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RESUME

Le présent projet doctoral se compose d’un volet théorique et d’un volet pratique.

Au niveau théorique, nous abordons la notion de crise du sujet moderne - qui va de pair
avec la représentation et la mise en espace du corps humain —, telle que théorisée par
des auteurs frangais « poststructuralistes » comme Michel Foucault, Jacques Lacan et
Jean-Frangois Lyotard. Nous tentons de dresser un panorama propre a rendre compte,
d’un point de vue historique, de la genése du sujet moderne, de son déploiement a partir
de la Renaissance et de son déclin dans le monde occidental « postmoderne », qui se
caractérise notamment par le relachement des liens symboliques. Nous inscrivons en
outre cette histoire condensée du sujet dans le cadre d’une histoire de |a peinture et nous
la mettons en relation avec la naissance et I'émergence du médium photographique. Ainsi
ce texte, a travers la présentation et I'analyse du concept moderne de subjectivité, tente-
t-il de mettre en lumiére ce que I'on pourrait appeler un « lien ontologique » qui unit des
notions aussi diversifiées que le sujet moderne ou cartésien ; le rapport conflictuel que
celui-ci entretient avec le corps et avec le phénoméne de vision ; la mise en perspective
d'un tel sujet dans l'art de la post-Renaissance ; le parachévement du régime pictural
moderne & travers la photographie ; et, enfin, ia crise du sujet moderne, que nous situons
dans le prolongement des réflexions développées sur la photographie, médium par
excellence du morcélement des corps et de la dissémination du sens. Au terme de ce
parcours, nous essayons de voir comment ce bilan historique des idées et des concepts
philosophiques s’articule dans notre travail artistique et en éclaire le fonctionnement.

Sur le plan pratigue, nous avons réalisé une série de neuf photographies mises en scéne,
intitulée La Résurrection, qui fut présentée dans le cadre d'une exposition au Centre
OBORO de Montréal en septembre 2011. Avec ces images, nous avons cherché a
combiner une certaine tension dramatique propre au médium photographique avec une
figure extraite du panneau de la Résurrection du retable d'lssenheim (1512-16) de
Matthias Griinewald afin de produire un dispositif de haute intensité propre a rendre
compte de cette crise du sujet. Cette série se présente donc, d’entrée de jeu, comme une
réflexion sur le statut ontologique de l'image photographique et sur les liens que Ia
photographie entretient avec la peinture de la Renaissance. Cette réflexion se double
d’une méditation sur notre incarnation dans le monde et notre rapport a la représentation
en cette ére que d'aucuns voient comme celle de «la fin des grands récits ». Par
I'entremise d’un dialogue inusité avec le tableau de Griinewald, cette série aborde les
themes de I'érosion du sens et de I'aliénation par et dans I'image. La série explore par
ailleurs les contraintes de la chair ainsi que la perte des repéres et distinctions claires
entre corps et décor, dedans et dehors, le corps et |la prothése, le soi et I'autre, le vivant
et le spectral, I'autonomie et I'hétéronomie subjectives, toutes notions qui participent de
cette crise du sujet moderne que nous abordons théoriquement.

MOTS-CLES : CRISE (SUJET) ; SUBJECTIVITE (CRISE) ; ALIENATION ; SUBJECTIVITE
MODERNE ; POSTSTRUCTURALISME ; POSTMODERNITE ; PHOTOGRAPHIE ;
JACQUES LACAN ; MATTHIAS GRUNEWALD ; PERSPECTIVE (PEINTURE)



INTRODUCTION

J'ai commencé a travailler a partir du panneau de la Résurrection (Fig.1A) du retable
d’'lssenheim de Matthias Griinewald en 2005, soit deux ans aprés le début de mes études
doctorales. J'ai réalisé cette année-1a une premiére mise en scéne photographique dont le
modus operandi consistait 8 demander a un modéle vivant de rejouer cette figure du soldat

tombant, a la pose a la fois acrobatique et aberrante, qui se trouve & l'arriére-plan du

tableau :

J'ignorais, a cette époque, qu'une série compléte d’images allait en découler. J'avais utilisé
la figure du soldat tombant afin d'expérimenter une pose particuliérement contorsionnée
avec un modéle vivant, mais cette figure n’exergait pas encore sur moi la fascination qu’elle
allait exercer quelques années plus tard. Il faut en outre mentionner que ce n'était pas la
premiére fois que je procédais ainsi pour créer une image, soit en remettant en scéne, sous
forme de citation ou de référence visuelle plus ou moins manifeste, une figure issue de
I'histoire de la peinture. J'ai, du reste, été formé comme peintre, et la peinture et le dessin
ont été, pendant plusieurs années, les disciplines que j'ai pratiquées. Je m'intéressais alors
principalement a la représentation du corps déformé, décalé par rapport a lui-méme, ou
encore fabriqué a partir de fragments d’anatomies divers, de prothéses, d'appareils,
d’objets inanimés, mais aussi de sources visuelles externes, qui agissaient comme autant

de matrices venant contenir et configurer les corps. Ces images s'inscrivaient dans une



tradition ayant exploré - de Goya a Max Ernst dans les arts picturaux, ou encore chez
Artaud, Kafka ou Beckett en littérature — le glissement poignant du naturel au non-naturel,
de 'humain a l'inhumain, de I'organique au machinique, du sujet a I'objet. Mes travaux en
peinture et en dessin s'inspiraient déja, plus que de la « nature directement observable »,
de l'univers pictural, pour en faire ressurgir des figures ou motifs sous une forme altérée,
déplacée ou pervertie, employant donc les tableaux du passé comme une réserve de
scénarios et de figures propres a venir hanter les corps de mes images. Plusieurs de mes
premiers tableaux se sont ainsi construits sur la base de telles figures spectrales puisées
dans I'histoire de la peinture, pour former des personnages étranges et composites d'une
fagon qui n’est pas sans rappeler les effets de condensation et de déplacement a I'ceuvre

dans le « travail du réve » tel qu'analysé par Freud.

Je me suis mis & la photographie en 1998, avec l'intuition que ce médium serait plus
approprié pour donner corps aux images que j'avais en téte, et pour articuler de maniére
plus incisive ma relation a la tradition picturale. Il m’a semblé que la photographie, bien
qu’étant principalement (dans ses usages sociaux dominants) mise au service de la
transparence et de [’ « objectivité », manifeste également la tendance inverse: elle
confirme le monde, certes, elle le reproduit dans les moindres détails, mais, en méme
temps, elle divise la réalité et en déplace les contours fixes ; elle dissémine le sens,
morcéle les corps et produit certains effets déréalisants qui rendent parfois le monde
opaque et lointain, énigmatique et spectral. La photographie - on I'a beaucoup dit —, bien
qu'elle ait tendance & nous restituer le monde dans sa familiarité, présente aussi une
indéniable propension a générer le sentiment d’« inquiétante étrangeté ». Or, il m’est
apparu que la tension dramatique qu'autorise le dispositif photographique - entre le proche
et le lointain, le familier et I'inquiétant, la surcharge et le manque d’informations, I'excés de
présence et la dissolution fantomatique des corps - faisait écho a I'incertitude ontologique
que je cherchais a traduire dans mes tableaux a travers la mise en piéces du corps humain

et en ayant recours a la citation « spectrale ».

J'ai donc commencé, surtout & partir de 2003, dans la mouvance de photographes comme
Hippolyte Bayard, Hans Bellmer ou Joel-Peter Witkin, & remettre en scéne, par les moyens

de la photographie, des corps issus de l'univers pictural, afin d'interroger ces corps, ou



encore de les réinterpréter pour en pervertir la signification. Cette image, par exemple,
intitulée Etude de marionnette sous forme d'étre humain ou d’étre humain sous forme de
marionnette, créée en 2003, comporte de nombreuses références plus ou moins

perceptibles a I'histoire de la peinture (la nature morte flamande, les « plis », drapés et

corps convulsés du baroque, etc.) :

Ce n'est qu'a partir de 2008, cependant, que ma démarche allait se préciser et se
systématiser au point de conduire au projet d’'une série compléte d’images et d’entamer le
cycle de recherche et de réflexion qui allait donner lieu au présent travail. C'est, plus
précisément, a la vue du tableau de Matthias Griinewald, en 2008, dans la chapelle de
Colmar, en France, que j'ai décidé d’approfondir cette démarche en créant une suite
photographique qui s’inspire de ce tableau et en faisant de ce dernier le point de départ
d’'une réflexion théorique. J'ai d'abord, bien sir, été impressionné par l'intensité fiévreuse
et la puissance d’expression brute qui se dégagent de cette peinture. Mais je me souviens
d'avoir été aussi frappé par I'éminente tension qui se manifeste dans cette image, par sa

troublante ambivalence. En effet, ce tableau, qui est sans nul doute I'ceuvre d'un homme de




profonde foi religieuse, parait simultanément contribuer & mettre en place un certain
nombre de lois, de signes, de codes et d’articulations qui sont propres au monde profane. Il
s'agit, d’un c6té, d'un tableau qui met en image la résurrection du Christ et qui s'inscrit dés
lors dans la tradition de I'image & vocation cultuelle qui caractérise le christianisme de la
période pré-moderne et des débuts de la Renaissance. Mais, d’un autre cbté, cette ceuvre
m’'a semblé exprimer de maniére particuliérement saisissante — et plus exactement dans sa
partie inférieure, au niveau du sol ou se trouvent les gardiens du tombeau en chute — une
certaine condition corporelle, spatiotemporelle et existentielle qui entre en résonnance avec

notre époque.

C'est plus précisément cette figure isolée du soldat tombant localisée a I'arriére-plan droit
du tableau qui, surtout, est venue fortifier mon intérét. Ce détail, ce petit corps extrait de
I'ensemble, s'est mis a me fasciner, d’'une fagon analogue au « punctum » décrit par
Barthes dans La Chambre claire : « petit trou, petite tache, petite coupure’ », fragment
frissonnant détaché de I'image comme totalité structurée, mystérieux détail qui est venu me
chercher et que mon désir s'est mis a investir. Cette figure est venue me saisir et me
dessaisir dans un méme élan. Elle a commencé a me hanter, et donc a se déployer, a vivre
et a penser a travers moi. Ce soldat tombant, dont la logique et la puissance spectrales me
semblaient par ailleurs répéter sourdement quelque tension a I'ceuvre dans le dispositif
photographique en tant que tel, est venu pénétrer mon imaginaire, me déconcerter et me
décentrer ; ou plutdt: ce soldat s’'est mis a agir comme le symptéme de mon propre
décentrement, en devenir le spectre et la forme métonymique. |l est devenu, pour moi, le
symbole ou la représentation d'une certaine condition corporelle et existentielle avec

lagquelle je pouvais m’'identifier.

Cette figure, devenue comme mon miroir distordant, est elle-méme, du reste, décentrée et
ambigle, et présente une nature spectrale. D'une part, elle semble mettre en place le

paradigme d’un corps livré aux lois de la gravité, inséré dans I'étreinte de la perspective

' Roland Barthes, La Chambre claire. Note sur la photographie, Paris, Gallimard, collection « Cahiers du
cinéma », 1980, p.49.



monoculaire, soumis aux effets atmosphériques de la chaleur et de la lumiére, toutes
choses qui la font entrer en résonance avec le régime pictural de [a période moderne. Cette
figure se présente en outre comme un corps fortement individué, congu tel une forme
solidement délimitée, séparée des autres corps et de I'espace environnant, suivant la
logique individualiste qui fait du corps « la marque de I'individu, sa frontiére, la butée en
quelque sorte qui le distingue des autres2 » Ce soldat contribue donc a fonder un certain
nombre de codes picturaux qui sont en correspondance avec I'idéal humaniste qui définit la

période moderne inaugurée avec la Renaissance.

Mais cette figure présente, d’autre part, des traits contradictoires qui déplacent cet idéal, le
troublent et le remettent en cause. Ce soldat tombant, en effet, pris en soi, c’est-a-dire
comme forme globale, comme Gestalt, se livre comme un corps qui est entre la liberté et la
sujétion, entre la capture de soi dans la permanence d'une écorce narcissique et la
régression dans l'informe et la perte de soi. Cette figure pourrait constituer la forme a la fois
anticipée et prémonitoire de ces « corps mélancoliques » identifiés par Michel de Certeau
dans certains tableaux du 17éme siecle, « corps mouvants, contradictoires, et agités de
passions ou de ‘motions désordonnées’® ». Elle pourrait également rappeler ces corps
photographiés dans les années 1930 par J.-André Boiffard ou Hans Bellmer, qui, par les
effets du décadrage et d'angles de prise de vue déstabilisateurs, ou encore en
« objectifiant » le corps pour le traiter comme un mannequin ou une poupée, font exploser
le corps, habituellement pergu comme totalité organique, en une multitude dissonante. Elle
pourrait en outre évoquer certains des tableaux réalisés entre les années 1960 et 1980 par
le peintre anglais Francis Bacon, qui présentent des corps tout a la fois recroquevillés sur
eux-mémes et comme déformés par des puissances étrangéres. Le soldat de Griinewald
m’a donc semblé pouvoir traduire, par son apparence et la maniére dont il s’insére dans la

structure du tableau, la notion de sujet égocentré tout en la corrompant de I'intérieur.

Cette figure, dont la chute est interrompue en plein vol et qui se présente dés lors comme

figée par le regard du peintre, renvoie également a des images comme celles de Muybridge,

2 David Le Breton, La Sociologie du corps (1992), Paris, PUF, collection « Que sais-je ? », 2010 (pour la
7¢me gdition), p.8.

3 Michel de Certeau (entretien avec Georges Vigarello), « Histoires de corps », dans Esprit, n° 62 (« Le
corps... entre illusions et savoirs »), février 1982, p.184. i



qui ont contribué a I'avancement du « programme réaliste » propre a la photographie en
méme temps qu'a rendre le corps humain étrange, déplagant par |a les contours de I'espace
qui nous était le plus familier. Ce soldat tombant, par la tension dont il fait I'objet, vient
donc également redoubler une dimension paradoxale propre a la photographie, et qui est au
centre de I'intérét que je porte a ce médium : sa capacité a fixer le corps dans sa stature et
sa plénitude, en une opération analogue a celle du « stade du miroir » chez Lacan, mais sa
propension, aussi, a projeter le corps dans l'espace de I'étrangeté, du double « Un-
heimliche » : tantdt corps fantomatique dans lequel le je ne se reconnait pas ou se
rencontre sur le mode de I'altérité ; tantdt corps éclaté en une multiplicité de fragments mal
appariés, corps morcelé qu'aucun lien solide ne fait plus tenir en un tout cohérent. Cette
dimension trouble que porte en elle la photographie, et que le soldat semble anticiper et
répéter sur le mode symptomal, Susan Sontag I'applique a I'espace social et la définit dans
ces termes, au sein d’un essai qu'elle qualifie de « méditation prolongée sur la nature de
notre modernité » :

La photographie renforce une conception nominaliste de la réalité sociale, qui serait

faite de petites unités en nombre apparemment infini, de la méme fagon que le

nombre de photos qui pourraient étre prises d'un objet quelconque est illimité. Par

I'intermédiaire des photographies, le monde se transforme en une suite de

particules libres, sans lien entre elles ; et I'histoire, passée et présente, devient un

ensemble d’anecdotes et de faits divers. L'appareil photo atomise la réalité, permet

de la manipuler et l'opacifie. C'est une conception du monde qui lui dénie

I'interdépendance de ses éléments, la continuité, mais qui confére a chacun de ses
moments le caractére d'un mystére?.

Ce tiraillement que la photographie contribue a mettre en scéne et & augmenter pourrait
coincider avec une certaine crise de la modernité, qui fait du monde un espace
fonciérement désuni, suivant cette tendance croissante a |lindividualisme et a
I'autonomisme qui s’est faite jour dés la Renaissance. Le systéme symbolique qui, du moins
en Occident, détermine notre époque dite « postmoderne » est plein de béances et de liens

brisés ou manquants. Le réseau de sens qui nous abrite est désormais formé de coutures

4 Susan Sontag, Sur la photographie (1973), trad. fr. Philippe Blanchard, Paris, Christian Bourgois Editeur,
1993, 2000, 2008, p.41.



hétéroclites et relachées qui fagonnent un environnement précaire et souvent déconcertant,
rendant la réalité de plus en plus difficile & embrasser en une forme unie et cohérente, et, a
cet égard, de plus en plus spectrale et lointaine. C'est cette déconstruction de I'unité
sociale (et, de ce fait, de l'idéal des Lumieres) et cette prolifération des points de vue et des
instants qui provoquent, d'abord, un tumulte qu'on pourrait qualifier, a la suite de nombreux
auteurs (et principalement, comme nous le verrons, ceux qu'on associe au courant de
pensée qualifié de « poststructuraliste »), d’état de crise, la crise témoignant, par définition,
d'un état de tension résultant de I'incapacité d'un organisme & s’adapter a une situation

qu'il ne parvient pas a saisir et a inscrire dans 'horizon du sens.

Inhérent & cette « crise de la modernité » se trouve cet étre paradoxal que I'époque
moderne a engendré, et dont le soldat tombant de Griinewald m'a semblé constituer la
forme embryonnaire : le sujet autonome, c’est-a-dire I'individu souverain, devenu enfin « lui-
méme », se soumettant au devoir de s’autoconstituer tel un noyau dur, un moi étanche et
isolé, en méme temps qu'il est engagé dans le monde et incorporé dans ce tissu social qui
lui impose sa discontinuité, son caractére de plus en plus aléatoire et contingent. Cette
crise de la modernité, qui résulte de I'effacement graduel des repéres et des relations
symboliques, pourrait donc converger vers une crise du sujet. Le sujet devient en effet le
miroir d’un monde morcelé et fragmentaire. Ce monde qui isole le sujet en méme temps
qu’il lui impose de se conformer aux idéaux de la maitrise de soi et de la complétude

identitaire.

A cette crise du sujet, qui coincide avec une crise de I'époque moderne, pourrait également
correspondre une crise du corps, et plus précisément une crise dans la représentation du
corps. Cette crise du corps apparait comme une conséquence directe de la crise du sujet,
car le corps individuel, comme demeure obligée du sujet, devient I'interface ou se croisent
les énergies du dedans et du dehors, le « microcosme » qui recueille les éléments qui
composent le corps social, les diffuse au sein de la psyché pour les renvoyer & nouveau
vers le monde extérieur, au sein d'un processus d’échange continuel. Le corps est
I'expression visible de la personne, le reflet supposé de son intériorité, en méme temps
qu'une configuration symbolique, tributaire de son amalgame avec un imaginaire social

donné. L’apparence, l'attitude et la posture corporelles, comme I'a démontré David Le




Breton, deviennent donc la marque de I'individu, la manifestation d’une certaine autonomie
subjective, tout en étant fagonnés par une condition sociale. Dans la mesure ou le corps de
chair est le signe visible et lisible de la personne, son expression pour le regard d'autrui, ce
corps, comme portion de matiére et d’espace, reléve indéniablement du domaine de

I'image, et donc de la représentation.

C'est ici, en fait, que se cl6t la boucle et que nous sommes ramenés a la connexion que j'ai
voulu établir, en tant qu'artiste, entre la figure du soldat issue de la peinture de Griinewald
et le médium photographique, dans lesquels j'ai identifié les traits de cette condition du
sujet en crise. La photographie, de par la constitution méme de son dispositif, accentue la
distension des liens sociaux et de la trame symbolique. Le corps du soldat, quant & lui, est
devenu pour moi I'expression paradigmatique de ce corps individuel qui est le lieu tangible
ou se focalise cette crise de la modernité, et ou s’incarnent les postures et les attitudes
souvent ambivalentes que celle-ci engendre et qui, du méme coup, rendent visible cet état
de crise. Le soldat devient le symbole d’un sujet « clivé », dont |le corps se vit dorénavant

dans la distance, résultat d’un environnement symbolique réduit a I'état de lambeaux.

C’est cet état de crise (de la modernité, du sujet, dans la représentation du corps) que j'ai
voulu explorer en établissant un dialogue entre cette figure du soldat tombant et la
photographie. J'ai voulu exacerber les tensions qui sont a I'ceuvre dans cette figure peinte
et dans le médium photographique méme en les mettant au contact I'un de l'autre ; en les
laissant s’éclairer et s’alimenter I'un 'autre ; en les faisant se réfléchir et se penser
mutuellement, notamment par le biais d'un dispositif de création hautement réflexif qui
interroge tout & la fois le statut ontologique et le fonctionnement technique de I'image
photographique et la relation qu'elle entretient avec des modéles externes de

représentation du corps.

C’est donc cette notion de crise du sujet de la modernité, qui va de pair avec une
représentation et une mise en espace du corps, qui constitue I'élément central de mon
projet doctoral, et que j'ai voulu explorer par diverses avenues. Comment, donc, figurer
cette crise du sujet par les moyens de la photographie ? Quelles sont les représentations du
corps aptes a restituer une telle condition ? Est-il possible de remonter historiquement a

I'origine de cette crise afin d’en comprendre la nature et le fonctionnement ? Et pourquoi



vouloir représenter cette crise du sujet ? Sur quel mode et a quelles fins ? Questions
vastes, il va sans dire, et c'est pourquoi j'ai émis I'hypothése de départ, suivant ma
fascination pour la figure du soldat tombant, qu’il est possible de trouver le germe d’un tel
sujet dans cette figure issue d’'un tableau datant des débuts de notre ére, et de le retrouver
ensuite, a I'ceuvre, dans une certaine organisation du dispositif photographique en tant que
tel. Un certain nombre de questions secondaires pourraient dés lors étre : comment le
tableau de Griinewald peut-il discourir sur la photographie, et vice-versa ? Comment les
faire se rencontrer I'un l'autre dans un dispositif qui puisse, de par fonctionnement méme,
refléter cette crise du sujet ? Telles sont donc les pistes de réflexion que je tenterai

d'aborder.

Mon approche artistique et ma réflexion tourneront donc autour de ces deux points
essentiels, voyageant en quelque sorte de I'un a l'autre, tentant de les rapprocher en
resserrant les liens qui les unissent : le soldat tombant, d’une part, et I'histoire et I'ontologie
du médium photographique, d’autre part. En portant mon attention sur la figure du soldat, je
devrai m'attarder a cette figure non prise isolément, mais située dans le contexte plus large
du tableau et du systéme pictural qui le sous-tend. De la méme maniére, en m'interrogeant
sur le dispositif photographique, je devrai prendre en compte un certain nombre de corps
imagés par ce dispositif afin de les comparer et de les mettre en relation avec le tableau de
Grinewald. Suivant ces effets de « symétrie inversée », ma réflexion sur le corps du soldat
en deviendra donc aussi une sur le corps photographié ; de la méme maniére, de me
pencher sur la photographie impliquera de me pencher sur e régime représentationnel dont
découle le tableau de Grinewald, et de voir comment les deux se répondent, se rejoignent
ou s’opposent. Mon projet s'inscrit ainsi dans I'axe de « comparativité entre les arts » du
programme doctoral, qui invite & « mener une étude ou une pratique comparative pouvant
impliquer des approches, des analyses, des confrontations de disciplines artistiques

distinctes qui sont mises en paralléle ou abordée simultanéments. »

5 « Guide de I'étudiant » du Doctorat en Etudes et Pratiques des Arts, UQAM, 2007.
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Cette recherche m'apparait d'autant plus stimulante que de nombreux artistes actuels
travaillant avec ou autour de la photographie ont recours a des figures empruntées comme
celles du soldat tombant, figures qui peuvent provenir de ['univers photographique ou de
celui d'un autre médium (peinture, film, sculpture, etc.), qu'ils intégrent a leur dispositif de
création et qu’ils font ressurgir de fagon spectrale pour subvertir la transparence du médium
et/ou déplacer le sens de ces figures. Je pense ici, entre autres, parmi les plus célébres, &
Gregory Crewdson, Donigan Cumming, Cindy Sherman, Jeff Wall et Joel-Peter Witkin. Mis a
part Jeff Wall dans de courts essais®, peu de ces artistes ont, & ma connaissance, discuté
en profondeur et de maniére théorique de leur relation a I'histoire de I'art et & ces images
qu'ils s’approprient. Aussi, si beaucoup d'essais trés élaborés — dont plusieurs figurent dans
ma bibliographie - ont été écrits par des théoriciens sur ces artistes et leur relation a
I'histoire de I'art, peu de ces essais, sauf peut-étre ceux de Norman Bryson, de Hal Foster
et de Rosalind Krauss, qui tous prennent en compte la critique lacanienne du sujet, ont
abordé ces appropriations « spectrales » sous 'angle de la crise du sujet. Cette recherche
prendra aussi en compte la question plus large de la représentation du corps humain
aujourd’hui, qui occupe une place de premier ordre dans la pratique et la théorie de I'art
contemporain. Cet intérét accru pour le corps s'explique sans doute, du moins en partie, par
les craintes que suscite le contexte socioculturel en crise dans lequel nous baignons, et sur
lequel j'élaborerai. Cette thése se veut donc I'occasion de discuter de ces phénomenes de
fagon théorique, mais aussi depuis mon point de vue d’artiste et de celui d’'une expérience

de création.

Au niveau pratique, j'ai réalisé une série de neuf photographies intitulée La Résurrection
(Fig.29 a 37). Cette série fut présentée, conjointement a une autre série (Les Enfants de la
symétrie brisée), dont je ne discuterai pas dans ce texte’, dans le cadre d’une exposition au
Centre OBORO de Montréal du 17 septembre au 22 octobre 2011. Avec cette série
photographique, j'ai cherché a combiner une certaine dimension de fascination propre & la
photographie — car il ne faut pas oublier que les photographies, de par les liens privilégiés

qu'elles entretiennent avec le réel, fascinent — et cette figure du soldat afin de produire un

6 Reproduits dans Thierry de Duve et alii, Jeff Wall, Londres, Phaidon Press, 1996.

7 Cette seconde série, réalisée principalement en 2010 et 2011, sera approfondie dans le cadre d’un projet
postdoctoral que je débuterai en 2012,
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dispositif de haute intensité propre a rendre compte de cette crise du sujet. Cette série se
présente donc comme une réflexion sur le dispositif photographique et sur les liens qui
s'installent entre un photographe et ses modéles au moment de la prise de vue, réflexion
doublée d’'une méditation sur notre incarnation dans le monde et notre rapport a la
représentation en cette ére que d’aucuns voient comme celle de « la fin des grands récits »,
notion qui coincide avec celle de « crise du sujet ». Par I'entremise d’un dialogue avec le
tableau de la Résurrection du retable d’lssenheim, cette série aborde les thémes de la
forme et de I'informe, de I'érosion du sens et de I'aliénation par et dans I'image. La série
explore par ailleurs les contraintes de la chair ainsi que la perte des repéres et distinctions
claires entre corps et décor, dedans et dehors, corps et prothése, le soi et I'autre,
l'autonomie et I'nétéronomie subjectives, toutes choses qui participent de cette notion de

« crise du sujet » que je tenterai d’approcher théoriquement.

D’un point de vue théorique, mon approche sera a la fois plus large et plus distanciée.
J'aborderai cette crise du sujet en tentant de dresser un panorama propre a rendre compte,
d'un point de vue historique, de la genése du sujet moderne, de son déploiement et de son
état de crise dans le monde occidental contemporain. J'inscrirai en outre cette histoire du
sujet dans le cadre de I'histoire de la peinture et je la mettrai en relation avec la naissance
et I'émergence du médium photographique. Ainsi ce texte, & travers I'analyse et la
présentation du concept de sujet, tentera-t-il de mettre en lumiére ce que l'on pourrait
appeler un « lien ontologique » qui unit des notions aussi variées que le sujet moderne, sa
relation au monde et & son propre corps, la montée d'un certain régime pictural a partir de
la Renaissance, le parachévement de ce régime a travers la photographie et, enfin, la crise
du sujet moderne, déclin que j'essaierai de situer dans le prolongement des réflexions
développées sur la photographie. Il s'agira ensuite, au terme du parcours, de voir comment
ce bilan historique des idées et des concepts philosophiques vient s’articuler dans ma

démarche artistique et en éclaire le fonctionnement.

Les délimitations que constituent le tableau de Griinewald et la naissance de la
photographie, bien qu'extrémement larges, me fourniront tout de méme des balises
permettant de circonscrire un parcours et de choisir les auteurs que je ferai intervenir. Une

bonne partie des auteurs auxquels que je me référerai sont des philosophes. Sans avoir été
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formé dans ce domaine, je me suis toujours intéressé de prés a la philosophie, et mes
lectures philosophiques m’ont constamment accompagnées dans mon travail artistique. Il
faut dire que I'un des artistes m’ayant le plus influencé — I'écrivain Samuel Beckett - a
produit une ceuvre qui s'articule avec le discours philosophique, et plus particuliérement
avec des penseurs comme George Berkeley, René Descartes et Arthur Schopenhauer. J'ai
cependant commis I'erreur, en abordant la philosophie, de commencer par la fin plutét que
par le début : les touts premiers philosophes que j’ai lus sont en effet des penseurs issus du
« poststructuralisme » ou d’'ascendance nietzschéenne comme Gilles Deleuze, Michel
Foucault et Jacques Lacan, et cela, sans m’étre d’abord penché sur les auteurs classiques.
C’est donc dire que la compréhension que j'avais d’un auteur aussi complexe que Deleuze,
par exemple, ne pouvait prendre la juste mesure des enjeux philosophiques qui sont a
I'ceuvre dans sa pensée ; des notions comme la « subjectivité nomadique » et la critique
« anti-(Edipienne » de la psychanalyse se congoivent mal, en effet, en dehors de leur

relation essentielle au cartésianisme et a la structure du sujet freudien.

Ce texte, il faut bien I'admettre, a donc d'abord été pour moi I'occasion de remédier a
certaines lacunes en situant ces philosophes m'ayant inspiré dans un contexte élargi et une
tradition philosophique déterminée. Mon objectif, au niveau théorique, a été, en outre, de
synthétiser, d’agencer, voire d’amalgamer les diverses notions philosophiques qui me
travaillent en tant qu'artiste et de voir comment celles-ci constituent un cadre théorique
pouvant me permettre de mieux comprendre comment fonctionne mon travail plastique,
dans quelle tradition et univers de pensée il se situe, et ce afin d’en cerner les contours et
les limites, certes, mais aussi d'en orienter les développements futurs. Mon but n'a pas été
d’innover dans des domaines comme la philosophie ou 'histoire de I'art, mais bien de faire
de cette these une sorte d’accessoire au service de mon travail visuel, un accessoire qui
aurait une double fonction : 1- Celui de me permettre, en tant qu'artiste, de prendre une
plus juste mesure des considérations théoriques et philosophiques qui sont venues soutenir
mon travail jusqu'ici ; 2- Celui de permettre a ceux et celles qui s’intéressent @ mon travail
d’artiste — ou, plus généralement, au travail d’'un photographe contemporain — de situer ce
travail dans un cadre théorique et philosophique qui en constituerait comme les

fondements.



13

Je commencerai ainsi mon parcours en me référant a certains des auteurs importants qui
inaugurent le sujet moderne, en I'occurrence Descartes, Leibniz, Kant et Hegel. Ces auteurs
jettent en effet les bases d'un sujet autonome, pleinement maitre de ses actes (ou, du
moins, comportant le potentiel de le devenir) et capable d'assumer son propre destin. Ce
sujet-substrat, considéré comme substance premiére et souveraine, est celui de
I'humanisme, qui s'amorce entre autres avec la Réforme protestante — contemporaine du
tableau de Griinewald — pour cheminer au long de la Renaissance et de I'Epoque des

Lumiéres.

C'est précisément ce sujet de I'numanisme que des auteurs de I'aprés-guerre (ayant écrit,
plus précisément, entre les années 1950 et aujourd’hui) comme Roland Barthes, Jean
Baudrillard, Gilles Deleuze, Michel Foucault, Jacques Lacan et Jean-Frangois Lyotard
déconstruisent, critiquent et remettent en cause. Ce sont donc ces critiques du sujet
classique, liées, entre autres, a une dénonciation de la raison instrumentale, que
j’explorerai donc ensuite par le biais de ces auteurs, qui tous appartiennent a ce courant de
pensée souvent qualifié de « poststructuraliste ». Cette appellation de « poststructuraliste »
n'est évidemment pas sans entrainer son lot de problémes, d’autant plus que tous ces
auteurs ont ceuvré au sein de champs disciplinaires différents : Barthes est critique littéraire
et sémiologue ; Deleuze et Lyotard sont philosophes ; Foucault et Baudrillard sont aussi
philosophes, mais ont contribué respectivement aux domaines de lhistoire et de la
sociologie ; et Lacan est psychanalyste. Le terme de poststructuralisme n'a d’ailleurs pas
été forgé par ces auteurs eux-mémes, mais serait né dans les universités nord-américaines,
dans les années 1970, pour désigner I'approche de ces penseurs frangais d'aprés-guerre.
Ce terme est souvent, par ailleurs, associé a celui de « postmodernisme », ce qui ne rend
pas les choses plus aisées. Foucault lui-méme, dans une entrevue de 1983 ol on lui
demandait de se situer par rapport au poststructuralisme, avait déclaré : « autant je vois
bien que derriére ce qu'on a appelé le structuralisme, il y avait un certain probléme qui était
en gros celui du sujet ou de la refonte du sujet, autant je ne vois pas, chez ceux qu'on

appelle les postmodernes et les poststructuralistes, quel est le type de probléme qui leur
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serait commun?. »

Mais, au-dela des problémes qui entourent ce terme, je crois qu'il est possible d'identifier

chez ces auteurs, contrairement a ce que dit Foucault, des traits et un ensemble de

préoccupations qui leur seraient communs.

1-

D’abord, tous ces auteurs s’inscrivent dans la mouvance du structuralisme inauguré
par la linguistique de Ferdinand de Saussure (1857-1913) et par I'anthropologie de
Claude Lévi-Strauss (1908-2009). L'idée essentielle du structuralisme est qu'il
existe, au-dela du sens que les étres humains accordent a leur identité et a leurs
actions, des structures sous-jacentes qui préexistent a ces étres et fixent un cadre
a leur expérience. Ainsi, afin de mettre a jour ces structures cachées, les
structuralistes privilégient I'analyse du langage et des discours, sans référence a
des réalités extralinguistiques, c'est-a-dire a de prétendues « essences » qui
auraient sens et valeur indépendamment des structures dans lesquelles elles sont
insérées. On retrouve donc, pour ce qui est de I'étre humain, non pas I'idée d’un
sujet qui serait un /logos formé d'avance et autosuffisant, mais celle du moi comme
d'une chose créée du dehors, par des structures externes qui précédent les

individus et qui varient dans I'espace et dans le temps.

Ensuite, tous ces auteurs ont subi I'influence de ces grands moments de la pensée
occidentale que constituent les travaux de Nietzsche, Marx et Freud, c’est-a-dire
ces auteurs qui ont effectué la mise en cause radicale des conceptions qui sont a la
base du projet moderne et qui avaient été mises en place par des philosophes

comme Descartes, Kant et Hegel.

Les auteurs du poststructuralisme ont donc en commun, en puisant dans I'héritage de

Nietzsche, Marx et Freud, d’'avoir voulu critiquer et déconstruire le sujet de I’humanisme,

c’'est-a-dire ce sujet humain qui trouve ses assises a la Renaissance, qui culmine avec

I’Epoque des Lumiéres, et qui se réalise pleinement, au 19éme siécle, avec la révolution

industrielle et l'accession de la bourgeoisie au pouvoir. Un auteur comme Lacan, par

8 Michel Foucault, Dits et écrits. 1954-1988, tome |V, Paris, Gallimard, 2001, p.1266.
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exemple, dissout l'unité du signe linguistique et en fait le modéle d'un sujet humain clivé,
divisé en de multiples instances a géométrie variable. Un auteur comme Barthes, dans le
domaine des productions artistiques, déconstruit ce qu'il appelle I' « effet de réel » dans la
littérature naturaliste, mais aussi dans la photographie, dont il voit le modéle le plus

accompli d'un mode de représentation « analogique ».

Mais ces auteurs poststructuralistes - et c’est ce qui, précisément, les distinguerait des
structuralistes — stipulent en plus une crise du symbolique, c’est-a-dire une crise de la
représentation, du sens et des légitimités du savoir - ce qu'un auteur comme Lyotard
désigne comme « la fin des grands récits ». Le constat d'une « crise du sujet », il est
important de le mentionner, n’est donc pas une interprétation de ma part de ces auteurs.
Cette idée de « crise », avec tout cela comporte de sombre et de dramatique, se trouve
chez la plupart d'entre eux, tant au niveau des notions qu'ils développent que du
vocabulaire qu’ils emploient. Lacan parle du sujet humain comme d’'un sujet « néantisé® »,
aliéné, a jamais coupé de lui-méme. Foucault évoque «la mort de I'homme' » comme
synthése dialectique de I'Histoire. Baudrillard, quant a lui, sans doute le plus sombre
d’entre tous, parle de la subjectivité postmoderne comme d'une « subjectivité de fin du
monde, (...) flottante et sans substance — ectoplasme qui enveloppe tout en une immense
surface de réverbération d'une conscience vide, désincarnée'. » La plupart de ces auteurs
dépeignent donc le sujet moderne comme un sujet résolument en crise, voire en état

d’agonie ou d’extinction.

Maintenant, si je ne devais nommer qu'un seul auteur phare qui m'a été utile pour écrire
cette thése, ce serait Lacan, et plus précisément deux de ses textes : sa conférence de

1949 sur le stade du miroir'?, d'abord, et, ensuite, sa série de séminaires de 1964 sur la

% Jacques Lacan, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse. Le Séminaire, Livre XI (1964),
texte établi par Jacques-Alain Miller, Paris, Editions du Seuil, 1973, p.102.

0 Michel Foucault, Les Mots et les choses, Paris, Gallimard, collection « Bibliothéque des sciences
humaines », 1966.

 Jean Baudrillard, Pourquoi tout n'a-t-if pas déja disparu ?, Paris, Editions de I'Herne, 2007, p.19.

' Jacques Lacan, « Le Stade du miroir comme formateur de la fonction du Je telle qu’elle nous est révélée
dans I'expérience psychanalytique » (1949), dans Ecrits, Paris, Editions du Seuil, collection « Le Champ
freudien », 1966.
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question du regard et la fonction du tableau'. Dans le premier de ces textes, Lacan donne
la définition d'un sujet extasié, étoilé, qui trouve ses assises et son unité hors de lui-méme,
et plus précisément dansI'image de son propre corps telle que vue dans le miroir. Et dans
ses séminaires sur le regard — ou il se réfere, entre autres, a un tableau de Holbein a peu
prés contemporain de celui de Griinewald (Les Ambassadeurs, 1533) —, Lacan propose une
révision du modéle de la perspective linéaire afin de rendre compte de ce qu'il considére
étre le clivage du sujet. Ces deux textes, bien qu'assez difficiles et ambigus par endroits,
me semblent importants car ils agissent comme un condensé des postures
poststructuralistes et mettent en jeu un grand nombre de notions qui définissent les
contours de la crise du sujet moderne : le rapport conflictuel de ce sujet au corps et a la
vision ; la dialectique entre I'en-soi et le pour-soi; le rapport entre le moi et I'altérité ; le
réle de I'image du corps et, plus généralement, de la représentation analogique dans la
formation subjective ; le rapport du sujet & I'Autre, & I'inconscient et a Dieu ; la mise en
perspective de ce sujet dans I'art de la post-Renaissance. Il est donc possible d'affirmer
que cette thése, dans son ensemble, bien qu’'elle se référe & plusieurs auteurs
poststructuralistes, se fonde d’abord et avant tout sur les notions présentées dans ces

quelques textes de Lacan.

En plus de faire intervenir directement ces auteurs, ma réflexion prendra appui sur des
théoriciens qui ont interprété ou subordonné & leurs propres fins ces penseurs frangais
d'aprés-guerre. Je pense ici, entre autres, & Martin Jay, avec son magistral ouvrage sur la
critique de I’ « oculocentrisme » chez les auteurs frangais du 20¢ siécle (Downcast Eyes,
1993), ainsi qu'a Mikkel Borch-Jacobsen et Slavoj Zizek, qui ont tous deux écrit des livres
éclairants & propos de Lacan, en situant notamment ses conceptions psychanalytiques

dans le contexte de la philosophie.

J'essaierai, aussi, de situer I'ensemble des figures du sujet que je présenterai en relation a

la peinture et a la photographie. Je renverrai, pour ce faire, a des historiens de l'art et

¥ Jacques Lacan, « Du regard comme objet petit a », dans Les quatre concepts fondamentaux de la
psychanalyse. Le Séminaire, Livre XI (1964), texte établi par Jacques-Alain Miller, Paris, Editions du Seuil,
1973.
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esthéticiens qui ont eu recours a la pensée des philosophes ci-haut mentionnés et a leurs
conceptions du sujet pour analyser la peinture ou la photographie : Norman Bryson,
Jonathan Crary, Hubert Damisch, Philippe Dubois, Jean-Marie Schaeffer et Frangois
Soulages, pour nommer les principaux. Les interrogations ainsi soulevées ouvriront une
voie féconde pour saisir les enjeux de mon travail et isoler les traits qui permettent de

placer celui-ci en relation a la crise du sujet.

L’orientation théorique et methodologique que j'emprunterai en sera donc une que I'on
pourrait globalement qualifier d’histoire des idées et des concepts qui ont fagonné le sujet
moderne et son rapport au corps et a la représentation. De me référer & des auteurs
poststructuralistes comme Barthes, Baudrillard, Deleuze, Foucault, Lyotard et Lacan,
impliquera de faire appel & des concepts traditionnels de philosophie (la substance, le
logos, le devenir, l'altérité, etc.), mais aussi a des notions qui proviennent de
I'anthropologie, de la sémiologie, de la sociologie et de la psychanalyse. Ces notions et ces
outils d'analyse sont, du reste, repris par la majorité des historiens et théoriciens de I'art
sur qui je m'appuierai lorsqu'il s'agira de discuter de peinture et de photographie. La
sémiologie permettra, par exemple, de comprendre comment se structure le dispositif
photographique, ce qui en fait la spécificité et ce qui le distingue d’autres modes de
représentation visuelle. La psychanalyse lacanienne comporte quant a elle des concepts qui
m’aideront a comprendre et a mettre au jour les ressorts structuraux qui déterminent le
sujet, fagonnent son regard et participent activement de la formation des images. Dans tous
les cas, je tAcherai de mettre en contexte ces notions issues de champs variés et de les lier
aux notions de philosophie classique que j'aurai abordées. J'éviterai, bien entendu, de
passer d’'un champ a l'autre - de la conception cartésienne du sujet a la psychanalyse, par

exemple — sans d'abord justifier ce choix, ou du moins sans annoncer ce passage.

La thése se présente donc, dans son ensemble, comme une sorte de fresque qui constitue,
par son principe d'organisation chronologique, une forme de vision panoramique. Cette
approche panoramique ou « synoptique » m’a été inspirée, entre autres, par un livre comme
celui de Martin Jay (Downcast Eyes, 1993), sans prétendre, bien entendu, avoir fait la
méme chose que cet auteur. Le livre de Jay cherche en effet a analyser la position de

méfiance d'un grand nombre de penseurs frangais par rapport au phénoméne de vision en
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situant cette analyse dans une histoire trés large, qui commence avec I'Antiquité et le
Moyen Age, passe par Descartes et le Siécle des Lumiéres, la peinture impressionniste et
Henri Bergson, Bataille et les surréalistes, Sartre et Merleau-Ponty, pour ensuite présenter
les vues d’auteurs d’'aprés-guerre comme Althusser, Barthes, Foucault, Debord, Derrida,
Lacan, Lyotard et Levinas - et tout cela en moins de 600 pages. C'est donc un peu ce
genre de présentation a « vol d’oiseau », qui en embrasse trés large, que j'ai tenté de faire

de la notion de crise du sujet moderne.

Mais pourquoi avoir voulu cela si vaste? D'abord, parce que je vois cette thése comme une
étape nécessaire de mon parcours ; il s'agit avant tout d’'un immense travail de balisage de
I'espace théorique dans lequel mon travail a cherché a se positionner depuis plusieurs
années. Ces auteurs poststructuralistes ont été importants pour mon développement
comme artiste, et j'avais besoin de dresser la carte du terrain ol ceux-ci m'ont entrainé. En
couvrant un territoire aussi ample, cette thése comporte nécessairement, comme toute vue
panoramique, plusieurs généralités, de méme que des notions complexes que je ne fais
qu'effleurer au passage. Je vois cependant cette thése comme une sorte de terreau fertile,
ou encore comme une matiére premiére propre a venir alimenter mon travail de création et
d’'écriture pour les années a venir. [l s’est donc agi pour moi, en bref, de dresser la carte
d’un territoire mental, une carte qu’il me sera possible, par la suite, de peaufiner, de définir
davantage, ou encore sur laquelle édifier de nouvelles structures. Mon travail postdoctoral,
entre autres, va surtout se consacrer a préciser, développer, approfondir des points qui se

trouvent dans le cadre du présent texte.

Cette these se divisera en deux parties, comportant chacune quatre chapitres. La premiére
partie, qui prendra pour point de départ la figure du soldat de Griinewald, s'attachera a
dégager, de fagon schématique, les conditions d’apparition du sujet moderne, ses
fondations et ses structures, de méme que son cheminement depuis la Renaissance jusqu’a
I'époque moderne proprement dite (je définirai ces découpages historiques plus nettement).
Ainsi, dans un premier chapitre, je commencerai, aprés avoir fourni une bréve définition du
concept de sujet et indiqué quelques paradoxes que celle-ci souléve, & décrire le sujet

comme substance et conscience réflexive qui nait de I'évidence du cogito chez Descartes.
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Je questionnerai le rapport que ce sujet entretient a son environnement, mais surtout, a son

corps, notion fondamentale & I'étude et a la compréhension du concept de sujet.

Dans un second chapitre, je me livrerai @ un examen des relations qu'entretient le sujet
moderne avec la question de la représentation au sens large. Je considérerai le phénoméne
de la conscience réflexive, son lien essentiel avec la vision et avec la figure ambigie du
double. Je terminerai ce chapitre en jetant un pont entre le sujet cartésien et le dispositif de
la camera obscura, auquel plusieurs philosophes, incluant Descartes, firent appel pour
décrire le fonctionnement de la conscience, montrant ainsi qu'au sujet moderne

correspondent un idéal et un modéle de représentation trés précis.

L'étude du dispositif de la camera obscura me permettra d'effectuer, au chapitre 3, une
mise en relation entre la conception théorique de la subjectivité et le domaine plus
pratique de la conception des images. Je discuterai d’abord des lois de la perspective et
d’'un certain réalisme pictural né a la Renaissance. Je mettrai ensuite le modéle
perspectiviste en paraliéle avec la conception d'un sujet, qui, a partir de la Renaissance,

gagne en indépendance jusqu’a s'autonomiser presque complétement avec Kant.

Dans un chapitre suivant, qui viendra clore cette premiére partie de la thése, je mettrai le
sujet qui correspond au modéle de la perspective linéaire en rapport avec la posture
subjective du narcissisme, en ayant notamment recours au concept lacanien de
« Signifiant-Maitre ». Je tenterai ensuite de condenser les notions vues dans le cadre des
trois premiers chapitres et de les appliquer @ une série d’observations a propos du
tableau de Griinewald. Cet examen me permettra déja, sans toutefois entrer dans une
analyse détaillée de ma série photographique, de présenter ce que j'ai cherché plus

précisément a explorer et a mettre en scéne en réalisant ces images.

La deuxieme partie de la thése, composée des chapitres 5 & 8, se présentera suivant un
mouvement inverse : je partirai de la photographie pour dresser I'histoire d’'une certaine
déchéance du modéle de subjectivité présenté dans la premiére partie. Cette analyse
prendra appui sur la dimension paradoxale du médium photographique. Je montrerai ainsi

que la photographie, dés sa naissance et son essor immédiat au XIXéme siecle, prolonge
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et semble méme porter a son degré de parachévement l'idéal moderne de la

représentation pour en méme temps en miner les fondements.

Pour ce faire, je décrirai au chapitre 5 le dispositif photographique et tenterai de relever
les liens que celui-ci entretient avec la quéte du réalisme pictural. Je verrai que la
photographie, de par la structure méme de son dispositif et de par les usages sociaux et
esthétiques qui lui sont attribués dés l'origine, s'inscrit parfaitement dans le cadre du
projet des Lumiéres — qui lui-méme découle des idéaux de la Renaissance — d'assurer la
victoire de la transparence sur I'opacité et de confirmer I'unité de la réalité comme entité
fixe et homogéne. Je montrerai, en m'appuyant sur les conceptions de Freud et d'Otto
Rank, que la photographie participe, en ce sens, de la figure mythique du « double ».
Cela me permettra ensuite de montrer en quoi la photographie, en voulant créer des
doubles de papier sur lesquels le sujet peut se reposer, témoigne également d’un certain

idéalisme, qui pourrait méme relever d’un retour du sacré et du religieux.

Le chapitre 6 nous fera voir que la photographie comporte néanmoins une dimension
paradoxale qui contredit sa prétention au réalisme. Car si la photographie confirme le
monde visible, elle multiplie aussi les « versions » du réel, rendant celui-ci malléable et
inconsistant, et remettant ainsi en cause le rapport a une vérité univoque d'un sujet fixe
regardant le monde depuis un point de vue « angélique » et désincarné. Je prendrai pour
exemple un certain nombre de photographies qui intensifient et dramatisent les conflits
inhérents au médium et mettent en cause sa capacité & générer une représentation stable
du monde. Ces considérations m’aménerons a expliquer en quoi cette dimension
paradoxale de la photographie a contribué a un mouvement de désubstantialisation de la
réalité dite « objective » et du sujet autonome tout a la fois, tous deux résultant d'un
méme « moment cartésien ». Cette désubstantialisation du sujet comme du monde
provoquent un moment d’incertitude, une perte des repéres stables, un saut dans un

certain vide qui conduit & un état de crise.

C’est cette crise du sujet que je chercherai a définir plus précisément dans le chapitre 7,
en me basant principalement sur la pensée de Jacques Lacan. Je montrerai que le sujet,

chez Lacan, retrouve une dimension d'incomplétude qui le rend hétéronome et qui nous
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renvoie au champ de la théologie. J'explorerai ensuite le rapport du sujet décentré ou
hétéronome avec la condition du capitalisme, qui jette ce sujet dans l'errance et la
« déterritorialisation ». Je terminerai ce chapitre en analysant certaines postures
subjectives et corporelles qui sont symptomatiques de ce sujet décentré du capitalisme,

sujet tiraillé par des déterminations contradictoires et incompatibles.

Enfin, dans un chapitre final, je tenterai de tirer parti de cette construction du sujet
lacanien décentré pour la mettre en relation avec la figure du soldat de Griinewald et pour
décrire le dispositif de création que j'ai mis en place pour évoquer la crise du sujet.
J'aborderai également dans le cadre de ce dernier chapitre la pratique d'artistes qui, de
mon point de vue, mettent en scéne cette crise du sujet et dont les travaux m’'ont

directement inspiré pour concevoir ma série photographique.

Il importe de préciser d’emblée que dans ce dernier chapitre (chap.8), qui s'inscrit dans la
foulée d’'un chapitre éclairant la crise du sujet par le biais de notions majoritairement
lacaniennes (chap.7), j'ai limité I'analyse de mon travail — ainsi que des ceuvres des
quelques autres artistes présentés — & ces notions, et & elles seules. Beaucoup de choses
supplémentaires auraient pu étre dites au sujet de mon travail, beaucoup d’'aspects
complémentaires auraient pu étre abordés. J'aurai pu, par exemple, parler du
positionnement de ce travail par rapport au surréalisme, au cinéma ou au théatre (le
« Théatre de la cruauté » d’'Artaud, notamment). J'ai cependant choisi de rester au plus
prés des notions exposées au fil de la thése en tentant de montrer en quoi celles-ci sont
rejouées dans le dispositif de création que j'ai mis en place avec ma série photographique.
Aussi ai-je évité de trop « interpréter » mon travail, n’étant pas a moi-méme mon propre
analyste ou critique d’art. J’ai plutét chercher a décrire le dispositif de prise de vue que j'ai
créé, qui prend en compte le médium photographique et le tableau de Griinewald, et de
montrer en quoi ce dispositif se structure d’'une maniére similaire a celle du sujet clivé

présenté par Lacan dans son séminaire sur le regard et le tableau.

L'ouvrage, dans son ensemble, pourrait emprunter la forme de deux cbnes se rencontrant

au niveau de leur base, et dont chacun représente une partie de la thése :
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PARTIE 1 : ASCENSION DU qu RTIE 2 : LE DECLIN DU SUJET

Peinture Photographie

Figure
du sgoldat X

La thése prendra ainsi pour point de départ — qui coincide avec le sommet du premier
cone - la figure du soldat de Griinewald, pour se déployer en une série de cercles
concentriques correspondant a des pans thématiques qui gagneront en amplitude au fur
et @ mesure de leur éloignement du point de départ, étirant leur courbe toujours plus
largement et enserrant des notions qui englobent un champ toujours plus vaste. Ainsi,
partant de cette figure du soldat, j'entamerai une réflexion sur le type de sujet que cette
figure incarne ou évoque (chap.1). Je tenterai ensuite de décrire, dans les grandes lignes,
le rapport au monde matériel que ce sujet entretient, et plus particuliérement avec son
corps, congu comme interface qui le relie au monde externe et I'en distingue tout & la fois
(chap.1). La réflexion sur le corps me meénera a réfléchir sur la question de la
représentation, le corps étant, en quelque sorte, I'image du sujet, son tenant lieu dans
I'espace visible (chap.2). Cela me conduira sur le terrain de la peinture, qui correspond a
la base du premier cbne, ainsi qu'd l'une des deux sections de la thése dont le
développement thématique est le plus étendu (ou sont présentées les réflexions les plus
englobantes) (chap.3 et 4). La deuxiéme partie de la thése, qui constitue en un sens la
réflexion en miroir de ia premiére, entamera un mouvement régressif vers le point de

départ, soit vers la figure du soldat tombant. Je commencerai ainsi cette seconde partie

Figure
du soldat
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par une série de réflexions sur le médium photographique en tant que tel (chap.5 et 6),
qui viendront prolonger mes remarques sur la peinture, pour ensuite affiner la réflexion en
une série de discussions plus focalisées sur la question du corps et du sujet, vus a
travers le prisme de la photographie (chap.7). Je reviendrai en dernier lieu & la figure du
soldat tombant et discuterai de ma série photographique a la lumiére de I'ensemble des

idées développées depuis le début (chap.8).

Chacun de ces cones pourrait par ailleurs fonctionner suivant un mouvement cyclonique,
dont le soldat tombant serait I'eil. L’'ensemble des notions développées dans chacune
des parties de la thése converge donc vers cet ceil du cyclone, qui constitue I'impulsion
du projet doctoral. En tant qu’ceil du cyclone, le soldat tombant devient donc un vecteur
énergétique qui entraine le mouvement de I'ensemble, du proche au lointain, de
I'étroitesse a la vastitude. On pourrait aussi dire, en recourant au modéle de la
perspective albertienne, que le soldat fait figure de point géométral de la thése, de la
méme maniére qu'il a servi de point de perspective pour organiser la série
photographique. Les deux cones représentent en quelque sorte deux points de vue, qui se
développent & partir d'un méme point de perspective et qui répétent I'ambiguité inhérente
a la figure du soldat ; le premier de ces deux mondes désigne celui du sujet moderne qui
se déploie depuis le tableau de Griinewald, et le second, celui de ma série
photographique, qui vient joindre le dispositif photographique et la figure du soldat

tombant.

Il est & noter que je travaillerai beaucoup par analogies et par effets de miroitement dans
cette thése. Les notions développées reviendront donc a plus d'une reprise, pour étre
remises en contexte et insérées dans des rapports nouveaux. Une notion comme celle du
« corps individuel », par exemple, fondamentale & ma réflexion sur la question du sujet,
reviendra, entre autres, dans le cadre des discussions sur la peinture, sur la photographie
et sur le décentrement subjectif chez Lacan. Ce texte se présente par conséquent comme
une sorte de chambre aux miroirs, ol les mémes idées reviendront tout au long du
parcours pour se prendre dans des relations autres, propres a les découper autrement, ou

a en éclairer une facette nouvelle. Cette approche constitue une maniére de cerner un
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phénoméne complexe, et de former une structure dont toutes les parties apparaissent

liées, solidaires les unes des autres.

Il est finalement important de réaffirmer que ce texte n’est ni celui d'un philosophe, ni
celle d'un historien de I'art, et que je ne prétends pas innover dans I'une ou 'autre de ces
disciplines. Aussi mes caonsidérations en philosophie et en histoire de l'art pourront-elles
paraitre par trop générales et élémentaires aux spécialistes (je pense tout spécialement
aux chapitres 1 et 2). C’est tout simplement que ce texte est écrit du point de vue d’'un
créateur d’'images et non de celui d'un philosophe ou d'un historien. J'avais besoin de
mettre en place un certain nombre de n<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>