend la Terre comme sujet et support de crŽation artistique. CÕest un art

de la distance gŽographique, un art de la perception de lÕespace-temps,

de lÕŽmotion de la distance et de lÕutopie Žcologique planŽtaire.

LÕArt PlanŽtaire spatialise lÕArt VidŽo et lÕArt Sonore. Ces formes dÕart

sont hybridŽes ˆ un art des tŽlŽcommunications, mais lÕArt PlanŽtaire

explore les sentiments romantiques de la distance et leurs implications
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Žmotionnelles. Le Technoromantisme actualise les th•mes de lÕart roman-

tique : la fusion avec le lointain, le sentiment de la nature, lÕailleurs, les

ruines (la perte), la r•verie, lÕamour et la solitude, lÕutopie... Ces th•mes

apparaissent ˆ contre-courant et sont pratiquement disparus de lÕart

contemporain. Au travers dÕun certain nombre dÕÏuvres rŽalisŽes entre

1987 et 2004, nous voyons comment ces thŽmatiques sont exprimŽes.

La cinqui•me partie aborde les mŽdiations de lÕArt PlanŽtaire. Cet art

de la disparition est ŽphŽm•re, il joue de la perte du lieu et de la mati•re.

Une adaptation des outils et des mŽthodes de mŽdiation des arts de

notre Žpoque lui est nŽcessaire pour exister. LÕexposition des Ïuvres

dŽtourne le lieu dÕexposition, en invente dÕautres. Les expositions sur les

Ïuvres dÕArt PlanŽtaire, mŽdiation diffŽrŽe, peut sÕenvisager de fa•on

traditionnelle (accrochage) ou se dŽvelopper dans une fa•on spŽcifique

dÕoccupation de lÕespace (installation).

Ces Ïuvres nŽcessitent la crŽation de micro-institutions spŽcifiques :

lÕassociation Rien de Spécial®, la crŽation de lieux dÕexpositions (lÕŽglise

de Thaon, le FRUC, site-non_site).

Les supports graphiques sont dŽtournŽs pour rŽpondre ˆ la fois ˆ la

spŽcificitŽ de ces recherches mais aussi pour les plaisirs visuels et

conceptuels de la communication. Les dossiers dÕartiste, les invitations,

les objets publicitaires deviennent des crŽations graphiques. Le catalogue

ou lÕobjet publicitaire sont des objets o• la mŽdiation rencontre lÕŽdition et

lÕart : objets dÕart multiples, livres dÕartiste. Dans cette recherche, lÕart ren-

contre les mŽtiers de la publicitŽ et le monde de lÕentreprise.

LÕaudiovisuel, en lÕoccurence la vidŽo documentaire est un outil o• la

mŽdiation rencontre la crŽation artistique. LÕŽvolution technologique, la

numŽrisation, traverse lÕŽlaboration de ces supports graphiques ou vidŽo-

graphiques qui migrent vers le cŽdŽrom puis vers internet, nouveaux

outils de production visuelle et audiovisuelle, et en m•me temps de distri-

bution de lÕinformation ˆ lÕŽchelle planŽtaire. Les Žcrits sur lÕart, dont les

Žcrits universitaires sont aussi un ŽlŽment de mŽdiation tout comme lÕar-

chivage quÕils peuvent prolonger, rŽv•ler, organiser.

LÕart et la mŽdiation jouent ˆ cache cache, lÕun emprunte ˆ lÕautre et

rŽciproquement. LÕart est une forme de mŽdiation paradoxale, car il

Synth•se

8



recherche ˆ brouiller lÕinformation, forme normalisŽe de communication.

LÕart efface les limites, crŽe des pertes dans le Ç texte utile È de la com-

munication.

La derni•re et sixi•me partie analyse des projets en cours. Ces futures

Ïuvres explorent plusieurs hypoth•ses de recherche. La premi•re hypo-

th•se est celle dÕun art planŽtaire insŽrŽ dans la physicalitŽ du lieu (o-o-o,
site-non_site), ou comment lÕart en rŽseau fait dispara”tre lÕoutil (internet)

pour parler au corps. Une autre direction de travail, elle-aussi articule le

corps et la distance (Contact, Rencontre, présence(s). Une troisi•me

direction poursuit des recherches entamŽes sur lÕexpression colorŽe de la

distance gŽographique et sur lÕinterrogation Žcologique du climat (bleu-
orange, Aura Clima). Une quatri•me direction de recherche est celle

dÕune EsthŽtique mŽditative qui prolonge les dimensions spirituelles dans

la relation.
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Conflit, lutte, tension entre-deux.

Les peintures rŽalisŽes de 1984 ˆ 1985 expriment une souffrance et

une lutte intŽrieure (Jacques Emile le chien, Chien rouge...). Ces Ïuvres

expriment le conflit, une confrontation ˆ la fois violente et sensuelle.

Chacune de ces peintures a ŽtŽ rŽalisŽe dÕabord ˆ la gouache sur

papier, puis en grand format ˆ lÕacrylique sur tissu. Les couleurs sont les

couleurs Ç sorties du tube ou du pot È, cÕest-ˆ-dire souvent des couleurs

primaires. Ces Ç ic™nes È ne sont pas des reprŽsentations, ni m•me une

stylisation qui pourrait rejoindre les images planes du Moyen-åge ou les

peintures de Keith Harring. Ces peintures ne recherchent pas dÕeffet de

style, ni de mouvement lyrique, elles expriment mon Žtat intŽrieur. Les

couleurs y ont une fonction symbolique et expressive. Ces peintures ont

une froideur gŽomŽtrique rejoignant des recherches du SuprŽmatisme,
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Premi•re P artie

Peinture et photographie : ic™nes,vibrations de lÕima ge

Les peintures et les photographies prŽsentŽes ici, sont rŽalisŽes princi-

palement dans deux pŽriodes ; de 1984 ˆ 1985 et en 2003. Entre ces

deux pŽriodes le travail visuel, picturel et graphique, sÕest poursuivi dans

des recherches personnelles (non exposŽes), mais aussi ˆ travers des

Ïuvres dÕArt PlanŽtaire (Traits, Les plantes de mon jardin...), ˆ travers

des Ïuvres vidŽo ( Baltique, New York...), enfin dans le travail de mŽdia-

tion des Ïuvres dÕArt PlanŽtaire (dossiers de prŽsentation, catalogues,

invitations, affiches...). Les peintures recherchent des formes tr•s Žpu-

rŽes, minimalistes et symboliques. Les photographies en diapositives

trouveront des prolongements dans les cadrages de lÕart vidŽo (Baltique),

mais aussi dans la construction et les couleurs diaphanes des polaroids

dÕOrient Express. Les photographies dÕŽcran explorent la mati•re vibrante

des pixels, et cette recherche se poursuivra dans lÕart vidŽo (New York,
Mur), dans des travaux graphiques de mŽdiation des Ïuvres dÕArt

PlanŽtaire comme Orient Express ou Traits.



ou de lÕAbstraction GŽomŽtrique. Le cadre dans le cadre permet dÕaccen-

tuer lÕimpact et la radicalitŽ de la figure. La forme est close, refermŽe sur

elle-m•me, concentrique. La figure est posŽe sur le fond, superposŽe, ce

qui lÕisole, la fait flotter dans lÕespace 6.

Ces figures animales planes rejoignent les formes du cubisme : formes

h‰chŽes, cassantes et brutales. Le corps animal se fragmente et se

rŽduit ˆ des formes gŽomŽtriques. Les diffŽrents angles de vue se super-

posent comme dans les peintures mŽdiŽvales. Le chien exprime la violen-

ce et lÕagressivitŽ, la peur et le dŽsir dÕagression.Jacques-Émile le chien,

hurle ˆ la mort, mais marche. Chien rouge, immobile, se mordant, toute

la violence est tournŽe contre lui-m•me. La morsure, automutilation est-

elle aussi auto-Žrotisation ? La bagarre des chiens exprime la sensualitŽ

et la violence. Ces bagarres sont-elles des affrontements mortels, des

jeux ou des relations Žrotiques ? Le vert et le rouge reprŽsentent cette

dualitŽ et cette complŽmentaritŽ. LÕimbrication des corps (figure du bas),

les poils hŽrissŽs, les doigts ouverts, les yeux fermŽs expriment cette

ambigu•tŽ entre douleur et plaisir, entre attirance et rŽpulsion, douceur et

violence, amour et haine, Žrotisme et sadisme, amour et mort. On retrou-

ve ces m•mes oppositions sous-jacentes dans mes Ïuvres dÕart de la

communication (distance et fusion, attirance et rejet) : pour ne citer que

deux exemples Contact et corps@corps. La bagarre des crocodiles expri-

me ˆ nouveau cette confrontation intŽrieure qui va jusquÕˆ son extr•me :

la fragmentation. 6 caméléons attitudes mentales. Le titre de cette sŽrie

de six peintures insiste sur le sens de ces images : elles reprŽsentent un

Žtat mŽditatif. Le jaune et lÕor sont les couleurs de lÕŽnergie. Les postures

plus douces et immobiles sont inspirŽes dÕŽtats mŽditatifs.

Elles peuvent aussi exprimer la stupeur, lÕinquiŽtude, la vigilance. Cette

pŽriode de ma vie est imprŽgnŽe par la pratique intensive du zen et des

arts martiaux. PŽriode de changement et dÕintense tension entre une vie

dÕingŽnieur et mon dŽsir dÕ•tre artiste. Ces Ïuvres expriment-elles ce

conflit intŽrieur du moment, ou un conflit plus profond et plus ancien ?

Synth•se
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6 On peut les distinguer des couleurs de Vialat qui se donnent dans leur matŽrialitŽ,
mais ont un effet doux et dŽcoratif. Les papiers dŽcoupŽs de Matisse permettent cet
effet dÕˆ-plat, o• la forme se dŽtache du fond.
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Photographies de 1985 : Žvitement, directions opposŽes, sŽpara-

tion.

Les photographies de 1985 sont des diapositives couleur ou des dia-

positives noir et blanc, une technique particuli•re o• les images sont peu

contrastŽes et tr•s sombres. Les th•mes des photographies sŽlection-

nŽes pour la synth•se artistique sont dÕune part lÕarchitecture et la ville et

dÕautre part des sc•nes o• les humains expriment leur solitude, lÕincom-

municabilitŽ entre les •tres. La solitude est prŽsente dans ce personnage

remontant une rue ˆ Ivry-sur-Seine, ou dans le personnage sur la plage

de Long-Island. Le jeune cadre au soleil et le clochard marchand vers la

mer expriment cette incommunicabilitŽ entre les •tres, leur rencontre

impossible. Dans les sc•nes de la ville de New York, les personnages se

fuient, se tournent le dos, regardent dans des directions diffŽrentes, sÕŽvi-

tent. La direction de leurs mouvements ou de leur corps construit, organi-

se lÕespace de la ville per•u comme lÕespace dÕune solitude au milieu des

autres. De nombreuses photographies de cette Žpoque sont consacrŽes

ˆ mon th•me favori : les boules de paille, qui seront lÕobjet dÕun film en

super 8, puis dÕune bande dÕart vidŽo, Baltique. Sans humain elles-aussi,

les photographies de la ville, architecturales, sont constructivistes, elles

rejoignent la construction presque gŽomŽtrique des peintures. Les rŽser-

voirs dÕeau de New York, sont des objets similaires aux boules de paille,

expriment une forme de solitude mŽditative. Ils sont plantŽs dans lÕespace

comme des personnages immobiles, en attente, enfermŽs par les murs

qui les enserrent. On retrouve dans ces rŽservoirs dÕeau le m•me senti-

ment de solitude, dÕisolement, dÕincommunicabilitŽ entre les •tres.

La sŽrie des photographies dÕŽcran est extraite de travaux rŽalisŽs sur

des films diffusŽs ˆ la tŽlŽvision. Il sÕagit de films ou de documentaires en

noir et blanc ou en couleur (colorisŽs), antŽrieurs aux annŽes 50. Ce tra-

vail sur le grain de lÕimage, le flou, est pictural. Je suis tr•s troublŽ ˆ cette

Žpoque par la rŽtrospective de Turner au Grand Palais et par les dessins

de Seurat au Metropolitan de New York. Ces recherches sont des tentati-

ves pour actualiser cette pictorialitŽ. Les personnages flottent, vibrent

dans lÕespace, leur fuite, leur passage dans lÕespace semble se faire en

apesanteur. Ces hommes de fumŽe flottent et disparaissent. Ce qui les

entoure, nuit et brouillard, obscuritŽ m•lŽe ˆ la lumi•re est de m•me

nature que leurs corps en demi-teinte. Le flux cathodique contribue ˆ



cette impression de mouvement flottant, dÕimage en fusion. Les pixels de

lÕŽcran rejoignent la juxtaposition des points du pointillisme.

Synth•se
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Prières, entre photographie et peinture.

LÕinstallation Prières est une forme de retour ˆ la peinture et ˆ la photo-

graphie, apr•s de nombreuses annŽes de recherches sur lÕArt PlanŽtaire.

Une des raisons de ce retour est ma lassitude de produire des Ïuvres

technologiques et abstraites qui ne sont pas diffusŽes. Une autre raison

est la rŽalisation du FRUC qui me donne lÕacc•s ˆ un centre dÕart, le

n™tre, et ˆ un lieu tr•s inspirant par sa dimension et sa poŽsie. Enfin

Prières est un travail photographique sur le grain et la sensualitŽ de lÕima-

ge numŽrique.

Les photographies de Prières ont ŽtŽ prises sur un bateau du lac de

Starnberg un jour de temp•te. De cette sŽrie de dix-neuf images de tr•s

basse dŽfinition, douze sont tirŽes sans modification. Une deuxi•me sŽrie

de photographies est crŽŽe en recadrant certaines images o• le drapeau

Žtait pris en plan trop large. Le recadrage sur photoshop donne une dŽfi-

nition tr•s grossi•re et les images deviennent tr•s abstraites : des mono-

chromes dans les tons rouge foncŽ avec des bords bleutŽs, gris-bleu, vio-

lets. Les fichiers numŽriques sont envoyŽs par email (92k par image) ˆ

un laboratoire de Lyon, le seul dans le sud ˆ pouvoir tirer ces photos

numŽriques en grand format sur papier photographique.

Nous avons testŽ dans un premier temps les impressions de ces ima-

ges sur diffŽrents supports (papier, bache, transparents,...) mais le tirage

de ces images sur du papier photographique est tr•s beau et est certai-

nement plus stable dans le temps.

Les premiers tirages en grand format font appara”tre que lÕimage la

plus saturŽe dÕune couleur proche de lÕorange sur un fond bleu donne

une piste de travail intŽressante. Nous tirons une deuxi•me sŽrie de

photos en saturant les couleurs et en augmentant les contrastes.

Certaines images abstraites passent du rouge foncŽ / brun ˆ lÕorange /

rouge.

La maquette de lÕinstallation nous a permis de comprendre lÕorganisa-

tion de lÕespace avant dÕentreprendre le montage de lÕexposition. JÕavais

vu un documentaire sur Gilbert et Georges ˆ lÕexposition Voilà, expliquant

que pour chacune de leurs expositions, ils construisaient une maquette.



JÕai dŽcidŽ de faire comme eux, par jeu, pour tester une mŽthode de tra-

vail que jÕestimais un peu surdimensionnŽe pour mon modeste travail,

mais sans vraiment me douter de tout lÕintŽr•t quÕune telle mŽthode pou-

vait avoir. En fait cette maquette mÕa permis dÕaller vraiment tr•s loin dans

la disposition de lÕespace et a rendu aussi le montage de lÕexposition tr•s

efficace. La maquette a permis de confirmer et de valider le dispositif

dÕexposition imaginŽ au dŽpart.

Les photographies imprimŽes ˆ lÕŽchelle et disposŽes dans la petite

maquette, nous montrent la nŽcessitŽ de tendre deux c‰bles, au lieu dÕun

seul pour disposer toutes les photos.

Sur cette maquette les petites imagettes des photos en grand format

Žtaient faciles ˆ dŽplacer contrairement aux grandes photos, encombran-

tes, fragiles, quÕil fallait accrocher avec prŽcaution, ˆ huit mains, ˆ plus de

quatre m•tres de haut et ˆ lÕendroit mesurŽ au prŽalable sur les fils ten-

dus en diagonale sur la maquette.

Les fils sur la maquette, puis les c‰bles Žtaient tendus avec une lŽg•re

pente crŽant ainsi une dynamique dans lÕespace : les deux droites dŽfi-

nissaient un plan inclinŽ, un point de fuite. La hauteur exacte du point de

dŽpart de chaque c‰ble a pu •tre ainsi testŽe. La maquette a rendu le

montage de lÕexposition efficace, prŽcis et a aussi permis de dŽvelopper

des idŽes qui auraient pu Žchapper entre lÕimaginaire (lÕinstallation imagi-

nŽe) et les Ïuvres dans lÕespace rŽel (difficiles ˆ manipuler). La maquet-

te a ŽtŽ une Žtape concr•te entre le virtuel et la rŽalisation finale.

Ces deux c‰bles permettent dÕorganiser le lieu en quatre espaces dif-

fŽrents et donc dÕorganiser quatre groupes de photographies. Dans cha-

cun de ces espaces on a pu dŽcider de tourner les photographies dans

un sens ou lÕautre (face image et dos blanc). On peut ainsi associer les

images entre elles ou au contraire les sŽparer par des blancs, les isoler.

Du drapeau rouge du bateau dans la bourrasque, le drapeau change

de direction et de sens : dÕhorizontal et conquŽrant, il devient vertical et

mŽditatif faisant rŽfŽrence aux drapeaux de pri•res des TibŽtains. Ces

drapeaux oscillent entre, juxtaposent, le rouge vif de la passion et le

rouge sang de la mort violente. Le rouge sang de la vie et de la mort,

eros et thanatos indissociŽs. Ces Prières expriment la fusion entre lÕŽro-

tisme et le spirituel.

Les Prières disposŽes sur deux c‰bles sŽparent le lieu en quatre
Synth•se
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espaces mŽditatifs. Des rais de lumi•re viennent percer ces espaces. Les

Prières sont ˆ la fois opaques, impŽnŽtrables, lourdes et paradoxalement

aŽriennes, lŽg•res, fragiles. Elles sont en Žquilibre, sur le fil qui devient

limite, un passage ; un appel vers lÕailleurs. Les Prières expriment la dou-

leur de la blessure, lÕappel du vide, du spirituel et de la solitude. Dans les

Prières sont en Žquilibre le dŽsir et la peur, la force et la blessure.

Synth•se
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Mes recherches picturales ou graphiques se poursuivront au grŽ des

Ïuvres : certaines recherches en art vidŽo sont picturales. Des travaux

comme Traits, ou Les Plantes de mon jardin comportent une dimension

picturale essentielle par la recherche graphique sur les pixels des tŽlŽco-

pies. Les peintures et les dessins de Seurat habitaient mon esprit en

rŽalisant ces images flottantes des Žcrans, elles seront dans mon imagi-

naire en produisant certaines tŽlŽcopies. DÕautres donnŽes comme lÕart

conceptuel, le Land Art, la performance sÕajouteront ˆ ces explorations

graphiques.

Enfin, ce qui est abordŽ dans la cinqui•me partie, les supports de

communication sur les Ïuvres (dossiers prŽparatoires, invitations, catalo-

gue, cŽdŽrom, site internet...) peuvent •tre considŽrŽs comme des Ïu-

vres dÕart graphiques, ˆ la fronti•re dÕunivers qui se c™toient depuis long-

temps, ceux de la publicitŽ, de lÕŽdition et de lÕart.
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Parall•lement ˆ mes premi•res recherches picturales en 1984 et 1985,

je filme en super 8, je prends de nombreuses photographies et je pra-

tique les arts martiaux de fa•on tr•s intensive. Ces recherches photogra-

phiques sur le grain de lÕimage, sur le cadrage, ajoutŽes ˆ la sensation

du mouvement, ˆ lÕesthŽtique ŽpurŽe du zen, conduiront ˆ mes premiers

pas dans lÕart vidŽo.

En 1984, habitant depuis lÕ‰ge de 7 ans ˆ Secqueville-en-Bessin, je

suis fascinŽ par les boules de paille dans les immenses champs de la

plaine de Caen. Je les peins (par exemple un monochrome noir et un

monochrome rouge), je les photographie (diapositives noir et blanc, dia-

positives couleur) et je rŽalise un court mŽtrage en super 8 au scŽnario

Dada•ste (La guerre des mabouls). Souhaitant crŽer une vidŽo, je deman-

de lÕaide technique dÕune association qui met ˆ disposition un technicien,

une camŽra professionnelle et un magnŽtoscope U-Matic, puis un banc

de montage. Le technicien me montre lÕutilisation du matŽriel puis mÕas-

siste. Je souhaite en effet filmer moi-m•me : le cadrage, les mouvements

de la camŽra sont essentiels. De m•me pour le montage : je dois sentir

physiquement ˆ quel moment le plan doit changer. LÕidŽe de cette bande

vidŽo est de faire une sorte dÕanticlip : ˆ cette Žpoque, les clips vidŽo des

groupes de rock qui sont diffusŽs ˆ la tŽlŽvision pour la premi•re fois, me

passionnent. Un anti-clip sur une anti-musique : celle de Déficit des
Années Antérieures. Ë cette musique grin•ante et dŽjantŽe, je souhaite

associer des images ironiques, irrationnelles et plastiques. La vidŽo est

montŽe plan par plan sur un de leurs morceaux en bande sonore :

Baltique, qui dure 18 minutes, toute une face de 33 tours. Cette bande

est inspirŽe par lÕunivers du zen qui est le mien ˆ cette Žpoque. Les bou-

les de paille sont fascinantes parce quÕelles crŽent un paysage rŽpŽtitif,

industriel, dans la nature. Pour moi, il sÕagissait dÕune sorte de Land Art

LÕart vidŽo de Baltique et New York, une peinture en mouvement,

perdre la vue

Deuxi•me P artie

Ar t vidŽo : peinture , espace , mŽditation



crŽŽ inconsciemment par les agriculteurs. Comme cette intervention

ŽphŽm•re dans le paysage nÕest pas revendiquŽe comme Ïuvre, lÕidŽe

de Land Art Ready Made sÕimpose. La vidŽo ne sert alors quÕˆ tŽmoigner

de ce Land Art : dans cette dialectique du site et du non-site de Smithson

et propre au Land Art. Ce paysage est ˆ la fois utilitaire, mŽcanique,

presque guerrier (champ de bataille), mais aussi sublime, poŽtique, habi-

tŽ. La rŽpŽtitivitŽ, les ombres, les lignes, les volumes, les couleurs et les

lumi•res de la Normandie concourrent ˆ crŽer des immenses Ïuvres

plastiques ˆ lÕŽchelle du paysage.

La bande vidŽo Baltique est volontairement montŽe sans effets spŽ-

ciaux, dans une volontŽ de minimalisme et de simplicitŽ qui accompagne

toujours mes travaux. Le cadrage et le montage sont essentiels. Pour

moi, toute la vidŽo est lˆ : une image fixe en mouvement. Je cherche

dans cette vidŽo les liens entre peinture, photographie et film : couleur,

construction de lÕimage, son, vitesse, rythme. JÕutilise la camŽra comme

un appareil photo : cadrant de fa•on verticale, retournant la camŽra.

JÕutilise la macrophotographie pour chercher le grain et la matŽrialitŽ de

la peinture. Je cherche les lumi•res du matin, du midi et du soir. Je cher-

che les couleurs infiniment variables : bleues, vertes, jaunes, rouges, vio-

lettes, noir et blanc (saturation, lumi•re), nŽes de lÕinteraction du soleil et

du paysage. LÕimage rythme lÕespace ; alignement soulignŽ par les omb-

res. Rythme du montage qui reprend mon propre rythme corporel. Filmer

est danser. Le montage rŽŽcrit une nouvelle chorŽgraphie. Le paysage

est un champ de bataille, la camŽra est une arme. Le paysage est un

corps, la camŽra un sexe. Elle effleure le paysage, glisse sur les mati•res

et les formes, pŽn•tre, sÕŽchappe, bascule. Elle coupe le paysage, se

cogne contre lui et repart. Les boules de paille deviennent inquiŽtantes :

soldats, cibles, menaces immobiles pr•tes au combat. Statues dans la

sculpture du paysage. Leur prŽsence est implacable. LÕatmosph•re est

lourde, angoissante, guerri•re. Les sons grincent et hurlent. La plaine

chaleureuse devient un champ de glace, h‰chŽ comme dans le tableau

de Caspar David Friedrich La mer de glace. Baltique exprime ce lien, dŽjˆ

prŽsent dans les peintures, entre sensualitŽ et conflit, entre Žrotisme et

angoisse de la mort.

Synth•se
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La vidŽo New York rŽalisŽe en 1984 et 1985, exprime toute ma fasci-

nation pour cette ville. New York est oppressante, elle donne la sensation

dÕune gigantesque machine en marche. Les rythmes visuels et les mou-

vements de cette machine dans les rouages de laquelle nous ne serions

que des poussi•res. Les b‰timents, les rues, les voitures et les piŽtons

sont autant dÕŽlŽments plastiques en perpŽtuel mouvement. Mondrian lÕa

aussi exprimŽ dans sa toile Broadway Boogie Woogie (1942Ð43).New
York oscille entre fascination artistique pour cette rŽpŽtitivitŽ mŽcanique

oppressante de lÕarchŽtype de la ville et critique ironique dÕune sociŽtŽ

industrieuse. Joggeur martelant le sol comme une locomotive pr•te ˆ

sÕenvoler, joggeur suant au bord de lÕapoplexie, employŽs de Wall Street

mangeurs de Mac Do. Violence urbaine du mŽtro saturŽ de graffiti, brin-

quebalant au milieu dÕune ville en ruine, voiture en feu. Walk/DonÕt walk

canalisant un flux vaporeux de piŽtons, structurant une ville sous pres-

sion.



Mur, une recherche sur la pictorialitŽ et lÕespace dans lÕart vidŽo.

La perte de lÕespace.

LÕinstallation Mur, en 1987 est un prolongement plastique des vidŽos

Baltique et New York. Mur est une recherche dans plusieurs directions.

Recherche picturale, ou comment chercher la peinture par la vidŽo.

Plastiquement, les images filmŽes pour Mur sont une recherche sur le

grain de lÕimage vidŽo et sur lÕabstraction ˆ travers la figuration. Dans

Baltique, les images des boules de paille deviennent elles aussi abstrai-

tes. Dans New York, les images filmŽes en super 8 sont souvent floues ˆ

cause du mouvement et aussi ˆ cause de la pi•tre qualitŽ de la camŽra

utilisŽe : une camŽra familiale de poing, sans aucun rŽglage. Elles ont un

grain spŽcifique, encore plus gros, du fait aussi de cette camŽra. En fil-

mant des murs pour Mur, il Žtait bien Žvidemment question de pousser

plus loin cette limite. Ainsi le premier plan de Mur est un travelling sur un

mur noir dÕune vingtaine de m•tres et filmŽ avec un vŽritable rail utilisŽ

habituellement pour le cinŽma.

Les couleurs sont aussi essentielles : le travelling noir du dŽbut, dont la

noirceur aurait pu •tre accentuŽe, mais que jÕai laissŽe telle, ˆ la fois par

refus des effets spŽciaux et aussi pour garder cette rŽfŽrence visuelle du

mur. Glisser sur un mur noir, un travelling sur le vide. Ou comment une

image rŽaliste peut •tre abstraite. La couleur rouge vermillon ˆ la limite

de la saturation dÕun panoramique vertical sur un mur de carrelages. Les

couleurs jaunes, bleues ou roses, vertes, tr•s saturŽes. Ë la fin le mur

blanc qui renvoie de fa•on simple au dŽbut noir.

LÕautre prolongement plastique de Baltique dans Mur est celui de la

crŽation de plans spŽcifiques que jÕai appelŽs Ç plans bougŽs È. En effet

au montage de Baltique, jÕai ŽtŽ intŽressŽ par tous les plans Ç ratŽs È,

chutes habituellement non utilisŽes. En effet, avec le tournage en U-

Matic, nous devions lancer le magnŽtoscope vingt secondes avant la

prise de vue montable : le banc de montage U-matic nŽcessite au moins

dix secondes pour la synchronisation des bandes. Et souvent nous lais-

sions le magnŽtoscope enregistrer apr•s la prise de vue, ou entre deux

versions identiques dÕune m•me prise de vue. Aussi dans ces chutes, il y

a souvent des plans bizarres : mouvement heurtŽs et brusques de lÕima-

ge, ˆ-coups, secousses... D•s que jÕai pris conscience de lÕintŽr•t de ces
Synth•se
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accidents, jÕai essayŽ dÕen produire de nouveaux : en donnant des coups

de pied dans le pied de camŽra, en laissant des panoramiques verticaux

se prolonger jusquÕˆ la butŽe (provoquant un ˆ-coup dans lÕimage), en

crŽant des mouvements presque chorŽgraphiques avec la camŽra sur

pied ou ˆ lÕŽpaule, et en associant tous les types de plans habituels de

cinŽma avec ces Ç plans bougŽs È...

Mur est une recherche du rythme et de la spŽcificitŽ de la vidŽo. Les

plans bougŽs provoquent des accŽlŽrations dans le rythme. Les sons

dŽclenchent les plans bougŽs qui ˆ leur tour dŽclenchent une rupture du

rythme.

La vidŽo, cÕest aussi une relation au cinŽma. Comment pouvais-je iro-

niser, interroger le cinŽma en parodiant et en destructurant les plans tra-

ditionnels : travelling, panoramique, plan fixe ? Ne doit-on pas voir le

Dogme de Lars von Trier 7 comme un prolongement de lÕart vidŽo. Le

Dogme pose une question essentielle : comment des contraintes tech-

niques et scŽnaristiques peuvent interagir avec une Ïuvre artistique,

voire comment elles peuvent lui donner toute sa force 8.

Mur est une recherche sonore de projection du son dans un espace

clos. La bande sonore de Baltique a ŽtŽ empruntŽe ˆ DŽficit des AnnŽes

AntŽrieures, et provenait dÕun disque vinyl. Pour New York, jÕai demandŽ ˆ

Vivenza, musicien bruitiste, de crŽer une bande son ˆ partir dÕŽlŽments

sonores enregistrŽs au walkman ˆ New York. Pour Mur, jÕai crŽŽ la bande

son en enregistrant le grainage des pierres ˆ lithographie. Ce son brut a

ŽtŽ simplement ŽqualisŽ de fa•on ˆ privilŽgier certaines frŽquences.

Le concept de cette installation est celui de lÕenfermement. Point de

fuite, pas de hors-champ, le spectateur est enfermŽ dans lÕimage, dans la

plastique visuelle du mur et dans la plastique sonore dÕun son accousma-

tique 9 projetŽ contre lui. La lumi•re des images ne peut •tre traversŽe,

elle est une fronti•re. Cette lumi•re-fronti•re est ˆ la fois impŽnŽtrable et

devient une intrusion dans lÕespace mental du spectateur.Mur impose un

retour ˆ soi, un repli, une fuite ou une fusion jubilatoire dans un torrent

furieux visuel et sonore. Mur appelle ˆ la solitude.

Mur est aussi une expŽrience de lÕespace, elle invite ˆ une danse

immobile et hypnotique. Les murs tournent autour du spectateur, lÕentra”-
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nent vers le haut, vers le bas, sur les c™tŽs. Un tourbillon de sensations,

invitant ˆ sÕabandonner dans lÕextase du mouvement et du bruit. Ce mur

sans fin est une mŽditation en mouvement.

Mur est essentiellement une recherche sur la spatialisation de lÕimage

dans le cadre de lÕinstallation vidŽo. Une recherche embryonnaire qui

aurait pu •tre poursuivie quelques annŽes plus tard avec les murs dÕima-

ges pilotŽs par ordinateur. Cette recherche est celle dÕune immersion

dans lÕimage, qui se dŽveloppera avec les installations en rŽalitŽ virtuelle.

Mais ce qui est le plus important du point de vue du sens, cÕest cette

qu•te dÕun renversement des rep•res spatiaux, la perception physique du

mouvement. Mur crŽe le vertige, lÕinversion de la verticalitŽ et de lÕhori-

zontalitŽ, la sensation dÕ•tre entra”nŽ dans un mouvement hypnotique

que lÕon ne contr™le pas.Mur simule la perte du lieu. Elle est une invita-

tion aux plaisirs dÕun art spatial o• nous flottons dans le lieu. De fa•on

plus angoissante elle exprime aussi la sensation dÕ•tre entra”nŽ dans la

vitesse de nos machines, dans les mouvements quÕelles nous imposent,

o• le corps immobile est contraint au vertige. De fa•on extr•me, lÕacci-

dent transforme le corps en objet victime de la vitesse et du mouvement

incontr™lable de la machine.
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Orient Express, la vidŽo outil de prŽsence ˆ lÕespace et au temps

La vidŽo-performance rŽalisŽe pour Orient Express, en octobre 1987,

utilise la camŽra comme une machine de vision intimement liŽe au pro-

cessus de la performance. LÕutilisation de la vidŽo rel•ve ici dÕune esthŽ-

tique performative et conceptuelle, et non dÕune esthŽtique visuelle. Il sÕa-

git dÕune Žvolution importante, dÕune approche diffŽrente de lÕart vidŽo.

Alors que Baltique et New York sont des prolongements de la peinture,

Orient Express est une recherche sur le temps et lÕespace qui sÕinscrit

dans lÕArt PlanŽtaire.

Je prends lÕOrient Express de Paris ˆ Budapest, et parall•lement ˆ ma

prise de vue au polaroid (voir plus loin), je conserve lÕidŽe initiale du pro-

jet, de filmer trente secondes de vidŽo toutes les heures prŽcises du tra-

jet aller et retour. Cette vidŽo performance est ensuite montrŽe sur un

moniteur ˆ mon arrivŽe ˆ Paris. Cette sŽrie de cinquante sŽquences

vidŽo, reste sans montage. Avant chaque sŽquence, jÕai utilisŽ le titreur

de la camŽra pour indiquer le numŽro de la sŽquence :Aller 1 ˆ Aller 25
puis Retour 1 ˆ Retour 25, avec en sous-titre lÕheure prŽcise de la prise

de vue. Je remonte cette vidŽo en 1990, en extrayant de chaque sŽquen-

ce de trente secondes, une sŽquence de dix secondes, et en refaisant

sur fond noir, les intertitres. Cette vidŽo tr•s particuli•re, rŽpŽtitive, neutre

dans sa prise de vue, donne bien la sensation hypnotique et mŽditative

du voyage en train. Elle exprime le processus de distillation des senti-

ments, de cette lente Žvolution dÕun point ˆ un autre dÕun parcours.

Le vide des images renvoie au vide de lÕaction dans un train, ˆ ce

hors-espace, et ce hors-temps. Cette distillation mŽditative sÕop•re de la

m•me fa•on en marchant, quand le corps est occupŽ ˆ une t‰che rŽpŽti-

tive, et que lÕesprit nÕest occupŽ ˆ rien de spŽcial.Orient Express synthŽ-

tise toute ma passion de cette Žpoque pour le train, parenth•se de mŽdi-

tation, parenth•se souvent fructueuse pour lÕŽclosion de nouveaux pro-

jets. Mais aussi sÕy trouve, dans le rapport ˆ lÕimmŽdiat, mon impatience

ˆ arriver, ma peur du vide, et mon angoisse de la sŽparation et du voya-

ge. Quelques annŽes plus tard, je devenais phobique de tout voyage en

train...

Pour Orient Express, la vidŽo est utilisŽe pour Žchantillonner lÕespace-

temps. En filmant de fa•on rŽpŽtitive, trente secondes de vidŽo toutes les

heures prŽcises dans lÕOrient Express, la camŽra devient un outil pour



enregistrer en temps rŽel, lÕespace visuel. LÕabsence de montage, la quasi

absence de cadrage transforme la vidŽo en machine Ïil et oreille ˆ la

fois, presque inattentifs, seulement concentrŽs sur le temps.

Cette vidŽo est au croisement de plusieurs catŽgories de lÕart vidŽo,

mais je la qualifierais avant tout de vidŽo-performance, avec ceci de parti-

culier quÕelle est lÕoutil m•me de la performance. Ë la fois document, obs-

ervateur neutre de lÕaction, moteur de lÕaction : elle est une machine qui

performe.

Machine de vision, elle motive lÕexercice de vision. On pourrait dŽcider

de nÕouvrir les yeux que trente secondes toutes les heures. Une fois dŽci-

dŽe la forme du processus, je souhaitais •tre neutre. MÕattacher ˆ lÕanec-

dote du voyage aurait ŽtŽ invalider lÕidŽe du processus.

Cette vidŽo diffusŽe aussi comme une bande dÕart vidŽo aura aussi

une fonction documentaire sur ma dŽmarche, rejoignant une utilisation

toute autre de la vidŽo : celle de documentaire sur les Ïuvres dÕArt

PlanŽtaire.
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C’est d’autres tiroirs et Nine 2 Five, lÕart vidŽo, un art militant

C’est d’autres tiroirs est une installation vidŽo de 1988 ˆ thŽmatique

Žcologique. Cette installation mÕa ŽtŽ demandŽe pour une exposition ˆ

Cherbourg, ville imprŽgnŽe ˆ la fois par le nuclŽaire et par le militaire

(arsenal). C’est d’autres tiroirs reprend une phrase dÕun de mes amis qui

travaillait occasionnellement comme graphiste pour la centrale nuclŽaire

de La Hague : C’est d’autres tiroirs cÕest-ˆ-dire que lÕon peut •tre opposŽ

au nuclŽaire et travailler pour eux. Cette installation tr•s militante ne mÕa

jamais satisfait dans sa forme : avec le recul du temps je dirais quÕelle

Žtait trop littŽrale. Si le th•me et la prise de position seraient toujours les

m•mes, jÕaurais formulŽ cette installation diffŽremment : de fa•on plus

poŽtique, ou plus plastique... En reprenant certains ŽlŽments plastiques

forts (la confiture, la voix de la speakerine). LÕinstallation Dans la chaleur
des concepts, reprend cette thŽmatique Žcologique, mais de fa•on plus

poŽtique, plus mystŽrieuse. Elle oppose ce rapport plastique entre des

ŽlŽments (le feu, la nature).
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LÕannonce de la catastrophe de Tchernobyl est lÕŽlŽment le plus fort,

montŽ en boucle, il joue le r™le dÕune ritournelle obsŽdante renforcŽe

visuellement par le mouvement circulaire de la bande annonce du journal

tŽlŽvisŽ. Dans tout ce qui touche au nuclŽaire, cÕest le rapport au media

et ˆ la vŽritŽ qui est important. LÕimmatŽriel du nuclŽaire est en phase

avec la sociŽtŽ des mots et de leur manipulation. LÕarmoire en mŽtal,

Çhomme debout È est la reprŽsentation ˆ la fois de la norme, du cadre

social avec ses cases, et aussi une reprŽsentation corporelle de lÕhumain.

LÕinstallation Nine 2 Five se veut une rŽflexion sur la vie de groupe, sur

lÕŽcole et la sociŽtŽ. LÕintensitŽ des Žmotions, des sons, des mouvements,

des couleurs des bandes vidŽo des Žl•ves se heurte ˆ mon silence. La

superposition des messages et des images devient une cacophonie.

DÕhabitude ce sont les Žl•ves qui se taisent et le Ç ma”tre È qui parle.

Nine 2 Five pose aussi les bases de ma rŽflexion sur une pŽdagogie

alternative, plus centrŽe sur lÕindividu, sur sa construction et ses dŽsirs,

et sur une pŽdagogie par la crŽation et la crŽativitŽ personnelle. Une

pŽdagogie par lÕart. LÕart de la pŽdagogie. Cette idŽe de la pŽdagogie

sera formulŽe progressivement par mon expŽrience de lÕenseignement

aux beaux-arts, et au contact des idŽes de Joseph Beuys, des pŽdago-

gies Ç ouvertes È, alternatives (Fresnet, Steiner, Montessori), pour aboutir

ˆ son application ˆ une grande Žchelle ˆ lÕUniversitŽ.

C’est d’autres tiroirs et Nine 2 Five sont des Ïuvres militantes, elles

expriment un discours, des convictions. Cette dimension militante liŽe ˆ

lÕŽcologie, ˆ une pensŽe libertaire o• la crŽativitŽ et la libertŽ des indivi-

dus sont fondamentales traverse aussi, mais dans une moindre mesure

les Ïuvres dÕArt PlanŽtaire ou des travaux dÕArt relationnel comme Le
Pouvoir des Fleurs.
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Berlin / Pékin hybrider lÕArt vidŽo et lÕArt PlanŽtaire

Le projet dÕinstallation Berlin / Pékin en 1988, est une tentative de syn-

th•se entre deux recherches artistiques, celle de lÕart vidŽo et celle de

lÕArt PlanŽtaire. Elle est un prolongement ˆ la fois de lÕinstallation vidŽo

Mur et de lÕinstallation planŽtaire Thaon / New York. Cette Ïuvre conser-

ve de lÕart vidŽo les aspects propres ˆ lÕinstallation vidŽo. Elle nŽcessite

la collecte des images au cours de deux tournages prŽalables dans cha-

cun des lieux, Berlin et PŽkin, et donc un dŽplacement physique. La

recherche sur lÕimage vidŽo peut prendre deux directions. La premi•re

hypoth•se est celle dÕune recherche picturale, visuelle, comme dans Mur,
Baltique, New York. La prise de vue est alors essentielle, appelant une

recherche de cadrage, de couleurs. Le montage devient dans cette hypo-

th•se aussi, tr•s important, impliquant un choix et une organisation des

images. LÕautre hypoth•se est de se diriger, comme dans Orient Express,

vers une utilisation de la vidŽo comme une machine de vision, enregis-

trant lÕimage vidŽo de fa•on objectivŽe. On peut imaginer, par exemple,

un plan fixe, large, sur la Muraille et sur le Mur, ou un plan fixe en macro-

photographie sur un fragment de chacun de ces murs. Mais lÕhypoth•se

sans doute la plus intŽressante est de montrer les deux sc•nes que fil-

merait la camŽra si elle Žtait tournŽe en direction opposŽe aux murs. La

camŽra est dos aux Murs, nous sommes, spectateurs, placŽs le dos au

mur. Chacun des Murs devient alors dÕautant plus fort quÕil est prŽsent et

absent, sous-jacent. CÕest le Mur qui regarde la rŽalitŽ, la vie des gens

qui passent. Nous sommes alors ˆ la place du Mur qui observe la vie des

gens quÕil limite dans lÕespace. Le Mur appara”t alors virtuellement derri•-

re la rangŽe de moniteurs vidŽo, et en m•me temps dans lÕesprit de celui

qui regarde.

De lÕArt PlanŽtaire, cette installation dŽveloppe deux recherches dŽjˆ

essentielles dans Thaon / New York : la dimension sonore et lÕinstantanŽi-

tŽ. Le son, et en particulier la voix, appelle une dimension Žmotionnelle et

sensuelle. Il demande lÕattention et lÕimplication de lÕauditeur, cela dÕau-

tant plus que le son tŽlŽphonique est dŽgradŽ, approximatif, presque

inaudible.

Ce son est envoyŽ par tŽlŽphone et devient le son de lÕinstallation. Il



donne son aspect final ˆ lÕinstallation, il lui donne vie. LÕinstantanŽitŽ est

tr•s importante : elle apporte ˆ cette installation la dimension du vivant :

spontanŽe, incertaine, chaotique. Le direct est assimilŽ au prŽsent, au

temps rŽel, ˆ la vie que lÕon partage avec dÕautres •tres lˆ-bas et ici.

LÕincertitude de la transmission exprime aussi lÕincertitude de la vie, sa

spontanŽitŽ, sa dimension ŽphŽm•re.

La dimension philosophique, politique et historique de cette Ïuvre est

tr•s importante. En 1987, nous sommes encore dans cette pŽriode de la

fin de la guerre froide, o• le communisme divise lÕEurope en deux parties

sŽparŽes par le Mur. Ce qui est paradoxal et ironique dans Berlin / Pékin,

cÕest que cette Ïuvre montre la Muraille comme un exemple dÕobsoles-

cence des Murs. Deux ans plus tard, en 1989, le Mur berlinois tombe

entra”nant la chute du communisme en Europe. Cette chute se dŽroule

dÕailleurs ˆ la suite de quiproquos mŽdiatiques de la direction de la DDR

particuli•rement dr™les, montrant la confusion ubuesque de ces rŽgimes.

En 1989, la Chine devient lÕembl•me mondial de la dictature communiste.

La Muraille devient alors un symbole ambivalent : celui du mur qui sÕeffa-

ce et celui du mur qui perdure.

Berlin / Pékin explore, comme lÕinstallation vidŽo Mur, ou le projet dÕArt

PlanŽtaire Frontière, la question de la limite et de la fronti•re gŽogra-

phique qui renvoient ˆ la dimension psychique fondamentale de mon tra-

vail, celui de la sŽparation.

Cette Ïuvre pour laquelle jÕai entrepris un travail prŽparatoire impor-

tant, commen•ant lÕapprentissage du Chinois, initiant la crŽation dÕune

association franco-chinoise en Basse-Normandie, est refusŽe par le

Minist•re de la Culture. Ayant besoin de moyens de base, je nÕai pu lÕa-

chever. La chute du Mur en 1989, rend cette Ïuvre prŽmonitoire. Cet

ŽvŽnement historique lui donne une autre dimension, change le regard

que lÕon pourrait porter sur elle. MalgrŽ le passage du temps, le projet

reste dÕactualitŽ.
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L’espace d’un jour, espace et mŽditation 

L’espace d’un jour, installation vidŽo de 1994, hybride les recherches

sur lÕespace et lÕinstant de lÕArt PlanŽtaire, avec les recherches de lÕArt

vidŽo. L’espace d’un jour est une rŽflexion sur la perception de lÕespace,

sur les diffŽrents espaces que lÕhomme expŽrimente chaque jour.

Cette installation a ŽtŽ initialement con•ue en 1991, pour nÕ•tre rŽali-

sŽe quÕen 1994. Elle a fait lÕobjet de quatre versions ou avant-projets dif-

fŽrents, le dernier a ŽtŽ rŽalisŽ.

La premi•re version hybride la dimension du mouvement et de lÕinstan-

tanŽitŽ de Traits ou du projet Triangle/Traits et lÕutilisation de la vidŽo

comme Ç machine de vision È, entre documentaire et art conceptuel de la

vidŽo-performance Orient Express.

La deuxi•me hypoth•se (ou deuxi•me version), prŽsentŽe dans lÕa-

vant-projet de la fin 1991 est celle de rŽaliser cinq performances-installa-

tions vidŽo. Cette version prolonge lÕanalyse de lÕespace-temps dÕOrient
Express en dŽveloppant deux dimensions : celle de la vitesse et celle de

la limite. Autoportrait jouait dŽjˆ sur lÕidŽe de centre et de distance, de

vitesse circulaire. Plus je suis loin du centre, plus ma vitesse doit •tre

importante pour rendre sensible mon mouvement.

Premier mouvement : notre voyage est immobile, nous sommes dans

la pi•ce, nous imaginons lÕespace extŽrieur. Nous allons nous promener ˆ

pied, partageant la sensation de lÕespace de lÕhomme dÕavant la rŽvolu-

tion industrielle. Deuxi•me mouvement : nous prenons le vŽlo, la voiture,

lÕavion, lˆ nous sommes dans lÕespace-temps du 19•me et du dŽbut du

20•me si•cle. Troisi•me mouvement : nous utilisons nos machines ˆ

communiquer. Nous sommes dans lÕespace virtuel de cette fin de 20•me

si•cle. CÕest bien la cohabitation de ces trois diffŽrents mouvements que

nous expŽrimentons aujourdÕhui.

La troisi•me hypoth•se, dŽveloppŽe en 1992, ajoute aux notions de

lÕespace et du temps des versions prŽcŽdentes, la dimension de lÕinstan-

tanŽitŽ. Aux espaces-temps des mouvements physiques du corps, sÕajou-

te la confrontation ˆ lÕespace virtuel, au temps rŽduit ˆ lÕinstant, des tŽlŽ-

communications. Cette dimension est importante, car elle ouvre un autre

espace-temps, contemporain, celui de la sociŽtŽ technologique. DÕautre

part, ce lien tŽlŽphonique est une mŽtaphore de la dŽpendance affective,
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de la peur de la solitude.

La derni•re version, qui a ŽtŽ rŽalisŽe pour lÕexposition de 1994 ˆ

Tourcoing, supprime cet aspect de la communication et de lÕespace-

temps virtuel, pour revenir ˆ une version proche de la deuxi•me hypoth•-

se, mais o• les trois installations sont rassemblŽes en une seule.

Quelles sont les lectures possibles de cette Ïuvre ? La limite et la

sŽparation consituent lÕaspect le plus intime de lÕÏuvre.L’espace d’un
jour est directement liŽ ˆ mon angoisse de sŽparation, au conflit entre

mon dŽsir et ma peur de la sŽparation, de la solitude et de la mort. Ne

pouvant ˆ ce moment de ma vie partir plus dÕun jour, cette performance

est une des rŽponses ˆ cette contrainte corporelle et psychique, elle est

un prolongement dÕÀ perte d’entendre. Cela est une dimension essentiel-

le de lÕÏuvre, elle en conditionne la rŽalisation et elle en explique la

signification intime, inconsciente. Pourtant elle nÕest pas indispensable

pour une lecture de lÕÏuvre qui peut se faire sur dÕautres plans. Quel

espace pouvons-nous parcourir en un jour ? Quelle limite notre corps

peut-il atteindre ? Nous sommes confrontŽs ˆ des espaces-temps diffŽ-

rents, vŽcus dÕun point de vue physique et Žmotionnel.

LÕautre dimension de cette Ïuvre est son ouverture vers une esthŽ-

tique mŽditative. La vidŽo, par le grain de lÕimage, donne une distance,

nous sŽpare de notre regard habituel et mŽcanique de la rŽalitŽ, pour

nous faire pŽnŽtrer dans sa mati•re. Son utilisation ici, donne en m•me

temps et paradoxalement lÕacc•s au temps continu de la vie : nous som-

mes dans la situation de regardeur dÕune rŽalitŽ sans intŽr•t, banale,

ordinaire comme la vie qui sÕŽcoule devant nos yeux. Cette vision sans

attachement, hypnotique, est celle de la mŽditation. Le mouvement inces-

sant de lÕimage est confrontŽ dans cette installation, ˆ une image qui

bouge de fa•on imperceptible, nous faisant entrer dans un Žtat de transe.

Ces dimensions hypnotiques de lÕimage vidŽo, dÕailleurs exploitŽes,

revendiquŽes par un des Ç inventeurs È de lÕart vidŽo, Nam June Paik,

exprime une approche mŽditative de lÕart vidŽo. Le propre de lÕart, cÕest

en tout cas une de mes approches, est dÕ•tre con•u, produit dans un Žtat

de transe et de provoquer la transe. La mŽditation est une question de

regard, de position du corps et de lÕesprit. Cette vision, ce point dÕ•tre,



peut se vivre ˆ tout moment, dans toute relation du corps au monde,

immobile, en mouvement.

Plus quÕune Ç installation vidŽo È, L’espace d’un jour est un processus

que le spectateur est invitŽ ˆ expŽrimenter, une invitation ˆ vivre des for-

mes modernes de mŽditation : la mŽditation immobile, la mŽditation de la

marche, la mŽditation de la voiture... Mon intention dans cette installation

est de redonner une conscience de lÕespace et du mouvement. Si la

vidŽo joue dans cette installation le r™le secondaire de mŽmoire, dÕun

possible, elle nous renvoie surtout ˆ lÕimportance du temps prŽsent, ˆ la

prŽsence au monde et ˆ soi-m•me.
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Conclusion : lÕart vidŽo dans ma pratique artistique

Dans ces Ïuvres vidŽo sont prŽsentes diffŽrentes approches. New
York et Baltique sont des bandes o• la recherche picturale est tr•s impor-

tante. Elles sont ˆ la fois une recherche sur lÕimage, sur le mouvement et

sur le son. Dans ces vidŽos, le rapport au rŽel est fort, elles cherchent

une fusion avec le rŽel, avec sa matŽrialitŽ. PŽnŽtrer le rŽel, faire corps

avec lui. Ces premi•res vidŽos sont ˆ la fronti•re entre art vidŽo et docu-

mentaire. La fiction me para”t un bavardage superficiel.

Mur est une installation vidŽo qui prolonge ces recherches sur lÕimage

en mouvement et le son pour en donner une extension dans lÕespace

physique du spectateur. Cette installation est une recherche sur la per-

ception. Dans Mur, je souhaite aller dans la mati•re, •tre immergŽ, ne

faire quÕun avec elle.

Orient Express, L’espace d’un jour, Hommage au Chaos utilisent la

vidŽo comme une machine de vision dŽcrivant lÕespace et le temps. Ces

Ïuvres combinent lÕart vidŽo, lÕinstallation, la performance.

Thaon / New York, Berlin-Pékin, Orient Express, L’espace d’un jour
hybrident lÕespace-temps gŽographique de lÕimage vidŽo, lÕespace Ç vir-

tuel È, issu des tŽlŽcommunications instantanŽes, de lÕArt PlanŽtaire. Le

premier espace est physique, nos corps lÕexpŽrimentent chaque jour. Le

deuxi•me espace, rŽduit physiquement ˆ un point, est un espace de pro-

jection, imaginŽ, fantasmŽ. Cet espace Žmotionnel et sentimental est un

espace romantique, technoromantique.

Mur, Orient Express, L’espace d’un jour ouvrent aussi dÕautres per-

spectives, celles dÕune esthŽtique mŽditative.
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Mes premi•res recherches sont musicales, puis investissent la radio :

leur forme devient alors expŽrimentale et se rapproche dÕun art des

bruits, des ambiances et finalement dÕun art de la communication ˆ dis-

tance.

Mes premi•res Ïuvres dÕart radiophoniques puis les Rencontres
Souterraines de 1983 sont des t‰tonnements autonomes, autodidactes.

Sans formation artistique, jÕexplore intuitivement tous les chemins de

crŽation qui me sont accessibles.
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Art et radio, un art sonore de la distance

Ces premi•res recherches datent du dŽbut des annŽes 80, avant le

passage par la peinture, la photographie et lÕart vidŽo. Si ces premi•res

expŽrimentations rel•vent de lÕEsthŽtique de la communication ce nÕest

quÕen 1985, lors de ma rencontre avec Fred Forest, que je prends cons-

cience de leur intŽr•t Žventuel, et dŽcide de les poursuivre par la rŽalisa-

tion dÕune sŽrie dÕÏuvres con•ues en 1986 :La nuit de la télécopie,

Thaon / New York. Elles seront une synth•se entre lÕart vidŽo de 1984 et

cet art de la communication ŽbauchŽ intuitivement et thŽorisŽ par

lÕEsthŽtique de la communication. LÕEsthŽtique de la communication mÕin-

vite ˆ spatialiser mes recherches sonores et vidŽographiques ˆ lÕŽchelle

planŽtaire. Dans La nuit de la télécopie et Thaon / New York, sÕŽlabore un

art de la perception et de lÕimaginaire du lointain.

En 1982 et 1983, jÕach•ve mes Žtudes dÕingŽnieur en agriculture dans

la ville nouvelle du Vaudreuil. La mŽdiath•que en face de lÕŽcole abrite

une Ç radio libre È. Nous animons avec un ami de lÕŽcole, une Žmission

musicale. Ma rencontre avec lÕartiste Jo‘l Hubaut et ses Žtudiants de

ÇNouveau mixage È et du groupe Ç DŽficit des AnnŽes AntŽrieures È

(dont lÕartiste Jean-Luc AndrŽ), mÕouvre lÕunivers des arts sonores et de

la performance (Dada, Fluxus). Cette rencontre fait basculer notre Žmis-

sion vers une succession dÕŽmissions-concepts o• nous jouons avec le

dispositif de communication. Une Žmission crŽe une ambiance sonore de

labyrinthe, nous y insŽrons des prises de sons de souterrains. Pendant

une autre Žmission, nous commentons des Žmissions de tŽlŽvision. CÕest

Troisi•me P artie

EsthŽtique de la comm unication

La per te du lieu
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ˆ propos de cette Žmission que je contacte Fred Forest en dŽcembre

1984, pour contester lÕantŽrioritŽ de son Ïuvre Apprenez à regarder la
télévision avec votre radio 10.

La station de radio ach•te un Žmetteur portable. Il nous appara”t alors

plus immŽdiat et excitant de recrŽer un univers sonore, en utilisant cet

Žmetteur. Ainsi lÕune des plus belles et mystŽrieuses Žmissions fut-elle

rŽalisŽe du fond dÕune salle dÕun cinŽ-club projetant Les amants crucifiés
de Mizoguchi. Le son du film et nos chuchotements commentant lÕaction

du film, Žtaient m•lŽs aux extraits du disque Action et démonstration
japonaises du groupe DDAA. Je souhaitais crŽer une Žmotion poŽtique ˆ

partir du dispositif de communication mis en Ïuvre dans ces Žmissions :

crŽer une Ç situation sonore È. Le contenu informationnel de lÕŽmission

sÕefface au profit dÕune interaction poŽtique entre les sons Ç in situ È et le

dispositif de prise de sons. LÕimmŽdiatetŽ, la distance, lÕironie de la situa-

tion, la poŽsie du lieu sont tr•s importants.

ProfondŽment insatisfait de lÕavenir dÕingŽnieur qui se prŽsentait ˆ moi,

je cherchais lÕart confusŽment. JÕavais donc, au grŽ des rencontres, de

mes dŽambulations, rencontrŽ enfin lÕart. Sans aucune connaissance de

lÕart, de son histoire, de ses enjeux, nous avions poussŽ le jeu jusquÕˆ

tomber sans le savoir dans son champ.

Rencontres Souterraines la solitude de la communication, com-

munication entre attraction et rŽpulsion, le lieu en question

Ë la suite des Žmissions de radio, notre idŽe est de crŽer un spectacle

qui ferait rentrer le spectateur dans un rite initiatique. LÕensemble du spec-

tacle est construit comme une Ïuvre totale. Les cartons dÕinvitation

reprennent le graphisme dÕun faire-part de dŽc•s, mentionnant que le

spectacle se dŽroulera Ç dans la plus stricte intimitŽ È. Le plan dÕacc•s ˆ

la manufacture situŽe sur une ”le, o• se dŽroulent les Rencontres
Souterraines, oblige les spectateurs ˆ traverser la ville par ses parkings

souterrains. Il sÕagissait de construire un spectacle impliquant un lieu, une

situation, des ŽlŽments sonores et visuels, une stratŽgie de communica-

tion (invitations, affiches, interventions radiophoniques). Le paradoxe des

Rencontres Souterraines est de vouloir attirer des spectateurs dans un

lieu retirŽ, presque cachŽ, pour recrŽer une convivialitŽ. Elles sont ani-

10 MOEGLIN Pierre, Fred Forest, de lÕart de la communication ˆ la communication
dans lÕart, Art Press, dŽc. 1984 N¡ 88, p.54
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mŽes des intentions paradoxales suivantes : dŽcentralisation/crŽation

dÕun nouveau centre, rŽsistance/attirance, voilŽ/dŽvoilŽ, secret/public,

convivialitŽ/fermeture. On retrouvera ces dimensions dans mes Ïuvres

dÕart de la communication suivantes : de Thaon/New York aux Ïuvres de

netart. Dans ces premi•res Ïuvres dÕart qui nÕŽtaient pas revendiquŽes

comme telles (les Žmissions radiophoniques et les Rencontres
Souterraines), se trouvent ˆ lÕŽtat embryonnaire de nombreux paradig-

mes de ma dŽmarche ˆ venir.

Ce paradoxe de la communication est latent dans la sociŽtŽ Ç de com-

munication È. Nos communications ˆ distance, sans contact, ne recrŽent-

elles pas ce double-lien (double-bind) : je dis que jÕaime, mais mon corps

repousse lÕautre. LÕaffect est verbal mais pas physique, inconscient. Le

Çchat È, lÕamitiŽ ou lÕamour ˆ distance, crŽent un simulacre, un fantasme

de relation, mais nous fuyons le contact, la difficultŽ de la confrontation

aux humains, la peur des sentiments rŽels.

Interrompant ces recherches dont je nÕai jamais pensŽ quÕelles pou-

vaient •tre un art, jÕexplore la peinture entre 1984 et 1985 (je suis les

cours de mod•le vivant des Beaux-arts de Paris, et je rŽalise des

tableaux ˆ lÕhuile puis ˆ lÕacrylique dans un style proche de la nouvelle

figuration des annŽes 80). Apr•s ma rencontre avec Fred Forest je

reprends cette forme dÕart en en faisant une interprŽtation qui conduira ˆ

lÕŽlaboration dÕun Art PlanŽtaire.

LÕEsthŽtique de la communication a ŽtŽ une rencontre essentielle, elle

a fondŽ mon engagement artistique en me convaincant intimement, ˆ la

fois thŽoriquement et Žmotionnellement. Le colloque ARTCOM de janvier

1986, aux Beaux-Arts de Paris, me rŽv•le lÕexistence dÕun mouvement

artistique et thŽorique, et me fait entrevoir la possibilitŽ de crŽer un art de

la distance. Aucun doute dans mon esprit, cÕest cet art lˆ que je voulais

vivre. La performance de Tom Klinkowstein combinant des conversations

tŽlŽphoniques ˆ une performance me touche profondŽment.

Probablement elle rŽveille en moi des Žmotions profondes liŽes ˆ mon

enfance et que je ne comprendrais que vingt ans plus tard. Les interven-

tions thŽoriques dont celle de Vil•m Flusser me motivent, elles me mon-

trent que cet art est celui dÕaujourdÕhui et quÕil marquera lÕhistoire des

idŽes et des formes. Le manifeste de lÕEsthŽtique de la communication 11

est un ŽlŽment thŽorique important. Il dŽveloppe de nombreux concepts

pouvant •tre interprŽtŽs de multiples fa•ons, et Fred Forest en donnera

11 FOREST Fred, Ç Manifeste pour une EsthŽtique de la communication È, Pour une
Esthétique de la communication, revue +-0, N¡43, Bruxelles, octobre 1985, p 7
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une interprŽtation diffŽrente de la mienne, ou de celle de Bure-Soh, ou

du groupe dÕartistes canadiens rassemblŽs par Derrick de Kerkhove. Le

premier concept essentiel, cÕest lÕutilisation des technologies et en parti-

culier celles de tŽlŽcommunication pour faire de lÕart. Ceci est fondamen-

tal, car cette utilisation ouvrait un champ dÕinvestigation inŽdit ; nous

avions le sentiment de fabriquer lÕhistoire. LÕart sur internet est un des

nombreux prolongements de nos expŽriences, un art que nous ne pou-

vions Žvidemment envisager ˆ cette Žpoque. Un autre prolongement Žvi-

dent de lÕEsthŽtique de la communication est lÕEsthŽtique relationnelle de

Nicolas Bourriaud. LÕautre dimension essentielle de lÕEsthŽtique de la

communication qui rejoint ma dŽmarche spirituelle sont des thŽmatiques

developpŽes dans le manifeste : lÕinterdŽpendance des phŽnom•nes, une

conception globale de la rŽalitŽ (versus une conception mŽcaniste), lÕart

rŽv•le lÕindividu qui change la sociŽtŽ (on change la sociŽtŽ dÕabord en

se changeant soi-m•me), la perception du temps, de lÕespace et du mou-

vement. Ç Dans certains moments de notre vie, particuli•rement riches,

nous ressentons ce synchronisme qui nous met en harmonie avec lÕen-

semble de lÕunivers È 12. LÕEsthŽtique de la communication appelle aussi

ˆ un changement des valeurs, vers une sociŽtŽ Žcologique. DÕun point de

vue formel et sensible, lÕEsthŽtique de la communication thŽorise non pas

un art des objets, mais de la perception de lÕunivers, un art de prŽsence

au monde, ˆ sa gŽographie, ˆ ses flux informationnels. LÕart de la com-

munication rejoint ainsi les formes dÕarts performatifs, comme Fluxus ou

des formes tr•s ŽpurŽes de perception du temps et de lÕespace dans lÕArt

Conceptuel (On Kawara, Douglas Huebler...). LÕart de la communication,

prolongeant la dŽmarche spirituelle dÕYves Klein a une dimension mys-

tique tr•s importante, la rapprochant du zen 13. Ceci est particuli•rement

important, car le Bouddhisme, le Chamanisme Žmergent en Occident et

influencent de fa•on importante lÕart (Duchamp, John Cage, Fluxus,

James Turrell...) et la philosophie (la phŽnomŽnologie en est un prolonge-

ment). Si lÕart de la communication a des affinitŽs avec la mŽditation,

cÕest dans son intention de crŽer une prŽsence au monde, une sensation

globale (corporelle, auditive et tactile) de tout lÕunivers, aussi bien naturel,

humain que technologique. LÕart de la communication sera donc une

contribution pratique et thŽorique essentielle vers le Technoromantisme.

LÕappropriation de la modernitŽ technologique et son utilisation pour faire

de lÕart de la perception de lÕespace-temps est facilitŽe par la mŽditation

qui dŽveloppe une sensation dÕ•tre reliŽ profondŽment ˆ toute chose, ˆ

12 ibidem, p. 7
13 LÕarticle de Blaise GALLAND, Ç Zen et EsthŽtique de la communication È, dŽve-

loppe cependant plus des aspects dialectiques propres ˆ lÕArt Sociologique. (in +-0
N¡43, Bruxelles, octobre 1985, p 59



tout •tre. Ç En fait, lÕimplosion de lÕespace que provoquent les media fait

dispara”tre la limite entre lÕintŽrieur et lÕextŽrieur, nous devenons

espace-temps È14. Il nÕy a pas de hiŽrarchie des supports ou des formes,

seulement lÕexpŽrimentation de la vie dans un esprit vaste.

CÕest cette approche perceptive et Žmotionnelle de lÕespace qui est ˆ

lÕorigine de mes premiers projets dÕart de la communication.
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14 Citation de lÕarticle BARRON StŽphan, Ç artiste de la communication È, L’estetica
de la comunicazione, Ed. Palladio, Salerne, 1987, dans le volume des publications

Restezchezvousalabridescocktails, une approche dÕun espace

sonore, dŽlocalisation, la perte du lieu.

Restezchezvousalabridescocktails est la confŽrence de presse par

tŽlŽphone que jÕai organisŽe le 6 octobre 1986 pour promouvoir la Nuit de
la Télécopie. Je lÕai prŽsentŽe en m•me temps comme une performance

utilisant la confŽrence tŽlŽphonique rŽunissant dix-huit personnes sur le

territoire fran•ais.

LÕidŽe de cette opŽration Žtait dÕutiliser un dispositif inŽdit, original et

pratique pour (faire) parler de La Nuit de la Télécopie. Ce dispositif Žtait

pratique car les journalistes, les organisateurs et les sponsors Žtaient

rŽpartis en province et ˆ Paris, et aussi parce quÕil Žtait plus facile de

motiver des journalistes ˆ simplement dŽcrocher leurs tŽlŽphones, plut™t

quÕˆ se dŽplacer. Je pouvais en effet constater mon impuissance ˆ ren-

contrer des journalistes, ˆ leur faire Žcrire un article et ˆ venir vers un

hypothŽtique lieu de confŽrence : dÕailleurs quÕelle ait eu lieu ˆ Paris ou ˆ

Caen, il ežt ŽtŽ impossible de rŽunir ces personnes... Dispositif militant

pour la province et la dŽcentralisation : je participe au m•me titre que les

organisateurs parisiens, pourtant je suis dans mon jardin, ˆ Secqueville-

en-Bessin. Dispositif Žcologique : il ne nŽcessite aucun dŽplacement phy-

sique, donc ne gŽn•re aucune pollution. Cette confŽrence Žtait particuli•-

rement adaptŽe car il y avait adŽquation entre le sujet (la Nuit de la télé-
copie, lÕart et les technologies de tŽlŽcommunication) et le mŽdium utilisŽ

pour en parler. Le mŽdium est si proche du message, quÕils sÕentrem•-

lent. Ç Le concept de base de cette action est de mŽdiatiser la dŽlocalisa-

tion de lÕespace et secondairement la dŽcentralisation et la communica-
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15 Extrait du communiquŽ de presse sur la confŽrence de presse.

tion permises par les nouveaux media, cÕest-ˆ-dire de mŽdiatiser notre

irruption dans un nouveau domaine du sensible È15.

Cette expŽrimentation m•lant communication (publicitŽ, presse), tŽlŽ-

communication Žtait ˆ la fronti•re de lÕart. CÕest une premi•re rŽflexion

personnelle sur la dŽlocalisation de lÕespace, th•me rŽcurrent dans mon

futur travail. Il faut comprendre que je nÕai pas fait dÕŽcole dÕart, que je ne

connais rien ou presque des avant-gardes (lÕArt Conceptuel mÕest par

exemple inconnu jusquÕaux annŽes 90). Je suis simplement un ingŽnieur

qui essaie de sÕŽchapper dÕune vie insoutenable pour sa sensibilitŽ, et jÕo-

p•re un Ç glissando È de lÕagriculture ˆ la culture en passant par une

annŽe dÕŽtudes de communication et ma rencontre avec des artistes :

Jo‘l Hubaut, Fred Forest... Dans ce Ç glissando È, ces expŽrimentations

sont un pied dans la communication, pour laquelle jÕinvente des formes et

je bouscule aussi avec joie lÕorthodoxie, et un pied dans cette forme dÕart

qui Žmerge : lÕEsthŽtique de la communication, les arts technologiques...

Nouvelle idŽe pour la communication et la publicitŽ Žv•nementielle, cette

confŽrence de presse passe en introduction du journal de 13 heures sur

France Inter. Mais est-ce de lÕart me direz-vous ? Non sans doute, nous

sommes ˆ la fronti•re. Pour faire basculer ce projet dans la sph•re des

Žmotions et de lÕimaginaire, dans le domaine de lÕart, peut-•tre faudrait-il

amŽliorer le contenu de la communica-tion : accentuer le brouillage sono-

re en utilisant par exemple des sons venant de diffŽrents endroits, des

textes lus par des intervenants de diffŽrentes nationalitŽs... En ajoutant

des mati•res sonores, en donnant plus dÕexotisme et plus dÕimaginaire au

dispositif gŽographique pour lui donner plus de poŽsie planŽtaire.

Disons que cÕest dans le sens dÕun art classique o• le spectateur est ˆ

la place du consommateur, et o• la mati•re (ici le son) est un ŽlŽment

important, tout en ajoutant lÕŽlŽment inŽdit : la spatialisation gŽogra-

phique, lÕimaginaire de la distance, la reprŽsentation du vide.

Nos habitudes sociales tr•s visuelles, ont ŽtŽ perturbŽes par ce dispo-

sitif nouveau. Il nous Žtait difficile de prendre la parole ˆ tour de r™le dans

cette Ç obscuritŽ È. Nous Žtions comme ˆ t‰tons dans le vide (cosmi-

que ?) des lignes tŽlŽphoniques. Rendre plus tangible ce vide, renforcer

lÕimaginaire des sons dans cet espace, pourraient •tre des ŽlŽments sus-
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ceptibles dÕinscrire clairement cette expŽrimentation dans le champ de

lÕart.

Et en effet cet espace sonore et gŽographique, cet espace virtuel des

lignes de tŽlŽcommunication est un espace nouveau, si proche de notre

inconscient : un vŽritable Žcran de nos projections intŽrieures. Dans cet

espace notre imaginaire prend corps. Nos peurs et nos dŽsirs, nos souf-

frances, notre passŽ, notre prŽsent et notre avenir deviennent presque

perceptibles. LÕespace de lÕentre-deux des arts de la tŽlŽcommunication,

est une mati•re premi•re de lÕart, au m•me titre que la couleur organisŽe

dans lÕespace conceptuel de la perspective, que le son dans lÕespace de

la musique, que les objets dans lÕinstallation.

On aurait pu pousser cette opŽration aussi dans le domaine de lÕart,

en donnant ce dispositif ˆ un ensemble dÕauditeurs-spectateurs dÕun

musŽe ou dÕun lieu dÕart... Chacun aurait pu entrer en contact avec dÕau-

tres. Mais le fait que les spectateurs soient des journalistes, que cette

opŽration ait une fonction utilitaire, et quÕelle ne se situe pas dans un lieu

dÕart, tous ces ŽlŽments concourent ˆ invalider la proposition comme

Ç art È. Comme lÕa expliquŽ Anne Cauquelin, cÕest parce que nous som-

mes dans lÕesthŽtique de Kant. LÕart doit-•tre inutile...



La Nuit de la télécopie, lÕutopie des rŽseaux

Cette manifestation voit Žmerger pour la premi•re fois le concept dÕArt
Planétaire. Elle est aussi lÕune des premi•res Ïuvres dÕart-rŽseau (apr•s

les expŽriences de Roy Ascott comme La plissure du texte pour Electra).

Elle est une Ïuvre dÕart participative.

La Nuit de la télécopie est une Ïuvre dÕart collective, o• artistes et

publics sont m•lŽs et participent sans distinction. Elle sÕins•re dans les

logiques participatives qui vont des actions Dada, Fluxus ou du

Happening jusquÕaux Ïuvres rŽcentes de lÕEsthŽtique relationnelle.

JÕai co-organisŽ cette Ïuvre collective selon des concepts essentiels

pour moi : dŽcentralisation, Art PlanŽtaire, art participatif. Mon engage-

ment autour de ce projet Žtait militant : jÕaffirmais la prŽŽminence du

rŽseau comme manifeste esthŽtique et politique. Je mÕopposais en cela

aux autres organisateurs, qui voyaient dans la tŽlŽcopie un moyen de

transmettre des images dÕartistes reconnus. Le dispositif de la Nuit de la
télécopie affirmait que les nouvelles technologies de communication per-

mettaient de passer dÕun mode de communication hiŽrarchisŽ, pyramidal,

vertical vers un autre en rŽseau, de groupes ˆ groupes, de collectivitŽs ˆ

collectivitŽs. Nous Žtions le laboratoire ŽphŽm•re et archa•que de la futu-

re toile : internet, syst•me de communication, selon lÕexpression de

Deleuze, en rhizome 16.

Îuvre dÕart utopique.

La technologie est-elle devenue lÕutopie comme le souligne Roberto

Barbanti pour les artistes techno-cyber 17, ou est-elle le moyen de modŽ-

liser des utopies comme dans lÕart technoromantique ? LÕart des rŽseaux

poursuit en quelque sorte lÕutopie artistique du mail-art. Art hors institu-

tion, art gratuit, art pour lÕart, art de lÕŽchange et du don, art de la com-

munication qui nÕa pas dÕautre finalitŽ que celle de donner une Ïuvre et

dÕen recevoir une. Le mail-art utilise souvent la photocopie, moyen Žcono-

mique de reproduction ˆ lÕinfini, et se rapproche en cela aussi de cet art

de la tŽlŽcopie. SÕinscrivant dans cette continuitŽ et cette logique dÕun art

gratuit, certaines formes dÕart de lÕemail (comme le projet corps@corps)

ne poursuivent aucun autre but que lÕŽchange. DÕo• cette idŽe dÕun art

copyleft, sans droit dÕauteur qui vient du constat du peu de commerce
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16 DELEUZE Gilles, GATTARY Felix, Capitalisme et schizophrénie. Mille Plateaux,
Ed. de Minuit, Paris, 1980, pp. 9-37

17 BARBANTI Roberto, Ç La dŽrive technicienne de lÕesprit utopique È, L’art au XXe
siècle et l’utopie, Ed. LÕHarmattan, Paris, 2000, pp. 121 ˆ 174



que nous pouvons faire de lÕart (je nÕai jamais vendu dÕÏuvre, mais je

nÕen tire aucune fiertŽ...), qui vient aussi dÕune contre-culture informatique

et politique (culture anarchisante, rŽsistance ˆ Microsoft, ou en gŽnŽral

au pouvoir de lÕargent).

LÕautre utopie sous-tendant la Nuit de la télécopie, est celle de la

dŽcentralisation : lÕidŽe de la rŽsistance ˆ lÕart officiel parisien et ˆ lÕinsti-

tution en gŽnŽral est essentielle ici. Cette position reste dÕactualitŽ pour

moi en 2000 avec lÕart sur internet qui, crŽŽ en province, pourrait •tre vu

partout sur la Terre. Mais est-il vu ˆ lÕheure o• chacun re•oit plus de cent

courriels par jour ? QuÕapporte-t-il ˆ celui qui le produit : pas dÕargent,

pas de retour, peu de contact avec le public ? LÕutopie nous laisse ˆ nos

r•ves : les artistes les plus connus sont ˆ Paris, et les institutions sont les

lieux de la reconnaissance. Mais les r•ves font avancer le monde et la

crŽation.

LÕautre idŽe essentielle du projet est celle de crŽer de fa•on ludique ˆ

lÕŽchelle du globe. Derrick de Kerkhove et Roy Ascott affirment que cet

art des rŽseaux dŽveloppe une conscience planŽtaire... La tŽlŽvision et la

circulation incessante des informations, des personnes et des biens sur

la Terre, y contribuent plus certainement. Je crois pourtant que cet Art

PlanŽtaire affirme au contraire dÕautres valeurs. Une sociŽtŽ mondialisŽe

se dessine : commerce mondial, esclavage mondialisŽ, rŽsistance poli-

tique mondiale (Sommet de la Terre, contre-sommets altermondialis-

tes...). Les artistes, modestement et poŽtiquement, racontent ce paysage,

cet imaginaire des flux gŽographiques. Par lÕArt PlanŽtaire ils expriment

lÕutopie dÕun autre monde et la peur dÕune plan•te menacŽe : crŽer sans

polluer, crŽer pour crŽer, crŽer pour Žchanger, crŽer pour sentir et sÕŽ-

mouvoir dans la distance et lÕimaginaire des rŽseaux. Autre utopie prŽ-

sente dans la Nuit de la télécopie : ÇTout homme est un artiste È. Notre

intention nÕŽtait pas dÕenvoyer dÕun bout ˆ lÕautre de la Terre telle ou telle

image, fut-elle inspirŽe, Žcologique... dÕun artiste connu, ou douŽ. Notre

intention Žtait que tout le monde, public ou artiste, participe ˆ la f•te...

LÕÏuvre Žtait participative, ouverte, interactive. Poursuivant lÕŽvolution

entamŽe par lÕop-art et le happening dans les annŽes 70 et soulignŽe par

Frank Popper : Ç LÕÏuvre perd sa matŽrialitŽ, et devient pur effet ou Žv•-

nement. LÕartiste renonce au statut de Ç gŽnie crŽateur È pour prendre

celui de chercheur. Quant au spectateur, il peut rompre les digues du
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conditionnement culturel et prendre part ˆ la crŽation artistique È 18.

LÕartiste devient mŽdiateur, intermŽdiaire, organisateur. Dans une sociŽtŽ

de communication et de service, dans une sociŽtŽ souhaitant recrŽer des

liens sociaux, il est logique que lÕart soit contaminŽ par la mŽdiation. Cet

entre-deux de la mŽdiation et de lÕart mÕintŽressait, me sentant encore

peu sžr de mon identitŽ artistique, nÕosant affirmer mon statut dÕartiste.

Mais la mŽdiation et lÕorganisation ne me satisfaisaient pas. Le projet

Thaon / New York que je prŽparais en m•me temps, serait mon dernier

projet collectif. Viendront ensuite les projets Traits et Les plantes de mon
jardin qui exploitent le savoir-faire de la Nuit de la télécopie, mais pour un

art personnel de la communication.

La Nuit de la télécopie fut aussi un apprentissage de la tŽlŽcopie

comme media de crŽation graphique. La tŽlŽcopie est un prolongement

de la photocopie, de la gravure, et anticipe ou est semblable ˆ la numŽri-

sation. Contrairement aux photocopieuses, les tŽlŽcopieurs de la premi•-

re gŽnŽration transformaient les niveaux de gris en ˆ-plat noir. La tŽlŽco-

pie transforme lÕimage en petits carrŽs noir et blanc, numŽrisation, pixelli-

sation qui donnent ˆ lÕimage un grain et donc une pictorialitŽ. Pour se

jouer de cette contrainte, il fallait prŽparer les images avec des passages

multiples en photocopieuse, tramer lÕimage, Žvider les parties les plus

sombres...Grossi•retŽ du graphisme, fragilitŽ du papier. La tŽlŽcopie

dÕune certaine fa•on est le premier support numŽrique sur papier. Son

grain la rapproche des supports numŽriques : vidŽo, ordinateurs des pre-

mi•res gŽnŽrations. FragilitŽ du papier thermique, o• lÕencre est enfermŽe

dans des micro-capsules qui lib•rent lÕencre par la pression ou la

chaleur : les tŽlŽcopies sÕŽffacent ˆ la lumi•re et se dŽgradent rapidement

avec le temps. CÕest sans doute pour cette raison que lÕart de la tŽlŽcopie

nÕest pas devenu un art : pour des raisons de conservation et de com-

merce de lÕart. Pourtant cÕest un support magnifique.

La Nuit de la télécopie est un prŽliminaire ˆ dÕautres projets.

Comprenant que lÕŽphŽm•re du projet emp•chait tout approfondissement

de cet art de la tŽlŽcopie, je dŽcidais de rŽaliser un projet de treize jours.

Laissant de c™tŽ toute cette confusion de lÕart collectif, je supprimais

lÕaspect interactif que je ne reprendrais que pour des ateliers avec des

Žtudiants, ou dans le cadre plus resserrŽ du projet Hérouville-Abidjan.
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Quatri•me par tie

Ar t planŽtaire et Technor omantisme
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De lÕArt vidŽo ˆ lÕArt PlanŽtaire.

Thaon / New York est une Ïuvre de transition entre lÕart vidŽo que jÕa-

vais dŽveloppŽ de 1985 ˆ 1987 et lÕArt PlanŽtaire qui anime ma passion

depuis 1986. LÕart vidŽo a continuŽ ˆ mÕintŽresser, mais de fa•on secon-

daire.

Dans Thaon / New York le travail vidŽo est prŽsent : la tŽlŽvision lente

(slow-scan) 19 permet de transmettre une image vidŽo numŽrisŽe en noir

et blanc toutes les six secondes. LÕimage dÕun grain tr•s Žpais, tr•s pictu-

rale, appara”t dans un balayage lent. Ce grain est encore accentuŽ par la

vidŽoprojection. Pour alimenter la tŽlŽvision lente, nous alternions des

images filmŽes en temps rŽel et des images vidŽo prŽparŽes. De fa•on ˆ

injecter dans la machine des images vidŽo ˆ numŽriser, nous avions prŽ-

parŽ des bandes vidŽo faites dÕune succession de plans dÕune longueur

de six secondes. En complŽment de ces images de transmissions,

Žtaient projetŽes sur un deuxi•me Žcran des images de New York ˆ

Thaon et des images de Thaon ˆ New York.

OpŽrant ˆ mon modeste niveau la m•me transposition que celle de

Nam June Paik, passant de lÕart vidŽo ˆ des transmissions par satellite20,

Thaon / New York est une recherche sur la spatialisation de lÕimage vidŽo.

Pierre Restany Žcrira dans une prŽsentation de ma dŽmarche, pour le

prix UNESCO pour la promotion des arts Ç StŽphan Barron occupe, en

Europe, une place Žminente dans la recherche dÕune dŽfinition spatio-

temporelle de lÕimage vidŽo È. Mes recherches dans lÕutilisation de la

vidŽo, ont ŽtŽ initialement picturales, mais elles se sont orientŽes vers la

vidŽo comme un outil dÕinterrogation de lÕespace et du temps.

De lÕEsthŽtique de la communication ˆ lÕArt PlanŽtaire

Thaon / New York est aussi une Ïuvre de transition entre lÕEsthŽtique

de la communication et lÕArt PlanŽtaire, tout en conservant des ŽlŽments

de lÕArt vidŽo et du spectacle vivant de mes premi•res recherches (Les
19 La tŽlŽvision lente est habituellement utilisŽe pour surveiller les banques.
20 Il faut rappeler les transmissions par satellite de Nam June Paik : Good Morning

Mr Orwell transmission organisŽe par Nam June Paik entre Paris et New York en janvier
84, Bye bye Kipling entre Tokyo, SŽoul et New York en 1986, ou encore Wrap around the
world reliant dix pays au moment des jeux olympiques de SŽoul en 1988
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Rencontres Souterraines).

La prŽparation de Thaon / New York a ŽtŽ particuli•rement longue,

puisquÕelle a commencŽ en janvier 1986 pour se terminer en juin 1987,

date de lÕÏuvre. Dans cet interval, nous avons rŽalisŽ La Nuit de la télé-
copie, qui nous a montrŽ les limites dÕun art collectif. LÕapproche technolo-

gique et formaliste qui a conduit ˆ des recherches comme celle de

Restezchezvousalabridescocktails, me paraissait tr•s insatisfaisante, car

cette approche Žvacuait toute la dimension de crŽation subjective. Quand

il sÕagit dÕart technologique, peut-on se contenter dÕun dŽplacement dÕune

technique, dÕun dispositif dans le contexte de lÕart, comme lÕa fait

Duchamp, et comme il en avait dessinŽ les limites ? Comme nous lÕavons

dŽveloppŽ dans le livre Technoromantisme, les arts technologiques et les

arts contemporains se sont engluŽs dans ce geste.

Les thŽories de Mario Costa et de Mac Luhan privilŽgient trop le

contenant, mais ce ne sont que des propositions thŽoriques. Ces thŽories

formalistes, si elles sont prises au pied de la lettre, pourraient conduire ˆ

un art technicien, voire ˆ un art totalitaire. Les artistes humanistes et

romantiques se gardent de ces exc•s. Dans une certaine forme minima-

liste, crŽant un appel dÕair pour lÕimaginaire (voir des projets comme Le
bleu du ciel, ou Contact qui rŽintroduisent la dimension humaine ou la

nature), la technologie peut crŽer lÕesthŽtique.

LÕart est une perfection de la relation contenant-contenu, forme et fond

dans un certain contexte, et non une aventure uniquement formaliste. La

thŽorie peut se suffire de positions formalistes, mais lÕart est aussi une

aventure humaine, physique, charnelle, sociale, et plus encoe : Žmotion-

nelle, spirituelle et intime.

LÕubiquitŽ, lÕimpossible sŽparation, lÕimpossible limite

LÕArt PlanŽtaire me donne le sentiment de dŽvelopper un art inŽdit

dont les enjeux sont importants dÕun point de vue esthŽtique, mais aussi

dÕun point de vue intime. LÕArt PlanŽtaire est ancrŽ en moi, comme onde

de choc dÕun drame intŽrieur. Toute ma problŽmatique est celle de la

sŽparation, de la distance et de la fusion, renvoyant ˆ la sŽparation dra-

matique de mes parents.

Entre douleur et extase, guŽrison et fantasme, imaginaire et utopies,



lÕart de la distance, lÕArt PlanŽtaire sont ma vie m•me : son flux, son

intensitŽ, sa tension, son Žmotion. LÕart de lÕubiquitŽ, de lÕentre-deux,

expriment ce paradoxe des sentiments, entre fusion et rŽpulsion, passion

et distance, lÕobsession de la sŽparation et la sŽparation impossible.

Cette problŽmatique inconsciente conduit ˆ lÕŽlaboration dÕun art de la

distance, qui sÕinscrit dans la qu•te, la fusion avec le lointain de lÕart

romantique. Cette attraction de lÕailleurs sÕexprime chez les orientalistes

fran•ais par un exotisme gŽographique (Delacroix). De fa•on beaucoup

plus profonde, touchant ˆ lÕesthŽtique, ˆ la forme du tableau, chez les

romantiques allemands comme Caspar David Friedrich, cet ailleurs prend

une dimension mŽtaphysique. Les personnages de Friedrich regardent au

loin, nous sommes invitŽs ˆ nous fondre dans le monde, ˆ aller vers un

au-delˆ du tableau 21. Le th•me de lÕau-delˆ, de la mort, ailleurs essentiel

est un autre th•me des romantiques. DÕautres th•mes du

Technoromantisme sont aussi romantiques : le sentiment de la nature et

du lien spirituel de lÕhomme au cosmos, lÕimmanence, les ruines, la r•ve-

rie, lÕamour, la solitude, la fraternitŽ...
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Thaon / New York installation planŽtaire

Cette transmission par satellite audio et tŽlŽvision lente est une des

rares transmissions par satellite rŽalisŽe par un artiste, elle a lieu le 20

juin 1987. Le but de ce projet Žtait de rŽactiver les Clo”tres europŽens

emportŽs pierre par pierre ˆ New York, par la transmission via satellite

dÕun Ç supplŽment dÕ‰me È ˆ partir de lÕŽglise mŽdiŽvale de Thaon en

Normandie.

Cette Ç installation planŽtaire È est une suite logique des Rencontres
Souterraines de 1983. Thaon / New York devait sÕintituler Rencontres
Souterraines 1986, et cÕest au cours de la prŽparation de ce projet que

les concepts se sont affinŽs au point de changer le titre final. Îuvre mul-

timŽdia, o• les ŽlŽments dÕun spectacle audiovisuel sont articulŽs pour

produire du sens et de lÕŽmotion. Ë lÕidŽe dÕÏuvre dÕart totale

(Gesamtkunstwerk 22), ou dÕÏuvre dÕart multi-media propre aux

Rencontres Souterraines de1983, sÕajoutent la dimension de communica-

tion instantanŽe et les dŽbuts dÕune connaissance de lÕart contemporain,

en particulier de Fluxus et de lÕEsthŽtique de la Communication. Le terme

de Rencontres Souterraines va bien au projet initial : il sÕagit dÕune cŽlŽ-

bration de ma nouvelle vie dÕartiste, de ma mue personnelle. Cette Žvolu-

tion intŽrieure et surtout ma ferme intention de vivre de cette aventure de

lÕart provient de rencontres : celle de Jo‘l Hubaut, celle de Sylvia

Hansmann et celle de Fred Forest. DÕautres rencontres viendront enrichir

ce projet : celle de lÕartiste amŽricain Stefan Eins, celles de sponsors ou

de financeurs institutionnels qui ont acceptŽ dÕaider ce projet audacieux

et dŽconcertant dÕun jeune homme se dŽclarant subitement artiste ˆ

vingt-cinq ans.

Rencontres aussi dans le sens dÕun souhait de partager une f•te pla-

nŽtaire : inviter le grand public, et lÕenglober dans cette perception Žmo-

tionnelle de lÕespace planŽtaire et de la distance.Rencontres comme col-

lision entre deux lieux qui nous emportent dans une Žmotion romantique.

New York, la ville magique, Thaon, lÕŽglise mystŽrieuse, perdue au milieu

de la nature.
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EsthŽtique de la communication, EsthŽtique de la relation 23 : Thaon /
New York est pour moi un puzzle plastique, multisensoriel et conceptuel.

JÕemployais le terme de collage. On pourrait dire que les collages de

Schwitters, ou son Merzbau 24, trouvent un prolongement dans les spec-

tacles Dada puis Futuristes, et plus tard chez Fluxus. Ces collages pren-

nent une nouvelle dimension chez Rauschenberg (Combine-Painting) par

le collage dÕobjets. Ensuite Wolf Vostell Žtend cette fa•on de percevoir ˆ

lÕart vidŽo dans ses TV-décollages. Thaon / New York est une tentative

pour rŽaliser un collage incluant des ŽlŽments visuels, des actions dÕartis-

tes, des mythes, des sons disposŽs dans un espace planŽtaire. Ces ŽlŽ-

ments sont projetŽs dans lÕespace sensoriel et lÕespace mental des spec-

tateurs. LÕespace sonore planŽtaire du rŽseau peut •tre considŽrŽ comme

un miroir ou un Žcran de projection pour lÕesprit des auditeurs-specta-

teurs. Ces ŽlŽments sont juxtaposŽs, sÕinterpŽn•trent, pour donner une

Ïuvre globale.

Un des concepts de Thaon / New York est lÕemballage mŽdiatique : la

communication et lÕimaginaire.Le Pont-Neuf de Christo est une Ïuvre

qui mÕa touchŽ. Certains aspects de cette Ïuvre se retrouvent dans

Thaon / New York. Le premier aspect est celui dÕentreprise artistique. Je

suis impressionnŽ par les artistes amŽricains entrepreneurs qui savent

mener ˆ bien des Ïuvres de grande ampleur, nŽcessitant des Žquipes

rassemblant des compŽtences multiples. Le Pont-Neuf associe puissance

artistique, grandeur (ˆ lÕŽchelle de la ville et des spectateurs) ˆ la poŽsie

et la sensibilitŽ. Ce qui me passionne aussi cÕest la cohŽrence entre les

premiers objets empaquetŽs de Christo et tous ses grands projets.

CohŽrence et renouvellement : Surrounded Islands, Umbrella ne sont

plus des empaquettages mais des ouvertures vers dÕautres dimensions

notamment le Land Art. Ce que jÕapprŽcie, cÕest la capacitŽ de cet art ˆ

toucher le grand public sans renoncer ˆ son essence.

LÕobstination de Christo qui a dž batailler pendant dix ans pour rŽaliser

Le Pont-Neuf mÕa beaucoup aidŽ dans les moments difficiles de Thaon /
New York. En effet le projet a rencontrŽ beaucoup dÕobstacles aussi bien

en France quÕˆ New York. LÕorganisation de Thaon / New York est le
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maillage dÕun gigantesque rŽseau, dÕun grand puzzle comprenant de

nombreux ŽlŽments financiers, artistiques, techniques, humains. Il mÕa

fallu construire mon expŽrience de ce quÕon appelle maintenant la mŽdia-

tion culturelle. Mais jÕempruntais ce chemin de fa•on spontanŽe et ana-

chronique construisant plut™t un art de lÕorganisation : un jeu stratŽ-

gique... JÕavais la sensation que lÕorganisation dÕun tel projet est comme

la vie elle-m•me, une Ïuvre dÕart.

Îuvre dÕart totale.

LÕidŽe du projet est dÕopŽrer un collage mental dans lÕesprit de lÕaudi-

teur-spectateur. Thaon / New York est une Ïuvre ˆ dominante sonore. Le

son est certainement le plus proche de lÕespace mental et le plus ˆ

m•me de stimuler lÕimaginaire. Le son gŽn•re des images dans lÕesprit,

des associations inconscientes. Il nous touche au plus profond de nous.

Le son permet une perception englobante, presque tactile. On se baigne

dans le son.

Thaon / New york est diffusŽ en direct sur deux radios : Radio France

Basse-Normandie et WNYC, cha”ne radiophonique publique.

Aux c™tŽs de musiciens de musique mŽdiŽvale, deux musiciens de

musique Ç industrielle È rŽalisent ˆ ma demande une expŽrience de

musique transatlantique simultanŽe. Vivenza, musicien nŽo-futuriste

industriel, jouant ˆ Thaon, et Croiners, musicien utilisant les sons de la

radio, des films et de la tŽlŽvision ˆ New York. Je leur propose de rŽcupŽ-

rer mutuellement et interactivement les sons quÕils sÕenverront par dessus

lÕAtlantique pour rŽaliser une Ïuvre commune. Une Ïuvre musicale qui

se construit ˆ lÕimage du projet Thaon / New York par la collision de deux

sons quelque part au milieu de lÕAtlantique, quelque part dans lÕimaginai-

re.

Thaon / New York est aussi une juxtaposition de performances de plas-

ticiens. Fred Forest ˆ Thaon, rŽalise sa performance Ç tirer des fils È,

simulant le passage dÕun fil dÕun bout ˆ lÕautre de lÕAtlantique, via les

Žcrans de transmission. Simple performance insŽrŽe dans lÕensemble, je

rŽalise une performance exprimant la rŽactivation des Cloisters de New

York, avec lÕaide dÕune amie que jÕappelle aux Cloisters de New York.

Jo‘l Hubaut participant au congr•s des banalistes dans le Puy de

D™me, lit les consommations du bar dÕo• il tŽlŽphone. Sa performance

est retransmise ˆ New York. Claire Roudenko donne aux spectateurs des
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bacs en plastique rouge contenant un pack de lait et des semis de

citrouilles figurant lÕidŽe dÕun transfert dÕic™nes entre lÕancien et le nou-

veau monde.

Un art des lieux.

New York, la ville objet. New York est une Ïuvre dÕart conceptuelle et

plastique. CÕest le symbole et le mythe du nouveau monde. Ben Laden ne

sÕy est pas trompŽ en frappant les Tours jumelles : il a frappŽ lÕOccident

et lÕAmŽrique en plein cÏur. CÕest lÕembl•me du capitalisme, de sa puis-

sance et de ses limites : la violence, lÕexclusion, la difficultŽ dÕy vivre. New

York cÕest lÕanti-nature. Ë New York la transmission a lieu dans la galerie

du Bronx, Fashion Moda, ˆ lÕexception de ma performance de rŽactivation

qui a lieu de fa•on parasite dans les Cloisters. Thaon est une des plus

anciennes Žglises du Calvados, construite aux environs de lÕan mille. Le

village qui lÕentourait a ŽtŽ rasŽ apr•s une ŽpidŽmie de peste, puis

reconstruit ˆ deux kilom•tres.

Relier Thaon et les Cloisters de New York : entre le vrai et le faux. Le

concept de ce projet, m•me si en dŽfinitive il a tendance ˆ sÕeffacer

devant les enjeux finaux et devant la rŽalitŽ m•me du projet, Žtait de

rŽactiver les Cloisters emmenŽs pierre par pierre dans le Bronx, au Nord

de Manhattan. En mai 1985, je visite les Cloisters, assemblage de quatre

clo”tres mŽdiŽvaux fran•ais (Saint Guilhem le DŽsert, Saint Michel de

Cuxa, Bonnefont en Comminges et Trie en Bigorre). Ce musŽe est exo-

tique, kitsch, surprenant pour un europŽen, dÕautant plus quÕil est pour les

amŽricains, lÕimage m•me du mŽdiŽval authentique. Mon idŽe de juxtapo-

ser par satellite le vrai et le faux, de Ç rŽactiver les Cloisters È, a choquŽ

lÕadministration ultra-conservatrice du Metropolitan, gestionnaire des

Cloisters.

Que se joue-t-il dans mon intention de juxtaposer le vrai et le faux, le

naturel et lÕartificiel, le construit et le reconstruit, lÕoriginal et la copie ?

Est-ce la recherche du vrai, de lÕauthentique ? La recherche de lÕinframin-

ce propre ˆ lÕart ? Est-ce la recherche du corps, de la perception du lieu ?

Une recherche entre le rŽel et le virtuel ? Une recherche des racines, de

lÕidentitŽ ?

Thaon / New York est une Ïuvre militant pour la dŽcentralisation, Žqui-

valent politique dÕune interdŽpendance des lieux. Elle reprend ce leitmotiv

de la Nuit de la télécopie, dÕune rŽsistance ˆ lÕattraction parisienne et ˆ
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lÕinstitution artistique. Relier le village et la ville des villes, cÕest affirmer

lÕŽquivalence des lieux, lÕŽvitement et le refus de la capitale. LÕu-topie de

Thaon / New York est justement dÕaffirmer lÕŽquivalence des lieux, comme

un parall•le ˆ lÕŽgalitŽ des •tres. LÕu-topie de Thaon / New York cÕest dÕaf-

firmer lÕinterdŽpendance des lieux sur la Terre. Poursuivre la crŽation en

province sans passer par la galerie ou lÕinstitution, sans passer par le

chemin obligŽ de Paris. Comme jeune artiste autodidacte et provincial,

cÕest Žvidemment lÕaffirmation de mon identitŽ et de ma volontŽ farouche

de crŽer ici et maintenant sans avoir ˆ passer par les chemins ordinaires.

CÕest aussi une affirmation de solitude, de refus de la norme.

Affirmer le lien entre le plus petit et le plus grand, cÕest exprimer lÕim-

brication entre le microcosme et le macrocosme (concept que lÕon retrou-

ve dans Les plantes de mon jardin). Underground, rencontres souterrai-

nes. CÕest aussi notre rencontre et notre dŽsir de travailler ensemble avec

Stefan Eins. Ce directeur de la galerie Fashion Moda, seule galerie dÕart

du Bronx, qui montra les premi•res expositions de Keith Harring ou de

Jenny Holzer, accepte une aide mutuelle.

Thaon / New York revendique lÕart pour tous, un art pour le grand

public. Cette Ïuvre affirme lÕacc•s direct ˆ lÕart contemporain, sans

mŽdiation. Cette idŽe est la m•me que celle des grapheurs, mais aussi

lÕutopie de nombreuses avant-gardes artistiques. Ne connaissant pas

lÕhistoire de lÕart (ni la pratique de lÕart), nÕayant aucune chance de passer

par les circuits instituŽs, cet art direct Žtait ma seule possibilitŽ de crŽer

et de continuer ˆ crŽer.

Thaon / New York est une Ïuvre complexe, baroque, presque

confuse : comme toute premi•re Ïuvre, elle renferme de nombreux ŽlŽ-

ments du passŽ dont il faut se dŽbarrasser, et dÕŽlŽments en germe des

travaux futurs.
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Orient Express, La r•verie de lÕespace-temps

Le 9 octobre 1987, dans lÕOrient Express de Paris ˆ Budapest, je

prends toutes les heures prŽcises un polaroid. Ë Budapest les 25 pola-

roids de lÕaller sont numŽrisŽs sur ordinateur et renvoyŽs par modem ˆ

Paris. Le m•me Ç processus È est rŽalisŽ de Budapest ˆ Paris et les 25

polaroids digitalisŽs du retour, sont renvoyŽs de Paris ˆ Budapest.

Orient Express me donne la possibilitŽ de rŽaliser une Ïuvre dÕart de

la communication, sans avoir ˆ organiser tout le dispositif de transmission

et de mŽdiation culturelle. Je suis invitŽ pour la premi•re fois ˆ rŽaliser

une Ïuvre personnelle. Apr•s les Žprouvants projets de La Nuit de la
télécopie, mais surtout de Thaon / New York, je suis heureux de pouvoir

me concentrer sur mon Ïuvre sans avoir ˆ trouver de lÕargent, du matŽ-

riel, ˆ organiser le travail des techniciens et des autres artistes.

En effet, Pierre Ponant mÕinvite ˆ participer ˆ Dialogue Ordinaire, pre-

mi•re transmission dÕimages numŽriques entre lÕEst et lÕOuest. Cette

manifestation Žtait passionnante, car les pays de lÕEst faisaient partie

dÕun autre monde et nous sentions leur ouverture comme le signe dÕun

changement tant attendu, et nous voulions y contribuer. LÕEst ˆ cette

Žpoque reprŽsentait un autre univers exotique et intrigant. Il symbolisait

lÕŽchec du communisme, la lutte pour la libertŽ de penser et de voyager.

Je suis nŽ en 1961, annŽe de construction du Mur de Berlin, apogŽe de

la guerre froide. Ma gŽnŽration a vu la lente dŽcadence, la dŽmonstration

de lÕŽchec de ce syst•me politique. Les gŽnŽrations prŽcŽdentes ont pu

croire ˆ ces utopies ; les jeunes gens nŽs dans les annŽes 80 et les

gŽnŽrations futures peuvent se fourvoyer ˆ nouveau dans ces idŽologies

totalitaires.

Je souhaitais donner la perception de lÕespace-temps, du mouvement.

Je trouvais excitant, dans ce travail sur lÕubiquitŽ et la distance, de faire

percevoir cette articulation entre la distance gŽographique rŽelle et lÕan-

nulation virtuelle de la distance. La distance gŽographique demeure, et

elle est plaisante ou dure, douloureuse ˆ franchir. Je trouvais intŽressant

aussi de confronter le temps rŽel de la transmission avec le temps nŽces-

saire pour parcourir la distance. Orient Express confronte lÕespace-temps

rŽel et lÕespace-temps virtuel de la transmission. LÕespace annulŽ, et le

temps rŽduit ˆ lÕinstant.

Du projet initial ˆ lÕÏuvre, se dessine une Žvolution technique et
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conceptuelle. Pensant au dŽbut utiliser le slow-scan comme pour Thaon /
New York, je dŽcidais de filmer trente secondes de vidŽo toutes les heu-

res prŽcises. Ë lÕarrivŽe ˆ Budapest, je passerais cette bande vidŽo dans

le slow-scan qui numŽriserait ainsi les images du voyage et les transmet-

trait. Le projet initial devait se dŽrouler comme une performance vidŽo de

Secqueville-en-Bessin en Normandie (la maison familiale) ˆ Budapest.

JÕinvitais un artiste hongrois ˆ effectuer Žventuellement la m•me action

de Budapest ˆ Paris. Cette invitation ˆ participer montre mon Žvolution :

je passe dans ce projet, de la participation liŽe aux projets collectifs

comme La Nuit de la télécopie ou Thaon / New York, au processus. Le

processus est un dispositif conceptuel et lÕartiste peut effectuer la perfor-

mance ou la donner ˆ faire. LÕartiste pr•te son corps et son Žnergie pour

effectuer le processus, mais ce qui est important, cÕest que le spectateur

se projette dans lÕaction, la rŽalise mentalement. Cette proposition ouver-

te de lÕartiste de faire ou de donner ˆ faire est une invitation ˆ la projec-

tion mentale. Finalement une invitation ˆ intŽrioriser lÕart, ˆ vivre lÕart, ˆ

lÕincorporer 25.

Cette attitude rejoint sans doute celle dÕartistes conceptuels qui dŽcla-

rent que la pi•ce peut •tre rŽalisŽe par lÕartiste, par une autre personne

(le collectionneur), ou ne pas •tre faite 26.

LÕidŽe de processus est une proposition dÕÏuvre ouverte, un exercice

de la vision, un exercice de lÕimagination, une invitation ˆ la prŽsence au

monde, que chacun peut expŽrimenter. Les images que jÕai recueillies, ne

sont pas un but, une Ïuvre en soit, mais un exemple de possible.

LÕÏuvre est dans lÕesprit du spectateur. Ces polaroids numŽrisŽs sont un

support de communication qui rend tangible le processus que chacun

peut expŽrimenter par son propre corps, ou imaginer.

- Endormez-vous dans le train, ˆ chaque fois que vous ouvrez les

yeux, faites une photo...

- Repensez ˆ votre dernier voyage, quelles images vous reste-t-il ? 

- Quelles Žmotions vous viennent de vos proches ŽloignŽs ?

- Imaginez le trajet de Paris ˆ Budapest.

- ...
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Le processus est une Žtape prŽliminaire ˆ lÕÏuvre interactive, ou au

syst•me tŽlŽmatique comme dans Le bleu du ciel. Dans lÕÏuvre interacti-

ve, lÕartiste con•oit aussi un processus que le spectateur peut expŽrimen-

ter. Le processus sÕest transformŽ en machine ou en programme informa-

tique.

Le projet final dÕOrient Express, est sensiblement diffŽrent du projet

initial. En effet, Pierre Ponant mÕapprend au dernier moment quÕil nÕy

aurait pas de slow-scan. Comme jÕapprends lÕapparition des tous pre-

miers appareils photos numŽriques, jÕessaie sans succ•s dÕen obtenir un.

Finalement, je dŽcide de prendre des photos au polaroid : une toutes les

heures prŽcises, puis de les numŽriser, et de les renvoyer. Ce qui est

intŽressant, cÕest de constater que les artistes sont sur le front mouvant

des techniques. Ils anticipent par leurs besoins et leurs dŽsirs, les outils

de crŽation. Dans ce projet on peut voir une anticipation de lÕappareil

photo numŽrique, des transmissions haut dŽbit puis plus tard des photo-

graphies prises au tŽlŽphone portable (MMS). Une fois arrivŽ ˆ Budapest,

il fallait scanner les polaroids, et chaque transmission dÕune image gros-

si•re mettait dix ˆ quinze minutes.

Un dispositif liŽ aux contraintes dÕorganisation et aux technologies

disponibles influence la crŽation. Ces contraintes ont pratiquement tou-

jours un effet bŽnŽfique sur celle-ci, lÕobligeant ˆ se dŽfinir. Elles deman-

dent ˆ lÕartiste de prŽciser ce qui est essentiel, ce sur quoi il ne peut

cŽder. Elles le stimulent en ouvrant dÕautres pistes de recherche quÕil

exploite sur ce projet, ou qui seront des germes pour dÕautres Ïuvres.

Orient Express utilise des techniques existantes (train, polaroid, scanner,

ordinateur Amiga 2000, tŽlŽphone, modem). LÕŽtape ultŽrieure de ma

crŽation, celle de la construction sur mesure de machines, viendra avec

Autoportrait, en 1990.

Le slow-scan qui nÕa pas ŽtŽ utilisŽ dans le projet final, a influencŽ sa

conception. LÕidŽe dÕun Žchantillonnage de lÕespace-temps vient aussi de

lˆ. La vidŽo est une reprŽsentation dÕun espace-temps qui peut •tre conti-

nu, le slow-scan dŽcoupe cet espace-temps en instants (introduisant ainsi

le ryhtme), puis transforme ces instants en un autre espace-temps : celui

de la distance franchie instantanŽment.

Orient Express a aussi cette dimension pratique, anecdotique et

romantique. Ce nom est mythique, il renvoie au voyage romantique de
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Paris ˆ Istanbul du dŽbut du si•cle et de la fin du XIX•me si•cle. Orient
Express a aussi une signification Žmotive et tr•s personnelle, puisque

cÕest dans ce train que je rencontrai Sylvia, le 27 dŽcembre 1983, un train

que nous emprunterons ensuite tr•s souvent.

Quelques enseignements dÕOrient Express.

Le climat de cette manifestation Žtait passionnant. La Hongrie, le pays

de lÕest le plus ouvert ˆ lÕŽpoque, Žtait dŽjˆ engagŽ dans un processus

dÕouverture vers lÕOuest. Dialogue Ordinaire, qui se dŽroulait ˆ lÕInstitut

Fran•ais de Budapest, fit lÕobjet dÕun grand intŽr•t de la part du public

hongrois. Les projets dŽveloppŽs Žtaient plus intŽressants du c™tŽ hon-

grois : des projets originaux, expŽrimentaux, largement motivŽs par lÕop-

portunitŽ donnŽe ˆ ces artistes dÕutiliser des technologies inaccessibles

aux artistes de lÕEst. Ë Paris les graphistes parisiens comme Kiki Picasso

venaient dessiner quelques images sans intŽr•t. Quel est lÕintŽr•t de

transmettre ces Ïuvres mineures dans la parfaite indiffŽrence de celui

qui les re•oit, lˆ-bas ˆ mille kilom•tres ?

Comme AndrŽas Warhorn, lÕartiste qui mÕhŽberge pendant ce projet,

les artistes hongrois sont des opposants au rŽgime communiste en bout

de course. Ils vivent cette manifestation comme un Ç grand bol dÕair È.

Fantasme ou rŽalitŽ, les organisateurs affirment que les lignes tŽlŽpho-

niques et la manifestation sont sous la surveillance de la police secr•te.

Un des artistes disparut de la manifestation, arr•tŽ pourÉ Ç conduite en

Žtat dÕivresse È. Cette atmosph•re de subversion, de f•te et de complicitŽ

est un souvenir merveilleux de ce Dialogue Ordinaire.
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Traits, Žtirer son corps sur la Terre

Quand je visite les grottes prŽhistoriques de Dordogne, en juillet 1986,

je suis fascinŽ par les traits gravŽs par les hommes prŽhistoriques : des

successions de traits et des formes triangulaires enigmatiques.

JÕapprends ˆ la m•me Žpoque lÕexistence de tŽlŽcopieurs portables qui

nous permettraient de nous dŽplacer tout en envoyant des tŽlŽcopies.

JÕimagine et je propose alors plusieurs projets qui consisteraient ˆ dŽcrire

des figures gŽomŽtriques sur de grandes distances gŽographiques27. La

ligne est la figure la plus simple pour dŽcrire un mouvement. Elle poss•-

de la beautŽ Žvidente de la simplicitŽ. Elle est le plus puissant symbole

de lÕhomme :homo erectus, lÕhomme dressŽ.

Quand jÕouvre mon Atlas, le trait du mŽridien de Greenwich se situe

comme une Žvidence. Le mŽridien parcourt le continent europŽen sur

une distance de mille kilom•tres environ entre la Manche et la

MŽditerranŽe. Cette distance est idŽale, car on peut la parcourir en voitu-

re en quinze jours, la durŽe optimale dÕun projet dÕart de la communica-

tion. Sur une telle pŽriode, les alŽas de transmission, les obstacles au

projet seraient nŽgligeables : ils nÕemp•cheraient pas la rŽalisation de

lÕÏuvre. Enfin, le MŽridien de Greenwich est une ligne virtuelle, la ligne

qui dŽfinit ˆ la fois le temps et lÕespace. Le temps car on se rŽf•re ˆ lui

pour les mŽridiens horaires : toutes les heures sur la Terre sont dŽfinies

par lui. Greennwich Mean Time. Le m•tre est aussi dŽfini ˆ partir de lui.

LÕidŽe du projet Traits est que les spectateurs se figurent mentalement

le trait parcouru ˆ lÕŽchelle planŽtaire. Le trait essentiel, est lÕimage men-

tale du trait. Ce projet est une invitation ˆ Žlargir nos consciences ˆ lÕŽ-

chelle de la plan•te, ˆ faire corps avec la plan•te, ˆ se relier par lÕesprit ˆ

elle.

Traits met en lumi•re mes mŽthodes de recherches artistiques : com-

ment travailler lÕinspiration ? La conception de ces projets prend souvent

sa source dans ma vie intŽrieure, ma vie quotidienne, mes Žmotions et le

travail du corps... Elle se fait aussi par lÕaccumulation de rŽflexions, dÕŽlŽ-

ments thŽoriques, dÕŽlŽments techniques. De ces rŽflexions ouvertes, se

dŽgagent des directions de travail : je souhaite travailler sur tel ou tel

th•me, jÕaimerais utiliser telle ou telle technique, jÕaimerais exprimer telle

27 Le projet Times Square (CarrŽs du temps) et Triangles-Traits



ou telle Žmotion. Les projets sont ˆ ce stade grossiers, mŽcaniques, litte-

raux. Ils veulent souvent dire quelque chose, ils sont proches du discours.

Vient ensuite un processus de distillation, de maturation, un travail de lÕin-

conscient ; ˆ un moment, le projet jaillit, il est lˆ, Žvident, simple... Il est

parfois proche des premi•res idŽes, parfois il recombine des ŽlŽments

nouveaux et antŽrieurs, utilise une technique ˆ laquelle je nÕavais pas

pensŽ, ou ˆ laquelle jÕavais pensŽ pour une autre direction de travail...

On peut accŽlerer ce processus dÕŽvidence, parfois m•me le contr™ler,

mais il provient dÕun jaillissement de lÕinconscient. Il est spontanŽ, naturel.

On ne peut pas dire ˆ son inconscient : sois naturel et spontanŽ, mais on

peut essayer de mettre son corps et son esprit dans un Žtat de disponibi-

litŽ rendant possible ce jaillissement.

Ë lÕŽpoque de Traits, je pratiquais intensŽment et rŽguli•rement la

mŽditation zen, participant ˆ des retraites longues au monast•re fondŽ

par Taisen Deshimaru. Le projet Traits est venu un jour en mŽditation.

Traits exprime sans doute cette posture verticale 28. Dans ce type de

mŽditation, on se concentre (entre autres) sur la colonne vertŽbrale ten-

due entre le sommet du cr‰ne (ciel) et la base du corps (terre).

Le processus de jaillissement peut •tre aussi activŽ par la visualisation

et lÕassociation inconsciente dÕimages mentales, de mots, de sons ou de

toute perception corporelle. En Žtat mŽditatif quÕil soit assis, couchŽ

(relaxation) on appelle ˆ notre conscience, dans notre champ de projec-

tion mentale, des images, des mots, puis on laisse lÕesprit associer, don-

ner des rŽponses librement, sans chercher ˆ contr™ler ce processus.

CÕest ainsi par exemple quÕimaginant le projet L’espace d’un jour que

mÕest apparue lÕimage du sable, du sablier, alors que je cherchais ˆ

reprŽsenter le temps et lÕespace. Ainsi, jÕai disposŽ ce cercle de sable

dans lequel les moniteurs tracent des cercles concentriques. Ces tech-

niques de visualisation sont prŽsentes dans les traditions orientales

(Bouddhisme tibŽtain, yoga) mais aussi dans les traditions indiennes et

aborig•nes. Elles peuvent •tre utilisŽes ˆ des fins de dŽveloppement per-

sonnel ou dŽtournŽes de leur objet par des sectes. Ces techniques de

visualisation permettent dÕavoir un acc•s prŽcis et interactif ˆ lÕincon-

scient. Il est possible de faire rŽagir lÕinconscient ˆ une idŽe, ˆ une image,
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ˆ un souvenir, ˆ une perception corporelle et de crŽer ainsi une sorte de

dialogue. LÕesprit nÕest pas seulement douŽ de capacitŽs analytiques,

mais aussi de potentialitŽs crŽatrices autres : intuitives, synthŽtiques.

Pratiquer ces techniques nous ouvre ˆ une conscience plus vaste de

nous-m•mes et du monde. Elles permettent aux artistes, en particulier ˆ

ceux qui travaillent sur des univers virtuels et abstraits, de dŽvelopper

leur imaginaire et leur crŽativitŽ.

LÕorganisation de Traits commence en juillet 1988, il me faudra donc un

an et un mois pour lÕorganiser. Une fois rŽdigŽe sa prŽsentation, je cher-

che des lieux pour montrer Traits. Ë chacun de ces lieux, je demande dÕa-

voir une ligne de tŽlŽphone et un espace consacrŽ ˆ lÕÏuvre. Il faut peu

dÕespace : parfois ˆ lÕentrŽe de lÕinstitution, ou dans une pi•ce ˆ part,

pour disposer un tŽlŽcopieur, si possible en hauteur, de fa•on ˆ mettre en

espace la bande/ligne des tŽlŽcopies non coupŽes. Comme ces lieux

recevront seulement des tŽlŽcopies, ils nÕont ˆ financer que lÕinstallation

de la ligne tŽlŽphonique. Je propose de fournir un tŽlŽcopieur ˆ chaque

lieu, par contre jÕimpose que ce tŽlŽcopieur soit exclusivement rŽservŽ au

projet.

Les institutions ayant acceptŽ dŽbut janvier 1989, sont : lÕInstitut

Fran•ais de Cologne, le Centre dÕArt Contemporain de GŽrone

ÇEspa•s È, la galerie Alain Oudin de Paris, le Centre dÕArt Contemporain

ÇLa CriŽe È de Rennes, la Maison de la Culture dÕAmiens, le musŽe de

Coutances, le musŽe dÕArt Moderne de CŽret. Je ne contacte les respon-

sables du festival Ars Electronica quÕen juin 1989, apprenant au dernier

moment que le th•me de cette grand messe des arts technologiques

serait, en septembre, les tŽlŽcommunications 29. Je ne suis dÕailleurs ˆ

lÕheure o• jÕŽcris ces lignes, jamais allŽ ˆ Linz. Le nombre de 8 institu-

tions au total est donc un hasard qui sÕavŽrera intŽressant pour la rŽalisa-

tion de la sŽrie de huit tŽlŽcopies M E R I D I E N.

En 1989, seulement trois de ces institutions avaient un tŽlŽcopieur. La

tŽlŽcopie est devenue une technologie banale par la suite, puis tend ˆ

devenir obsol•te, remplacŽe par la tŽlŽcopie sur ordinateur ou le courriel.

Pour rŽaliser Traits, jÕai besoin de neuf tŽlŽcopieurs pendant trois

semaines. Une fois les lieux trouvŽs, il est plus facile de convaincre un
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sponsor, qui peut se figurer lÕimpact Žventuel du projet. Je contacte le

responsable des relations publiques de Thomson qui avait soutenu la Nuit
de la télécopie, mais cette personne nÕest plus dans cette entreprise et la

nouvelle ne sÕintŽresse pas ˆ ce projet.

La responsable de la communication ˆ EGT ˆ Paris, me renvoie ˆ cha-

cune des cinq directions des rŽgions dans lesquelles se situe le projet. Ë

ma grande surprise celles-ci acceptent, et la direction export me fournira

un tŽlŽcopieur pour Espais ˆ GŽrona. Ce nÕest pas facile, car lÕEspagne

est en pleine expansion pour rattraper son retard technologique. Linz

fournira un tŽlŽcopieur, ainsi que lÕInstitut fran•ais de Cologne.

Obtenir un tŽlŽphone de voiture pour ce projet est beaucoup plus pro-

blŽmatique. En effet, tous les cadres et les commerciaux prennent dÕas-

saut cette technologie, et il est impossible de sÕen faire pr•ter un. Aussi

lÕidŽe du tŽlŽphone de voiture tr•s cožteux dÕutilisation est abandonnŽ.

Nous enverrons les tŽlŽcopies ˆ partir des chambres dÕh™tel, en dŽpen-

sant chaque jour cent ˆ cent cinquante euros de tŽlŽphone.

Occasionnellement, nous utiliserons notre tŽlŽcopieur portable couplŽ ˆ

des cabines de tŽlŽphone, ou en Espagne ˆ un tŽlŽphone dÕun h™tel

nÕayant pas les prises de tŽlŽphone compatibles avec notre tŽlŽcopieur

de bureau.

La potentialitŽ technologique a lˆ-encore contribuŽ ˆ la conception du

projet et ˆ son imaginaire, pour •tre remplacŽe par une technique plus

simple et accessible ˆ tous. La technologie doit •tre un outil pour stimuler

notre imaginaire, agrandir nos esprits, et ne pas devenir une limitation.

Pour reconna”tre le tracŽ du MŽridien, nous utilisons des cartes dÕŽtat

major : quarante cartes au 1/25 milli•me et dix cartes au 1/100 milli•me

donnŽes par lÕIGN. Pour la partie espagnole, nous ach•terons vingt car-

tes au 1/50 milli•me.

Une partie importante du projet, qui le relie au copy-art est lÕutilisation

du photocopieur. Il nous permettait de photocopier les objets trouvŽs sur

le MŽridien et de rŽaliser des images pr•tes ˆ envoyer. La technique de

la tŽlŽcopie nŽcessite de tramer les images pour les transformer en noir

et blanc, soit par passages successifs, soit en utilisant un film ˆ tramer.

Les niveaux de gris deviennent noirs rendant lÕimage illisible. Nous fai-
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sions aussi en gŽnŽral le choix dÕŽclaircir les images, dÕaugmenter les

surfaces blanches, car le noir allonge considŽrablement le temps de

transmission.

Le bilan financier du projet, montre quÕil a cožtŽ 11 500 euros dont 3

500 euros de mes propres fonds. Ces 3 500 euros provenaient dÕun petit

hŽritage de mon p•re et reprŽsentaient de quoi vivre pendant six mois.

Nous avons estimŽ le nombre dÕheures travaillŽes et rŽmunŽrŽes, afin de

fournir une Žvaluation du prŽjudice causŽ par Ars Electronica qui avait

jetŽ la bande de trente m•tres de tŽlŽcopies envoyŽes dans ce lieu. Ë

cette estimation nous avons ajoutŽ le cožt potentiel de location du matŽ-

riel pr•tŽ. Le cožt total du projet pouvait ainsi sÕŽtablir ˆ 64 500 euros.

Traits se dŽroule ainsi. Chaque jour nous suivions le tracŽ du MŽridien

sur lequel nous nous rendions en plusieurs points. Ë ces endroits, nous

faisions des photos au polaroid noir et blanc, nous rŽcoltions des objets,

ou nous nous inspirions simplement du lieu pour Žcrire des textes tapŽs ˆ

la machine ou Žcrits ˆ la main. Chaque soir, nous prŽparions les tŽlŽco-

pies qui seraient envoyŽes le soir suivant. Nous avons envoyŽ 106 tŽlŽco-

pies par lieu, soient 848 tŽlŽcopies. Pendant la nuit, nous disposions sur

le sol des chambres dÕh™tel, les tŽlŽcopies du jour, en 8 colonnes qui cor-

respondent aux huit lieux de destination. Un jeu de correspondance entre

ces huit lieux / colonnes de tŽlŽcopies Žtait construit, par jeu et par souci

dÕharmonie et de construction. Chaque tŽlŽcopie Žtait numŽrotŽe (la sŽrie

du MERIDIEN est la 66•me tŽlŽcopie du huiti•me jour), puis placŽe dans

un dossier pr•t ˆ lÕexpŽdition du lendemain soir. En effet, pendant ce

temps, Fran•ois Labastie qui nous aidait pour ce projet, sÕinstallait au

tŽlŽcopieur et expŽdiait dans chaque ville les tŽlŽcopies prŽparŽes la

veille. Le premier soir du projet, nous avons expŽdiŽ les tŽlŽcopies prŽpa-

rŽes le 26 aožt 1989, jour de test du projet.

Ce dŽcalage dÕun jour entre la crŽation des images et leur expŽdition,

est parfaitement transparent pour le spectateur. Il est indispensable pour

pouvoir rŽaliser autant dÕimages et les transmettre. On aurait pu imaginer

un projet plus proche du temps rŽel du parcours. Cela serait sans doute

possible aujourdÕhui avec le tŽlŽphone portable : en utilisant le MMS ou le

SMS, ou en combinant appareil photo numŽrique, scanner et ordinateur
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et tŽlŽphone portables.

Les enseignements de Traits : vers de nouveaux projets.

Apr•s Traits viennent des projets explorant des voies apparemment

contradictoires dans cette recherche dÕun imaginaire des tŽlŽcommunica-

tions. Les plantes de mon jardin continue le travail sur lÕimage graphique

tŽlŽcopiŽe. Apr•s Traits, qui est un projet ˆ deux, je souhaitais un dernier

face ˆ face avec lÕimage, voulant affirmer ma capacitŽ ˆ crŽer des ima-

ges, pour pouvoir abandonner ce type de travail par la suite.

Autoportrait est un aboutissement de ma volontŽ de faire dispara”tre la

dimension visuelle, rŽtinienne. Comment faire pour que les spectateurs

ne prennent pas les tŽlŽcopies pour les Ïuvres plastiques, alors que

lÕÏuvre existe dans le dispositif de communication, dans la tension entre

lÕici et lÕailleurs, dans la projection spatiale et temporelle du corps ?

LÕimage est un obstacle ˆ la comprŽhension de ce qui est essentiel dans

ces Ïuvres, une source de confusion. LÕimage et lÕartiste seraient, dans

cette logique, deux intermŽdiaires trop prŽsents entre lÕhomme et le

monde ˆ percevoir.

Les plantes de mon jardin est un projet sur lÕaveuglement et le men-

songe des images. Autoportrait refuse lÕimage, il est aussi un travail sur le

mensonge et la manipulation, mais plus encore sur la disparition du lieu,

sur le doute du lieu.

Autoportrait fait dispara”tre lÕimage, puisque cÕest une fl•che qui

indique une direction : le spectateur est renvoyŽ vers une absence, une

tension se construit entre le regardeur et lÕartiste imaginŽ en mouvement.

Dans Le bleu du ciel, lÕimage est absente, elle est devenue un mono-

chrome le plus neutre possible, celui de lÕŽcran informatique. LÕartiste a

aussi disparu : le spectateur est mis en prŽsence des interactions entre

sa perception et le climat ˆ lÕŽchelle planŽtaire.

Traits reste un moment dÕintense plŽnitude, dÕharmonie avec le monde.

Il sÕagit dÕun moment fort de lÕexistence o• le plaisir de crŽer se conjugue

avec lÕintensitŽ vitale.
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Autoportrait, Art PlanŽtaire, 1991, le lien et lÕentre-lieux

LÕorigine dÕAutoportrait remonte ˆ novembre 1989, quelques mois donc

apr•s Traits. Traits me laisse insatisfait sur plusieurs points et je souhaite

aller plus loin. Cette Ïuvre dÕArt PlanŽtaire utilisait la tŽlŽcopie et le

spectateur pouvait penser que lÕart rŽsidait dans la forme graphique. On

verra dÕailleurs quÕAutoportrait provoquera dÕautres confusions en rŽfŽrant

pour certains ˆ la sculpture et au ready-made. Or lÕart que je dŽveloppe

rŽside tout ˆ fait ailleurs, dans lÕespace mental dans lequel se projette

lÕespace planŽtaire. Ce que jÕappelle lÕArt PlanŽtaire. La tŽlŽcopie nÕest

quÕun moyen, un support, dÕune relation entre moi et le spectateur qui se

projette dans un espace gŽographique imaginaire et se relie ˆ la Terre. La

tŽlŽcopie est le vecteur dÕun processus spatio-temporel, un intermŽdiaire

entre deux moments ; celui de lÕaction-Žmission et celui simultanŽ de la

perception-rŽception. Dans Carré du temps, je voulais indiquer les direc-

tions dÕun dŽplacement, le contenu de la communication Žtant secondai-

re. De m•me au cours de la prŽparation de Traits, jÕavais Žmis lÕhypoth•-

se de supprimer le graphisme et de nÕenvoyer quÕune ligne de deux centi-

m•tres de largeur. La bande de tŽlŽcopie aurait singuli•rement ressemblŽ

ˆ la bande de Manzoni alors que je nÕavais pas connaissance ˆ ce

moment de son travail. Nous aurions pu aussi nÕexpŽdier que des coor-

donnŽes spatiales : la latitude en lÕoccurence, puisque la longitude est de

zŽro. Nous avons abandonnŽ ces hypoth•ses, tr•s radicales, car elles

auraient supprimŽ la nŽcessitŽ du voyage, ce qui va se passer plus tard

dans Autoportrait.
La dimension narrative de lÕimage et du texte aurait ŽtŽ remplacŽe par

la radicalitŽ conceptuelle du processus spatio-temporel, mais cela nous

paraissait trop aride. Ë lÕheure du virtuel, Ç cÕest le rŽel qui est devenu

notre vŽritable utopie È30. CÕest ce qui va devenir tangible pour Le bleu
du Ciel et va nous amener ˆ dŽfinir le Technoromantisme o• le rŽel, le

corps, vont devenir intimement complŽmentaires du virtuel et du monde

technologique.

LÕavant-projet est trop complexe 31. Plastiquement, il nÕabandonne pas

la figure, lÕimage. LÕautoportrait est visuel. Technologiquement, il fait appel

aux balises Argos permettant la localisation en temps rŽel. Non seule-
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ment, le syst•me Argos est tr•s cožteux, mais lÕinterfa•age est pratique-

ment impossible entre les informations de position, collectŽes par le

satellite, disponibles sur un ordinateur ˆ Toulouse (nous nÕavons pas

Internet ˆ cette Žpoque) et la fl•che mŽcanique dans un autre lieu et indi-

quant ma direction.

Finalement nÕayant aucun soutien financier, ni institutionnel, je dŽcide

de financer et de bricoler avec lÕaide dÕun ami ingŽnieur, JŽr™me Gilbert,

une version tr•s simple, combinant Žlectronique et mŽcanique. Non seu-

lement cette version respecte les concepts de base du projet, mais elle

ajoute une dimension supplŽmentaire : celle de pouvoir donner des faus-

ses informations, et de manipuler le spectateur.

Le budget dÕAutoportrait est le suivant : 120 euros dÕŽlectronique, 150

euros de plexiglas, 60 euros de plaque en acier, 100 euros de frais divers

soient environ 430 euros (2 800 francs). JŽr™me con•oit lÕŽlectronique et

me pousse ˆ rŽaliser le circuit imprimŽ, dÕassembler les composants et la

partie mŽcanique. La fl•che en cuivre est rŽalisŽe par un fondeur. Le

socle en mŽtal est fabriquŽ par un atelier de mŽcanique de prŽcision. Mal

fait, il sera complŽtŽ par une deuxi•me plaque pour lÕexposition de 1993

ˆ Faches-Thumesnil, Žvitant toute vis et masquant les erreurs du premier

socle. La bo”te en plexiglas est rŽalisŽe par un artisan dÕenseignes. Mal

faite, elle sera remplacŽe par une bo”te en verre pour lÕexposition de

1993. La hauteur de cette bo”te en verre est calculŽe de fa•on ˆ ce que

la fl•che soit ˆ la hauteur prŽcise de mon plexus solaire. DÕautres mesu-

res dÕAutoportrait, comme la taille de la fl•che sont aussi des mesures

venant de mon propre corps. Ces mesures anthropomŽtriques sont une

fa•on pour moi dÕhumaniser cette machine et aussi de relier plus encore

lÕAutoportrait technologique ˆ moi-m•me, ˆ ma rŽalitŽ physique.
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Autoportrait est raccordŽe ˆ une ligne de tŽlŽphone et ˆ une prise

Žlectrique. LÕÏuvre nŽcessite une ligne de tŽlŽphone dŽdiŽe, accessible

de lÕextŽrieur. Je tŽlŽphone ˆ Autoportrait, il dŽcroche, et je lui donne une

direction ˆ partir dÕun clavier tŽlŽphonique Žmettant des frŽquences voca-

les. Tous les tŽlŽphones ne possŽdant pas ces frŽquences vocales, jÕutili-

se un petit appareil, appelŽ gŽnŽrateur de frŽquences vocales (DTMF en

anglais). Ce petit bo”tier a sur une face un clavier similaire ˆ celui du tŽlŽ-

phone et sur lÕautre face un petit haut-parleur Žmettant les frŽquences et

que lÕon plaque sur le microphone du combinŽ tŽlŽphonique. Dans

chaque lieu dÕexposition, ˆ lÕaide dÕune carte et dÕune boussole, jÕŽtablis

une correspondance entre les directions cardinales et les numŽros du

clavier : par exemple, le 1 correspond au Nord, le 2 au Nord-Ouest, le 3 ˆ

lÕOuest, le 4 au Sud-Ouest, le 5 au Sud, le 6 au Sud-Est, le 7 ˆ lÕEst, le 8

au Nord-Est. Le signe * du clavier DTMF fait tourner la fl•che qui ne sÕar-

r•te quÕˆ un nouvel ordre. Quand jÕappelle Autoportrait, si jÕappuie sur le

5, la fl•che sÕimmobilise en indiquant le Sud et reste dans cette position

jusquÕˆ un nouvel ordre.

Autoportrait est exposŽ dÕabord ˆ Caen, dans la petite galerie privŽe

GalŽa, consacrŽe ˆ lÕArt Contemporain et financŽe par une antiquaire,

Elvire Alerini, une vŽritable mŽc•ne. Elle rassemble et soutient les artis-

tes contemporains de Caen, principalement autour de Jo‘l Hubaut.

LÕexposition se dŽroule en plusieurs phases : celle, courte du vernissage,

et celle plus longue de lÕexposition. Le jour du vernissage, jÕai prŽalable-

ment repŽrŽ 8 cabines tŽlŽphoniques, situŽes dans les 8 directions cardi-

nales autour de la galerie, dans un rayon dÕun ou deux kilom•tres. Ce

jour-lˆ, le 15 fŽvrier 1991, de 18 h ˆ 19 h, je quitte la galerie, puis je fais

un tour de la ville et jÕindique successivement de chacune des 8 cabines,

la direction o• je me trouve. Apr•s ce vernissage, jÕannonce mon dŽpart

pour un tour dÕEurope. Je serai ˆ Calais les 18 et 19 fŽvrier et ˆ Lille les

20 et 21 : la fl•che indiquera le Nord-Est pendant ces quatre jours. Je

serai ˆ Prague (Est) du 22 au 24, ˆ Rome (Sud-Est) du 25 au 28, ˆ

Valence (Sud) le 1er et 2 mars, ˆ Nantes (Sud-Ouest) le 3, le 4 ˆ

Granville (Ouest) puis ˆ Cherbourg (Nord-Ouest) et enfin ˆ Londres

(Nord) le 6 et 7 mars. Je pars donc pour Calais et Lille, et jÕappelle
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Autoportrait pour lui indiquer le Nord-Est. Mais je rentre ensuite ˆ

HŽrouville, et nÕy suis pour personne, et je tŽlŽphone ˆ Autoportrait pour

lui donner les directions o• je suis censŽ me trouver. Le 9 mars, date prŽ-

vue de mon retour, jÕappelle Elvire pour lui demander comment sÕest pas-

sŽe lÕexposition. Elle me demande si jÕai fait un bon voyage et je lui ap-

prends que je suis restŽ chez moi.

Ë lÕorigine dÕAutoportrait est lÕidŽe dÕavoir une fl•che se tournant dans

ma direction : le projet nÕest pas nommŽ ˆ ce moment-lˆ, je le trouve

essentiel, je dŽsire le faire, il me parle. CÕest Sylvia qui trouve le titre,

comprenant que ce projet rŽsume ma dŽmarche et sans doute exprime

aussi mon •tre. Ce nÕest que plusieurs annŽes apr•s que je thŽoriserai

cette Ïuvre. Encore aujourdÕhui ma rŽflexion sur Autoportrait Žvolue et je

lÕentrevois diffŽremment. Je le mets dans la perspective de toute ma vie,

de lÕenfance, ˆ aujourdÕhui. AujourdÕhui, Autoportrait me trouble encore, il

me rŽv•le ˆ moi-m•me.

Le titre vient de soi : Autoportrait est une rŽflexion sur la distance, sur

lÕabsence et la prŽsence ˆ distance. Les autoportraits renvoient ˆ lÕartiste

absent. Ils Žtablissent un lien triangulaire entre le spectateur, lÕÏuvre et

lÕartiste.Autoportrait cependant, nÕest actif, vrai, que si jÕagis sur lui en

temps rŽel. Je cherche une reprŽsentation de lÕabsence, de la fuite, du

mouvement. Autoportrait rŽduit la reprŽsentation au minimum : une direc-

tion, il ne fonctionne que dans le lien ŽphŽm•re, la tension mentale entre

le spectateur et lÕartiste au loin.Autoportrait est une Ïuvre sur lÕimaginai-

re de la distance et lÕubiquitŽ. Que je sois proche ou lointain, je ne suis

pas lˆ. Je suis diluŽ entre le proche et le lointain. Partout et nulle part,

comme Dieu. DÕautant plus prŽsent que je suis absent.

Autoportrait est narcissique comme tout autoportrait. Pensez ˆ moi,

dŽsirez-moi, je suis lˆ-bas. Aimez-moi, dŽsirez-moi, mais laissez-moi

mÕenfuir au loin. Etre lˆ et dŽsirer •tre ailleurs.Autoportrait parle de la

prŽsence de lÕabsence (du vide), du dŽsir du lointain, de la sŽduction ˆ

distance. Le spectateur est celui qui dŽsire. Pourquoi le dŽsir sÕexprime-

rait-il seulement par la figure. Le dŽsir est affaire dÕimaginaire, de fantas-

me et celui-ci fait feu de tout bois, m•me du vide. La perte encore.

Autoportrait parle aussi de la manipulation. LÕartiste fait croire au spec-
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tateur que je suis lˆ, mais y suis-je ? Autoportrait exprime la perte de

rep•re, de moi, comme de lÕautre, du spectateur.Autoportrait parle du

doute : celui du spectateur et du mien. Y suis-je, qui suis-je ? O• est mon

corps, o• est mon esprit ? La dŽsinformation et la manipulation font partie

de lÕÏuvre. Le doute fait partie de la croyance. Le faux fait partie du vrai.

La vŽritŽ est grise, ni blanche, ni noire.

Le lien entre le spectateur et moi est ˆ double sens. Il pense ˆ moi, je

pense ˆ lui. Tous les jours je suis reliŽ ˆ mon Autoportrait et au specta-

teur. Je suis attachŽ ˆ lÕailleurs et lÕailleurs est attachŽ ˆ moi.Autoportrait
est en ce sens un projet romantique, o• la tension vers lÕailleurs, lÕappel

du lointain est essentiel.

Du voyage inutile, au voyage immobile : Autoportrait fait le constat que

le voyage est inutile, quand il est un voyage quantitatif, une seule lutte

mŽcanique contre lÕespace-temps. En refusant le dŽplacement rŽel au

profit du dŽplacement virtuel, je veux redonner toute sa valeur au voyage

sentimental. La machine ˆ communiquer nous Žvite les dŽplacements

fastidieux pour nous laisser nous dŽplacer pour la seule dimension utile

du voyage : le contact humain, le dŽpaysement... O• la prŽsence du

corps est la nŽcessitŽ essentielle.

Anticipant sur le projet L’espace d’un jour, Autoportrait joue sur lÕidŽe

de centre et de distance. Plus je suis proche, et plus mes dŽplacements

sont sensibles pour ce centre quÕest Autoportrait. Plus je suis loin, et plus

Autoportrait perd sa sensibilitŽ. Loin des yeux, loin du coeur ? Plus je suis

loin du centre, plus ma vitesse doit •tre importante pour rendre sensible

mon mouvement.

Autoportrait est remontrŽ ˆ Lille en 1992, puis ˆ la mŽdiath•que de

Faches-Thumesnil en 1993. Pas de voyage virtuel pour ces deux exposi-

tions. JÕappellerais Autoportrait rŽguli•rement au cours de chaque jour-

nŽe. Il suivra ma vie quotidienne, machine de surveillance ou machine de

manipulation. Autoportrait crŽe un lien entre lÕintime, lÕordinaire et le

banal.

Autoportrait pourrait •tre recrŽŽ aujourdÕhui en en rŽalisant la version

imaginŽe au dŽpart : celle du temps rŽel. En utilisant un GPS reliŽ ˆ un

ordinateur et ˆ un tŽlŽphone mobile, la premi•re version pourrait •tre
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rŽalisŽe. Les prochains tŽlŽphones cellulaires int•greront un GPS. De cel-

lulaires ils deviendront Ç cellulaires È, puisque contenant un GPS, ils per-

mettront de surveiller nos mouvements encore plus que maintenant, ren-

dant accessible ˆ tous une possibilitŽ rŽservŽe ˆ la police.

Cette nouvelle version renforcerait la dimension de la tension en temps

rŽel entre moi et le spectateur. Elle ajouterait une vŽritŽ ˆ lÕÏuvre, m•me

si je pourrais confier le tŽlŽphone Žmetteur ˆ une tierce personne...

QuÕimporte la technologie, pourvu quÕon ait lÕimaginaire.
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Les plantes de mon jardin, lÕinterdŽpendance des lieux

Les plantes de mon jardin est une Ïuvre dÕArt PlanŽtaire rŽalisŽe pour

la troisi•me exposition de Wortlaut, ˆ Prague, du 21 mai au 17 juin 1991.

Cette exposition rassemblait des Ïuvres de poŽsie visuelle dÕartistes

reconnus et de jeunes artistes. Aux deux premi•res versions de cette

exposition collective, jÕavais prŽsentŽ les impressions originales de Dans
la chaleur des concepts et les photocopies polychromes de Thaon / New
York.

Je propose ˆ la galeriste Christelle SchŸppenhauer de montrer soit les

cylindres du projet Traits, soit un nouveau projet en cours dÕŽlaboration.

Finalement le projet Les plantes de mon jardin germe rapidement. Je

souhaitais depuis longtemps travailler sur un microcosme et suivre son

Žvolution au quotidien. Cette m•me idŽe sera ˆ lÕorigine du projet com-
post, o• je souhaiterai ˆ partir de 1998 mettre une webcam dans un com-

post. On verra que lÕÏuvre finale sera tr•s sensiblement diffŽrente.

JÕai une jardini•re triangulaire isoc•le de 1 m•tre de c™tŽ et de 1,50

m•tres de base. Vide ˆ notre arrivŽe dans le HLM, nous y avons

transportŽ dans le coffre de la voiture et dans lÕascenseur, du terreau

donnŽ par ma grand-m•re. Ce microscopique jardin en plein centre de la

ville nouvelle dÕHŽrouville, nous relie ˆ la nature, nous apporte une sen-

sation de sŽrŽnitŽ.

LÕÏuvre a lieu du 21 mai au 17 juin, la fin du printemps en Normandie :

doux et humide... Les plantes poussent rapidement jusquÕˆ envahir le jar-

dinet et le transformer en micro-jungle. Le printemps est une date tr•s

importante pour le contexte historique de cette Ïuvre. La chute du Mur

de Berlin et la rŽvolution de velours ont eu lieu un an et demi auparavant,

en novembre et dŽcembre 1989. Le printemps de Prague, en 1968, est

emblŽmatique de la rŽpression des revendications de libertŽ de la jeu-

nesse et des intellectuels dans le syst•me totalitaire communiste. Le prin-

temps du jardin cŽl•bre ce nouveau printemps, enfin libre, de Prague,

communique (espace) et communie (temps) avec lui.

Les plantes de mon jardin exprime lÕinterdŽpendance des lieux (espa-

ce) et des gestes (temps) sur la Terre. Arroser, cultiver son jardin au quo-

tidien, influence le jardin planŽtaire. Le geste quotidien, lÕattitude influence



tout lÕunivers. LÕintime est reliŽ ˆ lÕextŽrieur. Le microcosme est reliŽ au

macrocosme. SÕoccuper dÕun jardin, cÕest accepter le rythme de la nature

et son propre rythme. CÕest accepter le soleil et la pluie, cÕest sÕancrer

dans un lieu. Cultiver son jardin, cÕest observer les petits dŽtails du quoti-

dien, cÕest sÕŽmerveiller des petites existences : insectes. ætre jardinier

cÕest aussi exprimer son regard sur le monde : aime-t-on les espaces

ordonnŽs, aime-t-on la libertŽ de Ç la nature qui sÕexprime È, aime-t-on

les compromis entre ces deux philosophies ? Si la nature sÕexprime, alors

ne verra-t-on pas telle herbe envahir et emp•cher toute autre forme de

vie ? Si on aime les espaces ordonnŽs, alors ne transformera-t-on pas le

jardin en espace rationnel, ˆ lÕimage dÕune pensŽe anthropocentrique,

voire totalitaire (Les jardins ˆ la fran•aise, comme expression du r•gne

du Roi Soleil). Si on nÕaime que le gazon et les roses, alors on limitera

aussi la biodiversitŽ animale (en usant de produits chimiques). Ë Lille,

notre jardin invitera un triton (une esp•ce rare, en centre ville !). Ë

Montpellier, notre jardin sera plein de lŽzards et de papillons, de cactus,

de raisins et de prunes alors que nos voisins disposant du m•me espace,

le bŽtonneront pour y garer leur ch•re voiture.

Organiser un jardin, cÕest bien exprimer sa vision du monde et de la

citŽ. Pour moi, il est lÕimage de la dŽmocratie : un espace ordonnŽ mais

pas trop, un espace de libertŽ mais aussi de tolŽrance, o• la libertŽ des

uns sÕarr•te o• commence celle des autres. O• chacun peut sÕexprimer.

Le jeu ou la manipulation sont des donnŽes essentielles de cette

Ïuvre. Les plantes de mon jardin est un jeu entre lÕartiste et le specta-

teur. La taille rŽelle du jardin nÕest donnŽe que lÕavant-dernier jour du pro-

jet, par lÕavant-dernier fax. Cette tŽlŽcopie est un plan du jardin avec son

Žchelle, son orientation Est-Ouest, et lÕemplacement et la date du sujet

de chacune des tŽlŽcopies de lÕÏuvre. Des bonsa•s agrandis, font penser

ˆ des arbres, la diversitŽ des plantes et des animaux (oiseau, insecte), et

le nombre dÕŽv•nements font penser ˆ un jardin gigantesque. Des plan-

tes agrandies, comme les capucines gagnant trois tŽlŽcopies successi-

ves, sont autant de manipulations de lÕimage et du spectateur.

Ce jeu sur la taille du jardin appelle lÕimaginaire, le merveilleux : un

petit espace devient un espace de tous les possibles. De petit, il devient
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infini. Le presque rien se multiplie, se dŽveloppe, devient vaste comme lÕi-

maginaire. Le petit jardin devient vaste comme la Terre. Notre vision,

notre perception englobent lÕinfiniment petit et lÕinfiniment grand.

Le projet est simple ˆ organiser et ne nŽcessite que peu de moyens.

JÕemprunte un photocopieur ˆ un magasin de bureautique qui en avait

pr•tŽ un pour la Nuit de la télécopie et Traits. JÕutilise mon tŽlŽcopieur et

je finance les transmissions. Les tŽlŽcopies sont re•ues ˆ lÕŽcole dÕart de

Prague et accrochŽes ˆ la galerie Spala toute proche, au fur et ˆ mesure

de leur arrivŽe. Elles seront conservŽes par la galerie de Cologne et me

seront remises quelques mois plus tard.

Je tente de faire financer ce projet par des amateurs dÕart. JÕenvoie ˆ

mes contacts la proposition suivante Ç Pour 1500 francs, recevez chez

vous, en direct, tous les fax du projet È, mais personne ne rŽpond. Je

suis assez dŽ•u et surpris du peu de succ•s de ma proposition. Sans

doute nÕavais-je pas les bons contacts, ni suffisamment de collection-

neurs dans mon fichier. Ou est-ce le support ŽphŽm•re et non reconnu

de la tŽlŽcopie qui a dŽcouragŽ les acheteurs ? Je reste ŽtonnŽ, je trou-

vais que cÕŽtait une bonne idŽe de recevoir pour une somme modeste de

lÕart par fax, chez soi, tous les jours pendant quinze jours, de se relier

ainsi ˆ une Ïuvre dÕart dÕun type nouveau... DÕailleurs, je suis surpris

quÕaucune Ïuvre dÕart par fax ne soit dans un musŽe. Je pensais m•me

que je pourrais devenir Ç lÕartiste du fax È. Pourtant cette forme dÕart est

une contribution certes modeste ˆ lÕhistoire de lÕart, mais pas moins intŽ-

ressante que des milliers de peintures ou de photographies acquises ˆ

cette Žpoque et censŽes reprŽsenter lÕart de cette fin du XX•me si•cle.

Mise en perspective de lÕart futur qui sera sans doute en partie Ç en

ligne È, lÕart de la tŽlŽcopie est sans doute une Žtape, un cha”non entre

lÕart des avant-gardes du XX•me si•cle et lÕart ˆ venir.

Apr•s Traits, rŽalisŽ avec Sylvia Hansmann, Les plantes de mon jardin
est une confrontation personnelle ˆ lÕimage graphique. Il sÕagit dÕun der-

nier retour ˆ lÕimage apr•s Autoportrait et avant Le bleu du Ciel. Les tech-

niques graphiques sont les m•mes que celles de Traits. Comme ce projet

a lieu ˆ la maison, jÕy ajoute la numŽrisation dÕimages vidŽo par ordina-

teur Amiga. Les techniques employŽes sont : le polaroid, la photocopie
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directe, le texte, lÕempreinte, le tampon...

Le polaroid noir et blanc permet dÕavoir une photo immŽdiatement.

Celle-ci est agrandie puis les zones les plus sombres peuvent •tre Žlu-

dŽes. Les plantes ou fragments de plantes sont photocopiŽes directement

sur le photocopieur, parfois m•me sans les arracher : les capucines de

90 centim•tres de long sont photocopiŽes pour constituer une sŽrie de

trois tŽlŽcopies successives. Les textes sont tapŽs avec une machine ˆ

Žcrire mŽcanique, une Underwood des annŽes 60 : ne pas y voir un

signe ˆ lÕÏuvre de Duchamp de 1916, quoique si vous insistiez... La

camŽra vidŽo placŽe pr•s des plantes donne une source dÕimage qui

sera numŽrisŽe par lÕordinateur puis imprimŽe avant dÕ•tre faxŽe. Sur

chaque tŽlŽcopie, jÕapplique le logo du projet : la silhouette de Lucie, ma

fille, arrosant le jardin. Cette image est passŽe dans le fax pour donner

les petits pixels noir et blanc. Ce logo permet dÕidentifier chaque tŽlŽcopie

ˆ sa rŽception ˆ Prague. Ce tampon relie le projet ˆ la tradition du mail-

art.

Les 27 tŽlŽcopies du projet, une fois agrandies sur papier thermique

grand format, font une bande de tŽlŽcopie de 23 m•tres qui fait presque

le tour du lieu dÕexposition. Par ce procŽdŽ, les tŽlŽcopies sont imprimŽes

sur papier thermique ˆ lÕencre orange sur fond blanc, crŽant un tr•s bel

ensemble.

Continuer lÕart de la distance quelquesoient les circonstances, est une

des contraintes ˆ laquelle rŽpond cette Ïuvre. Les plantes de mon jardin
a ŽtŽ rŽalisŽ en effet pendant une pŽriode dÕŽpuisement apr•s lÕŽnergie

Žnorme dŽveloppŽe pour produire les grands projets Nuit de la télécopie,
Thaon / New York, Traits. Saisi par lÕagoraphobie, je pouvais difficilement

sortir m•me de chez moi, et il mÕŽtait impossible de voyager. Pourtant

tout mon travail artistique semblait centrŽ autour du voyage et de la dis-

tance : comment le continuer dans de telles circonstances ? Les plantes
de mon jardin fut ma rŽponse ˆ cette question.

Cette Ïuvre affirme aussi lÕŽmergence de lÕŽcologie dans ma dŽmar-

che. Cette prŽoccupation dŽjˆ sous-jacente dans mes prŽcŽdents projets

prendra de plus en plus dÕimportance dans les dix annŽes de production

qui suivront.
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À perte d’entendre, Art PlanŽtaire, 1991, la perte du lien

Si lÕon souhaite analyser ma dŽmarche dÕun point de vue psychanaly-

tique, À perte d’entendre, Ïuvre pourtant discr•te et simple, pourrait •tre

une clef de ma dŽmarche. ƒpuisŽ par la production intense que jÕai dŽve-

loppŽe de 1984 ˆ 1988, je suis soudain saisi en 1990 par une sorte dÕa-

goraphobie au point m•me dÕavoir les plus grandes difficultŽs ˆ sortir de

chez moi. Toute sŽparation dÕun lieu ou dÕun •tre sŽcurisant me fait entrer

dans un Žtat de panique invalidant. Alors que toutes mes Ïuvres prŽcŽ-

dentes Žtaient basŽes sur la distance, sur des transmissions de continent

ˆ continent, cette donnŽe psychosomatique mÕoblige ˆ produire des Ïuv-

res dans un rayon dÕaction limitŽ. Voulant continuer ˆ produire des Ïuv-

res explorant la sensation de la distance, celles-ci prennent une dimen-

sion particuli•re, intimiste, elles doivent •tre produites ˆ la maison ou en

intŽgrant cette contrainte. Les plantes de mon jardin, À perte d’entendre,
L’espace d’un jour, Autoportrait, Ïuvres produites dans cette pŽriode sont

traversŽes par cette problŽmatique inconsciente. Cet aspect nÕest quÕune

approche, quÕun ŽlŽment dÕanalyse de mes productions qui peuvent reflŽ-

ter ˆ des degrŽs divers cette angoisse de la sŽparation, de la perte. Il

serait pourtant limitŽ de vouloir rŽduire ces Ïuvres ˆ cette dimension.

Qui nÕest pas dÕailleurs traversŽ par cette peur de la perte, qui renvoie

sans doute ˆ la peur de la mort ? LÕArt PlanŽtaire, art de lÕubiquitŽ, peut

aussi se lire comme une ouverture au monde, comme une sensibilitŽ

Žlargie au cosmos, comme un engagement Žthique invitant ˆ un art tech-

noromantique.

Dans la premi•re version dÕÀ perte d’entendre, la perte dÕentendre les

enfants gŽn•re un geste : la photographie, qui donne lÕimage du lieu dis-

tant. Dans la deuxi•me et troisi•me version, le talkie-walkie exprime le

lien, la perception de la distance liŽe ˆ la perte de contact. La perte dÕun

lieu est remplacŽe par lÕinvention dÕun autre qui semble vide, inhabitŽ.
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Eurotunnel me paraissait un sujet passionnant pour une Ïuvre dÕart.

Ce tunnel a fait r•ver des gŽnŽrations dÕhommes, et il est un symbole de

notre avancŽe technologique. Le progr•s technique nous fait enfin vain-

cre, Žviter la mer. Le Tunnel est un th•me riche de sens : il peut rejoindre

des prŽoccupations technoromantiques de relations entre nature et tech-

nologie. Ouvrage rattachant lÕ”le britannique ˆ lÕEurope, il a une dimen-

sion gŽographique importante qui peut rŽpondre aux th•mes de lÕArt

PlanŽtaire : mouvements sur la Terre, transports. Le Ç Chunnel È, comme

lÕappellent les anglais concrŽtise lÕesprit de notre Žpoque, dÕune victoire

sans Žtat dÕ‰me sur la nature. Ce sentiment est ŽphŽm•re : avant, la

nature nous dominait, et dans quelque temps les changements clima-

tiques et dÕautres catastrophes Žcologiques nous forceront ˆ relativiser ce

sentiment de pouvoir absolu.

Contrairement au projet Traits que jÕai enti•rement con•u et auquel

Sylvia avait participŽ, nous dŽcidons quÕEurotunnel serait un projet

conceptualisŽ et rŽalisŽ ensemble. Nous rencontrons des responsables

dÕEurotunnel et des fonctionnaires culturels du Nord. Nous souhaitions

nous imprŽgner du site avant dÕŽlaborer des concepts et de trouver la

forme la plus adaptŽe de lÕÏuvre. Nous rŽalisons une Žtude avant projet,

comme cela peut se faire pour des commandes publiques. Dans le cadre

dÕÏuvres conceptuelles, dÕart contemporain ou dÕart technologique, il est

exceptionnel que des artistes soient rŽmunŽrŽs pour ce genre dÕŽtudes,

ce qui serait pourtant lŽgitime. Ces Žtudes nous demandent un temps

considŽrable et mobilisent toutes nos capacitŽs intellectuelles et sensi-

bles.

Ce qui nous semble Žvident dÕemblŽe en visitant son chantier, est que

le Tunnel et la mer sÕignorent. Le Tunnel permet de traverser la Manche

sans voir ni sentir la mer, le vent du large. Sur la mer, le Chunnel nÕappa-

ra”t pas, il est invisible. Ce rapport de prŽsence invisible, dÕexistences

parall•les du Tunnel et de la mer, me semblent crŽer une tension expres-

sive.

Le Tunnel symboliserait lÕŽlŽment masculin, yang : dŽterminŽ, techno-
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logique, numŽrique, rectiligne, pŽnŽtrant. La mer est lÕŽlŽment fŽminin,

yin, chaotique, naturel, infiniment riche et variable, analogique. On ne

peut jamais en conna”tre toutes les richesses et tous les dŽtails. Gr‰ce

au Tunnel, les hommes Žvitent la nature. Leurs mouvements ne dŽpen-

dent plus du climat et de lÕindŽtermination de la nature.

La ligne matŽrielle du Chunnel est rŽelle, la ligne de son tracŽ sur la

carte est virtuelle, langagi•re. Inversement, sur la mer, les mouvements

des flots sont rŽels, agissent sur nos corps, et le Tunnel est absent, sou-

terrain, cachŽ. Traits Žtait aussi un projet sur une ligne ˆ la fois rŽelle et

virtuelle. La ligne du MŽridien est terrestre, la ligne du Tunnel est souter-

raine et maritime. Dans Traits, nous matŽrialisons par le mouvement de

nos corps, le MŽridien, ligne virtuelle de la carte et du temps puis nous le

fractalisons par la projection en huit lieux. Dans Eurotunnel, nous rendons

tangible, nous faisons appara”tre la ligne souterraine et la ligne virtuelle

de la carte pour la disperser ˆ nouveau. Dans Traits, nous fractalisons et

nous exer•ons cette dispersion par la technique. Dans Eurotunnel, cÕest

la mer qui agit ˆ notre place. Cela figure sans doute une forme dÕesthŽ-

tique Žcologique : un souhait de laisser la nature crŽer en collaboration

avec nous, un l‰cher-prise de lÕartiste. Une phrase de John Cage est

imprimŽe sur tous les documents prŽsentant le projet Ç La fonction de

lÕart nÕest pas de communiquer ses idŽes ou ses sentiments personnels,

mais plut™t dÕimiter la nature et sa fa•on dÕopŽrer È.

LÕavant-projet de 1992 est la suivant : Ç StŽphan Barron prend le tunnel

sous la Manche. Avec un tŽlŽphone il envoie sa position ˆ Sylvia

Hansmann. Sylvia Hansmann suit le tracŽ du tunnel sur la mer. Elle

inscrit les indications de position de StŽphan sur des bouŽes quÕelle jette

ˆ lÕeau rendant ainsi visible le tracŽ du tunnel. Les bouŽes munies de

balises satellites Argos, dispersŽes par le courant, sont rŽcupŽrŽes le

long des c™tes de la mer du Nord. È

De cet avant-projet, nous abandonnons lÕidŽe de communication entre

Sylvia et moi. Cette idŽe Žtait un prolongement de projet comme À perte
d’entendre. En ne figurant pas le passage dans le Tunnel, celui-ci ne

dispara”t pas, au contraire, il devient latent, inconscient, imaginŽ. LÕidŽe

de matŽrialiser le tracŽ du Tunnel sur la mer, comme dans Frontières pro-
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jet de 1993, est aussi abandonnŽ.

LÕart cÕest le manque. LÕart cÕest la perte.

Enlever pour crŽer une empreinte nŽgative dÕautant plus forte quÕelle

nÕest pas dessinŽe, exprimŽe. CÕest lÕinconscient du spectateur qui

reconstitue le manque. LÕartiste doit donner cette libertŽ au spectateur. Je

dis souvent ˆ mes Žtudiants qui me prŽsentent leurs premi•res Ïuvres :

que pouvez-vous enlever ? QuÕenl•veriez-vous dÕabord... et ensuite... et

ensuite... ? LÕÏuvre nÕest pas un processus dÕaccumulation, mais au

contraire dÕŽvidement. Cela nÕemp•che pas la possibilitŽ de lÕexubŽrance,

du foisonnement baroque : est-ce alors lÕexception ˆ cette stratŽgie du

dŽpouillement ? Comment pertuber la communication dans ce cas ?

DŽplacer lÕŽvidence, ajouter encore au contraire. Il faut voir.

Le projet de 1996 est le suivant : Ç StŽphan Barron et Sylvia

Hansmann suivent le tracŽ du tunnel en bateau. Ils jettent au fur et ˆ

mesure des bouŽes ˆ la mer. Les bouŽes sont marquŽes dÕune descrip-

tion du projet, de leur position dÕorigine, de lÕadresse des artistes, et sont

aussi munies de balises satellites. On peut donc suivre en direct le par-

cours des bouŽes dans la Mer du Nord et leur point de contact avec la

c™te. Les deux artistes entament alors un voyage pour rŽcupŽrer les

bouŽes. È

LÕorganisation dÕEurotunnel est longue et rencontre de nombreux obs-

tacles. Nous proposons cette Ïuvre ˆ la sociŽtŽ Eurotunnel et aux insti-

tutions culturelles de la rŽgion Nord. Le directeur des relations publiques

dÕEurotunnel nous rŽpond nŽgativement Ç la dispersion du tracŽ du tun-

nel, ne nous para”t pas •tre un bon vecteur de communication pour notre

sociŽtŽ È. Ë un moment o• les actions de cette sociŽtŽ sont en chute

libre, la dispersion virtuelle du Tunnel lui semble-t-elle une mŽtaphore des

risques dÕŽchec commercial du Chunnel ?

Nous proposons notre Ïuvre ˆ la directrice du Channel, centre dÕart

contemporain de Calais, le lieu idŽal pour la montrer. Sans le soutien

dÕune institution, lÕÏuvre semble tr•s difficile ˆ organiser. Elle boude le

projet pendant des annŽes, en donnant comme argument que les specta-

teurs nÕont rien ˆ voir. Culture visuelle, quand tu nous tiens! Elle finit par

sÕy intŽresser apr•s la reconnaissance de mon travail par la Villa MŽdicis.
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Elle nous propose, non de financer, mais de gŽrer les relations avec la

presse. Cela ne suffit pas pour nous aider ˆ organiser lÕÏuvre, ni surtout

ˆ la montrer.

Alanna Heiss, directrice du centre dÕart PS1 ˆ New York, organise trois

colloques rassemblant des artistes de renommŽe internationale (comme

James Turrell), des critiques dÕart et des commissaires (comme Hans-

Ulrich Obrist). En fait ces colloques tr•s cožteux permettent de payer des

billets dÕavion, les h™tels de luxe, les repas festifs ˆ ces personnalitŽs de

la jet-set artistique et un cachet aux organisateurs amŽricains. Pendant

ces colloques ˆ huis-clos, tous se succ•dent ˆ lÕestrade pour prŽsenter

leurs travaux et raconter mi-sourire, mi-ennui quÕils nÕont rien ˆ faire du

Tunnel. Ce th•me ne rencontre pas leurs prŽoccupations. Nous donnons

un dossier du projet ˆ Alanna Heiss qui nous invite au dernier colloque,

o• nous avons quelques minutes pour prŽsenter lÕÏuvre devant ce par-

terre, ennuyŽ que des artistes non reconnus puissent leur adresser la

parole. Je ne souhaite pas dŽvelopper une rancÏur, une aigreur, face ˆ

un syst•me de lÕart qui ne reconna”t pas mon travail. Disons que lÕon peut

sÕinterroger sur une question essentielle et qui reste mystŽrieuse pour

moi apr•s toutes ces annŽes : comment fait-on pour entrer dans ce sys-

t•me ? Comment peut-on faire pour y •tre ŽcoutŽ ? Les dŽcideurs sem-

blent tous atteints de suivisme. Il semble que seules des formes esthŽ-

tiques tr•s limitŽes et tr•s sujettes ˆ des modes ŽphŽm•res sÕy dŽvelop-

pent. Nous pourrions nous attendre de ces gens cultivŽs, ˆ un peu moins

dÕarrogance, ˆ un peu plus dÕouverture et de transparence, tout simple-

ment dÕaudace et dÕintelligence. Si une telle ouverture existait, les institu-

tions fonctionneraient de fa•on moins cloisonnŽe. Ici lÕart contemporain liŽ

ˆ une culture de lÕobjet commercialisable et ˆ des formes acadŽmiques

des Žcoles dÕart, lˆ-bas lÕart technologique, dans des institutions tr•s spŽ-

cialisŽes, liŽ ˆ une technologie lourde. Mais dans ce contexte, o• se

situent des formes comme les miennes : basŽes sur une technologie

modeste, sur une interrogation sur la distance, sur lÕŽcologie, hors des

arts visuels ? Entre ces deux univers ? Ailleurs ?

Nous sommes invitŽs ˆ prŽsenter notre projet aux assises du MŽtafort

dÕAubervilliers, sur un panneau de 4 m•tres par 3. Nous rŽalisons un
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photomontage sur Photoshop qui est agrandi ˆ ce format, en monochro-

me orange vif.

DÕannŽes en annŽes, nous prŽparons techniquement Eurotunnel et

nous le prŽsentons ˆ de nombreux responsables culturels. La directrice

du FRAC sÕy intŽresse et nous sugg•re de le prŽsenter ˆ la nouvelle

directrice du musŽe des Beaux-arts de Calais. Celle-ci se dit pr•te ˆ

exposer Eurotunnel dans la forme qui nous plaira. Nous pouvons m•me

ne pas montrer dÕobjets (cartes, croquis...). La forme la plus adaptŽe

serait sans doute aujourdÕhui, celle dÕune ligne dŽformŽe, constituŽe des

points formŽs par des balises satellites. Elle serait diffusŽe sur internet en

temps rŽel, et se matŽrialiserait dans un lieu dÕexposition par une ligne

brisŽe au sol du lieu dÕexposition (corde rouge ?). Le projet est toujours

en attente.

LÕorganisation technique du projet est diffŽrente suivant les diffŽrentes

versions successives. Une des premi•res versions du projet consistait ˆ

matŽrialiser visuellement le tracŽ du Tunnel, en pla•ant sur la mer des

bateaux, qui photographiŽs par le satellite, auraient figurŽ le tracŽ en

pointillŽs du Tunnel. Cet avant-projet aurait ressemblŽ ˆ Frontières. Le

satellitŽ SPOT ne peut identifier (tout au moins pour des usages civils)

que des objets dÕune dimension supŽrieure ˆ dix m•tres.

Devant la difficultŽ dÕorganiser une telle Ïuvre, nous pensions utiliser

de simples bouteilles ˆ la mer. BouŽes roses fluo, marquŽes de nos coor-

donnŽes, dÕune description du projet, et dÕun appel ˆ nous renvoyer les

bouŽes avec les coordonnŽes du lieu dÕŽchouage.

Cette option alternative, sans technologie, rend le projet rŽalisable

sans aucune aide. Nous perdons dans cette version la dimension du

temps rŽel, de la dynamique tangible de lÕÏuvre. Ne seraient figurŽs que

lÕidŽe de la dispersion initiale et les points dÕarrivŽe.

Le projet final de 1996, rŽduit ˆ quelques bouŽes repŽrŽes par satelli-

te, serait plus virtuel et moins polluant. Toutes ces bouteilles en plastique

jetŽes ˆ la mer !?

Argos est la sociŽtŽ fran•aise qui assure le repŽrage par satellite des

balises de dŽtresse des bateaux. Ces Žmetteurs peuvent aussi suivre des

voitures (prŽvention du vol), ou des oiseaux (Žtude des migrations), ou
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des plantes rares (protection contre le vol dans les parcs nationaux). Nos

nŽgociations avec Argos ont ŽtŽ longues et difficiles. Le premier courrier

reste sans rŽponse, le deuxi•me nous vaut un refus. En insistant ˆ nou-

veau quelques mois plus tard, on nous sugg•re de contacter des instituts

scientifiques comme IFREMER et ORSTOM pour leur demander sÕils

peuvent nous faire bŽnŽficier du tarif institutionnel. Ces instituts nous

refusent un tel acc•s. Un nouveau contact avec Argos nous conduit enfin

ˆ lÕinformation dŽcisive suivante : des entreprises fabriquent des bouŽes

Žmettrices pour lÕŽtude des courants. Une de ces entreprises, ORCA

instrumentations, nous propose un devis tr•s cožteux : 20 000 F par bali-

se en 1996 (3 000 euros). Argos nous donne un devis de repŽrage par

satellite : 15 euros par bouŽe et par jour, soient 9 000 F (1 300 euros)

pour trois bouŽes pendant un mois.

Les institutions scientifiques ne peuvent nous pr•ter des bouŽes, mais un

scientifique nous renseigne utilement. Ce spŽcialiste de lÕhydrologie de la

Manche, nous donne des conseils sur les dates les plus favorables pour

la dispersion des bouŽes en fonction des marŽes. Il nous sugg•re dÕutili-

ser une ancre flottante situŽe ˆ dix m•tres sous lÕeau pour diminuer lÕin-

fluence du vent.

Ce projet nÕest toujours pas rŽalisŽ, mais nous avons tous les ŽlŽ-

ments technologiques pour cela. LÕŽvolution de la technique permet une

miniaturisation et une rŽduction des cožts du suivi par satellite. La com-

mercialisation aupr•s dÕun large public du GPS conduirait peut-•tre ˆ

dŽtourner cette technologie pour arriver ˆ des cožts de production de

lÕÏuvre tr•s minimes. Le dŽveloppement dÕinternet et des langages de

programmation rend la visualisation de la dispersion des bouŽes tr•s faci-

le.

Notre obstination pour ce projet nous a fait traverser de nombreux obs-

tacles institutionnels et techniques. Nous avons recommencŽ de fa•on

quasi obsessionnelle, sans tenir compte des refus, les m•mes demandes

parfois aux m•mes partenaires, jusquÕˆ ce que la situation change. Cela

me surprend moi-m•me. Ma capacitŽ qui pourrait para”tre insupportable,

ˆ oublier et ˆ recommencer, ˆ mÕobstiner, appara”t ici dans ses aspects

positifs. Les artistes ont besoin de ce dŽfaut.
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Le bleu du ciel, 1994, le bleu du lieu, point de fuite.

Ce sont les interminables semaines grises du Nord qui sont ˆ lÕorigine

du Bleu du ciel. Quittant ma Normandie, jÕeus beaucoup de mal ˆ mÕa-

dapter ˆ ce ciel lourd, clos. CÕest le mal du pays qui me frappe : je me

sens loin des ciels normands en perpŽtuels mouvements. Parfois je com-

prends que cÕest un Žtat dÕ‰me. LÕesprit peut relativiser cette obsession

du gris. Le ciel change, notre esprit change. Parfois ils suivent le m•me

mouvement, parfois leurs mouvements sont indŽpendants. LÕobsession du

bleu du ciel peut aller et venir comme nÕimporte quelle autre idŽe ou sen-

timent : cÕest une fiction interactive.

Aussi je me prends ˆ r•ver dÕun autre ciel ; bleu. Je r•ve des lointains

ciels bleus, le ciel bleu du Sud, le ciel bleu changeant de la Normandie

ou de la Bavi•re, nos lieux de vacances.

Le bleu du ciel invite le spectateur ˆ se projeter mentalement dans le

lointain. CÕest une Ïuvre romantique, elle exprime le r•ve de lÕailleurs, la

souffrance et le plaisir du lointain. Le bleu du ciel demande une participa-

tion psychologique du spectateur qui reconstitue mentalement un mono-

chrome, image du ciel distant de mille kilom•tres. Îuvre dÕArt PlanŽtaire,

elle invite ˆ une prŽsence au monde, ˆ nous relier ˆ la plan•te, ˆ son cli-

mat, aux nuages qui la caressent sans cesse. Dans Traits, le spectateur

Žtait invitŽ ˆ reconstituer mentalement le trait du mŽridien ˆ travers une

action physique des artistes et lÕinterface des images ou des textes tŽlŽ-

copiŽs. Dans Le bleu du ciel, cet appel ˆ la prŽsence au lointain est plus

abstraite, plus immŽdiate, plus impliquante. Il nÕy a plus de mŽdiation de

lÕartiste. LÕartiste a reconstituŽ un dispositif, une machine qui relie directe-

ment lÕesprit du spectateur ˆ la plan•te. Dans Le bleu du ciel, le specta-

teur est invitŽ ˆ participer mentalement au processus du climat, des

changements perpŽtuels de la nature. Le bleu du ciel met le spectateur

en prŽsence, en vivance 32 de lÕinteraction du local et du planŽtaire. Ce

dispositif interactif met en sc•ne la comŽdie virtuelle de nos processus

psychologiques de perception du monde.

Les techniques de visualisation de la couleur pure, utilisŽes en sophro-

logie, ont inspirŽ aussi ce projet. Dans ces techniques, on fait venir ˆ

lÕesprit (Žcran mental), une couleur pure. On peut choisir une couleur,
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sÕen imprŽgner et observer les effets de cette couleur sur notre psychŽ.

On peut inversement laisser venir de soi une couleur, reflet de notre Žtat

dÕ‰me. Chaque couleur a une signification symbolique et aussi une valeur

thŽrapeutique.

Le Bleu

Ç Le bleu est la marque tangible de lÕinfini dans son immensitŽ intime È

Žcrivait Pierre Restany 33. Le bleu est lÕeau de la mer, lÕeau qui rend le

ciel bleu, lÕeau qui est en nous. Le bleu est une invitation ˆ communier

avec ces immensitŽs hors de nous et en nous, il est une invitation ˆ sÕen-

foncer au plus profond de lÕ•tre et au plus loin du cosmos. Ç Le caract•re

dÕexpansion sans limite qui sÕattache ˆ la perception du bleu, lui conf•re

une vertu dynamique celle de nous faire prendre conscience de lÕimmen-

sitŽ qui est en nous È poursuit Pierre Restany.

Le Bleu a aussi sa densitŽ, sa pesanteur, Ç il est lÕincarnation du vide

plein È34. Sans limite sont les passions. CÕest lÕexpression du vide, de la

perte de soi, quÕexprime le livre de Bataille Le bleu du ciel 35, livre dont je

nÕai eu connaissance quÕapr•s avoir rŽalisŽ mon Bleu du ciel.
Nuages-mouvements

Le monochrome gris-bleu du Bleu du ciel est sa dimension immŽdiate.

Chaque passage de nuage, ici ou lˆ-bas, modifie ce monochrome-mou-

vement. CÕest lÕalternance du bleu et du gris dans chaque lieu qui nous

offre la plus Žmouvante des participations au monde. Le mouvement des

nuages est dŽjˆ une invitation au voyage, au dŽplacement imaginaire sur

la plan•te. LÕalternance des passages nuageux figure les mouvements

perpŽtuels des phŽnom•nes du monde que nos corps et nos esprits

expŽrimentent. LÕalternance dynamique du vide et du plein, du yin et du

yang.

Le bleu de lÕŽcran informatique est une surface infinie, sans fond.

Surface du miroir, surface de lÕeau, peau du ciel. Ç Le narcisse aŽrien se

mire dans le ciel bleu È dit Bachelard 36.
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Sous ce trompe lÕÏil, sous sa surface, se dŽveloppe une profondeur

toute autre : celle du rŽseau tŽlŽphonique, du dispositif planŽtaire, celle

finie et infinie de la plan•te et de son ciel. DÕun c™tŽ du miroir, le ciel et la

plan•te regardent le corps, et lÕesprit de lÕautre c™tŽ.

O• se situe ce gris-bleu, image des ciels ? Dans le rŽseau ? Dans le

glissement des nuages ? Dans lÕatmosph•re, ˆ la surface du monde ? En

miroir dans notre esprit ?

Yves Klein, lÕartiste du bleu, pratiquait les exercices de visualisation dÕi-

mages mentales. Le monochrome bleu est lÕimage mentale du vide. Ç Le

ciel bleu est ma premi•re Ïuvre dÕart È dŽclarait-il. Cette vision dÕYves

Klein vient de sa pratique du judo et de lÕŽtat mŽditatif qui y est associŽ.

Le vide cosmique relie toute chose et nous relie au monde. Nous

expŽrimentons physiquement et mentalement notre unitŽ avec la nature.

Une des derni•res phrases dÕYves Klein est significative : Ç dŽsormais, le

monde entier sera mon atelier È. Passant du bleu du vide ˆ lÕexpansion

de son art ˆ la plan•te enti•re, Yves Klein est un prŽcurseur de lÕArt

PlanŽtaire. Yves Klein rŽalisa ses planisph•res bleues, ou son globe ter-

restre bleu. Pierre Restany me confia quÕYves Klein fut Žmu aux larmes,

quand Gagarine dŽclara que de lÕespace la Terre est bleue.

Dans Le bleu du ciel, je cherche aussi ce lien intense avec la plan•te.

La technologie doit dispara”tre dans cette Ïuvre. Ce ne sont pas la simu-

lation, le virtuel, la machine qui comptent, ce qui compte cÕest notre lien

avec la nature. CÕest la nature en nous et autour de nous qui doit redeve-

nir nos prŽoccupations, nos utopies.

Point de fuite de la plan•te bleue, Le bleu du ciel se situe dans cette

utopie technoromantique critique des utopies technoscientifiques.

Tchernobyl, le danger des arsenaux nuclŽaires, les changements clima-

tiques, nous font prendre conscience des interdŽpendances du local et

du global. Nos gestes, nos attitudes quotidiennes, venant de nos prises

de conscience spirituelles, interagissent avec la biosph•re. La conqu•te

spatiale nous fait constater que la vie sur Terre est infiniment prŽcieuse.

Aucune vie nÕexiste au delˆ de la douce sph•re bleutŽe qui nous prot•ge

et nous fait respirer. Cette enveloppe mi-air, mi-eau est notre sein mater-

nel. Nous avons tentŽ de fuir par lÕutopie technologique hors de la Terre.
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Au delˆ dÕelle, point de salut, point de fuite. DŽveloppant autour de la

Terre notre enveloppe Žlectronique, celle-ci nous ouvre une autre per-

spective, Ç la perspective du temps rŽel des tŽlŽcommunica-tions ; per-

spective o• lÕancienne ligne dÕhorizon se replie dans le cadre de lÕŽcran,

lÕelectro-optique supplantant lÕoptique de nos lunettes È35.

Recherches technologiques autour du Bleu du ciel.

Au dŽpart, je souhaitais utiliser des pigments thermochromes dont la

couleur varie avec la tempŽrature. Les pigments incorporŽs ˆ une laque

auraient recouvert une surface mŽtallique dÕun m•tre de c™tŽ. Cette surfa-

ce de mŽtal chauffŽe par des rŽsistances, changerait de couleur en fonc-

tion des informations venant des ciels : celles-ci viendraient de capteurs

reliŽs ˆ un dispositif tŽlŽmatique identique ˆ celui utilisŽ pour lÕÏuvre.

Malheureusement, la gamme de couleur disponible ne permet pas des

tons subtils de gris et de bleu. Cette hypoth•se fut donc abandonnŽe.

Pour rŽaliser Le bleu du ciel, nous avions deux possibilitŽs : la domo-

tique (hardware) ou tŽlŽmatique (software) : la premi•re Žtait de travailler

(avec JŽr™me qui mÕaida pour Autoportrait), ˆ rŽaliser une machine enti•-

rement Žlectronique. Celle-ci, tr•s complexe ˆ construire, serait, une fois

rŽalisŽe, plus fiable et sans probl•me de compatibilitŽ informatique. La

deuxi•me qui est apparue plus simple fut de combiner des ŽlŽments

technologiques existants (ordinateur et minitels) ˆ des capteurs de lumi•-

re. Le minitel, technologie tr•s particuli•re, limitŽe ˆ la France, permettait

dÕutiliser son modem interne pour transmettre les informations, et son

Žcran et son clavier pour configurer lÕensemble du dispositif. Le minitel

permet de choisir lÕintervalle de temps entre chaque appel, qui peut varier

de 1 ˆ 60 minutes. Chaque appel dure 19 secondes et cožte 23 centimes

dÕeuro. La couleur du ciel est insaisissable par des capteurs : ceux-ci ne

peuvent que saisir sa lumi•re. Elle est ensuite transformŽe en couleurs

par le programme informatique.

Le bleu du ciel devait avoir lieu entre lÕŽcole dÕart de Tourcoing et lÕŽco-

le dÕart dÕAix en Provence. Celle-ci se dŽsiste au dernier moment.

JÕappelle alors Jean-No‘l Laszlo, un ami de Toulon artiste du mail art, qui

accepte de mÕaider en recevant le projet chez lui. Nous avons dÕŽnormes
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probl•mes pour trouver ˆ emprunter un ordinateur, dÕautant plus que lÕin-

formaticien peu locace (comme le sont souvent les programmeurs), affir-

me que tout PC fera lÕaffaire. En fait, il nÕen est rien, aucun des ordina-

teurs que nous trouvons ne fait marcher le programme en mode automa-

tique, nous faisant perdre un temps prŽcieux. Le jour du vernissage, le

syst•me marche en mode manuel.

Finalement, lÕinformaticien de passage ˆ Toulon quelques jours plus

tard modifiera le programme sans mÕavertir en installant une valeur alŽa-

toire de la lumi•re du ciel de Toulon. Heureusement, le spectateur nÕy

verra que du bleu.

Ce type de probl•me de compatibilitŽ nÕexiste pas dans une solution

Žlectronique quÕil suffit de raccorder au tŽlŽphone et ˆ lÕŽlectricitŽ. Mais la

solution informatique est plus simple et logique car lÕordinateur apporte

lÕŽcran, la programmation qui est modifiable tr•s simplement, et le minitel

apportent une gestion simplifiŽe de la tŽlŽcommunication. En fait tous ces

soucis viennent du manque de moyens ˆ notre disposition. En achetant

deux ordinateurs neufs, en les configurant et en les testant localement

avant de transporter le syst•me distant (ordinateur, minitel, capteur), ces

probl•mes ne seraient pas apparus.

Description de lÕinstallation ˆ Tourcoing.

LÕatrium de lÕŽcole dÕArt de Tourcoing est un carrŽ. Nous y disposons

une st•le dÕun m•tre soixante-dix de hauteur ayant pour base un carrŽ de

soixante centim•tres. La hauteur de la st•le correspond ˆ la mienne,

aimant disposer dans mes Ïuvres des mesures de mon corps, conti-

nuant cette idŽe dŽveloppŽe dans Autoportrait. Nous disposons la st•le

sous une fen•tre carrŽe dÕenviron 120 centim•tres de c™tŽ. Nous avons

substituŽ ˆ la coupole en plastique translucide, un plexiglas transparent.

Deux marches invitent le spectateur ˆ regarder au dessus de la st•le

dans laquelle un petit carrŽ de quinze centim•tres permet de voir lÕŽcran

(monochrome) de lÕordinateur tournŽ vers le haut.

Le spectateur peut ainsi comparer le ciel au dessus de lui (dŽcoupŽ en

carrŽ) et le monochrome bleu de lÕŽcran, moyenne des deux ciels. Il peut

ainsi imaginer lÕautre ciel. Le titre du projet est gravŽ sur un cartel carrŽ
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en cuivre disposŽ sur le devant de la st•le. Les carrŽs (du cartel, de lÕŽ-

cran, de la st•le, de lÕatrium, du ciel dŽcoupŽ), sÕimbriquent, formant une

figure fractale et exprimant que tout est dans tout.

La rotonditŽ de lÕŽcran, perceptible quand on porte son regard tangen-

tiellement, rappelle la rotonditŽ de la Terre et du ciel. Quand on regarde

perpendiculairement lÕŽcran ou le ciel, cette rotonditŽ dispara”t pour lais-

ser la place ˆ lÕinfini du bleu.

Le prix UNESCO de Paris ˆ Munich ; bleu de Bavi•re.

Pierre Restany mÕinvite ˆ prŽsenter Le bleu du ciel, sur lequel nous

avions discutŽ 38, pour le prix UNESCO pour la promotion des arts.

LÕorganisation tr•s bureaucratique de lÕUNESCO me pose beaucoup de

probl•mes techniques et financiers. Ils auraient prŽfŽrŽ que je montre une

Ïuvre plus simple, et vont multiplier les obstacles.

Je finance personnellement cette nouvelle version qui va cožter 900

euros. Ces difficultŽs montrent que les arts technologiques nŽcessitent

dÕautres rapports Žconomiques entre les artistes, lÕinstitution ou la galerie.

Je monte cette nouvelle version du Bleu du ciel entre lÕUNESCO ˆ

Paris et Munich o• habitent mes beaux-parents. Cette possibilitŽ est tr•s

intŽressante, en effet le ciel bavarois est tr•s changeant. Les nuages de

Bavi•re sont comme ceux de Normandie, imprŽvisibles.

Le bleu du ciel marche enfin. Apr•s avoir con•u cette Ïuvre en 1992,

apr•s lÕavoir montrŽe entre Tourcoing et Toulon avec un demi-succ•s dž

aux ordinateurs, je la vois enfin fonctionner comme je lÕavais imaginŽ. De

plus, le soir du vernissage, nous percevons en temps rŽel la nuit qui

tombe plus t™t ˆ Munich quÕˆ Paris, ajoutant une nouvelle dimension ˆ

cette Ïuvre et ouvrant des perspectives vers une nouvelle Ïuvre : Le
jour et la Nuit.

Ë la suite du Bleu du ciel, Derrick de Kerkhove me fit prendre cons-

cience que mon dŽsir dÕabstraction visuelle, de nŽgation de lÕimage,

venait de mon dŽsir dÕÏuvre sonore 39. LÕÏuvre Ozone puis o-o-o vien-

dront rŽpondre ˆ ce dŽsir : elles conjugueront interaction planŽtaire,

Technoromantisme, art sonore.
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Le bleu du ciel se prolongera dans deux projets : Le jour et la nuit et

bleu_orange. Le jour et la nuit cherchera ˆ exprimer le dŽcalage horaire

sur la Terre en poussant Le bleu du ciel ˆ sa limite dÕEst en Ouest : 12

heures de dŽcalage horaire.

bleu_orange superposera le dŽcalage Est-Ouest et la relation Nord-

Sud.
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Le jour et la Nuit, 1995, ici et lˆ

Le jour et la Nuit est une suite logique du Bleu du ciel. Lors de lÕexpo-

sition du Bleu du ciel entre Paris et Munich pour lÕUNESCO, le 18 avril

1995, nous avons per•u en temps rŽel la tombŽe de la nuit une heure

plus t™t ˆ Munich quÕˆ Paris. Je souhaitais travailler depuis longtemps sur

le dŽcalage horaire, cette course du soleil sur la Terre me fascine et sera

aussi lÕobjet dÕun de mes projets les plus rŽcents :Site_non-site. Mon

imagination avait dŽjˆ ŽtŽ excitŽe pendant mes voyages vers New York,

par la conjonction du dŽcalage horaire et de la vitesse de lÕavion sur le

globe. Ë quelle heure le soleil va se lever pendant le vol ? Quelle Ïuvre

rŽaliser autour dÕun vol supersonique, o• lÕavion va plus vite que la cour-

se du soleil ?

Diana Dominguez mÕinvite ˆ participer ˆ une manifestation ˆ Sao

Paulo en Novembre 1995, or je serais en Australie ˆ cette date, pour prŽ-

parer Ozone pour la Biennale dÕAdela•de.

Il y a douze heures de dŽcalage horaire entre Adela•de et Sao Paulo.

SÕil fait jour ˆ Adela•de, il fait nuit ˆ Sao Paulo, sÕil fait jour ˆ Sao Paulo, il

fait nuit ˆ Adela•de. La moyenne des deux ciels, bleu nuit et bleu ciel, ou

bleu ciel et bleu nuit, est un bleu moyen, outremer, qui ne varie pas. Le

passage des nuages peut introduire de lŽg•res nuances autour de ce

bleu moyen. Que lÕon soit ˆ Adela•de ou ˆ Sao paulo, lÕŽcran est de cette

m•me couleur. Ce dispositif planŽtaire complexe, aboutissant ˆ un mono-

chrome presque invariable, rŽsultante dÕun Žquilibre dynamique ˆ lÕŽchel-

le planŽtaire, est la mŽtaphore de lÕŽquilibre planŽtaire. Un Žquilibre com-

plexe, fragile et simple. Le BrŽsil et lÕAustralie, lieux de lÕÏuvre, sont aussi



significatifs pour cette Ïuvre, comme le souligne Paul Brown dans son

texte pour la Biennale dÕAdela•de. Ce sont des nations du Sud qui sont

des anciennes colonies des pays du Nord de la plan•te. Leurs perspecti-

ves dÕun dŽveloppement durable de la plan•te sont diffŽrentes des n™t-

res.

RŽalisation technique de lÕÏuvre

Mon idŽe de dŽpart est de transformer le programme du Bleu du ciel
pour lÕadapter ˆ la nouvelle Ïuvre. Les couleurs programmŽes auraient

variŽ du bleu ciel au bleu nuit en passant par un outremer proche du bleu

dÕYves Klein. JÕapporte en Australie, via notre voyage en Chine, le cap-

teur et les c‰bles de dix m•tres du Bleu du ciel qui relient ce capteur ˆ

lÕordinateur. Un paquet contenant lÕautre c‰ble et lÕautre capteur, est pr•t

ˆ •tre expŽdiŽ de France au BrŽsil. JÕai apportŽ aussi la source du pro-

gramme en langage C et le schŽma Žlectronique du capteur. En arrivant

ˆ Adela•de, je rencontre les jeunes programmeurs qui vont mÕaider ˆ

rŽaliser Ozone et Le jour et la nuit. Ils devraient modifier ce programme

initial pour faire varier le monochrome moyen : bleu ciel, bleu outremer,

bleu nuit au lieu de bleu ciel, gris-bleu, gris. Le nouveau dispositif devrait

aussi gŽrer diffŽremment les tŽlŽcommunications : un modem serait utili-

sŽ pour chaque ordinateur au lieu du minitel inutilisable dans ces deux

pays. Finalement, nous dŽcidons de ne pas adapter Le bleu du ciel, mais

dÕŽcrire un nouveau programme qui ferait la moyenne de deux vrais ima-

ges du ciel filmŽes par une camŽra vidŽo. Ces images numŽrisŽes locale-

ment dans chacun des deux ordinateurs seront envoyŽes sur un site ftp

puis ensuite interp™lŽes.

Cette Ïuvre nouvelle mÕintŽresse pour deux raisons. La premi•re est

que je nÕaime pas faire deux fois la m•me chose : une fois une Ïuvre

achevŽe, je souhaite ne pas la montrer ˆ nouveau, mais plut™t dŽvelop-

per de nouvelles idŽes. La seconde raison est que cette ambigu•tŽ, cet

entre-deux entre le rŽalisme (images numŽrisŽes) et lÕabstraction (mono-

chrome) me para”t tr•s stimulant pour lÕimaginaire. Un monochrome pur

est si abstrait que le spectateur peut douter de la rŽalitŽ de lÕÏuvre pla-

nŽtaire. Il peut penser ˆ une simulation sans grand intŽr•t. Un Žcran
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monochrome bleu, peut aussi faire penser ˆ un moniteur vidŽo en attente

dÕune diffusion. Trop rŽaliste, lÕÏuvre serait tout aussi banale. Superposer

deux images du ciel, entra”ne le projet vers la figuration des nuages, ce

qui nÕest pas lÕobjet du Jour et la Nuit. Le spectateur plus averti pourrait

penser que cÕest une nouvelle version de lÕÏuvre de Kit Galloway et

Sherry Rabinowitz, Hole in space, o• les nuages joueraient le r™le des

Çspectacteurs È de cette Ïuvre ancienne.

LÕinterpolation des deux images du ciel de jour et de nuit donne une

image abstraite proche dÕun monochrome bleu moyen. LÕÏuvre est ainsi

vivante, organique, rŽelle, et en m•me temps abstraite et elle garde la

perspective initiale du projet : celle de la poŽsie planŽtaire, celle dÕun ima-

ginaire de la distance. La manifestation Arte Technologia de Sao Paulo,

ne peut trouver de camŽra vidŽo, aussi le projet Žchoue pr•s du but.

Adela•de / Roubaix

Le Jour et la Nuit et Ozone sont exposŽs simultanŽment ˆ la Biennale

dÕAdela•de en mars 1996. Je cherche un lieu pour les accueillir simulta-

nŽment en France. Ce lieu aurait montrŽ ces Ïuvres et mÕaurait aidŽ

techniquement. La revue virtuelle du Centre Pompidou et la vidŽoth•que

de Paris refusent. Le CICV est intŽressŽ, mais comme ces Ïuvres utili-

sent le rŽseau mais ne sont pas des sites web ce qui doit correspondre ˆ

leur politique, ils refusent finalement de mÕaider. Il nous faut constater le

dŽcalage entre le fonctionnement de ces institutions et un art technolo-

gique de recherche.

Le lien entre les deux images du ciel, du jour et de la nuit, nous relie ˆ

la Terre, ˆ son mouvement, sa rotation Žternelle, son Žquilibre dyna-

mique. Ce rythme primordial de la lumi•re et de la nuit, du soleil et de

lÕombre est celui de tous les •tres vivants. Il est aussi ˆ lÕorigine des mou-

vements de lÕair et du climat. La technologie peut nous faire perdre toute

perception de la nature, mais elle peut aussi nous aider ˆ la redŽcouvrir

avec une perspective diffŽrente ou plus vaste.

LÕart technoromantique, dans sa simplicitŽ et sa vŽritŽ nous invite ˆ

retrouver des Žmotions primordiales et ˆ dŽvelopper de nouvelles percep-

tions, de nouvelles prŽsences ˆ la nature et ˆ la nature humaine.
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Ozone, 1996, le netart, un art de lÕair

En 1994, nous concevons un projet de maison en bois et terre-paille,

en Normandie, sur un magnifique terrain face ˆ la mer. Ce projet, pour-

tant tr•s avancŽ, Žchoue ˆ cause dÕun notaire peu scrupuleux. De retour

ˆ Lille, o• je me sens mal, habitant dans un HLM, dans cette ville o• la

pollution est importante, loin de mes racines et dans une situation sociale

difficile, je dŽcide de postuler pour une bourse de la Villa MŽdicis hors-

les-murs : partir au loin, le plus loin possible.

Les artistes passent un temps considŽrable dans la constitution de

dossiers : bourses dÕaide ˆ la crŽation, festivals, expositions, commandes

publiques, subventions dÕassociations (aupr•s du Minist•re de la Culture,

des villes, des Conseils GŽnŽraux, des Conseils RŽgionaux, de

lÕEurope...). Il se trouve quÕune fois de temps en temps, sur ces dizaines

de dossiers, nous recevons une rŽponse favorable. LÕorganisation dÕun

artiste doit lui permettre de constituer des dossiers tr•s rapidement.

Maintenant les dossiers sont devenus informatiques, imprimables sur

mesure, constituant des archives tr•s volumineuses et intŽressantes sur

lÕŽvolution des Ïuvres. AujourdÕhui mon dossier est en ligne, et une

adresse internet remplace les photocopies des annŽes 1980. Demain,

sans doute, les rendez-vous se feront par visioconfŽrence.

La seule chance dÕobtenir une bourse est quÕun membre de la com-

mission sÕengage autour de votre projet, connaisse et apprŽcie votre tra-

vail. Si un fonctionnaire du minist•re de la culture dont le pouvoir est

considŽrable dans lÕattribution de cet argent, apprŽcie votre travail, le

trouve ˆ la mode, rencontre sa stratŽgie, alors vous avez de la chance,

sinon votre travail dans une rŽgion peut •tre arr•tŽ. Mon travail a pu ainsi

se dŽvelopper en Basse-Normandie mais a ŽtŽ entravŽ par les

conseillers des arts plastiques dans le Nord puis dans le Languedoc-

Roussillon. Berlin-Pékin a ŽtŽ refusŽ par le FIACRE. Le projet Eurotunnel
a ŽtŽ emp•chŽ par la conseill•re arts plastiques du Nord, le projet

Site_non-site a ŽchouŽ ˆ cause dÕun avis dŽfavorable du conseiller arts

plastiques du Languedoc Roussillon. Il est probable que mes projets

identifiŽs de fa•on exagŽrŽe comme de lÕart Žcologique, rencontrent une

opposition politique.

Qui ne tente rien, nÕobtient rien, aussi la vie dÕun artiste aujourdÕhui

comporte de nombreux rendez-vous aupr•s des fonctionnaires, mŽdia-
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teurs, critiques dÕart, responsables dÕinstitutions. Ce nÕest dÕailleurs pas

forcŽment dŽsagrŽable, parfois fastidieux. Ces rendez-vous ont lieu sou-

vent ˆ Paris, ce qui avantage considŽrablement les artistes de la capitale.

Comme seulement une tr•s faible partie de ces dŽmarches aboutit ˆ une

rŽponse favorale, ce travail est tr•s ingrat, voire dŽsespŽrant.

Je dŽcide donc, ˆ tout hasard, de postuler pour une bourse de la Villa

MŽdicis hors-les-murs, pour aller en Australie. Antipode mythique qui

conjugue les espaces naturels grandioses (les dŽserts, les tropiques et

les coraux...), la culture fascinante des aborig•nes et une approche

remarquable des arts technologiques. Jeffrey Shaw, Eric Gidney, Stellarc,

sont des pionniers et des figures de ces arts au niveau international.

Le contexte de la crŽation dÕOzone : HLM et Žcologie.

Nous vivons au rez-de-chaussŽe dÕun HLM, au centre de Lille. Dans

cette rue, dans ce quartier du Vieux-Lille, la prostitution en voiture

dŽcompose la vie du quartier. Dix fois, les m•mes camions, les m•mes

voitures passent ˆ vive allure pour chercher des prostituŽes. Le bruit

incessant des voitures et des camions mÕinsupporte et mÕobs•de.

Le numŽro de lÕŽtŽ 1994 de la revue Greenpeace, consacre un dossier

ˆ lÕozone. Ç Sauver lÕozone, sauver sa peau È40. Le probl•me de la cou-

che dÕozone touche particuli•rement lÕAustralie et la Nouvelle ZŽlande. La

couche dÕozone est indispensable ˆ la vie sur Terre, car elle filtre les UVB

mortels, et les emp•che dÕatteindre la surface de la plan•te. La diminution

de la couche dÕozone a des effets tr•s importants : augmentation des

cancers de la peau, des cataractes (et autres maladies oculaires), baisse

des dŽfenses immunitaires, diminution de la photosynth•se et en consŽ-

quence des rendements agricoles, dŽsertification, diminution du plancton

et donc des poissons. LÕozone est dŽtruit dans la haute atmosph•re par

les composŽs chimiques chlorŽs (CFC) prŽsents dans les rŽfrigŽrateurs,

les climatiseurs, les mousses isolantes, les emballages en polystir•nes...

En Allemagne, les polystir•nes ont ŽtŽ remplacŽs depuis longtemps par

des emballages en papier ou en carton recyclŽs. Passant chaque annŽe

plusieurs semaines en Allemagne, je suis assez rŽvoltŽ par ce mŽlange

fran•ais dÕinertie citoyenne, dÕinconscience voire dÕidiotie, et dÕabus de

pouvoir des entreprises et des hommes politiques pour sÕopposer ˆ des

mesures de bon sens pour mieux vivre ˆ long terme.
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Un autre article dans ce dossier Ç ozone en haut, ozone en bas È,

montre le paradoxe de lÕozone. En dŽficit dans la stratosph•re, il est en

exc•s dans les villes ˆ cause de la pollution automobile. Le soleil y pro-

voque la recombinaison des gaz dÕŽchappement qui deviennent des gaz

toxiques dont lÕozone, endommageant les poumons citadins. Adepte du

vŽlo, impressionnŽ par les villes allemandes, o• des milliers de vŽlo par-

courent les villes, ou par la belle Venise sans voiture, je r•ve de centres

villes calmes, paisibles, ˆ lÕair pur...

JÕimagine donc un projet franco-australien qui exprimerait ce paradoxe,

cette double pollution de lÕozone ˆ lÕŽchelle planŽtaire. Le trou dÕozone a

des consŽquences tangibles en Australie, o• les enfants apprennent ˆ

lÕŽcole ˆ se protŽger du soleil. Chaque jour, en Nouvelle ZŽlande, le

temps dÕexposition maximal au soleil, appelŽ Burn Time est donnŽ au

journal tŽlŽvisŽ.

LÕidŽe mŽtaphorique et poŽtique de cette Ïuvre est de rŽaliser une

pompe ˆ ozone. Les artistes du XX•me si•cle ont ŽtŽ inspirŽs par les

machines : les Futuristes, Duchamp et ses machines cŽlibataires 41,

Beuys et sa pompe ˆ miel 42, ou Tinguely et ses mŽtamatics 43...

Ozone exprime notre inquiŽtude et notre perplexitŽ face ˆ des phŽno-

m•nes o• le naturel et lÕartificiel interagissent de fa•on complexe. Comme

ces phŽnom•nes sont immatŽriels, nous nÕen prenons conscience quÕˆ

travers la science, les mesures, les statistiques. LÕozone, les ultraviolets,

sont des facteurs de phŽnom•nes complexes o• le corps humain, la

nature, lÕactivitŽ humaine interagissent. Au niveau global, lÕŽcosyst•me

planŽtaire, le climat, sont modifiŽs par la superposition, les interactions

de toutes les actions individuelles locales. Nos dŽsirs immŽdiats de

confort et dÕaugmentation des richesses, qui sÕexpriment ˆ travers le

dŽveloppement Žconomique et industriel entrent en conflit avec notre sur-

vie ˆ long terme. Devant ces phŽnom•nes immatŽriels qui nous effraient,

nous avons inventŽ des concepts : Ç dŽveloppement durable È, Ç principe

de prŽcaution È. Nous nous rŽunissons, pensons et agissons ˆ lÕŽchelle

du globe : sommets de la Terre. LÕozone est impalpable : cÕest un Ç objet

immatŽriel È liŽ ˆ lÕinformation aux mains des hommes politiques qui
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contr™lent les organismes de mesure et en partie les media.

Le probl•me de lÕozone, ˆ la suite des dŽcisions dÕinterdiction des

CFC, semble diminuer. DÕautres probl•mes comme les changements cli-

matiques nŽcessiteraient des dŽcisions planŽtaires, mais ils sont plus dif-

ficiles ˆ rŽsoudre, car ils touchent ˆ notre confort quotidien, ˆ travers lÕuti-

lisation de la voiture, le chauffage domestique, le dŽveloppement Žcono-

mique.

Nos actions ont des consŽquences dans le temps et dans lÕespace.

Nos gestes peuvent interagir avec la vie dÕautres humains situŽs aux anti-

podes. Une solidaritŽ et une conscience globale sÕŽlaborent peu ˆ peu.

La beautŽ, la poŽsie de la distance, se m•lent ˆ notre inquiŽtude devant

des phŽnom•nes qui nous dŽpassent et auxquels nous participons. LÕ Art

PlanŽtaire exprime cette perception globale, cette conscience des phŽno-

m•nes terrestres, humains et naturels.

LÕart des tŽlŽcommunications, permet dÕexprimer cette interdŽpendan-

ce des actions terrestres ˆ lÕŽchelle du globe. La poŽtique de lÕubiquitŽ, la

sensualitŽ de la distance, lÕŽmotion du lointain, appellent ˆ une nouvelle

dimension de notre psychologie.

Nos consciences, par cet art, sÕŽlargissent, sÕouvrent au loin. Notre

esprit, comme dans lÕexpŽrience mŽditative, devient plus vaste, plus

ouvert. Nous avons une conscience diffuse du lien entre notre •tre et les

autres •tres, la nature et tout ce qui nous entoure, du plus proche au plus

lointain.

LÕart de la distance, exprime ce sentiment de partage de notre cons-

cience entre ici et ailleurs, entre moi et lÕautre, entre intŽrieur et extŽrieur.

La perte de vue, lÕouverture ˆ une autre vision, celle du coeur, rŽorganise

notre perception. Cette perte de vue est la source de lÕimaginaire. Elle

dŽveloppe une perception englobante : tactile et sonore. Ozone, Ïuvre

aŽrienne, sur la tactilitŽ planŽtaire des statistiques (comme lÕexprime

Derrick de Kerkhove en parlant du Bleu du ciel 44) est pour ces raisons,

une installation sonore ˆ lÕŽchelle de la Terre.

LÕavant-projet sÕintitule ÇLe son du camion qui passe È, en rŽfŽrence

au concept de John Cage qui demandait sÕil existait une musique du

camion qui passe. LÕavant-projet est le suivant Ç Un piano informatisable

(dans un lieu C) joue une musique alŽatoire ŽlaborŽe peu ˆ peu au cours

de la journŽe, en fonction de lÕintensitŽ de lÕozone dÕune ville lointaine
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(lieu A), et de lÕintensitŽ des UV B qui traversent lÕatmosph•re dans une

autre ville (lieu B). Une musique ŽlaborŽe sans lÕintervention humaine par

lÕactivitŽ planŽtaire humaine (pollution citadine qui dŽgage de lÕozone) et

son interaction avec le soleil. Les lieux A, B, et C reliŽs par le rŽseau

international Internet peuvent •tre situŽs sur nÕimporte quel continent.

Toutes les configurations gŽographiques sont possibles : A, B et C en

Australie, A en Australie et B et C en Europe, A en Australie, B au BrŽsil,

C en EuropeÉ È.

Les concepts restent les m•mes dans lÕÏuvre finale, qui est simplifiŽe

puisquÕil ne reste que deux pays : lÕAustralie et la France, mais trois lieux.

Le lieu de collecte des donnŽes de pollution, Lille, est diffŽrent du lieu

fran•ais de lÕinstallation sonore, Roubaix. D•s cet avant-projet, jÕai cher-

chŽ si des institutions de mesures donnaient des donnŽes dÕozone (pollu-

tion ou UVB), directement sur internet. Ce nÕest quÕavec le dŽveloppe-

ment dÕinternet, quelques annŽes plus tard que ce type de donnŽes

seront disponibles, permettant la rŽalisation de lÕÏuvre o-o-o, qui est la

suite dÕOzone.

Au dŽpart du projet, je pensais utiliser un piano informatisable Yamaha,

comme dans lÕÏuvre de Bure-Soh montrŽe ˆ la galerie Donguy, ou dans

lÕÏuvre de Rodney Graham, École de la vélocité 45. Je trouvais en effet

que ce trouble que nous avions devant un piano dont les touches sÕabais-

sent toutes seules et qui joue un son sans intervention humaine, figurait

ce m•me trouble que nous avions en observant les interactions planŽtai-

res immatŽrielles. Le piano est aussi une rŽfŽrence ˆ John Cage. Ë la fois

ˆ ses pianos prŽparŽs, et aussi ˆ son idŽe dÕune musique en partie indŽ-

terminŽe, et provenant du hasard. Une matŽrialisation du hasard en

quelque sorte. Le piano prŽparŽ, perd par lÕinstallation dÕobjets sur ses

cordes, son tempŽrament (bien tempŽrŽ), qui rŽgit la musique classique

occidentale. Enfin, lÕobjet Ç piano È a une histoire. Le son de cet objet en

bois et en cordes ne peut •tre reproduit par un synthŽtiseur. Cette combi-

naison du traditionnel, du naturel et du technologique font partie de mon

idŽe du Technoromantisme.

Le piano informatisŽ donnerait lÕimage dÕune machine cŽlibataire, une

machine qui Žcoute le monde et nous le reprŽsente. Une machine qui

nous fait r•ver, imaginer, prendre conscience. Ce sont les interactions
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planŽtaires, la Terre et lÕair qui glissent sur lui, qui jouent du piano. Pour le

projet final, nous nÕutiliserons pas un piano car lÕinstallation se situe ˆ

lÕextŽrieur. Les sources sonores sont dissimulŽes, le son est partout dans

le lieu, dans le jardin ˆ Adela•de, ou dans la rue, ˆ Roubaix.

Le projet final est dŽcrit ainsi Ç Des sons produits en fonction de lÕozo-

ne venant de la circulation automobile ˆ Lille et du trou dans la couche

dÕozone stratosphŽrique en Australie, sont diffusŽs simultanŽment dans le

jardin dÕun b‰timent historique dÕAdela•de, et dans la rue ˆ Roubaix.

Cette installation joue le r™le mŽtaphorique dÕune Ç pompe ˆ ozone È

entre lÕozone de la pollution et lÕozone naturel, entre lÕEurope et

lÕAustralie, entre lÕhomme et la nature.

Cette musique est ŽlaborŽe sans lÕintervention humaine par lÕactivitŽ

planŽtaire humaine (pollution citadine qui dŽgage de lÕozone) et par lÕinte-

raction avec la nature (la couche dÕozone naturelle et le soleil) È.

Le thŽoricien australien des nouvelles technologies, Paul Brown, Žcrit

un texte sur Ozone et Le jour et la nuit. Il y parle de lÕarrogance des

nations du Ç First World È, lÕEurope et de leurs relations avec les nations

de lÕhŽmisph•re sud. Pour lui, Ozone se situe dans ce contexte de dŽco-

lonisation et des conflits dÕintŽr•t ˆ lÕŽchelle du globe. Il souligne en parti-

culier quÕen 1995 plusieurs nations europŽennes voulaient revenir sur les

accords signŽs en mati•re dÕŽmission de CFC dŽtruisant la couche dÕozo-

ne.

Pour Paul Brown, lÕÏuvre aŽrienne Ozone rapproche le vide taoiste, la

noosph•re de de Chardin et le rŽseau. Le rŽseau est en effet un vide-

plein, un vide habitŽ, un vide fait de liens que notre intuition per•oit. Il

Žcrit avec justesse que mes Ïuvres sont des Ç portes ouvertes sur un

espace mental qui existe autant dans lÕesprit des spectateurs que dans

les frŽnŽtiques signaux binaires du mŽtamŽdium informatique È.

Ozone a ŽtŽ tr•s complexe ˆ organiser. LÕensemble des archives de

courriers ŽchangŽs pour rassembler les informations menant ˆ lÕÏuvre

finale, p•se 3,8 kilos. Les solutions techniques et conceptuelles dÕOzone
montrent des prolongements et des ruptures avec les projets prŽcŽdents.

Au dŽbut du projet Ozone, je pensais utiliser comme dans Le bleu du ciel
des capteurs : un capteur dÕUVB en Australie et un capteur dÕozone ˆ

Lille. Chaque capteur aurait ŽtŽ rŽliŽ ˆ un ordinateur (ou ˆ une machine

Žlectronique comme Autoportrait), reliŽ lui-m•me au piano informatique.
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Dans le cas dÕun ordinateur, il aurait fallu crŽer un programme faisant

jouer le piano via une interface midi. Mais les capteurs dÕozone et dÕUVB

sont tr•s cožteux et tr•s difficiles ˆ mettre en Ïuvre. Comme ces cap-

teurs sont mis en Ïuvre par des instituts de mesure, il est plus logique

dÕessayer dÕobtenir de ces institutions les mesures en temps rŽel. Je

contacte lÕAREMA : Association pour la mise en Ïuvre du RŽseau de

Mesure et dÕAlerte pour la prŽvention de la pollution atmosphŽrique dans

la zone de Lille-Roubaix-Tourcoing. Son r™le est dÕinformer les hommes

politiques qui dŽcident ou non de nous informer... LÕAREMA dispose dÕun

ensemble de capteurs de diffŽrents polluants rŽpartis dans lÕagglomŽra-

tion lilloise. Au moment dÕOzone, trois capteurs mesurent ce gaz dans

lÕagglomŽration. Chaque capteur envoie par tŽlŽphone sa mesure ˆ

lÕAREMA tous les quarts dÕheure. Ces donnŽes numŽriques sont stoc-

kŽes puis validŽes, cÕest-ˆ-dire vŽrifiŽes : certaines sont visiblement aber-

rantes. Elles sont fournies aux hommes politiques qui dŽcident ou non de

prendre des Ç mesures È... de rendre ou non ces informations publiques.

Le jour du dŽpart du Tour de France, en juillet 1994, pour un contre-la-

montre, la pollution avait atteint la cote dÕalerte. Mais personne ne pouvait

prendre la dŽcision dÕannuler la manifestation suivie par un million de

spectateurs et des millions de tŽlŽspectateurs. La directrice de lÕAREMA

accepte de me donner des mesures de pollution, sous rŽserve dÕaccepta-

tion de son prŽsident. Je vais devoir attendre plusieurs mois la nomina-

tion de son successeur pour recevoir une rŽponse ˆ ma demande dÕutili-

ser ces mesures pour les transformer en sons ! M•me pour •tre transpo-

sŽes en sons, ces donnŽes devront •tre validŽes par lÕingŽnieur de

lÕAREMA et ne pourront mÕ•tre transmises en direct. On voit que ces

instituts de mesure, pourtant financŽs sur fonds publics, nÕont pas une

fonction dÕinformation transparente des citoyens. Elles ont pour principale

fonction de nous faire croire que notre santŽ et notre sŽcuritŽ sont assu-

rŽes, alors quÕil nÕen est rien. Je crois quÕelles sont un leurre.

En Australie, je cherche qui pourrait bien me donner acc•s ˆ des

mesures de la couche dÕozone, ou ˆ sa mesure indirecte : celle des ultra-

violets. Laurent de Gaulle, attachŽ culturel de lÕambassade de France ˆ

Canberra me donne lÕadresse du bureau de la mŽtŽorologie de

Melbourne et du CSIRO ˆ Adela•de (Commonwealth Scientific Industrial

Research Organisation). Ces deux institutions me dirigent vers la Skin
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Cancer Foundation ˆ Adela•de. Cette fondation mÕenvoie aussit™t des

courbes de mesures des UVB et me propose dÕaccŽder librement ˆ tou-

tes les donnŽes.

Parmi les institutions culturelles australiennes, les rŽponses les plus

positives viennent dÕAdela•de : du Media Ressource Center et de

lÕAustralian Center for Network and Technology. Le projet semble donc

sÕŽtablir dans cette ville.

En fŽvrier 1995, jÕai donc trouvŽ comment mesurer la pollution par lÕo-

zone ˆ Lille, et comment mesurer indirectement la couche dÕozone en

Australie. Il me faut ˆ ce stade du projet trouver comment rassembler ces

mesures en temps rŽel, puis les transformer en sons. Si ces donnŽes

Žtaient disponibles sur internet, ceci faciliterait la rŽalisation de lÕÏuvre.

Je trouve un informaticien stagiaire ˆ Lille qui pourrait programmer lÕÏuv-

re, mais il sera plus appropriŽ de travailler avec des informaticiens

dÕAdela•de.

JÕobtiens cette bourse de la villa MŽdicis hors-les-murs et je reprends

le projet laissŽ en attente pendant trois mois. Sans cette bourse, il Žtait

impossible dÕaller plus loin. Je reprends alors contact avec les institutions

australiennes. David OÕHalloran qui travaillait pour lÕANAT, vient dÕ•tre

nommŽ commissaire pour les arts visuels de la Biennale dÕAdela•de et il

me propose dÕy exposer. Sachant que jÕai une bourse du gouvernement

fran•ais, il accepte Ozone si elle ne cožte rien ˆ organiser. Ce manque

de financement du c™tŽ australien nous posera de sŽrieux probl•mes.

Les australiens, comme les amŽricains savent jouer des institutions fran-

•aises pour financer leurs manifestations culturelles et surtout leurs artis-

tes. Une situation tr•s dŽsagrŽable qui sous-entend que lÕart fran•ais ne

les intŽresse pas.

LÕAFAA 46 mÕattribue la bourse en janvier 1995, pour un sŽjour de six

mois du 15 juillet 1995 au 15 janvier 1996. Jacques Chirac est Žlu en mai

1995 et dŽcr•te la reprise des essais nuclŽaires dans le pacifique, essais

que Fran•ois Mitterrand avait interrompus. Une campagne internationale

de protestation commence pour arr•ter les essais nuclŽaires ˆ proximitŽ

du continent australien. Les relations jusque lˆ cordiales entre les fran-

•ais et les australiens (qui nous vendent lÕuranium pour ces bombes

nuclŽaires), deviennent tr•s tendues. Le Minist•re des Affaires ƒtrang•-

res se voit dans la situation paradoxale dÕenvoyer en Australie dans ce
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contexte, un artiste Žcologiste, membre de Greenpeace et opposŽ aux

essais nuclŽaires. LÕAFAA me demande alors si je ne peux pas proposer

un autre projet, ayant peur quÕOzone, ne soit per•u comme une provoca-

tion. Maintenant que mon Ïuvre semble rŽalisable, je ne souhaite pas

lÕabandonner. Le Minist•re et lÕambassade mÕappelent, inquiets et mÕinti-

ment un devoir de rŽserve. JusquÕˆ la veille de mon dŽpart, le 15 juillet, je

nÕai obtenu ni visa, ni billet dÕavion. Pour temporiser, je propose de mÕar-

r•ter ˆ Hong Kong et dÕaller en Chine, le temps que la situation diploma-

tique se calme. Ainsi, jÕai la chance de rassembler des ŽlŽments pour

Berlin-Pékin, installation planŽtaire con•ue en 1987, et qui reste intŽres-

sante, malgrŽ la chute du Mur.

La situation se complique dans mes relations avec les australiens. Les

partenaires de la premi•re heure connaissent mon point de vue et savou-

rent avec moi tout le piquant de la situation. Je re•ois cependant un fax

assez virulent dÕun artiste australien, directeur dÕun centre dÕart. Je crains

que cette situation tendue ne me pose dÕimportantes difficultŽs, mais il

nÕen sera rien. Les australiens ajoutent la langueur tropicale au flegme

britannique et savent faire la part des choses.

LÕorganisation du projet est prise en main par une jeune artiste dyna-

mique, Clare Lanson, qui conna”t les rouages des institutions locales. Elle

est compŽtente en arts et technologies et tr•s efficace. LÕexposition doit

avoir lieu, quand jÕarrive ˆ Adela•de, dans une galerie dÕArt Contemporain

dirigŽe par Clare. Mais elle est licenciŽe par ses employeurs. Nous

devons chercher un autre lieu. Nous trouvons un splendide jardin, au cen-

tre dÕun b‰timent historique dÕAdela•de en cours de restauration : le Old

Treasury Building.

Ce lieu est tr•s beau. Un clo”tre carrŽ entoure un jardin au centre duquel

est un bassin circulaire o• poussent des nŽnuphars. JÕabandonne lÕidŽe

du piano, tr•s cožteux, pour prŽfŽrer des haut-parleurs dissimulŽs dans

les roseaux et les arbres tropicaux du jardin.

La bourse de 60 000 francs (9 000 euros) de lÕAFAA suffit pour mon

sŽjour, mais ne peut financer une exposition cožteuse. La Biennale

demande 20 000 francs (3 000 euros) ˆ lÕambassade pour assurer lÕorga-

nisation dÕOzone. Notre budget limitŽ dŽcourage les informaticiens sauf

lÕun deux, Dizzy qui programme aussi Le jour et la nuit. JÕorganise en

France les deux Ïuvres dans le m•me lieu, le Centre International de la
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Communication ˆ Roubaix. Les sons dÕOzone sont diffusŽs par haut-par-

leurs dans la rue.

Ozone, Ïuvre aŽrienne, nous interroge sur nos relations avec la Terre.

Notre pouvoir sur la nature est grand, mais nos actions nous dŽpassent

et la rŽaction de la plan•te nous inqui•te. Les discr•tes Ç gouttes

sonores È dÕOzone, nous appellent ˆ la prŽsence. Notre prŽsence dans la

relation intime avec la Terre, notre prŽsence au vide qui nous entoure et

nous habite.
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Le pouvoir des fleurs, 1996, la relation : une des dimensions du

Technoromantisme

La relation est une dimension essentielle du Technoromantisme, pour-

suivant lÕutopie participative des avant-gardes. Cette utopie dÕune Ïuvre

participative est une mŽtaphore du dŽsir de reconna”tre dans tous les

humains une part de crŽativitŽ, une mŽtaphore de la dŽmocratie et du

droit dÕexpression. Elle sÕexprime dans toutes les formes dÕÏuvres ouver-

tes : les installations appelant la perception pluri-sensorielle et lÕaction du

spectateur, les dispositifs technologiques interactifs, les Ïuvres dÕart dÕin-

tervention (sculptures sociales)... Des Ïuvres comme La Nuit de la télé-
copie, Thaon / New York, expriment cette dimension de relation dans un

art technologique, le projet 15 bancs pour simplement s’asseoir, de 1991,

dŽveloppe aussi cet art relationnel dans une approche non technolo-

gique. Le pouvoir des fleurs, Ïuvre rŽalisŽe avec Sylvia Hansmann pour-

suit cette recherche.

Nous vivons en HLM depuis dix ans. Cette Ïuvre est une rŽaction

spontanŽe : crŽer pour opposer la poŽsie ˆ la laideur, lÕart comme poli-

tique de rŽsistance et de proposition dÕune autre relation ˆ la ville et ˆ

lÕautre. Elle exprime notre dŽsir Žcologique dÕune autre ville et dÕune autre

citoyennetŽ.

Un des principaux probl•mes auxquels nous Žtions confrontŽs quoti-

diennement dans cette citŽ HLM au coeur de Lille Žtait la prostitution en

voiture. Nous ne parlons pas seulement de la situation dÕesclavage des

femmes et de celle dÕune sexualitŽ violente, mais aussi des incidences

concr•tes pour la vie dans ce quartier du Vieux-Lille : bruit infernal et bru-

talitŽ automobile, seringues et prŽservatifs, armes et autres situations

choquantes rencontrŽes quotidiennement.

Cette situation nous a incitŽs ˆ proposer un projet de rue alternatif :

sans voiture ou avec une circulation automobile rŽduite, avec des espa-

ces verts et des espaces de jeux pour les adultes et les enfants. LÕidŽe de

ce projet de rue est de redonner ˆ la rue la convivialitŽ que les voitures

lui retirent, de remplacer la violence par la prŽsence conviviale des habi-

tants de la rŽsidence.

LÕautre question liŽe ˆ cette Ïuvre a trait aux relations entre les

citoyens, les artistes et le pouvoir. En fait, cette Ïuvre aurait pu •tre col-

laborative si elle avait ŽtŽ acceptŽe par les politiciens, elle a ŽtŽ lÕobjet
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dÕune confrontation extr•mement vive entre nous, artistes et les respon-

sables de la ville et des HLM. Il faut comparer le contexte engagŽ de

cette Ïuvre qui sÕapparente ˆ une rŽvolte, avec le contexte institutionnel

de lÕÏuvre de Robert Milin pour le Palais de Tokyo (voir plus loin). Quand

jÕai ŽtŽ nommŽ professeur aux Beaux-arts de Tourcoing, jÕai Žcrit au Maire

de Lille pour demander sÕil nÕexistait pas un programme dÕatelier dÕartistes

ˆ Lille comme il y en avait ˆ HŽrouville-Saint-Clair, o• nous habitions, ou

ˆ Paris. La rŽponse nous a ŽtŽ donnŽe par lÕadjoint au maire, prŽsident

des HLM, qui nous proposait un appartement HLM dans une rŽsidence

des annŽes 70 dans le Vieux-Lille. Ce prŽsident des HLM nous Žcrivit d•s

notre installation pour nous demander de fa•on appuyŽe de nous inscrire

sur les listes Žlectorales. Cette attitude Žtait choquante, elle dŽvoilait lÕuti-

lisation des HLM comme instrument Žlectoral. Elle rŽv•lait un syst•me

fŽodal de corruption, de clientŽlisme, de censure, de menaces et de

rŽpression, o• les habitants modestes ont tr•s peu de marge de libertŽ.

Nos relations avec les HLM et le pouvoir politique se termineront en effet

par un proc•s o• ils nous rŽclameront de fa•on injuste 20 000 francs de

remise ˆ neuf de lÕappartement. Ce logement nous avait ŽtŽ attribuŽ dans

un Žtat sordide et il nous Žtait impossible malgrŽ tous nos travaux de

rŽnovation de le rendre comme neuf. La remise ˆ neuf du logement, outre

quÕelle allait profiter ˆ un client plus disciplinŽ du syst•me, Žtait un r•gle-

ment de compte politique. Notre attitude critique dÕartistes face ˆ ce sys-

t•me et nos propositions dÕune ville Žcologique et citoyenne nous sem-

blaient •tre pleines de bon sens, et m•me apolitiques.

LÕarchitecture de ces HLM est une horreur. Construits vingt ans aupa-

ravant, ils avaient ŽtŽ renovŽs deux ans plus t™t, et les plaques de barda-

ge de mati•re indŽfinie qui les recouvraient, tombaient dŽjˆ, risquant

dÕestourbir les habitants. LÕoffice des HLM avait donc dŽcidŽ dÕencercler

tous les b‰timents pendant deux ans, en attendant que la justice et les

experts dŽterminent qui devrait payer la troisi•me fa•ade de ces blocs

dÕhabitats. Nous Žtions en zone de chantier, encagŽs, interdits de sortir

dans les Ç espaces verts È. Les HLM ont m•me imaginŽ dÕinterdire lÕou-

verture des fen•tres. Pourquoi lÕarchitecture de ces b‰timents nÕa-t-elle

pas ŽtŽ con•ue de fa•on plus durable, une des donnŽes essentielles

dÕune rŽflexion Žcologique sur lÕhabitat ? Une architecture plus belle, plus

durable, plus humaine, comme celle dÕun Lucien Kroll 47 ou celles dŽcri-
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tes par James Wine 48. Un urbanisme Žcologique, o• des espaces sont

crŽŽs pour la convivialitŽ.

Dans notre projet de rue, il ne sÕagissait pas seulement de limiter la

place de la voiture qui est une arme et une carapace. Ce char emp•che

toute communication entre le conducteur et le piŽton, il pollue lÕair, il est

bruyant et exerce une violence physique. Les zones piŽtonnes sont

con•ues comme des zones commer•antes, rien nÕy est fait pour la convi-

vialitŽ : pouvoir sÕarr•ter, parler, gratuitement. Les bancs deviennent des

ŽlŽments de plus en plus rares pour limiter la place grandissante des

SDF. La sŽcuritŽ devient le concept essentiel de ces espaces o• lÕon sup-

prime les arbustes, les espaces intimes et complexes, pour faciliter la

vision (transparence) des forces de lÕordre.

Ë proximitŽ de ces HLM, la plaine Winston Churchill, est rŽamŽnagŽe

apr•s le passage du TGV, enterrŽ gr‰ce ˆ la pression des Žcologistes.

Cet espace semi-sauvage, indiffŽrenciŽ, o• des familles venaient pique-

niquer, est remplacŽ par des terrains de football et des levŽes de terre

reproduisant les fortifications Vauban. Cet espace vague devient un espa-

ce disciplinŽ, quadrillŽ, tracŽ ˆ la r•gle dÕurbanistes peu inspirŽs. Le dŽs-

ordre relatif des quelques jardins familiaux qui sÕy trouvaient est aussi

supprimŽ. Une autre vision du jardin urbain, celle du jardin Žcologique

tout proche, est possible 49. Le pouvoir des fleurs par contre a sans

doute ŽtŽ per•u comme trop anarchique, trop sale (planter des mauvai-

ses herbes au pied dÕun HLM au centre de Lille...) pour •tre rŽcupŽrŽ

politiquement. Cependant les HLM ont hŽsitŽ : ils ont dŽp•chŽ la respon-

sable de la communication, venant inspecter le lieu du dŽlit avec ses

lunettes noires. Elle a Žmis ensuite, au tŽlŽphone, lÕhypoth•se que la bor-

dure soit entretenue par la ville de Lille. Connaissant la lourdeur du servi-

ce des espaces verts... Mais surtout ce nÕŽtait pas lÕesprit du projet, qui

consistait avant tout ˆ exiger lÕexpression des citoyens. LÕacte de planter

est avant tout ici, une prise de parole, une action citoyenne, un engage-

ment. Nous nÕavons pas besoin quÕencore une fois lÕon parle ˆ notre

place, que lÕon nous coupe... la parole.Le pouvoir des fleurs est la mŽta-
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phore de la libertŽ dÕexpression et de lÕengagement citoyen. Une mŽta-

phore de lÕinteraction contre la communication unilatŽrale. De fait, politi-

quement, une mŽtaphore de la dŽmocratie, o• chacun pourrait sÕexprimer

et contribuer ˆ lÕŽlaboration de la citŽ.

En rŽalisant Le pouvoir des fleurs, nous nÕavions pas lÕidŽe de dŽcrŽter

cette action Ïuvre dÕart. Cette action nous semblait urgente, essentielle,

vitale. Ce que nous, artistes, citoyens avions envie de faire. Ce nÕest quÕa-

pr•s une longue rŽflexion que jÕai Žmis lÕhypoth•se que cela pourrait bien

•tre de lÕart et que jÕai racontŽ cette Ïuvre dans ma th•se et dans le

cŽdŽrom Art Planétaire. CÕest rŽcemment que jÕai Žmis lÕhypoth•se que

ce travail pourrait sÕinsŽrer dans lÕEsthŽtique relationnelle.Le pouvoir des
fleurs reste selon moi une Ïuvre mineure, elle nÕa pas la force de nomb-

reux de mes projets dÕArt PlanŽtaire qui proposent une autre forme de

perception. Elle est dÕailleurs ˆ comparer avec lÕÏuvre tr•s officielle de

lÕartiste Robert Millin qui en 2002 rŽalise Le Jardin aux habitants pour Le

palais de Tokyo, lÕinstitution qui conf•re la consŽcration ˆ lÕart dÕaujourdÕ-

hui, et donne le label EsthŽtique relationnelle. En toute subjectivitŽ, je

trouve que Le jardin aux habitants consacrŽ par lÕinstitution nÕa pas beau-

coup dÕintŽr•t. La dimension de la subversion est absente puisque cÕest

lÕinstitution qui donne les jardins. Il nÕy a pas, ou tr•s peu, de modification

des consciences par ce travail. Le pouvoir des fleurs est un cri, une rŽvol-

te, un questionnement qui remue le couteau dans une plaie de la ville.

Nous nous sommes, involontairement, mis en danger dans cette action,

en ayant sur le dos ˆ la fois les proxŽn•tes du Vieux-Lille et les politiciens

qui nous ont combattus avec les moyens les plus vils.
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com_post , 2000, tendre nos mains autour de la Terre

Ë lÕorigine de com-post, je souhaitais mettre une webcam dans un

compost. Sans doute, comme une suite des Plantes de mon jardin, je

poursuis cette fascination pour les espaces microscopiques, et leur lien

avec la plan•te. Je trouve aussi passionnante leur Žvolution tr•s lente

presque imperceptible. Je trouvais intŽressant que la webcam soit dŽtour-

nŽe de son utilisation premi•re. UtilisŽe dÕhabitude pour surveiller une

action, une Žvolution sensible, pour satisfaire une curiositŽ, elle serait uti-

lisŽe dans mon projet pour montrer Ç rien de spŽcial È, une non-

Žvolution : une interprŽtation tr•s zen de la webcam. La webcam rŽpond

ˆ un impŽratif de surveillance, ici elle focaliserait lÕattention sur un proces-

sus vital pour lÕhumanitŽ : si des millions dÕannŽes ont ŽtŽ nŽcessaires

pour fixer le carbone dans la terre pour rendre lÕatmosph•re respirable,

composter cÕest ˆ court terme diminuer la libŽration de CO2 dans lÕair,

cÕest emprunter le chemin de la vie sur Terre, faire marcher le cycle du

carbone dans le sens de la vie. com-post est une mŽtaphore de la vie.

Pensant que cette idŽe de webcam dans un compost Žtait un peu sim-

ple, voire inintŽressante, jÕai imaginŽ une version hybride de lÕÏuvre. Sur

le site jÕai ajoutŽ la possibilitŽ pour les internautes dÕenvoyer des textes

par email. Ces textes sont dŽcomposŽs lentement jusquÕˆ devenir des let-

tres. Il y aurait donc le compost Ç rŽel È et la mŽtaphore textuelle du com-

post. En fait, lÕimage de webcam mÕest apparue superflue, et nous avons

ŽlaborŽ le programme de com-post. Nous avons travaillŽ ˆ trois : lÕinfor-

maticien Manuel Vila a con•u un programme de base de donnŽes en

PHP qui permettait de recevoir les emails et les dŽcomposer. Le graphis-

te David Marsalone a rŽalisŽ, sur mes directives, lÕinterface visuelle sur

internet avec le programme Flash, permettant dÕafficher les textes dŽcom-

posŽs et stockŽs par le programme de Manuel.

La premi•re idŽe de com-post est simplement un hommage au com-

post. Ne connaissant pas cette technique, pratiquement oubliŽe en

France, jÕai ŽtŽ ŽtonnŽ de lÕapprendre en rencontrant Sylvia. Dans son

petit studio ˆ Paris, quand nous nous sommes rencontrŽs, elle avait un

compost sur le bord de la fen•tre. Toutes les maisons allemandes (ou

presque) ont leur compost. Et cÕest vrai que pour moi, je ne peux plus
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vivre sans compostÉ Cela me dŽrange toujours de voir les dŽchets

vŽgŽtaux rejoindre les poubelles. Je reste fascinŽ par le compost : on met

des Žpluchures en tas, et miracle, •a devient de la terre ! Si on regarde

dedans, on voit tout un monde sÕagiter : des moucherons, des fourmis,

des versÉ et on devine des microbes, •a chauffe... une usine ˆ gaz !

com-post est donc un hommage, un remerciement et cÕest une Ïuvre

militante, elle veut partager ma dŽcouverte et mon Žmerveillement.

Humains, compostez ! CÕest une Ïuvre utopique, non pas une utopie

massifiante, imposŽe ˆ tous, mais une utopie concr•te : une invitation ˆ

une dŽmarche positive pour soi et pour la Terre, ˆ travers la poŽsie et la

philosophie. com-post invite ˆ lÕaction, ˆ la pensŽe tangible et active.

Giono racontait lÕhomme qui plantait des arbres, com-post raconte lÕhom-

me qui transforme les dŽchets en terre. Rien nÕest imposŽ dans lÕart, mais

proposŽ, suggŽrŽ, imaginŽ. LÕart est encore plus libŽrateur que les textes.

com-post est une Ïuvre collective, distribuŽe partout sur la Terre, comme

le sont tous les gestes anonymes et simples que sont les gestes Žcolo-

giques quotidiens et qui ajoutŽs, reliŽs entre eux contribuent ˆ un chan-

gement humain et une sauvegarde de la plan•te. com-post est ˆ rappro-

cher de lÕÏuvre performative Un travail de fourmi.
com-post est aussi une Ïuvre sur la mort. Le cycle du carbone est

celui de la vie et de la mort. Recycler, composter est-ce refuser ou

accepter la mort ? Croit-on ˆ la rŽincarnation pour ne pas voir que notre

fin est dŽfinitive, que cette fin est le dŽbut dÕun nouveau commencement?

Retourner ˆ la Terre pour que dÕautres hommes construisent de nos res-

tes : nos mots, nos idŽes, nos utopies, nos ŽnergiesÉ ou sur notre

absence, sur le manque quÕelle crŽe.

Notre existence sur Terre est transitoire, chaque jour, nous nous

dŽconstruisons et nous reconstruisons autrement. Que restera-t-il de

nous ? Des mots, des molŽcules, des g•nes, dÕautres humains faits dÕune

part de nous, de nos corps, de nos idŽes, de nos gestes ?

CÕest pour cela que com-post est ˆ la limite du visible, un carrŽ marron

sur fond noir, ˆ la limite du visible, de la disparition. Ë la limite de la vie et

de la mort. com-post est une vanitŽ, une nature morte de mots.

com-post est une Ïuvre sur le dŽtachement. ƒcrire nos attachements,
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nos dŽsirs, nos pensŽes, nos amours, nos haines et les voir se dŽcompo-

ser, sÕeffacer peu ˆ peu. Les recevoir sous forme de dŽchets et en rŽutili-

ser les atomes pour de nouvelles constructions, de nouvelles vies.

com-post exprime que la transformation du monde passe par la trans-

formation de soi, elle m•me conditionnŽe par un changement spirituel,

une prise de conscience. Abandonner lÕego, les attachements. Se dŽta-

cher des mots, des thŽories. com-post invite ˆ se libŽrer, aide chacun ˆ

mettre ˆ distance, par la destruction progressive ce qui embarrasse

lÕesprit : les mots, les idŽes qui tournent sans cesse dans nos corps.

LÕÏuvre invite ˆ une hygi•ne de lÕesprit.

Ces mots qui tournent dans le cerveau mondial, internet, sont frag-

mentŽs, rŽutilisŽs pour crŽer dÕautres mots. Regarder les mots qui pas-

sent comme des nuages sans sÕy attacher. Les nuages crŽeront dÕautres

formes plus tard, plus loin. Îuvre du mouvement, le flux perpŽtuel du

changement. Cette mise en commun de nos mots exprime le lien de nos

idŽes, de nos inconscients, de notre crŽativitŽ.

ƒmotion et poŽsie partagŽe par tous, com-post est un po•me visuel

collectif. Chaque texte est fragmentŽ comme un cut-up ; la langue y est

dŽconstruite et reconstruite en m•me temps, comme un flux. com-post
tisse des liens : mots ˆ mots, lettre ˆ lettre, esprit ˆ esprit. LÕÏuvre cŽl•b-

re la joie dÕune crŽativitŽ partagŽe par tous. Elle exprime le don. Donner

nos mots pour une f•te collective du verbe, pour le jeu de la crŽation.

CŽlŽbration du rŽseau et de la jouissance collective quÕil apporte, com-
post est aussi une critique du rŽseau. Elle nous montre notre aliŽnation

aux machines et au rŽseau. Elle ironise sur la communication et lÕinforma-

tion de notre Žpoque. DŽluge de messages, dÕidŽes qui font dispara”tre la

pensŽe. Ce qui est arrivŽ ˆ com-post, son accident (comme le dirait Paul

Virilio) est significatif. CrŽŽe par les mots, elle Žtouffe sous le dŽluge tex-

tuel. Au dŽpart les quelques publicitŽs que lÕon recevait faisaient une

charmante apparition au milieu des textes poŽtiques, sensibles,

Çhumains È. Ils rappelaient quÕeux aussi sont faits de mots, les m•mes

mots que les plus ressentis. Mais voilˆ, la machine mondiale du rŽseau

sÕest emballŽe.com-post a explosŽ sous le dŽluge des publicitŽs et des
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virus. Le non-sensible a envahi lÕÏuvre qui interroge la distinction entre

sens et non-sens. La pensŽe construction de nos ressentis, suivra-t-elle

le m•me chemin sous le dŽluge informationnel de ce si•cle ? com-post
est une TAZ, Zone Autonome Temporaire, un moyen pour pertuber, crŽer

du chaos, jouir collectivement, une zone de brouillage non violente et

poŽtique. com-post est une zone de ralentissement comme le souligne

Evelyne Rogue 50. Le lent dŽfilement des messages, le temps diffŽrŽ,

ŽtalŽ de rŽception des textes (tous les 7 jours).com-post est une machi-

ne ˆ interroger le temps. com-post invite lÕutilisateur ˆ se rŽvŽler, se

dŽvoiler, se conna”tre intimement.
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fusil, netart, 2003, le Technoromantisme, la technologie critique et

romantique

fusil est une Ïuvre en ligne ŽlaborŽe ˆ partir des fusils bricolŽs par

mon fils, Balthazar ˆ lÕ‰ge de quatre ans. Il a crŽŽ ces substituts de pisto-

lets ou de carabines car il voulait avoir des fusils comme ses petits

copains du quartier de La Paillade. Un de ses petits copains lui avait

donnŽ un colt en plastique que nous avons ŽgarŽ. Il a assemblŽ ses pre-

miers fusils de bric et de broc : une paille en plastique bleu, nouŽe,

devient un pistolet, trois bouts de paille scotchŽs un pistolet ˆ double

canon (?), un bout de bois, un bout de paille et un tube en aluminium for-

ment un fusil ˆ lunette, un bout de tissu nouŽ est un colt miniature, de

nombreux bouts de bois sont des armes de poing, des carabines ou des

bazookas... Balthazar se bricole une mitrailleuse en meccano de bois,

dessine une arme sur du papier toilette, transforme une carotte fourrŽe

dans un Žtui en pistolet... HŽsitant dÕabord sur la conduite ˆ tenir (lÕencou-

rager ou le dŽcourager), je me prends rapidement ˆ son jeu en collabo-

rant ˆ ses recherches. Son imagination et sa crŽativitŽ ludique mÕinvitant

ˆ le suivre. Imaginant comment je pourrais transformer en Ïuvre conjoin-

te cette poŽsie enfantine, mon idŽe est de prendre en photo ces fusils

ŽphŽm•res, spontanŽs et fragiles. Comment ensuite faire Ïuvre de ces

photographies ? LÕidŽe est de rŽaliser une galerie de ces petites Ïuvres

entre objets et photographies numŽriques. LÕidŽe de vente dÕarmes en

ligne vient ensuite. Il sÕagit dÕun jeu entre mon fils, moi, et lÕinternaute.

Cette Ïuvre est incidemment un clin dÕÏil, une critique des ventes

dÕarmes en ligne : restez chez vous, barricadez vous et armez vous ! Elle

joue aussi sur lÕambigu•tŽ entre Ïuvre dÕart et arme, entre trafic dÕart et

trafic dÕarmes.fusil est une exposition dÕobjets dards, dÕobjets dÕart : les

fusils. Chaque fusil, acquŽrant le statut dÕÏuvre dÕart, peut •tre vendu en

ligne. Au lieu dÕexposer la sŽrie des fusils dans une institution dÕart

contemporain, ce qui reste ˆ obtenir, il est plus facile de rŽaliser une

exposition en ligne, sans mŽdiation ni mŽdiateur, et de plus de crŽer une

Ïuvre globale qui est lÕexposition en ligne. Chacun peut acheter les Ïuv-

res dÕart, fusils en ligne. Ma na•vetŽ mÕa-t-elle fait croire ˆ cette utopie :

transformer des fusils de bois en monnaie sonnante et trŽbuchante? En

tout cas, cÕest lÕargument qui a persuadŽ Balthazar de laisser Žventuelle-

ment partir de si beaux fusils dans la nature, ou la jungle de lÕart. HŽlas,
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nous nÕavons pas fait fortune...

La vente dÕarmes et la vente dÕart en ligne sur un support commercial

qui explose : le commerce en ligne. fusil.biz comme business ou

fusil.bises comme ch/arme en ligne. Internet alimente tous nos fantas-

mes. Fantasmes sexuels, fantasmes de richesse : faites fortune en ache-

tant et revendant sur ebay. Commerce qui alimente aussi bien nos peurs

que de belles escroqueries. Le virtuel de la peur et de la manipulation. Un

commerce risquŽ qui attire les na•fs. Avez-vous peur de payer en ligne ?

Cette Ïuvre prend sa source principale dans lÕimaginaire de lÕenfance.

Chaque fusil trouvŽ, inventŽ, est photographiŽ sur un fond : des papiers

au dŽbut puis du bois, des tissus, du carton, du bŽton, du bitume, du cuir,

du marbre... Il peut arriver que les fusils soient photographiŽs sur leur lieu

de rŽcolte et donc photographiŽs in situ sur de la terre, de lÕherbe, des

cailloux, du sable, ou au contraire extraits, changŽs de contexte. Le sup-

port, le fond est un jeu sur la sensualitŽ : les mati•res ˆ voir, mais surtout

ˆ Žprouver physiquement.

Le support refait surface avec lÕŽcorce de lÕarbre qui devient camoufla-

ge. Enfin, clou de lÕÏuvre, lÕarme absolue : le fusil invisible sur fond

rouge.

Un pistolet bržlŽ est au milieu des cendres, figurant la passion menant

ˆ la destruction. Un autre pistolet noir, carbonisŽ est au contraire sur un

cuir noir, exprimant la m•me chose avec encore plus de noirceur. LÕÏuvre

soul•ve des questions plus profondes que le simple jeu. Pourquoi les gar-

•ons et les hommes aiment-ils les armes ? Est-ce inŽluctable ? Les

armes sont-elles des images, des substituts, des prolongements du sexe

masculin ? Le dŽsir des armes est-il innŽ ou acquis ? En posant ces

Ïuvres sur des soieries, sur des mati•res sensibles (lÕherbe, la peau, la

terre, le cuirÉ), sont rendues tangibles la sŽduction et la sensualitŽ. Le

rapport entre le doux et le dur, le fŽminin et le masculin.

fusil est sur fond rouge exprimant la passion amoureuse. Les jeux

innocents des enfants sont-ils des prŽfigurations des jeux de lÕamour et

de la guerre ? Les jeux dÕange heureux deviennent des jeux dangereux.

Les passions peuvent conduire ˆ la mort exprimŽe par ces fusils noirs et

bržlŽs.
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corps@corps, Art  PlanŽtaire, 2004, ˆ corps perdu 

LÕorigine de corps@corps, Ïuvre rŽalisŽe en 2004, est simple et sem-

ble renouer avec une mŽthode de travail que je pensais avoir proscrite ;

lÕexistence dÕune technologie, en lÕoccurence le tŽlŽphone portable et de

deux modes de communication, le MMS et le SMS.

Le SMS est un mode de communication nouveau qui crŽe un nouveau

langage 51. Les nouvelles gŽnŽrations se sont appropriŽ ce mode de

communication souvent liŽ ˆ lÕamitiŽ ou ˆ une nouvelle forme de Ç billets

doux È. Le clavier rŽduit et le mode de communication informel, crŽŽ par

des jeunes, a gŽnŽrŽ un nouveau langage qui dynamite littŽralement lÕor-

thographe. Alors que les anciennes gŽnŽrations dŽveloppent des arguties

dŽrisoires et conservatrices sur lÕorthographe, il se pourrait bien que cette

novlangue 52 op•re une rŽvolution du langage Žquivalente ˆ celle du pas-

sage du latin au fran•ais au Moyen åge.

Je souhaitais rŽaliser un projet utilisant le MMS. Cette technologie per-

met dÕenvoyer une photo instantanŽment ˆ un autre correspondant, lui

aussi en dŽplacement sur la Terre, sans dÕailleurs que les lieux dÕŽmis-

sion et de rŽception soient connus. LÕappareil photographique numŽrique

intŽgrŽ aux portables est dÕune tr•s basse dŽfinition et le rŽsultat plas-

tique est alŽatoire, parfois superbe, parfois dŽcevant. Utiliser cette tech-

nique pauvre, incertaine, ingrate me para”t tr•s excitant. Peut-•tre est-ce

une rŽponse, un dŽfi ˆ une conversation que jÕai eue avec un musicien

qui Žtait scandalisŽ que la publicitŽ prŽsente le MMS comme un acc•s ˆ

la crŽation photographique. Pour lui, il est impossible de faire de lÕart avec

un MMS. Mon projet peut aussi •tre une rŽponse, presque provocante, ˆ

ce genre de pensŽe idiote : on peut faire de lÕart avec tout et les artistes

le prouvent.

Enfin derni•re motivation, le dŽsir de crŽer est toujours vital, essentiel

pour moi, et nÕenvisager que des gros projets complexes, nŽcessitant des

lieux institutionnels, de lÕargent, des solutions technologiques, est assez

frustrant. Ainsi mon parcours de crŽation est ponctuŽ de petits projets,

volŽs sur un emploi du temps, des contraintes de vie qui mÕemp•chent de
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rŽaliser mes Ç gros projets en cours È. Certains jours, jÕai simplement

envie de prendre un appareil photo, une camŽra vidŽo et de crŽer. LÕArt

PlanŽtaire, souvent portŽ par des projets complexes, nÕest pas toujours

aussi facile ˆ rŽaliser que corps@corps. Aussi ai-je le plaisir de pouvoir

rŽaliser corps@corps ˆ la fois tr•s facile ˆ mettre en Ïuvre et tr•s riche

ˆ vivre.

Le dŽclenchement de ce projet, est assez surprenant. En fait, jÕassis-

tais ˆ un spectacle pour enfants que je nÕaimais pas du tout, tant par son

esthŽtique que par les messages quÕil vŽhiculait. Ce spectacle de danse

intitulŽ Ç sumo tango È montrait deux hommes qui sÕaffrontaient physi-

quement. Pendant ce spectacle dont jÕattendais la fin avec impatience,

ma pensŽe vagabondait et jÕai imaginŽ corps@corps qui concerne toute

relation dÕun corps ˆ un autre corps dans lÕespace : lutte, dŽsir, indiffŽren-

ceÉ. (confrontation, combat, regard, tactilitŽ, sŽduction).

corps@corps est un dialogue de deux corps : il est basŽ sur lÕŽchange

et lÕimaginaire (le fantasme ?), sur la tension entre un corps et un autre

corps dans lÕespace. Cette Ïuvre est sans doute comme lÕessentiel de

mon travail, une expression du dŽsir et de la sŽparation, de la tension

entre ces deux p™les, attraction et rŽpulsion. Le projet a ŽtŽ facile ˆ orga-

niser : un envoi dÕenviron deux mille courriels proposant lÕŽchange simple

suivant. Ç Envoie-moi une Ç image È de ton corps, et je tÕenverrai une

Ç image È du mien. Ç image È = photo ou texte. Par MMS ou email si

cÕest une photo ou par SMS ou email si cÕest un texte È.

Cette Ïuvre est con•ue pour le MMS, mais en fait les envois se sont

faits essentiellement par emails. JÕai re•u plus de cinquante rŽponses en

deux semaines ce qui mÕa agrŽablement surpris. Si je re•ois un courriel,

avec une photo numŽrique en fichier joint, je rŽponds presque toujours

par email. Il peut arriver cependant que jÕutilise le MMS envoyŽ ˆ lÕadres-

se email de mon correspondant. Cette Ïuvre est un jeu, une jouissance

artistique. CÕest un jeu entre deux corps, deux esprits. Les personnes

envoient souvent un texte, un titre et un message. Parfois je re•ois seule-

ment un texte. Ma rŽponse est souvent sur un mode similaire ˆ ce qui

mÕest envoyŽ. Une partie du corps rŽpond ˆ une partie du corps.Une atti-

tude du corps ˆ une attitude du corps. Un jeu de mots rŽpond ˆ des

motsÉ. Une couleur dÕimage appelle une couleur de ma rŽponse. CÕest

un jeu plastique qui int•gre lÕimage, le texte, la situation ˆ distance. CÕest
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aussi un jeu avec des outils de crŽation : lÕappareil photo du tŽlŽphone,

lÕappareil photographique numŽrique, photoshop, le texto, le courriel.

CÕest une danse ˆ distance, un jeu de tension et de sŽduction qui me

rappelle le spectacle du chorŽgraphe FŽlix Ruckert auquel jÕai participŽ

comme danseur (Spectacle Ring, ˆ Munich en aožt 2000) 53. LÕÏuvre me

demande de vivre dans un Žtat crŽatif, un Žtat de disponibilitŽ, de rŽacti-

vitŽ instantanŽe. Ce qui est intŽressant dans la rŽalisation de cette Ïuvre

cÕest aussi la relation entre lÕintime et lÕanonyme. Les envois qui me sont

adressŽs proviennent-ils de gens que je connais, ou sont-ils (et ils le sont

souvent) anonymes ? Je re•ois une image/un texte et cÕest le seul Žchan-

ge que jÕaurais avec cette personne. LÕautre inter•t de vivre cette Ïuvre,

cÕest le temps rŽel qui demande une rŽponse la plus rapide et spontanŽe

possible, du corps au corps, de lÕesprit ˆ lÕesprit, de lÕŽmotion ˆ lÕŽmotion.

Le dialogue peut se poursuivre par dÕautres interactions. Ë ma premi•-

re rŽponse, quelques (rares) personnes, ont rŽpondu ˆ nouveau, entra”-

nant une nouvelle rŽponse de ma part.

Ce projet a-t-il atteint sa forme dŽfinitive ? Ce dialogue, ces images

parfois intimes, peuvent-elles, doivent-elles, •tre protŽgŽes ou secr•tes ?

Dois-je les exposer sur le rŽseau ou les montrer sous forme dÕexposition?

Chaque dialogue est intŽressant, lÕensemble des dialogues aussi.

Pourtant chaque rŽponse reste le secret dÕune personne (qui peut dŽci-

der ou non de partager). Est-ce mieux ainsi ?

Mon idŽe serait de rŽaliser une nouvelle version de cette Ïuvre, sur

une grande ville (Paris), avec un appel ˆ participer, cette fois-ci en MMS

uniquement. Le fait de sÕadresser ˆ une vaste population, anonyme, par

voie de presse ou dÕaffichage, et de demander des MMS donnerait sa

plus forte expression au projet.
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Le travail de mŽdiation est une des activitŽs principales des artistes

contemporains. Cette mŽdiation se fait en amont des Ïuvres par les dos-

siers de prŽsentation des avant-projets, par la crŽation dÕune Ç image de

marque È, style graphique ou fa•on de parler des Ïuvres. Elle se fait au

moment de la diffusion des Ïuvres par la publicitŽ, les moyens dÕinforma-

tion qui Žtaient sur des supports papiers envoyŽs par la poste. Ils sont

devenus ensuite des supports informatisŽs imprimŽs, puis maintenant

des ŽlŽments graphiques produits et diffusŽs par lÕinformatique en

rŽseau. Cette mŽdiation se poursuit enfin apr•s les Ïuvres, souvent

ŽphŽm•res, par les expositions et par les textes et les ŽlŽments visuels et

audiovisuels, eux-aussi transfŽrŽs, modifiŽs dans leurs formes, leur

usage et leur diffusion, par lÕinformatique.

Comme nous avons pu le voir dans ce mŽmoire, mes travaux dÕArt

PlanŽtaire nÕont quÕoccasionnellement rencontrŽ les institutions des arts

contemporains. Leur forme particuli•re, entre Žv•nement et dispositif, a

nŽcessitŽ de crŽer un mode dÕorganisation, de publicitŽ, de diffusion puis

de mŽmoire spŽcifique. Parce que cette forme dÕart nÕest pas Žtablie et

quÕelle nŽcessite un savoir-faire technique et une forte motivation, il est

souvent impossible dÕenvisager que dÕautres personnes (des mŽdiateurs,

des commissaires, des galeristes) puissent organiser ce type dÕÏuvres.

Ce quÕil est, en gŽnŽral, possible dÕenvisager, cÕest lÕimportation dÕun

dispositif dans un lieu qui ne fournit alors quÕune prise de tŽlŽphone et le

travail propre de lÕinstitution : lÕimpression de documents graphiques rela-

tifs ˆ lÕexposition, les relations avec la presse... Les expositions de Traits
(pendant le projet), du Bleu du ciel, dÕAutoportrait, en sont des exemples.

Dans dÕautres contextes o• les mŽdiateurs sont compŽtents pour les arts

technologiques ou motivŽs pour organiser, il est possible quÕune synergie

se dŽveloppe entre lÕartiste et les organisateurs, cÕest le cas de Thaon /
New York ou dÕOzone qui nÕont ŽtŽ possibles que par lÕefficacitŽ des Žqui-

pes situŽes dans les pays distants (dans ces exemples ˆ New York et ˆ

Adela•de).

Par contre il est possible dÕutiliser les institutions de fa•on traditionnelle

(accrochage sur un mur, mise en espace in-situ) soit pour donner une
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dimension musŽale ˆ ces Ïuvres (cÕest le cas du Bleu du ciel ˆ lÕŽcole

dÕart de Tourcoing), soit pour montrer des Ïuvres sur les Ïuvres ( Thaon
/ New York ou Dans la chaleur des concepts dans la galerie

SchŸppenhauer puis au musŽe de Bochum, Traits dans la galerie

Sakschewsky de Berlin, Orient Express ˆ Tourcoing, À perte d’entendre ˆ

Faches-Thumesnil...).

Pour ces raisons, et parce que ces Ïuvres nŽcessitent un long travail

prŽalable, alŽatoire, de production, et aussi une diffusion, une mŽdiation

spŽcifiques, il sÕest avŽrŽ indispensable de dŽvelopper une micro-institu-

tion, une entreprise non lucrative, lÕassociation Rien de spécial®. Cette

association a principalement pour fonction de recevoir des fonds et,

comme ces fonds essentiellement publics arrivent souvent bien apr•s la

rŽalisation des Ïuvres, de permettre dÕinvestir sur des projets nŽcessi-

tant parfois de longues annŽes de prŽparation. LÕassociation peut aussi

investir dans des projets expŽrimentaux (comme Autoportrait) nÕayant

aucune chance de pouvoir recevoir lÕaide publique.Rien de spécial® peut

aussi •tre le support dÕune mise en commun dÕŽnergie bŽnŽvole, et aussi

avoir une identitŽ sociale, une image publique. CÕest pour ces raisons que

le dŽp™t de la marque Rien de spécial®, ˆ lÕimage dÕune entreprise, a

une dimension tr•s sŽrieuse, pragmatique (crŽer une image de marque),

mais aussi ironique et artistique. On peut rapprocher cette dŽmarche des

relations mi-sŽrieuses, mi-ironiques, voire critiques que de nombreux

artistes ont dŽveloppŽes depuis le si•cle dernier avec lÕunivers de la

publicitŽ et de lÕentreprise. Des Ïuvres visuelles sont inspirŽes de la

publicitŽ : Marcel Duchamp (Apolinère Enameled), Andy Warhol (Boîtes
Brillo), Daniel Pflumm. Des artistes ont dŽveloppŽ un art dÕattitude, un art

de rŽseau en phase avec la sociŽtŽ de service et de communication, faire

Ïuvre cÕest dŽvelopper une stratŽgie de communication. LÕÏuvre devient

communicationnelle (Art sociologique, EsthŽtique de la communication),

elle dŽtourne, pervertit les moyens de mŽdiation. LÕartiste utilise les

moyens de communication (publicitaires, mŽdiatiques, didactiques) de

lÕentreprise, ou de lÕinstitution et dŽveloppe sa propre stratŽgie de com-

munication autour des Ïuvres en jouant avec les codes conceptuels et

visuels des mŽdiateurs. Des Ïuvres comme Thaon / New York combinent

donc des facettes diverses de la communication : communication en

rŽseau planŽtaire (radiophonie, transmission), communication publicitaire
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(documents graphiques), utilisation des media (presse, radio, tŽlŽvision).

CÕest cette logique, confrontŽe aux contraintes du milieu de lÕart et des

aides publiques qui nous a conduit ˆ construire notre propre lieu de diffu-

sion, le Fruc, ou ˆ dŽvelopper des projets dÕArt public comme site_non-
site.

Pour faire conna”tre ou rendre compte de mes Ïuvres, il a fallu dŽve-

lopper une importante activitŽ de mŽdiation. Sans cette activitŽ de mŽdia-

tion, de relation publique, il est probable que les Ïuvres nÕauraient pu

exister. Si des projets ont pu recevoir des aides publiques et privŽes et

sortir de la confidentialitŽ cÕest du fait de cette mŽdiation. Mais le milieu

de lÕart, fait de mŽdiateurs, est sans doute dŽrangŽ par ces artistes com-

municateurs. Assurer nous-m•me la mŽdiation, cÕest nous passer de leur

fonction et refuser leur pouvoir de sŽlection. En devenant mŽdiateurs,

nous sortons du r™le et de lÕimage de lÕartiste : solitaire, peu pragmatique,

ˆ lÕopposŽ de lÕentreprise puisque lÕart doit •tre inutile et ne pas sÕinsŽrer

dans lÕunivers social.

Cette activitŽ de mŽdiation des Ïuvres dÕArt PlanŽtaire, sÕest construi-

te autour des Ïuvres, chacune nŽcessitant une adaptation particuli•re

(un dŽtournement) des moyens de communication. Cette adaptation peut

•tre dÕordre pragmatique : lÕoriginalitŽ, la spŽcificitŽ de lÕÏuvre invitent au

dŽtournement (Restezchezvousalabridescocktails,...) ou dÕordre esthŽ-

tique (visuelle ou conceptuelle).

Ces techniques et supports de communication sont les suivants. Le

premier dans son ordre dÕutilisation est le dossier dÕartiste. Produit pour

convaincre des financeurs, des mŽc•nes, des critiques, des diffuseurs

(responsables dÕinstitution), ils doivent •tre clairs, informatifs, explicites,

mais comme la publicitŽ, ils doivent sŽduire, emporter la dŽcision et donc

•tre originaux et beaux. Comme ils y consacrent un temps important, et

que les artistes aiment faire de lÕart, tout le temps, quelle que soit leur

activitŽ, ils ont du plaisir ˆ les transformer en Ïuvres graphiques. Ces

dossiers peuvent, tout en restant informatifs, fr™ler la fronti•re du livre

dÕartiste, ou de celle de lÕÏuvre dÕart graphique, voire de la poŽsie visuel-

le. Nous avons m•me envisagŽ de rŽaliser une exposition enti•rement

consacrŽe aux dossiers sur ces Ïuvres, on pourrait dÕailleurs considŽrer

que ces dossiers sont proches des croquis de lÕŽpoque de la peinture.

RŽalisŽs dans les annŽes 80 sur du papier millimŽtrŽ bleu (techniques
Synth•se

110



des arts graphiques) de fa•on ˆ •tre photocopiables, ils combinent des

ŽlŽments graphiques (textures, mati•res), des textes, et des ŽlŽments

visuels (croquis, schŽmas). Ils devaient •tre reproductibles (photocopia-

bles) pour •tre envoyŽs ˆ de nombreux partenaires potentiels. Ils ont

ensuite, d•s que nos finances lÕont permis, ŽtŽ rŽalisŽs sur Amiga entre

1987 et 1997 puis (ce qui nous a fait r•ver pendant des annŽes) sur Mac

Intosh avec des logiciels de mise en page comme X-press. LÕinfographie

ici utilisŽe permet ˆ la fois la reproductibilitŽ ˆ quelques exemplaires et

lÕadaptabilitŽ au grŽ des versions diffŽrentes des avant-projets (il faut sou-

vent modifier une donnŽe technique, remplacer le nom dÕun lieu par un

autreÉ). Ces dossiers de projets sont en gŽnŽral au format A4. Un dos-

sier dÕun autre type accompagne lÕartiste : le Ç book È. Ce dossier lourd

et cožteux rassemble des photographies et des textes sur les Ïuvres

rŽalisŽes. Au passage du millŽnaire, ces deux types de dossiers ont ŽtŽ

remplacŽs par le site internet. Les Ïuvres rŽalisŽes sont accessibles ˆ

tous, les avant-projets sont accessibles sur des adresses protŽgŽes de

fa•on ˆ ce que les idŽes ne soient pas rŽalisŽes par dÕautres artistes.

Avant internet, nous nous dŽplacions avec des dossiers lourds et encom-

brants, maintenant nous pouvons envoyer par email une adresse adresse

o• nous prŽsentons nos projets. Lors des rendez-vous, internet permet

de montrer la description en ligne des Ïuvres et des avant-projets...

La publicitŽ, Ïuvre dÕart visuel

Les autres ŽlŽments de mŽdiations sont les supports graphiques publi-

citaires : lÕaffiche, les tracts, les objets publicitaires (r•gles, tee-shirts...),

les cartons dÕinvitation. Les catalogues rassemblant des ŽlŽments visuels

et des textes critiques : les dŽpliants de Traits ou de lÕexposition ˆ

Faches-Thumesnil, le cŽdŽrom Art Planétaire (initialement catalogue de

lÕexposition de Tourcoing). LÕŽvolution technique a transformŽ ces docu-

ments imprimŽs cožteux et peu souples dÕutilisation en site internet

(www.technoromanticism.com) dont le contenu est accessible de toute la

Terre et modifiable, augmentable directement par lÕartiste ˆ peu de frais.

Les textes critiques peuvent maintenant faire lÕobjet dÕune publication en

ligne, qui nÕa pas la m•me aura, ni le m•me usage que lÕŽdition papier,

mais a lÕavantage de lÕaccessibilitŽ (pour les chercheurs, pour les cri-

tiques ou le milieu de lÕart, ou pour le public). Il est ˆ noter que les com-
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missaires peuvent parfois, au hasard de leurs recherches pour monter

des opŽrations thŽmatiques, sÕinformer de vos travaux. Mais la mŽdiation

traditionnelle effectuŽe par les galeries, les critiques et les commissaires

indŽpendants reste la voie la plus importante de validation dÕune dŽmar-

che artistique. Seulement une petite part du mythe dÕinternet dÕune com-

munication directe, sans mŽdiateur, sans lÕintermŽdiaire du Ç rŽseau

humain et social È est vraie. La mŽdiation dÕinternet sÕajoute aux mŽdia-

tions traditionnelles.

La publicitŽ-poŽsie-visuelle de1990 pour lÕinstallation Dans la chaleur
des concepts montre une utilisation de lÕinfographie non pas ˆ des fins

visuelles, mais plut™t dans une utilisation conceptuelle. Cette publicitŽ se

rapprochant de la poŽsie visuelle a ŽtŽ rŽalisŽe avec un programme de

mise en page sur ordinateur Amiga. Elle a ŽtŽ envoyŽe par courrier ˆ

lÕensemble de mon rŽseau. Dans les colonnes de texte, jÕai importŽ le

langage syst•me de lÕordinateur (ASCII). Cette publicitŽ devient en gran-

de partie incomprŽhensible : elle figure une sorte de borborygme. Cet

aspect graphique et irrationnel rapproche ce travail ˆ la fois de la poŽsie

visuelle et de la poŽsie sonore. Cette publicitŽ sÕinscrit dans la suite

logique des Ïuvres visuelles de Fluxus ou de Dada. LÕimportation du lan-

gage syst•me de lÕordinateur provoque un bug : lÕordinateur refuse dÕen-

registrer le document ou toute autre opŽration. On ne peut quÕimprimer la

page qui devient un document unique rŽalisŽ avec un ordinateur outil

m•me de la reproductibilitŽ technique. Paradoxalement, cette Ïuvre

rŽalisŽe avec lÕinformatique est un exemplaire unique. Cette unicitŽ, et

aussi lÕinscription de cette Ïuvre dans lÕhŽritage de Fluxus et aussi dans

la contemporanŽitŽ technologique suscite lÕintŽr•t du critique dÕart

Friedemann Maltsch et de la galeriste Christelle SchŸppenhauer. Ils mÕin-

vitent ˆ participer ˆ une restrospective sur la poŽsie visuelle et Fluxus,

Wortlaut, qui rassemble des Ïuvres de grands artistes : Beuys, Cage,

Duchamp, Paik, Schwitters... Cette exposition a lieu dans la galerie de

Cologne en 1989, puis au MusŽe de Bochum en 1990, et enfin ˆ Prague

en 1991 (ˆ Prague, ˆ la galerie Spala je proposerai dÕexposer le projet

Les plantes de mon jardin). Ce travail graphique sÕest informatisŽ ˆ la

fois au moment de la production visuelle et au moment de la diffu-

sion (les courriels si rapides ont remplacŽ les fastidieux envois

postaux).



La collaboration avec les mŽtiers de lÕŽdition et de la publicitŽ.

Si lÕartiste souhaite dŽtourner les techniques de communication, les

mŽtiers de lÕŽdition et de la production dÕobjets graphiques sont com-

plexes et nŽcessitent la mise en Ïuvre de techniques professionnelles

qui se sont informatisŽes depuis les annŽes 80. LÕartiste sÕentoure donc

de conseils, de collaborateurs bŽnŽvoles ou rŽmunŽrŽs par lui (parfois

sous la forme dÕune Ïuvre) ou par lÕinstitution. Cette collaboration est

indispensable pour arriver ˆ des documents viables, mais elle doit faire

lÕobjet dÕun savoir-faire aussi de lÕartiste sÕil veut que ces documents gra-

phiques correspondent ˆ lÕesprit de ses Ïuvres. Le graphiste, par exem-

ple, a une rapiditŽ dÕutilisation du programme, une connaissance de lÕou-

til, de la cha”ne de production jusquÕˆ lÕimpression. LÕartiste donne des

hypoth•ses de travail, elles sont confrontŽes ˆ lÕexpŽrience du graphiste

qui peut modifier un peu les hypoth•ses pour les rendre viables, diminuer

le risque dÕŽchec, et arriver ˆ un document ˆ la fois original, inŽdit, mais

aussi utilisable : lisible, par exemple, ou rentrant dans un budget rŽaliste.

LÕavis du graphiste est complŽtŽ par dÕautres informations. Des maquettes

en papier ou en carton peuvent •tre rŽalisŽes, des ŽlŽments peuvent •tre

testŽs sur mon ordinateur, les documents ˆ insŽrer peuvent •tre prŽparŽs

de fa•on ˆ Žpargner le temps prŽcieux de lÕinfographiste. LÕavis de mon

oncle sur toute la cha”ne de production Žditoriale est tr•s prŽcieux, il a en

effet dirigŽ une grande imprimerie et est maintenant papetier et imprimeur

typographe et sur offset. InformŽ des papiers les plus rŽcents (recyclŽs,

papiers colorŽs, calques...), ou de techniques de pliages, compŽtent sur

la cha”ne de production, ses contraintes et ses cožts, il me donne son

opinion sur la faisabilitŽ de mes hypoh•ses.

Le type dÕhypoth•se est le suivant pour lÕemballage du cŽdŽrom Art
Planétaire : Ç Et si le document Žtait carrŽ, dÕun c™tŽ de 21 centim•tres,

imprimŽ en bleu ciel, sur du calque pour la couverture, et sur du papier

recyclŽ pour les pages intŽrieures... È. LÕŽlaboration graphique est ensuite

une interaction avec lÕinfographiste : soit nous travaillons c™te ˆ c™te, soit

nous travaillons alternativement, voire ˆ distance.

Comme invitation, information sur le projet Traits, nous avons rŽalisŽ

7000 r•gles en plastique dans les quatre langues des pays o• lÕÏuvre

est montrŽe : fran•ais, anglais, allemand, espagnol. LÕidŽe de la r•gle

vient dÕune part des catalogues dÕobjets publicitaires ˆ destination des
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entreprises et des organismes publics et dÕautre part, des idŽes de mesu-

re et de tracŽ liŽes ˆ Traits. Mon intention en rŽalisant cette invitation est

que les responsables culturels qui la recevront pourront la garder sur leur

bureau, et que cette publicitŽ sortira de lÕordinaire des nombreuses invita-

tions quÕils re•oivent chaque jour. Ces r•gles ont un statut ambigu Ç objet

publicitaire commercial È et Ç objet dÕart È ˆ tirage limitŽ. Cette r•gle est

une sorte de provocation ironique, car ce mode de communication est

celui de lÕentreprise, et tout ce qui vient de lÕentreprise est mŽprisŽ par le

monde culturel. Si un artiste se dit entrepreneur il sÕattire le mŽpris des

artistes et des mŽdiateurs culturels, et il ne peut •tre considŽrŽ comme

un artiste pur, mais comme un vulgarisateur, quelquÕun de superficiel qui

cherche la reconnaissance directe du grand public, sans passer par les

fourches caudines des intellectuels de lÕinstitution. On retrouve ˆ

lÕUniversitŽ aussi cette m•me mŽfiance ˆ lÕŽgard de ceux qui touchent un

public plus large que la seule institution. De m•me ai-je signŽ la prŽsen-

tation de lÕinstallation Mur, en utilisant le terme Ç installateur vidŽo È. Il

faut noter que cette attitude tr•s Žlitiste ou tr•s sectaire a subit des Žvolu-

tions. Les institutions de lÕart contaminŽes par le virus de la communica-

tion, utilisent maintenant tous les outils de communication, produisent,

elles aussi, des objets publicitaires et des objets dÕŽdition artistique (et

des objets ˆ mi-chemin entre les deux). Si au dŽbut des annŽes 80, ce

genre de provocation Žtait amusante, renvoyant aux dŽtournements

dada•stes de Duchamp, elle est devenue maintenant une entreprise tr•s

sŽrieuse et lucrative. En province, si les conseils gŽnŽraux des annŽes 80

avaient lÕimpression de sÕencanailler avec des artistes qui utilisaient sans

complexe la presse et la publicitŽ, maintenant ils ont adoptŽ une attitude

inverse. Un artiste bas-normand reconverti en agence de publicitŽ cultu-

relle, a ainsi rapidement compris que des budgets importants peuvent

•tre dŽbloquŽs pour faire des expositions collectives ou des catalogues.

Les collectivitŽs locales ne financent plus la production artistique (les

artistes), mais la mŽdiation de leur politique culturelle, prŽfŽrant investir

dans lÕorganisation dÕŽv•nements (Ateliers ouverts, Nuits blanches et

autres Quartiers libres), ou dans des brochures listant les artistes et les

associations, et visant plus ˆ promouvoir les hommes politiques que la

crŽation artistique.



Synth•se

115

Les documentaires vidŽo sur les projets dÕArt PlanŽtaire

Dans les vidŽos documentaires sur les projets Thaon / New York et

Traits, la comprŽhension didactique de ces projets nÕest pas lÕessentiel.

Ce sont pour moi des vidŽos artistiques, en ce sens quÕelles expriment

les projets plus quÕelles ne les expliquent. La vidŽo est un des produits du

processus de chaque projet, elle est un moyen que chaque projet reste

vivant. Il mÕest apparu naturel dÕemployer la vidŽo pour rendre compte de

mes projets. Ces vidŽos sont ˆ la fois des documentaires et de lÕart vidŽo.

Les informations sonores et visuelles rŽcoltŽes pour chaque projet sont

traitŽes plastiquement et non didactiquement. La comprŽhension de ces

Çdocumentaires È nÕest pas lÕobjectif principal. Elles cherchent plut™t ˆ

donner une impression, ˆ rendre le projet vivant plus quÕˆ lÕexpliquer. La

vidŽo est un prolongement du projet, un point final sans doute, une

mŽmoire. Elle est aussi une Ïuvre, car la crŽation ne sÕarr•te jamais.

La bande vidŽo sur le projet Traits est montŽe sur un banc U-Matic

trois machines qui permettent de faire des effets spŽciaux rudimentaires.

Pour rendre homog•nes les images filmŽes par Fran•ois Labastie et moi-

m•me, jÕutilise un traitement de lÕimage qui la dŽgrade beaucoup : les

couleurs sont rendues pastel et acidulŽes comme les couleurs des

vieilles cartes postales en noir et blanc rŽhaussŽes ˆ lÕencre. Ë ce pre-

mier traitement, jÕajoute un Ç volet È noir incrustŽ sur toutes les images,

formant une sorte de dentelle noire sur lÕimage en couleur. Ce volet est

presque enti•rement refermŽ, ne laissant quÕune bande verticale dÕun

centim•tre, reprenant lÕidŽe gŽnŽrique du trait. Un effet stroboscopique

appliquŽ ˆ toutes les images, les rend homog•nes en gommant les ˆ-

coups. Cet effet donne aux images une rythmicitŽ, et apporte lÕatmosph•-

re dÕun temps suspendu, dÕune progression qui pourrait ressembler ˆ une

marche rŽguli•re, obstinŽe, sur le mŽridien, de la mer ˆ la mer qui sont

les plans du dŽbut et de fin. La bande son de cette bande vidŽo est la

superposition des sons enregistrŽs au tournage, ˆ la voix de Pierre

Restany qui dit son texte pour le catalogue. Il ne sÕagit pas dÕune relectu-

re du texte dactylographiŽ, mais du texte sur le projet quÕil a improvisŽ. La

voix de Pierre Restany enregistrŽe avec un walkman conf•re aussi ˆ

cette bande un aspect magique, mystŽrieux qui fait sÕŽloigner encore plus

ce documentaire de la vidŽo didactique, pour exprimer plus quÕexpliquer

lÕatmosph•re du projet.



Le cŽdŽrom Art Planétaire, 1994/2000

Pour lÕexposition de Tourcoing (qui montrait trois Ïuvres Le bleu du
ciel, L’espace d’un jour, Orient Express), nous disposons dÕun budget

pour un catalogue. Nous dŽcidons de rŽaliser un cŽdŽrom avec lÕaide de

TŽrŽza Tranaka, une de mes Žl•ves, et de son mari, Yannis Haralambous.

En effet, avec un budget dÕenviron 6000 euros, un catalogue nÕaurait ras-

semblŽ que quelques images en couleur et un nombre limitŽ de pages.

Le cŽdŽrom, nous permettait de rassembler presque toutes les informa-

tions disponibles sur mes Ïuvres depuis 1984 : 500 photographies, tous

les textes critiques Žcrits sur ces Ïuvres, ma th•se de doctorat, des

vidŽos, des extraits sonores, des documents graphiques... Le cŽdŽrom

est aussi une technique alors peu utilisŽe par les artistes : quand nous

commen•ons ce travail, en 1994, il nÕexiste pas de cŽdŽrom dÕartiste.

Un autre informaticien, Marc LogiŽ compl•tera ce travail de program-

mation. Le travail de rŽalisation durera jusquÕen septembre 1999, et

reprŽsente un nombre incalculable dÕheures de travail. La derni•re annŽe

de travail consistera essentiellement ˆ corriger des erreurs de program-

mation (Ç dŽbuguer È), et ˆ rŽsoudre les probl•mes de compatibilitŽ des

plates-formes PC et Mac, avec lÕaide dÕun mŽc•ne, lÕentreprise Îil pour

Îil de Lille. Nous graverons pas moins de vingt versions successives du

cŽdŽrom, testŽes chacune sur Mac et sur windows 95, 98 et NT.

La premi•re phase du travail a consistŽ pour moi ˆ dŽterminer le

contenu du cŽdŽrom. Classer les documents (photographies, vidŽo, tex-

tes de critiques ou textes de doctorat...), leur trouver une organisation

gŽnŽrale, et dŽterminer aussi lÕarticulation de ces informations dans le

moindre dŽtail.

Notre premi•re difficultŽ est la dŽfinition des r™les dans la rŽalisation

du cŽdŽrom. Yannis et TŽrŽza me demandent de leur apporter toutes les

informations venant des archives des Ïuvres, et des hypoth•ses de scŽ-

nario multimŽdia. Ils Žlaborent pendant notre voyage en Australie, une

premi•re version du cŽdŽrom qui ne me convient pas du tout, ni dÕun

point de vue esthŽtique, ni du point de vue du sens des Ïuvres. Elle

contient des scŽnarii diffŽrents de mes propositions initiales, qui condui-

sent ˆ une esthŽtique anecdotique et non minimaliste, et introduisent des

contresens sur certaines Ïuvres. Comme je ne suis pas un artiste recon-

nu, je crains que les utilisateurs du cŽdŽrom ne pensent que cÕest ma
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fa•on de voir, ou que ce cŽdŽrom est mon Ïuvre.

Je souhaitais garder la ma”trise de la conception du cŽdŽrom et tra-

vailler comme je le fais lors de la rŽalisation de mes vidŽos ou de mes

documents graphiques (invitations, affiches, catalogues...), ou des Ïu-

vres nŽcessitant une collaboration technique. Ce cŽdŽrom doit rendre

compte de ma dŽmarche, il a une fonction informative et didactique. Mais

ˆ lÕexplication, je prŽf•re lÕexpression. Le cŽdŽrom, comme les vidŽos

documentaires, voire les documents graphiques doivent tendre plus vers

des Ïuvres dÕart que vers des objets de communication.

Dans la rŽalisation du cŽdŽrom, appara”t une deuxi•me difficultŽ. Face

ˆ une technique nouvelle, il faut inventer un langage nouveau, se dŽba-

rasser des habitudes de lecture des supports prŽcŽdents : images fixes,

textes, sons, images en mouvement, animations, interactions. Un cŽdŽ-

rom nÕest pas la juxtaposition linŽaire de ces ŽlŽments, mais nŽcessite

une nouvelle expression. Il faut rŽussir ˆ se dŽbarrasser de la linŽaritŽ du

livre, de la hiŽrarchisation des informations qui marquent nos processus

de pensŽe. Ainsi, la premi•re vision du multimŽdia est dÕorganiser lÕinfor-

mation sous la forme dÕune arborescence avec une succession de choix.

Il faut aussi essayer dÕŽviter les Žvidences, le formatage technique de

lÕordinateur et du logiciel. Nous avons refusŽ les standards de navigation

des cŽdŽroms (fl•che se transformant en doigt sur les zones activesÉ),

afin de rendre la navigation moins immŽdiate et plus Žnigmatique, mais

aussi pour sÕopposer au Ç formatage È de lÕintuition imposŽe par les logi-

ciels.

Une premi•re Žvidence est que lÕutilisateur clique quand il choisit. Une

autre Žvidence dÕutilisation ˆ cette Žpoque est de surligner tous les liens

pour inviter lÕutilisateur ˆ cliquer, ˆ choisir ce que le concepteur a voulu

faire choisir. Il semble que le hasard, lÕabsence de choix, lÕerreur soient

exclus du syst•me logique du logiciel. Or les artistes utilisent depuis long-

temps lÕerreur, lÕimperfection, le hasard, les doubles sens et les doubles

choix, lÕidiotie et lÕillogique dans la crŽation.

En reprenant ce travail sur le cŽdŽrom en 1996, mon idŽe est de crŽer

un sommaire sonore, o• tous les choix sont possibles dÕemblŽe. Cette

hypoth•se sonore vient de ma discussion avec Derrick de Kerkhove dans

laquelle il souligne lÕimportance du son et de la tactilitŽ dans ma dŽmar-

che. Ç JÕaime bien dans dÕautres Ïuvres que tu nous as montrŽes, que tu



as faites, lÕinsistance aussi sur le son. Parce que le visuel est une chose,

mais toujours froide, distante, ŽcartŽe du moi, tandis que le son vient

chercher, vient fouiller la sensibilitŽ et lÕŽmotion, cÕest quelque chose de

tr•s intime chez lÕ•tre È54. La dimension tactile est aussi renforcŽe par

lÕutilisation du dŽclenchement du son par le glissement de la souris sur la

surface du ciel de nuages.

Le sommaire est un ciel de nuages. Quand on fait glisser la souris sur

lÕun des nuages, on entend un son exprimant chaque Ïuvre. Dans un

deuxi•me temps, on peut cliquer sur le nuage et accŽder ˆ une petite

Ïuvre multimŽdia sur lÕÏuvre choisie. Le titre du projet, sa description

courte et sa date de rŽalisation, sont accessibles par un deuxi•me clic

(sur un Ç nuage È). Le clic suivant, sur un logo de trois nuages, permet

dÕaccŽder ˆ lÕexplication thŽorique du projet. De m•me des informations

visuelles complŽmentaires sur les expositions de lÕÏuvre sont accessi-

bles ˆ partir de la page dÕaccueil de chaque Ïuvre.

LÕutilisation du t‰tonnement dans le son combine le tactile et lÕauditif et

tend ˆ diminuer lÕimportance du visuel : cÕest vraiment une autre appro-

che du multimŽdia.

Zones pi•ges : le hasard, le labyrinthe, le non-choix.

Nous utilisons aussi dans le cŽdŽrom le dŽclenchement de lÕinteraction

par le passage de la souris sur une zone active invisible pour lÕutilisateur.

En passant sur cette zone active, il Ç tombe È dans le son. Au risque par-

fois de ne pas pouvoir sÕŽchapper, dÕ•tre entra”nŽ dans un labyrinthe.

Cela dynamise la lecture et la rend pŽrilleuse, surprenante. Il est dans un

labyrinthe, dans le noir, il doit naviguer, se diriger ˆ t‰tons, les sens en

Žveil.

Catalogue, livret du cŽdŽrom : livre dÕartiste.

Nous avons dŽcidŽ dÕimprimer un catalogue pour accompagner le

cŽdŽrom. Il permet ˆ lÕutilisateur, m•me non confirmŽ en informatique dÕa-

voir un acc•s progressif au cŽdŽrom, en lui donnant des clefs de lecture

qui compensent cette navigation inhabituelle. Il peut presque se suffire ˆ

lui-m•me, car il explique succinctement chacune des Ïuvres.

Le catalogue est imprimŽ en bleu ciel. Le calque Žpais de la couvertu-

re permet de jouer sur la transparence et de rappeler ainsi la dimension

aŽrienne de lÕÏuvre Le bleu du ciel. Le calque permet de voir ˆ la fois le
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cŽdŽrom et le texte de la premi•re page du catalogue, ˆ travers une

image de la terre et dÕautres ŽlŽments visuels (le titre, les informations

techniques du cŽdŽrom au dos de couverture). JÕavais pensŽ au dŽpart

utiliser les bo”tes traditionnelles dÕemballage des cŽdŽroms. Cela aurait

facilitŽ la commercialisation du cŽdŽrom. Il nÕa ŽtŽ vendu par exemple

quÕˆ cinq exemplaires par la librairie du Centre Pompidou et son rŽassort

a ŽtŽ refusŽ, alors que des cŽdŽroms dans des pochettes de CD audio,

faciles ˆ ranger, sont restŽs prŽsents plusieurs annŽes dans ses rayons.

Mais les pochettes de cŽdŽroms en plastique mÕapparaissent laides,

standardisŽes, non Žcologiques. JÕai prŽfŽrŽ concevoir un objet dÕŽdition

sur mesure, incluant sur 24 pages imprimŽes en bleu, la description suc-

cincte des Ïuvres, du mode de navigation dans le cŽdŽrom et dans cha-

cune des prŽsentations multimŽdia de chaque Ïuvre.

JÕai con•u un dispositif inŽdit pour inclure le cŽdŽrom dans le rabat de

la couverture du cŽdŽrom. Ainsi le cŽdŽrom est visible, tenu par la cou-

verture et ce dispositif est tr•s Žconomique en fa•onnage : une seule rai-

nure dans le rabat le fait tenir.

Le cŽdŽrom Art Planétaire fonctionne un peu comme La boîte en vali-
se (1936-1941) de Marcel Duchamp. CÕest-ˆ-dire quÕil correspond ˆ lÕidŽe

de vouloir rassembler dans une sorte de micro-exposition portable, lÕen-

semble de mes Ïuvres et de mes archives en miniature. Il faut dire que

les archives de mes projets sont tr•s importantes, et reprŽsentent plu-

sieurs m•tres cubes de documents. LÕarchivage est une activitŽ artistique

ˆ part enti•re. LÕexposition Voilà (au MusŽe dÕArt Moderne de Paris) a

rassemblŽ de nombreuses Ïuvres autour de ce th•me.

Le sommaire sonore du cŽdŽrom change cet aspect de hiŽrarchie liŽe

ˆ lÕarborescence, de classification qui me para”t venir dÕun type dÕorgani-

sation mentale ˆ changer. Peut-•tre cela correspond aussi ˆ une utopie

et ˆ une vision du monde.

Les cŽdŽroms les plus intŽressants que jÕai vus ˆ ce jour sont des

cŽdŽroms dÕartistes qui cherchent ˆ introduire de nouvelles logiques,

non-linŽaires, ou inventer une utilisation qui va au-delˆ de la vidŽo inter-

active. Certains de ces artistes comme Jodi (Ïuvre dÕart en ligne sur

http://www.jodi.org), travaillent sur lÕerreur, le bug informatique, la dŽroute

de lÕutilisateurÉ

Le cŽdŽrom a eu par contre ses points faibles : il nous a demandŽ un
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temps considŽrable pour rassembler les informations, pour concevoir leur

agencement, pour rŽsoudre les probl•mes techniques. Ce temps de

dŽcalage entre la plus belle exposition que jÕai eue ˆ ce jour, et la produc-

tion des documents visuels sur cette exposition (ce catalogue-cŽdŽrom),

mÕa sans doute emp•chŽ dÕutiliser cette exposition pour promouvoir mon

travail. DÕautre part, le cŽdŽrom est plus difficile dÕacc•s quÕun catalogue :

sa diffusion est problŽmatique, il est moins attractif quÕun catalogue que

lÕon peut feuilleter, son cožt est ŽlevŽ. Les libraires ne veulent souvent

pas le diffuser. Mon cŽdŽrom a aussi la particularitŽ dÕ•tre un hybride :

catalogue, livre dÕartiste, objet, cŽdŽrom. Sa forme, en papier calque, et

donc fragile, dÕun format diffŽrent des autres cŽdŽroms, le rend difficile ˆ

ranger dans les rayons du libraire. Si on le laisse non cellophanŽ, alors le

cŽdŽrom est facile ˆ subtiliser ou peut tomber. Si on le cellophane, alors

le catalogue nÕest plus consultable. Commercialement, ce cŽdŽrom est

Žvidemment un Žchec. Par contre dÕun point de vue de lÕŽdition artistique,

il reste un objet original, et dÕun point de vue de lÕarchivage ou de la

recherche, il reste un outil remarquable, bien que datŽ. En tant quÕobjet

dÕart, dÕŽdition, ou comme support dÕinformation, son ‰ge dÕor est limitŽ ˆ

la fin des annŽes 90.

En effet, le cŽdŽrom est supplantŽ maintenant par les sites web, qui

peuvent contenir une information actualisable en permanence, sans la

limite des 640 mŽga-octets du CD, et dont la diffusion est instantanŽe et

accessible par tous, sur toute la plan•te. Le cŽdŽrom est remplacŽ par le

DVD rom qui contient plus dÕinformations et permet dÕinclure des vidŽos.
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LÕexposition et lÕinstitution musŽale, un moyen de mŽdiation

LÕexposition est la mŽdiation traditionnelle de lÕart. Duchamp a initiŽ ce

jeu des artistes du XXe si•cle entre lÕart et lÕinstitution, instance de valida-

tion, de sŽlection et de diffusion de lÕart. Les Ïuvres dÕArt PlanŽtaire ont

une mŽdiation spŽcifique (ce qui est aussi une caractŽristique de la

Performance ou du Land Art) contrairement ˆ des formes dÕart contempo-

rain Ç exposŽes È. Elles ont leur temps rŽel de rŽalisation, liŽ ˆ une com-

munication Žv•nementielle et elles ont un temps dÕexposition sur les

Ïuvres elles-m•mes.

Les expositions sur mes projets me semblaient moins excitantes que

les projets eux-m•mes. Dans mes transmissions se joue en effet tout lÕi-

maginaire de la distance, de cette tension entre lÕici et lÕailleurs qui ne

peut sÕopŽrer que dans le direct, lÕimmŽdiat.

Les expositions sur Orient Express rŽalisŽes entre 1991 et 1994 pour-

suivent un but de mŽdiation : rendre compte dÕune Ïuvre, lÕinscrire dans

le champ de lÕart, la faire conna”tre ˆ un autre public dans un temps

moins ŽphŽm•re que le temps de lÕÏuvre. Apr•s Orient Express en

1987, je sentais une frustration de nÕavoir montrŽ mes images numŽ-

riques, traces ultimes du processus, quÕˆ quelques personnes. Il Žtait

souhaitable de partager ce travail avec un plus grand nombre de person-

nes, dans dÕautres contextes et en garder une trace pour le futur.

Mes premiers projets Žtaient clairement destinŽs au grand public, dans

un souci presque militant de partage dÕune dŽcouverte, dÕune ouverture

des consciences. Mais je cherchais autre chose que dÕorganiser des

spectacles culturels. Mon travail, ˆ partir dÕOrient Express devient plus

introspectif pour aboutir ˆ des projets comme Traits en 1989, Autoportrait
en 1990, À perte d’entendre en 1991.

Comment insŽrer mes projets dans le contexte de lÕart, montrer que

cÕest de lÕart ? Pour cela une hypoth•se est dÕexposer ces Ïuvres dans

les lieux de lÕart contemporain : galerie ou musŽe.

Les Ïuvres dÕart plastique traditionnelles (photographies, peintures,

installations...), sont autonomes et peuvent •tre montrŽes de multiples

fois. Elles ne nŽcessitent pas dÕ•tre activŽes par lÕŽnergie de lÕartiste ˆ

chaque rencontre avec le public. Les Ïuvres ŽphŽm•res ne perdurent

que dans les mots, dans les textes et dans quelques traces photogra-

phiques ou vidŽo qui sont des projections diffŽrentes de lÕÏuvre. Une
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LÕexposition sur Traits, une volontŽ dÕinscrire lÕÏuvre sur lÕÏuvre

dans la dimension plastique dÕun lieu

D•s la fin du projet Traits, en 1989, nous cherchons un lieu susceptible

dÕaccueillir les cent m•tres de long des huit bandes de tŽlŽcopies en

grand format, cette recherche se poursuit encore maintenant sans suc-

c•s. Le tunnel renvoie ˆ la fois au tunnel de Valdealgorfa, un des lieux

essentiels du projet, et aux grotttes de Dordogne, origines du projet. Il est

aussi le symbole sexuel fŽminin renfermant la ligne masculine. La SNCF

nous indique lÕexistence de tunnels abandonnŽs sur la ligne de Caen ˆ

Domfront. La carte en main sur le terrain, nous trouvons un tunnel aban-

donnŽ de deux kilom•tres ˆ Berjou dans la Ç Suisse Normande È. Nous

obtenons les autorisations nŽcessaires pour exposer dans ce tunnel,

mais nous souhaitions exposer parall•lement dÕautres pi•ces du projet

dans une institution, de fa•on ˆ ne pas organiser seuls une exposition

ŽphŽm•re et grandiose dans un lieu totalement isolŽ. Comme le centre

dÕart dÕHŽrouville et le musŽe de Vire refusent notre proposition, nous

abandonnons ce projet dÕexposition au tunnel de Berjou.

En arrivant ˆ Lille, les tunnels creusŽs pour le passage du TGV vers

lÕAngleterre passent derri•re chez nous. En me promenant en vŽlo dans

ces immenses galeries, jÕimagine dÕexposer lˆ le projet Traits. Cette expo-

sition ne motive personne, pas plus quÕune autre proposition, celle dÕex-

poser dans le hall de la mairie de Lille. LÕexposition dans le hall de la mai-

rie de Lille (simulŽe sur lÕillustration dans le volume II) est refusŽe car elle

installation photographique des images dÕOrient Express est aussi un

moyen de prendre date, de marquer ce travail dans le temps. Orient
Express prendrait une toute autre forme aujourdÕhui dans un contexte his-

torique, technique, artistique diffŽrent.

Exposer en galerie, cÕest une possibilitŽ de vendre des Ïuvres, et

ainsi de pouvoir financer des Ïuvres plus intimistes qui nÕintŽressent pas

les financeurs culturels. Le minist•re de la culture, les conseils rŽgionaux

et gŽnŽraux, parfois les municipalitŽs, privilŽgient soient des institutions,

soit des spectacles culturels (ˆ la lisi•re desquels se situaient Thaon /
New York ou la Nuit de la télécopie), mais ne financent pas la crŽation

directement.



Les modes de production des arts technologiques, les arts tech-

nologiques dans le contexte institutionnel de lÕart.

Les arts contemporains empruntent des schŽmas hybrides ˆ mi-che-

min de deux modes de production. En effet, la peinture demande un tra-

vail dÕatelier moins cožteux, et le financement de cet art passe par la

galerie et les collectionneurs. Les arts technologiques ont besoin de

matŽriel et dÕun travail de production nŽcessitant des collaborations exte-

rieures et une sous-traitance par des entreprises ou des techniciens.

NÕayant pas ou de tr•s rares dŽbouchŽs Žconomiques par la vente dÕÏu-

vres dÕart, les arts technologiques ne peuvent se dŽvelopper que dans

des institutions peu nombreuses ou des centres de recherche universitai-

res. NÕayant pas ou peu acc•s ˆ ces institutions, et encore moins la pos-

sibilitŽ de vendre mes Ïuvres dÕart, jÕai dŽveloppŽ mon travail en ayant

des stratŽgies diffŽrentes suivant les projets et souvent en finan•ant moi-

m•me des versions pauvres (low-tech) ou simplifiŽes.

Dans les annŽes 80, nous pouvions recevoir quelques aides modestes

pour les associations permettant lÕŽclosion de projets comme Thaon /
New York et Traits. Mais le syst•me sÕest dŽveloppŽ en ne laissant plus

aucun interstice pour des projets atypiques : les centres dÕart, les DRAC

et leurs fonctionnaires absorbent tous les financements de la culture. Les

crit•res pour montrer ou vendre des Ïuvres dans ce dispositif sont pour

le moins obscurs. Ces institutions montrent des jeunes artistes dont la

mode ne dure que deux ou trois ans, et malgrŽ (ou ˆ cause de) mon

amour de lÕart, je reste sur ma faim en visitant les expositions de ces

institutions, tant les propos dŽveloppŽs sont insignifiants, prŽtentieux, cir-

constantiels. On dirait que cette gŽnŽration a ŽtŽ dŽcervelŽe par la tŽlŽvi-

sion. Il y a parfois des travaux intŽressants, mais rien de comparable aux

grands artistes de la fin du si•cle : James Turrell, Anisch Kapoor. Rien de

comparable aux artistes des avant-gardes.
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perturberait le dŽroulement des diverses cŽrŽmonies officielles du maire :

un manque de volontŽ politique loin de la programmation enthousiaste de

Lille 2004.



Les institutions des arts technologiques en France

Les arts technologiques sont produits et soutenus par des institutions,

des Festivals et des centres de recherche universitaires. En Europe, lÕins-

titution la plus connue est le ZKM qui produit des Ïuvres de haute tech-

nologie. Le CICV, institution fran•aise, pense lÕart technologique dÕune

fa•on inadaptŽe. Elle aide les arts technologiques, comme elle aidait

dans les annŽes 80, lÕart vidŽo. Pour aider lÕart vidŽo, elle met ˆ disposi-

tion un banc de montage et un technicien. Pour aider lÕart technologique

elle met ˆ disposition un ordinateur et un programmeur. Cela a pour effet

dÕaider un type tr•s particulier dÕart technologique : le dŽveloppement de

site web avec un programme comme Flash, ou lÕanimation en 3D.

Pour dŽvelopper un site web, je prŽf•re travailler avec un programmeur

m•me si je dois payer son travail et dŽvelopper lÕÏuvre petit ˆ petit.

DÕautre part, on voit bien que ce type dÕÏuvre est tr•s limitŽ. Le

DICREAM emprunte la m•me logique et sÕav•re incapable dÕaider des

projets expŽrimentaux dÕart technologique. LÕobjectif des institutions dÕart

technologique en France est trop liŽ ˆ une logique de dŽveloppement cul-

turel et industriel, qui nÕest pas la logique de la crŽation artistique, mais

une logique de formes dÕart proches des arts appliquŽs, ou de la produc-

tion audiovisuelle (cinŽmatographique ou tŽlŽvisuelle). On ne peut parler

dÕun art de recherche qui verrait sÕexprimer des formes hybrides entre

lÕart contemporain et les arts technologiques. Alors que, comme nous lÕa-

vons vu, il y a une continuitŽ entre ces formes dÕart, les institutions se

plaisent ˆ cloisonner ces deux approches. Ces derni•res annŽes, le

Minist•re de la culture a crŽŽ un nombre impressionnant dÕEspaces

Culture MultimŽdia qui ne rŽpondent pas non plus ˆ une fonction de crŽa-

tion, ni ˆ une mission de diffusion des arts technologiques 55. Ils peuvent

Synth•se

124

55 Si le Minist•re de la Culture dans les annŽes 80, permettait aux artistes de dŽve-
lopper des interventions artistiques dans les Žcoles, sans contraintes et avec un crŽdit
dÕheures, voire de matŽriaux suffisants (par exemple Žquivalent ˆ 3000 euros), un ECM
peut demander maintenant ˆ un artiste plasticien de Ç rŽaliser avec une classe un site
web sur Les 400 coups de Truffaut, en deux heures È (ce qui nÕa plus rien ˆ voir avec
lÕart, avec la dŽmarche des artistes, et dÕautre part est aberrant pŽdagogiquement). Les
crŽdits ne vont plus aux artistes et ˆ la crŽation, mais au financement en perpŽtuel
croissance de petites ou de grosses institutions et de leurs fonctionnaires qui nÕont sou-
vent rien ˆ faire de lÕart et ne sont pas formŽs ˆ la crŽation ou ˆ sa mŽdiation alors que
les UniversitŽs et les Žcoles dÕart forment chaque annŽe de nombreux Žtudiants compŽ-
tents dans ces domaines. Certains rares ECM (Le Cube, VidŽoformes) arrivent ˆ dŽve-
lopper une politique de crŽation et de diffusion.



Le FRUC 56, micro-institution pour une mŽdiation de lÕArt par les

artistes

La difficultŽ de rŽalisation non seulement des Ïuvres dÕArt PlanŽtaire,

mais aussi des expositions sur ces Ïuvres, nous ont incitŽs ˆ crŽer notre

propre centre dÕart Le FRUC, et ˆ tenter de produire lÕÏuvre site_non-
site. Le FRUC veut dire ForcŽment RŽvolutionnaire Utopique et CrŽatif,

ce sigle est un dŽtournement ironique des sigles en vogues dans lÕart

contemporain : le FRAC (Fond RŽgional dÕArt Contemporain), le CRAC

(Centre RŽgional dÕArt Contemporain), la DRAC (Direction RŽgionale des

Affaires Culturelles)É Comme le fric, le froc et le FRAC Žtaient Ç pris È, il

ne nous restait plus que le FRUC. Ce qui est tr•s chuc.

Cette Žvolution est dÕailleurs en phase avec lÕŽvolution de la mŽdiation

des artistes : de plus en plus dÕartistes se regroupent en collectifs, crŽent

de lieux de production et de diffusion. En marge dÕun marchŽ de lÕart hors

dÕatteinte et ˆ vrai dire difficile ˆ apprŽhender, en marge dÕune logique

assez hermŽtique des institutions et des mŽdiateurs de lÕart contempo-

rain. On se demande si ce ne sont pas les commissaires dÕexposition qui

sont devenus des artistes, intervenant sur leurs productions, utilisant des

jeunes artistes et les Ïuvres pour dŽmontrer leurs propres thŽories

esthŽtiques. Si Pierre Restany a fŽdŽrŽ avec gŽnie les Nouveaux

RŽalistes, des critiques plus institutionalisŽs ont rŽussi de fa•on moins

sublime et sans doute plus ŽphŽm•re de devenir cŽl•bres ˆ la place des

artistes. La mŽdiation de lÕart est devenu un produit et les textes critiques

un sous-produit dans lesquels les gestes et les Ïuvres dÕartistes appor-
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parfois avoir de bonnes initiatives (organisation de confŽrences), mais

op•rent en gŽnŽral en dehors du champ de lÕart, quand ils nÕont pas des

initiatives tr•s discutables. Les ECM pourraient jouer un r™le important

pour la crŽation, sÕils avaient des responsables mieux (in)formŽs et des

objectifs plus cadrŽs vers la production et la diffusion de la crŽation tech-

nologique. Leur r™le actuel est un tr•s vague Ç dŽveloppement de la cul-

ture numŽrique È, qui peut tourner au webcafŽ sur fonds publics.

56 FRUC ou ForcŽment RŽvolutionnaire, Utopique et CrŽatif



tent une modeste contribution, de moins en moins critique et de moins en

moins signifiante.

Ë lÕorigine du FRUC est donc notre constat dÕimpuissance face aux

institutions. Il sÕest avŽrŽ impossible pour nous dÕexposer dans les lieux

instituŽs, ou seulement quelques fois : ces quelques fois et ces tr•s nom-

breux Žchecs nous ont demandŽ des efforts et un temps considŽrables. Il

est presque impossible de montrer nos travaux ; or pour les produire,

m•me sur nos maigres finances, il faut avoir un lieu de diffusion.

Comment d•s lors trouver la motivation pour aboutir des projets dÕexposi-

tion (je pense par exemple au projet Contact...) qui nŽcessitent temps et

argent, sans espoir de les montrer ?

Le FRUC est aussi une aventure architecturale, puisquÕil sÕagit dÕune

construction contemporaine, en bois, ayant une dimension Žcologique :

lÕorientation, les choix de vie (la construction dÕun jardin en pleine terre au

centre ville), les matŽriaux naturels et recyclables employŽs pour la cons-

truction. Il a ŽtŽ con•u et rŽalisŽ par lÕarchitecte Jean-Pierre Campredon,

crŽateur du centre dÕarchitecture expŽrimental de Cantercel 57, en inter-

action permanente avec Sylvia Hansmann et moi-m•me. LÕarchitecture

refl•te lÕesprit du projet : ouverture et communication avec lÕautre, obser-

vation et respect de lÕenvironnement.

Le FRUC sert comme lieu de travail, de production dÕart et comme lieu

de germination, dÕexpŽrimentation et dÕŽchange avec dÕautres artistes et

de tout public ˆ la recherche de rŽponses contemporaines et innovantes.

LÕexistence de ce lieu, le FRUC, a gŽnŽrŽ dÕautres envies de crŽation

in-situ, Ïuvres non technologiques, ni communicationnelles : Prières,
Transports…

Synth•se

126

57 WINE James, Architecture verte, Ed. Taschen, 2000, p. 156 et 157



LÕart : une communication paradoxale

Les Žcrits universitaires, les publications sont aussi une forme de

mŽdiation des Ïuvres dÕart technologiques, qui permet une analyse.

Elles obŽissent ˆ dÕautres lois que celles de la communication publicitai-

re, elles sont le lieu dÕune communication lente qui concerne la rŽflexion

sur lÕart aujourdÕhui et une forme de mŽmoire. LÕarchivage, qui peut par-

fois devenir une une forme dÕart, est aussi un Žlement essentiel de

mŽdiation : une mŽdiation avec soi-m•me (la mŽmoire et lÕanalyse sont-

elles des formes de mŽdiation avec nous-m•mes ?), une mŽdiation avec

lÕautre (si tant est que ces archives intŽressent). La rŽdaction de ce

mŽmoire, ainsi que celle des volumes qui lui sont annexŽs, constitue un

important travail de recherche dans les archives de ces Ïuvres, un tra-

vail que lÕon entreprend pas toujours comme artiste, puisque la crŽation

nous para”t plus urgente.

LÕEsthŽtique de la communication a jouŽ dans deux territoires au

moins : celui de la publicitŽ et des media, et celui de lÕart. Le terme de

communication ayant plusieurs sens : tŽlŽcommunication, et communica-

tion publicitaire et mŽdiatique. De proche en proche, cÕest la dimension

de tŽlŽcommunication qui mÕa le plus attirŽ, ayant de moins en moins de

gožt pour la publicitŽ et les media propre ˆ lÕart sociologique. Mon attiran-

ce pour une esthŽtisation des mŽdia publicitaires, sÕest transformŽ en art

de lÕŽdition que jÕaimerais dÕailleurs poursuivre par la publication de livres

dÕartistes. Je souhaiterais complŽter des Ïuvres dÕart sur internet par

des Žditions papier ou des Žditions de cŽdŽrom et livres dÕartistes pour

des Ïuvres comme o-o-o, compost et fusil.
LÕart se joue de la communication. La publicitŽ, la mŽdiation culturelle,

la thŽorie de lÕart sont des affaires sŽrieuses, en tout cas se prennent au

sŽrieux. LÕart nÕa pas ˆ •tre sŽrieux, il est vrai. Cette vŽritŽ peut passer

aussi par la dŽrision et peut jouer un double jeu : celui du sŽrieux et celui

de lÕidiotie. Si la mŽdiation cherche ˆ informer, ˆ parler de fa•on construi-

te, lÕart sÕamuse au contraire ˆ pertuber les codes, ˆ brouiller les messa-

ges, ˆ manier le paradoxe, le double langage, la perte du sens, ˆ crŽer

des trous (des pertes) dans les messages. Si la communication (ce qui

fait aussi la diffŽrence entre art et militantisme) donne tout le texte, a peur

dÕen oublier, en rajoute, lÕart en enl•ve. Pourtant lÕart et la communication

parlent par signes, par symboles, par images, utilisent le texte : ils ont
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donc des terrains dÕentente o• le jeu et le sŽrieux peuvent frayer, sÕhybri-

der.

Ce paradoxe de lÕart de la communication, ce cache-cache est prŽsent

dans les Ïuvres elles-m•mes. Elles jouent sur lÕopposition entre secret et

mŽdiatisŽ, entre voilŽ et dŽvoilŽ, rŽpulsion et sŽduction, ouverture et fer-

meture ˆ lÕautre. Ces paradoxes sont prŽsents dans les Rencontres sou-
terraines, mais aussi dans Thaon / New York, dans Contact, dans com-
post, et certainement dans de nombreuses Ïuvres dÕart utilisant les

moyens de communication.
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Du statut des projets

LÕart pour exister doit aller jusquÕˆ la diffusion. Je ne pense pas quÕon

fasse de lÕart pour soi seulement, la dimension du regard de lÕautre est

essentielle m•me si elle ne doit pas conditionner la crŽation. Si pour une

pratique de la peinture, des esquisses peuvent avoir la valeur artistique

dÕÏuvres dÕart, ˆ notre Žpoque quelle valeur peut-on attribuer ˆ des pro-

jets dÕart technologique ou dÕart contemporain ? Ont-ils besoin dÕ•tre

montrŽs, diffusŽs pour avoir de la valeur, •tre de lÕart ? Dans des formes

dÕart contemporain tr•s conceptuelles, quelle valeur a le concept ? Dans

des Ïuvres dÕart technologique, la rŽalisation technique peut-elle suffire

ˆ lÕexistence de lÕÏuvre ?

Comme cela est dŽcrit dans ces textes sur mon travail, le seul obstacle

ˆ la rŽalisation finale de ces Ïuvres, est un obstacle institutionnel. Toute

lÕŽnergie dÕun artiste aujourdÕhui (mais autrefois cette condition Žcono-

mique se posait diffŽremment mais existait Žgalement) est orientŽe vers

la diffusion et le financement de ses Ïuvres.

Des avant-projets comme Berlin/Pékin et Eurotunnel, Frontière sont

restŽs classŽes dans la partie des Ïuvres rŽalisŽes car il me semblait

que ces Ïuvres ne seraient sans doute pas diffusŽes, resteraient en

quelque sorte inachevŽes mais quÕil est intŽressant de les laisser dans

leur insertion chronologique. Dans la partie qui suit, les Ïuvres sont en

cours de rŽalisation, certaines sont achevŽes techniquement mais non

montrŽes : o-o-o, bleu_orange, dÕautres sont improbables pour des rai-

sons institutionnelles comme Rencontre, dÕautres sont rŽalisables mais

nŽcessitent du temps. JÕai le sentiment dÕ•tre ˆ une pŽriode de ma vie,

o• les projets sÕaccumulent alors que les opportunitŽs de diffusion dimi-

nuent. Le FRUC reste un espoir de pouvoir diffuser mes Ïuvres sans lÕa-

val du monde de lÕart. Mais cette opportunitŽ sera aussi limitŽe : achever

ces Ïuvres nŽcessitera des investissements importants pour un public (ˆ

Montpellier) tr•s restreint. La combinaison du lieu dÕexposition avec la dif-

fusion planŽtaire dÕinternet est une hypoth•se mais qui a aussi ses prop-

res limites.

Sixi•me P artie - Pr ojets
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Retrouver le corps et le lieu

o_o_o, Îuvre dÕart sur internet, 1996 - ..., la voix et la prŽsence

o-o-o est la suite logique de lÕinstallation sonore Ozone rŽalisŽe pour la

biennale dÕAdela•de en 1996.Ozone utilisait Internet, mais Žtait volontai-

rement inaccessible Ç en ligne È. LÕaura de lÕÏuvre nŽcessite un dŽcalage

avec lÕusage habituel de cette technique. Une des questions liŽe au multi-

mŽdia dans lÕart se situe en effet dans le rapport ˆ la prŽsence ˆ lÕespace

de lÕÏuvre et dans le probl•me de lÕaura de lÕÏuvre dÕart.

En redonnant le rapport ˆ cette prŽsence physique, et aussi ˆ lÕexpŽ-

rience spatio-temporelle de lÕÏuvre unique, je souhaite passer de la

dimension rŽductrice de lÕŽcran de lÕordinateur ˆ la prŽsence physique ˆ

lÕespace et au son. Dans Ozone, la rŽalitŽ de lÕinstallation sonore donnait

une tactilitŽ ˆ la dimension planŽtaire de lÕÏuvre. Pour renforcer la sen-

sualitŽ de lÕÏuvre, et rŽaliser o-o-o, jÕai entrepris dÕapprendre le chant

lyrique, et cela nŽcessite du temps. o-o-o int•gre lÕŽvolution technolo-

gique, est plus simple ˆ mettre en Ïuvre, indŽpendante du lieu dÕexposi-

tion, et sans limite de durŽe.

o-o-o est une installation sonore, mais elle utilise internet comme un

des ŽlŽments techniques (collecte et transmission de donnŽes), et a

comme support technique essentiel le cŽdŽrom, afin de stocker les sons.

Con•ue pour un lieu dÕexposition, je souhaiterais aussi en faire une Ždi-

tion.

Dans cette Ïuvre multimŽdia, il nÕy a pas dÕinteractivitŽ avec le specta-

teur, et lÕaspect graphique est tr•s secondaire. Il pourrait m•me •tre sup-

primŽ et nÕest de toute fa•on pas utilisŽ pour lÕinstallation qui est unique-

ment sonore. Cette Ïuvre est sonore car la dimension corporelle est tr•s

importante. Le son enveloppe le corps, alors que lÕŽcran de lÕordinateur

ne permet pas cette relation physique fondamentale pour une Ïuvre

dÕart. Les voix lyriques de StŽphan Barron et Lucie Barron alternent. Le

travail de la voix, du corps est une recherche de point dÕŽquilibre avec

ÇlÕabstractionÈ et la ÇduretŽÈ de la machine et du rŽseau. Une Žchelle de

correspondance est Žtablie entre mesures et notes de musiques. Les

mesures de pollution en ville sont ÇchantŽesÈ par la voix de baryton, les

mesures de la couche dÕozone sont ÇchantŽesÈ par la voix de soprano.

Les diffŽrentes notes sont enregistrŽes ˆ une qualitŽ de son laser sur

support numŽrique, et cÕest pour cette raison que le support du cŽdŽrom



est nŽcessaire. En fonction du chiffre, telle ou telle note sera cherchŽe

dans le stock de voix numŽrisŽes.

Sur lÕŽcran, en m•me temps que chaque note est jouŽe, la mesure soit

de pollution dans une ville, soit celle des UVs traversant la couche dÕozo-

ne, Žcrite en blanc sur fond noir, avec son unitŽ, son lieu est affichŽe...

Internet est, comme dans Ozone, utilisŽ comme un moyen technologique

de transfert de donnŽes en temps rŽel dÕun bout de la Terre ˆ lÕautre, ou

plut™t de fa•on encore plus complexe que pour Ozone, les donnŽes de

pollution dÕozone sont collectŽes en diffŽrents points de la Terre, et les

donnŽes du trou dÕozone, par le satellite sur toute la surface de la Terre.

Pour Ozone nous utilisions des mesures locales : ˆ Lille pour les mesures

de pollution et des mesures dÕUVB ˆ Adela•de.

Ozone nŽcessitait la mobilisation dÕune Žquipe en France et en

Australie. Nous devions accŽder de fa•on temporaire ˆ des mesures dÕo-

zone de pollution en France et des mesures du trou dans la couche dÕo-

zone en Australie. Maintenant ces donnŽes sont mises ˆ disposition sur

internet. De nombreuses stations de mesure de pollution par lÕozone dans

les villes partout sur la Terre, mettent leurs mesures sous forme de

tableaux sur internet. Un programme peut facilement chercher ces chiff-

res.

Les mesures du trou dans la couche dÕozone sont, elles, plus difficiles

ˆ obtenir. JÕai cherchŽ pendant de longs mois ces mesures, en utilisant

les moteurs de recherche sur le rŽseau, puis en Žcrivant ˆ de nombreux

scientifiques. JÕai rŽussi ˆ obtenir un acc•s ˆ ces mesures qui viennent

du satellite GOME, de la part dÕun institut de recherche de la banlieue de

Munich, o• je me suis rendu. Ce satellite balaie la Terre et envoie des

mesures qui sont disponibles sur internet presque instantanŽment. Le

programme dÕo-o-o peut aller chercher aussi ces mesures. Nous avons

travaillŽ sur le programme multimŽdia avec lÕartiste et informaticien

StŽphane Cousot ; ce programme est pr•t depuis 2003.

IntŽressŽ et troublŽ par le travail de La Monte Young 58, musicien qui

travaille sur les intonations justes, jÕai entrepris dÕutiliser pour la rŽalisa-

tion dÕo-o-o des notes en intonations justes, ˆ la place des notes tempŽ-

rŽes communŽment utilisŽes dans la musique occidentale. Pour cela, jÕai

collaborŽ avec le musicien Didier Aschour. En 2003, jÕai enregistrŽ la voix
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58 En particulier lÕenvironnement Dream House crŽe par Young and Zazeela dans lÕŽ-
glise St Joseph dÕAvignon pour lÕexposition La Beauté



de ma fille et la mienne pour la version finale dÕo-o-o que jÕai retravaillŽe

en studio. Le son a ŽtŽ malheureusement mal enregistrŽ, trop saturŽ.

Pour achever cette Ïuvre, jÕai besoin dÕun nouvel enregistrement... Il fau-

dra trouver ensuite un lieu dÕexposition. LÕhypoth•se de lÕŽdition pourrait

se substituer ˆ celle de lÕexposition. Si internet permet de stocker et de

diffuser en temps rŽel des sons dÕune qualitŽ Žquivalente ˆ celle dÕun

cŽdŽrom, lÕidŽe du cŽdŽrom et donc de lÕŽdition pourrait •tre abandonnŽe

pour rendre cette Ïuvre accessible ˆ tous, gratuitement.
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site_non-site, pro jet dÕArt PlanŽtaire, 2003, retrouver le lieu

Ë lÕorigine de ce projet est mon attachement ˆ un site remarquable en

Normandie, Ç Le chaos È, dans lequel se situe une vieille grange. Ce site,

peu frequentŽ (ce qui en fait son charme), est une plage de galets sur-

plombŽe par une falaise de laquelle on voit la mer. La plage est difficile

dÕacc•s, il faut suivre un chemin au milieu des buissons, franchir une

source Žmergeant dans la falaise de marnes.

Un autre site est important dans mon existence ˆ lÕantipode de celui-

ci ; il pourrait m•me se concevoir comme son opposŽ : le site dÕUluru, site

sacrŽ des Aborig•nes au milieu du dŽsert Australien.

Je souhaitais exprimer le parcours du soleil sur la Terre, et en particu-

lier comment le soleil est liŽ ˆ lÕactivitŽ humaine. Le soleil en glissant sur

la Terre Žveille lÕhumanitŽ, lui donne son Žnergie qui cro”t jusquÕau milieu

du jour, puis se retire, laisse les humains se reposer jusquÕˆ son prochain

passage.

Au dŽpart, je pensais relier la grange ˆ de nombreux sites web, pour

exprimer cette activitŽ cyclique sur la Terre. LÕhypoth•se premi•re avait

ŽtŽ de relier un site web ˆ de nombreuses webcams sur la Terre qui

auraient montrŽ ce passage du jour. La deuxi•me hypoth•se, relier un

site web ˆ des sites qui auraient montrŽ par leurs nombres de visiteurs

(compteurs) une modification du nombre de Ç prŽsences virtuelles È liŽe

ˆ lÕactualitŽ humaine dans un pays. Une troisi•me hypoth•se Žtait aussi

dÕŽcouter des sons provenant du rŽseau, et les diffuser dans les trous de

boulins. JÕai rŽflŽchi ˆ ces hypoth•ses et jÕai interrogŽ des ingŽnieurs et

informaticiens sur leur validitŽ. Tout cela paraissait rŽalisable mais nŽces-

sitait une infrastructure technologique complexe, et il fallait en particulier
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rŽsoudre le probl•me de lÕinterface. Rassembler des informations (la

lumi•re des webcams, le nombre de visiteurs sur les sites) en un point

informatique unique est rŽalisable, mais comment rendre cette informa-

tion sensible pour le spectateur ?

Il mÕest apparu quÕil fallait simplifier tout ce projet et revenir aux ŽlŽ-

ments essentiels : les sites, la Terre, le passage du soleil, la grange

comme interface visible. DÕo• la forme finale de lÕÏuvre. Celle-ci se

concentre sur le site et sur sa relation ˆ son envers : lÕantipode, et lÕinvisi-

ble. Ce non-site (du rŽseau), ou du monde.

Le nombre de lampes exprime lÕactivitŽ du soleil aux antipodes qui

renvoie ˆ toute lÕactivitŽ sur la Terre dans un champ non visible, non prŽ-

sent devant nous. Nous sommes prŽsents, devant la grange, et sensibles

ˆ tout ce qui nÕest pas prŽsent. Ici nous sommes reliŽs ˆ ce qui est

absent mais existe en dehors de nous, loin du lieu de notre existence.

Le titre, site_non-site, renvoie au concept de Smithson pour en faire

une interprŽtation actuelle. Le terme de site renvoie au site gŽographique

et sacrŽ, celui prŽsent physiquement ; il renvoie aussi au site web, qui est

lui-m•me dŽjˆ un non-site puisque sa gŽographie nÕa aucune importance

et quÕil est disponible partout, dŽlocalisŽ, hors-lieu. Le site web est dŽjˆ

un site/non-site.

Le terme de non-site, diff•re de celui de Smithson : il est ici celui dÕun

tout invisible, absent, mais perceptible (absent mais prŽsent).

ÇLe site serait un espace du troisi•me type... ni vraiment espace abstrait ni non plus

lieu concret et qualifiŽ. Introduisant un point de vue temporel, le corps dÕune mŽmoire, la

trace dÕune altŽritŽ, un lieu pour lÕaction, le site gŽographique et cartographiable serait

un espace inventŽ, lui aussi, comme le fut en son temps le paysage.

Et tout comme le site gŽographique aurait ŽmergŽ entre espace et lieu, le site du

rŽseau Žmergerait, lui, ˆ la jointure de deux entitŽs jusquÕalors ennemies : le rŽel et le

virtuel. Espaces en concurrence. Car ils sont bien en concurrence ces espaces

inventŽs : lÕespace gŽomŽtrique de la Gr•ce dŽmocratique, partageable et additionnable,

le lieu aristotŽlicien, lieu propre et enveloppe des corps quÕil limite et quÕil identifie, deux

inventions dÕespace, deux conceptions en conflit. È 59

LÕorganisation du projet a ŽtŽ longue puisque cette Ïuvre est en ges-

59 CAUQUELIN Anne, Le site et le paysage, P.U.F, Paris, 2002, p. 15



tation depuis 1994. Sa forme actuelle date de 2003. Nous avons prŽsentŽ

un dossier au FIACRE pour rŽaliser cette Ïuvre. LÕavis du conseiller de la

DRAC du Languedoc a ŽtŽ requise. On se demande pourquoi ? Et il a

Žmis un avis nŽgatif. On se demande aussi pourquoi, il a ainsi rendu

impossible ce magnifique projet.

site_non-site est une expression forte de mon concept de

Technoromantisme. Cette Ïuvre exprime notre attachement au lieu, le

retour du corps, lÕŽcologie qui sÕancre dans la perception corporelle. Cette

prŽsence nous relie aussi ˆ notre conscience de lÕailleurs, le virtuel, la

Terre toute enti•re. Cette Terre est un fragment dÕun ensemble sans limi-

te, le cosmos auquel nous sommes reliŽs. Le corps est ˆ la fois le point

dÕŽquilibre du virtuel et le point de passage vers le virtuel. CÕest le corps

qui nous permet de compenser lÕexc•s dÕimmobilitŽ, la fantasmagorie liŽe

au virtuel, mais cÕest aussi le corps qui peut nous faire accŽder ˆ lÕimagi-

naire et au spirituel.

site_non-site est une expression du lien entre le Ç local È et le

Çglobal È. Comme le souligne Anne Cauquelin dans son texte sur le pro-

jet, Ç •tre cÕest •tre per•u È. Dans site_non-site, lÕÏuvre a un effet de

miroir. Nous croyons regarder, percevoir la Terre, figurŽe par la tempŽra-

ture mouvante des antipodes, en fait cÕest la Terre qui nous regarde.

ÇMais si ces rŽseaux invisibles rendent possible l«opŽration d«illumination antipo-

dique, c«est la visibilitŽ de ce qu«ils dŽsignent qui est au premier plan. Leur invisibilitŽ

est au service de la visibilitŽ du monde et ma propre rŽalitŽ en dŽpend : je vois la terre,

mais elle aussi me regarde. È 60

Ce jeu des contraires, ce miroir site/non-site (site_non-site) nous ren-

voie au lien entre le visible et lÕinvisible, entre nous et lÕautre, entre ici et

ailleurs. Ce sentiment sublime dÕune prŽsence Žlargie, dÕune plŽnitude,

est indissociable du sentiment de responsabilitŽ, de solidaritŽ face au

monde.
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Articuler le corps et la distance

Contact, Art PlanŽtaire, 1997 - É,

LÕinstallation Contact est en cours de dŽveloppement depuis 1994 et sa

rŽalisation est sans cesse repoussŽe pour des raisons financi•res.

Contact est une Ïuvre sur la peau et sa chaleur. Îuvre sensuelle sur la

caresse et sur le fantasme. Le dŽsir du toucher ou la peur du toucher

sont exacerbŽs par la distance et lÕimagination. Dans une sociŽtŽ de com-

munication ˆ distance, de transports et de dŽplacements, nos relations

amoureuses int•grent la distance, lÕimagination de lÕ•tre dŽsirŽ.Contact
est aussi une Ïuvre ironique et critique. La peur du contact avec lÕautre,

ˆ lÕŽpoque du sida, dÕEbola, et des virus circulant dÕun pays ˆ lÕautre, la

peur du prochain virus inŽdit, rendent les relations virtuelles plus sŽcuri-

santes. Pourtant les rencontres multiples, rapides, furtives de corps Žtran-

gers imposŽes par la sociŽtŽ demandent un retour du toucher, du tact,

comme nŽcessaires aux corps et aux relations humaines. Nous avons

peur du contact, mais nos corps le dŽsirent. Contact est une Ïuvre inspi-

rŽe par le Kinomichi 61, mais sÕinscrit aussi dans la continuitŽ de la danse

(participation ˆ deux chorŽgraphies de FŽlix Ruckert : Ring et Love Zoo).

Contact est aussi une recherche sur la chaleur du corps. Poursuivant

mes recherches sur les pigments thermochromes (voir Le bleu du ciel,
1994), une de mes hypoth•ses serait de faire une variante de Contact.
Une plaque en mŽtal ou en tissu, carrŽe, de deux m•tres de c™tŽ, serait

peinte avec une peinture thermochrome. Les spectateurs se coucheraient

sur cette plaque et marqueraient lÕempreinte de leurs corps. Au contact

de leur corps, la surface changerait de couleur. Un jeu pourrait se faire

par les empreintes successives et Žvanescentes des corps des specta-

teurs passant dans le lieu dÕexposition. Serait-ce une nouvelle Ïuvre dif-

fŽrente de Contact dans la mesure o• elle nÕint•gre pas la distance ?

Viendrait-elle se substituer ˆ Contact, dans la mesure o• Contact ne

verra peut-•tre pas le jour ? Autre hypoth•se : hybrider les deux Ïuvres

en utilisant tout simplement des plaques de mŽtal de petite taille, thermo-

chromes, o• lÕon poserait ses mains, et reliŽes par tŽlŽcommunication.

Les pigments thermochromes donnent ˆ ce travail un aspect plus

visuel qui est moins intŽressant que celui de la distance. Elle apporte une

dimension plus sensuelle mais moins imaginaire. Plus facile ˆ rŽaliser,

lÕÏuvre purement visuelle sŽduirait plus les milieux de lÕart contemporain,
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les Žquilibres subtils des corps dans des mouvements en forme de spirale.



attachŽs ˆ lÕobjet et ˆ une idŽe de lÕexposition plus accessible au public.

La tŽlŽcommunication donne ˆ cette Ïuvre aussi une dimension mŽta-

phorique et philosophique. Elle appelle ˆ tendre la main vers lÕautre, ˆ

nous relier ˆ lui. LÕenveloppe de la Terre est menacŽe, et nous pourrons la

sauver, mais surtout nous sauver, par notre altruisme et notre solidaritŽ,

nous pourrons nous sauver ensemble. Comme dans dÕautres Ïuvres

dÕArt PlanŽtaire, Contact est une invitation ˆ partager notre conscience et

notre sensibilitŽ entre ici et ailleurs, entre moi et lÕautre.Contact nous invi-

te ˆ nous ouvrir ˆ lÕinconnu, au lointain, ˆ donner puis recevoir, ˆ parta-

ger, ˆ Žchanger. Elle exprime la sensation de la prŽsence ˆ distance.

LÕautre existe, il est prŽsent m•me sÕil nÕest pas lˆ sous nos yeux. LÕautre

passe ˆ distance, un ange passe, il est ailleurs. Contact parle de la rela-

tion ambigŸe, de lÕentre-deux entre prŽsence et absence.
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Rencontre, Art PlanŽtaire / netart, installation - 2000/É, se perdre

dans le lieu

Le projet vient de mon grand intŽr•t pour la musique, en particulier lÕo-

pŽra et la musique Žlectroacoustique. Dans cette musique (dont une figu-

re emblŽmatique est le musicien Pierre Henry), le son est projetŽ sur un

ensemble de haut-parleurs, rŽpartis dans un espace de projection. La

spatialisation du son y est essentielle. Les recherches de lÕIRCAM et du

GRM sur la spatialisation du son prolongent ces recherches entamŽes au

cours du XX•me si•cle : les machines ˆ bruit de Russolo, la musique

concr•te, É

Ce projet est une recherche sur la perception sonore dans lÕespace

rŽel et dans lÕespace virtuel. Il vise ˆ aiguiser nos perceptions du son.

Elle est aussi une recherche sur lÕespace et lÕŽmotion que le son peut

crŽer dans une tension vers lÕailleurs : ici se superposent encore lÕespace

rŽel (o• nous vivons) et lÕespace virtuel (ˆ distance, absent).

Ce projet nŽcessite le dŽploiement dÕune technologie tr•s imposante.

Ces Ïuvres de haute technologie posent la question du r™le de lÕartiste

dans la relation ˆ lÕinstitution et ˆ ses ingŽnieurs dans le dŽveloppement

dÕun tel projet. Est-il simplement un nom, une Žtiquette, une Ç accroche È

au monde de lÕart, une fois lÕoutil technologique dŽveloppŽ qui vient

comme une cerise sur le g‰teau ? Quelle part personnelle peut-il ajouter

pour dŽtourner la technique ? Peut-il vraiment sÕopposer ˆ la logique des

ingŽnieurs ou seulement lÕinflŽchir ? JÕai proposŽ ce projet ˆ lÕIRCAM qui

lÕa refusŽ, alors que le ZKM semblait plus intŽressŽ mais sans y donner

une suite immŽdiate.

Synth•se

137

Présence(s - Art PlanŽtaire / netart, installation - 2000/É, le corps

ˆ la recherche du lieu

Ce projet est une recherche sur la relation entre lÕespace physique

(rŽel, corporel) et lÕespace dŽlocalisŽ, virtuel, du rŽseau. On peut dire que

Présence est une version visuelle et simplifiŽe (en termes technolo-

giques), du projet sonore Rencontres. Ce travail est techniquement rŽali-

sable. Il me faut le temps et le dŽsir, lÕinformaticien, le lieu (le FRUC peut

convenir).



Un art planŽtaire, inquiŽtude gŽographique

bleu_orange, Art PlanŽtaire, 1997 - É, arpenter la Terre ˆ distance

bleu_orange est la synth•se des deux Ïuvres prŽcŽdentes Le bleu du
ciel et Le jour et la nuit.

Du bleu du ciel, elle conserve ce passage du bleu ciel au gris, qui

exprime cette relation au climat. Elle combine ce dialogue entre le Nord

et le Sud et le passage des nuages sur la Terre. Comme dans Le jour et
la nuit, bleu_orange garde cette relation entre le bleu ciel et le bleu nuit,

expression du passage du soleil sur la Terre. Enfin lÕŽcran passe par lÕo-

range pour signaler simultanŽment dans les deux lieux lÕarrivŽe du crŽ-

puscule dans lÕun des pays.

Le bleu du ciel est con•u pour deux villes situŽes sur le m•me fuseau

horaire, lÕune au Nord, lÕautre au Sud.Le jour et la nuit est pensŽ pour

deux villes sŽparŽes de nombreux fuseaux horaires.bleu_orange est

prŽvu pour deux lieux sŽparŽs ˆ la fois par la latitude et la longitude.

LÕinstallation est diffŽrente des deux prŽcŽdentes Ïuvres. LÕŽcran sera

simplement (vidŽo) projetŽ. Nous avons rŽalisŽ cette Ïuvre sur le plan

technique avec Fabien More, un jeune ingŽnieur, de 1999 ˆ 2000. Le pro-

gramme du Bleu du Ciel con•u pour fonctionner avec des minitels, a ŽtŽ

enti•rement transformŽ pour fonctionner sur deux ordinateurs portables

dÕoccasion sous Windows. La liaison tŽlŽphonique est gŽrŽe par des

modems afin de ne plus avoir de probl•mes (espŽrons-le) de compatibili-

tŽ avec les rŽseaux tŽlŽphoniques des pays dans lesquels cette Ïuvre

pourrait •tre rŽalisŽe. Nous utilisons les capteurs de lumi•re du Bleu du
ciel. Le dispositif technique est simplifiŽ : lÕordinateur portable est reliŽ au

capteur, au projecteur et via un modem, au tŽlŽphone.

En fait, pendant la rŽalisation technique de cette Ïuvre, jÕai compris

que nous aurions dž la rŽaliser autrement, passer ˆ une nouvelle Žtape,

celle du rŽseau.

Mes premi•res Ïuvres Žtaient con•ues de lieu ˆ lieu, de machine ˆ

machine ou de dispositif ˆ dispositif, reliŽs par le tŽlŽphone. Une autre

rŽalitŽ technique, celle du rŽseau, a ŽmergŽ faisant considŽrablement

Žvoluer notre fa•on de crŽer et de penser ces Ïuvres.
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Il serait maintenant plus simple dÕutiliser des capteurs permanents de

luminositŽ accessibles par le rŽseau : ces capteurs pourraient •tre des

webcams, ou des capteurs scientifiques liŽs ˆ la lumi•re ou ˆ la tempŽra-

ture. La mesure serait faite en direct, en permanence, et donc lÕÏuvre ne

nŽcessiterait ni les deux lieux pour abriter le capteur, le faire fonctionner

et montrer lÕÏuvre, ni dŽplacement pour installer le dispositif.

Evidemment, il est dommage dÕavoir dŽpensŽ autant dÕŽnergie, de

temps et dÕargent (3 000 euros) pour dŽvelopper cette Ïuvre, alors

quÕaucune institution nÕa acceptŽ de la montrer. Il aurait fallu que je trouve

au moins une institution, un lieu dÕart, et lÕautre lieu aurait pu •tre ma

maison, ou celle dÕun ami ou lÕŽcole dÕingŽnieur de Fabien. Il me semble

en effet que lÕÏuvre me para”t aujourdÕhui techniquement obsol•te.

Cependant cette dŽpense a ŽtŽ nŽcessaire aussi pour toucher du doigt

lÕŽvolution en cours et ouvrir dÕautres modes de production pour ce type

dÕÏuvres. Il mÕa fallu cette Žtape pour me libŽrer de mon ancienne fa•on

de penser mes Ïuvres.

Que serait bleu_orange aujourdÕhui ? Une Ïuvre sur le rŽseau. Mais

internet nÕest quÕun outil technique de collecte et de transmission dÕinfor-

mations associŽ ˆ lÕordinateur et ˆ son Žcran.

LÕaspect essentiel des anciennes installations est quÕinternet nÕest pas

mis en avant, ni visible, il reste masquŽ et sans intŽr•t en soi, ce qui est

montrŽ cÕest la couleur vidŽo projetŽe. Cette couleur pourrait •tre mon-

trŽe autrement, par des lampes, comme dans les installations de Turrell

ou dÕOlafur Eliasson.

Regarder sur un ordinateur, un Žcran monochrome, nÕest pas tr•s intŽ-

ressant. Ces nombreuses Ïuvres sur le rŽseau qui montrent du graphis-

me en mouvement (animation), ou dont le fonctionnement et la significa-

tion laissent perplexe ne semblent pas non plus tr•s convaincantes. Sauf

pour certaines Ïuvres conceptuelles ou textuelles ( com-post par exem-

ple), lÕimmanence de lÕÏuvre dÕart est liŽe pour moi ˆ une relation phy-

sique avec celle-ci.
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Aura Clima, Art  PlanŽtaire / netart, installation - 2000/É, soigner

les lieux

Ce projet vient dÕune technique thŽrapeuthique de guŽrison intitulŽe

Aura-Soma par les huiles essentielles colorŽes. Dans cette thŽrapie, on

choisit un flacon parmi une centaine de flacons dont chacun est composŽ

de deux huiles essentielles colorŽes. Non miscibles, elles forment dans la

petite bouteille deux parallŽpip•des colorŽes. Par exemple, la fiole 72 est

composŽe dÕune huile bleue sur une huile orange. Ces couleurs et ces

huiles (extraits de vŽgŽtaux et de minŽraux) guŽrissent les centres Žner-

gŽtiques (Chakras) 62.

GuŽrir la Terre dont le climat change est la mŽtaphore de cette Ïuvre.

Le changement de climat est liŽ ˆ des changements de tempŽrature ˆ la

surface de la Terre. GuŽrir la Terre par la couleur. Associer la propre guŽ-

rison du spectateur qui est aussi acteur, lÕhomme, ˆ celle de la Terre.

Cette vision dÕun art thŽrapeutique est ˆ rapprocher de celle de lÕartiste

Chen Zhen.

Cette Ïuvre est prŽvue pour un espace physique dÕinstallation, o• lÕu-

tilisateur est immergŽ dans la lumi•re colorŽe. Et o• lÕinterface de relation

avec le rŽseau est un globe terrestre : une sph•re que lÕutilisateur cares-

se.
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Une esthŽtique mŽditative, mŽditation et relation

guru_activités
ÇEst-il possible dÕimaginer une esthŽtique qui nÕengage pas, qui se

dŽgage elle-m•me de lÕHistoire et m•me du MarchŽ ? Ou au moins qui

tende vers cela ? Qui voudrait remplacer la reprŽsentation par la prŽsen-

ce ? È Žcrit Hakim Bey dans TAZ63. Ma dŽmarche artistique, en particu-

lier dans lÕart contemporain et les arts dits technologiques, est depuis son

origine alimentŽe par des expŽriences perceptives et spirituelles, ce que

jÕai appelŽ Technoromantisme. Parall•lement ˆ mes projets artistiques, jÕai

explorŽ de nombreuses formes dÕexpŽriences mŽditatives ou dÕexercices

de modification de la conscience, ce que jÕai appelŽ ironiquement : Ç guru

activitŽs È. Zen, bouddhisme tibŽtain, karatŽ, kinomichi, buto, sophrologie,

psychanalyse... JÕai rŽcemment commencŽ ˆ rŽflŽchir ˆ des mŽthodes

pour transmettre ˆ mes Žtudiants quelques techniques afin de leur don-

ner rapidement acc•s ˆ leur crŽativitŽ. Au lieu de dŽvelopper des disposi-

tifs technologiques complexes qui sont une interprŽtation sophistiquŽe et

lourde de perceptions simples, je me suis dit que les Ïuvres dÕart nÕŽ-

taient apr•s tout quÕune mŽdiation, une interface... Mais que lÕon pouvait

donner au spectateur acc•s directement ˆ des Ïuvres virtuelles vraiment

extraordinaires.

Avec un peu dÕentra”nement ˆ ce genre dÕexpŽriences mŽditatives, on

est surpris par la fantastique plasticitŽ de lÕesprit : les vŽritables Ïuvres

sont lˆ, et en chacun de nous. Les Ïuvres dÕart, depuis toujours, ne sont

quÕune matŽrialisation, une reprŽsentation de lÕimaginaire. Elles sont une

porte dÕentrŽe vers lÕimaginaire de lÕartiste et, de lˆ, une ouverture de

chacun ˆ son propre imaginaire.

JÕai rŽalisŽ cette Ïuvre dans le cadre pŽdagogique, pendant plusieurs

annŽes, et sur un total dÕŽtudiants sans doute proche de mille. Ce cours

vise ˆ donner aux Žtudiants, une vision Žlargie de la dŽfinition de lÕart,

une libertŽ de crŽation, une vision de lÕart comme expŽrience, expŽrimen-

tation, recherche. Il donne aussi une vision particuli•re : celle de lÕart dÕin-

tervention, ou de lÕesthŽtique participative (EsthŽtique de la communica-

tion, EsthŽtique relationnelle, art sociologique, plastique sociale...), ou de

ce que Paul Ardenne nomme un art contextuel. Ce cours donne aussi

aux Žtudiants des techniques de crŽativitŽ applicables ˆ toutes les appro-

ches de lÕart : des plus traditionnelles aux plus contemporaines (art rela-
Synth•se

141

63 BEY Hakim, Zone Autonome temporaire, Ed de lÕƒclat, Paris, 1997, p. 67



tionnel, art technologique)... des arts plastiques ˆ toutes les autres for-

mes dÕart hybridŽes ou non (arts sonores, cinŽma, danse...). Enfin, et

cela nÕest pas nŽgligeable, il donne aux Žtudiants une dynamique collecti-

ve tr•s importante, car il nÕest pas rare que les Žtudiants de lÕUniversitŽ

restent isolŽs, ne se connaissent pas les uns les autres, et cette sortie

tr•s sportive leur donne un sentiment de solidaritŽ, leur permet de faire

connaissance dans un autre contexte. Il donne aussi aux Žtudiants lÕocca-

sion de percevoir lÕart, non pas comme une activitŽ uniquement intellec-

tuelle, mais comme une activitŽ o• tout le corps entre en jeu.

Ce travail a ŽtŽ rŽalisŽ dans des conditions tr•s difficiles : groupes de

quarante Žtudiants, voire plus, peu concentrŽs, voire perturbŽs. Elle a

donnŽ toujours des rŽsultats pŽdagogiques remarquables, sÕaverrant •tre

le moteur de leur crŽativitŽ pour toute lÕannŽe universitaire. En effet, ce

travail Žtait con•u comme autonome, mais aussi comme le point de

dŽpart du travail dÕart contemporain pour toute lÕannŽe, et souvent le

dŽbut dÕune dŽmarche de crŽation chez des Žtudiants. Les Žtudes univer-

sitaires sont con•ues comme une succession dÕexercices imposŽs aux

Žtudiants, sans quÕon se soucie de leur dŽmarche crŽative propre, ce qui

est un paradoxe pour des Žtudes dÕart. Alors que les masters et les doc-

torats sont basŽs sur lÕarticulation entre thŽorie et pratique, cela nÕa pas

de sens, et conduit ˆ des rŽsultats catastrophiques, si les Žtudiants nÕont

pas une pratique artistique personnelle d•s la premi•re annŽe

dÕUniversitŽ. Apr•s cette sortie phŽnomŽnologique en pleine nature, com-

binŽe ˆ dÕautres cours (accrochages des Ïuvres et discussion, cours de

mŽthodologie basŽ sur la pratique personnelle et sur lÕinsertion active

dans le monde culturel) les Žtudiants ont produit des Ïuvres personnel-

les de haute qualitŽ. De lÕart dÕaujourdÕhui, sensible, personnel et par

consŽquent sous toutes les formes possibles : peinture, photographie,

danse, vidŽo, Land Art, netart, installations,É Pour un bon nombre dÕŽtu-

diants, cette expŽrience unique de quelques heures a ŽtŽ le dŽclencheur

dÕune rŽvŽlation intŽrieure, certainement un moment fort de leurs Žtudes.

Cette pŽdagogie est le fruit de mon expŽrience en tant que professeur

aux Beaux-Arts, o• jÕai appris la valeur fondamentale de la motivation

personnelle, de la crŽation comme structurante, de lÕart comme autofor-

mation. Les pŽdagogues entra”nent, motivent, guident, rŽv•lent les Žtu-

diants ˆ eux-m•mes mais ne sont pas lˆ pour rŽduire les Žtudiants ˆ des
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dogmes, ni pour leur fermer lÕesprit.

Ce genre dÕaction rejoint des formes pŽdagogiques que des grands

artistes des annŽes 70 ont engagŽes ˆ une Žpoque tr•s ouverte (Lygia

Clark ˆ la Sorbonne 64, Allan Kaprow ˆ la Rutgers University 65...). Ces

pŽdagogies dÕexpŽrimentation reviennent de fa•on cyclique.

Cette Ïuvre rŽalisŽe dans le contexte pŽdagogique a ŽtŽ aussi propo-

sŽe ˆ diffŽrentes institutions ou lieux dÕexpositions. Elle pourrait Žventuel-

lement sÕaccompagner de la rŽalisation dÕun espace de relaxation asso-

ciŽ : yourte... matelas colorŽs...

Cette Ïuvre sÕins•re-t-elle dans un mouvement particulier ? On pour-

rait la rapprocher tout aussi bien de lÕEsthŽtique relationnelle, de lÕart

sociologique, de lÕEsthŽtique de la communication, de la performance...

Ce qui me para”t le plus intŽressant dans cette Ïuvre est la dimension

mŽditative car elle affirme ˆ nouveau la dimension spirituelle de lÕart mais

en lÕinsŽrant dans le contexte actuel. La sociŽtŽ a ŽvoluŽ et cŽl•bre le

retour du corps : de la sensation, de la perception de tous les sens. LÕart

dÕaujourdÕhui poursuit lÕaventure des avant-gardes : ce contexte historique

nous am•ne ˆ combiner des ŽlŽments divers comme la performance, lÕart

participatif et collectif, lÕart technologique intŽgrant une dimension globale

de la perception. La sophrologie ou dÕautres techniques mŽditatives int•g-

rent des connaissances mŽdicales occidentales et recyclent des connais-

sances orientales ancestrales. La philosophie int•gre ˆ nouveau la

dimension de la sensation et de la perception esquissŽe par la phŽnomŽ-

nologie. Cet appel ˆ des formes spirituelles dans lÕart dÕaujourdÕhui nÕest

pas un phŽnom•ne de mode ŽphŽm•re 66, il sÕamplifiera au XXI•me si•-

cle. Il est technoromantique car ce retour du corps et des sensations est

lÕindispensable complŽment de lÕunivers technologique dans lequel nous

vivons.
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Transports, 2003 - É

Le terme de transports renvoie aux voyages et aux transports amou-

reux. Cette installation a ŽtŽ con•ue pour lÕespace du FRUC avant sa

transformation architecturale. JÕavais rŽussi ˆ convaincre la Mairie de

Montpellier, mais hŽlas les services municipaux ont rŽpondu avec trop dÕi-

nertie, et la saison de cueillette des lavandes des jardins de la ville Žtait

dŽpassŽe. Le lieu du FRUC une fois construit, ne peut plus convenir. Il

me faudrait maintenant trouver un autre lieu : un wagon de marchandises,

un lieu dÕexpositionÉ Le lieu du FRUC Žtait particuli•rement bien

adaptŽ : un grand espace de 300 m
2
, simple et tr•s beau, bercŽ par le

passage des trains de marchandise. Le FRUC est aussi un lieu qui com-

bine lÕintime (lieu privŽ) et aussi le public (centre dÕart et dÕexpŽrimenta-

tion). La construction de la maison et des ateliers dans le FRUC rend ce

lieu inadaptŽ ˆ la dimension intime du projet, qui devra se trouver un

autre lieu et sans doute une autre forme.
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DÕune Ïuvre ˆ lÕautre

Au dŽbut de lÕÏuvre sont lÕŽmotion et la perception de lÕartiste, ˆ sa

rŽception, la perception et lÕŽmotion du spectateur. La rŽalisation effective

des avant-projets les modifie sensiblement, en gŽnŽral les simplifie, les

recombine avec des intuitions antŽrieures, et ouvre des perspectives nou-

velles. On peut parler dÕhypoth•ses de travail modifiŽes par lÕexpŽrience.

Les Ïuvres nŽcessitent que lÕon se dŽbarrasse dÕhabitudes de travail, de

pensŽe, des approches techniques dŽployŽes pour des recherches antŽ-

rieures.

Chaque projet en am•ne un autre, en apportant une rŽaction critique

dÕun point de vue technologique, dÕun point de vue esthŽtique, et aussi

sur le contexte de la prŽsentation. Il y a une continuitŽ conceptuelle et

technique dÕune Ïuvre ˆ lÕautre.

Il faut savoir paradoxalement utiliser mais aussi se dŽbarrasser des

solutions conceptuelles et technologiques employŽes dans un projet pour

rŽussir le suivant.

Il faudrait aussi souligner lÕapparente homogŽnŽitŽ esthŽtique et tech-

nique de mes projets, alors quÕen rŽalitŽ, contrairement ˆ la plupart des

artistes qui se limitent ˆ des techniques quÕils rŽp•tent, chacun de mes

projets utilise une solution technique tr•s diffŽrente. Pourquoi avoir choisi

le mŽtier dÕartiste pour se rŽpŽter ? Quand un projet est au point, quel est

lÕintŽr•t de le refaire, il nÕy a plus de dŽsir. Cela est sans doute lÕaspect

positif dÕun manque de rŽussite institutionnelle et financi•re. Ne vendant

pas dÕÏuvre, nÕayant pas un succ•s institutionnel, il faut se battre pour

aboutir chaque projet et souvent pour le financer soi-m•me : quelle moti-

vation il y aurait-il alors de rŽpŽter des Ïuvres ?

De la technologie et du formalisme historiciste

Comme nous lÕavons vu au travers de ces Ïuvres, la technologie est

un objet de dŽsir, de fantasme, et de stimulation de lÕimaginaire. Son exis-

tence, ses potentialitŽs peuvent •tre une source dÕinspiration, mais cÕest

sa rencontre avec la vie, avec les sentiments et les Žmotions des artistes

quÕelle peut faire Ïuvre. La technologie est une mati•re contraignante qui

oriente la rŽalisation finale des projets. CÕest lÕimpossibilitŽ de rŽaliser
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techniquement, ou dÕavoir acc•s ˆ certaines techniques qui rŽoriente cer-

taines Ïuvres, en impose la simplification, lÕorientation low-tech et parfois

lÕabandon de la technique. Elle peut ainsi dispara”tre mais •tre sous-

jacente : À perte d’entendre, L’espace d’un jour en sont des exemples. On

pourrait imaginer de recrŽer des Ïuvres technologiques comme

corps@corps, com-post, AutoportraitÉ en versions non technologiques,

comme il pla”t ˆ certains musiciens dÕinterprŽter des musiques Žlectro-

niques (les leurs ou celles dÕautres musiciens) en versions acoustiques67.

On pourrait imaginer de substituer aux intermŽdiaires technologiques des

interfaces humaines et sociales. Une piste de recherche intŽressante...

EsthŽtique relationnelle, EsthŽtique de la communication, art

sociologique, sculpture sociale, art contextuel

Ces formes dÕart prenant les relations humaines et sociales comme

matŽriau, comme support, sont parentes et il est extr•mement difficile

dÕŽtablir un lien logique. LÕart sociologique et la sculpture sociale seraient

cousins germains. LÕart contextuel serait un ensemble thŽorique vaste

incluant lÕart en milieu humain.

Ces thŽories affirment lÕart comme relation, participation et le dŽclin de

lÕobjet dÕart autonome sŽparŽ dÕun contexte humain. Si les formes dÕart

des annŽes 70 Žtaient portŽes par des utopies massifiantes, idŽales,

abstraites, lÕEsthŽtique relationnelle et lÕEsthŽtique de la communication

sÕattachent ˆ dŽvelopper des utopies concr•tes. En cela, lÕart suit lÕŽvolu-

tion post-moderne des utopies. Est-ce en ce sens que certaines proposi-

tions des promoteurs de lÕEsthŽtique relationnelle, semblent manquer de

puissance, nÕ•tre que des transpositions peu convaincantes de lÕanima-

tion sociale des quartiers dans le contexte prestigieux de lÕinstitution ?

Est-ce une tentative utilitariste et bien pensante de redonner ˆ lÕart une

fonction sociale ? Il faut souligner lÕintention du Minist•re de la Culture de

transformer les artistes en intervenants sociaux-artistiques dans les Žco-

les, les quartiers sensibles ou dans le milieu rural. LÕŽtat ne croyant pas ˆ

la valeur intrins•que de lÕart veut mettre les artistes au travail social.

LÕEsthŽtique relationnelle, reprend des concepts de lÕEsthŽtique de la

communication et de lÕArt sociologique, mais semble •tre une thŽorie liŽe

ˆ un contexte particulier : la pratique curatoriale de Nicolas Bourriaud au

Palais de Tokyo. LÕEsthŽtique relationnelle est une version institutionnali-
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sŽe, acadŽmique de formes antŽrieures beaucoup plus pertinentes, elle

reste tr•s liŽe au milieu de lÕart. Ses Ïuvres ne dŽrangent pas une vision

Žtablie de lÕart. LÕEsthŽtique relationnelle appara”t comme un prolonge-

ment de lÕaspect sociologique de lÕEsthŽtique de la communication qui

ouvre, elle un champ plus vaste. LÕEsthŽtique de la communication peut

en effet •tre le germe dÕarts technologiques ou non technologiques. Au

centre de lÕEsthŽtique de la communication, se trouve la notion de rela-

tion. Fred Forest mÕa souvent rŽpŽtŽ que lÕEsthŽtique de la communica-

tion aurait pu sÕappeler EsthŽtique de la relation.

ÇEn proposant des syst•mes de communication comme Ç Ïuvres È ˆ

saisir dans leurs fonctions et leurs mouvements, lÕartiste de la communi-

cation prŽtend tout simplement modifier nos habitudes de perception ;

prŽtend incider sur nos comportements perceptifs et lÕinterprŽtation

m•me de lÕart. [É] LÕart pratiquŽ par lÕartiste de la communication est un

art dÕorganisation, un art qui dŽsormais est plus attentif aux fonctions

quÕaux objets È68.

Mes premiers travaux (Thaon/New York) sont une interprŽtation spiri-

tuelle, immanente de lÕEsthŽtique de la communication mÕamenant ˆ

dŽvelopper mes propres thŽories : lÕArt PlanŽtaire et le Technoroman-

tisme. Fred Forest, co-fondateur de cette thŽorie a donnŽ une autre inter-

prŽtation de lÕEsthŽtique de la communication, tenant compte de son par-

cours et de sa sensibilitŽ personnels : la dimension de critique institution-

nelle, lÕart sociologique, les media y ont une place importante.

Technoromantisme et EsthŽtique de la communication, dimen-

sions relationnelles dÕune esthŽtique Žcologique

Des travaux collectifs comme Restezchezvousalabridescocktails, La
Nuit de la télécopie, Thaon/New York, com-post, montrent une dimension

de relation tr•s importante. LÕEsthŽtique de la Communication est une

prŽfiguration de lÕEsthŽtique Relationnelle. La diffŽrence entre ces deux

thŽories est inframince. SÕagit-il dÕun effacement de la technologie pour

mettre en avant la dimension sociale dans lÕEsthŽtique relationnelle ?

Pourtant dans lÕEsthŽtique de la Communication, des artistes comme

Fred Forest ou moi-m•me avons dŽveloppŽ la dimension humaine et

sociale (voir Le pouvoir des fleurs). Disons que nos discours Žtaient plus

orientŽs dans les annŽes 80 sur la dimension planŽtaire, alors que dans
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les annŽes 90, la planŽtarisation est vŽcue comme une catastrophe

sociale, plus quÕune promesse utopique. Il faut rŽparer les dŽg‰ts sociaux

et les artistes sont sur la br•che. Dans les annŽes 80, nous Žtions dans

lÕeuphorie technologique. LÕanalyse de Bourriaud des arts technologiques

est assez sommaire et dogmatique, pour lui, Ç ceux qui produisent des

images dites Ç infographiques È, manipulant les fractals ou les images

de synth•se, tombent gŽnŽralement dans le pi•ge de lÕillustration : leur

travail nÕest au mieux, que du sympt™me ou du gadget, ou, pire encore, la

reprŽsentation dÕune aliŽnation symbolique au mŽdium-informatique et

celle de leur propre aliŽnation vis ˆ vis des modes imposŽs de

production È69. Lors dÕune discussion avec Nicolas Bourriaud, il a appli-

quŽ ce discours ˆ mon travail, discours qui me para”t inadaptŽ, ma

dŽmarche nÕŽtant pas une approche technologique de lÕart. LÕEsthŽtique

relationnelle semble plut™t obŽir ˆ dÕautres logiques, celles des rŽseaux

marchands de lÕart, celle attachŽe aux objets, celle dÕune forme dÕacadŽ-

misme du Ready-made. Ç Le rapport art/technique sÕav•re ainsi particu-

li•rement propice ˆ ce rŽalisme opŽratoire qui structure nombre de pra-

tiques contemporaines, dŽfinissable comme lÕoscillation de lÕÏuvre dÕart

entre sa fonction traditionnelle dÕobjet ˆ contempler et son insertion plus

ou moins virtuelle dans le champ socio-Žconomique È70. Ce qui dŽfinit

lÕÏuvre dÕart, selon moi, nÕest ni son mode de production (technologique,

non technologique), ni son mode de diffusion, ni son insertion dans un

rŽseau ou un autre, ni probablement sa filiation ˆ tel ou tel mouvement

passŽ ou ˆ une mode prŽsente.

Art PlanŽtaire et Technoromantisme

LÕArt PlanŽtaire est dÕabord un art de lÕŽmotion de la distance, un art

de lÕespace entre les lieux. Dans cette forme dÕart, dont le support est en

gŽnŽral les technologies de tŽlŽcommunication, nous rendons tangible un

imaginaire de lÕentre-deux. La crŽation virtuelle de lÕailleurs dans un espa-

ce qui nÕest ni prŽsent, ni absent. Nous sommes dans un lieu, dans un

corps et cet art fait appara”tre lÕempreinte de lÕailleurs. Nous ne reconsti-

tuons pas le lointain, mais cette empreinte diaphane fait corps avec nos
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Žmotions, notre mŽmoire. Nous recrŽons un entre-deux indŽfinissable,

interaction de nos ressentis. LÕArt PlanŽtaire travaille ˆ crŽer ces Žmotions

dans un espace a-topique, dans un imaginaire reliŽ au corps, ˆ ses sen-

sations passŽes, prŽsentes ou futures. La rencontre entre nos percep-

tions et lÕabsence de sensations du lointain, crŽe lÕenvers imaginaire des

sens, un nŽgatif du corps qui ouvre des espaces en nous. Ce nŽgatif du

corps serait le cÏur, le lieu de lÕŽmotion pure qui englobe la distance

entre nous et le monde. LÕArt PlanŽtaire, un art de lÕŽmotion et des sensa-

tions est un art technoromantique.

LÕArt PlanŽtaire est un art technoromantique liŽ ˆ la sociŽtŽ et aux

machines technologiques, il Žmerge dans le contexte particulier du pas-

sage du millŽnaire. La conqu•te spatiale nous fait percevoir la Terre dans

sa globalitŽ. Les recherches scientifiques nous donnent de plus en plus

dÕŽlŽments pour comprendre la fragilitŽ de lÕŽcosyst•me planŽtaire et sui-

vre son inquiŽtante Žvolution sous lÕinfluence du dŽveloppement

industriel : effet de serre, changement climatique, disparition des esp•-

ces, pollution et destruction de la nature. La catastrophe de Tchernobyl et

ses consŽquences ˆ lÕŽchelle du continent (et sans doute sur toute la

Terre), nous a fait percevoir la vanitŽ des fronti•res. Les dŽplacements

physiques et virtuels autour du globe, nous relient intimement ˆ cet espa-

ce commun ˆ lÕhumanitŽ. Nos vies, nos dŽsirs, nos Žmotions sÕexpriment

maintenant ˆ une Žchelle vaste incluant la distance et la gŽographie.

LÕArt PlanŽtaire est un art utopique qui dŽveloppe une vision Žcolo-

gique de la plan•te. Il renvoie ˆ la nŽcessitŽ dÕhabiter lÕespace limitŽ et

fragile de la Terre. Nos corps et nos perceptions sont intimement liŽs ˆ ce

vaisseau bleu. Cette Žchelle planŽtaire nÕest pas uniquement abstraite,

elle se relie au corps. Le Technoromantisme invite, comme le romantis-

me, ˆ la prŽsence du lointain, non pas dans une nŽgation du corps, mais

ˆ travers sa prŽsence. Les Ïuvres technoromantiques nous invitent ˆ la

prŽsence du corps, ˆ son ancrage dans un lieu, ici et maintenant, ˆ son

ressenti et ˆ sa mŽmoire. Elles appellent ˆ la nŽcessaire rŽsistance de

lÕ•tre face ˆ la sociŽtŽ technologique. Les artistes technoromantiques

inventent lÕŽcologie de lÕunivers technoscientifique. Ils expŽrimentent des

mod•les utopiques de relation entre les humains, les machines et la

nature. Ils ont une vision utopique du monde o• les humains ont inventŽ

des machines pour libŽrer du temps, pour libŽrer les corps et les esprits
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afin dÕaccŽder ˆ une recherche personnelle, spirituelle et Žmotionnelle.

La technologie nÕest utile que si elle nous permet dÕaccŽder ˆ notre vie

spirituelle. En cela il nÕexiste aucune diffŽrence dÕintention entre les arts

technoromantiques et toutes les formes dÕart crŽŽes par lÕhumanitŽ.

Vers une esthŽtique mŽditative

Les sentiments et la spiritualitŽ sont deux dimensions pratiquement

disparues des Ïuvres dÕArt Contemporain. Pourtant une esthŽtique

mŽditative fait son apparition au passage du millŽnaire. La mŽditation

devient un acte politique et artistique. Ces Ïuvres perceptives sÕinscri-

vent dans un nouvel Žveil des sens 71. Traits, L’espace d’un jour, Mur,
Baltique sont des Ïuvres traversŽes par la mŽditation. Certes, la thŽorie

de lÕart et lÕesthŽtique ont ŽvacuŽs cette approche, sans doute pour sŽpa-

rer la religion de la pensŽe, pour isoler le spirituel dans la sph•re de lÕinti-

me, pour sŽparer le corps de lÕesprit. LÕesthŽtique vient pourtant du grec,

aîsthesis, sensation. Le retour du corps dans notre culture nous incite ˆ

poser la question de la prŽsence et de la rŽception des Ïuvres. Les

sens, la place du spectateur, lÕesprit, sont des questions posŽes par lÕart

depuis un si•cle, et que les art technologiques poussent de plus en plus

loin. La dimension spirituelle, dimension humaine fondamentale, est

essentielle pour lÕart, elle lÕaccompagne depuis toujours. Il nous faudrait la

rŽintŽgrer dans le champ de la thŽorie, la formuler, la partager, lÕintŽgrer

dans lÕespace social, au risque de la voir sÕexprimer de fa•on de plus en

plus irrationnelle dans le champ des sectes et des intŽgrismes.

Rechercher ces concepts dans lÕantiquitŽ grecque, chez les Stoiciens en

particulier, est tr•s important car cette civilisation est ˆ la conjointure de

deux cultures, deux espaces, lÕEurope et lÕAsie, et ˆ un moment de pas-

sage : la sŽparation progressive du corps et de lÕesprit. Nous sommes

certainement en train de faire le chemin inverse, intellectuellement, physi-

quement et culturellement. La culture de lÕAsie vient ˆ nous. Pour vivre,

pratiquer cette philosophie corporelle, ce nÕest pas plus compliquŽ que

dÕaller manger chez le Ç Chinois du quartier È.
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