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AYANT-PROPOS 

Présentation du projet : Rtdnes et détritus : exploration de la noirceur et de l 'incertitude 

du monde a11 sein d'une installation multidisciplinaire en peinture. 

Dans la continuité de mes préoccupations et de mes recherches plastiques antérieures, mon 

projet vise à mettre en œ uvre diver é léments qui s'apparentera ient aux ruines d ' une 

civili sation déchue. Par la mise en scène d ' un environnement blanc et froid où 

s'entremêleront pei ntu res, sculptures photographies et vidéos, je com pte produire l' image 

fracturée d un uni ver fictif qui , de façon critique, ferait écho au mode de développement de 

c ivili sations dont la démesure es t intimement liée à l' exploitati on intensive de ressources 

nature ll es , matérielles et humaines. Tout en étant atemporels et anhistoriques les restes et 

détritus expo é évoqu eront le monde contempora in el ses excè . Le pectateur pourra 

repérer, sou les traits d un paysage apocalyptique, les traces et le stigmates laissés par un 

sy tème ordurier (le cap ita li sme?) fragil isé de 1 intérieur par sa propre logique (spéculation , 

indu tria li ati on mas i e, marchandi ation, surconsommation, militari ation, etc.) . Les 

v tiges d'un monde imaginaire s'apparen tant étrangement au nôtre seront mis en scène 

constituant le no man 's land d un futu r antérieur, hanté par le pas é et traversant le présent. 

Mon approche forme lle et conceptuelle e t axée sur la négation : négation d un certain i ible 

qu i ren o ie aux code et aux ymboles de pou o ir en vigueur. Je eux sub ertir ces codes et 

ymbole afin d mieux le réfuter ub ert ir le anéantir, pour ai.n i les expo er à un regard 

critique différé . Le tra ai l de négati ité du i ible que je pour ui re lève d ' une tentati ede 

ré éler ce qui n ' e t pa pré enté directement ce quie t en quelque orte invisible ce qui ne 

p ut êtr u. u mo en d'une e thé tique épur ' e et inco lore je ouha ite dé elopper un 

tème de repr ' entation qui ni d'emblée toute logique de éduction et de urenchère. Loin 

de limitation moderni te liée à la pécificité de médium je compte explorer le 

poss ibilités du déploiement tridimensionnel de la peinture dans un environnement conçu dans 

la logique d une composition picturale, où tout ce qui est créé découle des tableaux présentés . 

Par 1 'emploi exclusif du noir et bl anc, je désire prendre position contre ce qui me semble être 
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le pi ège de la couleur, à savoir son pouvoir inéluctab le d 'attraction , en remettant en cause la 

surenchère de la coloration art ificielle dans le monde industriel et celui de la consommation. 

L' évacuation systématique de la couleur instaure un mode de déconstruction des code 

chromatiques en vigueur et devient un moyen de di stancer le spectateur face à mon œuvre et, 

par extension, face au monde fictif qui lui est présenté. Grâce à l' emplo i de médias propres à 

l'archivage historique (photographie et vidéo) et à la production de reliques témoignant d' une 

civilisation déchue, je chercherai à donner au spectateur l'impression qu ' i.l se trouve dans un 

univers spatio-temporel autre que ce lui représenté, accentuant ainsi l'effet d éloignement. Les 

photos et vidéos agiront de plus, comme la documentation fictive d une époque révolue, 

rendant plus crédible cette réécriture de l' histoire et de la vérité. La rigueur et le 

dépouillement formel sont pour moi de outi ls efficaces pour questionner, mettre en doute, 

voi re pulvériser le fond idéologique dominant et proposer une vision critique s' inscr1vant en 

faux contre toute hiérarchie et tout système abusif d ' exploitation . 
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Résumé 

Ce texte d 'accompagnement porte un regard sur ma démarche de créa tion et les œuvres qui 
en découlent. Je cherche à offrir un chemin d 'accès à la compréhension de mon travail , qui 
es t marqué par 1 'ambiguïté et une certain e complexité. Le processus d 'écriture rn ' a permis 
d 'analyser et de mieux comprendre le sens de mes choi x plastiques et de ce qui les moti ve, en 
prenant la forme d' analyses, de réfl ex ions et de récits. 

Dans un premi er temps je décri s les rapports form els et conceptuels que mon trava il 
entretient avec certains aspects du minimalisme. J' ex plique éga lement ce qui a déterminé 
l' absence de la couleur au sein de ma pratique et comment s y est établie une relati on 
ambiguë entre peinture, sculpture et installation. La deuxième partie est consacrée à la 
temporalité et se nombreuses déclinaisons dans mon travail , à travers la production même de 
mes œuvres et leurs moyens de présentation, par la création d' uni vers où se côtoient di verses 
temporalité et par l'entremise de mes incursions dans l'actualité de notre monde. La 
troisième et derni ère partie se concentre plus spécifiquement sur le projet d 'études que je 
pré ente ici et ur ce qu i a permis de l' imaginer, un évènement ayant marqué le monde entier 
et pour longtemp , 1 'accident nucléaire de Fukushima Daiichi. Cette dernière partie me 
permet de ré fl échir sur plusieurs no tions qui sont à la base de ce projet et de mon trava il de 
façon plus large, so it 1 imagination, la destruction le monument, la ruine l' in isible et la 
noirceur. 

En mettant en fo rme ce qui me semble paradoxa l et conflictuel au sein du fonctionnement des 
ystème idéo logiques auxquels nou sommes as ujettis, je veux fa ire apparaître ce qui ne 

peut être u que par la di pos ition et la dispersion de ce qui compose l' image de notre monde. 
e qu tionnemenl prend forme dan une pratiq ue multidisciplinaire, qui fa it appel à 

différents moyens de tran position des idée : la peinture la sculpture, 1 install ati on et plu 
récem m nt la idéo . J'effectue ce tra ail de destruction a ec la conviction que celui-ci rend 
pas ible une l ctu re de l' inacces ible qu il permet de fa ire apparaître un certain in isibl e. 



L'artiste plasticien se trouve dans une situation fata lement 
désavantageuse. Pourquoi ? Parce qu 'il est «condamné à la 
positivité». C 'est-à-dire? Qu'en tant qu 'être humain 
faiseur d 'images, nous ne disposons pas de cette possibilité 
qui est la nôtre en tant qu 'être parlant: nier un état de fait, 
le présenter comme probable ou vraisemblable, ou même 
parler d 'un néant ; en tant que faiseurs d'images, ces 
possibilités nous sont totalement f ermées. Le p eintre est 
prisonnier de Parménide, il ne dispose de corrélats optiques 
ni pour le « ne pas », ni pour le « peut-être>>. !ln 'est pas en 
mesure de représenter un homme qui ne vient pas, il ne peut 
faire apparaÎtre comme par magie sur le papier un homme 
qui vient p eut-être; qu 'il montre un homme, alors il montre 
un homme. 1 

Günther Anders 

1 Günther Ander , George Grosz, Paris , Allia, 2005 p. 69. 

xi 



INTRODUCTION 

Mes recherches en arts visuels se fondent sur un examen des li ens que nous entretenons avec 

le monde dans lequel nous évo luons. Elles proposent une mise en scène d événements et 

d' objets choisis afi n de rendre visibles certains aspects di ssimul és par les dispositifs de 

contrôle de nos sociétés. En mettant en forme ce qui me semble paradoxa l et conflictuel au 

sein du fo nctionnement des systèmes idéo logiques auxquels nous sommes assujettis , j e veux 

fa ire apparaître ce qui ne peut être vu que par la di sposition et la dispersion de ce qui 

compose J'image de notre monde. 

e questionnement es t multidi sciplinaire car il fait appel à di fférents moyens de 

transposit ion des idées : la peinture, la culpture, 1 installation et plus récemment la vidéo. Il 

y a quelque année mon travail exp lora it principalement la peinture et sa mise en espace. 

Par la construction d environnements destinés à rec voir mon travail pictural , rna pratique 

arti tique s est rapidement tran formée pour s'ouvrir ur l' in tallation. Au départ, je 

m efforçai de fab riquer en ITois dimensions des éléments repérable dans mes tableaux à la 

seule fi n de montrer que ce qui éta it peint éta it aussi présent dans notre réalité. Dan le 

œuvre récente , ce qui e t peint ne réfère plu à de élément aussi concret et spécifiques. 

Ce qu je tente maintenant en va in de représenter ce ont, entre autres, les ignes du passage 

de élément d un état à un autre d un lieu à un autre, d un temps à un autre etc. Bien que la 

peintme ne oit plu 1 unique médium a ec lequel je m'exprime je prête une réelle 

importance à sa réa li ation et à a ignification au ein de ma pratique. La peinture est 

réa li ée en tan t qu 'objet et autour d ell e élabore tout un uni ers que je construis . Depui 

quelque temp cependant je détrui cet uni er . J'effectue ce travail de destruction a ec la 

con iction que ce lui- i rend po ib le une lecture de l' inacce sib le qu ' il permet de faire 

apparaître un c rtain in i ible. 

e mémoir era di i · en troi partie qui permettront d approfondir cette réfle ion . Dan 

un premier chapitre, j e présenterai les rapports formels et conceptuels que mon travail 

entretient avec le minimali sme. J' exp liquerai également ce qui a déterminé l'absence de la 

couleur au sein de ma pratique et comment s'y est établie une relation ambiguë entre 
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peinture, sculpture et installation . Dans un second chapitre, je montrerai comment mon intérêt 

pour la temporalité se décline de diverse manières dans mon trava il : à travers la producti on 

même de mes œuvres et leurs moyens de présentation , par la créati on d ' univers où se côtoient 

diverses temporalités et par l'entremise de mes incursions dans l' actualité de notre monde, à 

travers l'abstraction des sujets que j ' y puise et la détéri oration de leur intelligibili té. Enfin , le 

troi sième chapitre se concentrera plus spécifiquement sur le projet d'études que je présente 

ici et sur l'événement qui a permis de l' imaginer un événement ayant marqué le monde 

entier et pour longtemps : 1 ' accident nucléaire de Fukushima Daiichi. Cette derni ère parti e 

sera 1 'occasion de réfl échir sur plusieurs notions qui sont à la base de ce projet et de mon 

trava il de façon plus large, so it l' imagination , la destructi on le monument, la rume, 

l' invisible et la noirceur. 



CHAPJTRE I 

LES FONDEMENTS DE MON APPROCHE FORMELLE ET CONCEPTUELLE 

Pour commencer, il convient d ' exposer les fondements de mon approche formelle et 

conceptue lle en établissant une filiation cri tique avec l' art qui me précède, le minimalisme en 

particulier. Dans cette optique, ce premier chapitre v ise à éclairer la genèse des enjeux qui 

sont exp lorés dans mon proj et d 'études à partir d 'œ uvres et de projets que j ' ai réa li sés 

antérieurement en pein tu re et en scu lpture. 

1.1 L'héritage du minimalisme 

Mon travai l prend en compte l' héritage cultu rel de l'art moderni ste américain d 'ap rès-guerre, 

et interroge sous un angle critique certai ns paradigmes esthétiques qui ont pris place à cette 

époque. Comme beaucoup de mes contemporains je me rapporte aux travaux des artistes 

minimali te des a1mée soixante tels que Richard Serra Donald Judd , Carl André ou encore 

Robert Marri mais sans m ' en tenir uniquement à une approche forrnaliste. Je m' intéresse 

tout particulièrement à la manière dont les minimal.iste ont contribué à forger 1 identité de 

1 art américain en dé eloppant une es th étique industrie ll e qui , tout en rompant a ec le 

romanti me de 1 arti te en vigueu r jusqu 'à l' expre ionnisme abstrait (avec Pollock, entre 

autre ) et en idant 1 art de toute ubjecti ité et de tout anthropomorphisme a permis de 

rendre i ibl le tructure hégémonique du pou oir capita li te telles qu elles s expriment 

à tra er de forme tandardi ée et déshumani ées, dans les objets qu il produit, on 

architecture, le moyen de production etc. Ain i, les li ens que je ti e entre ma pratique 

picturale et culpturale et le minimali me ont à la fo i formel et conceptuel : comme le 

montrent me œu re et comme je tentera i de 1 expliquer dan ce mémoire ces deux ni eaux 

ont pour moi indi oc iab l l'un de l'autre. 

J'en suis venu à questionner la dim ension idéologique sous-jacente aux moyens d ' expression 

propres au minimalisme, dont l'es thétique s'est largement répandue dans le contexte du 

cap itali sme au 20c siècle. Je propose ains i une relecture de cetiaines caractéri stiques 



4 

formelles des œuvres de ce mouvement, telles que 1 'épuration de· formes, les compositions 

régulières de type sériel le recours à des unités modu laires et des grilles géométriques, 

l' exclusion de la touche humaine au profit de modes de production et de matériaux 

industriels, ainsi que les modes de présentation froid et direct des objets dans 1 'espace. Ce la 

m'amène à dmmer un sens nouveau aux stratégies de ces artistes. Le minimalisme exprime à 

mes yeux une déshumanisation qui traduit l' état dans lequel se trouve le monde après la 

Seconde Guerre mondiale: un monde transformé par l'horreur de l'Holocauste, par 

l' industriali sation de la guerre et par la menace nucléai re, un monde dans lequel la machine 

semble avoir pris le dessus sur celui qui 1 a créée. 

Figure 1 Dona ld Judd, 1974 Figure 2 Richard Serra 2007-2008 

Figure 3 arl ndr ', 1979 Figure 4 Robert Morris 1968 

La logique de standardisation propre à la cu lture industrielle et technologique domine le 

monde et est repéra ble partout dans le paysage contemporain, dans les objets que l' on 

consomme, l' arch itecture de nos villes, les sites de production, les espaces d éta lage des 
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marchandi ses, les cartes maîtresses de nos appareils électroniques, etc. Comme le soul igne 

l' historienne de l'a rt Anna C. Chave dans son articl e « Minima li sm and the Rhetor ic of 

Power», les œuvres des minimali stes comme Dona ld Judd, Robert Morri s et Carl Andre sont 

profo ndément ancrées dan s cette culture, qui en défi niti ve, est une culture de pouvoir : 

By manufacturing obj ects with common industri al and commercial materia ls 
in a res tricted vocabul ary of geometri e shapes Judd and the oth er Minim ali st 
artists avail themse lves of th e cultural author ity of the m arkers of industry 
and technology . Though th e specifie qualiti es of th e ir obj ects vary - from the 
c01·porate fumiture-like e legance of Judd's poli shed floor box, to the harsh 
stee l mesh of Robert Morri s's cage-like constr uction o f 1967 , to the industria l 
banality of Carl Andre's Zinc-Zinc P/aù1 o f 1969 - the authority im plicit in 
th e identity of the materi als and shapes the arti sts used, as weil as in the sca le 
and often th e weight of the ir objects, has been crucial to Mini ma li srn's 
associati ve va lues from the outset. 2 

elon Chave le min ima li sme met en form e une approche « brutale » et« autoritaire» qui fa it 

écho au climat soc io-po lit iq ue des État -U ni s dans le années soixante , un climat marqué par 

la Guerre froi de et d ' importan tes manifes tati ons de pouvo ir, tan t militaires que corporati stes , 

a ec l' émergence de grandes multinati onales.3 C ' est ce «complexe milita ire-industriel »4 

auque l se rattache fo rm ell ement le minima lisme qu' il m ' importe avant tout de mettre en 

é idence dan mon tra a il. Sur ce plan mon que tionnement rejoint auss i le préoccupations 

du pen eur a ll emand G ünther Ander . Dan un ou rage de 1960 in titul é Le temps de /afin , ce 

dernier décrit la ituat ion du citoyen dan ce monde vidé d hu mani té au lendemain de la 

guerre omme étant « détiniti e rnent dan le temp de la fi n » : « Dans le temp de la fi n 

ignifie dan cette époque où nou pou on c haque jour provoquer la fm du monde » écri t­

il ; « Défin iti ement igni fie que le temp qui nou r te e t pour toujours le temps de la ti n: 

il ne peut plu être relayé par un autre temp ma i eu lement par la fin. »5 Cette idée d une 

fi n écue au pré ent e t ce que je tente de mettre en forme à tra er un uni ers plastique 

2 Anna C. Chave « Minimalism and the Rhetoric of Power », Arts Magazine, vol. 64, n° 5 (j anvier 
1990), p. 44-45 . 
3 1 bid. 
4 Ibid. 
5 Günther Anders , Le remps de /afin . Pari s, Éditions de L 'Herne , 2007 [1960], p. 122 
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évoquant la froi deur de certains travaux d 'artistes minimalistes d 'après-guerre, mai s surtout, 

qui en révèle les failles, en poussant la logique réductionniste du côté de la négati on et de la 

destruction. 

Le rapport que j 'entretiens avec l'héritage minimaliste s'exprime de différentes manières 

dans mon tTavail. Dans ce qui su it, je mettrai 1 'accent sur deux principaux aspects formels de 

ma pratique en peinture : d 'abord, mon usage exclusif du noir et du blanc pour la réalisation 

de toute oeuvre; ensuite, l'ouverture de ma peinture à l' espace tridimensionnel de la 

scu lpture, et les enjeux de la relation au spectateur que sou lève 1 ' idée d une peinture 

installative comme ce lle que je propose. Les enjeux plus conceptue ls seront abordés dans les 

chapitres 2 et 3. 

1.2 L'absence de couleur 

Par l' emp loi exclusif du no1r et blanc, qui relie ma pratique à l ' épuration formelle du 

minimalisme, je dé ire prendre position contre ce qui me semble être le piège de la couleur, à 

sa oir on pouvoir inéluctable d 'a ttraction , en remettant en cause la surenchère de la 

coloration artificielle dans le monde indu triel et celui de la consommation. En cela, je 

m inscri en faux contre 1 argumentation de Batchelor qui, dans son essai « La peur de la 

couleur» pose un regard critique face au rejet de la couleur dans un grand nombre de 

production arti tiques contemporaine .6 L évacuation systématique de la cou leur instaure un 

mode de déconstruction de code chromatique en vigueur et de ient un moyen de distancer 

6 Da id Bat helor, La peur de la couleur, Pari Édition Autrement 2001, p. 15. Batchelor poe 
par moment un regard cri tique, mai parfoi caricatural. ur J ab ence de couleu r dan di ver lieux et 
pratique arti tique contemporaine , en fabr iqu ant au pa age le terme chromophobia pour nommer ce 
qu'il décrit comme une peur de la couleur. Certain exemp le abordent cependant de façon timulante 
la que tion de l'ab cnce de la ou leur , notamment lor qu 'i l décrit la ignification de la blancheur chez 
Conrad et Mel ille: « [ ... ) il a une in tabilité dan l'apparente uniformité du blanc. La terreur 
menace derrière la crtu · u la pur t e trou e l'annihilation ou la mon. Pa la mort au en d"une 

ie terminée , mais un aperçu de la mort dans la ie : J'annihilation de chaque espoir et de chaque dé ir, 
de chaque repère connu , de chaque illusion . .. Pour les deux écriva ins, l' un de plu terribles cas de 
blancheu r est un «brouillard laiteux » immobile et silencieux, qui est « plus aveuglant que la nuit », et 
pour les deux , face à une telle blancheur , la cou leur semble superficielle de façon intolérable et 
pre que in ultante.» 
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le spectateur face à mon œuvre et, par extension, face au monde fictif qui lui est présenté. La 

coul eu r requiert un temps long pour parvenir à sa maîtrise ; la mettre en jeu dans un tableau 

impose de multiples restrictions. Bien qu ' elle ajoute une complexité à toute forme de 

représentation, je privilégie constamment son retrait pour a ller directement à l'essentiel, à la 

structure de l' image peinte, au dessin de l' idée et non à son aboutissement dans la couleur. 

Figure 5 L'arc- n-ciel n 'existe pas, 2004 

Cette modalité fondamenta le de mon approche en peinture s'est imposée a ec la présentation 

deL 'arc-en-cie/n'e.'(i te pa un tableau que j'ai réa li sé en 2004 tout de noir et de blanc. En 

affirmant que 1 arc-en-ciel n exi tait pa , je remettais en doute ce qui nous e t présenté dans 

le média qui ut il i ent la cou leur a outrance. Je me po itionnais aussi face à ce que l'arc-en­

cie l repré ent dan 1 imaginai re collectif, oit le mer ei lleux le fantastique le féérique · en 

fait, tout ce qui laisse croire que le monde est magnifique et sans bavure . En proposant un 

uni vers en noir et blanc, j'ai voulu neutra liser les effets esthétiques auss i bien 

qu ' idéologiques générés par la présence de la couleur. Cette stratégie s' inscrit donc dans une 
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logique de négation. Pour moi, abolir la couleur est d'abord une man ière de révéler, par la 

négative, le caractère attificiel de notre époque hyper colorée et d ' interroger ce qui se cache 

derrière, ce que sert à camoufler la cou leur. Vider l'un ivers pictural de la couleur est aussi 

une mani ère métaphorique de signifier la déshumanisation du monde réel. Comme 1 a bien vu 

Roland Barthes dans son célèbre texte sur la photographie la cou leur agit idéo logiquement 

tel un maquillage de la réalité , au sens où elle permet de donner un semblant de vie à quelque 

chose de mort : «La couleur est pour moi un postiche, un fard (tel celui dont on peint les 

cadavres). Car ce qui m' importe, ce n' est pas la "vie" (notion purement idéologique), mais la 

certitude que le corps photographié vient me toucher de ses propres rayons , et non d' une 

lumière surajoutée. »7 

L'usage du noir et du blanc fait donc partie des moyens formels que j ' emploie pour réfléchir 

la poss ibilité d ' une mort du monde actuel, soit pour construire un monde «au temps de la 

fin », elon la formule d Anders. Je crée un univers qui est non seulement décoloré, mais qui 

présente les ignes d' une destruction (objets reconnaissables démolis, ruinés) soit les indices 

d' une éventuelle chute des idéaux soutenu en notre temps et incarnés visuellement au sein 

d' une cu lture indu trielle, technologique et militaire généra lisée. Aussi le noir et blanc agit 

phy iquement au sein de notre compréhension du temps en inscrivant le passé au sein même 

du présent qu ' il s 'agis e du pa sé de 1 histoire réelle ou bien encore d ' un passé que l' on 

anticipe face au futur qui nous guette. Mon travail va jusqu à prétendre qu il est ce qui reste 

d ' un autre temps, que ce quie t présenté sous une forme ou une autre, représente l' a ant le 

passé auquel auraient urvécu ceux qui regardent les tableaux, au présent. 

1.3 Le rapport entre peinture et scu lpture 

n autre élément que je retien du minimali me est la remise en question des catégorie 

traditionnelles de « peinture» et de « culpture » au profit de la mi e en relation de ces deux 

médiums, ce que souligne d ' ai ll eurs David Batchelor dans son essai Minima!ism.8 À propos 

7 Roland Barthes, La chambre claire note sur fa photographie, France, Gallimard, 2000. p. 128 
8 David Batchelor, op. cil ., p. 14-15 2 1-23. 
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du texte« Specifie Objects » de Donald Judd, Batchelor décr it la nouvelle catégorie d'œuv.res 

d ' art que propose cet art iste: elle se défini rait da ns l'entre-deux de la peinture et de la 

sculpture en prenant en compte l'espace li ttéra l, c'est-à-d ire l' espace réel, au-de là de l'espace 

traditionnel de la représentation . Il ajoute que, dans son essa i «Notes on Sculpture» de 1966, 

Robert Morris a pour sa part redéfin i la scu lpture en fonction de 1 'expérience du spectateur et 

de son inclusion physique dans l' espace de présentation des objets , posant ai nsi les bases de 

l' art d insta llation.9 

La manière dont mon approche pi cturale Lntègre la sculpture a partie li ée avec les réflexions 

de ces arti stes. Dans mon trava il , la scu lpture est le médium qui permet de donner une 

présence rée ll e au tableau en 1' in scr ivant dans un espace tridimensionnel et donc, 

d ' appréhender sa fict ion en une réa li té du monde. Confectionn ées à partir de matéri aux de 

con truction , mes scu lptures ne sont pas pensées pour durer : ell es sont, pour la plupart 

réal isée dan le simple but de permettre au lieu d exposition de prendre part à l'u ni vers 

pictural qui est proposé. Lorsque je pl anifie, que je pense et que je réa lise mon trava il en 

peinture el en sculpture, que j'imagine son déploiement dans 1 espace et son exposition je me 

rends compte que je con lrui un lieu pour rendre possible la reconnaissance de ce qu i est au 

cœur de œu re peintes . Étant liée iconograpbiquement entre e lles, mes sculptures et mes 

peintures étab li sent un dia logue entre les divers éléments qui prennent place au sein de leur 

li eu d accueil. et arrimage entre la peinture et la scu lpture permet de situer ma pratique 

picturale dan le champ de l' insta llation. En ce sens ma peinture pourrait être qual ifiée de 

« peinture in ta llati e ». 

En outTe, me œu re découlent du dé ir de permettre au pectateur de ivre une expérience 

imm r i e dan laquelle un con tant aller-retour entre l'œu re peinte et la scu lpture pro oque 

l'a mbiguïté d référence au réel. ette tratégie éta it exploitée explicitement lors de ma 

première e po ition o lo Voi omme c 'e t beau pré entée à la Galerie erticale à l'automne 

200 . Au c ntre d la pièc , ur une plateforme de 5 par 2,5 mètres et haute de 15 

centimètres, un pied d ' arc-en-cie l brisé peint de noir et de bl anc était érigé et une lumière 

émanait de sa partie supérieure. Tout autour du pied de l'arc-en-ciel , des é léments 

9 Ibid. , p. 23-27. 
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tr idimensionnels représentant une nature schémati sée jonchaient le so l, comm e si 1 ' arc-en­

ciel , en s ' y déposant, les avaient fracassés . Six tab leaux étaient acc rochés sur les murs 

entourant cette platefonne. En tre la plateforme et les murs , j avais laissé seu lement 90 

centimètres pour circuler, ce qui obligeait le spectateur à déambuler en périphérie de la pièce. 

De cette manière, le visiteur se situait constamm ent entre l' univers pictural et celui de la 

sculpture placée au centre de la pièce. Cette stratégie de pos itionnemen t ambigu du spectateur 

permettai t d 'avoi r un regard simultané sur la peinture et la sculpture composant l' exposition. 

La scénographi e de l'exposition ne donnait cependant pas le recul nécessaire pour vo ir les 

tableaux dans leur ensemble. 

Figure 6 1 oi C0111me 'est beau, 2008 

À partir de cette expo ition 1 iconographie empruntée à ma peinture ' e t retrouvée dan le 

éléments scu lpturaux, qui à leur tour, se retrouvaient retranscrits dans le visuel de mes 

tableaux . Par exemple, dans 1 ' install ation Vo is comme c'est beau, le dégradé de gris 

représentant les sept cou leurs de l'arc-en-ciel , peint sur la sculpture centrale, se retrouvait sur 
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le tableau faisant face à cette même sculpture. Dès lors, celte stratégie suggérant un lien entre 

le tab leau et la sculpture est devenue un moyen que j 'a llais réutil iser afin de mettre en 

relation l'univers fictif qu e je pe in s et le réel auquel il tente de référer. Car bien que 

préoccupé par les enjeux propres de la peinture, je suis aussi préoccupé par les problèmes 

actuels auxque.ls notre monde doit fa ire face et surtout, par l' instabil ité continuell e que ceux­

ci peuvent générer. Dans ce cas, l'insta ll at ion permet à mon travai l pictura l de prendre racine 

dans un univers spécifiq ue tout en proposant une corrélation avec le monde rée l. auquel 

renvoient certains des éléments qui la composent. 
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Récit de création 

Lorsque j e commence à penser un proj et, j e dessine et jàbrique déjà plusieurs tableaux de 

différents fo rmat ·, j e les peins en blanc. Je Les entrepose et songe aux rapports qu'ils 

entretiendront avec 1 'environnement que j e construirai. Je les p eins en no ir, j e les mets en 

p iles et verse de 1 'eau dessus, j e les peins en blanc, en gris, en blanc, en noir et j e les 

recouvre de peinture en aérosol gris, j e les repeins en noir. 

Après que ceux-ci soient complètement séchés, j e les accroche au mur et en laisse traÎner 

quelques-uns sur ma table en piles mal form ées. Je les recouvre de ciment à joints, j e les 

peins en noir, j 'attends qu 'ils sèchent et j e les sable. Je les peins en noir, j e les mets en p iles 

et j e recommence. Pmfo is j e dessine une fo rme, un objet, mais j e 1 'efface, ou bien j e le peins 

en blanc. Si j'ai peint un objet, j e risque de vouloir 1 'intégrer à 1 'environnement que j e 

réaliserai sur le lieu de réception des œuvres peintes. Qu 'est-ce qui sera peint sur les 

tableaux ? Je ne le sais jamais avant que ceux-ci ne soient term inés. JI est rare que j e p lanifie 

la figuration dan mon travail, elle apparaÎt en dernier lieu sous les signes de l 'impulsivité el 

de 1 'urgence de devoir terminer. 

Cette manière de procéder prend en compte la peinture comme empreinte temporelle de mon 

activité picturale. Au trC/1 ers de ce va-et-1 ient entre une multiplicité d 'actions qui ne font que 

fo rmer des ou hes et de traces sans nécessairement donner d 'informations lisibles d 'un 

ujet précis et la con truction de liens figuratif. ver le lieu d 'accueil, j e tends à capter le 

temps par de subtile interventions. 

Lor que je p in , que je ui au fade de réalisation de 1 'œuvre, je ais que ce que je f ais ne 

survivra pa . Les mainte j in po ible de 1 'œuvre sont imaginées et c'est ce potentiel qui 

fournit 1 'in pi ration même de mon travail en peinture el qui me pousse à le réaliser. Ce 

travail s' ifectue sur une période d temp indéterminée et n 'est pas campo é d 'une série 

régulière de gestes successifs et de tâches répétées et p réétablies. Ma peinture est aléatoire, 

détruite, il serait possible de dire qu 'elle est bâclée. 
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L'altitude que j'adopte en vers mon tra vail en est une des plus ambiguës. J 'agis pmfois avec 

mépris. Je maltraite la surface et les icones que j e peins, j e suis violent, mais j e contiens cette 

1 iolence sur la swface. Les sujets que j 'aborde et ce à quoi ceux-ci me font penser me 

fâchent, me frus trent, me poussent à haïr et à vouloir détruire. Cet étal n 'est pas un préalable 

à la réalisation de mon travail, mais il est fréquent el renvoie aux enjeux intrinsèques de ma 

pratique artistique. Quand j e pense à cette violence, je la considère comme un outil er non 

comme une inspiration, elle semble permettre 1 'accès à des zones auxquelles je n 'aurais pas 

accès rationnellement. 

Détruire, ruiner mon propre corpus, le transformer, le montrer el recommencer. 



CHAPITRE II 

UN COMPLEXE DE TEMPORALITÉS 

La question de la temporalité es t au cœur de mes préoccupations arti stiques. Mon trava il met 

en jeu différents niveaux d' appréhension du temps qui seront abordés success ivement dans ce 

chapitTe : premièrement, la temporalité du faire , qui concerne l'archéologie des tableaux , le 

processus de production/destruction dont il s résultent ; deuxièmement, la coexistence de 

diverses temporalités (passé présent, futur) dans mes œuvres · troisièmement, mon rapport à 

l' actualité, en tant que source d ' in piration et comme matière première de ma création. 

2.1 La temporalité du faire: accumulation et effacement 

Je considère mes tableaux comme des objets qui , par les actions que je pose à leur surface 

reço ivent une partie du temps dont il s sont issus. Mon travai l en peinture est constitué d une 

multitude de couche de geste et d' actions qui suggèrent des rapports de similari té avec le 

monde extérieur. Lor que je pein en couche je tente une mise en traces de mes actions. 

L'uni ver pictural que je propo e est construit afin que ce qui a été effacé par une action ou 

par de la matière demeure vi ibl e malgré a disparition. De manière à construire « l' hi stoire » 

des uni er que je crée j ' accumule une multitude de signe su r la surface et, par la 

transcri ption de ces in formation , je lai se transparaître les é énements qui constituent une 

chronologie d 'exécution. En montrant le igne de ce qui finalement, n' est pa vi ible 

directement me tab leaux pré entent de sujet qui n ex istent plus explicitement aux yeux de 

elui qui le regarde, mai qui de iennent perceptible par l' externali sation de ce qui e t mis 

en cène. e in forma tion dite non i ible apparai ent grâce au processus de leur mise en 

trace. L procédé d ' accumulation et d 'effacement participent à la mise en mémoire de 

l' élaboration de l'œuvre au travers des gestes qui lui ont permis d 'exister, tel que l' indique 

Daniel Arasse à propos du travail d' Anselm Kiefer : «Matériaux, objets et fragments 

viennent faire relief sur cette surface tourmentée, mais, plus qu ' une osmose entre peinture et 

bas-relief cette pratique suscite la sensation qu ' une représentation est enfouie dans 
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J' épai eur du tablea u, la sédimenta tion visib le des phases de la gestation de l'œuvre faisant 

fina lement de celle-c i omme une mémoire de a propre rumination. »10 

Figure 7 Le monde était ici , 012 

Par différen t m en te l que le ab ia 1 e, le grallage, le po lis age ou encore l' effacement j e 

tente d'a céder à de inr. nnati ns qui nt 1té prée 'demment recouverte ense elie sous 

quelqu c uche de mati re appliquée . 'c inr. rmation cachées ne pouvant être rendues 

i ibl e que par le retrai t de cc qui le a ait di '> paraître donnent nai ance à de nou eaux 

élément picturau . La re her he des in ormation cachée a donc pour but de produire des 

trace . Par une uc e i n d'applica ti n aléat ires de peinture, j e con trui une image qui 

garde le trace de ce qui e t maintenant dl'>paru . an née airement lai ser oir de quoi il 

'agi ai t, ce trace ugg rent que qu lqu ·h <;c xi tait là devant nou , mai nou n 'avon 

accès qu'à ce qui en re te : ce qui n u., permet d'I maginer. tte démarche in crit dan une 

réfle i n ur « l'é hec de la repré entat1 n 11, p ur reprendre une e pre ion ti rée du li re La 

culture Atlantid de Michael achun c.11 'mtcrr geant ur la néce ité de « [ ... ] con er er ce 

qui re te de chacune de no tcntati"c de repré.,en ter [ ... ] » ce phil ophe perçoit dan l'art 

« [ ... ] un fétichi ·mc de · re te. , un culte de agm nt t du ré idu, qui pourrait ma quer la 

10 Daniel ra e, An e/m Kic{t.'r, Pan , d111 n du Regard, 2001 , p. 36. 
Il ichaël Lachance. La ultun• Atlmrlldc. 1 mr 1, di rions Fides, 2003 , p. 20. 
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"manufacture" du monde ( ... ) ». 1 Pour lui , « (IJ es pratiques artistiques modernes sont des 

pratiques d autode ·tructi on puisqu 'e ll es miment un irreprésentable pour apparaître aussitôt 

ans fondement. » 13 

Dans mon proce us de production , l'effacement des images ex istantes est un moyen pour 

ex primer c t « irrepré entable» et pour établir un nouveau contexte de perception, en lien 

avec ce qui était apparent à un aut re moment de l'élaboration de l'œuvre. Par l ' élim ination 

d' informations apparente n lais ant à la surface des tableaux que les signes de l'effacement, 

je crée un brouill age entre ce qui est u et ce qui pourrait être vu. Par le recouvrement 

d' infonn ·ttion à l'a ide de couche sucee i e de peinture, je crée une stratifica ti on du 

tab leau qui , n 1 imagine pourrait être fouill é à la manière d' une recherche archéologique. 

Que l'e ffacement e fa · e par le retrait d ' in~ rmations ou par la disparition de cell es-ci sous 

la peintu re LI encore co mme je l'ai fa it plu récemment, SOLI des morceaux de plastiques 

collé sur la urface du tableau , 1 ' idée reste la même : donner à lire ce qui n est plus 

pré eni. e qui e t présent de ant nou , cc qu i empêche la lecture de l' information non 

i ib le, ou re à une lectu re de ce qui re tc dan · un contexte de di parition. 

Le igne de l'œu re ont d ne produit par c qui re te du processus d'effacemen t. Ce qui a 

été effacé de ient econdaire, ct c' ·t ce qui re. te qui peut alors être vu et qui confère à 

l'œu re a ignilica ti n. n peut faire un lien i i a ec 1 effacement d'un des de sin de 

illem de Kooning par R bert Rau ch nberg en 1953 : le fa it qu Rau chen berg ait laissé les 

trace de n ac tion a permi de créer une nouve ll e œu re ayant une toute autre portée 

ymbolique que ce qu'a ait rcpr '!>cnté de K ning. Montra ai l rend perceptible cette idée 

d'un ni eau de le ture del ap,.;!\ par di\er rn en qui , dan chacun de ca , occa ionnent la 

perte de 1 ri gina l mai au i la ormation d'un nou el ord re, d ' un nou elle ignification 

prenant en c mpte 1 ancien et le n U\eau . 

Afin d'a rri er à cette le turc de l' 'UHC, je pr po c un concept de d ' tructuration de l' image, 

la déréali atio11, que l'on pourrait d · ·nn: • mm un moyen de présentation de ce qui ne peu t 

11 ibid. 
1 ibid. 
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être présent a ut rem nt que par 1 'effacement de ce qui enve loppe et définit la vér ité de 

l'obje t, on utilité. Par différentes stntégie , tell e que l'effacement l'accumulati on, l.a mise 

en c ne et la destruction , je tente de donner accès à une image idéale, qui ne semble possible 

que p'H' la négation de ce qu 'e t l' image. Dans Comment montrer l 'invisible, Jean-Paul 

urni r nou dit : 

ommentmontrer l' in sa isissab le, le fu gitif, l' innombrable, comment montrer 
l'acti n, le mou ement ; c mment r ndre accessible par le visible ce que la 
phot graphie ell e-mêm ne peut qu e diffic ilement évoquer ? Insistons, non 
pas : c mment rendr i ·ible 1 in isib le, mais : comment rendre access ible 
l' in isible au moyen du i ible; ce n'e 1 pas là une affa ire de détail , c ' est 
dan cette différen e préc i ·émcnt , que rés ide l'énigme de l'essence de 
ima e .14 

e concept d fabri ca tion d' images obtenue · par la destruction, l'a ltération de ce qui est 

pré nté, permet d e pliquer le mode d'e i tence visible d' une image non apparen te au sein 

des uni er que je crée. 

2.2 La co tenc de di er 

Figure Imagine e que j 'a11rcm pu pemclre. ~0 10 

14 Jeau-Paul lontrer 1 'im IHbh·. Pan . da li n Jacque line Chambon, 2009, p. 9 1. 
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ertaines d mes peintures ont ét.é ·tltérécs, détruites, repeintes, brûlées afin de leur donner 

une seconde voix , une seconde vie. Par l'a ltération d'œuvres anciennes, l'ancien et le 

nouvea u existent simultanément. ett e simultanéité permet de propulser l'œuvre dans une 

temporalité qui nous dépasse. ette réflexion sur h simultanéité tempore lle est empreinte de 

la réa lité qui e d ' roul e su r le glob . Pendant que je pe ins ou que je pense à ce que je peindrai 

dans mon tudio du Fashion plaza à Montréa l, il y a dans le monde tellement d 'act ions qui 

sont po ée , tellem nt d 'hi stoires qui ·ont écrites, qu ' il est impossib le de simplement penser à 

ce qu e c tte tota lité représente. auf qu 'au même moment que je peins ou que je pense à ce 

qu je peindrai , il y a, dans un comple e arch itectural qui ressemble étrangement à celui dans 

1 qu el je sui s quelqu ' un qui confcc tionn un pin cau, qui travaille à répandre de l'aluminium 

ur du err ou ncore qui opère un e machine; bref, qui fait quoi que ce soit que j ' utiliserai 

et que je détruirai . 

n juin 2010, j ai pré enté un e œu re int itulée Imag ine ce que j 'aurais pu peindre. Cette 

in tallation était con tituéc d 'un pan de mur pré levé dan mon ateli er, qui conservait les 

trace d plu de trente tableau ayan t été réa lisé sur celui-ci. Sur le devant de ce mur 

aut portant , étaient in tallé i tableau n n tenniné et n ayant jamais pri s place dans une 

expo ition. De ant ce lui-ci ' taicnt di p ·c que lque po lyèdre confectionnés a ec du miroir, 

que j'all ai utili er dan un pr ~ct ultéri eur : Le mondee 1 un zombie, à la Maison des Arts de 

La al. À l'endo de l'œu re étaient accr ché h ri lontalement di x néons écla irant la surface 

du mur de la galerie de ani lequel l'en ·embl était in ta llé . Sur le mur noir de la galerie qui 

rece ait la lumière , un dégradé c ncentriquc du noir au blanc était peint. La lumière 

produi ait une orle d'écran blanc ur lequel il était d · armai po ible d'imaginer à partir 

des re te et détri tu de mon an ien tra ail, c • que i 'aurai pu peindre. 

Le « ro he miro itan te » qui a llaien t être utili cc un an plu tard pour l' in tallation Le 

monde e t un :ombi étaient devant ce mur · mme 1 'appréh nsion du futur · elle étaient 

dépo ée là de an t une ruine de m n atelier c mprenant les traces d anciennes création . 

'e t ce que uligne Katrie hagn n c.lan J' pu cule de mon exposition à la Maison des 

rt de La al, 1 r qu'cil pari de cette u-.re mme« [ ... ]de la célébration de la peinture, 
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ma i par l'absen e parada ale de son produit: le tableau[ ... ] )) .15 Littéra lement propulsé dans 

un espace d'exposition en nous proposan t d ' imag i.ner ce qui pourrait être peint, ce projet 

mettait en scène une mu lt iplicité de s ignes ·d'i n de construire une image insaisissable par le 

regard. En donnant à voir le traces et les signes graphiques que la peinture réalisée à même 

le mur a lai é, comme en introduisant le dégradé concentTique ou les roches miroitantes qui 

all aient être emprunté pour de projets futurs, cc projet s' étalait sur une ligne du temps 

prenant en compte le passé ct le futur imultanémenl, dans un présent conjugué des deux. 

Par la mise en scène cl objet el de repr 'sentati ns appartenant à différentes temporali tés ou 

uggérant différente étapes d leur ex i tence, et par la juxtaposition de celles-ci , je désire 

faire apparaître une im age uniqu e, qu e seule la s imultanéité des événements peut rendre 

po ib le. Le pa sé de l'œu re ct on conte tc ont présentés en même temps que la 

de truct ion et h finitud e de 1 objet. 'elle imu ltané ité mise en scène dans mes œuvres sert 

exactement à rendre ompte d ' une réa lité tempore lle à laque ll e nou devons nous conformer 

t à laquelle le dispo itif de pré entati n e ·ou ·trait. Le pa sé le présent et le futur 

s entremêlent pour générer une image qui ne p urra it être créée pa r aucun autre moyen de 

pré entati n, pui que i l' image apparaît, e lle ne peut-être la même pour per anne étant 

toujour le fru it de l'imagina tion d quelqu ' un de di fé rent. 16 

rte oi m'a permi de trou ·r un lieu à c plorcr, une brèche réelle dans notre rapport à la 

réa lité. e que ti nnemenl m' nt p u ·é ù ir ce que mon médium ava it encore a fa ire 

a ec l' hi loire de la pein ture, qu 1 r"le, quelle porté et quel en je pou ai encore donner à 

la peinture aujourd ' hui . cpui , je ten t n n pa de reproduire cette œuvre mai de réacti er 

tra tégiquement on t ' mc de pré entation. a m de perm tt:re, encor une foi a ce quine t 

pas pré enté d' exi ter. 

15 Ka trie hagnon , Le monde L''lwt :ombœ. pu uk d"' position , Maison des Arts de Laval, 20 Il , p. 
Il. 
16 M . Lachancc. op. cil ., p. 
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2.3 L actua li té 

En 201 0, j ai pa rti ipé à une e p ition de groupe, La peinture dans tou e étal , fai a nt 

partie d'un é éneme n! in titulé Peinlure e trème. J'y ai pr · enté une vidéo de urveillance 

rendue publique pa r la mpa )nie British Pctroleu m montrant la fuite de pétTo le au fond de 

l' océan, uite à l'accident un enu a la plate rme pétr lière Deep water Horizon, située au 

large de côte de la L ui iane , dan le JOlfc du Mexique. e dé er ement qui durera 5 moi 

et cau era la fu it de plu de 7 milh nc, de Ittre de pétrole dans le Golfe est le plu gro 

incident de la rte jamai enregi!>tré dan'> notre h1 toire contemporaine. Cet accident a créé 

un dé er emen t de pé lr lep u ant être LI par atclh te ur plus de 20 000 kilomètre carr ' . 

Dan ce projet r 'ali é u un n m d'emprunt, Bnllany Pratt, j uti li sa is pour la première fois 

de l'information rute p ur r 'er un 'wiùé : au une altération n'ava it été effectuée sur le 

document original. in i, e pr ~e l r p Jtl une appropria ti on visuelle d' une catastrophe 

formant la plu grande œuH d t land art ~> JamaJ réa lisée. on altérée, non trafiquée et non 
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e thétis , l' image de h fuite étai t la même que ce lle qui pouvait être visualisée en direct sur 

le ·it e d British Petrol eum. a fuite de pétrol devenait, dans ce cas, la matière première 

pour la cr 'a lion d ' une image prenant en compte le passé comme le présent, ainsi que 

1 appréhen ion de ce que c tte fuite ·ignifiait , pour un futur non loin de nous. En regardant 

cette vidéo, nou av ions devant les yeux une image qui , elle-même, portait un regard sur un 

é én ment faisant cl 'sormais partie du pa é. 

e proj et, présent · n mêm temps qu i111agine ce que j'aurais pu peindre, faisait état de ma 

po ition face à l'utili sation d ' infonnat i n tirée · de l'actualité. D ' un côté était présentée une 

image rée ll e tirée d' un fait r ·cl mai s e p ée us un nom d emprunt et, de 1 'autre, se 

tr u a it un urfac pré ntant le i ' nes de tout cc qui n e t pas présenté, là devant nous, 

afin de permettre l' in enti n d ' une image. Dan · le deux cas, mes œuvres se référaient au 

monde réel. L' un semblait être und cumentaire · mpo é de fait , et l'autre, une fiction pure 

dan laquell e la érité du m nd sc rclr u ai t par des traces, signes et symboles laissés et 

con tru il à de fin d int rprétati on. Au re •ard de ·ette exposition dan laquelle j ava is pu, 

par han e, pré ente r deu Ira au di ·tinct , je mc uis questionné sur la nécessité de mon 

travail , n utilit ·. e qu ti nncmen t a entraîné une radicalisation de mon approche face aux 

é énement e téri eu r qui in ter i nnent dan m n proce us de création. 

De fa it , une grande partie du rapp rt que j'entretien. a ec le monde e it par l' ntremi ede 

média de diffu i n d ' in .~ m1ati uel · qu'il ient, les média ne peu ent pas montrer 

tout ce qui e pa e. elle imp ·. ibilite de tran. m1 · ion totale à laquelle je m'attache dan 

1 actualité d nne nai an cà de n u-.e ll c · idée . par 1 imagination ou 1 interprétation de ce 

qui eni ure e ll e qui nt m ntr 'c . Bien que m n tra ail emble référer à certain a pect 

réel de notre ie, eu -ci · nt U\ eni altéré · et imaginé ca r il ont ét · pour la 

plupart par procuration · il m'e 1 d ne imp . s1b lc de certifier d leur e i tence réelle. e que 

je retien de l'actualité cl que je ten te de rcndr \1 ible pa r l'entremi e de me di po iti f 

d' in lallation. c'e t a ant 1 ut ce qui m ·fait peur, c qui st porté d ant nou pour nous faire 

peur. ette peur. j la magnifie et j la r ' 1 fi en quel ue sorte, la transformant en un objet afin 

qu'elle pui e être r nnu dan · qlll n u nt ur . 
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L projet Le monde est un zombie d' co ul ait en parti e de ma fascination pour ce rapport que 

nous ntl'etenons au monde fac à l'ex ploitation du sol et à l' utilisation des moyens de 

tr·m pori. J' ·~i pensé un projet qui comporterait, à même sa composition et sa structure, la 

g nèse de ce qui était mi en jeu, ·oit 1 exploitation minière et toute la chaîne de 

transfonnation du matériau, jusqu à la li vraison de biens de consommation qui , une foi s 

con ommés, seraient eux aus i remis à même le so l duque l ils avaient été extra its. Je portais 

ainsi un rega rd ritique sur la f< nnc de l'acheminement des ressources . Ce projet éta it 

compo é d un conteneur de Iran p 11
17 fait enti èrement en bois, présenté sur un socle. 

Lor que le pectateur était p sitionné deva nt la pa11ie frontale du conteneur, il pouvait voir un 

ébou lement de la marchandi se miroit ant e que le cont eneur transporta it, des représentations de 

roche toutes faites à la main à partir de miroirs que j 'avais importés de Chine. Faisant fi de 

certain s loi 1 des ult urc qu il Ira erse, le cont eneur standardi é était, dans le cadre de ce 

proj et, le ymb le de cc qui c nditionn n Ire po iti.on de consommateur. Car le conteneur 

n'a dé rmai plu d attachement il e ·t li bre de cir uler là où il veut et d 'apparaître pour 

nou a ec un contenu dont nou n us c ffi rç n · de pe rdre l'origine. 

Figu re 10 Le monde est un zombie, 20 Il 
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Figure 1 1 Lé monde e. f 1111 :omhiel /e monde est 1111 :rombie, 20 li 

L mondee. f 1111 ::omhi ' prenait n compte m '!. réflc x ions sur 1 ob olescence des idéologies 

au quell e nou ·ontinuon d ' nou · allo ·hcr. Ira, er ce proj et, je dés irais montrer que 

derrière le forme G nct ionn ·Ile cl fr ide., qua comtposent notre en ironn.ement , une chaîne 

d 'é énement · c i le, une hi 1 ire c Î'-o l . 

Dan e pr ~ ct , le • nlencur t l'objet cnbnl le lien entre l' a ant , 1 ailleur et l aprè de ce 

qu i e t i i cl 1.. Le conten ur rcprc êntc l' tat amb1 gu entr le pa é el le futur de ce qu il 

ac hemine. er que lque pa rt . cc lu pr '>Cntau n d ce projet je dé irai montrer un danger 

qtu n u · guette perpétue llement, un dan 'Cr llll ' e mani fe te à tra er la mar handi e 

pro enant d'un monde que n u ·on tnm n , mua q ui n u échappe, par le fait de ne jamai 

êtreàj ur, d 'êtrccn ntinu· ller tnt · tura tl n 
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Fulwshima : réci.t d'actualil é 

L 11 mar. 0 11 à 6h46, un tremblement d > t •rre de magnitude 9 se produit dans l'océan 

P 1cijlque, à 130 kilom ' tres des côtes japonaises. e tremblement de terre provoque une 

wgu >qui atteint local m nt 20 111 ~tres de hauteur >t qui balaye les côtes du pays. La vague 

laisse d rrière elle p lus d '1111 million le hâtiments détruits et environ 20 000 personnes 

morte . A la nlrale 1111 ·le dre de Fukushimo Daiichi, sur la côte nord-est du Japon, les 

ystème de refro idis ·e11renl sont submerge!.,·. l e11 d s ix réacteurs entrent en surchauffe et 

prowquenl une ca ta. trophe nucléaire de niveau 7, so it l'équivalent de 1 'accident de 

Tchemobyl. ur 1111 rayon d , 0 kilomètre. utltOIII' de la centmle, une évacuation d'ampleur 

e 1 décrété , par le gouvem ement, due ou danger de,· radiation qui s 'en échappent. 

Fu ku hi ma Daiichi a été mise en service 1 • _ 6 mar.\ 1971. 'est 1 'une des 25 plu grandes 

centrale. nucléaires ou monde. I.e\ sir réa ·te11n fork1 de marque General Electri , qui 

compo e/11 Fuku. hima Daiichi ont Jt ; mmtntrt\ à partir de dessins ayant permis la 

réalisation de. premier. réuctew:\ 11m e11 Wll\'l'l' W l début des année cinquante, dans un 

laboratoire de re lll.!rclw de 1 'h/olw, au H•n•rn• de la US avy. D'après plusieurs 

cientifiques, le. r lacteurç ener d Eh·c tru Mw·k1 ont mal de iné . La piscine de 

refroidi ement situ le dir •ctemenl 011 de\\ tl\ de•\ réa 1 ur e t pour 1 p éciali te un 

problème préo ·c11panl : 1111 mmUJIIi' d'air mental/on énergétique [tel que celui qui s 'e t 

produit à Fukushimo Dwiclnj etTV/11 a refroulrr /1!\ d 'che f nue/ 'aire pourrait encourir à 

11n r · hauffemenr de 1 'eau t'l {arre erplo er h•' dl:, het , ou en ore c tte pi cine pourrait, 'il y 

avait tm tremblement d, t •rr '. tumher et 'aiiH'r WH' t tplo ion d 'un rna nitude immesurabl . 

li t dit que s i le leu prl!nmt clan h•' clù ht '' th• cette pi cin d refroidi s ment, cela 

pourrait cau~er un grganiL'HfU L' mc emir • radwa Il/' pouvant durer plu, d 'un iècle. 1 Le 

même. de. in. ayont .H!r\'1 à la réalrwllon cie\ prt 111/t r r 'a te urs ont n •i de mad ' le pour la 

con truction d • 23 central '' en \OI unàït <llll tl ptlS d 'un cinquantaine au Japon un de 

endroit le plu. propice au lremh/c•me/11 lt /t'rt e de la planète. Le réacteur N°4 de la 

entra/ japonai e e. l' pn:\ent •ment np ni cl a <; truc/ure pratiquement détruite émanent 

1 http: V.\\\\ , \Cl ran 1 da} m- Il 0_ - Ir m-hlf htma-to-fukushima-l945-201 ll 
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1 s 1 c1p ' urs toxiqu ' S et une irradiation Ir ~s ;lev ;e qui laissent présager !es pires scénarios. 

Le plus an ·ien des réact urs nucléaires que 1 'homme a construit est installé à Fukushima 

0 1 et conti nt le dé. ·Il •ts 1111 ·léa ires dus ù son usage des soixante dernières années : une 

or te d musé , cl? dé ·/p ts ra di act{(\' en pl •in dér >g/ement. 19 

Figure 12 Image de lac ntrale de ·uku'>hlma Danch1 pri e par le atellite Pléiades 1 A le 
l jan ier 2012. p ri ght • ~ . 201 2 1 '> lrium 

En 1946, . uite à on retrmt du projet Mwrlwffwl , tJIII a1 ait permi 1' ïaboration d bombe 

atomique. Fat B et ittlc B /argut; • ur 1 linHhima et in écrit : 

« otre monde e t ·onfront ; u ww c rt e Cf'" 11'11 jamai été nl'i agée dans toute on 

exi t nee ... La puis. ance déc haint;t' dL' l'owme a 10111 hong · du monde auf notre mode de 

. d ' . 1 'cl 'Il pensee, nous en von ven une cattJ\Irop Je \till flh'c • ent. »-

19 hup: W\\ ' .gl fu ku h101.1-d 11 ha-l m-nuclear-power-plaut-to-nuclear-
" eapon 1401 
~0 lbcrt in tcm, Bulft' /111 o{lht l tam1< 11.1111 1 . "'' " I'J./6. 
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PROJ .:.T P R lM/\ ' 1 ER FUKUSHIMA 

La cala trop he dont nou pr vient · 111 te in en 1946, la voici. Le 1 l mars 20 li le plus gros 

acei.den t nucléa ire que l' llu manité a enre Ji tré s'est produit. Aujourd 'hui , cet événement 

mble p urtant déj ·1 loin de nou , mai· il est là ct nous accompagne dan la descente que 

nou effe tuon . Il n'a malhcureu ·emcnt ri en changé à notre mode de vie ni à la 

·on ·idérati n que l' homme porte à la mena ·c nucléa ire, ma is pourtant il aurait dû . Plusieurs 

ientitï qucs de la mmunauté internati onal ' décri vent cet incident occasionné par le 

dér glcm nt de la entralc de ukushima 0 1 ·omme n'étant que le premier d ' une série. Il 

e t pré entemenl dil'fic ile de oir, m .,mc d' imuKit1 er , ce qui se pas e vra iment à Fukushima, 

mai une cho e st ertain : nous a ·sist ns < la Iran form ation souda ine d une centrale 

productri. e d 'énergie élc ·trique upparemm ·nt ~ u n ~ danger en une anne sta ti onnai re a ec 

beauc up plu lep tent i 1 de dcstru ·tion de ma '><,e qu n ' importe quel a te ar ena! mil itaire 

nu léair . 

Le preu e ' accumulent de j ur n JOUr pour d ' montrer que cet ' énement local '' tend en 

une réacti n en chaine r gi nal , natronale ct mondra le qui , d' une façon ou d ' une autre ru ine 

le Jap n te l que n u le c nnm<,s n<,. ct a · ·rdc nt Iran forme notre monde d ' une manière 

enc re Ir p di ficil e à c repn:<,cntcr, a un stud • uus-. i précoce de la cri e profonde que celui ­

ci pro que . 

et inc ident majeur c t le '>ymb 1 d'une 'ré 

omme entré ct dan laque lle nou c t'>l ( n 

tructi on ma i e dan laquelle nou 

de om1ai . ette ère dan laquel le nou 

cher hon t u une rai n de c ntt nucr, an'> U\ m . l e repr her quoi que e oit , n'a jamai 

ri en eu de omparable uu para ant. ommc le uggcrc oann oreau : « L'a cident nucléa ire 

de la entra le de uku htmu p galem nt d' manière décisive la que tion de la mi se en 
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récit d'un phénomène in isib le, intraçab lc ct durab le. »21 En ce sens, l'accident nucléa ire 

nou in ite à repenser le rôle de l' imagi nati on dans notre rapport au monde visib le. 

partir de e qu'i l m'a ét po sible de oir ct d' imaginer de cet incident j 'a i décidé de 

m int rroger ur ce qu l' imag de Fukushima N° 1 génère, et sur ce qu 'elle permet pour la 

producti on de nou elles imag s su ceptibles de 'inscrire dans l' hi stoire. L ' image de 

l' a idcnt rendue acce sib le par la oie d' Internet, m a poussé, entre autres, à questionner la 

né e sité de tra ai ll r la peinture dans un conte tc de destruction de masse systém ique, mais 

au i de p er un regard ur e qu' cet accident génère, soit les ruines et les émanations 

radioa ti e · du bâtiment nucléa ire. Dan · ·c que j ' imagine de cet incident et ce qui m'a été 

ir un système de destruction qui s' apparente au ystème de 

cr ation-de tru lion que j' ten te de m'lire en ·u re au s in de ma pratique arti tique. À 

partir de mu lti ple m yens de c n ·titu r l' ima •c, j 'ai décidé de prendre Fukushima Daii hi 

ommc leitm ti de m n pr ~ct d'étude . 

21 Yoann or u. « c "'>pc t ·ula1r~.:" (f u"-u Jum ' l· ·Ile une ca tastrophe?)», ataslrophe.s: 
ana~r e el traucment dt• /'(l( 111 1fltt' . _ f~o:\ n r _o 12 [ l n hgne]. 
http: culrure\1 ucllc rg cat Ir ph .01- - :! le- (l ·acu laire-fukush ima-est-ell c-une­
cal Ir phc 
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4 

Figure 1 Aujourd'hui, la fin de la jin (tahlea11), 20 12 

3.L [magin a t·ion t de tru lion 

Dan on ou rage urvil•m1cl! de\ /u( ioll!l, l'h1 t rren de l'a rt George Didi-Huberman point 

le caractère éminemment p litique que re\.t!t l'1mag1nat ion dan le contexte de dépéri ement 

. ~· du monde ontemp rum· . . n tan t que pr dull de l'Imagination, le image ou ren t elon lui 

un e pace de ré isranw dan lequel tl e 1 po 1bl « d organi er le pe imi me » pour 

reprendre une D rmule de a it 'r BcnJamm '', <:. 'e'>l- -dire de pen r notre ituation hi torique 

ur le m de d la \ lll"l'il 'wlce. c mme .,·m., ·m.ml an une «temporalité impure [ .. . ] qu i 

n'engage ni de tru ·tion uche"é' 111 <kbut de redemption . »14 idi-Hub rma n 'crit, en e 

référent à Benjamin, que« [ 1] l'imagma t1 n cc 1 .1vail producteur d' image pou r la pen ée 

- nou é lair par la f: n d nt l' 1utr r n ·ontre notre maintenant pour libérer des 

12 corgc Didi-Hub •rman, urmunn• dt lu wh . P n . Éditions de Minuit 2009 , p. 5 1. 
H alter Bcnjamm 11 t par D•d•-llub ml.lll. /hui. Il 0 
14 Ibid. 



29 

on ·tellati ons ri ches d 'a nir, nlors nous pouvons comprendre à quel point est déc isive cette 

rencont re d ·s temp ' , cette ollision d ' un présent actif a cc son pas é réminiscent. »25 Cette 

dia le ti qu tem porelle ~ rmatri ce de conste llati n. ritiques est un aspect essenti el de ma 

démarche. À Ira er mc in lallations, j ' ima •ine un e pat:e à l' intérieur duquel s articulent 

di er e temporalit ' (pa · é, pré nt , futur) c l ù la destruction, jamais totale, est toujours 

c nçu en ft nction d ' un e ertaine fo rm de ur i an ·c. 

J'aie ·plor ·ette id e dan · m ne p sitio n Aujourd 'hui, /a fin de /afin qui a été présentée à 

la gal ri rt Mû r en · ptcmb re 201 2. n tab leau était in stall é à qu elques mètres derrière un 

mur itr ' . ctt pa roi itré empêchai t le i iteur de s'<IJ procher du ta bleau, ur lequel était 

pe int , au cent re d' un dé 1 radé con ·cnt riquc all ant du noir au blanc, une représentati on du 

réac! ur 0 4 de la centra le Fukus!Jima f aiichi. Aujourd ' hu i, ce tab leau n'exi te plu · dan sa 

forme ri gina l : ·a de tru ti n éta it pr Jra mmée. 1 ès lor qu il avait été envisagé, a 

de tru tian a ait été planifi ~ : l' bje ti même de ., n c i tence était de donner place à un 

(autre) objet par . a de. truc ti on. Duran t l'·tprè ·-midi du 17 mars 2013, ce tab l au a été brûlé. 

e mor eau re tant ct le cendr • de ce lui -c t ont été ré upér 's du bra ier et ont ex po é 

au entre Plein ud , en tan t que relique d m n propre t ava it. Le cendre et le re te du 

tableau ont l' bjct d 'art que je' ulat'> réuh.,er, lu rcltquc d' un obje t aya nt ex i té et aya nt ét ' 

au para a nt e p ·' au yeu du m ndc . 'ct obJc l-rchque pré enté dan cette econd 

e po ition e t la matériali uti n de la'' r'ncontr dc-. tcmp · » cl nt parle Didi-Huberman dan 

La urvivance de. /11 ioles. 

è
5 Ibid., p. 2. 
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Figure 14 Ré idu iman Bilod >au # 1 à JO igur Résidus Simon Bilodeau # 3 

et ac t d 'a ltération du tab leau a ai.t d 'ab rd été le!>té ·ur une série d'œuvre éga lement 

pré entées à la aleri e rt Mûr 1 r cl 1 e po ·ition Aujourd'hui, /afin de /afin. ette série 

' tait c mp ée de di b îtier c ntcnant les " nd res d • di tableaux incin ' ré à 1 été 2012 

align · un à la uit e de l' au tre ur un mur d · la ga len·, !>ui nn t un mode de présentat ion érie! 

rappelant entre au tre ·, ce lui de · œu I'I.!S cl ' Donald Judd . Le .,pe tateur déam bu lait devant ces 

reliquaire · de tableau jusqu ' oir, au bout de lu !>é ri : un tableau den·ière une itre e lui -là 

m· me qu i de ait être brûlé à !> n t ur uprè., l'e po.,1t1on. e tabl au physiqu ment 

in ac e ib le, alla it être anéan ti de la même maml:re que ceux qui enait tout ju te d être 

offert au regard . 

Tout comme le définit un ther nder!> dan<, '1011 OU\ rage, L 'Ob ole enc d 1 'homme à 

propo de l'idé 1 gie de n tres tèmc de pr >duct1 0n 111 U'> tne ll e, ce projet de peintur a ait 

pour objectif la de truction, lam rt de la pc1ntun: 

Le prin ipe de reproduc tion de lïndu'> lfll: u<. tu Ile ne ignifie pa 
eulement que le pr dUit de én ' ., nt fm •Ile et éphémère ... mai 

qu ' il ouffrent d'une fi rmc de mortalite.: au plu h.w t point ingulière ... 
il doi en t m urir, il <,ont de tmé a n'..l\ 1r qu ' un e i tence éphémère. 
Pour reprendre le. parole., d'un chant ntl/1 tl nt 1'111ten ti n n i tait n n 
·eulement à mellre dan lu t ~ t t.: de., JCUllc'> lé fait qu'i l ' taient 
remplaçab le , mai ti 1 111\llcr a l' a · cpter joyeusement: le 
mar handi · de • p ur m unr l ne mort pour laquell e 

ul ment mettre un terme à une 



c i tence, e ·t d 'emblée po éc ·omm son objectif) n 'a de mort que le 
2(> nom . 
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e tab leau derri ' r la itrc ' tai t « né pour mourir », il devait « mounr » pour atteindre 

l'obj ctifd n e i ' tcn · , a fin d pou ir m ntr r cc qui ne peut être représenté. 

~6 G. nd crs, L 'oh oh•1ci!IICt' d • lïwmme, trad d • l' Il 01 nd pa r Christophe Dav id, Pari 
Édition Fa rio, _o 1 1, p. 41 . 



32 

L'exposition :récit d ex pér ience 

En entrant dans la salle cl' xposilion il un ' photographie, qu 'on devine être la reproduction 

d 'une p •inture 711i a ét ' bn ï/ Je. On ) 1oitun cube dont/a partie supérieure es t démolie el, 

tout autour, 1111 IJgradé du noir au blanc qui s' 'tend j usqu 'au bords de l 'image. 

ur un 11111r à proximil .; est accroch .; un ta hl eau p •int un iquement de noir. On s 'en approche 

pour pouvoir discerner quelqu ' chose. moi. on se fa it di.1·traire par une énorme p latefo rme 

d pos 'e au sol, vers laquelle on . ' dirige. En raison du dégradé con en trique peint au centre 

d la plateforme, · Il -ci ·emhle creuse et cela produit un effet d 'optique é1 oquant la 

1 'vitalian. On . e rend ·omp te Cfll ' 1' fo nd •. 1 . uhm"rg; d 'eau. et que ce qui semble émerger 

au entre de la plateform ' •st •n fait 1111 a iiW\' cl ' cendres, le re 1 de quelque chose qui 

aurait lté brû/ l. n e rapproche. 11 mur. derrih· • la plateforme, ix petit. tab / aux ont 

1 croché. , m 1i on n ' p ' Ill bien le. ' 'oil·, car i/.1 sont trop (i/oi né . On devra f aire le tour de 

la plateforme et mar her dans 1' pa.\.10ge qui a ét ; wml1wgL; là, trop étroit ep ndant pour 

nou permettre d'ob · n •er correctement Il'\' tahleaur. ' ' Il \ i, comme tout ce qu 'on a vu 

j u qu 'à pré eni, pr ·. entent les signi'S d la de1truuwn d 'un site, d'un li u inconnu. On e 

r tourne pour regard r le tableau qu'on al'tllt dé!wHé et cm aperçoit d la lumière derrière 

une paroi vitrée 1 teintée. n 'r upproche 1!11 jetallf a nou1 ea 11 un coup d'œil au tableau à 

l'entrée, qui emble répét •r 1 . forme\ . tm< trmml le tahlcuux d rri ·,. la p lateforme. L 

perit tableaux . nt lou. d 'un noir IHW, land/\ que c t'lm à 1 'entré e t d'un noir ali, 

égratigné, pou iér ux ?t tem ' ou\ d1 cernom dan le de . in de form un ile 1 u en 

plongée, mai ce n 'e t pa clair. On ) re1 u•ntlra pt 111 <;frt On e rend à la paroi vitr 'e : 

derrière elle, une image 1•id 'o en no1r •t hlcmc \ ·a~lf dom emenl ur un ran en r trait, 

accroché au de· u d 'un conglomérat tle tl l tnlll lu Cil< or on ne 1•o it pa trè bi n qui 

'e t a. e:: flou. un monde de \/rue wn.' cA tru// 1 , de la fumé , de mom•eme11t 

accadé de caméra, de. act1on confu e qu1 ·, clùoult.•m lentement, très lentement. Coupe 

dan la vid ·o. ima e ou la ur 1 , ci l 'eau. uuu <m 11 ' 1rrive touj ours pas à percevoir ce 

qui e 1 pré enté. n cartel 1/0U pré 1 t' que h una~c ont été captée par des drones 
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améri ·ain. urvolanl la ·entr il , nu cl >a ir ~ de Fu!. ushima , , scmtant le paysage dévasté à des 

f ins d'éwluation, suite:. à 1 'in c id ~nt lu Il 11 /Cir. 2011 . Mais que peuvent-ils voir ? La situation 

ne emble pas êlr , des p lus ras. uranies : tout "SI hris J, 1 "S murs, les toits des réacteurs, tout 

t en mine, c'est la jin de quelque ·ho e, mais 1 'image persisle, on cherche encore. On ne 

1 oil que ce qui n 'e ·r plu. là. 

Figure 16 qu 'il re. 1' du 11/0 iuie (lahl•mt # 1 , 201 

Figure 17 e qu'il resle du monde (lllhleull\ #_a ), _OJ 

On re lou rn au premier 1ahl •a11 ù 1 'entre • On 1 IH o11m111 cl ' forme. qu 'on a Hte dan 

l'in talla1ion. n lente toujour d 'ur w rr ft tn. mm a11c une info rmation ne se lai se 

déchi rer clairem lit, ·i e " 'e t que nou ncm n trou1 m devant des ruines, f ace à la 

photo raphie d'un tabl •au où tout n · • t que mort li dt >latwn Pessimisme ou réalisme? On 
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jette nn dernier regard à 1 'exposition. F:t on comprend ' n/in q11e la photographie e t la 

reprod11ction d 'untableau détmit, dont les re. ·te. ca / ·inés ont lt J abandonnés au centre de la 

p/ateforme, que les petits tableaux sont au nombre de six er qu'ils correspondent aux six 

réa ·teurs du sit1:. japona is ... 

Figure 1 e qu'il re ·te du mo11de. _ () 13 
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Figure 19 e qu'if rest ' du monde. imag • id \o, 20 1. 

Tout pré ·entées au 'entre PJ>in ~ud ., 'appuient <, ur l'ob er ation de 1 ac ident 

ur enu u n · cu par 1' ntrcrni'>c des m~d l a'> de commun1 ·at ion auxquel nou a on 

a è . Dan une mi ·c en c •n, qui ·ompltquc l'ac è'> à l'ulf"ormation, je rends pratiquement 

imp ible le reg rd ·ur l'accid ·n t qUI a in'!plr ct rendu t.tn •1blc m n projet. Pen ' t surtou t 

imagin ' à partir de · ragm nt d 'image<, tl t: lu ccn tr,.llc ul-.u-.h Jma 0 1, 1 en ir nnement que 

j ai n tru it app Ile l'imu ina ti n à ml ·n 111 la ou de b r~.: ·he-, on t été pratiqu ·e , où le flou 

a été amp li lié, mai · an né '1 . airement mt: tlr l'ac ·ent ur l.t r~.:connai an e de l'ac id nt 

en tant que tel. 

Par e emple p r l'ob · e~at1 n tmagmalrl! du heu cont.munc. je me u1 repré enté le 

radia tion in\-i ible'> ' manant d s rt:actcur comme une n01r ·eur qu1 e propage. La 

repré entati n graphique de elle n01r ·cur, JC l'ai ima 'ln ... 1u la form d'un d 'gradé 

concentriqu , le centre étan t le p mt ou la n m ·~.:ur t la plu anten e, car c'e t le li eu d' ù 

elle éman . Par eue interprétation de rm.IJ.tiiOns. fa• d mn a un igne que j'uti li ai d jà, le 

dégradé du n ir au blan . un }mb llqu d · la c tru ti n, une ymbolique de 

l'anéanti em nt : 1 n tr c mm "1d .tut ur duqu ·1 111 ·nt des éléments pour créer une 

on tella tion d'idée nd ' 
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Figur 0 C • qu 'il re. te du momie, 20 1 

L uni er réé par la ju 1ap ·iti n de , image~ n U'> offre ù \Ot. un monde dans lequ 1 tout 

emble d 'jà terminé, un uni er · ù n u pan.ti '>~O n'> être le-. <.lerni •r urv i ani . Mais ce 

monde, même 'i l a pri ra ine à partir de l'ac iden t de uku htma, n use t pr · enté omme 

un monde auton me, un au tre m ndc a ant déjll, lut IU'>'>t, -.ombn: da ns 1 pa un li eu 

dé rmai d trui t, ai a nt tee de lieu t uri-.ttqu~.:: que l' n \ t'>th.: pour ai r c qui a ombré, 

e qui re te t d nt n u mm le demtcr '>Un t\ anh . 
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Figure 2 1 Ce qu 'il reste du monde. De sin, 20 13 

3.2 Monument: de truction et ruines 

Dan ce projet, je mer 'fère à l ' un de rôle du monument qui e t de commémorer l' histoire. 

omme l' e plique Françoi hoay : «Le monument a pour but de faire re i re au présent un 

pa ng louti dan le t mp . »27 L in lal lation permet de oir, dan la monumentalisation 

d un é énement l ac tion qui a conditionné on édification. auf que dan cette expo ition le 

monument n ' e i te pa : en fait il e t pré enté ou la forme de e re te . Le re te 

pr iennent de lad truction de ce qui de ait être commémoré. L ' idée derrière cette tratégie 

d pré enta ti n e l de rendr po ible la per eption du pa é de 1 'œu re de oir ce qu était 

l' u re en même t mp que 1 action qui a permi on alt ' ration. 

27 Françoi e Choay, L 'allégorie du patrimoine, Pari Édition du Seuil (coll. La couleur des idées), 
1999 [ 1992] p. 21. 
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Figure 22 Ce qu'il reste du monde, 20 13 

Albert peer, l architecte du me R ich , ré ume, en une théorie qu il nommera la théorie de la 

val m· de la ruine «[ ... ]qu ' il importe plu que tout i l' on e itue dan une période longue 

de l' hi loire , d Ira ailler les ruines du futur ». 2 Dan cette per pecti ve d anticipation des 

ruine d ' un pr ' ent, A lbert peer tent de rendre l'idéologie nazie i ible et éternelle dan les 

igne appréhendé de a d · chéance tout comme le ruine de l ancienne Égypte ou de la 

rèce antiqu nou ont permi d'écrire 1 ' hi toi re et d rendre perceptible et tangible leur 

e i tence. L arc hitec tur de peer a été pen ée pour que le condition d 'édification de 

1 ' idéologie naz ie pui en i re urgir par la i ua li arion de ce qui en re tera , par e igne et 

ymbo le toujour e i tant . 

Par la réa li ati n de ruine d lieu déjà détruit je dé ire donner accè à ce qui a cau é la 

destruction de l'idéologie contenue dan s ce qui a été perdu , anéanti. Il s ' agit ainsi de poser un 

regard non pas sur ce qui est à la source de la monumentalisation, quoi que celle-ci soit 

28 J.-P. Cumier, op. cit. , p. 33-34. 
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compn e dans sa destruction , mai s bien de porter un regard sur l'objet qui a été détruit. 

CertaLns parleront de déconstruction, mais il n'en est rien. Ce que je fai , c'est détruire ce qui 

éta it pour instaurer un nouvel ordre, une nouvell e voie et, ainsi ne plus permettre à ce qui 

existait d exister, sinon que sous form e de reliques. En fa it, comme le précise Jean-Paul 

Curnier à propos d' Albe1i Speer et de la valeur des ruines dans Montrer l 'in visible, je 

«construis des ruines», et celles-ci donnent accès à un monde qui n 'ex iste pas, à un monde 

qui n'exi te plus. 

'est précisément de toucher ce qui n 'ex iste plus qui permet à mon travail de devenir le 

précur eur d'une nouvelle image: une image qui , sans ce processus de création-destruction, 

ne pourrait être perceptible. 

3.3 L invisible 

[( y a dan c tte installation un rapport entre visible et non i ible ou plus précisément entre 

ce qui e t présenté de ant nos yeux et ce à quoi cela pourrait référer, ai lleurs au-del à de 

l obj t physique placé là de ant nou . J'ai tenté par plu ieurs moyens de rendre compte de 

ce dé ir de ignifier ce qui e pa eau-delà de l'objet au même moment que ce qui e pa se 

de a nt nou de a nt 1 'objet. 

Pare emple, en pré entant la idéo con ti tuée d image captée de Fukusbima par le drones 

américa in je montre ce qui re te d un é énement continuellement en évolution. Cet 

é ' ne ment pour uit chaque jour et le fera pendant encore bien de année . Les image 

pré nté dan la idéo ont de imag ervant a é aluer la ituation ur le ite de 

Fuku hima. e image idéographique permettent au pectateur de con tater l'état de 

li u qui a perm1 l'é laboration de 1 e ·po ition : un li u où de ruines matérielle ont 

i ible , mai où ce qui u cite la peur t le danger d tou ne 1 e t pa . 

Il nous est possible de voir, au travers des ruines de cet accident, les restes réels et possib les 

du monde industrie l que nous avons construit dans lesquelles nous évoluons chaque jour. 

Nous reconnaissons les structures de nos habitations, de nos lieux de consommation, de nos 
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lieux de production nous reconnai sons notre monde au travers des s ignes qui représentent 

les fondements de celui-ci . 

Figure 23 lei el ailleurs, 201 1 

3.4 La noirceur 

Dan Qu 'e t-ee que le contemporain ? , le philosophe Giorgio Agam ben définit le 

con temporain en rapport a ec la noirceur de 1 e pace, comme étant ce qui e t là de ant nous, 

et qui n'e t pa encore i ible mai qu il n' t déj à plu po ible de oir: la contemporanéité 

e t pour lui que lq ue cho e qui n trou e jamai pied dan le pré ent, qui e t toujour dans 

«un ce rtain d 'pha age» i -à- i du pré ent. 29 En ce en écrit- il « [t]ou le temps ont 

ob cur pour ceux qui en éprou nt la contemporanéité » 0
, car le contemporain n'e t pa 

celui qui perçoit la lumière de on temp mai on ob curit ·. Pour perce oir la noirceur d 'une 

époque, il fa ut pouvoir en neutraliser les lumières celles qui nous aveuglent. Illustrant son 

29 Giogio Agam ben Qu 'est-ce que fe conremporain ?, trad . de l'italien par Maxine Rovere, Paris 
Payotpoche,2008, p. 9. 
30 Ibid. p 19. 
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propos par la vision que nous avons du ciel, Agamben explique que ce que nous apercevons 

de l 'obscurité dans l'espace est en fa it la lum ière des étoiles qui ne nous atteint pas31
. Cette 

lumière, qui ne nous atteindra jamais et qui crée l' obscurité, car les étoiles dont ell e provient 

s'éloignent de nous, témoigne de l ' espace-temps ambigu de la contemporanéité. Cet espace­

temps, que l'on nomme « obscurité », prend en compte ce qui n 'est déjà plus visible et ce qui 

ne l ' est pas encore . Cette idée, je la représente par la réa lisation d'objets contenant 

simu ltanément un passé et un futur, je rends vis ibl e ce qui se tient exactement à la limite de 

l ' un et de l'autre. 

Dans mon installati on je propose un objet qui semb le léviter au centre d ' un bass in d 'eau. Cet 

objet a été rendu poss ibl e par la destruction d ' un autre , un tableau ayant été exposé et vu par 

quelques personne . Aujourd ' hui , ce tableau n'ex iste plus: seul le souvenir de son ex istence 

e t possibl e par la v isuali ation de ce qui en res te. Des morceaux calc inés de l' image sont 

perceptibl e ma ts nou somme désormais devant un autre objet, un objet ayant été altéré et 

ayant ga rdé le souvenir de ce qu il était, tout en proposant un tout nouveau regard sur ce qu'i l 

contenait . e qui rend intéressant cet anéanti s ement est sans doute ce que révèle cette 

transfonnation. 

Par la mi e en cène de ce re tes je tente de toucher à la noirceu r de l'obscurité dont parle 

gamben . Par 1 ob ervation d un objet détruit dont le ujet n existe plus, mai dans lequel le 

futur emble au i in crit an qu'il ne oit possible de l ' aperce oir, je tente d'accéder et de 

donner accè par l imagination à ce qu i pourrait adven ir du présent. Cette noirceur ce flou 

ertigineux de ant leque l je place le pectateur sert à ou rir la voie de 1 imagination ers des 

lieux qui emblent être tout prè de nou , mai dont nou ne emblon pas pou oir apercevoir 

le abord : le noi r comm e pac dan lequel naissent et meurent de idée sans que nous 

n ' n o on témoins . 

31 Ibid., p, 23 -24. 
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J'ai de plus en plus axé mon travail sur le développement de la noirceur, de l 'o bscurité, afin 

de jeter un regard sur ce qui n' est pas éclairé, sur ce qui semble se tenir dans l'ombre de ce 

qui domine idéologiquement notre temps. 



ONCLUSION 

«C'est ce1iainement une vision apoca lyptique. Mais si, à côté d'ell e et de 
l'ango isse qui la suscite, il n' y ava it pas au si en moi une part d'optimisme, 

autTement dit la pensée qu il est possi ble de lutter contre tout cela, je ne 
serai s tout simplement pas ici au mili eu de vous pour parler. »32 

Pier Paolo Pasolini 

Aujourd'hui, haque jour, j e regarde le monde et malgré tout ce qui m'est offert de beau à 

voir, à vivre, j'ai peur. 

J'a i peur du monde que nous avons con fruit, dont nous connaissons les failles et dont nous 

perpétuons 1 'émancipation avec fierté et enthousiasme. 

Qu'il s 'agi de mon projet ou bien de tout le travail que j'ai réalisé auparavant, je dois 

admettre que par cette production, en partie contre-productil e, j'accomplis une œuvre qui 

'auto-génèr , qui aboutit toujours sur un questionnement personnel et qui prend en compte 

la néce il' d faire face à ce néant de p lus en p lu présent dans le monde que nou 

bâtis on . 

Le rif! ·ion que peuvent occa ionner un regard sur de tragédies telles que 1 'accident de 

Briti h Petroleum ou celui de Fukushima Daiichi nous montrent que celles-ci ne s'arrêtent 

pa avec la fln d leur m 'diati at ion, pa plu d 'ai/leur qu '01 ec la fln de événement eux-

même , ar 'en uil'ent une érie d con équence inimaginable . 

ont in uer dan un tel J' tème, c 'e t 1 favori r, le faire e.xi ter, c'est rendre po si ble la 

poursuite de on objectif de rédemption, soit celui de détruire. 

32 Pier Pao lo Paso lini cité par G. Didi-Huberman, op. cir., p. 45. 
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Aujourd'hui, le monde change d 'une manière si radicale et si violente qu 'il nous sera bientôt 

impossible de nous ) adapter décemment. L 'imagination est 1 'un des seuls moyens par 

lesquels notre adaptation à ces nouveaux environnements demeure possible. 

Mon projet de maîtrise a été réfléchi de sorte à prendre en compte le monde dans lequel nous 

sommes et dans lequel nous évoluons afin de poser un regard critique sur notre situation 

contemporaine. À partir de mon observation , de mon imagLnation et de mes réflex ions à 

propos de la centrale de Fukushima j 'ai désiré mettre en scène dan s mes œuvres ce qui 

con ti tuera le lendemain de notre perte. Mon rapport à cet événement que je n 'a i jamais vu et 

que je ne verrai jamai en vrai a donné fonne à différents éléments que j ' ai intégrés à ma 

pratique tel que le dégradé concentrique, le noircissement de tout, le fracas, la de truction ou 

encore la mise en scène de ruines relevant d une époque contenant tout un bagage cu lturel , 

reconna is abl par le objet inguliers qui lui appartiennent. 

Par la mi se en cène de obj ets, je n a i pa tenté de rendre visibl e l'événement, le sujet en tant 

que tel · j ai vou lu toucher un certain état de notre réalité aller au-delà de la représentation 

en qu !que sorte. J ai voulu dmmer à voir tout un y tème de production et une culture 

mdu triell e tandardi ée qui ' organi e autour de la dé humanisation du monde et qui e 

manife te à travers certa in s rapports de formes déri ées du minimali me. 

Par 1 imagination de Fu/at hi ma Da ii hi, j'ai tenté de trouver de nou eaux moyen de 

repré en tati on, de nou eaux moyen de production . Mon obses ion à ou loir 
. . 

o1r ce qUJ 

n 'é tait pa là de ani moi m a permi de dé elopper une toute nou elle manière de représenter 

et de produire : par la négati e, 1 retra it l'effacement le recou rement, etc . À tra er un 

agen em nt de me ai e t erreur Je ui arri é à con truire un uni ers contenant le 

igne du monde dont il éma n . 

Pour l' in tan t, j 'a i pu toucher que lque -un de a p ct lié au écu par procuration de 

certains événements de l' actualité qui m ' inspirent. Dans le cas de ce projet-ci , il ne s ' agissait 

pas de révéler ce qu 'est réellement l 'accident de Fuk:ushima Daiichi, mais d'interpeller 

l' imagination et de penser ses limites face à un tel événement. En somme, ce désir de montrer 
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non seulement ce qui n 'es t pas vis ible [oui ], mai s ce qui sembl e même di ffic ile à imaginer, 

m 'anime et me pousse à chercher dans ce que je peux percevoir du monde par le biais des 

différents moyens de communication. 



BIBLIOGRAPHIE 

AGAMBEN, Giorgio. (2006). Qu'est-ce qu'un dispositif?, Paris: Payot. 

AGAMBEN, Giorgio. (2008). Qu 'est-ce que le contemporain ?. trad. de l'italien par Maxine 
Rovere, Paris : Payot. 

AGAMBEN, Giorgio. (2009). Projèmations. trad. de l'ita lien par Martin Rueff, Paris : Payot. 

AGAMBEN, Giorgio. (2009 (198 1 ]). Stanze. trad . de l' italien par Yves Hersant, Paris : 
Payot. 

ANDERS, Günther. (2002) . L'obsolescence de l 'homme. Tome 1. trad. de l'allemand par 
Christophe David, Paris: Éditions lvrea . 

A DERS , Günther. (20 Il) . L'ob olescence de 1 'homme. Tome 2. trad. de 1 allemand par 
hristophe Dav id, Paris : Éditions Fario. 

ANDERS, Günther. (2009). La haine. trad. del allemand par Philipe Tveme l Paris: Payot 

ANDERS Günther. (2005). George Grosz . trad. de l' allemand pa r Catherine Wermester 
Pari : Allia . 

A DERS Günther. (2007). Le temps de /afin Paris: Éditions de L ' Herne. 

BARTHE , Roland. (2000) . La chambre claire, note sur la photographie, Paris: Gall imard. 

BATCHELOR David. (1997). Minimalism, Cambridge: Cambridge University Press. 

BATCHELOR, David. (2001 ). La peur de la couleur. trad. de l'anglais par Patric ia Delcourt, 
Pari : Autrement. 

B DEL IRE, harle . (1 63) . Le peintre de la vie moderne, Paris: Du Sandre 

BO RRIA D icola . (2009). Radicant: pour une esthétique de la g!obalisation, Paris : 
De noël. 

HA E, A1ma . ( 1990). « Minima li m and the Rhetoric of Power» Art Maga_ine, vol. 
64 11° 5 (jan ier 1990 p. 44-63. 

UR IER, Jean-Pau l. (2009). Comment montrer l 'invisible, Paris: Jacqueline Chambon. 

DIDI-HUBERMAN, Georges . (200 1 ). L'homme qui marchait dans la couleur, Paris : 
Éditions de Minuit. 



47 

DIDI-HUBERMAN, Georges. (2009) . La survivance des lucioles Pari s : Éditions de M in uit. 

HUELSENBECK, Richard . (1922). En avant Dada , Hanovre/Leipzig : Paul Steegemnn. 

HUELSE BECK, Ric hard . ( 1974). Memoirs of a DADA drummer, New York: The Viking 
Press. 

J UDO, Donald. (1964) . «Specifie abjects» , Arts Yearbook 8, (1965) , p.94. 

LACf-IANCE, Michaël. (2003) . La culture Atlantide, Montréal :Éditions Fides. 

LAPIERRE, René. ( 20 1 1 ). Renversement, Québec : Les Herbes rouges. 

LAGE IRA, Jacinto . (20 1 0) . La déréali a/ion du monde : réalité et fiction en conflit Paris : 
Jacqueline Chambon. 

MAR U , Grei l. ( 1989). Lipstick Traces: une histoire secrète du 20e siècle. trad. de 
1 anglai s par Gui llaume Godard, Pari s : A llia. 

MOREAU Yoann. (20 12) . « Le 'spectraculaire" (Fukushima est-e lle une catas trophe 
?) » Catastrophes: anal) se et traitement de l 'actualité. 28 février 20 12 [En ligne]. 
http ://cu lturevi uelle.org/cata trophes/20 12/02/2 8/ le-spectracu laire- fukushima-est-elle­
une-catastro he 

W ERM E TER, atherine. (2002) . Grosz, 1 'homme le plus triste d 'Europe, Paris : Allia . 


	01
	02
	03
	04
	05
	06
	07
	08
	09
	10
	11
	12
	13
	14
	15
	16
	17
	18
	19
	20
	21
	22
	23
	24
	25
	26
	27
	28
	29
	30
	31
	32
	33
	34
	35
	36
	37
	38
	39
	40
	41
	42
	43
	44
	45
	46
	47
	48
	49
	50
	51
	52
	53
	54
	55
	56
	Image1-70
	Image1-71

