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Détail d’une ceuvre en cours. Une série de coulées horizontales réalisées en transluance a
produit I’essentiel de la coloration. Les deux rondeurs sombres en bas a gauche, initialement
en relief, ont été incluses dans 1’épaisseur résineuse dont la surface apparente ne présente plus
aucun relief. Ce processus partiel d’insertion nourrit I’ambiguité d’un état de coloration
matérielle qui se confond presque avec un état de coloris pictural.

Détail d’une ceuvre en cours. L’accumulation, pendant environ deux années, de déversements
accidentels sur un plan de travail (feuillard de polyéthyléne) a généré la coloration bigarrée
de ce « moulage progressif ». L’ajout d’une strate inférieure de cavités laisse apparaitre des
granulats eux-mémes résidus de fagonnages étalés dans le temps. Lisse et granulé se
résument comme épaisseur en charge temporelle (cumul de matiéres colorées et effet
d’érosion).
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(A droite) Sifflet, Laurent Pilon, 2004, papier kraft, résine, colorant, membrane de fibre de
verre de type voile, h= 119 cm.

(En bas) Elément de ’exposition Temps mort, Laurent Pilon, 2005, longueur = 25 cm.
Papier plié recouvert d’une dizaine de couches d’un composé résine — poudre de silice.

Détail d’une ceuvre en cours. Résine, colorants et pigments secs, fourrure, poudre de silice.
Procédé : imprégnations multiples.

Matériure obtenue par une succession de fines agrégations qu’une abrasion subséquente aura
révélée.

Sans titre, Charles Long, 1992, résine de polyuréthane, acier, laque. Moulage d’un ensemble
modelage d’argile en position assise et de la chaise ayant servi de siége — plateau.

Dans cette ceuvre typique de la démarche de Giuseppe Penone, le jeu de temporalité opéré
par le dégagement de la contexture interne de la bliche de bois s’appuie sur un phénomeéne de
fusion entre la croissance matérielle et la croissance formelle.
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PATMAN 2, Michel Blazy, 2006, Bois, pates de soja, colorant alimentaire / 260 x 150 x 160
cm. Vue de I'exposition Post Patman, Palais de Tokyo, Paris. Plus qu’elle n’en découle, la
forme reléve la plasticité d’un matériau trés singulier.

Creux médiéval, 1986, carton, résine et poudres minérales, h = 305 cm.

FIG. 45 €146 ettt ettt et a e ettt et es 81-82
Poney de Byzance, et détail, 1988, résine et matériaux multiples, h = 183 cm.

Projet en cours, 2006 - ... , vue de I’atelier de Laurent Pilon en 2009.

Résine pour stratification non colorée et (sur)catalysée. Fissures et fractures générent une
complexe dynamique lumineuse.

Détail illuminé de Les Danseurs (fig. 50). Une lumiére intense traversant 1’épaisseur
résineuse (environ 3 pouces) fait ressortir la chaleur chromatique de la stratification des
teintes rougeétres et orangées.

Complexe résineux abrasé.
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La partie centrale parait plutét comme une concrétion (projection délicate de poudre
légerement floconneuse), alors que la périphérie semble étre le fruit d’une érosion (dép6t de
résine sous faible pression).

Détail d’une ceuvre en cours. Procédé : coulée de résine dans une moule pulvérulent de
compaction variable. La région du haut parait nettement étre en processus d’érosion, alors
que la condition dynamique de la région du bas parait moins évidente : érosion ou croissance.

Matériure 4 base de plomb et de résine de teinte ivoire. Un moule en argile a été utilisé pour
la formation initiale p. 104

Estampage d’un papier kraft mouillé dans un moule en argile, suivi d’applications de résine,
d’une émulsion de naphte cuivreux et de saupoudrages de platre.

Projection de goulettes d’eau colorée sur une mixtion composée de résine liquide et de
poudre de silice pigmentée.

Projection d’une bruine d’eau sur une mixtion de résine et de poudre de silice pigmentées en
processus de fige. L’effet chromatique (luminosit€) est plus sollicité que ’effet de corrosion.
P. 108

Coulée de résine dans une moule formé de grumeaux de vaseline. S’étant partiellement
liquéfiée sous I’effet de la chaleur émise par la fige résineuse, la vaseline se sera écoulée
spontanément. Un souffle d’air chaud a achevé le dégagement.

Coulée de cire chaude dans une matrice de résine liquide. Le composé offre une étrange
matériure batarde dans sa constitution, mais en méme temps d’une texture accidentelle
relativement homogéne.

Résine (sur)agrégée de poudre de silice pigmentée et formée manuellement en boulette. La
dureté et I’apparence sont quasi identiques a celles d’un caillou.

Coulée de résine dans un moule de grains de perlite (pierre volcanique siliceuse soufflée).
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Imbibition de résine colorée d’une éponge synthétique suivie d’une abrasion.
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Séquence de corporification : badigeonnage d’un amas de filasse grossiére avec de la résine
de polyuréthane expansée suivi d’une suite d’imprégnations de composés résineux et d’une
abrasion.

Détail de Signe et lithisme, Laurent Pilon, 2004. Mélange de composés résineux liquides,
stratification et abrasion sont les procédés a la base de cette matériure.

Structuration de 1I’ceuvre Tarasque 4 I’aide de filins de fibre de verre résinés et ultérieurement
de textiles en fibre de verre

Abrasion oblique du fond d’un contenant servant & mélanger et verser des mixtions
chromatiques.
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Pied de pélican et détail, Laurent Pilon, 1999, h = 182 cm. La texture du tissé de fibre de
verre devient référentielle (motif épidermique d’un pied de palmipede).

Dans ce détail d’un simulacre de verre grossier réalisé avec de la résine de coulée (ceuvre en
cours), la trame d’un trés fin tissé de fibre de verre (3/4 once /vg® ) est perceptible.

Cceeur alvéolé réalisé avec un tissé moyen. Une membrane de mat aurait pu aussi étre utilisée.
Cette contexture est trés légére et étonnamment solide.

Détail d’une ceuvre en cours. Le dép6t d’un voile de fibre de verre imbibé de résine
blanchatre sur un relief fort accidenté, a produit une sorte d’adoucissement fantomal.

Détail d’une ceuvre en cours. Les formes de rondeur organiques ont été obtenues par
I’imprégnation, avec une résine colorée, d’un voile de fibre de verre placé en suspension sur
des arétes rigides existantes.
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Détail d’une ceuvre en cours. Le fagonnage d’un voile de fibre de verre imbibé a permis
I’élévation importante de plis texturaux
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Détail d’une ceuvre en cours (série des Petits Thédtres). Imprégnation d’une voile de fibre de
verre sur une membrane existante, saupoudrages de poudre de silice pigmentée, frottages
manuels et dispersions de pigments secs (blanc iridescent et de Meudon) ont permis d’obtenir
un recouvrement d’une grande finesse texturale.

Le Dérivant en cours de réalisation. Premiéres applications de résine en tacheture sur un tissé
en fibre de verre en semi-tension (face inférieure).

Détail de Stéle, Laurent Pilon, 2004, Laine de verre, résine, pigments secs et poudre de silice.
Des séquences d’abrasions grossiéres et fines, d’imprégnations et de saupoudrages, ont
permis de développer la matériure.
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Etude graphique en cours, hauteur du plus grand élément = 108 cm, laine de verre, résine et
poudre de graphite.
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La Noirdtre (phase 1), et détail, 2006, résine et filins de fibre de verre, h=319 cm. La
majorité des lignes courbes de cette ccuvre ont été formées par suspension selon des axes de
gravite.

Tympan, Laurent Pilon, 2004. Plusieurs tiges usinées gainées servent a I’animation spatiale
de I’ceuvre.

Imprégnation d’un tissu matelassé et repiqué. L’abrasion moyenne de la partie de droite,
composée avec de la poudre de silice pigmentée, n’a révélé qu’une matériure imprécise et
hésitante. La fusion entre le motif fleuri et la couleur poudreuse n’a de sens que comme
surface (image). Une abrasion plus prononcée (partie de droite) permet la confrontation de la
trame du repiquage et de la matériure obtenue par I’imbibition du matelassé (seul moment de
métahyliose convaincant). A remarquer dans le haut & gauche le pointillé (traces du
repiquage) qui accentue 1’effet graphique de la structure tissulaire.
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Détail d’une ceuvre en cours (série des petits théatres). L’extension du motif du tissu
(polyester — nylon), figée par la résine, créé un effet graphique de convexité alors que le plan
est en réalité légérement concave. Un faible effet de luminescence, produit par une légére
translucidité animant la stratification résineuse bleu sur blanc imprégné, rehausse les lignes
de la trame tissulaire.

Détail d’une ceuvre en cours (série des Petits Thédtres). La transluance allége les plis du tissu
de coton (verdétre). Une structuration contrdlée (filins de fibres de verre) anime les effets de
transluance et les sinuosités. Un prolongement de la forme par des semi-suspensions de voile
de fibres de verre résiné met en contexte figural la plissure (mouvement zoomorphique).
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Figurine monacale et détail du dos, Laurent Pilon, 2007, papier kraft et résine, H = 35 cm.
Procédé : résine coulée entre deux feuilles de papier froissé suivi d’une abrasion partielle des
plis en saillie.

Elément du Segment d’origine, Laurent Pilon, 1984, résine, liége, épi de fourrure.
L’adjacence de la résine et du liege porte la métaphore de 1’isolation (vétement isolant).
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Peaux, et détail, Laurent Pilon, 2004, 36 peaux de lapin, résine et poudre de silice, h = 252
cm.

Epi de fourrure résiné.

Rigk 99 el L0 oo imsssmmmms mmmsss svimsnom v srrsesseresrammiwss s Tress saasvesvessareones 173-174
(Euvres en cours et détail d’une fourrure résinée. Précédant I’imprégnation, la vaporisation
d’empois a quelque peu rigidifié le poil.

d’un jet d’air comprimé.
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Clepsydre, Laurent Pilon, 2008, Laboratoires du docteur Renaud, Laval, P.Q. La texture de la
forme du haut est basée sur un composite perlite — résine. La partie droite de la figure ci-
dessus permet de mieux apprécier la rugosité de la texture. La texture de la forme du bas a été
adoucie en recouvrant ce méme composite d’un voile de fibre de verre.
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Elément de Semi-Abris, Laurent Pilon, 1993, résine, fibre de verre et poudre de platre.
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Détail d’un échantillon préparatoire a 1’exécution de 1’ceuvre ci-contre. La texture a été
obtenue par un saupoudrage de plétre sur des plaques moulées dans 1’argile et enduites de
résine, suivi d’une légére aspersion d’eau et d’une abrasion partielle.
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Aprés un trempage de quelques jours dans I’eau, une réaction de corrosion a laissé apparaitre
de la rouille sur une laine d’acier imbibée de résine.

Elément de 5] pouces et moins, Laurent Pilon, 1991. Les deux fléches indiquent les creux de
la torsion engendrée par une contexture de polymérisation hétérogéne entre les deux surfaces
de 1a membrane fibre — résine.

Détail d’un autre éléments de 5/ pouces et moins. L’effet de rouille ferreuse a été obtenu par
une simple application par tapotage d’un pigment terre de Sienne brulée sur un enduit de
résine.

Echantillon composé de résine de polyester et de résine de polyuréthane. La flexibilité du
composé a permis le repli pendant la fige.

Les plis principaux sont dus a une réaction entre la résine et le fin moule de polyéthyléne qui
retenait la mixtion de polyuréthane expansé et de grumeaux résineux (aérosil et résine), mais
les plissures secondaires de ratatinement sont elles tres inhabituelles.
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Deux faces (brute et abrasée) d’un composé de résine grumeleuse et de polyuréthane
expansé. La dureté du composé a permis 1’abrasion.

La coulée de résine dans un moule de polyuréthane expansé (piéce de matelas repliée sur
elle-méme) a généré une épreuve accidentée et trés texturée de référence mi-osseuse, mi-
végétale.

Le briilage du composé de résine grumeleuse et de polyuréthane a permis de « creuser »
d’une maniére trés aléatoire et prononcée la consistance mixte.
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Détail d’une ceuvre en cours. Le tapotage de polyuréthane expansé en cours d’expansion sur
une membrane constituée de résine et de fibre de verre constitue une étape importante du
cheminement de vers ’épaisseur charnelle. Une séquence de recouvrements et d’abrasions est
envisagée pour la poursuite de la matériure.

Cette forme produite par le procédé de formation en moule pulvérulent rappelle nettement le
champignon. La rétention de la matiére par la poudre a produit la « racine » et la matiére qui
s’est échappée du moule a produit le « capuchon ».
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Echantillon chromatique. La configuration concentrique supporte la juxtaposition
d’états de transluance variés : coloration chargée (bordure brute), blanc opaque, noir
brunétre tavelé, transluance agrégée, semi-transluance homogéne et cavité en paroi de
pigment pur (forme ovoide)
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Détail de Pierre rouge (fig. 50), Laurent Pilon, 1999, résines colorées, poudre de plétre.

Détail de Osselet, Laurent Pilon, 2005, résines pigmentées, poudre de silice. La coloration a
été composée par de trés nombreuses coulées en stratification et en coalescence.

Détail de Peau d’émeraude, Laurent Pilon, 1999, résines pigmentées, poudre de silice. Un
mélange pigmentaire hétérogéne et une légére angulation (lent écoulement de la résine
liquide) a produit le motif linéaire dans le vert.

Détail d’une ceuvre en cours. La rythmique des teintes de vert, animée par une forte abrasion
et un polissage, se déploie suivant une séquence de coulées horizontales.

Echantillon. Argile et poudre de plétre ont servi  former les cloisons des différents sous-
moules successivement agenceés.

Détail d’un projet en cours. Les teintes de bleu et de vert ont été pensées et mélangées dans
le but premier d’introduire des composantes intrusives.

(Euvre en cours (aussi fig. 173). A cette étape de 1’exécution, c’est le profil d’une rencontre
entre la blancheur et la noirceur qui retient I’attention.
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La rigidité de la tige — os contraste avec la fragile mollesse d’un champignon. Elle est en
résine pour stratification colorée en blanc et coulée dans un moule autotype en argile (mince
plaque d’argile enroulée sur elle-méme).
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(Euvre en cours et détail (sable sec dans un moule en tissu de nylon extensible imbibée de
résine par 1’extérieur). La teinte du tissu de nylon a changé pendant son imbibition et la
polychromie du sable a €té rehaussée par I’effet de mouillage.

Détail de Corps long, Laurent Pilon, 2004. Les reflets irisés violacés ont été produits par
frottage d’une mixtion de poudre de silice, de résine et d’un pigment vert de phtaléine.
L’irisation est permanente, celle-ci a plusieurs fois fait 1’objet d’un nettoyage par arrosage.
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Suite 4 un passage a la flamme sur 1’échantillon (figure de gauche), les bleus sont devenus
plus vifs et les jaunes verdatres se sont uniformisés (figure de droite). Le jaune des

« fissures » s’est aussi teinté d’orangé.

Seule la portion de droite de 1’échantillon a subi un passage a la flamme. Des verdétres sont
apparus a travers les rougeétres et certaines zones ont pali, mais la matiére n’apparait pas
nécessairement plus présente ou dense, seulement plus corrodée, plus métallique.

Détail d’une ceuvre en cours. La texture trés complexe s’est développée a la suite de
nombreux moulages localisés et imprégnations qui se sont naturellement amalgamés ou
soudés.

Détail de Tympan, Laurent Pilon, 2004. Les matiéres matricielles des formes creuses (tissu
extensible et sable sec) ont ét€ imprégnées de résine pour obtenir une rigidité, et en méme
temps produire des matériures spécifiques.
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Etude préliminaire et vue partielle de 24 heures, Laurent Pilon, 1996, Hopital Maisonneuve-
Rosemont, Montréal. Pour la réalisation de 1’étude, la mixtion liquide horizontale de
plusieurs coulées chromatiquement distinctes était la plus susceptible de figurer ’accrétion
nuageuse. L’inégalité d’avancée de la réaction de polymérisation des différentes coulées
(mélange partiel et aléatoire) a contribué a la figuration de 24 points de vue sur le jour
polaire).

Motif lithique obtenu par une coulée dans et sur un moule constituée d’un panneau horizontal
de polyéthylene portant une épaisseur de poudre de silice striée.
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Détail de Atrium (fig. 182). Le procédé utilisé est le méme que celui utilisé pour le motif
illustré par la figure 137, sauf que la poudre matricielle était du platre (motif plus grossier).
La translucidité de la matériure sous éclairage (portion jaunitre) est surprenante parce qu’a
I’état non éclairé elle semble parfaitement opaque par sa référence au marbre travertin.
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Le dessin de droite a été projeté sur le moule temporairement relevé pour étre utilisé comme
écran. ) :

Le moule était & géométrie variable pour permettre de faire varier ’angle de sa surface de
maniére & empécher ’accumulation des multiples coulées successives dans le creux de sa
courbure. A noter que sa construction modulaire a permis qu’il soit utilisé comme support
pendant le transport de I’ceuvre temporairement découpée en sections.

Moulage progressif. Les bordures extérieures et les portées intérieures ont été réalisées en -
poudre de platre. Suivant la fige des coulées, les surplus non imprégnés des portées
intérieures ont été retirés avec un aspirateur. Huit couches de fin tissé de fibre de verre ont
ensuite été appliqués avant de procéder a une seconde séquence de coulée. Le processus se
sera étalé sur plus de huit mois.

Courbe sans tangente ou Proue d’ambre et de jade, Laurent Pilon, 1995, Aile de chimie et
biochimie de I’'UQAM. La flexibilité de I’épreuve (rapport épaisseur — longueur élevé) a
permis la courbure de I’ensemble lors de I’installation.

T —— 253
Détail de bordure d’une ceuvre en cours. L’estampage d’un composé résineux pateux dans un
moule en argile accidentée & I’extréme a permis la brutalité tellurique du rendu.
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Détail et vue partielle de 299 pierres de taille, Laurent Pilon, 1996, Centre de radio-oncologie
de I’hdpital Maisonneuve-Rosemont. Une corniche verdatre en fausse ardoise relie les deux
murs en fausses pierres moulées dans un moule en argile (fig. 147).

Vue partielle d’un des moules de 299 pierre de taille. Le fagonnage des moules des deux
murs aura exigé plus de cinq mois de travail. Des cloisons en feuillard de polypropyléne,
incluses dans I’argile et retirées au démoulage, ont permis la figuration d’un faux ajustement
par taille directe.
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La figure de la page précédente illustre une épreuve obtenue par un moulage progressif en
deux étapes. La portion centrale a ét€ moulée en premier, retirée du moule, nettoy€e, puis
réimprimée au centre du méme moule refagonné en son pourtour. Aprés un second versement
de résine dans le moule, 1’épreuve a été redéposée dans son empreinte retouchée et la coulée
a été complétée. La périphérie (seconde épreuve) présente d’importantes variations de texture
dues a une pulvérulence compactée ou aérée). La figure de gauche montre une premiére
coulée dans un moule en poudre de silice.

Epreuve abrasée suite a une coulée dans un moule de poudre de silice compactée. La finesse
du motif textural est encore présente malgré la compaction de la poudre matricielle. La
qualité du rosé ne s’est révélée qu’apres 1’abrasion. Cet échantillon pourrait &tre le début
d’une suite de coulées en pulvérulence et d’abrasions.
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(Euvre en cours et détail, papier kraft, résine, laine de verre, fibres de verre, poudre de silice,
h=304 cm. 263-264
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Corps long et détail, Laurent Pilon, 2004, résine, papier kraft, poudre de silice pigmentée,
largeur = 205 cm. La tranche ambrée en pourtour de la cavité correspond & I’espace réserve
entre les deux membranes enchéssées.
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L’emballage vide d’un morceau de bois d’ceuvre a servi de moule. Les lignes résiduelles de
la plissure du papier sont des indices de la forme qui a été emballée. Du pli plein &
I’évanescence du papier dans la légére blancheur bleuitre de la résine, 1’abrasion a mis en
évidence la stratification des couches formelles.
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Aprés un aplanissement par abrasion, les zones blanches et verditres de cet échantillon
résultent de coulées sur le c6té recto d’un moule sinueux (tissé de fibre de verre résiné), et les
zones ambrées de coulées sur le coté verso.
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La figure du haut illustre les premiéres phases de la réalisation du moule en platre de la
coquille de I’é1ément Limule de 1’ceuvre Biface et Limule (CEGEP de Saint-Jean-sur-
Richelieu). Des bandes de jute ont été suspendues & partir du rebord d’une forme négative
découpée dans un contreplaqué. Fait imprévu, la structure déployée préfigure déja le vivant
par son aspect de cage thoracique.
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Deux états de la forme inférieure de I’ceuvre Clepsydre (écoulement d’eau entre contenants)
(fig. 103 et 190). A la différence que c’est une membrane continue en tissu extensible qui a
été suspendue et imprégnée de résine, le procéde utilisé est exactement le méme que pour
I’élément Limule (fig. 149) (suspension simple). A noter que les réseaux de lignes sur la face
convexe (figure du haut) ont €té obtenus par un passage coordonné a la flamme.

Fig. 165, 166 €1 167 ....ooeeeieieieceieeiecenesarsassnteiesee s stestesnaenssssaasacsnsanessssasnsssssessesensnsenensennet 277
Bordés et détails de fabrication, ceuvre permanente installée a la bibliothéque de Saint-Félix-
de-Valois, 2003, papier kraft, résine, laine de verre, aggloméré de fibre de verre, poudre de
silice, pigments secs. Dans la figure en haut a droite, la fléche blanche indique
I’emplacement des lattes de bois collés au moule en membrane de jute. Ces compléments
structuraux ont permis un meilleur contréle de la forme profilée des « bordés ».
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Dans la figure du haut du sable sec et des filins de fibre de verre imbibés de résine ont été
déposés sur un moule en extension simple (tissu extensible). Suite a une premiére séquence
d’imbibitions par le dessous, le moule a été reconfiguré et imbibé de nouveau. La figure de
gauche illustre un état avancé de 1’ceuvre correspondante (h = 325 cm).

Détail de la figure 168. Les excroissances blanchétres et verditres ont ét€ obtenues par
I’abrasion de coulées effectuées dans de petits sous-moules de fibre de verre formées en
suspension simple a partir de trouées aménagées dans la coquille principale.
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Détail d’une ceuvre en cours. La forme oblongue a été produlte par I’enroulement en tension
d’un tissu extensible sur un amas de sable sec. La bande blanche supérieure expose le tissu
tendu non imprégné, qui pourra éventuellement étre reformé et imprégné.

Branle, 2004. Les éléments verticaux du bas ont été produits par une séquence d’imbibition
et de fagonnage d’un composite matriciel composé d’un bas de nylon et de sable sec. La
manceuvre conjuguait tension d’enveloppement et tension d’étirement.

(Euvre en cours (aussi fig. 124). Etude de noirceur profonde et de blancheur fantomale. Un
moule extensible (nylon) enveloppe une premiére épreuve de noirceur et de blancheur
résineuse. Retenues en deux points d’ancrage et par le poids de 1’épreuve enveloppée, les
formations linéaires de droite relévent plus du moulage par étirement que du moulage
d’enveloppement.
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Le Deérivant, Ecole de technologie supérieure, 1997. D’autres panneaux courbés en
polyéthyléne seront agencés avec ceux déja formés illustrés par la figure en haut & gauche



(moule en préparation). Les courbes supérieures de 1’ceuvre (figure ci-dessus) rendent compte
de I’'investissement partiel des espaces négatifs du moule. Le découpage linéaire des bordures
de I’ceuvre (figure de gauche) confirme une certaine latitude de manceuvre malgré les
contraintes du procédé.

Détail de Les Danseurs. La stratification a été opérée dans un moule configuré par la
courbure irréguliére, dans le sens de sa largeur, d’un panneau de polyéthyléne (4 x 8 pieds).
L’application et I’abrasion d’une pate résineuse a produit les deux bordures foncées a gauche
et a droite; matériures fagonnées et matériures moulées se sont ainsi retrouvées en
coincidence sur une méme surface lisse.
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Cet élément de la proposition Semi-abris (Laurent Pilon, 1993) a été produit par un procédé
de moulage progressif. Les deux motifs hybridés de la section du haut (géométrique et
organique) résultent d’une séquence de moulage dans des moules en argile. Le relief
organique a été coulé en premier, démoulé puis appliqué sur une autre coulée en fige dans un
autre moule en argile. Les deux €preuves se sont soudées et ont été retouchées. Les trois
éléments de la présentation ont été produits suivant le méme procédé de moulage progressif.
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Le moule modulaire ayant servi a la réalisation de 1’ceuvre A#rium (Laurent Pilon, 1997,
Ecole de technologie supérieure, Montréal) déployait plusieurs type de surfaces :
polyéthyléne, argile et contreplaqué.

Tissu et amas de poudre de silice sont les principaux éléments matriciels ayant servi a la
formation de 1’ceuvre en cours a gauche. Dans les deux cas le moulage polymaterlel etle
moulage progressif ont été conjugués.

Ll A o e S 299
L’ ceuvre Monument de Rachel Whiteread entretient un propos sur I’appréciation du moment
en mettant en scéne une surprenante tension entre le dynamisme chromatique d’un volume de
résine transparent et sa colossale massivité. « Whiteread described her piece as ‘a pause... a
quiet moment’. It was an upended mirror image of a 14-ft high granite plinth, cast in two
huge sections of clear resin wich changed colour with every change of light. » News :
Acclaim greets Trafalgar Square sculpture. The Gardian, June 2001. Chacun deux blocs
constituant le haut de la sculpture représentent, semble-t-il, la plus grande masse de résine de
polyuréthane jamais coulée.
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Détail d’une ceuvre en cours. La suspension et les replis grossiers de fins tissés de fibre de
verre sont & la base de la fabrication d’une coquille épaisse et irréguliére. Suite aux premiéres
imprégnations de résine transparente, la plissure complexe a laissé de nombreuses cavités qui
ont été laborieusement comblées une a une. L’application de flocons de laine de verre
complétement imbibés, a augmenté la variation des degrés de transluance. Verre frustre,
glace fondante ou simple plastique, la matériure obtenue développe un état figural incertain

Détail d’un échantillon. Les lignes blanches verticales résultent d’une abrasion suivant le
comblement avec de la résine colorée de petites rainures faites avec un outil rotatif. Elles
« traversent » composite tissulaire, résine colorée et parfois du plomb (petites formes
arrondies).

Détail de Clepsydre (fig. 103). La texture tres accidentée est basée sur 1’application modelée
d’un composé de perlite et de résine sur une forme en résine et fibre de verre.

Détail d’une ceuvre en cours Palette de court temps. Les surfaces lisses résultent d’une
abrasion classique meulage — sablage, alors que les surfaces granuleuses sous-jacentes ont été
dégagées a la brosse boisseau vrillée.

Fig. 191 et 192........cccevveuenee T T T e e e e i s ST e 312
Etude et détail d’une matériure en stratification (résine, pigments, poudre de silice, tissu).
Pour produire une « image», une forte abrasion a ramené sur un méme plan des mixtions de
genése différentes. Les taches les plus blanches de la portion centrale du détail sont d’origine
tissulaire.

x 133 cm. L’assemblage des éléments a été grandement facilité par I’utilisation de composés
résineux « métallisés » (pigments d’acier inoxydable et d’aluminium) de différentes
consistances.

Kit, (La matiere grise), Laurent Pilon, 1989, résine, poudre de plétre, tiges de métal, 201 x
133 cm. Une premiére structure coulée dans un moule horizontal en poudre de platre
pigmentée a été fracturée, puis réorganisée et réassemblée par des coulées localisées dans un
nouveau moule en poudre de platre.

Abrasion d’une texture calcinée recouverte de deux couches de résine blanchétre. La
composition de la coloration révéle une grande complexité et une €tonnante richesse. Il s’agit
peut-&tre de la matériure la plus subtile que j’ai réalisée a ce jour.

A}
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La combustion d’une mixtion composée filasse grossiére de poudre de silice et de résine
non catalysée a produit 1’essentiel de cet échantillon. La résine a d’abord été versée sur un
tapon de filasse déposée dans de la poudre de silice, puis, suite a quelques jours de
compénétration entre la poudre et la résine, I’amas grumeleux a été enflammé. Aprés une
dizaine de minutes, la combustion a été stoppée avec un jet d’eau. Le jet a dégagé une
masse solidifiée présentant une composition de craquelures et de surfaces unies d’une douce
et séduisante trés fine porosité. Le frottage intensif d’un enduit de résine écrue sur la plupart
de ces surfaces a finalisé le rendu d’une matériure suggérant indistinctement des références
au bois, au cuir, au métal et a la pierre.

(Euvre en cours. Le fagonnage en semi-suspension d’une membrane de fibre de verre
(aggloméré léger) imprégnée, a permis la formation des composantes verticales.

L’élément cave horizontal s’appui sur une membrane ajustée formée a I’aide d’un sandwich
pellicule de polyéthyléne — résine armée. Les deux €lémerits verticaux sont aussi en appui
libre. Dans leur cas, la membrane brute d’ajustement a été augmentée par un moulage dans
un moule en argile. La technique a été utilisée pour accroitre la précarité de 1’équilibre

- horizontal du corps cave.

i3 L o R RS — 331
Le cliché de gauche a été réalisé une année apres 1’installation de 1’ceuvre (une viridité est
apparue), et le clich€ de gauche, 15 années plus tard (verts et ambrés se sont majorés en
teintes ocrées).

La composante de plitre (minéralité) de la matériure a permis 1’ancrage du lichen (la fausse
pierre a réagit comme de la vrai pierre). Le pattern des « fissures » situé en haut a droite
résulte de vraies fissures « rehaussées » par une abrasion a la pointe rotative réalisée quelques
années aprés 1’installation.

- e SRR NSRRI 7 SN ST U - SN SR S SRR . 333
(Euvre en cours. L’assemblage de trois maniéres d’exécuter I’imprégnation poreuse (porosité
compacte, aérée et trés absorbante) sous-tend la probabilité du développement d’une trés
riche matériure.
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Suite & une combustion trés avancée, le détail met en évidence 1’effet unificateur de
’abrasion. Méme le dégagement du tissé « profond » (bas de la région centrale) s’accorde &
I’ensemble.

La surface illustrée a gauche a fait 1’objet d’une trés intense combustion accélérée a 1’aide
d’essence. Des coulées subséquentes ont ét¢ effectuces sur la matériure de consumation.

L’ouverture aménagée dévoile partlellement le systéme structural ayant supporté la
membrane tissulaire avant son imprégnation
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Un immense potentiel de composition matérielle singularise 1a résine de polyester.
Bien que les multiples imitations trés poussées de matiéres existantes que ’on
fabrique avec cette substance (ambre, ivoire, bois, bronze, pierre, carnation humaine
ou animale, etc.) confirment cette propriété, ce genre de manifestations figurales ne
représente qu’une des avenues possibles pour sa mise en ceuvre. 11 faut avant tout
reconnaitre, qu’avec cette substance, composer de la mati¢re peut s’accomplir avec
une aisance vraiment inhabituelle. A tel point, que cette facilité laisse présager le fait

| que la simple création d’une matiére résineuse, référentielle ou inédite, puisse devenir
un geste' sculptural distinct et autonome. Le champ figuratif® revendiqué par une telle
démarche questionne notre rapport a la puissance intrinséque de la matiére, ce que

Georges Didi-Hubeman nomme viscosité’.

' Voir Geste figuratif au glossaire.

? Figuratif ne s’oppose pas ici 4 abstrait, il a le sens que lui donnait André Leroi-Gourhan pour
qualifier tout geste porteur d’une charge symbolique. Ce terme conservera ce méme sens tout au long
du texte, le terme figural sera employé lorsqu’il y aura référence a la (re)présentation du réel.

? Georges Didi-Huberman. Conférences et colloques 5, « Morceaux de cire », Musée d’art
contemporain de Montréal, 1998, (p. 60).
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Avec cette résine, le métissage matériel s’appuie surtout sur une mixité de
coalescence (fusion) avant d’étre une hybridation ou un assemblage. La résine est une
masse obscure®, avide d’imprégnation’. Sa concavité substantielle est un lieu de
conversions matérielles souvent trés brusques et d’une quasi infinie étendue. En cela
I’imagination de chaque manceuvre® dont elle fera ’objet peut facilement devenir
techniquement tres spécifique, une spécificité que I’ceuvre, le rendu ou la forme de
I’exécution ne sauront, comme trace visuelle, que bien pauvrement signifier. Il est
tres difficile pour une personne n’ayant pas manipulé intensivement la résine de
polyester de bien saisir la subtilité des itinéraires substantiels que permet la
consistance, ou I’inconsistance, de son vide matériel. Rendre ces processus
sensiblement plus transparents représente le premier objectif des descriptions

commentées qui constituent la majeure partie de cette thése.

La variabilité et la diversité des métissages par imprégnation résineuse sont si
prononcées que leur description ou étude ne peut que schématiquement s’inscrire
dans une structure de catégories. Les manceuvres de composition matérielle sont
généralement complexes et peuvent faire appel a plusieurs procédés fort différenciés,

trés souvent originaux et imaginés pour une utilisation unique et isolée’. De plus,

# Parce que la résine transmute la matiére et la met en image, la dématérialise dans son vide
substantiel, 1’expression masse obscure a été initialement suggérée par une association avec celle de
camera obscura. La possibilité de libres associations poétiques avec la fréquente imprévisibilité de la
mutation matérielle résineuse (inimagination) ou avec une viscosité matérielle « cauchemardesque »
(sommeil — obscurité), ont confirmé le choix.

5 Le terme imprégnation signifie bien la pénétration d’une substance dans un autre, mais, dans
’usage présent et pour I’ensemble du texte thétique, il ne se restreint pas & I’imbibition, mais voit sa
signification s’étendre aussi 4 I’admixtion, a 1’agrégation et & I’insertion. Ce terme sera toujours
employé dans le texte pour qualifier a la fois la mixtion de la résine avec d’autres substances
(amalgamation, agrégation, etc.) et a la fois ’imbibition dans un autre matériau. Il véhiculera la double
signification de pénétrer la résine ou d’étre pénétré par la résine.

8 Voir Masse obscure au glossaire.

" Dans son ouvrage La matiére de I’invention Ezio Manzini a projeté 1’accélération de la
progression de la matiére vers une spécificité de constitution et d’usage : « De cette possibilité de
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comme il s’agit d’un matériau trés récent, sa premicre synthése date du début des
années quarante, on ne peut s’appuyer sur un filtrage convaincant opéré par un usage
figuratif étalé dans le temps, et qui aurait empiriquement dégagé la prépondérance de
certains processus. Néanmoins on peut vraisemblablement accepter que I’effet de
réalisme est fortement li¢ a la mise en ceuvre figurative de la résine de polyester, et
que le degré de simili ou d’hyperréalisme sculptural qu’elle permet d’atteindre a
souvent été privilégié. Mais plus justement on doit convenir que la charge de
préfiguration proposée par la résine dépasse largement une limitation au réalisme
figural : le réalisme non référentiel est aussi accessible. Du point de vue de la simple
création d’une matiére, le potentiel expressif de la technicité de ses mises en ceuvre
est singuliérement hétérogene. La mise en matiére de la résine de polyester est un
projet essentiellement expérimental, perpétuellement inachevé et hautement

sémantique.

Penser que créer une matiere c’est pouvoir contrarier le disegno pour rencontrer
I’autonomie de l’événement matériel, la temporalité chimique et ses dérives, la
certitude du doute, la culture de I’étrangeté ou de I’inutile, des poids perturbés,
I’artifice stochastique, des formes occurrentes et la difformité, etc., c’est encourager
I’apparition de corps qui n’existent pas encore par la refonte d’autres corps. Avant
d’étre éventuellement moulée, fagonnée ou assemblée, la nouvelle matiére devra
d’abord naitre, étre composée. Ce qui se rapproche le plus du geste de la création
d’une matiére, ¢’est la composition d’une couleur avant qu’elle ne soit « informée »
par la forme. Autant les événements matériels que chromatiques émergent d’une

indétermination formelle originaire.

combinaison découle ce qu’il y a de plus intéressant et de plus nouveau dans la fagon dont la maticre
se présente aujourd’hui & son utilisateur : non plus sous la forme d’une classification de matériaux
donnés et bien définis, mais comme un continuum de possibilités 3 partir duquel il est possible de
concevoir un nouveau matériau possédant toutes les qualités requises. » Ezio Manzini, La matiére de
Uinvention, coll. Inventaire, Centre Georges Pompidou, Paris, (p. 38).
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Une citation tirée du texte de Bernadette Bensaude-Vincent La plasticité des
matériaux nouveaux permet d’envisager 1’idée d’une possible autonomie figurative de

la création de matiéres :

. Une caractéristique majeure des matieres plastiques est que la prise en masse et la mise
en forme ne sont pas deux €tapes successives, comme dans le cas de I’acier, que I’on
doit forger ou emboutir, mais sont deux gestes simultanés. La structure matérielle ne
préexiste pas a son modelage, comme dans le cas de la statue dégagée par le sculpteur
a partir d’un bloc de matiere. Ou, pour dire cela en terme aristotéliciens : la matiére et
la forme sont élaborées en un seul et méme geste. La matiére ne regoit pas la forme du
dehors elle prend forme.®

Suivant ces considérations, méme si la structure du texte tente de respecter une
certaine progression du général au particulier, les développements techniques et
expressifs retenus ne pourront s’apprécier dans leur détail qu’a travers une séquence
d’items descriptifs et réflexifs, dont I’ordonnance pourra parfois paraitre arbitraire.
Mais qu’elle soit marquée par I’arbitraire ou la juxtaposition, la structure du texte
témoigne de la fluctuation singuliére de mon positionnement entre le legs,
I’observation critique ou 1’intention pédagogique. Un chevauchement qui atteste de la
trés grande précarité de la traduction par I’écriture des conditions et manceuvres de la
pratique artistique, surtout si celles-ci mettent en jeu la profondeur non visible de

« matériures »° ° figuratives. Heureusement, aucune description n’est neutre et la
mouvance de la pensée de mise en ceuvre qui aura catalysé le flux poétique en

certains gestes techniques pourra toujours transpirer.

Les relevés documentaires détaillés des processus de composition matérielle

résineuse développés par d’autres artistes sont pratiquement inexistants, et le registre

8 Bernadette Bensaude-Vincent, La plasticité des matériaux nouveaux, Collectif Plasticité, sous
la direction de Catherine Malabou, Léo Scheer, Paris, 2000, (p. 173).

® Voir Matériure au glossaire (proposition de I’auteur).

19 Seul le premier emploi d’un néologisme sera mis en forme italique. Les astérisques marquant
les néologismes et signifiant qu’il s’agit d’une proposition personnelle, ne seront aussi utilisés qu’au
premier emploi.
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de ces compositions apparait somme toute assez restreint, soit elles se maintiennent
dans une spécialisation de corhpositions chromatiques, trés souvent strictement
reliées a la production d’un hyperréalisme référant a la carnation humaine, ou soit
elles relévent d’imprégnations sommaires (fibre de verre), mais rarement elles ont
comme objet la complexité du métissage « intermatériel »''. De plus elles sont
presque uniquement développées dans un paradigme de préséance de la forme sur la
mati¢re. Compte tenu de ce contexte référentiel déficient, I’étude renvoie surtout a
I’expérience pratique acquise. D’abord, la mémoire des processus de mise en ceuvre
m’est facilement accessible et, puisque depuis vingt-sept années, ma pratique se
fonde essentiellement sur I’expérimentation de la composition matérielle résineuse
par imprégnation, les différentes manceuvres expérimentées présentent une grande

variété de modéles matériaux — techniques.

La composition matérielle au sens large est un sujet qui a aussi €té trés peu visité
textuellement. Si 1’on considére plus spécifiquement 1’utilisation figurative de la
résine de polyester en composition matérielle, la quasi aﬁsence de références
textuelles existantes sur le sujet devient encore plus déterminante, parce que le
moment ol la substance résine se compose comme matiére signifiante demeure un
événement crucial, peu importe la finalité envisagée. L’expérience pratique s’avere

encore essentielle pour nourrir une étude de la création de matiéres résineuses'>.

A cette rareté de références spécifiques 4 la mise en matiére de la résine de polyester,
s’ajoute le fait que la littérature abordant avec consistance les enjeux de préfiguration
du plastique en général est somme toute aussi trés restreinte. On pourrait relever le

texte de Roland Barthes sur le plastique dans ses Myrhologies', certains autres de

" Voir Intermatériel au glossaire (proposition de 1’auteur).

12 Pour ne pas alourdir inutilement le texte, les termes résineux et résine, sauf mention, feront
implicitement référence a la résine de polyester. Voir Résine au glossaire.

'3 Etant donné que pratiquement tous les textes, le moindrement sérieux, traitant des enjeux de
préfiguration des matiéres plastiques, font référence de prés ou de loin, et parfois d’une maniére si
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Bernadette Bensaude-Vincent, dont Plasticité des matériaux nouveaux et Eloge du
mixte, ’ouvrage de Ezio Manzini, La matiére de I'invention, les textes de Jeffrey L.
Meikle De ['immatérialité virtuelle : plastiques et plasticité au XX’ siécle et American
Plastic : A Cultural History, le bref propos de Florence de Méredieu (Le plastique)
dans son Histoire matérielle et immatérielle de I’art moderne, ou le relevé de
conférences de Jacques Bernar, L ’ignoble et I’inoui. Les réflexions citées relévent
respectivement d’un positionnement anthropologique, d'une approche philosophique
de I’histoire des matériaux, d’une association prépondérante a la fonctionnalité du
design ou a sa charge socioculturelle, du résumé référentiel et enfin d’une réflexion
esthétique'®. Seul praticien parmi ces auteurs, Jacques Bernar développe dans son
texte une vision trés lucide des enjeux de préfiguration soutenus par les plastiques
thermodurcissables : « Pendant la derniére exposition des Laves célestes a la galerie
Start (Bordeaux), j*ai cru bon de préciser un ou deux points; le premier pour insister
sur le fait que c’était toujours un rapport avec la surface, donc avec la peinture; le

second pour proposer la vision d’une maniére picturale d’avant la forme et la couleur

élaborée que cela en devient presqu’incongru, au trés court texte (deux pages et un tiers) Le Plastique
de Roland Barthes dans ses Mythologies (méme le Grand Robert dans la précision de ses définitions,
par deux fois fait référence a ce texte : plastique et plastifier), je me suis permis de 1’annexer dans son
intégralité a la fin de ce texte, qui, Iui non plus, ne fait pas exception a cette trés singuliére pratique.
Comme il est rare de voir un texte aussi succinct avoir une importance critique aussi fondamentale
pour un sujet donné, j’encourage le lecteur a en prendre connaissance avant de lire 1’introduction.
Néanmoins on devra garder a 1’esprit que la réflexion de Roland Barthes semble plus orientée vers les
enjeux de préfiguration soutenus par les plastiques thermoplastiques que par les plastiques
thermodurcissables, famille & laquelle appartient la résine de polyester. La différence générique entre
ces deux familles de plastique sera explicitée plus bas. Roland Barthes, Mythologies, Le plastique, coll.
Points, éd. du Seuil, Paris, 1957, (pp. 171 4 173).

1 Le texte de Georges Didi-Huberman « Morceaux ce cire » et celui de son catalogue
L’empreinte, ainsi que le texte « Au lieu de profondeur » de Serge Margel constituent des références
périphériques aussi extrémement intéressantes : le premier en opérant une réévaluation du paradigme
hylémorphique par I’étude de 1'usage figuratif de la cire, le second par la réhabilitation de la valeur de
la signification propre associée a un procédé technique. Georges Didi-Huberman, Conférences et
colloques 5, « Morceaux de cire », Musée d’art contemporain de Montréal, 1998, pp. 53 a 65. Georges
Didi-Huberman, L ‘empreinte, catalogue d’exposition, éd. du Centre Georges, Pompidou. Le texte de
Serge Margel, revisite et repense la notion de lieu dans une comparaison avec les notions d’espace et
de forme dans leur relation avec le phénoméne de I’apparition. Serge Margel, « Au lien de
profondeur », collectif Plasticité, sous la direction de Catherine Malabou, éd. Léo Scheer, Paris, 2000,
(pp- 237 4 261).
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et dont seuls les « nouveaux matériaux » (autre paradoxe hypertechnologique)
permettraient la mise & ’ceuvre. [...] Aujourd’hui la matiére offre de telles
possibilités, de telles virtualités, de telles combinaisons artificielles, que, par certains
cotés, on peut dire qu’elle parait plus libre et plus mobile que les idées, encombrées

qu’elles sont dans le réel et le naturel, ou dans un virtuel dématérialisé! »'°

Malheureusement cette vision n’est pas accompagnée d’explicitations techniques
susceptibles de nous permettre d’apprécier la sémantique de la progression de ses
compositions matérielles. A peine quelques énumérations de matériaux (vignettes),
d’adverbes, de verbes et de qualificatifs peuvent permettre d’entrevoir
d’hypothétiques itinéraires physico-chimiques. De plus, il situe sa pratique en
filiation directe avec la picturalité et non comme une pratique typiquement

tridimensionnelle.

Bien sir, il existerait beaucoup d’autres textes diffusés comme commentaire critique
en revue ou catalogue et traitant de pratiques spécifiquement associées a la mise en
ceuvre de résines synthétiques, mais en réaliser 1’inventaire confirmerait, fort
probablement, I’absence généralisée de 1’explicitation de la valeur figurative d’une
imprégnation'® de résine synthétique. Prenons par exemple le texte de Karl Cogard
Rachel Whiteread : le moulage comme sculpture’’, le propos se développe
essentiellement autour de la notion du « fantomal » propre a i’empreinte, pourtant
I’importance du choix d’une résine synthétique de coloration blanche pour la
réalisation de I’installation Embankment (fig. 1) n’est pas vraiment appréciée, alors

que la « transluance »'® initiale de la résine est figurativement beaucoup plus qu’une

'® Jacques Bernar, L "ignoble et I'inous, Conférences, éd. de L’Escampette, Bordeaux, 1995, (p. 18
et 50).

s Imprégnation entendue figurativement comme un événement matériel. Voir note #5.

'" 4 96 de Les Cahiers du Musée national d’art moderne, éd. du Centre Georges Pompidou, été
2006, (pp. 4 429).

18 Voir Transluance au glossaire (proposition de I’auteur).
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simple transluance, elle est une négativité ou plus précisément une concavité
substantielle, elle est déja un fantdme. La blancheur subtilement ajoutée a la résine ne

pourra que trés avantageusement accentuer le déplacement de ce vide préfigurant vers

la figuration d’une apparition fantomale.

Fig.1 Embankment par
Rachel Whiteread. Turbine
Hall, The Tate Modem,
Bankside, London. 12
November 2005.

Certes, il ne s’agit pas de relever un quelconque manque de sensibilité ou de
perspicacité de la part de ces différents auteurs, mais d’observer la valeur figurative
subsidiaire généralement accordée a la création d’une matiere par rapport a celle

accordée a sa mise en forme. Conformément a 1’idéologie dominante d’une préséance
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de la forme sur la matiére'®, les manceuvres artistiques fondées sur la prédominance
expressive de la composition matérielle sont plutét rares. Il est donc normal que 1’on
ait insisté sur les formes adoptées par les matiéres plastiques, plutdt que sur leur
développement comme composition en mati¢re. Moi-méme, suite a une pratique
depuis longtemps essentiellement fondée sur la mise en matiére de la résine de
polyester, je commence a peine a pouvoir formuler quelques précisions sur ce procés,
et cela, malgré le fait que, pendant toutes ces années, j’ai ressenti comme une lacune
importante de ne pas pouvoir échanger adéquatement avec un interlocuteur intéressé,
non sur le potentiel de formation d’une imprégnation ou d’un moule, mais bien sur le
sens expressif propre a leur strict développement ou existence comme événement

matériel.

Le fait de composer une matiére figurative, une matériure, en mélangeant des
substances semble un sujet sur lequel il est difficile d’écrire, probablement parce que
I’appréciation esthétique de la création d’une maticre induit 1’exigence d’une
réévaluation critique en profondeur du paradigme de la relation hylémorphique®® dans
une dynamique d’expression. Une réévaluation qui nécessite & son tour 1’intelligence
du cheminement pratique de ce type de manceuvres « démiurgiques », puisque le
contact avec 1’ceuvre devient 1’expérience d’une profondeur en la matiére composée,
ce qui va bien au-dela des apparences et de la visibilité. Sans cette intelligence, il est
trés difficile, par la seule présence visuelle, d’imaginer, de retracer et de rendre fluide
I’itinéraire de composition que la matiére aura suivi. A plus forte raison si cet

itinéraire est ponctué de mutations pouvant produire autant de la mati¢re nouvelle que

' « Lorsque nous parlons des « arts plastiques », nous supposons implicitement,
étymologiquement, que les arts visuels ne vont pas sans cette passivité que la matiére offre a ’action
des formes ». Georges Didi-Huberman, Conférences et colloques 5, « Morceaux de cire », Musée d’art
contemporain de Montréal, 1998, (p.55).

% De hylémorphisme : Théorie d’aprés laquelle les &tres corporels sont le résultat de deux
principes distincts et complémentaires, la matiére et la forme (Aristote). Le Grand Robert.
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de quasi parfaits simulacres d’une grande majorité des maticres existantes, comme

c’est le cas avec la résine de polyester.

Outre le fait qu’il ne semble exister aucune véritable étude de la mouvance de la
charge de préfiguration de I’imprégnation résineuse, si ce relevé constitue une
exception ce pourrait bien n’étre que par le seul fait d’exister, car, essentiellement, il
se veut un apport de spécificité qui pourrait aider & combler un peu le déja grand vide
réflexif entourant les « aeuvres au noir »** qui se sont démultipliées pendant la
postmodernité. Au risque de confondre les mécanismes de la relation magique se
développant idéalement entre le regardeur et une ceuvre d’art, il faut espérer que ce
déplacement vers la transparence inspirera d’autres efforts de transcription pour
assurer une meilleure compréhension des enjeux que sous-tendent le En-quoi-est-ce-

fait et le Comment-c est-fait.

La croissance exponentielle des états de la matiére fabriquée ainsi que les
permutations de matiéres qu’elle entraine, ne peuvent que laisser présager un impact
important sur la fréquence d’utilisations artistiques et de questionnements esthétiques
reliés & la mobilité substantielle de la matiére. Cet effort de translation de la
manceuvre praticienne vers I’écriture s’inscrit d’emblée dans une forme de nécessité
émergente de voir explicitées a 1’avenir les « secrétes » déambulations figuratives de

la matiére.

Etant praticien et non philosophe, il ne s’agit pas pour moi d’élaborer un discours
théorique, activité dans laquelle je peux facilement me perdre ou ne demeurer que
dans le lieu commun, mais de relever un ensemble de conditions liées & la pratique de
la mise en ceuvre figurative de la résine de polyester. Ce qui inclus la transmission
d’une expérience technique et la consignation d’idées qui me semblent pouvoir aider

a son apprivoisement et a I’appréciation de la charge de préfiguration qu’elle

2! Cette métaphore est utilisée pour qualifier les recherches techniques et matérielles singulieres
opérées par des artistes et associables au bricolage inusité ou énigmatique.
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concentre. L’entreprise nait d’un désir ou de la reconnaissance d’une nécessité de
mieux saisir sa singuli¢re consistance pour laquelle chaque transmutation est unique.
Il n’y a pas de maniére mais tellement de maniéres de manceuvrer la résine, qu’elles

courent plus vite que nous et donnent le vertige.

De méme, il est difficile d’accepter que parfois 1’expressivité d’un imaginaire
technique ou d’une technique nous a échappée parce qu’elle était voilée par un écran
de formes et de narrations. Notre perception ne s’est pas habituée a reconnaitre et
considérer I’expressivité propre & la mouvance de la matiére ou a sa technique de
mise en ceuvre. Identifier des significations intrinséquement figurées ou portées par la
matiere et la technique peut certainement permettre de mieux appréhender les formes
qu’elles supportent ou générent, mais il serait plus surprenant et inattendu, si ces
¢léments de langages s’avéraient suffisamment riches pour servir le développement

d’une pratique de la composition matérielle comme discipline artistique autonome.

Considérant que la poésie est intraduisible, qu’elle est un événement de 1’indéterminé,
penser la dynamique expressive de la technicité de la création de matiéres comme
discipline artistique exige de s’éloigner des identifications historiquement entretenues
de la matiére 4 une fonction de support (hylé)*, a des états passifs, et de la technique
a un moyen de mise en forme, & de simples mécanismes opératoires de

corporification.

Cherchant a préserver I’intégrité du faire artistique, j’ai tenté d’amoindrir 1’effet
réducteur opéré par la langue écrite sur la singularité de son objet, objet qu’elle ne
peut nommer qu’en faisant des catégories. J’ai donc cherché a prendre en
considération I’éventualité de 1’exception ou I’imprévisibilité des maniéres. Comme

le texte se réfere essentiellement & mon expérience de I’imprégnation résineuse en

= Hylé : Matiére en tant que support. Le Grand Robert.
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tant que praticien, son maintien en dehors de la certitude demandera au lecteur de le
considérer ouvertement non comme un construit mais comme un composé en

suspens.

N’ayant que peu €crit auparavant et comme j’aborde trés spontanément la lecture des
textes d’autrui comme une expérience beaucoup plus suggestive qu’informative, je
demande au lecteur de faire preuve d’indulgence face aux lourdeurs textuelles qui
apparaitront inévitablement. J’espére, tout de méme que malgré ces lacunes et
I’inévitable infidélité caractérisant tout essai de traduction de la pensée démiurgique
ou du geste créateur, que ce texte permettra de préciser ou d’introduire certains
enjeux de préfiguration sous-tendus par la mise en ceuvre de la résine de polyester
dans le mixte matériel. Mais je souhaite surtout que le corpus de technicité qu’il
propose sera suffisamment clair, élaboré et ouvert pour rendre possible une
appropriation pratique par d’autres artistes tout en permettant une meilleure
détermination des enjeux privilégi€s par chacun. J’espére au surplus qu’il permettra
d’enrichir et de raffiner la réception et 1’appréciation d’ceuvres réalisées avec cette
substance, et plus généralement d’aider a reconsidérer ou reconnaitre la valeur

expressive de la composition matérielle.

La création de matiéres reléve en priorité de phénoménes de mutations et de
conversions des états substantiels de la matiére, soit des processus que 1’on
qualifierait normalement de transformations ou de métamorphoses. Mais 1’utilisation
de ces termes ne va pas sans un certain glissement sémantique vers 1’idée d’une
sujétion de la matiére a la forme (forma, morphé). Le recours a un néologisme tel que

« métahyliose »*> semble plus adapté pour décrire les « sursauts » et « soubresauts »

2 Les termes transformation et métamorphose priorisent étymologiquement une relation avec le
concept de forme. Dans une relation avec le terme métamorphose, le néologisme métahyliose oppose
clairement la racine grecque hulé  la racine grecque morphé. Phonétiquement plus fluide, il a été
préféré & métamatériose, méme si le terme hylé, signifiant en frangais matiére, en tant que support,
pourrait préter & une certaine confusion. La singularité du sujet aura aussi exigé le recours a la création
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de la matiére. Cet exemple majeur de 1a nécessité d’une précision langagiére,
témoigne de la singularité de faire état d’une réflexion critique sur la création de

matiéres en tant que pratique signifiante*.

L’on comprendra que 1’écriture de cette thése, bien qu’ayant comme objectifs
premiers 1’étude et le partage d’un savoir-faire, plus précisément d’une maniére
materielle, elle propose aussi une certaine explicitation de 1’expressivité propre a une
technicité personnelle. Je me permettrai donc de profiter parfois de 1’occasion pour
faire état de quelques agitations de I’imaginaire ayant présidé aux développements de

ma pratique.

En terminant je me permets d’ajouter une indication sur I’absence de description de
procédés de moulage dérivant de la tradition : en vingt-cing années de pratique j’ai
presque exclusivement utilisé les procédés de moulage en moule « autotype »*, je
n’ai donc pas abordé les processus de moulage s’amorcant par une adhérence a une
piéce-maitresse®. Ces derniers ayant été développés surtout pour le transfert de

formes et non pour faciliter la création de matiéres.

d’autres néologismes tels que hylégenése, transporalité, matériure, imprégnance, transluance, etc.
dont les sens sont explicités au glossaire.

% «1ly a des périodes historiques ot I’évolution de la composante technique et son impact sur la
réalité rendent difficile ’adaptation du langage, et donc la production de modéles de pensée, de
systemes de valeurs, de formes de connaissance. On traverse assurément 1’une de ces périodes. Les
chemins de ’expérience et ceux de la matiére forcent le projet & se mesurer avec un « nouveau » qui
envahit tous les domaines : du sens & donner a sa propre action aux mots pour 1’exprimer, du choix du
terrain sur lequel opérer aux canaux de transmission du savoir et des stimulations. » Ezio Manzini, La
Matiére de I'Invention, coll. Inventaire, éd. Centre Georges Pompidou, Paris, 1989, (p. 17).

% Le sens de 1’expression moule autotype est précisé a I'item 47, Section B, (Moule autotype), de
méme qu’au glossaire (proposition de 1’auteur).

26 Voir Moule au glossaire.



METHODE

L’approche poiétique reléve de I’examen et du questionnement d’un ensemble de
réalisations artistiques personnelles. S’étalant sur presque trois décennies, une
manipulation plus que soutenue de la résine de polyester m’a permis de faire un grand
nombre d’expérimentations et de découvertes techniques et figuratives. Que ce soit au
niveau des réactions chimiques ou des processus d’émergence de textures ou de
formes, I’étude de 1’événement matériel s’appuiera principalement sur la technicité
originale développée en pratique. Les descriptions techniques seront fréquemment
complétées par des réflexions d’ordre phénoménologique retracant et décrivant un
ensemble d’idées, thématiques ou questions suggérées par mes expériences ‘

artistiques, ou encore s’appuyant sur des lectures et préoccupations qui

m’accompagnent depuis plusieurs années.

L’enchainement de 1’écriture se développera plus ou moins a I’image de ma maniére
de mettre en ceuvre la résine, soit une accumulation d’imprégnations et de
conglutinations génératives dont 1’éclectisme procédural trouve sa résolution dans un
phénoméne de totalité. La progression du texte n’évoluera donc pas essentiellement
selon une logique discursive, méme si la perception de la résine, comme matériau
conjuguant des qualités de matérialité et d’immatérialité (masse obscure), constitue
I’hypothése prédominante. Le cumul d’items traitant chacun d’un sujet spécifique et
d’une maniére fréquemment hybride, a été privilégié. Néanmoins, la série des items,
numérotés et titrés, a fait 1’objet d’un découpage en trois parties qui facilitera les

références internes.

Pour la reconnaissance des enjeux de préfiguration soutenus par la mise en ceuvre de
la résine de polyester, la premicre partie (Section A) se composera de considérations
variées sur certaines conditions, propriétés et effets figuratifs que 1’on peut associer a

la consistance résineuse en propre ou en proces de mixité. Pour permettre au lecteur
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de se familiariser avec le registre technique considéré, la seconde partie (Section B)
sera constituée de descriptions commentées d’un ensemble d’imprégnations et
manceuvres génériques ou a potentiel générique. Comme exemple spécifique
d’application pratique, le corps du texte se terminera avec la description trés précise
de I’exécution d’une ceuvre réalisée pour 1’exposition Le cri muet de la matiére
(2004), soit avec I’exposition Masse obscure (1999) une des deux présentations qui
seront soumises comme volet pratique pour satisfaire aux exigences terminales du

programme de troisiéme cycle.

Le traitement des principaux sujets se découpe ainsi :

* propriétés de la résine de polyester et incidences figuratives;

* manceuvres de composition matérielle génériques ou a potentiel générique;

» exemple de I’itinéraire d’exécution d’une ceuvre spécifique;
et le parcours du projet d’écriture se comprendre comme un détour entre le particulier
et I'unique : Expérience pratique — notions générales — manceuvres génériques

—> procés de I’ceuvre Contrebasse.

Chacun de ces sujets rapproche ou assemble des points de vue qui auraient
théoriquement pu étre distingués mais, compte tenu du lien étroit que peuvent
entretenir en pratique I’imprégnation résineuse et sa formation, j’ai préféré éviter un
effet de désincarnation. Envisager de délier la concomitance de ces deux processus
m’est apparu présager une imprécision excessive : la mise en matiére et la mise en
forme de la résine de polyester sont des processus simultanés, soit une condition qui

devient hautement signifiante, surtout en procédé matriciel.

Dans son ensemble, 1’approche réflexive cherche a rendre compte de la complexité
d’un environnement de praticien plus intuitif que programmé. La principale difficulté
résidant dans le fait de décrire ou modéliser dans la linéarité de 1’écriture des états ou
processus multidimensionnels et synchrones. Bien que je sois conscient que le

recours a une séquence cumulative comme articulation textuelle représente une
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option assez primaire et qui peut sembler plus ou moins palliative, elle m’est
néanmoins apparue propice a dégager un espace d’une grande souplesse permettant
de juxtaposer avec beaucoup de latitude la description technique et le commentaire
phénoménologique, soit une dynamique d’écriture qui permet d’entretenir une grande
proximité avec la réalité de ma pratique : praticité et dérives d’intentions mais aussi
parfois intentions et dérives de praticité. J’espére que ce mouvement entre la
description technique et la réflexion phénoménologique finisse par laisser apparaitre,
dans une plastique textuelle élargie, quelque chose comme une pensée particuliére de
la mouvance des lieux résineux. L’utilisation de deux formats de caractéres dégagera
en de multiples occasions les deux niveaux d’écriture, surtout dans la deuxiéme

section.

Quant 2 la forme poétique, parce qu’elle m’apparait comme la plus voisine du geste
créateur, elle a été surtout utilisée lorsque le partage cherchait a rapprocher de
I’expérience personnelle, ce qui constitue une information non négligeable, surtout
pour un autre praticien. Un usage qui est devenu plus important en conclusion
puisque le retour a I’atelier devenait éminent, mais surtout, parce qu’alors, ce niveau
de lanigage permettait de rendre plus évident la présence d une métastructure thétique
en refermant le cycle figuratif de 1’écriture par une insistance sur les conditions

d’origine du projet, soit celles de I’expérience pratique.

A noter que si le texte est lu sur un écran d’ordinateur, la profondeur des illustrations
acceptera, a quelques exceptions pres, un important grossissement de 1’image. Les
compositions matérielles pourront alors étre appréciées d’une maniére trés détaillée.
A retenir aussi que, si dans la notice accompagnant les illustrations il n’est pas fait
mention de I’auteur, il devient sous-entendu que la proposition illustrée provient de

mon atelier. Il est fortement conseillé de lire le glossaire avant la lecture de la thése.




INTRODUCTION

Initié par le tutu de la petite ballerine de Degas et instauré en principe esthétique par
la formule du ready-made®’, un resserrement de 1’identité entre la matiére du réel et la
maticre du figuré, a littéralement fait exploser le répertoire des matériaux sculpturaux
au vingtiéme siécle : aménagement du rebut, altération ou assemblage d’objets
fabriqués, utilisation du corps vivant, combustion, cinétisme, lumiére, etc.
L’imaginaire sculptural a rapiderflent appris a évoluer au sein de cette diversité
matérielle. Probablement parce que 1’idéologie traditionnelle de la sujétion de la
matiére & la forme®® a trouvé dans le resserrement entre le réel et le figuré une
condition d’affirmation extrémement privilégiée. Le potentiel de transformation
physique du matériau — sa plasticité — n’étant plus une ressource majeure et
incontournable, le champ de I’idéalité s’est dramatiquement ouvert a la projection
plasmiquezg. Les maniéres et techniques se sont démultipli€es et leur variation au sein
d’une méme démarche individuelle est devenue courante. Peu de matiéres existantes

n’ont pas encore été utilisées sculpturalement.

#7 par définition, lors de son passage de la réalité quotidienne a 1’espace de la figuration, I’objet
« ready-made » ne subit aucune altération de forme et de matiére.

28 « Dans tous les cas la matiére demeure « seconde », en « puissance » ou bien « indéterminée ».
Proche en cela du non-étre, du désordre et de la dissémination. Toujours en attente d’une forme qui la
rédimera, qui seule 1’autorisera & comparaitre dignement. Au pire elle sera ’informe — une
insurrection contre la forme —, au mieux elle sera une instance de passivité, de sujétion a la forme. »
Georges Didi-Huberman, Conférences et colloques 5, « Morceaux de cire », Musée d’art contemporain
de Montréal, 1998, (p. 55)

 « Le terme plasmique s’oppose au terme plastique en ce que, si le second implique le
surenchérissement et la glorification des formes connues ou la présentation dune pensée si bien
dragéifiée que son effet sera pergu furtivement, le premier implique la création de formes qui
véhiculent ou expriment une pensée abstraite, la présentation a 1’aide de symboles tangibles d’idées ou
de concepts intérieurs. » Dominique, Chateau, Arts Plastique — Archéologie d’une notion, coll.
Rayonart, éd. Jacqueline Chambon, Nimes, 1999, (p. 232).




Parallélement a cette nouvelle disponibilité matérielle, un répertoire de nouvelles
mati¢res développées industn'eillement (composites et composés chimiques) a
progressé rapidement, et continue de s’accroitre actuellement a un rythme accéléré,
les plastiques y occupant une place majeure. Cependant, comparée & 1’appropriation
sculpturale de matériaux existants, celle des nouvelles matiéres fabriquées s’est faite
et se fait plus lentement. On peut, par exemple, constater que relativement peu de
pratiques sculpturales ont utilisé ou utilisent les matiéres plastiques comme matériaux
dominants. Bien qu’au contact des nouvelles matiéres fabriquées, les maniéres et
techniques figuratives se soient aussi diversifiées, le phénoméne de leur variation au
sein d’'une méme démarche apparait moins fréquente ou explicite. La reconnaissance
des enjeux de préﬁguration singuliers véhiculés par un nouveau matériau ainsi que la
nécessité d’uﬁ apprentissage technique (recherche et développement) consfituent des

facteurs pouvant expliquer cette différence™®.

Si I’on considére une opportunité particulié¢re, plus ou moins hors mode, offerte par la
prolifération des nouvelles matiéres, a savoir le développement d’une pratique fondée
prioritairement sur la création de matiéres comme genre expressif, aux deux facteurs
mentionnés, pourrait s’ajouter la relative contrainte de 1’« isolement culturel ». L’acte
de s’exprimer par la création d’une matiére originale n’a plus rien du ready-made,
mais est essentiellement un « made » ou la sujétion de la matiére a la forme est

inversée, ou a tout le moins fortement réduite.

La démarche de mener la composition de la matiére, comme substance, au niveau de
I’expression artistique s’appuie essentiellement sur sa capacité de générer des
phénomeénes de conversion ou sur sa disponibilité au métissage avec d’autres

matiéres. A des degrés et exigences variables, c’est le cas de toutes les matiéres, mais,

% On peut remarquer que le phénoméne de spécialisation logistique devient encore plus
caractéristique des pratiques sculpturales principalement appuyées sur la manceuvre des résines
synthétiques (par exemple celles de Duane Hanson, John De Andrea, Mark Prent, Evan Penny ou Ron
Mueck et dans de moindres mesures celles de Eva Hesse et Rachel Whiteread). Un état de fait qui
pourrait, entre autres, témoigner de la marginalité esthétique de ce groupe de plastiques.




au registre de la matiére inerte, on peut considérer que la famille des plastiques

propose un répertoire de propriétés « métahyliques »*' d*une étendue sans équivalent.

De tous les états du plastique, et plus particuliérement celui de la résine de polyester,
les résines thermodurcissables présentent probablement la plus grande puissance de
métahyliose : un volume de résine de polyester liquide est une matrice substantielle®?
qui préfigure I’apparition éventuelle d’une quasi infinité de matiéres fabriquées. Elle
ouvre un répertoire virtuel de matiéres qui devront étre composées mais qui, surtout,
pourront étre pressenties ou imaginées avant d’exister. L’envergure de la diversité des
itinéraires d’imprégnation disponibles est proprement vertigineuse. Malgré la
brusquerie du miracle alchimique, la composition de la matiére en transmutation
résineuse peut devenir autant une manceuvre d’une grande subtilité métaphorique,
qu’une détermination délicate et trés recherchée de la singularité substantielle de

I’apparition. La complexification de la matiére fabriquée semble atteindre ici un autre

degré.

L’imprégnation résineuse questionne fonciérement le role traditionnel joué par la
maticre dans la relation hylémorphique sculpturale. La maticre n’est plus restreinte au
role d’une hylé, d’un simple support de forme. Une masse de résine liquide peut
¢videmment étre formée, par moulage par exemple, mais elle est aussi une matrice d’
« imprégnance »**, un volume pouvant absorber une autre matiére. En sus de sa
concrétude physique, de sa convexité matérielle, la résine posse¢de une corporéité
matricielle, une consistance concave, négative. Elle est un semi-immatériau®*. Avant
méme qu’une autre forme n’« adhére » a sa surface, elle est déja intrins¢quement une

presque « consistance de forme ».

3 Voir Métahyliose au glossaire (proposition de 1’auteur).
32 Voir Matrice liquide au glossaire.
33 Voir Imprégnance au glossaire (proposition de 1’auteur).

* Voir Immatériau au glossaire.




L’inclusion d’objets divers (coquillages, monnaies, végétaux, etc.) dans une masse
transparente de résine est 1’'une des manceuvres les plus primaires et les plus
communes de 1’imprégnation résineuse. La curiosité que suscitent ces bibelots tient
probablement au fait que ces objets, toujours bien réels, ne sont plus accessibles
qu’au regard. Nous sommes tous un peu déstabilisés la premiere fois que nous voyons
’inclusion d’un objet dans une masse transparente de résine d’acrylique, de polyester
ou d’uréthane. Mis a part leur pesanteur, ils sont réduits a leur apparence et
deviennent des images, des sortes d’ « hologrammes lourds » et pétrochimiques3 h
Leur matérialité et celle de la résine se confondent désormais (fig. 27). Ce procédé
met en évidence a la fois I’extréme ouverture matérielle d’une matrice de résine

liquide et a la fois son immense potentiel alchimique.

Lorsque la résine est utilisée comme une hyl¢, la forme migrante est comme a
I’habitude I’adhérence d’une immatérialité a une matiére, mais si la résine est
manipulée en tant que matrice, en tant que matiére — forme, la forme migrante entre
alors en contact avec une autre immatérialité. Auquel cas la nature de la relation
hylémorphique devient sculpturalement nettement plus complexe. Dans cette
rencontre entre immatérialités, on peut envisager un métissage de formes s’étendant
dans la profondeur du volume résineux, dans sa « masse obscure ». Contaminé par
I’immatérialité résineuse, la forme migrante deviendrait une idée de consistance
plutdt qu’une image inframince en surface de la matiére, rendant, par exemple, plutot

incongru le transfert d*une forme résineuse dans une autre matiére>®.

L’imaginaire que sert cette « masse concave » est prioritairement un imaginaire de la
conversion de I’étre. Les itinéraires qu’elle permet sont d’une trés grande accessibilité

technique et en méme temps d’une impressionnante vélocité qui peut parfois devenir

3% Comme image, la face tranchée des corps d’animaux qu’un Damien Hirst immerge dans le
formol entretient un fort lien de cohérence formelle avec 1’inaccessibilité haptique que soutiennent leur
enfermement et leur suspension dans un « aquarium ».

*¢ A ma connaissance un tel transfert n’a jamais ét¢ exécuté dans un but figuratif.




trés déstabilisante. En imprégnation matérielle résineuse, la vélocité métahylique n’a
pas de direction prédéterminée. Elle peut aussi bien étre un mouvement de résorption
qu’un surgissement, un progrés qu’une régression, une croissance rapide qu’un
vieillissement prématuré, ou encore elle peut glisser dans la confusion temporelle en
conjoignant ces mouvements opposés’’. La simplicité d’une imprégnation aura ainsi
tendance a se manifester comme une innovation, comme un essor, mais la
complexification (texture, contexture, chromatisme, etc.) d’une matiére en
composition pourra suggérer un cumul temporel s’accompagnant de 1’idée d’un

« dgement » de la matiére créée. L’incidence figurative de cette dynamique matérielle
sera déterminante sur les formations sculpturales qui la supporteront ou qu’elle
générera. Une forme nouvelle pourra sembler avoir surtout vécu, une forme en retour
historique accuser une état matériel inconnu, ou bien encore une forme inclassable
(en stase) se complaire dans I’incongruité matérielle. Le « réalisme matériel »8
associable & la mise en ceuvre de la résine imprégnera ces couplages figuratifs d’une

charge de plausibilité qui « normalisera » un tant soit peu leurs états de contradiction.

Méme dans ’instantanéité, I’étre matériel ne peut exister sans une forme, et
I’émergence de nouvelles formes en association avec de nouvelles complexifications
de la matiére se reconduira assurément. Il peut toutefois arriver que la matiére
convertie artificiellement se déplace en retrait de 1’histoire. Une forme de
délocalisation temporelle qui accuse une absence de valeur idéologique. Par exemple,

méme si la composition, les propriétés physiques, et la mise en ceuvre du bronze d’art

*7 Michag] La Chance a employé 1’adjectif « chronodense » pour qualifier ces déformations
temporelles. Laurent Pilon, Le cri muet de la matiére, Catalogue d’exposition réalisé par Réal Lussier
avec la collaboration de Micha&l La Chance, Musée d’art contemporain de Montréal, Galerie d’art du
Centre culturel de I’Université de Sherbrooke, 2004, p. 17.

8 Voir Réalisme matériel au glossaire.




peuvent largement varier d’une époque a une autre®, 1’apparence du bronze d’art
actuel est trés similaire au bronze d’art ancien. L’évolution historique des propos
figuratifs n’aura pas vraiment altéré sa présence comme médium sculptural; le bronze
qui offre son support aux violences métaphoriques de Kiki Smith est trés semblable,
par le poids et ’apparence, a celui qui supporte la figuration idéalisante de 1’ Apollon
du Piombino, ou encore a celui de la richesse artisanale des vases archaiques de la

civilisation chinoise, si la patine de ces derniers était dissoute.

Des déterminations culturelles projetées sur le bronze continuent toujours de faire
varier la signification de ses utilisations esthétiques et profanes, mais le processus de
conversion métallurgique qui le fonde comme substance, semble étre presque devenu
non signifiant, alors qu’il a longtemps été un « ceuvre » sacré. Une oblitération
consécutive a I’explicitation scientifique du processus chimique de la transformation

en bronze de différents alliages de cuivre®.

Cette perte pourrait aussi étre imputée a la fortune du bronze comme support de
forme. A la limite, la charge de préfiguration actuelle du bronze est indissociable
d’une signification métaphorique reliée a I’histoire de la fonction sculpturale que ce
matériau aura exercée depuis des millénaires ; le bronze est devenu une « image »
d’histoire. Une préfiguration qui achéverait d’effacer ce qui pourrait encore demeurer
de valeur symbolique en son €élaboration métallurgique. Ainsi, méme si le processus

de conversion substantielle du bronze est progressivement devenu muet, son intégrité

% Les bronzes grecs, les plus anciens, sont uniquement composés de cuivre et d’étain; les
échantillons analysés montrent qu’ils contenaient toujours les mémes proportions de ces deux métaux,
12 parties d’étain pour 88 parties de cuivre (R€f. Dictionnaire encyclopédique Quiller), alors que le
bronze utilisé a la fonderie d’art du Québec a Inverness se compose de 95% de cuivre, 4% de silicium
et 1% de manganese.

%0 « 1l faut le dire dés maintenant : I’alchimie ne fut pas 4 1’origine une science empirique, une
chimie embryonnaire; elle ne 1’est devenue que plus tard, lorsque son univers mental propre eut perdu,
pour la plupart des expérimentateurs, sa validité et sa raison d’étre. ... Mais dans le champ de vision
d’une histoire de 1’esprit, le processus se présente autrement : 1’alchimie se posait en science sacrée,
tandis que la chimie s’est constituée aprés avoir vidé les substances de leur sacralité. » Mircéa Eliade,
Forgerons et alchimistes, coll. Idées et Recherches, éd. Flammarion, Paris, 1977, (p. 8).




comme support de forme s’est maintenue. On peut présumer que la cause de cet accés
du bronze a I’intemporalité figurative est que le bronze représente un principe
esthétique optimal résultant de certains alliages a base de cuivre. Avant d’étre une
corporéité, il est un modele de la matiére convertie qui peut se déplacer d’un alliage &

’autre.*!

Fig. 2 Hymn de Damien Hirst
(1996). Formée sur le modele des
petites figurines anatomiques en
plastique thermoplastique, le
bronze de cette colossale sculpture
a été peint de maniere a retrouver
une apparence de matiére
plastique.

Dans I’ccuvre Hymn (fig. 2) de Damien Hirst, on retrouve une précision plastique
d’une corrélation entre la temporalité figurative supportée par le bronze et celle

associée aux matieres plastiques. Suivant 1’impact provoqué par les dimensions

“! On pourrait comparer cette itinérance d’un principe métallurgique 4 celle, plus commune, de la
forme tridimensionnelle qui peut confirmer sa nature immatérielle en acceptant sa transformation en
volume négatif par le procédé de I’empreinte dans un matériau plastique (argile, cire, platre, etc.).
D’un corps, I’empreinte n’en retient que la forme qui, le cas échéant, pourra adhérer a une autre
matiére coulée dans un moule, pour, par exemple, migrer de I’argile au bronze en passant par la cire.
C’est 1’état d’immatérialité de la forme qui rendra possible cet éventuel transfert d’un support matériet
4 un autre par le moulage.




colossales de 1’ceuvre, c’est le contraste de la différence d’4age historique entre les
matériaux en figuration qui retient I’attention. A priori, bronze et plastique semblent
des matériaux fort distincts, presque étrangers I’un a 1’autre; 1’un est caractérisé par
une apparence stable alors que la prolifération de ses états matériels singularise
’autre. Sil’on accepte que le bronze définit plus un principe esthétique qu’une
certaine catégorie d’alliages métallurgiques, cette association, entre un matériau
multimillénaire et des matiéres tout au plus centenaires, devient beaucoup moins
arbitraire ou paradoxale. Dans les deux cas 1’écoulement inexorable du temps est
perturbé par le statut ou la nature du matériau. La profondeur historique du bronze
préfigure I’intemporel, et la vélocité « métahylique »** du plastique préfigure un

contrdle artificiel du temps™® “*°.

La manipulation figurative du temps par les mati¢res plastiques est un phénomeéne qui
s’accentue avec les résines thermodurcissables et la résine de polyester en particulier.

Précédant I’ouverture a la conversion matérielle qu’offre la corporéité négative de la

*2 Voir au glossaire Métahyliose.

*3 « Ainsi, plus qu’une substance, le plastique est ’idée méme de sa transformation infinie, il est,
comme son nom vulgaire 1’indique 1’ubiquité rendu visible.] [ : il est moins objet que trace d’un
mouvement.». Roland Barthes, Mythologies, Le plastique, coll. Points, éd. du Seuil, Paris, 1957, pp.
1712 173.

# « Le mineur et le métallurgiste interviennent dans le déroulement de 1’embryologie
souterraine : ils précipitent le rythme de croissance des minerais, ils collaborent 4 I’ceuvre de la nature,
’aident a « accoucher plus vite ». Bref, par ses techniques, I’homme se substitue peu & peu au Temps,
son Travail remplace 1’ceuvre du Temps. [...] Collaborer avec la Nature, ’aider & produire dans un
tempo de plus en plus rapide, changer les modalités de la matiére — nous croyons avoir décelé 1a une
des sources de I’idéologie alchimiste. » Mircéa Eliade, idem. (p. 7).

* « Les « imagineurs » de Disney étaient tellement convaincus de la plasticité de la réalité qu’ils
ont osé simuler le processus méme de la décrépitude, que par ailleurs Walt Disney a méticuleusement
bannie du Royaume magique. Simuler la décrépitude en stoppant son mouvement suggére que
I’humanité a enfin perfectionné son contrdle sur le temps et ’espace, le passé et le futur, I’Histoire et
la nature. Qu’on nous pardonne néanmoins d’imaginer la singuliére horreur d’une telle simulation, en
fibre de verre et polyester, du stuc et du mortier en train de s’effriter, elle-méme commengant de se
fendiller, de se craqueler, de s’écailler et de se décolorer comme seul le plastique sait le faire. »
Jeffrey L. Meikle, De I'immatérialité virtuelle : plastiques et plasticité au XXéme siécle, texte paru
dans le collectif Plasticité, sous la direction de Catherine Malabou, éd. Léo Scheer, Paris, 2000, (p.
160).



résine, la figuration résineuse propose la conversion temporelle. Le temps du vivant,
qui a été « liquéfié » dans le carburant fossile, se condense au moment de la
polymérisation. A 1’état liquide, la résine de polyester pour stratification est trés
semblable a la résine naturelle que sécrétent les coniféres, et lorsqu’elle fige, elle
devient spontanément trés semblable, en poids et en apparence, a I’ambre qui résulte
de la fossilisation de cette résine naturelle. Ambre et résine ont la méme origine, soit
le végétal, mais quelques dizaines de minutes suffiront a la résine de polyester pour
« reproduire » un phénoméne naturel qui aura mis plusieurs centaines de milliers
d’années & s’accomplir, ce que j’appellerai 1’effer ambre® (fig. 3). Déja dans sa prise
la plus native, en brusquant les repéres temporels usuels, la résine de polyester pour
stratification affirme une autonomie figurative*’. Un peu a I’image de la photographie
qui écrase le temps en fixant I’instant, du temps est « comprimé » lors de la création
d’un état matériel résineux. Créer une matiére résineuse c’est composer du temps et

; ” 4
laisser la matiére en suspens™.

*6 Voir Effet ambre au glossaire (proposition de I’auteur).

*“"Dans sa référence aux minéraux de transparence cristalline, la transparence de la résine de
polyester de coulée soutient figurativement cette méme condition de perturbation temporelle.

“® « Qu'est-ce donc que cette déréalisation de la matiére dont il est question ici? La matiére
retrouve un état de plasticité qui précéde toute détermination et toute volonté — mais cette matiére,
lorsqu’elle nous revient, doit se couler dans un espace : elle exhibe alors des torsions, des stries, des
déchirures colorées... qui révelent les contraintes inhérentes & cet espace. L’objet est sculpté en méme
temps qu’il se spatialise — et devient temporel. L’espace se révéle toujours dé-formé (et in-formant)
par les tensions qui I’habitent et par les temporalités qui s’enchevétrent. Les objets ainsi sculptés
laissent la matiere en suspens. La sculpture, libre de toute hite de I’objet et de toute urgence de la
forme, s’abandonne a la plus mystérieuse des aberrations plasmatiques. » Michaél La Chance, Laurent
Pilon, Le cri muet de la matiére, catalogue d’exposition, éd. Musée d’art contemporain de Montréal et
Galerie d’art du Centre culturel de I’Université de Sherbrooke, 2004, (p. 12).
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Fig. 3 Echantillon ludique en résine de polyester pour stratification non
colorée et légérement (sur)catalysée. L’insertion d’un cadavre d’insecte
ajoute au réalisme du simulacre d’ambre.

Dans les cas ou la création d’une matiére reléve d’un métissage par imprégnation, la
résine maintient cette tendance a la condensation figurative du temps. La matié¢re
imbibée ou agrégée devient aussi sujette a la modification de sa propre temporalité
figurative. Un exemple trés caractéristique de ce phénoméne de transfert de
temporalité, apparait lorsqu’un amas de fine poudre de silice est imbibé par la résine.
D’un état de fragile pulvérulence, le composé acquiert une dureté et une durabilité
similaires a celle de la pierre. De plus son apparence texturale semble avoir été
générée par un lent processus d’érosion ou de concrétion géologique (fig. 4). La
capacité de la résine de pouvoir transférer sa « puissance temporelle » sur la matiére

imprégnée pourrait étre identifiée comme un phénomene de « transporalité »*.

* Voir Transporalité au glossaire (proposition de I’auteur).
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Fig. 4 Le moulage progressif en pulvérulence est le procédé employé
pour produire cet échantillon. Une premiére épreuve a été retirée du
moule poudreux, lequel a été par la suite légérement refaconné. Avant la
fige d’une seconde coulée, I’épreuve a été remise en place de maniére &
opérer une fusion cohérente des deux formations moulées.

En comparaison avec la manipulation du Temps opérée par 1’alchimie métallurgique,
la métahyliose résineuse étend les itinéraires de la matiére jusqu’a une dynamique de

I’interrégne. Les régnes du minéral et de I’organique peuvent étre indifféremment
0

convoqués et fusionnés. C’est une matiére qui abolit la hiérarchie des substances’
Différemment de 1’argile, du bois, du béton, de I’acier ou du verre, il n’existe aucune
tour de composite résineux, méme si rien n’en empécherait la construction. La
construction d’une tour confirme la puissance d’une association particuliére entre un
matériau et un modele technique, la mise en évidence de la puissance du mouvement
alchimique de la résine dans une verticalité architecturale semble étre un non-sens

(fig. 5). Il est possible que ce soit la singuliére polyvalence d’usage de la résine de

*® Roland Barthes, Mythologies, Le plastique, coll. Points, éd. du Seuil, Paris, 1957, pp. 171 &
1738 :
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polyester qui rende arbitraire I’identification d’une maniére dominante de la mettre en

ceuvre. C’est une matiére qui propose une technicité « naturellement » hétérogéne.

Fig. 5 Water Tower,
Rachel Whiteread, 1998-
2000, résine synthétique
moulée. L’ceuvre Water
Tower réalisée en résine de
polyester, n’est que la
forme faitiére d’une

« tour » déja existante faite
de brique, de métal et de
verre.

Dans ces conditions, pour une pratique s’appuyant sur I’imprégnation résineuse, la
recherche du renouvellement des formes perd beaucoup de son importance

« stratégique ». La véritable opportunité offerte par la résine serait celle de la
cohabitation de « puissances esthétiques étrangeres », tels le plastique et le plasmique
ou tels ’ancien et le nouveau. L’imaginaire résineux pourra accepter avec autant
d’hospitalité la reconduction des formes qu’il pourra se concentrer sur leur révélation.
Des formes empruntées au vingtiéme siécle, aux arts premiers ou au paléolithique
pourront représenter des recours formels aussi pertinents qu’une saisie référentielle
sur ’actuel. La résine acceptera avec autant de pertinence critique de produire un
simulacre de I’ivoire des figurines magdaléniennes, la synthése matérielle d’un

réalisme non référentiel ou de servir de support a une narration déstabilisante.

La double valeur figurative de la résine comme matrice massive et comme opérateur

temporel a comme conséquence que ce matériau n’exerce pratiquement aucune
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contrainte initiale sur I« hylégenése »" et la morphogénése. L’indétermination
devient une condition originaire de sa manceuvre en figuration>’. Le passage
chimique de la résine de la consistance visqueuse a la solidité est une circonstance qui
entretient le difficile et inconfortable « fantasme » d’une pratique fondée sur
I’actualisation du « non-sens ». Méme formée en membrane, une épaisseur de résine
demeurera une béance corporelle qui absorbera ce qu’elle imprégne. Les formations
et références pourront se cotoyer ou s’amalgamer sans presque aucune restriction de
cohérence formelle ou textuelle. La « cohésion » étant ultimement assumée par les

effets de réalité d’une impérative « résinification »>°.

A vingt ans d’intervalle, les deux ensembles figuratifs que constituent le Segment
d ’origine54 (fig. 6 2 10) et Le cri muet de la matiere (fig. 11 a 13), proposent de

multiples collusions non préméditées d’apparences matérielles, référentielles ou non.

3! Voir Hylégenése au glossaire (proposition de 1’auteur).

32 « La matiére est extérieure et étrangére aux aspirations idéales humaines et refuse de se laisser
réduire aux grandes machines ontologiques résultant de ces aspirations. » (Georges Bataille).
Irréductible, irrécupérable, comme le projet dadaiste d’« avilissement systématique de la matiére
méme de [I’ceuvre] » décrit par Walter Benjamin : « obscénités » et « détritus verbaux » composant
leurs poémes, déchets du quotidien (boutons, tickets) collés sur leurs tableaux. Mais, chez Bataille, il
s’agit bien plus d’altérer, d’ouvrir, de « besogner » (d’irriter pour reprendre I’expression de Georges
Didi-Huberman) la forme, I’image, ou tout autre détermination que ce soit et d’atteindre, par-dela la
matiére (1’indéterminé), un seuil d’indétermination plus grand, c’est-a-dire I’informe. » Brice Jubelin,
Déchets et ontologie, revue ESSE, # 64, (p. 07).

33 Voir Résinification au glossaire (proposition de ’auteur).

* « Dés 1984, alors qu’il présente le Segment d’origine, 1'une de ses premiéres ccuvres
marquantes, tant par son ampleur que par la richesse de son propos, Laurent Pilon émet ce
commentaire d’accompagnement qui s’avére significatif : « La résine, un matériau d’une formidable
malléabilité, un vide préfigurant qui appelle la mutation... L’objet cherche a séduire, il attire. Mais
autant son ambiguité représentative que la démultiplication des possibles sémantiques, selon les
parcours projetés, le font s’échapper. Parce qu’on ne peut I’identifier, on ne peut le posséder. Il
retourne a la structure, une structure qui n’oblige pas mais permet, permet en revenant vers lui.
Rencontre ouverte qui tente de libérer les possibles. Un « no project’s land » est ici la condition de ce
passage état, une bande territoriale poétique, culturellement tautologique, un complexe de matiére —
temps sans résolution perceptuelle fixe. » Réal Lussier, Laurent Pilon, Le cri muet de la matiére,
catalogue d’exposition, éd. Musée d’art contemporain de Montréal et Galerie d’art du Centre culturel
de I’Université de Sherbrooke, 2004, (p. 5).




La diversité matérielle n’est souvent qu’une illusion, les matieres sculpturales ne

résultant la plupart du temps que de compositions résineuses.
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Fig. 6 a 10 Segment
d’origine et détails,
Laurent Pilon, 1984,
résines et matériaux
divers.
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Fig. 11. 12. 13. Le cri muet de la matiére et détails, Laurent Pilon (2004), résine de
polyester et matériaux divers. Méme si I’'importance accordée a la conversion
résineuse est beaucoup plus importante que pour le Segment d’origine, la mise en
scéne de cette proposition présente une dynamique similaire; le resserrement des
ceuvres accentue I’importance de 1’événement matériel.

Souvent le produit d’un proces accusant beaucoup d’autonomie, 1’effet de réalité qui
accompagne inévitablement I’imprégnation intermatérielle résineuse, confére a
I’objet sculptural une insistante vraisemblance. La présence d’une matiere figurative
se charge d’une valeur de plausibilité qui tendrait & conjurer la présence d’un éventuel
non-sens : I'informe semblera formé ou encore 1’incongruité figurale semblera plus '
une aberration qu’une fiction (fig. 14 a 18). Il suffit d’imaginer la production
hyperréaliste d’une masse d’ivoire monolithique de dimensions naturellement

impossibles, ou encore de considérer la nature de la présence des corps sur ou sous
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dimensionnés de Ron Mueck (fig. 19 a 21). Ces corps, soient-ils colossaux ou réduits,
ne sont pas des monuments ni des miniatures. Ils présentent ce caractére d’étrangeté
que I’on ressent devant une téte rituelle amazonienne réduite ou encore devant la

perte charnelle d’une momie.

Fig. 14. Table technique.
(Item de I’exposition
Masse obscure (Laurent
Pilon, 1999).

Fig. 15. 16. Huitre inversée (é1ément de Table technique). Dans cet objet le lisse de
la nacre couvre la face externe et la texture rugueuse la face interne.




Fig. 17. 18. Aberration lithique (élément de Table technique). Dans cet autre objet, la
double orientation de la stratification lithique, I’une suivant I’axe de 1’épaisseur et
1”autre perpendiculaire & cet axe, constitue une impossibilité naturelle que 1’effet de
réalité résineux rend en apparence plausible.

18



19

Fig. 19. 20. 21. Boy, (1999, hauteur
490 cm), Dead Dad, (1996-97, 20 x
102 x 38 cm), Big Man. (2000, 205 x
117.4 x 208.8 cm).

La prérogative de la manceuvre figurative de pouvoir réifier le fictif déborde les
frontiéres de la stricte sphére de I’artifice plastique. Dans sa consistance, 1’objet
résineux recele une qualité qui reconfigure son adhésion partielle au domaine du réel.
En sus de la concrétude (poids et consistance physique) propre a toute matiére, la
polymérisation de la résine produit spontanément un effet de réalisme. Ce
rattachement plastique a 1état de réalisme est une autre composante inévitable de son
proces en figuration. C’est une matiére qui chante et danse originairement dans sa

substantialité.

Pour permettre d’examiner avec plus de précision les enjeux de préfiguration
soutenus par ce singulier matériau qu’est la résine de polyester, enjeux qui sont

intimement liés aux techniques de sa mise en ceuvre, je vais traiter de ses propriétés et
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énoncer certaines considérations sur son utilisation artistique (section A). Suivront
des descriptions techniques souvent commentées de différentes manceuvres de
composition matérielle que je considére comme génériques ou & caractére générique

(section B).




SECTION A

QUALITES DE LA RESINE DE POLYESTER ET INCIDENCES
FIGURATIVES

Parce qu’il s’agit de configurer un paysage idéel émanant d’une pratique résineuse,
I’approche du propos de cette section sera globalisante dans son ensemble. Pour la
détermination de propriétés (nature) et caractéristiques (distinction) figuratives de la
résine de polyester, autant la variation de ses états physiques que sa charge de
préfiguration, ou encore certaines conditions de sa perception en tant que médium,
seront considérées. Origine du matériau, incidences de sa fige chimique et de sa
consistance sur la composition matérielle, potentiel d’imprégnance et de mixité,
entourage artistique existant, maniéres expressives et questionnement sur des
stratégies de présentation de 1’événement matériel, constitueront autant de points de
vue permettant de formuler un contexte pouvant étre associé a 1’usage figuratif de la
résine de polyester. En tout, quinze sujets seront abordés en particulier dans cette

section.

1. Origine substantielle

Comme tous les plastiques, la fabrication de la résine de polyester est basée sur la
synthése d’hydrocarbures contenus dans le pétrole qui représente leur ressource
premiére la plus abondante, la moins chére et celle qui se transforme le plus
facilement. Ces composés peuvent aussi étre extraits du charbon, du gaz naturel ou du
bois et des graines, mais c’est rarement le cas. Provenant presqu’uniquement du
craquage du pétrole, soit un carburant fossile comme le charbon et le gaz naturel, on

peut considérer que 1’origine de la résine de polyester est pétrolifere donc fossilifere,
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mais qu’il demeure possible que son arrimage au vivant soit beaucoup plus direct si la

ressource employée était le bois ou surtout des graines™.

Bien que 'origine de la résine de polyester demeure surtout animale, les différents
états possibles de la ressource premiére apparaissent fort variés : carburants fossiles
liquides, durs ou gazeux, gaz de décomposition récents, cadavre ligneux ou matiére
vivante en latence. Cette richesse d’états semble déja préfigurer la nature
essentiellement alchimique du plastique et de la résine de polyester®. En 1962, pour
une seule semaine, 1500 nouveaux plastiques on été recensés dans les laboratoires de
la planéte. Cette prolifération ahurissante est liée a I’immense registre des possibilités
de synthése chimique et a la grande diversité des configurations que peuvent déployer
les longs enchainements moléculaires dont le plastique est constitué. On peut affirmer
qu’a I'instar du tissu organique, la richesse du plastique est autant matérielle que
protéenne. La puissance de variabilité¢ de sa composition substantielle est d’un ordre

équivalent a celle des formes auxquelles il pourra s’unir.

La fabrication d’une matiére débute presque toujours par un processus de dissociation
de la mati¢re premiére. Elle sera ségrégée, dissoute ou raffinée pour étre recomposée
et reformée. Pour la production d’objets utilitaires ou artistiques, ce processus de
décomposition et de recomposition matérielle implique majoritairement la maticre
inorganique. Dans ce contexte, les matiéres plastiques constituent une sorte
d’exception. Leur grande polyvalence d’hylégenése et de morphogenése est une

indication de leur origine organique. Du vivant, elles conserveront un peu en

3% Dans une forme d’autoréférentialité de la technique plasturgique, ces procédés de substitution
pourraient étre pergus comme des répliques (ou métaphores) prolongeant certains itinéraires déja
empruntés par les matiéres plastiques pétroliféres pour différentes progressions vers le simili, le
simulacre ou I’hyperréalisme.

38 « Le plastique dont on vient de concentrer les produits dans une exposition, est essentiellement
une substance alchimique. » Roland Barthes, Mythologies, Le plastique, coll. Points, éd. du Seuil,
Paris, 1957, (p. 171).
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mémoire la vélocité substantielle. Un phénomeéne que soutient particuliérement la
résine de polyester. La transluance de cette résine est 4 la fois indice et condition
d’une grande richesse de « métabolisme ». Indice parce qu’elle préfigure un vide
matériel et condition parce que ce vide peut trés aisément faire I’objet d’une
imprégnation, soutenir un métissage composite, ou encore mieux permettre la

- métahyliose.
2. Polymérisation

Comme tous les plastiques, la résine de polyester est constituée de chaines
moléculaires résultant d’un enchainement linéaire d’une multitude de monomeres’
identiques, dans ce cas des molécules d’ester. Le produit de cette itération extensive
de la liaison d’une molécule a un double d’elle-méme est une macromolécule ou
polymere. Globalement, les plastiques peuvent étre classés en deux grandes familles,
les thermoplastiques® (fig. 22) et les thermodurcissables® ? la résine de polyester
appartenant 3 la seconde (fig. 23). A la différence des plastiques thermoplastiques, la
polymérisation des plastiques thermodurcissables est généralement caractérisée par la
liaison des polyméres en un réseau réticulé en trois dimensions. La tridimensionnalité
de la polymérisation réticulée de la résine de polyester est gage de rigidité et de
durabilité (fig. 24), mais elle est aussi la cause de sa faible résistance au cisaillement
et de I'irréversibilité de sa concrétion®. La résine ne pourra retrouver la consistance
précédant son durcissement. Une fois figée elle ne peut plus étre reformée par
moulage. Toutefois cette absence d’une possible rétrogression de consistance semble

se traduire par une plus grande ouverture & la composition matérielle.

57 Voir Polymére au glossaire.
%8 Voir Thermoplastique au glossaire.

%% Voir Thermodurcissable au glossaire.

H Plus le composé sera tridimensionnel, plus il sera rigide, cassant, insoluble et infusible. Dans le
cas des structures linéaires ou ramifiées des plastiques thermoplastiques, la contexture des chaines
moléculaires est plus mobile et le plastique sera flexible et fusible.
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Fig. 22. Chaise Pantone en
thermoplastique recyclable.

Fig. 23. Chair rouge (Laurent
Pilon, 1999), plastique
thermodurcissable.

Fig. 24. Réticulation ou
pontage : les chaines de
polymeére du
polyéthyléne sont
reliées par des liaisons
de covalence.

La polymérisation de la résine en contexture tridimensionnelle préfigure sa valeur de
matériau strictement sculptural. Mais plus distinctif, & cause de la transluance qui se

maintient pendant le passage de 1’état liquide a 1’état solide, ce phénoméne chimique



25

fonde la valeur figurative de la résine comme « matiére vide » susceptible d’absorber
ou imbiber d’autres matiéres migrantes en les transmutant (conversion). La résine est
une masse obscure qui (dé)figure ou dénature la matiére migrante en oblitérant sa
concrétude. Tout au plus, de cette matiére migrante elle ne laissera parfois apparaitre
qu’une apparence « fossilisée » dans une masse « vitreuse ». Les effets de ses
imprégnations substantielles sont des suspensions permanentes, des suspensions
limbiques. La polymérisation résineuse en imprégnation corres;;ond a un arrét en

mati¢re comme on pourrait parler d’un arrét sur image vidéographique.
3. Charge anthropologique

L’expression « matiéres plastiques » est devenue d’usage courant au cours des années
1929-1930. Sa forme plurielle doit son origine & la multiplicité des états physiques et
chimiques des polymeres, ainsi qu’a la grande polyvalence de leur mise en forme.

Du petit résumé historique qui suit condensant ceux de deux publications destinées au
grand public®, on peut remarquer que la perception générale du plastique est depuis

les tout débuts associée au simili.

L’histoire du plastique pourrait débuter en 1862, lorsqu’un chimiste britannique de
Birmingham nommé Alexander Parkes invente un matériau dur, a base de nitrate de
cellulose, qui a I’aspect de I’ivoire; 1a Parkésine. Sept années plus tard, John Hyatt,
imprimeur 4 Albany (Etat de New York), découvre, en cherchant un succédané de
I’ivoire pour fabriquer des boules de billard, un produit analogue, le celluloid. Une
matiére qui deviendra plus tard le support privilégié pour I’émulsion des films
photographiques. Mais c’est surtout au cours des années vingt et trente que les
recherches intensives sur les plastiques ont vraiment débutées. Est alors développée
une théorie des polyméres (1922) qui facilitera le développement des premiéres résines
a base de styréne et la découverte du caoutchouc synthétique (1927). En 1930 on
découvre que la polymérisation de certains dérivés acryliques donnait une matiére
.plastique transparente, le plexiglas ou polymétacrylate, qui possédait les propriétés du
verre mais qui résistait treés bien aux chocs. En 1933 c’est au tour du polyéthyléne, qui

81 Pour les besoins d’une mise en évidence de la perception largement répandue du plastique
comme matériau privilégié du simili, je me suis permis d’adapter de courts historiques publiés par The
Readers Digest Association Limited dans 1’ouvrage The inventions that changed the world, pp. 248-
251, Londres, sous la direction de Gordon Rattray Taylor et de Jacques Payen 1982, 368 pp. ainsi que
par Time Life : Mark, Herman F., Les Matiéres Plastiques, Coll. Life, éd. Time inc., 1967, 200 pp.
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sera trés vite utilisé comme isolant dans la fabrication des radars. En 1938 apparait le
téflon ou tétrafluoroéthyléne et qui offrait un trés bas coefficient de friction. En 1941,
suite & la découverte du nylon (1935) qui avait aussi pour objectif de produire une soie
artificielle, deux chimistes anglais, Whinfield et Dickson mettent au point une
excellente fibre textile synthétique par polycondensation de I’acide téréphtalique et de
’éthyléne glycol. On s’apergut rapidement que les polyesters résultant de cette
opération pouvaient aussi donner des plastiques rigides, les résines de polyesters qui,
renforcées de fibre de verre, devenaient des composites idéals pour la fabrication de
cannes 2 péches, de carrosseries d’automobile, de coques de bateaux, de piscines, etc.

Meéme si la perception générale du plastique comme matériau de substitution est
encore largement répandue, la définition conclusive d’un court communiqué sur le
plastique émis dans les années quatre-vingt-dix par le Musée d’art moderne de New
York, refléte plus justement la consistance du plastique: « Polymers are the best
symbol of our present, a fluid synthesis of complexity ». Mais quand Ezio Manzini
écrit qu’aujourd’hui le mot « plastique » prend des valeurs si contradictoires que son
ambiguité lui 6te tout pouvoir évocateur®, il infirme cette affirmation d’une forte
symbolique anthropologique associé au plastique. Il reléve plutdt une incidence tres
critique de son itinérance substantielle, soit celle que le plastique véhicule plus que

jamais une indétermination originaire®.

De méme, dans son ouvrage Arts plastiques, Archéologie d’une notion Dominique
Chateau met en évidence une tension idéologique engagée par la plasticité des

maticres plastiques :

Au pluriel les plastiques, désignent depuis le milieu du XX° siécle une espéce de
matériaux synthétiques susceptibles d’étre utilisés dans la confection de touts sortes
d’objets utilitaires. Ces derniers ont pénétré dans la sphére des arts appliqués, puis des

82 Ezio Manzini, La matiére de I'invention, coll. Inventaire, Centre Georges Pompidou, Paris, (p.
32).

) 83 « Le nombre des plastiques a considérablement augmenté ; leurs propriétés se sont accrues au-
dela de toute attente ; ils se sont combinés sans vergogne aux matériaux les plus disparates ; enfin libre
de toute attache idéologique et culturelle, ils ont pleinement développé leurs facultés de mimétisme et
d’adaptation, envahissant bientdt tout le systéme des objets. C’est a cause, paradoxalement, de ce trop
plein de qualités, de cette exubérante présence kaléidoscopique, que les plastiques sont en train de
perdre leur identité spécifique. » Ezio Manzini, ibid., (p. 33).
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arts plastiques. Si les plastiques sont considérés comme des matériaux inférieurs par
rapport aux matériaux nobles traditionnels, d’aucuns les ont introduits dans leur ccuvre
au rang de technique proprement artistique, tel David Alfaro Siqueiros qui militait
activement en faveur de I’utilisation de procédés chimiques les plus avancés ; a
I’origine de la création au Mexique d’un Institut de la chimie des arts plastiques, il
écrivait : « il est impossible de produire des manifestations transcendantales dans les
domaines des arts plastiques, qui sont des arts matériels, si la technique qui leur est
propre ne progresse pas parallélement et avec méme puissance en méme temps que la
technique générale de son époque.

En méme temps, il appert que le triomphe prosaique des matiéres plastiques porta un
coup a I’aura traditionnelle et moderne de la plastique. La dévaluation de plastique au
sens du matériau élastique modeme explique sans doute partiellement la rareté de
I’emploi de ce terme dans le vocabulaire esthétique anglo-saxon, et que les
Américains, oublieux de Barnes et de Fry, aient généralement négligé de puiser dans le
réservoir sémantique de la plasticité, lors méme que leur art conquérant (celui de
Jackson Pollock, de Willem de Kooning ou de Robert Motherwell, par exemple)
puisait, lui, dans le réservoir esthétique de la plasticité.64

Véhicule de simili, de simulacre ou de simulation, symbole d’actualité prédominant
ou matériau diffus, matériau disgracié, agent de transcendance ou de prosaisme, la
charge de préfiguration du plastique est on ne peut plus volatile, sans distinction.
Jeffrey L. Meikle résume ainsi les conséquences culturelles associées a cet état

sémantique :

Une dissolution apparente des limites fait que tout semble possible et de relativement
peu de valeur. Tout cela parait trés désirable et néanmoins trop facile sans la résistance
intraitable des matériaux traditionnels. Prétendre « aimer tout ce qui est faux » révéle
une fascination pour le pouvoir de la synthése. Mais cet aveu trahit aussi la peur que
I’ingéniosité superficielle des environnements artificiels ne masque un profond
épuisement culturel. Accomplir nos réves devient toujours plus facile & mesure que
nous profitons des déformations et des extrapolations de la synthése, tant chimiques
qu’électroniques. Les couches proliférantes de choses et d’images signifient sans nul
doute une expansion formidable de la liberté créatrice. Mais elles révélent peut-étre

aussi un manque, frustrant en définitive, caché dans 1’étoffe protectrice de la nature. 65

% Dominique, Chateau, 4rts Plastiques, Archéologie d’une notion, coll. Rayonart, éd. Jacqueline
Chambon, Nimes, 1999, p. 20.

8 Jeffrey L. Meikle, De I'immatérialité virtuelle : plastiques et plasticité au XXéme siécle, texte
paru dans le collectif Plasticité, sous la direction de Catherine Malabou, éd. Léo Scheer, Paris, 2000,

(p.169).
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Comme il semble assuré que la prolifération des nouveaux états de la matiére
fabriquée est un phénoméne qui ne pourra que s’accentuer, une des questions que
pose maintenant I’utilisation figurative du plastique, est de savoir si 1’étendue
démesurée des métahylioses et métamorphoses qu’il rend accessible, de méme que
les profondes contradictions qui lui sont associ€es peuvent étre appréhendées comme
de nouvelles contraintes intrqitables permettant de produire de la valeur. Il faudrait
apprendre a « pratiquer » la béance (le creux résineux), la contradiction continuelle

ou le retrait d’auteur.

Suivant ces conditions, si I’on considére plus spécifiquement la pratique sculpturale,
et encore plus spécifiquement la pratique résineuse, on peut se demander si la seule
création d’une matire pourrait devenir un événement figuratif achevé. Sans présence
d’un projet de forme, quelles résistances rencontreraient les itinéraires ou manceuvres

de création expressive d’une matiére-figure, d’une matiére-paysage, d’une matériure?

11 est difficile d’ignorer que le développement d’une réponse a un tel questionnement
ne puisse étre réalisé sans un profond changement des habitudes de création acquises.
Une premicre résistance se situant assurément dans la peur que le fait de laisser la
matiére libre de sa forme ne méne 4 un « affaiblissement culturel »°°, nous qui
sommes si habituées & lui donner la forme de nos besoins. Une perspective qui
apparait toutefois moins menagante, étrangére si 1’on considére 1’accession

4 " ol ; - th ierarnT T Pt
progressive de la matiere fabriquée a une existence unique et éphémere’’. L’artiste

créateur de matiére pourra déja trouver ici deux propriétés de 1’ceuvre d’art, une

8 « Que nous enseigne cette premiére approche du matériau? D’abord, que la plasticité ne saurait
se réduire a la canonique passivité de madame Matiere sous les coups de boutoir — et la frappe des
sceaux — que lui imposerait sempiternellement monsieur Forme. La réalité du matériau est beaucoup
plus inquiétante : c’est qu’il posséde une viscosité, une sorte d’activité ou de puissance intrinséque, qui
est une puissance de métamorphisme, de polymorphisme, d’insensibilité a la contradiction (notamment
a la contradiction abstraite entre forme et informe). Sartre, a propos du visqueux, énonce fort bien en
quoi cette activité, cette « sorte de vie », ne pouvait étre symbolisée que comme une antivaleur. ».
Georges Didi-Huberman, Conférences et colloques 5, « Morceaux de cire », Musée d’art contemporain
de Montréal, 1998, (pp. 62-63).

87 Voir note #7.
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familiére, soit I'unique et une autre, plus récente, soit la mobilité. Mais cela n’exclura
pas une des conditions premicres d’une pratique figurative de la composition
matérielle, soit de devoir accepter la viscosité de la matiére comme condition

prédominante de la production d’un événement matériel.

La démarche peut étre trés attirante au premier abord, parce qu’il s’agit d’ceuvrer
avec un minimum de prémisses, mais elle peut devenir trés compromettante parce
qu’elle exige une forme de soumission qui nous renvoie criiment & nous-mémes :
Pourquoi tel geste? Pourquoi tel mélange? Des questions qui peuvent trés bien
n’avoir aucune réponse, aucune justification esthétique ou idéologique particuliére.
Un silence qui charge encore plus une démarche déja trés imposante compte tenu que,
face a la faillite écologique, il apparait culturellement et globalement nécessaire,

urgent et inévitable de reconsidérer notre rapport a la matiere.

Pour ce « projet », la résine de polyester représente une sorte de modéle plastique
pour I’expérience de la matiére en composition. En comprendre les propriétés
pourrait peut-étre aider a I’apprivoisement de la dynamique de 1’expression matérielle
en particulier et en général. « Compromettre » ce plastique dans la création d’une
matiere sculpturale comme finalité expressive, place le praticien devant la
manipulation d’un plastique hautement alchimique, d’un plastique qui s’avere étre un

puissant agent de conversion matérielle.

En pratique la démarche semble difficilement concevable sans la réduction du champ
d’expérience et, peut-étre aussi, sans une grande attention portée au détail. On peut
déja remarquer que la plupart des pratiques fondées sur la mise en ceuvre de la résine
de polyester s’appuient sur une démarche technique relativement spécialisée. Méme
s’i] existe actuellement une forte tendance a entrainer ce matériau dans des itinéraires

substantiels dont les états terminaux s’accomplissent dans 1’hyperréalisme, le
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mimétisme, comme le plus-vrai-que-vrai®®, ces états ne demeurent qu’un ordre de
finalités préfigurées par la résine. L’effet de réalisme fonciérement lié a sa
polymérisation pourrait expliquer le phénomeéne. La singuliére aptitude de la
composition de la résine synthétique & pouvoir produire aussi facilement, et dans un
registre aussi large, un mimétisme matériel pouvant accuser une précision inconnue
auparavant, représente une qualité unique dans le répertoire des qualités offertes par

les matériaux disponibles.

L’immense potentiel de mixité de la résine de polyester permet des compositions
matérielles d’une trés grande complexité qui ne peuvent trouver d’équivalent que
dans la nature. La complexité et I’élaboration des compositions matérielles naturelles
peuvent étre de tres loin beaucoup plus importantes que toute matiére fabriquée, et en
cela les modéles exemplaires qu’elles recélent constituent pratiquement les seules
références possibles, pertinentes ou non, pour des compositions résineuses complexes

et recherchées®’.

Du point de vue écologique, I’'usage figuratif de la résine de polyester véhicule une
autre contradiction. Le développement de matériures complexes incite a la
considération et au respect de la mixité et de I’impureté de 1’état naturel, mais la
résine est un produit pétrochimique et de ce fait elle devient suspecte. Bien que les
quantités de résine de polyester employées & des fins artistiques ne représentent
qu’une trés infime portion de la production pétrochimique, cette utilisation est tout de
méme déja indirectement reliée a une éthique écologique que détermine la pressante

exigence d’une rationalisation importante de 1’utilisation de la ressource pétroliére et

88 Voir Plus-vrai-que-vrai résineux au glossaire.

%% « Car le changement actuel des rapports entre le naturel et Iartificiel suggére que 1’art ou la
technologie pourraient bien avoir pour fin I’imitation de la nature. ». Bernadette Bensaude-Vincent, La
plasticité des matériaux nouveaux, Collectif Plasticité, sous la direction de Catherine Malabou, Léo
Scheer, Paris, 2000, (p. 185).
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des carburants fossiles en général. Un changement de la ressource d’origine et des
modes de production ne pourra qu’altérer la charge de préfiguration de la résine de
polyester, et cela d’une maniére encore plus significative si sa synthése reléve d’une
bioplasturgie. La contradiction éthique entre la production agroalimentaire et la
production des agrocarburants est de nature extrémement aiglie et d’une grande
importance stratégique pour la réévaluation imminente de nos contrats sociaux.
L’urgente nécessité de concevoir des plastiques biodégradables et non toxiques,
incluant les résines thermodurcissables, est un enjeu crucial qui rend encore plus
imprévisible la charge de préfiguration anthropologique que véhiculera dans le futur
1a résine ou ses avatars. Il faut aussi penser que les matiéres complexes sont plus
difficilement recyclables. De ce point de vue, 1’« inclination » de la résine pour le

métissage matériel rend ce matériau écologiquement encore plus problématique.
4. Contexte artistique

Malgré le fait qu’elle soit trés accessible et peu cotiteuse, la résine de polyester est un
matériau qui a été relativement peu usité en sculpture pendant la deuxiéme moitié du
vingtiéme siécle. Plusieurs facteurs pourraient expliquer cette situation, 8 commencer
par des préjugés face a la spécialisation technique (confinement), aux effets de
réalisme (impasse) ou encore a une trop grande artificialité (superficialité). Plus
pratiquement, les exigences de protection sanitaire qu’entrainent les fortes
émanations produites pendant sa polymérisation pourraient aussi tre mises en
cause’’. Mais le facteur le plus important est peut-étre le fait qu’a la forte mobilité
substantielle de la résine est associée une grande polyvalence de mise en ceuvre et
d’applications. Mis & part les manceuvres primaires ou le recours a de rares
compétences extérieures (techniciens spécialisés), le plus souvent limitées a des

savoir-faire éprouvés et circonscrits, I’exploitation singuliére de la richesse plastique
gu

70 L’artiste québécois Pierre Granche m’a déja confié que c’était la principale raison qui lui avait
fait renoncer & 1’utilisation de la résine de polyester, et d’aucuns soupgonnent une exposition non
sécuritaire aux émanations résineuses comme cause probable de la mort de Eva Hesse.



32

de la résine nécessite une recherche soutenue (expérimentation, développement
technique et apprentissage) peu compatible avec ’actuel modele de pratique
sculpturale dominant qui est fortement caractérisé par la diversité des matériaux

utilisés et la prolixité.

Les débuts de la disponibilité commerciale de la résine sont contemporains de la
montée du Pop Art, sans toutefois que ses propriétés figuratives aient été exploitées
de maniére importante par ce mouvement artistique. D’autres plastiques d’un usage
domestique plus étendu, surtout des thermoplastiques, auront été utilisés pendant
cette période’’. Par contre depuis une quinzaine d’années, on a pu remarquer que les
résines thermodurcissables (polyester, polyuréthane, époxy, silicone, etc.) occupaient
une place beaucoup plus importante sur la scéne sculpturale. Leur présence marquée
dans le répertoire des matériaux utilisés pour la réalisation des différentes
propositions72 rassemblées pour I’exposition Sensation (Saatchi collection) présentée
au Brooklyn Muséum en 1999, constitue un bon exemple de ce nouvel intérét. Mais
ce sont surtout des pratiques individuelles formellement fort distanciées qui auront

confirmé la valeur artistique de la résine de polyester.

Pour la réalisation de ses gigantesques Nanas, Niki de Saint-Phalle a utilisé la résine
de polyester, autant pour les couleurs chimiques associées aux plastiqués des jouets
que pour ses propriétés mécaniques et de résistance aux intempéries. Pour certaines
de ses propositions sculpturales formelles, hautement poétiques et trés souvent de

« complexion » brute, Eva Hesse s’est plutdt attardée aux processus primaires de
certains itinéraires alchimiques de la résine de polyester (fig. 25). Duane Hanson I’a
exploitée pour les rendus hyperréalistes de la carnation de ses ahurissantes figures

populaires. Des possibilités figurales que la pratique plus récente de Ron Mueck, elle

! Polyéthyléne et polyvinyle entre autres (voir les pratiques de Claus Oldenburg et de Ian
Baxter).

" Jake and Dino Chapman, Ron Mueck, Rachel Whiteread, Chris Offili, entre autres.
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aussi presque entiérement fondée sur la mise en ceuvre de la résine de polyester, a
poussées a un niveau d’hyperréalisme historique (fig. 19 a 21). Seul une manipulation
d’échelle trahira ostensiblement I’extréme achévement mimétique dans son cas.
Matériellement plus analytiques, les propositions de Rachel Whiteread, Untitled (one
hundred Spaces) (1995) (fig. 26) et Embankment (2005) (fig. 1) ont largement mis en
évidence la substantialité négative de la résine synthétique. La valeur figurative des
épreuves ou plutét des contre-épreuves en résine qu’elles a tirées par moulage
d’espaces négatifs existants, tels I’intérieur d’une boite de carton ou le volume vide et
accessoire situé en dessous d’une tabouret ou d’une petite table, s’appuyaient sur la
congruence formelle de I’immatérialité résineuse avec la corporisation de ces espaces

négatifs’.

Fig. 25

7 Ces épreuves sont en fait des contre-formes négatives, un procédé qui inverse la polarité
prépondérante du volume initial. Par exemple, le volume sous le tabouret deviendra globalement un
tabouret et I’intérieur de la boite redeviendra globalement une boite, mais avec la différence que les
plis structuraux seront inversés. Une moulure ou une aréte, qui peuvent se présenter autant en
concavité qu’en convexité, se présenteront encore en concavité ou en convexité, mais leur pertinence
structurale sera trouble. Ces inversions deviendront de subtils indiges du caractére essentiellement
fantomal de |’apparition moulée. Rachel Whiteread a aussi fréquemment utilisé la résine de -
polyuréthane dans des teintes et des états de translucidité s’apparentant trés nettement 4 ceux que 1’on
peut obtenir avec la résine de polyester.
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Fig. 26

Meéme si 1’usage de la résine synthétique est surtout reli€ a la pratique sculpturale,
quelques rares recours picturaux a la résine synthétique sont apparus particuliérement
critiques’®. Au cours des années cinquante, Jean Dubuffet a utilisé la résine de
polyester pour recouvrir de couleurs chimiques vives des formes sculpturales
exécutées en mousse de polyuréthane rigide et ainsi déplécer la surface picturale sur
celle de formes tridimensionnelles. De méme, il a, en all over, recouvert de motifs
résineux trés colorés des murs spatialisés en disposition orthogonale. Pour un peintre
comme Yves Klein, qui a utilisé la résine d’époxy pour fixer le pigment pur sur la
toile, la résine synthétique est cette matiére permettant de supporter la recherche d’un
effet extréme de réification de la couleur. Un Jean-Paul Mousseau a utilisé la résine

de polyester colorée pour permettre a la couleur de se déployer dans la

™ Du plastique, les peintres auront essentiellement privilégié 1’enduit acrylique, une substance
dont la polymérisation ne développe pas une contexture tridimensionnelle, et qui de ce fait offre une
meilleure cohérence formelle avec la spécificité culturelle du plan droit, lisse et vertical de la
picturalité. On peut encore ici remarquer que le médium acrylique a longtemps été pergu comme un
succédané du médium & I’huile. -
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tridimensionnalité sous forme de vitrail, et Julian Schnabel a occasionnellement
permuté les insertions d’objets tridimensionnels dans ses tableaux par 1’épaisseur
d’un recouvrement partiel de résine synthétique. Chris Ofili s’est fait remarquer par
des adjonctions stercoraires a certains de ses tableaux qu’il a partiellement ouvrés
avec de la résine de polyester. On peut constater que pour ces peintres, malgré la
diversité des ouvrages, la manceuvre de la résine synthétique s’inscrit dans une
recherche d’extension de ’espace pictural a la tridimensionnalité. Ils ont tous reconnu
la valeur essentiellement tridimensionnelle ou sculpturale des résines synthétiques

thermodurcissables, peu importe la dimension d’épaisseur aménagée.

On peut vraisemblablement supposer que c’est parce que la composition résineuse
offre une liberté chromatique équivalente a celles des médiums picturaux, que ces
peintres se sont permis un glissement vers 1’espace tridimensionnel. La différence
fondamentale se situant toutefois dans le fait qu’avec la résine le chromatisme et les
effets de transluance se déploient dans un « support » volumétrique. Occupant le vide
substantiel de la résine, la couleur peut bien faire image mais une image qui, ne
pouvant étre abstraite de 1’épaisseur de son support, sera toujours aussi sujet de poids.
Une condition d’ambiguité entre réalité et virtualité qui déstabilise la finalité poétique

du geste de composer la couleur avec la résine. .

Du designer Gaetano Pesce, certaines propositions, mi-objets, mi-sculptures, réalisées
en résine synthétique, sont aussi apparues singuliérement critiques. Pour ses portes ou
ses tables réalisées en résine de polyuréthane flexible”, il a fait apparaitre derriére
leur transluance polychrome des structures métalliques ayant pour fonction
d’empécher ces formes planes de ployer. Un geste qui nous introduit directement a la
viscosité du matériau : des formes appelant le dur acceptent de se résoudre dans le

mou. Aussi en polyuréthane flexible et translucide, ses vases, par le « mal fait » de

7 Plus connu sous sa forme expansée, ce plastique peut &tre figé en transluance au degré de
rigidité désiré. Il représente le matériau idéal pour « amollir » des épaisseurs ou masses qui
normalement devraient étre rigides. :
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leur exécution affirment le prosaisme industriel du plastique en le reniant
singuliérement’®. Certains de ces vases sont en fait des « moules » configurés sur des
formes d’argile en ronde bosse. En exposant ainsi comme épreuves ce qui sont en
fait des contre-formes renversées, il redouble la constitution négative du plastique, et
étend le théatre de ’atelier au lieu d’exposition. L’ imaginaire métaphorique étant
réduit au détournement de moules de facture grossiére en « idées » de vase, la
mobilité figurative de la résine synthétique se trouve étre dégagée. Bien qu’il s’agisse
d’un modele hylémorphique assez brutal, aux limites d’un contexte déterminé par les
contraintes de I’utilitaire, la dérive du praticable vers I’impraticable laisse entrevoir
un fertile terreau pour la progression de la composition matérielle vers une

expressivité autonome.

La diversité des problématiques formelles, soutenues par ces différentes pratiques
sculpturales ou voisinant la sculpture, n’aurait pu exister sans 1’état de plasmaticité’’
de certaines résines synthétiques : liquide, dure, molle, transparente, opaque, pouvant

étre mélangée, se réifier, réifier, rendre ’artifice ou imager.
5. Consistance

Par définition le plastique est plastique et en présence de la sidérante permissivité de
sa plasticité les savoir-faire semblent avoir ét¢ majoritairement déterminés par la
programmation des manceuvres et un contréle technique conséquent : le matériau est
déplacé en fonction de formes et de rendus prémédités. L utilisation artistique de la
résine de polyester. n’échappe pas a ce phénomene. En regard de 1’ensemble des
manifestations artistiques connues fondées sur sa manceuvre, la soumission du
matériau a un dessein formel bien précis semble surtout avoir été privilégiée. Si 1’on

considére qu’a leur état initial le plus usuel, les deux types de résine de polyester les

76 Comme le signifia Roland Barthes « la disgréce est le prix & payer pour la fécondité
matérielle ». Ibid.

" Voir Plasmaticité au glossaire.
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plus fréquemment employées, soit la résine de polyester de coulée et la résine de
polyester pour stratification, dégagent une forte sensualité, cet état de fait peut
paraitre un peu surprenant. Elles offrent une consistance de sirop poisseux et trés
odorant (I’odeur disparait complétément aprés la fige) qui se singularise par une
incomparable imprégnance : elle peut absorber absolument et imbiber absolument’.
Développer un rapport dialogique ouvert avec la plasmaticité de ce matériau apparait,
au premier abord, comme une évidence, mais il semble plutét que cette dynamique
figurative ait été considérée comme impropre ou trop ardue, ou d’une trop grande

« viscosité » (d’une trop grande puissance intrinséque).
Pg q

En pratique artistique on peut remarquer que la résine révéle souvent sa présence a
travers des utilisations secondaires, occasionnelles ou opportunistes, mais moins
fréquemment par sa prédominance au sein d’une pratique individuelle. Les plus
spectaculaires de ces pratiques spécialisées se démarquent surtout par 1’exécution
d’un saisissant hyperréalisme sculptural mimant le vivant, surtout le corps humain.
La présence de ce phénoméne a eu comme conséquence le fait que la résine est
souvent considérée comme un matériau préfigurant le plus-vrai-que-vrai sculptural
(matiére et forme), alors qu’il s’agit d’un matériau « orphelin », un matériau de
grande déambulation métahylique. Une telle restriction n’est peut-étre que 1’effet
d’une conjoncture sociofigurative temporaire, ou bien, ce qui est plus provocant et
engageant, résulte-t-elle d’une forme de sidération expressive que provoquerait un
matériau sculptural qui maintiendrait son intégrité en simulant la soumission. Une

substance qui, sous couvert d’un état de matériau, se fidéliserait comme matiére.

De I’habituelle relation d’enrichissement entre 1’imaginaire et la plasticité d’un

matériau, la résine n’offre qu’une version trés diminuée. Sa singuliére vélocité

78 Mentionnons que la résine de polyuréthane peut soutenir une large gamme d’états plastiques :
mousse rigide ou flexible, masse molle et transparente, masse dure et transparente, mais son potentiel
d’imprégnation est plus capricieux et ne s’avere pas aussi « amical » que celui de la résine de
polyester.
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substantielle tendrait plutét & isoler le créateur en un soliloque pouvant facilement
résulter en un « cauchemar » d’intentions’*. Dans ces conditions, il apparait presque

« 1égitime » d’opter pour la référence mimétique afin de circonscrire un tant soit peu
cette « autonomie visqueuse » du matériau, déja que, tel que mentionné plus haut, la
résine propose spontanément un effet de réalisme, ce qui rend la démarche d’autant
plus cohérente. L’inclusion (Arman), le déploiement chromatique en revétement ou
en translucidité (Dubuffet, Mousseau), I'usage fonctionnel (Saint-Phalle), le
détournement d’état mécanique (Pesce), I’apparition fantomale (Whiteread) sont aussi
des approches qui exploitent chacune & leur fagon une propriéte trés ciblée de la

résine.

Des différentes pratiques déja citées, seules les manipulations brutes de Eva Hess
apparaissent en évidence chercher a libérer le matériau de 1’emprise du disegno, mais
on doit reconnaitre que cette maniére, abruptement écourtée par la mort prématurée
de I’artiste, ne s’est pas perpétuée, prolongée ou étendue a d’autres pratiques. Cette
situation pourrait avoir été occasionnée par un phénomeéne de singularisation marquée
des pratiques contemporaines. Mais la grande difficulté de trouver une maniére de
laisser 1’événement matériel donner un sens a I’ « abandon » figuratif d’un matériau a

lui-méme, est un facteur beaucoup plus probable. Il semble que les conditions

7 « Les sculptures sont 4 la fois agressives et défensives. Elles offrent de I’intérieur méme du
systéme qui secoue nos croyances, les outils pour s’en forger de nouvelles. Ces quintaines bien
particulieres, résidentes frontaliéres, vivent  la bordure de plusieurs réalités.

Le malaise du faux persiste un instant. Le vrai et le faux se trouvent évacués de ce systéme rétroactif.
Une recherche qui modifie les modalités de son fonctionnement en accord avec les résultats obtenus
par ce dernier, ne peut plus s’exprimer sur le mode de la confrontation. La résine est un lieu de
rencontre équivoque. Sa présence invalide la notion méme de présence, donc de vérité. Ou plutét, elle
gomme le besoin de faire appel a ce genre de notion. Le rapport avec les ceuvres est en cela trés
affectant. 11 découle de la reconnaissance difficile de 1’équation entre le comportement de la matiére et
la posture mentale du sujet confronté. Découvrir 1’ceuvre est accepter qu’il n’existe pas d’espace
substantiel, homogéne. Mais plutot que toute existence est I’expression d’un conflit entre I’effet érosif,
dégradant de la durée, et un principe abstrait de permanence. Une genése qui assure la stabilité de la
forme (étre ou chose) dans une certaine portion de ’espace et pour un certain laps de temps. » Mireille
Perron, catalogue accompagnant 1’exposition de Laurent Pilon La matiére grise, Galerie Christiane
Chassay, Montréal, 1989, (p. 2). Voir fig. 192 et 193.
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favorisant un tel passage esthétique ne sont pas encore sufﬁsamfnent prégnantes ou
réunies, ou tout simplement que ce dépassement reléve de I’utopie : comment
envisager en pratique que la viscosité de la résine est une contrainte positive, qu’elle
est I’indice d’une grande « puissance intrinséque » qui ne pourra vraiment s’actualiser

qu’a distance d’auteur?

Le texte de Georges Didi-Huberman Morceaux de cire pourrait apporter des éléments
de réponse. Le texte débute par I’explicitation de 1’a priori occidental de la primauté
de la forme sur la matiére® et, plus loin, il associe le plastique thermoformé et la cire
(encore une fois dans une relation de substitution®'). Un passage en particulier ne
permet plus de doute quant 4 la filiation entre la cire et le plastique, mais cette fois en

I’état de résine thermodurcissable:

Dans un sens, plasticité signifie malléabilité. Ace titre, la cire est reconnue comme le
matériau exemplaire de la ressemblance : matériau des « formes vraies », des « formes
exactes ». [ .... ] Hommes de métiers ou historiens, tous insistent sur 1’aptitude native
de la cire, comme matériau « plastique » a servir I’immémoriale passion des humains
pour fabriquer ces « choses qui ressemblent » que 1’on nomme des images. Non
seulement la ductilité du matériau permet le rendu des moindres détails, mais encore
ses qualités texturales permettent — par incorporation de colorants ou de charges
minérales adéquates — d’imiter la chair comme le bronze, 1’albatre comme le plomb.

En citant Thelma Newman, qui reconnaissait vingt-trois qualités physiques

ambivalentes a la cire, Didi-Huberman qualifie ainsi la plasticité cireuse :

Elle « consisterait » donc, cette plasticité (de la cire), en un paradoxe de la
consistance, 1ié bien entendu au fait que, liquide, pateuse ou solide — voire cassante
—, la cire pour tout un chacun reste la cire, sans qu’on puisse jamais décider de son
état « premier » ou « principal ». [...] Le « paradoxe de consistance » que la cire

%0 « Cette « philosophie spontanée » est I’élément dans lequel la discipline elle-méme (I’histoire
de I’art) s’est, depuis Vasari, historiquement constituée. Que dit-elle? Que la matiére est « sujette » 3 la
forme, c'est-a-dire a 1’idée, qu’elle offre le réceptacle plus ou moins indéterminé du disegno, selon les
expressions fameuses de Vasari ». Didi-Huberman, Georges. Conférences et colloques 5, Morceaux de
cire, éd. du Musée d’art contemporain de Montréal, Montréal, 1998, pp. 53-65, (p. 54).

81 «... telles ces figurines en cire qui reproduisaient, sur I’étal des marchands, des fruits et autres

denrées périssables (On trouve cela, aujourd’hui dans les vitrines de certains restaurants, méme si le
plastique thermoformé a globalement supplanté 1’'usage séculaire de la cire) ». Ibid., (p. 58).
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impose par sa plasticité peut donc se comprendre comme la possibilité — fatalement
inquiétante — d’un va-et-vient de la ressemblance et de l’informe. Un va-et-vient lié
non plus au monde du disegno — le dessin, le dessein — et de /’idea, mais aux
propriétés intrinséques du matériau. Regarder « vivre » un morceau ce cire oblige trés
vite a soupgonner, dans les hiérarchies traditionnelles de la forme et de la matiére,
quelque chose comme un mouvement de censure. » >

Comme substance la cire transcende ses états et ses formes :

L’objet de cire — dans le processus de sa fabrication comme dans la phénoménologie
de sa connaissance approchée — présente bien cette étrange composition de plasticité
et de viscosité qui le rend « partout fuyant et partout semblable », qui I’instaure
comme « instabilité figée » et comme « substance entre deux états ». [...], bref, un

« anéantissement qui s’arréte & mi-chemin ». [...] Voila pourquoi elle (la cire) peut étre
un matériau « qui me retient et qui me compromet », un matériau-piége « dont toutes
les propriétés 