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est un groupe de recherche composé de 
quatre artistes et d’une historienne de l’art ré-
unis autour d’intérêts et de champs d’étude 
communs. Notre leitmotiv, “Collaborer / Ques-
tionner / Faire”, se situe au coeur de nos projets 
artistiques. 

Entre théorie et pratique, la dynamique de 
notre réflexion traduit une volonté de croiser 
des formes de langage ouvertes sur les pro-
blématiques de notre époque. Produire une 
matière à penser, la formaliser sans forma-
lisme, créer une porosité, une perméabilité, 
sont pour nous les enjeux de la recherche en 
art. Nous travaillons ainsi en nous entourant 
d’interlocuteurs variés et spécialisés (philo-
sophes, architectes, designers, chorégraphes, 
scientifiques), qui accompagent et alimentent 
nos discussions. 

Sans être commissaires d’exposition, nous 
nous intéressons aux conditions de monstra-
tion non plus envisagées comme un principe 
abstrait et décontextualisé où tout peut ad-
venir, mais plutôt comme un site attaché à 
une histoire singulière, pouvant générer un 
attachement, un partage du réel. En ce sens, 
des protocoles de scénographie sont expé-
rimentés, les oeuvres mises à l’épreuve ; la 
corrélation objet-corps-espace se qualifie à 
chaque tentative de faire d’une exposition un 
questionnement.

FRAME

est composé d’Alys Demeure, Jérôme Grivel, 
Héloïse Lauraire, Sandra Lorenzi et 
Stéphanie Raimondi.

s’impose un seul cadre : celui de la curiosité et 
de l’échange, pour la promotion d’une culture 
plurielle décomplexée des attentes de la mon-
danité. Il s’agit bien pour nous de décadrer 
donc, chercher ailleurs derrière cet horizon 
protéiforme, les fondamentaux de demain.

FRAME

FRAME



4FRAME

STÉPHANIE RAIMONDI 
est diplômée en 2008 de l’École nationale 
supérieure d’art de la Villa Arson. Après l’ob-
tention d’un post-diplôme de la Head à Genève 
en 2009, elle participe à plusieurs expositions 
en France et à l’étranger. Ses œuvres ont été 
montrées notamment à Genève à la Maison 
des arts du Grütli, à Zürich dans le cadre de 
Plattform 10 qui réunit la jeune création suisse, 
ou encore à la Friche La Belle de Mai à Mar-
seille, pour le Printemps de l’art contemporain. 
Elle co-fonde en 2012 le groupe de recherche 
FRAME.
Elle prépare actuellement une exposition 
personnelle à L’Espace d’en bas, à Paris, en 
octobre 2016.
Elle enseigne également les arts plastiques à 
l’université de Lille 3 à Tourcoing.
Née en 1983. Vit et travaille à Paris. 
stephanieraimondi.com

SANDRA LORENZI 
est diplômée de l’Ecole nationale supérieure 
d’art de la Villa Arson (Nice), en 2009. Son 
travail a été présenté depuis dans des institu-
tions et des galeries en France et à l’étranger. 
On peut citer son module au Palais de Tokyo 
(2011), sa participation à l’exposition Collec-
tionneurs en situation à l’Espace d’Art Concret 
à Mouans-Sartoux (2011), au Show Room 
d’Art-O-Rama, et aux deux éditions succes-
sives de Rendez-vous (2011-2012) à l’Institut 
d’Art Contemporain à Villeurbanne, et à la Na-
tional Gallery à Cape Town. Elle prépare de 
nouvelles expositions, notamment au CRAC à 
Sète, et à la Maison du Peuple à Vénissieux 
(solo show). Elle enseigne le volume à l’Ins-
titut Supérieur des Arts de Toulouse (ISDAT) 
depuis 2012. Elle fait partie du groupe de re-
cherche FRAME.

ALYS DEMEURE 
vit et travaille à Paris. Née en 1984, elle est 
diplômée de l’Ecole nationale supérieure d’art 
de Nice (Villa Arson) en 2008 et de l’Institut 
d’Histoire de l’Art de Paris IV Sorbonne. Elle 
présente son travail en France et à l’étran-
ger, notamment lors de la FIAC Off en 2014. 
Ses recherches actuelles s’orientent autour 
de l’exposition comme médium et des liens 
organiques qui lient toute image à ses condi-
tions d’apparition. Elle rejoint le groupe de 
recherche FRAME en 2013.

HÉLOÏSE LAURAIRE 
est agrégée d’Arts Plastiques ; en classe pré-
paratoire, elle enseigne les Arts Plastiques et 
l’Histoire des Arts en relation avec le paysage.
Doctorante en Esthétique, science et technolo-
gie des arts à l’Université Paris 8 (Laboratoire 
AI-AC), ses recherches et publications portent 
sur l’architecture, la scénographie, les ins-
tallations et la place du spectateur dans l’art 
contemporain.

JÉRÔME GRIVEL
né en 1985, est un artiste plasticien et musicien 
diplômé de l’École nationale supérieure d’art 
de Nice (Villa Arson). Il vit et travaille entre Paris 
et Nice. Son travail pluridisciplinaire (sculpture, 
vidéo, installation) qui explore l’idée de per-
ception aux travers des approches physiques 
et expérimentales a été montré en France et 
à l’étranger dans diverses institutions, gale-
ries et salons. On peut citer notamment son 
exposition monographique à l’Espace de l’Art 
Concret en 2015, sa présence dans divers ex-
positions à la Galerie Catherine Issert depuis 
2011, ainsi que sa participation a la biennale 
de Mulhouse (2012), au Salon de Montrouge 
(2009) et au festival City Sonic (2009).
En 2013, il rejoint le groupe de recherche 
FRAME avec qui il organise diverses exposi-
tions et participe à des programmes liés aux 
questions de la recherche en art (Université 
Nice Sophia Antipolis en 2014 et 2015, Institut 
d’art contemporain de Villeurbanne en 2016) 
Depuis 2014, il collabore avec le chorégraphe 
Michaël Allibert autour de projets entre instal-
lations et pièces chorégraphiques.



5

 H.L. 
Quels étaient les points de départ de vos 

premières conversations à propos de ce projet 
collectif ? Comment est né le projet FRAME ?

 S.R. 
À la genèse de ce “projet”, il y a le film Wave-

lenght de Michael Snow (1967) que j’ai eu la 
chance de voir lors d’un cycle organisé autour 
du cinéma post-minimal au Centre Pompidou 
en 2012. Une caméra explore une pièce, un 
grand atelier, et zoom très lentement jusqu’à 
une photographie de vagues, épinglée sur le 
mur du fond. Ce mouvement entraîne une di-
minution progressive de l’espace, jusqu’à sa 
réduction même, suggérée par la planéité de 
l’image photographique. Celle-ci réouvre sur 
un agrandissement de l’espace puisque son 
motif, la mer, suggère un espace immense, 
infini. La camera modèle ici l’espace et pro-

HÉLOÏSE LAURAIRE 1 / 
STÉPHANIE RAIMONDI 
MICKAEL HEDREVILLE

Entretien

pose une expérience physique au spectateur, 
proche d’une expérience de sculpture.

 M.H. 
Est donc née l’envie de proposer un espace 

d’exposition qu’il serait possible d’appréhender 
physiquement à la manière du déplacement 
d’un cadre d’appareil de prise de vue. Nous 
voulions considérer chaque sculpture comme 
un espace donné, lié à une possible projection 
vers un extérieur ou une forme de retour vers 
le contenant.

 S.R. 
Pour le projet d’exposition FRAME, nous 

avons donc proposé à huit artistes de créer 
des dispositifs qui invitent le spectateur à ca-
drer un espace par la marche et le regard.

 H.L. 
Y a t-il quelque chose qui a motivé l’idée 

d’une exposition collective avec l’envie de 
s’inscrire dans une histoire des expositions de 
sculpture, dans une réflexion sur la scénogra-
phie par exemple et l’intention de proposer un 
parcours au spectateur ?

 M.H. 
Il était important pour nous de nous inscrire 

et nous situer à la suite de regards et d’ap-
proches qui nous ont précédés. C’est pour 
cela que nous avons aussi travaillé avec un 
groupe de recherche composé d’artistes et 
théoriciens d’une même génération afin d’ac-
centuer l’ombre d’une problématique de notre 
temps... Ainsi, Maud Maffei, artiste invitée 
sur l’exposition, mais également théoricienne 
développant un projet de thèse autour du ci-
néma et de l’expérience du lieu dans l’œuvre 
de Robert Smithson, est revenue dans un texte 
présent dans notre dossier d’intention sur 
l’importance du cadrage dans l’expérience 
physique d’un espace donné.

 S.R. 
Dans son texte, Maud Maffei évoque la 

promenade pittoresque au XVIIIème siècle 
et a attiré notre attention sur les potentialités 
d’une succession de points de vue surpre-
nants, en constante évolution, en fonction du 
déplacement du promeneur. Ces vues étaient 
qualifiées de scènes, se référant aux scènes 
de théâtre. Ces vues font évènement.
Le terme « scène » m’a aussi fait penser à la 
visite du domaine de Martial Canterel dans 
Locus Solus où le propriétaire invite ses amis, 
à travers un parcours, à découvrir ses inven-
tions. Celles-ci toutes plus fantastiques les 
unes que les autres, fonctionnent comme des 
machines célibataires...

Héloïse Lauraire : Dans un article récent, le 
philosophe Elie During s’interroge sur ce qui 
dans la forme d’une exposition concourt à sa 
réussite et sur le statut du commissaire-ar-
tiste. Au sujet de la forme d’une exposition il 
précise, je le cite, « qu’il faut rendre compte 
de cette propriété à vrai dire singulière des 
expositions, de pouvoir faire l’objet d’une ap-
préciation esthétique indépendamment de la 
valeur d’exposition qu’elle renferme ». Deux 
choses en lien avec cet article me sont venues 
à l’esprit lorsque j’ai commencé à dialoguer 
avec les artistes de FRAME avant le montage 
de l’exposition. Mon attention a été retenue 
par le fait que pour ce projet les artistes s’af-
firment comme les co-auteurs de l’exposition. 
Vous avez fait le choix de ne pas faire appel à 
un commissaire et vous ne revendiquez pas le 
statut de commissaire-artiste. J’ai également 
remarqué que la scénographie de l’exposition 
pourrait être considérée comme une proposi-
tion de forme à part entière, c’est à dire un objet 
en soi qui ne mimerait pas ce qu’il contient, ne 
rejouerait pas les notions présentes dans les 
œuvres de chacun des huit participants mais 
serait en quelques sortes la neuvième propo-
sition artistique.

&
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 M.H. 
Riccardo Venturi, chercheur en esthétique 

et docteur en histoire de l’Art, a réintroduit 
notre propos de manière historique, en faisant 
le choix de parler du travail de Fabio Mauri, 
artiste italien de l’après-guerre, proche de Pier 
Paolo Pasolini... Toutes ces observations ont 
alimenté notre démarche qui était liée à des 
souvenirs qui nous posaient déjà question... 
La pièce de Michael Heizer, Negative Mega-
lith 5, que j’ai pu voir et vivre au Dia Beacon, 
lieu dédié à la tradition du Land Art Américain, 
m’a rappelé cette manière dont par l’espace il 
était possible de convoquer une vision et une 
démarche significatives d’un temps et d’une 
époque précis. Et pourquoi parler de cette 
pièce de Michael Heizer du point de vue de 
FRAME ? Car elle induit cette fonction du corps 
physique, elle crée des champs de forces 
entre ces trois dimensions propres à l’expo-
sition : espace - cadre / socle - spectateur. Et 
par FRAME, il s’agissait vraiment pour moi de 
poser la question de ce qui offre à l’espace la 
possibilité d’être quelque chose qui accueille, 
entoure et contient...

 H.L. 
Diriez-vous qu’il y a des points de tension 

ou de rupture entre les différentes œuvres ?
 M.H. 
FRAME c’est aussi le souhait de deux ar-

tistes de réunir d’anciens camarades de 
promotion. En effet, nous avons décidé, Sté-
phanie Raimondi et moi-même, de confronter 
des approches théoriques et formelles issues 
de la Villa Arson à Nice et de l’École Supérieure 
des Beaux-arts de Nantes. Le terme « issues » 
a son importance, car il est assujetti au passé, 
à l’origine de la chose et pour nous il s’agissait 
aussi bien de parler d’origine, d’amorce, mais 
également d’un regard actuel. D’effectuer un 
constat de ce vers quoi ces racines tendent 
à se déployer... De là, je pense que du fait 
du lieu où a été proposée la première version 
de FRAME, l’exposition fonctionne comme 
une succession de plans, de possibilités de 
cadrage, où tour à tour en fonction de son po-

sitionnement - de coté, de face, proche ou plus 
ou moins éloignée - l’une des pièces abordées 
pourra être une partie intégrante du protocole 
de déplacement dans l’espace, une direction, 
une frontière ou, comme cela est montré dans 
Wavelength avec l’image finale, une limite, qui 
plutôt que signifier la chose prend fin, devient 
une limite que l’on pourra considérer comme 
un champ de possibles.

 S.R.
Je citerais Richard Serra « Mes œuvres 

ouvertes ne sont pas concernées par des re-
lations internes. Elles ont à voir avec regarder 
à partir d’elles dans l’espace », ou encore « re-
garder à partir d’elles où est placé l’autre ».
Ce qui m’intéresse ici, c’est l’idée que les 
œuvres puissent servir elles-mêmes de 
cadres pour appréhender les autres pièces de 
l’exposition. Cela implique des rapports de ré-
ciprocité ou d’opposition.
La pièce de Jérôme Grivel, Giratoire, offre un 
point de vue circulaire sur l’ensemble de l’ex-
position et permet de faire le lien entre toutes 
les pièces. La pièce de Mickael Hedreville 
« (..) quand les événements sont combinés 
pour former un objet permanent » fonctionne 
plus comme un arrêt sur images et rend 
compte d’un certain état des choses, à l’ins-
tant présent que le spectateur contemple au 
travers des barrières de chantier. La pièce de 
Sandra Lorenzi, Passé composé, convoque la 
mémoire historique alors que les pièces Extra 
mondaines se situent dans un temps autre où 
le jeu devient cosmologique, atmosphérique.
La pièce de Maud Maffei, Entre Temps, se 
joue entre deux écrans, deux temporalités qui 
vont de l’infiniment petit à l’infiniment grand. 
Contrairement à la pièce de Jérôme qui est 
basée sur le principe de la boucle, le temps 
chez Maud défile de manière linéaire. La pièce 
de Lucie Le Bouder, Systême P 3, fonctionne 
comme un écran opaque dont le dessin se ré-
vèle en filigrane.
La pièce d’Ernesto Sartori, a/b Elements, fonc-
tionne comme un présentoir où il vient archiver 
des objets, les ré-organiser. Il renvoie au pré-
sentoir à cartes postales de Sandra. La pièce 
de Mélanie Vincent, Au Loin, sculpture-pré-
sentoire paysages aux couleurs irisées qui 
fonctionnent comme des leurres. Elles rejouent 
les voiles irradiés de lumière de Maud Maffei.

1 Héloïse Lauraire est agrégée d’Arts Plas-
tiques ; elle enseigne également l’Histoire de 
l’Art et les Arts Plastiques appliqués à la no-
tion de paysage. Doctorante en Esthétique, 
science et technologie des arts à l’Université 
Paris 8, ses recherches et publications portent 
sur l’architecture, la scénographie et les instal-
lations dans l’art contemporain.
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Frame, cadre : deux mots dont je ne gar-
derai ici que le second comme vecteur d’une 
exploration symptomatologique. Il sera ici plu-
tôt question du cadre relativement aux images, 
ce qui inclut la sculpture qui, en tant que pro-
duction de formes dans l’espace, est aussi 
productrice d’images, même si ces images 
sont en partie d’un autre type que les images 
que l’on utilise tous les jours.

De quelles images parle-t-on ? Si l’on parle 
des images matérielles, elles sont pour l’es-
sentiel présentées dans un cadre, sauf la 
sculpture qui elle en effet par sa tridimension-
nalité conduit à un cadrage mental d’un autre 
type.

Quel est ce cadre ? Celui qui est marqué 
par les bords matériels du tableau ou du ti-
rage photographique en tant qu’objet et cet 
objet supplémentaire que l’on ajoute parfois 
encore autour d’un tableau ou d’une photogra-
phie afin de donner à l’œuvre une dimension 
supplémentaire et de concentrer le regard sur 
l’image proprement dite. Celui de l’écran ciné-
matographique ou télévisuel ou encore celui 
du smartphone.

On le sait, cette matérialité est seconde rela-
tivement à la question du cadrage, c’est-à-dire 
de l’articulation entre l’image avant qu’elle soit 
prise ou réalisée, une forme d’image mentale 
donc, et l’image telle qu’elle se donne une fois 
terminée, l’image matérielle.

Comment se produit la connexion de ces 
deux moments ? Il n’y a pas de parcours 
obligé, encore moins de parcours linéaire per-
mettant de relier ces deux moments.

Il semble que le projet de cette exposition 
FRAME soit d’attirer notre attention sur ce pro-
cessus. En effet, nos pratiques à la fois liées à 
l’art et quotidiennes ont été largement forma-
tées par l’existence de ces objets esthétiques 
que sont les tableaux, les photographies et les 

JEAN-LOUIS POITEVIN 1

« J’ai toujours essayé de vivre dans une tour 
d’ivoire, mais un océan de merde clapote 
contre ses murs »
Flaubert, 1871, Lettre à Tourgeniev

Note sur le cadre

films. Ceci implique que toute réflexion sur le 
cadre se fasse à partir de ces modifications.

Si notre rapport au tableau, à la peinture, 
a quelques siècles, notre relation à l’appareil 
photographique, elle, est plus récente. De 
plus, en tant que l’appareil photographique est 
devenu dès le début du XXème siècle un ins-
trument accessible à tous, notre relation aux 
images photographiques s’est accrue de notre 
relation à la pratique et à la réalisation de ces 
images. L’invention des téléphones portables 
a de nouveau modifié le problème.

LE CADRAGE COMME OPÉRATION 
MENTALE
Le cadrage est une opération mentale mé-

diatisée par un appareil ou un dispositif. Chez 
les Romains, le templum est un cadrage vir-
tuel, produisant néanmoins des effets bien 
réels. C’est donc un geste de croyance. Ca-
drer, c’est toujours déjà commencer de croire. 
Mais avant que l’on dise ce à quoi l’on croit 
ce geste dit tout simplement que l’on croit. Et 
ce à quoi l’on croit, c’est en quelque chose 
qui va apparaître, qui va se manifester, qui va 
arriver, qui a lieu, ça y est !, c’est là ! c’est arri-
vé. Quelque chose qui passe donc et passant 
dans ce cadre se trouve pris dans un proces-
sus symbolique de transformation. Ce quelque 
chose est devenu remarquable, parce que 
digne de croyance, en tant qu’il se passe là 
dans le cadre. Le cadre est une manifestation 
de la puissance abstraite de symbolisation de 
l’esprit humain en tant que tentative constante 
de mettre en relation des phénomènes plus ou 
moins hétérogènes.

Ailleurs, les mêmes éléments ne signifient 
rien d’autre que ce qu’ils sont : des oiseaux 
qui passent dans le ciel. Passent-ils dans le 
cadre, ils vont signifier (on va leur faire signi-
fier) le choix d’un empereur, la décision d’une 
bataille.

Le cadre traduit et trahit un peu du fonc-
tionnement mental qui tend à ne considérer 
comme important que ce qui vient se loger 
dans ces limites à la fois abstraites et arbi-
traires, concrètes et signifiantes.

LE CADRE COMME OPÉRATION 
TEMPORELLE
On peut aussi considérer que le cadre, 

avant même de nous permettre de connecter 
images mentales et images matérielles, a une 
fonction essentielle antérieure, celle d’inter-
rompre le flux des choses. Outre dessiner un 
espace dans lequel ce qui s’y produit est posé 
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comme digne d’être retenu, le cadre est une 
entaille dans le flux continu des choses de la 
vie, entaille dans laquelle ce qui vient s’y loger 
pourra être saisi par l’esprit et mémorisé. Le 
cadre traduit donc la nécessité qui s’est impo-
sée à l’esprit humain ou que l’esprit a inventé 
pour s’assurer de ne pas oublier. Mais les sou-
venirs ne sont rien s’ils ne sont pas réintroduits, 
à un moment ou à un autre, dans le flux des 
choses, s’ils ne servent pas d’une manière 
ou d’une autre à l’action. Mais la mémoire est 
aussi la source d’un autre processus qui est la 
conservation de ce qui a été retenu, conserva-
tion qui permet à ce qui est saisi de persister 
indépendamment de la réinsertion du souvenir 
dans l’action. Cette conservation déconnectée 
de l’action est à la fois la source de l’art et le lieu 
de son drame. Elle est aussi la source de cette 
tension permanente qui travaille au corps l’art 
et surtout les artistes. Cette tension se produit 
entre la tendance de la mémoire à produire 
du monument, c’est-à-dire à chercher à main-
tenir des formes hors de leur contexte, et la 
nécessité pour l’action de contourner, de s’op-
poser, voire de détruire ces monuments afin de 
libérer un espace pour produire ses propres 
données nouvelles. L’action doit produire un 
nouveau templum pour pouvoir y inscrire ses 
propres formes contre les formes susceptibles 
de résister aux nouveaux contextes que l’his-
toire et la vie ne cessent d’engendrer. Toujours 
présent, jamais conciliable, toujours appelé à 
la rescousse et toujours obstacle au geste dé-
cisif, il y a le contexte ou si l’on veut le flux de 
la vie et des choses.

FENÊTRE ET PAYSAGE
Au cœur de la question du cadre et du ca-

drage, il y a celle du paysage, c’est-à-dire de 
la relation de l’homme à son milieu, à son envi-
ronnement, au monde dans lequel il se trouve 
jeté, projeté et dans le- quel il doit vivre. Cette 
relation se formalise souvent à travers ce que 
l’on nomme le paysage. Pour le voir, il ne suffit 
pas d’avoir des yeux. Il faut précisément que 
se mette en place un cadre. Sans cadre par de 
paysage, pas de vision, pas de regard, pas de 
pensée non plus. Car la pensée ne commence 
pas avec chaque individu.

Comme le rappelle Norbert Elias dans son 
livre Du temps, « tout individu, si grand que 
puisse être son apport créateur, construit à 
partir d’un fond de savoir déjà acquis qu’il 
contribue à augmenter. ». Le cadrage est une 
opération vitale c’est-à-dire sans laquelle vivre 
ne serait pas possible. Le cadrage est une 
opération qui consiste à sélectionner, à repérer 
et à concentrer son attention soit sur le danger, 
soit sur la proie et donc une opération symbo-
lique héritée des pratiques de ceux qui nous 
éduquent et de la société dans laquelle on se 
trouve pris.

Pour la beauté, le cadrage plus tard. 
Cependant, au cœur de la plus éthérée des re-
présentation de la beauté, cette mémoire de la 
proie et du danger persiste et insiste même au 
cœur de la question du paysage, celle de l’an-
goisse existentielle fondamentale qui affecte le 
vivant humain face à ce monde qui n’a pas été 
créé par lui et dans lequel il se retrouve. Qu’il 
s’y trouve en proie à une inquiétude, sujet à et 
de cette inquiétante étrangeté, cela vient donc 
de sa situation existentielle globale telle que la 
société qui est la sienne lui permet de la for-
maliser. Ce cadre ouvrant sur le dehors, celui 
de l’historia, puis celui de la nature, Alberti l’a 
appelé fenêtre. Cette métaphore imprègne en-
core notre pensée du paysage et de l’œuvre. 
Pourtant ce nombreux indicateurs matériels et 
symboliques nous disent que quelque chose 
change. Les appareils de prise de vue sont 
devenus en même temps des appareils de 
vision. C’était certes le cas, si l’on veut, pour 
Alberti et ses contemporains, mais dans un 
sens différent. La distance entre le dispositif ou 
l’appareil et la vision était immense. Elle rele-
vait de la connaissance. Aujourd’hui, cet écart 
s’est non seulement réduit mais il a changé de 
statut. La connaissance réservée à une élite 
est devenue savoir commun à travers une pra-
tique quotidienne. Cela a une conséquence 
majeure pour ce qui nous intéresse ici : ce 
qui devait être maintenu dans le cadre pour 
pouvoir être appréhendé se retrouve emporté 
dans le flux de la vie dans la coulée du quo-
tidien. Les images sont devenues en quelque 
sorte liquides.

IMAGE, TEMPS ET AUTO-AFFECTION
Dans un de ses tous premiers textes, la 

voix et le phénomène, Jacques Derrida s’est 
intéressé à Husserl et à la question de la 
structure intentionnelle. Il écrivait au sujet du 
temps ceci : « Le « point source », l’« impres-
sion originaire », ce à partir de quoi se produit 
le mouvement de la temporalisation est déjà 
auto-affection pure... / ... La temporalisation 
est la racine d’une métaphore qui ne peut être 
qu’originaire. Le mot « temps » lui-même, tel 
qu’il a toujours été entendu dans l’histoire de la 
métaphysique, est une métaphore, indiquant 
et dissimulant en même temps le mouvement 
de cette auto-affection. Tous les concepts de 
la métaphysique - en particulier ceux d’activité 
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et de passivité, de volonté et de non volonté 
et donc ceux d’affection ou d’auto-affection, 
de pureté et d’impureté, etc... - recouvrent 
l’étrange mouvement de cette différence. » (La 
voix et le phénomène, p. 9 et 95). 

Ce que les appareils, et les appareils de 
vision en particulier, remettent en question, 
c’est la fonction de cette structure, de ce mé-
canisme, de cette auto-affection fondement 
de l’intentionnalité. C’est même ce qu’ils in-
valident dans la mesure où précisément les 
expériences proposées par les images sont 
des expériences qui entraînent une distan-
ciation maximale au point que l’on peut dire 
que dans toute image il y a incluse la propo-
sition d’un regard sur la réalité comme étant 
quelque chose qui non seulement pourrait 
avoir lieu sans l’homme, mais aurait lieu sans 
lui. Elles plongent donc la conscience ou lui 
font « vivre » une expérience impensable, une 
expérience qui n’existe pas et qui pourtant 
est là, à la fois non réelle mais vécue comme 
simulation, concrète et irréelle, concrète par 
son irréalité même. C’est donc la structure de 
l’auto-affection qui se trouve battue en brèche 
par les images techniques ou plutôt balayée, 
littéralement effacée ou du moins rendue ino-
pérante. La temporalité linéaire ne tient pas 
devant la possibilité de l’itération infinie. De 
plus, ce ne sont plus les expériences vécues 
par le corps qui sont la source des affects 
mais bien les images en ce qu’elles mettent 
en scène un regard qui serait non humain sur 
les choses qui pourtant arrivent aux hommes. 
Ce qui affecte l’individu indépendamment du 
contenu des images, c’est le fait même qu’il 
voit ce qu’il ne devrait pas voir ou ne devrait ja-
mais voir ou encore n’aurait jamais dû pouvoir 
voir. Mais en fait, cela il ne le voit ou ne le per-
çoit pas directement. L’une des fonctions de 
l’art est peut-être de lui permettre d’accéder à 
l’existence en lui d’un tel regard dont parado-
xalement il est exclu et qui est pourtant d’un 
autre côté l’objet informulable sinon de son dé-
sir du moins de son attente au sens existentiel.

Il est affecté par des concepts transformés 
en images, pouvant être projetées en boucle 

et qui l’assaillent sous la forme de percepts 
purs et d’affects purs qui ne sont en rien reliés 
les uns aux autres.

SCHIZE
La schize nouvelle est là, elle passe entre 

des percepts purs et des affects purs qui ne 
sont reliés entre eux que par des images qui 
à la fois sont ces concepts et provoquent ces 
affects mais ne forment pas des concepts 
permettant de penser ces affects. L’homme 
est divisé d’une manière nouvelle qui par cer-
tains aspects ressemble à la manière dont son 
psychisme était divisé avant l’invention de la 
conscience. Mais il ne peut plus avoir comme 
projet de « saisir la vérité éternelle de l’événe-
ment que si l’événement s’inscrit aussi dans 
la chair » comme le disait Deleuze à propos 
des écrivains alcooliques par exemple, dans 
Logique du sens (p. 188). Car d’une certaine 
manière, il n’a plus de corps ou plutôt, le scal-
pel des images passe entre son corps et son 
corps, entre la sensation et le senti, entre le 
percept et l’affect, et divise sa conscience 
en deux entités qui font des expériences in-
compatibles. Clarisse Herrenschmidt dans 
la dernière page de son essai, Les trois écri-
tures, écrit ceci : « Nous coulons presque dans 
un océan d’images qui nous rend maladroits 
dans le raisonnement, quasi inaptes à l’ar-
gumentation et au débat, car dans l’image la 
négation est impossible – outil fondamental 
à toute affirmation. Pour l’instant, nous navi-
guons au jugé, dans l’angoisse que créent le 
présent bouleversement sémiologique et de 
multiples autres causes. Allons-nous au moins 
atterrir, demande- t-elle ? » (p. 502). On peut 
imaginer que le psychisme saura une fois de 
plus évoluer et se transformer mais c’est à 
une transformation de son mécanisme, à l’in-
vention d’un dispositif autre que celui de la 
conscience qu’il va devoir s’attacher. Pour le 
reste, il est clair qu’il a quitté son sol originaire, 
la terre mère, la mère patrie, et surtout la pos-
sibilité de penser par métaphore mais aussi 
par métonymie, tant son corps lui revient sous 
forme d’image et que la seule sensation qu’il 
connaisse est celle de l’effroi devant des situa-
tions impensables ou celle du glissement de 
ses doigts engourdis sur les écrans du mal-
heur.

SCULPTER LE TEMPS
Les œuvres et la réflexion proposées par le 

projet FRAME participent de cette interrogation 
et de ce mouvement qui tente de prendre en 
compte cette schize à la fois évidente, vécue 
et rarement nommée ou décrite en tant que 
telle. Et, comme il est inévitable, c’est à l’écri-
ture, à la métaphore de l’écriture en tout cas, 
que l’on revient pour tenter de penser ce qui 
nous échappe dans l’image. La sculpture, ici, 
devient le paradigme de ce conflit entre image 
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liquide et formation d’une image mentale per-
mettant de s’orienter dans l’espace et dans 
le temps et surtout de rétablir une connexion 
entre les formes d’un vécu, d’une expérience 
dans l’espace temps que propose la sculp-
ture, et à fortiori un parcours comme celui que 
pro- pose l’exposition Frame entre plusieurs 
sculptures, et de l’expérience imageante pen-
sée en tant que production mentale d’images 
à partir de l’expérience individuelle et non 
production d’images matérielles fonctionnant 
comme substitut d’images mentales propres.

L’enjeu ici est clair : sculpter le temps. Mais 
il y a un paradoxe. Sculpter le temps suppose 
ou implique d’en revenir à un instrument de 
mesure qui soit en mesure d’inclure ou de dé-
passer le piège dans lequel nous tiennent les 
images.

Car si l’on accepte comme l’indique le texte 
de présentation du projet FRAME, « the sculp-
tural element act as a barometer for reading 
the landscape », alors on se trouve pris dans 
un jeu entre proximité et distance qui n’est pas 
que matériel mais aussi métaphorique, c’est-à-
dire qui engage la pensée dans sa puissance 
d’affectation. Il s’agit donc à la fois d’art mais à 
travers l’art de la question de notre orientation 
dans le monde et dans la pensée à laquelle 
l’art peut participer. On saute alors d’une ap-
proche basée sur l’individu à une approche 
basée le groupe voire sur l’humanité. « Quand 
on opère cette conversion, on découvre que 
l’un des aspects essentiels de ce processus 
intéressant l’humanité est une transformation 
spécifique de l’attitude humaine vis-à-vis des 
objets du savoir et certainement d’autres ob-
jets encore... / ... Un exemple évident en est la 
disparition d’une question comme : « Quel est 
l’auteur du tonnerre et de l’éclair ? » au profit 
d’une question comme « Quelle est la cause du 
tonnerre et de l’éclair ? ». Dans notre construc-
tion théorique, une telle transformation a été 
interprétée comme une modification du rap-
port entre engagement et distanciation.../... 
Dans cette perspective la perception primaire 
de la nature comme monde d’esprits caracté-

rise un stade où l’engagement humain est plus 
élevé, et sa perception comme nature pure et 
simple caractérise un stade où la distanciation 
est plus grande. Mais de telles modifications 
de l’équilibre sont réversibles. Même si en ce 
qui concerne la perception et le maniement 
des processus naturels, l’évolution s’est faite 
dans le sens d’une affirmation de la supréma-
tie de la distanciation, on ne peut pas exclure 
que l’humanité en vienne à connaître une si-
tuation dans laquelle les symboles sociaux liés 
à une activité de pensée, de langage et de 
connaissance hautement distanciée, se trans-
forment en symboles marqués par une forte 
implication émotionnelle. » ( Norbert Élias, Du 
temps, p.39). Les œuvres présentées par les 
artistes du projet FRAME se tiennent toutes en 
ce point énigmatique où l’image est à la fois 
porteuse d’émotion et vecteur d’une distancia-
tion telle qu’aucune émotion ne semble plus 
pouvoir nous atteindre. Ils tentent tous de par-
ticiper à un mouvement qui tend à redonner 
à l’image sa puissance d’impact émotionnel 
en nous renvoyant non à sa consommation ou 
à sa fabrication par le biais d’appareils quoti-
diens, mais en nous reconduisant au moment 
de leur formation en nous. La sculpture, ici, 
devient pourvoyeuse d’expérience et non pas 
d’image et donc comme pourvoyeuse de mé-
moire contre la puissance déréalisante des 
images. Laissons pour conclure la parole à 
Heiner Müller : « Je ne crois pas à la photogra-
phie comme outil de la mémoire. le langage 
est porteur de mémoire, pas les images. C’est 
en cela qu’elles sont dangereuses : ces sortes 
d’images effacent le souvenir... / ... l’instant, 
ça n’est pas la mémoire. ce qui reste dans le 
souvenir, ça n’est pas l’image, c’est la réac-
tion qu’elle avait suscitée en nous. Les images 
sont trop abstraites. La mémoire est un travail 
pas quelque chose qui se laisse contempler. » 
(Fautes d’impression, p.95).

1 Jean-Louis Poitevin est écrivain, philo-
sophe et critique d’art. Docteur en philosophie, 
il est l’auteur de nombreux livres et articles sur 
l’art contemporain et sur la littérature, mais 
aussi de fictions. De 1998 à 2004, il a dirigé les 
instituts français de Stuttgart et d’Innsbruck.



11Corps-écran.
Autour d’une œuvre de Fabio Mauri

RICCARDO VENTURI 1

Dans le cadre de cette soirée FRAME, j’ai 
pensé à un objet inclassable qui se présente à 
la fois comme une projection vidéo, une sculp-
ture vivante et une performance. Ce que vous 
voyez sur l’écran est Intellettuale de l’artiste 
italien Fabio Mauri, réalisée le 31 mai 1975 – la 
date est importante, j’y reviendrai – à l’occa-
sion de l’exposition inaugurale du musée d’art 
moderne de la ville de Boulogne. À l’extérieur, 
sur les marches du musée, Mauri projette sur 
un homme plongé dans l’obscurité un film que 
les cinéphiles parmi vous ont peut–être recon-
nu, l’Évangile selon saint Matthieu (1964) de 
Pasolini, d’une durée de 133 minutes.

A l’intérieur du musée il y a une exposition 
sur le dadaïsme français et international. Ce-
pendant, Mauri ne veut pas intervenir dans ce 
cadre. C’est ainsi qu’il réalise son installation 
vidéo en dehors du white cube, en marge de 
l’exposition.

Fabio Mauri est un artiste encore relati-
vement inconnu en France, certainement à 
cause de la difficulté de le caser dans un seul 
mouvement artistique. Au cours de sa longue 
carrière il a croisé, entre autres, le Futurisme et 
l’Arte povera, à savoir les deux mouvements 
du XXème siècle les mieux connus à l’étranger. 
Cependant, ce qui traverse toute la formation 
et la carrière artistique de Mauri, ce qui la rend 
cohérente, est l’expérience traumatique après 
la guerre : il reste bouleversé par les images 
du camp d’extermination de Buchenwald pu-
bliées dans les journaux ; il vit une profonde 
crise psychologique qui l’amène à être hospi-
talisé à plusieurs reprises dans des cliniques 
psychiatriques et à faire de longs séjours dans 
des monastères.

Le père de Mauri est le premier à importer 
en Italie la bande dessinée Mickey Mouse et 
Flash Gordon. Toutefois Mauri n’est pas un ar-
tiste pop. Il comprend bientôt que, sur le plan 
de la réutilisation de la culture populaire et 
de la réalité urbaine, l’Europe ne pouvait pas 
rivaliser avec les Etats-Unis. Il croyait que si 
les américains étaient plongés dans la culture 
pop, les européens étaient plongés, en re-

vanche, dans l’idéologie – et l’idéologie est la 
matière, le matériau même de toute l’œuvre de 
Mauri.

En 1975, Mauri commence à projeter des 
images en mouvement sur des objets et des 
corps, eux aussi en mouvement. Il projette le 
film Psaume rouge de Miklós Jancsó sur la 
personne même de l’auteur ; Metropolis de 
Fritz Lang sur un garçon noir au piano. Dans la 
série Senza Ideologia il projette des versions 
16mm d’Alexander Nevskji d’Eisenstein sur 
du lait ; Westfront de Pabst sur un ventilateur ; 
Gertrud de Dreyer sur une balance. Un détail 
que je trouve exceptionnel est l’aiguille de la 
balance qui n’est pas sur le zéro, comme si 
les images projetées sur le plateau avaient du 
poids, comme si la lumière prenait corps.

Pour mieux comprendre la performance-ins-
tallation-vidéo-sculpture de Mauri il faut 
considérer surtout le contexte de l’époque 
à Bologne. On a souvent négligé le rôle de 
Bologne dans la géographie de l’art italien, 
focalisée sur la polarité Rome/Milan, avec Tu-
rin comme troisième pôle pour l’Arte Povera. 
Pourtant pendant les années soixante-dix, 
Bologne est un laboratoire d’expérimentation 
urbain, une véritable ville Fluxus où se dessine 
une nouvelle cartographie néo-avant-gardiste 
des pratiques artistiques.

Je reviens sur Fabio Mauri et, en particulier, 
sur un détail difficile à saisir dans ces photos. 
J’ai signalé que le film projeté est l’Évangile 
selon saint Matthieu de Pasolini ; mais j’ai 
omis de vous dire que le corps sur lequel le 
film est projeté n’est rien d’autre que celui de 
Pasolini lui-même. Mauri avait donc convain-
cu Pasolini – qu’il avait rencontré à Bologne 
en 1939, pendant la guerre – de rester deux 
heures immobile, assis devant un public en 
train de regarder un de ses films se dérouler 
sur sa chemise blanche. Un film que Pasoli-
ni n’est pas dans les conditions de regarder. 
Il en fait l’expérience à travers le son, diffusé 
dans l’espace à plein volume. Il y avait donc 
une discordance audio-visuelle : d’un coté les 
images, réduites à une vision proche de celle 
de la télévision ; de l’autre l’audio d’une salle 
de cinéma. Pasolini confiera à Mauri qu’il avait 
eu du mal à suivre le déroulement des scènes 
de son film, que le film lui avait échappé (il n’y 
a pas beaucoup de dialogues dans le film).

Le fait que Pasolini accepte la proposition 
de Mauri est tout à fait exceptionnel, d’au-
tant plus qu’à Bologne, il y avait tout ce qu’il 
n’aimait pas dans l’art contemporain, l’es-
prit d’avant-garde, loin de sa passion pour la 
peinture classique. Peut-être qu’il avait saisi, 
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dans l’idée de Mauri, un penchant pour ses 
positions critiques contre le néo-capitalisme 
de la télévision. Et, après tout, Pasolini utilisait 
aussi parfois des intellectuels comme acteurs, 
comme c’est le cas de Giorgio Agamben dans 
l’Évangile selon saint Matthieu et du même 
Fabio Mauri dans Medea (1969) en tant que 
Roi Pélias. C’était un rôle assez ingrat, si l’on 
pense que selon la mythologie, Pélias est as-
sassiné par ses filles, découpé en morceaux 
et jeté dans un chaudron d’eau bouillante avec 
des herbes magiques. C’était sa première et 
dernière apparition sur les écrans.

D’une manière intense, presque agressive, 
le corps de Pasolini est utilisé par Mauri comme 
une surface de projection vivante, mais aus-
si comme un corps qui fait écran, qui résiste 
au flux de la projection afin que les images 
puissent apparaître, se matérialiser dans l’es-
pace. C’est précisément cette double instance 
– ou ce glissement entre projection, pellicule, 
peau – que je propose d’appeler corps-écran.

1 Riccardo Venturi a obtenu en 2010 un 
doctorat d’esthétique et d’histoire de l’art à 
l’Université Paris Ouest Nanterre La Défense 
sur le peintre américain Mark Rothko. 
Il a rejoint l’INHA en septembre 2012 en qualité 
de pensionnaire dans le domaine « Histoire de 
l’art contemporain XXème-XXIème siècles ».



13Fabio Mauri, Intellattuale, 1975
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16Déroulé de la soirée Les Informelles #7, 
23 octobre 2012, Point Ephémère, Paris



17Programmation des projections
Les Informelles #7, 23 octobre 2012, 
Point Ephémère, Paris

p. 17-18
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19D’adieu, d’aveu

Il fallait bien que ça me rattrape, il fallait bien 
que d’une manière ou d’une autre, on en vienne 
un jour à me demander de poser un cadre aux 
Informelles, ou à défaut qu’on m’oblige à en 
parler. Ça y est, c’est fait, je remercie avec 
très peu de chaleur le projet FRAME de m’y 
contraindre, et en public comme si ça ne 
suffisait pas. Quand vous êtes venus vous 
présenter il y a quelques semaines, je n’aurais 
jamais imaginé que vous précipiteriez la chute 
des Informelles, que vous étiez venus pour 
les voir mourir, et même mourir à vos pieds. 
La bouche en coeur, la verve enthousiaste, 
l’oeil frétillant, j’aurais dû deviner que sous 
votre fraîcheur de jeunes diplômés sommeil-
lait l’ambition secrète d’une vaste opération 
de sabotage : entreprendre la déconstruction 
pure et simple de l’idée d’informel, démontrer 
en acte qu’on ne s’extrait jamais totalement du 
cadre sans sombrer dans le chaos. J’aurais 
vraiment dû savoir qu’à travers cette question 
du cadre c’était surtout les limites de mon pro-
jet que vous interrogiez.

Me battre pour en sortir ou pour en être, 
pour coller à lui ou pour le déborder, j’avoue 
être très mal à l’aise avec l’idée de cadre, 
et les notions de quadrature ou d’encadre-
ment qui s’y rattachent. N’attendez donc pas 
de moi que je vous parle de la corniche, du 
cadre d’encadrement, de la fenêtre d’Alber-
ti ou de la pyramide du visible, des petits 
coins et des grands angles de l’art, je ne 
cède rien, d’autres le feront peut-être ce soir, 
et sans doute beaucoup mieux que moi. Pour 
ma part, je ne retiens du cadre que son ca-
ractère normatif, que son pouvoir de fixer les 
limites, spatiales et symboliques, de confiner 
et en un sens de confisquer un territoire, un 
objet, un sujet ou un pouvoir. Du cadre norma-
tif au cadre censure il n’y a d’ailleurs souvent 
qu’un pas, et ce n’est pas les événements ré-
cents du Point Ephémère qui me contrediront. 
Même si je persiste à croire que la logique du 
cadre-censure finit toujours par échouer, par 
s’épuiser elle-même : on ne peut pas délimiter 
et nier en même temps : soit l’œuvre finit par le 
rendre invisible, soit il finit par donner plus de 
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visibilité à ce qu’il est censé voiler. Là encore, 
j’espère que le Point Ephémère ne me donnera 
pas tort. Le cadre, comme force de coercition, 
ordonne la perception : il dit où regarder, il sé-
pare le regardable de l’obscène, de ce qui est 
hors-scène, en-dehors du cadre de la repré-
sentation. Il désigne - au cas où l’on ne s’en 
rendrait pas compte tout seul - où se tient 
l’art, l’illusion, et où est le réel. Partout le cadre 
entretient le même mensonge : lui seul déter-
mine les normes structurelles, sans lui, l’œuvre 
entière prend le risque de s’effondrer. Les ex-
périmentations contemporaines se sont avec 
force orientées vers la dislocation complète 
du cadre de référence : désormais partout on 
déborde, on se perd, on se désignifie, on se 
désagrège, on se décentre, on se marginalise, 
on échappe en définitive au cadrage comme 
à l’encadrement. Alors pourquoi nous rappeler 
au cadre ? Pourquoi nous infliger cette régres-
sion ? je m’interroge et pour un peu, je serais 
prêt à croire que j’ai face à moi un échantil-
lon d’artistes réactionnaires, et que je devrais 
déjà me satisfaire de ne pas avoir eu à super-
viser une programmation sur le nombre d’or, 
l’homme de vitruve ou le retour décomplexé à 
la figuration réaliste.

Le plus difficile à comprendre pour moi, c’est 
de savoir pourquoi vous vous êtes adressés 
à un cycle de soirées comme les Informelles 
pour promouvoir vos vues sur le cadre ?

À quel moment vous êtes vous dit « Tiens, 
ça collerait bien avec notre projet ? », ou pour 
être dans la thématique, « Tiens ça cadre 
bien » ? Laissez-moi vous dire que dans ces 
conditions, moi, je ne peux pas vous enca-
drer. Mon avis est que tout cela fait partie d’un 
plan bien rôdé, et que vous agissez au nom 
d’un principe de conservatisme artistique, 
comme des missionnaires de l’ordre quadral 
ou des redresseurs de torts plastiques. Je 
vous vois venir, répandre la rumeur dans le 
public : « Les soirées du mardi au point Ephé-
mere, ça n’a bien d’informel que le nom », ou 
raconter dès que je quitte une pièce que je 
me suis complètement trompé de concept, 
que c’était pathétique de me complaire autant 
dans l’erreur et pendant si longtemps. Vous 
tenez à me faire dire que toute chose a ses 
limites, que sous mes airs d’informels, je reste 
solidement accroché aux cadres, que toutes 
informelles que se voulaient ces soirées, nous 
nous sommes retrouvés régulièrement dans 
un même lieu, le public s’est parqué sur des 
gradins étroits et inconfortables (oui, on peut 
se l’avouer pour la dernière), on a délimité une 
scène, des coulisses et des marges, aménagé 
des temps de pause, des horaires fixes, des 
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espaces de lumière, et qu’aujourd’hui encore 
on subit, et en un sens respecte, un cadre juri-
dique. Vous êtes donc venus me faire dire que 
j’ai échoué, que je dois renoncer à mes préten-
tions d’informalité, et sur-le-champ rejoindre le 
cadre. Eh bien, d’accord, vous avez raison, 
je ne suis qu’une petite main conventionnelle, 
aveugle au cadre que je mets pourtant moi-
même en place, je me rangerai donc à son 
concept, contraint et forcé, mais il faudra 
d’abord lui donner un autre nom.

Dans de très belles pages de La Vérité en 
peinture, Derrida élargit la notion de cadre 
au parergon (para –ergon), à ce qui entoure 
l’œuvre, qu’il différencie de l’energon, l’intérieur 
de l’œuvre, qui donne l’energeia, l’énergie. Le 
cadre comme parergon s’entend alors comme 
ce qui permet de donner lieu à l’œuvre, en tant 
qu’il canalise, qu’il lie son énergie, et permet 
ainsi la reconnaissance formelle. Le parer-
gon renvoie tout bien au cadre à proprement 
parler, qu’au contexte de l’œuvre qui assure 
son unité : les commentaires, le titre, les élé-
ments historiques, les discussions ou enfin 
l’espace qui donnent à l’œuvre la possibilité 
de fonctionner comme une expérience artis-
tique pleine. Aux bords du réel et de l’illusion, 
à ce bord incompréhensible nous dit Derrida, 
ce cadre-là répond à un manque, à l’impossi-
bilité originelle de contenir une énergie, celle 
de la différence en soi de l’oeuvre. Alors oui, 
dans ce cadre là, dans la perspective du pa-
rergon, sans doute vous aurais-je intenté un 
faux procès. Moins redresseurs de torts que 
correcteurs bien intentionnés, vous me rap-
pelez avec raison que le cadre n’est pas une 
prison mais une fenêtre ouverte, la possibilité 
d’un saut dans le vide. Vous l’aurez compris, il 
est toujours plus facile de se trouver des cen-
seurs que de reconnaître ses propres limites. 
Je crois que le cadre que vous expérimentez 
n’a rien de la force de coercition que j’ai briè-
vement décrite dans mon introduction. Je dois 
admettre que la version que vous en proposez 
est bien au contraire d’une radicale contem-
poranéité. Vous prenez le cadre non comme 
ligne de partage entre le réel et la fiction, 

mais comme un espace transitif, l’indice d’un 
terrain de jeu et de rencontre aux frontières 
mouvantes et in fine indéfinissables. Dans 
votre exposition, le cadre désigne un territoire 
d’expérience mobile – dessiné par la marche, 
le regard, ou le temps – au sein duquel s’arti-
culent les formes. Dans ce cadre invisible et 
impalpable, l’œuvre se déploie, là précisément 
elle se vit (elle s’apprécie, elle s’affecte...). Le 
cadre, même totalement dématérialisé, n’en a 
pas moins de consistance : il absorbe le spec-
tateur et s’adapte à son répertoire de gestes, 
à sa démarche, à son approche, à son impli-
cation dans l’œuvre. Vous comprenez le cadre 
à juste titre comme les limites organiques et 
imaginaires entre lesquelles se distribuent 
les énergies, au lieu où le sujet s’informe de 
l’œuvre, c’est-à-dire lui reconnaît une forme. 
En aucune manière, et à mon grand regret, 
l’idée d’informel, n’en déplaise à Bataille, ne 
permet de saisir l’expérience artistique dans 
ces termes. Voilà donc ce que vous cherchiez 
secrètement à me faire dire, il faut ici que je 
m’incline et que je lève le voile d’une illusion 
jusque là savamment entretenue.

J’aurais presque passé un an sans que per-
sonne ne vienne révéler cette supercherie, un 
an de quiétude, comme un état de grâce : pas 
une voix qui ne remette en cause le titre, ni 
ne relève le non-sens, pas une fois quelqu’un 
pour me dire qu’au fond l’informel, ça n’existe 
pas. « Les informelles », ça sonnait pas si mal, 
et puis si ce n’était pas le cas, on s’habitue 
à tout. Mais, allons-y avec gaîté, et disons-le 
franchement pour cette dernière : « les infor-
melles », précisément ça ne veut rien dire. Ce 
qui n’a pas de forme, ce qui ne se présente 
pas à l’existence, échappe par définition à 
toute expérience – et j’espère précisément 
avoir fait le contraire de cela. Au fond, si j’avais 
été logique j’aurais commencé par avouer que 
l’informel, c’est ce qui ne ressemble à rien, 
et j’aurais revu mes prétentions à la baisse, 
j’aurais pu, pour être précis appeler ça des 
« configurations métaformelles », mais comme 
nom de soirée ça n’était pas très catchy. Ce 
soir et grâce à vous, Les informelles finissent 
par dire leur impossibilité, et dans l’impasse, 
elles se retirent. Ce soir, nous jouerons donc 
le jeu une dernière fois : laissez-moi à l’illusion 
de mon anti-conformisme, et aux informelles 
la possibilité de tenter un ultime saut dans le 
vide.

1 Florian Gaité est doctorant en philosophie 
SOPHIA- POL, Université Paris-Ouest-Nan-
terre) critique, commissaire d’exposition, 
consultant « recherche et développement en 
sciences humaines ».
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25Étude préparatoire du projet, 
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28To bring a tear to the stone

Le projet d’exposition To bring a tear to the 
stone naît sous la forme d’un dialogue possible 
avec l’architecture et la stratigraphie historique 
et sociale du 6B, un bâtiment d’anciens bu-
reaux. En ce sens, To bring a tear to the stone 
s’inscrit dans une phase cruciale et comme 
suspendue dans un entre-temp : d’un côté, le 
quartier du 6B, un no man’s land post-indus-
triel à quelques arrêts du métro de Paris, en 
train de se renouveler radicalement et bientôt 
partie intégrante du « Grand Paris » ; de l’autre, 
juste en face de l’espace d’exposition, un bi-
donville rom entre la rive et l’arcade d’un pont 
où passe le RER. La salle bétonnée et brute où 
aura lieu l’exposition n’est pas close et enfer-
mée, mais traversée par deux files de fenêtres : 
ce qui l’entoure vient donc forcément interagir 
avec les œuvres.

Afin d’amplifier et mieux saisir ce dialogue 
avec l’architecture et le contexte spécifique du 
6B, une forme monolothique, au centre de la 
salle d’exposition rectangulaire, prendra toute 
la longueur de la pièce. Elle mesure 2,50 m de 
large et sa hauteur varie de 30 à 80 cm.

Cette forme blanche, neutre, s’érige à 
quelques centimètres du sol. Créant une 
grande zone vide, elle est laissée volontai-
rement vacante. Le visiteur peut choisir de 
l’investir et de l’arpenter, ou de simplement 
la contourner et la contempler. D’un bout à 
l’autre de la salle, en fonction du sens de 
déambulation, la forme paraît sortir du sol ou 
s’y enfoncer. Cette zone ainsi délimitée coupe 
l’espace en deux.

FRAME

«Installation should empty rooms, 
not fill them»
Robert Smithson, in What is a museum ?

Entre rocher et tribune, point d’observation 
ou zone d’occupation, cette forme autonomi-
sée sera appelée à se qualifier et à s’activer 
en fonction des propositions des artistes. La 
forme semble surgir du sol. L’illusion du mou-
vement alors créée fissure le bol bétonnée du 
6B, et se fait l’écho de la structure originelle du 
lieu. L’espace d’exposition génère son propre 
monstre, témoin actif-passif de l’identité plu-
rielle du bâtiment, de son histoire et de celle 
de son territoire. Il nous rappelle ainsi que les 
lieux ont une mémoire et que les interventions 
artistiques, en dialogue avec la géographie et 
l’architecture de l’espace environnant, ont le 
pouvoir, parfois latent, de la réactiver.



29Étude préparatoire, 
exposition 
To bring a tear to the stone, 2013



30Néaucité, projet de développement 
urbain, étude du site - 
exposition 
To bring a tear to the stone, 2013



31Espace d’exposition du 6B



32Maquette préparatoire, 
exposition 
To bring a tear to the stone, 2013
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To bring a tear to the stone, 2013



35Maquette préparatoire, 
exposition 
To bring a tear to the stone, 2013



36Plan de montage de la structure cône 
pour l’exposition 
To bring a tear to the stone, 2013



37Structure en cours de construction, 
exposition 
To bring a tear to the stone, 2013



38En collaboration avec le cabinet 
d’architectes Parc (Paris), 
élaboration de la maquette préparatoire, 
exposition To bring a tear to the stone, 2013



39Héloïse Lauraire et Riccardo Venturi
Larmes et pierres, affiche, 
exposition 
To bring a tear to the stone, 2013



40Looking for search

Réalisée dans le cadre de l’université de 
Nice, Looking for Search est une exposition 
orientée autour des affinités électives entre 
recherche plastique et recherche scientifique. 
Appréhendée à travers la mise en place d’un 
dialogue exclusif entre artiste et chercheurs, 
cette problématique est abordée dans un 
cadre d’expérimentation ouvert. Renversant 
le principe de l’exposition comme objet de 
réflexion autonome et fini, Looking for search 
favorise une réflexion en prise direct avec le 
processus d’élaboration du sens et appro-
fondit la relation de l’art au régime de vérité 
scientifique. 

Déployée en deux volets successifs, 
Looking for search présente un dispositif croi-
sé destiné à évoluer. Support hétérogène, il 
constitue le terrain fertile où se révèle l’expé-
rience du décloisonnement des savoirs et leur 
mise en partage. 

En premier lieu, avec #Prospect, FRAME 
conçoit un dispositif commun faisant acte du 
processus même de la recherche. La table, 
lieu de l’échange, de la réunion, est adoptée 
comme unité constitutive du dispositif. Mo-
bilier d’usage disponible en grand nombre 
dans l’université, elle forme ici une constella-
tion identifiable, un réseau autour duquel se 
déploie l’ensemble des recherches mises en 
place par chacun.

Cette structure fondamentale est “augmen-
tée” de différents pavillons individuels voués 
à  recueillir une sélection de références pré-
alables. A la manière de l’Independant Group 
pour l’exposition This is Tomorrow en 1956, les 
sources documentaires entrent en résonance 
avec les intentions sculpturales contenues 
dans chaque architecture et constituent 
l’amorce d’un dialogue productif. 

FRAME

Université de Nice - Sophia - Antipolis,
Novembre 2014 - février 2015.

Avec #Distill, seconde étape du projet, ces 
supports sont réactualisés et exploités indi-
viduellement à travers des développements 
singuliers. Le cadre initial des recherches 
propres à chacun évolue selon les temps 
successifs du dialogue avec le chercheur.  
Ancrées dans des dispositifs définis comme 
ouverts, les propositions s’inscrivent dans 
une appropriation désintéressée du savoir, 
indifférente à toute logique d’efficience. La 
relation active qu’elles induisent avec l’expé-
rience perceptive du visiteur, le lien constructif 
qu’elles entretiennent avec le contexte envi-
ronnant ou encore leur dimension organique 
décentrent le regard sur le postulat scientifique 
et affirment cette rupture avec toute logique 
démonstrative. Leur développement s’envi-
sage davantage comme un dépassement de 
cette perspective vers la question des poten-
tialités de la recherche. Dans cette optique, 
l’exposition renouvelée se définit comme l’ins-
tant T d’une phase, un fragment de temps sur 
la ligne de la recherche. Celui de l’émergence 
des formes et des idées.
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50Document de recherche,
Jérôme Grivel - Cédric Févotte,
Conférence dans le colloque Gretsi, 
10 septembre 2015, Lyon

p. 50-53
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54Document de recherche,
Alys Demeure - Ivana Strazic 
Bubble, Group Eight, 
exposition This is Tomorrow, 1956
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Alys Demeure - Ivana Strazic



56p. 56-62 Documents de recherche, 
Stéphanie Raimondi - Jean-Victor Pradeau
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63Document de recherche,
Ilias Yocaris, Revue Romane 43 :2 (2008), 
p. 303–327



64Document de recherche,
Héloïse Lauraire - Ilias Yocaris
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Héloïse Lauraire - Ilias Yocaris



66p. 66-77 Documents de recherche,
Sandra Lorenzi - Marie-Nathalie Jauffret,
Axe de travail basé sur les modes de 
communication culturels non verbaux, 
Université de Nice - Sophia - Antipolis, 
Laboratoire I3M (N°EA 3820)
Département des Sciences de l’Information 
et de la Communication (SIC)
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78Déroulé de la rencontre publique entre 
artistes et universitaires 
«Je ne trouve pas je cherche», 
12 février 2015, 
Université de Nice - Sophia - Antipolis 
Pôle Saint-Jean d’Angély

p. 78-79
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