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I o 7 X 5 sy N ) { sl
récit d’un phénoméne invisible, intragable et durable. »*' En ce sens, I’accident nucléaire

nous invite a repenser le role de I"imagination dans notre rapport au monde visible.

A partir de ce qu’il m’a été possible de voir et d’imaginer de cet incident, j’ai décidé de
m’interroger sur ce que I'image de Fukushima N°I génére, et sur ce qu’elle permet pour la
production de nouvelles images susceptibles de s’inscrire dans [I'histoire. L’image de
["accident, rendue accessible par la voie d'Internet, m’a poussé, entre autres, a questionner la
nécessité de travailler la peinture dans un contexte de destruction de masse systémique, mais
aussi de poser un regard sur ce que cet accident génére, soit les ruines et les émanations
radioactives du batiment nucléaire. Dans ce que j'imagine de cet incident et ce qui m’a été
montré de lui, j’ai pu apercevoir un systeme de destruction qui s’apparente au systeme de
création-destruction que je tente de mettre en ceuvre au sein de ma pratique artistique. A
partir de multiples moyens de constituer I'image, j'ai décidé de prendre Fukushima Daiichi

comme leitmotiv de mon projet d’études.

*'Yoann Moreau, « Le “spectraculaire™ (Fukushima est-elle une catastrophe ?) », Catastrophes :
analyse et traitement de |'actualité, 28 février 2012 [En ligne].
http://culturevisuelle.org/catastrophes/2012/02/28/le-spectraculaire-fukushima-est-elle-une-
catastrophe
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Figure 13 Awjourd'hui, la fin de la fin (tableau), 2012

3.1 Imagination et destruction

Dans son ouvrage Survivance des lucioles, 1'historien de I’art Georges Didi-Huberman pointe
le caractére éminemment politique que revét I'imagination dans le contexte de dépérissement
du monde contemporain®. En tant que produits de I'imagination, les images ouvrent selon lui
un espace de résistance dans lequel il est possible « d’organiser le pessimisme », pour
reprendre une formule de Walter Benjamin®', ¢’est-a-dire de penser notre situation historique
sur le mode de la survivance, comme s'inscrivant dans une « temporalité impure |...] qui
n’engage ni destruction achevée ni début de rédemption. »** Didi-Huberman écrit, en se
référent a Benjamin, que « [si] I'imagination - ce travail producteur d’images pour la pensée

— nous éclaire par la fagon dont "autrefois y rencontre notre maintenant pour libérer des

* Georges Didi-Huberman, Survivance des lucioles, Paris, Editions de Minuit, 2009, p. 51.
: Walter Benjamin cité par Didi-Huberman, /bid., p. 110.
* Ibid,
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constellations riches d’avenir, alors nous pouvons comprendre a quel point est décisive cette
rencontre des temps, cette collision d’un présent actif avec son passé réminiscent. »* Cette
dialectique temporelle formatrice de constellations critiques est un aspect essentiel de ma
démarche. A travers mes installations, J'imagine un espace a I'intérieur duquel s’articulent
diverses temporalités (passé, présent, futur) et o la destruction, jamais totale, est toujours

congue en fonction d’une certaine forme de survivance.,

J’ai exploré cette idée dans mon exposition Aujourd hui, la fin de la fin, qui a été présentée a
la galerie Art Mir en septembre 2012, Un tableau était installé a quelques meétres derriere un
mur vitré, Cette paroi vitrée empéchait le visiteur de s’approcher du tableau, sur lequel était
peinte, au centre d'un dégrad¢é concentrique allant du noir au blane, une représentation du
réacteur N°4 de la centrale Fukushima Daiichi. Aujourd’hui, ce tableau n’existe plus dans sa
forme originale : sa destruction était programmée. Dés lors qu’il avait été envisagé, sa
destruction avait ét¢ planifiée : I'objectif méme de son existence était de donner place a un
(autre) objet par sa destruction. Durant [aprés-midi du 17 mars 2013, ce tableau a été brilé.
Les morceaux restants et les cendres de celui-ci ont été récupérés du brasier et sont exposés
au Centre Plein sud, en tant que relique de mon propre travail. Les cendres et les restes du
tableau sont I'objet d’art que je voulais réaliser, la relique d’un objet ayant existé et ayant été
auparavant exposé aux yeux du monde. Cet objet-relique présenté dans cette seconde
exposition est la matérialisation de la « rencontre des temps » dont parle Didi-Huberman dans

La survivance des lucioles.

= Ibid., p. 52.



30

Figure 14  Résidus Simon Bilodeau # I a 10 Figure 15 Résidus Simon Bilodeau # 3

Cet acte d’altération du tableau avait d’abord été testé sur une série d’ceuvres également
présentées a la Galerie Art Mir lors de I'exposition Aujourd 'hui, la fin de la fin. Cette série
était composée de dix boitiers contenant les cendres de dix tableaux incinérés a 1'été 2012,
alignés un a la suite de 'autre sur un mur de la galerie, suivant un mode de présentation sériel
rappelant entre autres, celui des ceuvres de Donald Judd. Le spectateur déambulait devant ces
reliquaires de tableaux jusqu’a voir, au bout de la série : un tableau derriére une vitre, celui-la
méme qui devait étre brilé a son tour aprés I'exposition. Ce tableau physiquement
inaccessible, allait étre anéanti de la méme maniére que ceux qui venait tout juste d’étre

offerts au regard.

Tout comme le définit Gunther Anders dans son ouvrage, L'Obsolescence de I'homme a
propos de I'idéologie de notre systéme de production industrielle, ce projet de peinture avait

pour objectif la destruction, la mort de la peinture

Le principe de reproduction de I'industrie actuelle ne signifie pas
seulement que les produits de série sont fragiles et éphéméres... mais
qu’ils souffrent d’une forme de mortalité au plus haut point singuliére...
ils doivent mourir, ils sont destinés a navoir qu'une existence éphémeére.
Pour reprendre les paroles d'un chant nazi dont I'intention consistait non
seulement & mettre dans la téte des jeunes le fait qu'ils étaient
remplagables, mais aussi a les inviter a |'accepter joyeusement : les
marchandises de série sont « nées pour mourir ». Une mort pour laquelle
on est « né » (une mort qui, au lieu de seulement mettre un terme a une
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existence, est d’emblée posée comme son objectif) n’a de mort que le
26
nom.

Ce tableau derriére la vitre était « né pour mourir », il devait « mourir» pour atteindre

I*objectif de son existence, afin de pouvoir montrer ce qui ne peut étre représenté.

:"‘ G. Anders, L'obsolescence de I'homme, trad. de I'allemand par Christophe David, Paris,
Editions Fario, 2011, p. 41.
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L ’exposition : récit d’expérience

En entrant dans la salle d'exposition il y une photographie, qu'on devine étre la reproduction
d'une peinture qui a été brilée. On y voit un cube dont la partie supérieure est démolie ef,

tout autour, un dégradé du noir au blanc qui s 'étend jusqu 'aux bords de l'image.

Sur un mur a proximité est accroché un tableau peint uniquement de noir. On s'en approche
pour pouvoir discerner quelque chose, mais on se fait distraire par une énorme plateforme
déposée au sol, vers laquelle on se dirige. En raison du dégradé concentrique peint au centre
de la plateforme, celle-ci semble creuse et cela produit un effet d’optique évoquant la
lévitation. On se rend compte que le fond est submergé d’eau, et que ce qui semble émerger
au centre de la plateforme est en fait un amas de cendres, les restes de quelque chose qui
aurait été bralé. On se rapproche. Au mur, derriére la plateforme, six petits tableaux sont
accrochés, mais on ne peut bien les voir, car ils sont trop éloignés. On devra faire le tour de
la plateforme et marcher dans le passage qui a été aménagé la, trop étroit cependant pour
nous permettre d'observer correctement les tableaux. Ceux-ci, comme tout ce qu'on a vu
Jusqu'a présent, présentent les signes de la destruction d'un site, d'un lieu inconnu. On se
retourne pour regarder le tableau qu'on avait délaissé et on apercoit de la lumiére derriére
une paroi vitrée et teintée. On s'y approche en jetant a nouveau un coup d'wil au tableau a
l'entrée, qui semble répéter les formes structurant les tableaux derriére la plateforme. Les
petits tableaux sont tous d'un noir lisse, tandis que celui a l'entrée est d'un noir sali,
égratigné, poussiéreux et terne. Nous discernons dans le dessin des formes un site vu en
plongée, mais ce n'est pas clair. On y reviendra peut-étre. On se rend a la paroi vitrée :
derriére elle, une image vidéo en noir et blanc s'agite doucement sur un écran en retrait,
accroché au dessus d'un conglomérat de détritus. La encore, on ne voit pas trés bien ce qui
ce passe. C'est assez flou, un monde de structures détruites, de la fumée, des mouvements
saccadés de caméra, des actions confuses qui s'y déroulent lentement, trés lentement. Coupe
dans la vidéo, images sous la surface de |'eau, mais on n'arrive toujours pas a percevoir ce

qui est présenté. Un cartel nous précise que les images ont été captées par des drones
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américains survolant la centrale nucléaire de Fukushima et scrutant le paysage dévasté a des
fins d'évaluation, suite al'incident du Il mars 2011. Mais que peuvent-ils voir ? La situation
ne semble pas étre des plus rassurantes : tout est brisé, les murs, les toits des réacteurs, tout
est en ruine, ¢'est la fin de quelque chose, mais l'image persiste, on cherche encore. On ne

voit que ce qui n'est plus la.

Figure 16 Ce qu'il reste du monde (tableau # 1), 2013

Y

Figlll’&.‘ 17 Ce qu ‘il reste du monde (tableaux #2 a 7), 2013

On retourne au premier tableau a ['entrée. On v reconnait des formes qu'on a vues dans
l'installation. On tente toujours d'en saisir le sens, mais aucune information ne se laisse
déchiffrer clairement, si ce n'est que nous nous retrouvons devant des ruines, face a la

photographie d'un tableau ou tout n'est que mort et désolation. Pessimisme ou réalisme ? On



34

jette un dernier regard a l'exposition. Et on comprend enfin que la photographie est la
reproduction d'un tableau détruit, dont les restes calcinés ont é1é abandonnés au centre de la
plateforme, que les petits tableaux sont au nombre de six et qu'ils correspondent aux six

réacteurs du site japondais...

Figure 18 Ce qu'il reste du monde, 2013
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Figure 19 Ce qu'il reste du monde, image vidéo, 2013

Toutes les ceuvres présentées au Centre Plein sud s'appuient sur ’observation de 1’accident
survenu sous nos yeux par I’entremise des médias de communication auxquels nous avons
acces. Dans une mise en scéne qui complique I'aceés a I'information, je rends pratiquement
impossible le regard sur I"accident qui a inspiré et rendu tangible mon projet. Pensé et surtout
imaginé a partir des fragments d'images de la centrale Fukushima N°1, ’environnement que
J'ai construit appelle I"imagination a intervenir la ot des bréches ont été pratiquées, ou le flou
a été amplifié, mais sans nécessairement mettre 'accent sur la reconnaissance de I’accident

en tant que tel.

Par exemple, par 1’observation imaginaire du lieu contaminé, je me suis représenté les
radiations invisibles émanant des réacteurs comme une noirceur qui se propage. La
représentation graphique de cette noirceur, je |'ai imaginée sous la forme d'un dégradé
concentrique, le centre étant le point ol la noirceur est la plus intense, car c’est le lieu d’ou
elle émane. Par cette interprétation des radiations, j'ai donné & un signe que j’utilisais déja, le
dégradé du noir au blanc, une symbolique de la destruction, une symbolique de
I’anéantissement : le noir comme vide autour duquel s'organisent des éléments pour créer une

constellation d’idées fondée sur le néant qu’il génére.
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Figure 20 Ce qu ‘il reste du monde, 2013

L’univers créé par la juxtaposition des images nous offre 4 voir un monde dans lequel tout
semble déja terminé, un univers ou nous paraissons étre les derniers survivants. Mais ce
monde, méme s’il a pris racine a partir de I'accident de Fukushima, nous est présenté comme
un monde autonome, un autre monde ayant déja, lui aussi, sombré dans le passé : un lieu
désormais détruit, faisant office de lieu touristique que I'on visite pour voir ce qui a sombré,

ce qui reste et dont nous sommes les derniers survivants.
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Figure 21 Ce qu'il reste du monde. Dessin, 2013

3.2 Monument : destruction et ruines

Dans ce projet, je me référe a 1’un des réles du monument, qui est de commémorer |’histoire.
Comme ['explique Frangoise Choay : «Le monument a pour but de faire revivre au présent un
passé englouti dans le temps. »*’ L’installation permet de voir, dans la monumentalisation
d’un événement, ['action qui a conditionné son édification. Sauf que dans cette exposition, le
monument n'existe pas: en fait, il est présenté sous la forme de ses restes. Les restes
proviennent de la destruction de ce qui devait étre commémoré. L idée derriére cette stratégie
de présentation est de rendre possible la perception du passé de I'ceuvre, de voir ce qu’était

I’ceuvre en méme temps que l’action qui a permis son altération.

*7 Frangoise Choay, L ‘allégorie du patrimoine, Paris, Edition du Seuil (coll. La couleur des idées),
1999 [1992], p. 21.



38

Figure 22 Ce qu il reste du monde, 2013

Albert Speer, I'architecte du I1I° Reich, résume, en une théorie qu’il nommera /a théorie de la
valeur de la ruine, « [...] qu’il importe plus que tout, si I’on se situe dans une période longue
de I’histoire, de travailler les ruines du futur ».** Dans cette perspective d’anticipation des
ruines d’un présent, Albert Speer tente de rendre 1’'idéologie nazie visible et éternelle dans les
signes appréhendés de sa déchéance, tout comme les ruines de 1’ancienne Egypte ou de la
Grece antique nous ont permis d’écrire 1’histoire et de rendre perceptible et tangible leur
existence. L’architecture de Speer a été pensée pour que les conditions d’édification de
I’idéologie nazie puissent resurgir par la visualisation de ce qui en restera, par ses signes et

symboles toujours existants.

Par la réalisation de ruines, de lieux déja détruits, je désire donner acces a ce qui a causé la
destruction de I’'idéologie contenue dans ce qui a été perdu, anéanti. Il s’agit ainsi de poser un

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

% J.-P. Curnier, op. cit., p. 33-34.
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comprise dans sa destruction, mais bien de porter un regard sur I’objet qui a été détruit.
Certains parleront de déconstruction, mais il n’en est rien. Ce que je fais, ¢’est détruire ce qui
¢tait pour instaurer un nouvel ordre, une nouvelle voie et, ainsi, ne plus permettre a ce qui
existait d’exister, sinon que sous forme de reliques. En fait, comme le précise Jean-Paul
Curnier a propos d’Albert Speer et de la valeur des ruines dans Montrer l'invisible, je
« construis des ruines », et celles-ci donnent accés a un monde qui n’existe pas, a un monde

qui n’existe plus.

C’est précisément de toucher ce qui n’existe plus qui permet a mon travail de devenir le
précurseur d’une nouvelle image : une image qui, sans ce processus de création-destruction,

ne pourrait étre perceptible.

3.3 Linvisible

[1y a dans cette installation un rapport entre visible et non visible, ou plus précisément entre
ce qui est présenté devant nos yeux et ce a quoi cela pourrait référer, ailleurs, au-dela de
[’objet physique placé la, devant nous. J’ai tenté, par plusieurs moyens, de rendre compte de
ce désir de signifier ce qui se passe au-dela de I’objet, au méme moment que ce qui se passe

devant nous, devant I’objet.

Par exemple, en présentant la vidéo constituée d'images captées de Fukushima par les drones
américains, je montre ce qui reste d'un événement continuellement en évolution. Cet
événement se poursuit chaque jour et le fera pendant encore bien des années. Les images
présentées dans la vidéo sont des images servant a évaluer la situation sur le site de
Fukushima. Ces images vidéographiques permettent au spectateur de constater 1’état des
lieux qui a permis I'élaboration de I’exposition : un lieu ou des ruines matérielles sont

visibles, mais ou ce qui suscite la peur et le danger de tous ne I’est pas.

Il nous est possible de voir, au travers des ruines de cet accident, les restes réels et possibles
du monde industriel 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 reconnaissons notre monde au travers des signes qui représentent

les fondements de celui-ci.

- -
Figure 23 [ci et ailleurs, 2011

3.4 La noirceur

Dans Qu'est-ce que le contemporain ?, le philosophe Giorgio Agamben définit le
contemporain en rapport avec la noirceur de I’espace, comme étant ce qui est la devant nous,
et qui n’est pas encore visible mais qu’il n’est déja plus possible de voir : la contemporanéité
est pour lui quelque chose qui ne trouve jamais pied dans le présent, qui est toujours dans
: . B LRy il " 29 e
«un certain déphasage » vis-a-vis du présent.” En ce sens, écrit-il, « [t]ous les temps sont
: . i a0 s
obscurs pour ceux qui en éprouvent la contemporanéité »*, car le contemporain n’est pas
celui qui pergoit la lumiere de son temps mais son obscurité. Pour percevoir la noirceur d’une

époque, il faut pouvoir en neutraliser les lumiéres, celles qui nous aveuglent. Illustrant son

4 Giogio Agamben, Qu'est-ce que le contemporain ?, trad. de I’italien par Maxine Rovere, Paris,
Payot poche, 2008, p. 9.
O Ibid., p, 19.
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propos par la vision que nous avons du ciel, Agamben explique que ce que nous apercevons
de I’obscurité dans 1’espace est en fait la lumiére des étoiles qui ne nous atteint pas’'. Cette
lumiére, qui ne nous atteindra jamais et qui crée 1’obscurité, car les étoiles dont elle provient
s’éloignent de nous, témoigne de ’espace-temps ambigu de la contemporanéité. Cet espace-
temps, que I’on nomme « obscurité », prend en compte ce qui n’est déja plus visible et ce qui
ne l’est pas encore. Cette idée, je la représente par la réalisation d’objets contenant
simultanément un passé et un futur, je rends visible ce qui se tient exactement a la limite de

I’un et de ’autre.

Dans mon installation je propose un objet qui semble léviter au centre d’un bassin d’eau. Cet
objet a été rendu possible par la destruction d’un autre, un tableau ayant été exposé et vu par
quelques personnes. Aujourd’hui, ce tableau n’existe plus : seul le souvenir de son existence
est possible par la visualisation de ce qui en reste. Des morceaux calcinés de I'image sont
perceptibles, mais nous sommes désormais devant un autre objet, un objet ayant été altéré et
ayant gardé le souvenir de ce qu’il était, tout en proposant un tout nouveau regard sur ce qu’il
contenait. Ce qui rend intéressant cet anéantissement est sans doute ce que révele cette

transformation.

Par la mise en scéne de ces restes, je tente de toucher a la noirceur de I’obscurité dont parle
Agamben. Par I’observation d’un objet détruit dont le sujet n’existe plus, mais dans lequel le
futur semble aussi inscrit sans qu’il ne soit possible de 'apercevoir, je tente d’accéder et de
donner acces par I'imagination a ce qui pourrait advenir du présent. Cette noirceur, ce flou
vertigineux devant lequel je place le spectateur sert a ouvrir la voie de I’imagination vers des
lieux qui semblent étre tout prés de nous, mais dont nous ne semblons pas pouvoir apercevoir
les abords : le noir comme espace dans lequel naissent et meurent des idées sans que nous

n’en soyons témoins.

3 Ibid., p, 23-24.
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J’ai de plus en plus axé mon travail sur le développement de la noirceur, de 1’obscurité, afin
de jeter un regard sur ce qui n’est pas éclairé, sur ce qui semble se tenir dans I’ombre de ce

qui domine idéologiquement notre temps.



CONCLUSION

« C’est certainement une vision apocalyptique. Mais si, a coté d’elle et de
["angoisse qui la suscite, il n’y avait pas aussi en moi une part d’optimisme,
autrement dit la pensée qu’il est possible de lutter contre tout cela, je ne
serais tout simplement pas ici au milieu de vous pour parler. »*

Pier Paolo Pasolini

Aujourd’hui, chaque jour, je regarde le monde et malgré tout ce qui m'’est offert de beau a

voir, a vivre, j 'ai peur.

J'ai peur du monde que nous avons construit, dont nous connaissons les failles et dont nous

perpétuons |'émancipation avec fierté et enthousiasme.

Qu'il s'agisse de mon projet ou bien de tout le travail que j’ai réalisé auparavant, je dois
admettre que par cette production, en partie contre-productive, j'accomplis une @uvre qui
s'auto-génere, qui aboutit toujours sur un questionnement personnel et qui prend en compte
la nécessité de faire face a ce néant de plus en plus présent dans le monde que nous

batissons.

Les réflexions que peuvent occasionner un regard sur des tragédies telles que l’accident de
British Petroleum ou celui de Fukushima Daiichi nous montrent que celles-ci ne s’arrétent
pas avec la fin de leur médiatisation, pas plus d’ailleurs qu’avec la fin des événements eux-

mémes, car s 'ensuivent une série de conséquences inimaginables.

Continuer dans un tel systéeme, c’est le favoriser, le faire exister, c¢'est rendre possible la

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

#2 Pier Paolo Pasolini cité par G. Didi-Huberman, op. cit., p. 45.



44

Aujourd’hui, le monde change d’une maniére si radicale et si violente qu'il nous sera bientot
impossible de nous y adapter décemment. L'imagination est l'un des seuls moyens par

lesquels notre adaptation a ces nouveaux environnements demeure possible.

Mon projet de maitrise a été réfléchi de sorte a prendre en compte le monde dans lequel nous
sommes et dans lequel nous évoluons afin de poser un regard critique sur notre situation
contemporaine. A partir de mon observation, de mon imagination et de mes réflexions a
propos de la centrale de Fukushima, j’ai désiré mettre en scéne dans mes ceuvres ce qui
constituera le lendemain de notre perte. Mon rapport a cet événement que je n’ai jamais vu et
que je ne verrai jamais en vrai a donné forme a différents éléments que j’ai intégrés a ma
pratique, tel que le dégradé concentrique, le noircissement de tout, le fracas, la destruction ou
encore la mise en scéne de ruines relevant d’une époque contenant tout un bagage culturel,

reconnaissable par les objets singuliers qui lui appartiennent.

Par la mise en scéne des objets, je n’ai pas tenté de rendre visible I’événement, le sujet en tant
que tel ; j’ai voulu toucher un certain état de notre réalité, aller au-dela de la représentation,
en quelque sorte. J'ai voulu donner a voir tout un systéme de production et une culture
industrielle standardisée qui s’organise autour de la déshumanisation du monde et qui se

manifeste a travers certains rapports de formes dérivées du minimalisme.

Par I'imagination de Fukushima Daiichi, j’ai tenté de trouver de nouveaux moyens de
représentation, de nouveaux moyens de production. Mon obsession a vouloir voir ce qui
n’était pas la devant moi m’a permis de développer une toute nouvelle maniere de représenter
et de produire : par la négative, le retrait, I’effacement, le recouvrement, etc. A travers un
agencement de mes essais et erreurs, je suis arrivé a construire un univers contenant les

signes du monde dont il émane.

Pour I'instant, j'ai pu toucher quelques-uns des aspects liés au vécu par procuration de
certains événements de I'actualité qui m’inspirent. Dans le cas de ce projet-ci, il ne s’agissait
pas de révéler ce qu’est réellement ’accident de Fukushima Daiichi, mais d’interpeller

I’imagination et de penser ses limites face a un tel événement. En somme, ce désir de montrer
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non seulement ce qui n’est pas visible [oui], mais ce qui semble méme difficile a imaginer,
m’anime et me pousse a chercher dans ce que je peux percevoir du monde par le biais des

différents moyens de communication.
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