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Exemplaire est le cas d’Auguste Orts (1814-1880), l’un de 
ces hommes politiques belges d’un autre temps, dont tout 
le monde ignore à peu près tout et qui survit malgré cela 
dans la mémoire collective par la grâce d’un nom de rue 
providentiel. Moins gâté que ses contemporains Charles 
De Brouckère, Jules Anspach ou même Antoine Dansaert 
(qui n’était pourtant qu’un simple conseiller communal), 
l’homme possède tout de même, pour son glorieux patro-
nyme, une concession à perpétuité face à la Bourse de 
Bruxelles. Depuis lors, il hante les lieux. Rares toutefois 
sont ceux qui accordent un regard à son portrait en buste 
et au curriculum vitae considérable qu’il arbore comme 
un plastron. Mais, depuis bientôt quatre ans, le voilà in-
contestablement revigoré, invité qu’il est à présider aux 
destinées d’un collectif réunissant les artistes Herman 
Asselberghs, Sven Augustijnen, Manon de Boer et Anouk 
De Clercq ainsi que la coordinatrice Marie Logie. 
Ce nom propre ainsi emprunté renvoie d’abord à la localisa-
tion de leurs quartiers généraux au sein du Beursschouwburg : 
l’institution met à leur disposition un local, de même qu’une 
aide fi nancière1. Mais on peut voir aussi dans cette convocation 
d’un tiers toujours absent le souci de laisser un siège libre, une 
porte ouverte, de ne pas refermer le cercle autour d’un noyau 
ferme d’individus ou d’une poignée d’idées défi nitives. La fi gure 
d’Auguste Orts, c’est aussi un leurre pour les amateurs de ma-
nifeste et autres déclarations d’intentions ; c’est le porte-parole 
qui se révèle muet – pendant ce temps, l’essentiel se produit 
en coulisses.
Il se produit dans la résolution des problèmes quotidiens de fi -
nancement ou de diffusion que rencontrent ces quatre artistes, 
concernés singulièrement par le médium fi lmique. Il se produit 
dans la tentative de jeter des ponts entre les sphères des arts 
plastiques et du cinéma, non pas tant sur le plan esthétique – 
comme ils le disent assez justement : revendiquer aujourd’hui 
l’interdisciplinarité, c’est enfoncer une porte ouverte – que sur 
les plans logistique et économique. C’est dans le sillage d’Anna 
Sanders Films2, constitué en 1997 autour de ces questions, que 
les membres d’Auguste Orts tentent de corriger l’inadaptation 
structurelle du milieu artistique à la production audiovisuelle. Les 
termes de “plate-forme de production et de distribution” témoi-
gnent bien du rapport sobre et minimal qu’ils entretiennent avec 
l’idée d’un propos collectif ; l’effort consiste plutôt à établir un 
socle matériel sur lequel puissent, ensuite, s’échanger idées et 
points de vue sur leurs propres œuvres et sur celles des autres.
Cet échange a d’abord pris une forme publique dans une sé-
rie d’événements réglés selon le souple principe des affi nités 
électives, les Evening with Auguste Orts, à l’occasion desquel-
les furent invités des collectifs aux visées communes (AFAVA), 
artistes (Otolith Group, Aglaia Konrad,…) ou chercheurs (T. J. 
Demos). La rétrospective que le MuHKA consacre à la plate-
forme bruxelloise en ce joli mois de mai entend quant à elle 
mettre l’accent sur le dialogue interne, les discussions croisées 
au sujet de leurs pratiques personnelles, de certains motifs ou 
autres références. Sous-titrée Correspondence, cette exposition 
solo d’Auguste Orts vise à mettre en lumière le travail de chacun, 
dans ses spécifi cités autant que ses traits partagés. Une arti-
culation entre le collectif et l’individuel, sans doute impensable 
sans la fi gure fantomatique d’Auguste Orts qui, sous son œil 
vigilant, autorise (à titre d’autorité anonyme et d’auteur malgré 
lui) ce commerce d’images et d’idées.

Olivier Mignon

1 Et, ce, depuis juin 2007 jusqu’à l’été qui vient. 

2 Anna Sanders Films est une société de production créée en 1998 par Charles de 
Meaux, Pierre Huyghe, Philippe Parreno, et l’association de diffusion de l’art contempo-
rain (Xavier Douroux, Franck Gautherot) rejoints par Dominique Gonzalez-Foerster.
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Véronique Ellena, 
rue Victor Hugo, Le Havre, 2007
Courtesy galerie Alain Gutharc, Paris

Daniel Fouss, 
Sedan, 2010

Delphine Deguislage, 
The Metro, 
de la série Partition Urbaine Opus # 2, 
40 x 60 cm, 2005-2006

Placée sous le commissariat de la Belge 
Anne Wauters, la Biennale de la Photographie 
et de la Ville, organisée par l’association 
Urbi & Orbi, déborde cette année le territoire 
des Ardennes françaises, pour rejoindre ses 
homologues belges, à Bouillon. Cette organi-
sation transfrontalière, qui ne manquera pas 
d’atteindre de nouveaux publics, entend aussi 
s’accompagner d’un renouvellement du pro-
pos sur la ville. À l’opposé des constats sou-
vent dépréciatifs, c’est l’investissement de la 
ville comme espace de création artistique qui 
est mis en exergue.

Les enjeux 
d’une biennale

Créée en 1994, l’association Sedan Renaissance voit le jour 
suite à une double prise de conscience de ses membres fonda-
teurs : à la fois de l’intérêt architectural des quartiers historiques 
de la ville, et de leur état d’abandon.1 La mission de réhabilita-
tion que se donne l’association va alors être conçue selon une 
orientation double elle aussi, vers une action de sauvegarde 
du patrimoine et de sensibilisation de la population, dans une 

URBI 
& ORBI 
2010 
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dynamique participative. La conviction que le sauvetage des 
chefs-d’œuvre de l’architecture sedanaise devait aller de pair 
avec le fait de “redonner l’envie à ses habitants de regarder et 
de partager leur patrimoine commun”,2 a presque naturellement 
débouché sur la création de la biennale Urbi & Orbi. En 2000, 
la rencontre avec Jean-Marie Lecomte, fondateur et directeur 
du Mai de la Photo à Reims de 1987 à 1997, fut un élément 
déclencheur : deux ans plus tard se tenait l’édition inaugurale 
de la Biennale de Sedan.
Se donnant pour objectif de questionner la représentation de 
la ville par la photographie, Urbi & Orbi se dote d’une program-
mation généralement thématique, comme en témoignent les 
intitulés des éditions précédentes, Bâtir la ville (2004), Tant de 
temps (2006) ou encore La Ville étrangère (2008). Cette année, 
Anne Wauters a préféré ouvrir le champ, non seulement au-
delà des thèmes, mais aussi outre les frontières entre médiums, 
en intégrant aussi bien la vidéo, que la performance ou même 
la musique, comme en témoigne la projection de Ear to the 
Ground, de l’artiste et musicien David Van Tieghem. Cette œuvre 
vidéo montrant l’artiste jouant des percussions sur tous les sup-
ports que peut lui offrir sa déambulation dans les rues de New 
York (murs, trottoirs, cabines téléphoniques, etc.), nous paraît 
emblématique de la démarche de la commissaire. Son désir de 
donner à voir le devenir de la ville prend le pas sur une série de 
clichés habituellement associés à sa représentation, parmi les-
quels la solitude, les non-lieux, les manquements urbanistiques 
ou les diffi cultés des banlieues. Son intention vise davantage à 
prendre en compte la ville comme espace ou support pour la 
création artistique, plutôt que comme productrice d’aliénation, 
comme génératrice de rêves et de libertés plus que de contrain-
tes ou de surveillance. Ainsi, le diaporama de Lara Almarcegui 
offrant un répertoire des terrains vagues d’Amsterdam vient 
plaider l’acceptation – voire la nécessité – du non-discipliné à 
l’intérieur du périmètre urbain. Consciente de l’angélisme dont 
on pourrait la taxer, Anne Wauters n’entend pas pour autant 
occulter dans ses choix des contrepoints critiques. Mais elle 
souhaite en tout cas partager avec le public cette lecture d’un 
changement repéré ces dernières années, qui consiste, à ses 
yeux, dans le réinvestissement de la ville à la fois par ses habi-
tants et par les artistes, dans une réappropriation positive qu’elle 
perçoit comme la conséquence d’une prise de conscience à la 
fois politique et environnementale.

Une douzaine d’expositions, 
entre Ardennes françaises et belges

Pas moins d’une douzaine d’expositions composent cette bien-
nale, qui réunit à la fois des artistes français, belges et inter-
nationaux, principalement autour de la photographie et de la 
vidéo. Un tiers d’entre elles résulte de commandes. L’œuvre de 
Denis Darzacq fait ainsi l’objet, par report sur bâches, d’une 
présentation sur l’enceinte extérieure du stade de Sedan, ve-
nant animer les parois de béton par ces corps chutant, qui ont 
fait la marque de reconnaissance de l’artiste. On soulignera la 
justesse de cette proposition, offrant un nouveau regard sur 
ces prises de vue de corps en apesanteur, (sur)dimensionnés à 
l’échelle de cette vaste architecture, ainsi mise en mouvement. 
De l’artiste, on retrouvera aussi exposée à Charleville-Mézières 
la série consacrée à Bobigny, qui avait donné lieu en 2006 à une 
collaboration avec l’écrivain Marie Despleschin.3 Véronique 
Ellena a pris pour sa part à Sedan des vues nocturnes, dans la 
suite d’un travail de nuit entamé au Havre, dont il est aussi fait 
écho. Transfi gurée par l’éclairage artifi ciel, la ville apparaît ma-
gnifi ée et propice au fantasme. Une autre commande, adressée 
à Alain Bernardini, détourne quelque peu la réception habi-
tuelle du genre du portrait. Elle consiste en photographies de 

commerçants sedanais, dont les portraits ont été réalisés dans 
d‘autres magasins que les leurs, pour être enfi n exposés sur 
leurs propres vitrines. On appréciera ainsi les déplacements de 
contextes et de sens, tel le portrait ornant la vitrine de l’horloger, 
que l’on retrouve prenant la pose chez le vendeur de kebabs… 
Enfi n, le Belge Daniel Fouss s’est vu attribuer la mission d’ani-
mer des ateliers de lycéens autour du thème de la périphérie 
urbaine, conformément à la vocation de la biennale d’impliquer 
la population dans cette manifestation artistique. À Charleville-
Mézières, le photographe belge signe également une exposition 
de vues urbaines des quatre entités participant à la biennale, 
exposées au Conseil Général des Ardennes.
Outre ces commandes, on mentionnera encore les expositions 
personnelles des Belges Pol Piérart et Gilbert Fastenaekens. 
Le premier intervient à la Médiathèque de Sedan, au sein d’une 
exposition thématique consacrée à la relation entre le mot et 
la ville. Le second présente une œuvre vidéo réalisée dans un 
immeuble à appartements de Milan. Distribuée en cinq écrans, 
c’est une véritable installation qui introduit le spectateur dans les 
intérieurs fi lmés par l’artiste. Présentée sur le site des anciennes 
forges de Vrigne-aux-Bois, elle offre en outre un dialogue spé-
cifi que avec le lieu. On soulignera, dans la programmation, la 
présence renforcée de la vidéo, forme de prolongation sonore 
et en mouvement de l’image fi xe et muette qu’est la photogra-
phie. Représenté par Gilbert Fastenaekens, Sarah Morris, 
Jordi Colomer ou Balthasar Burkhard pour les artistes in-
ternationaux, ce médium invite à transgresser les frontières de 
la photographie, dont la biennale n’entend pas être prisonnière 
de la défi nition la plus étroite, pas plus qu’elle ne se conçoit 
d’ailleurs dans des limites territoriales rigides. Outre Sedan et 
Vrigne-aux-Bois, Charleville-Mézières et, cette année, Bouillon 
composent un parcours au terme duquel les spectateurs auront 
contemplé et parcouru non seulement des œuvres mais aussi 
des territoires divers, qu’ils pourront rallier en une journée. La 
confrontation, à partir de cette région transfrontalière que sont 
les Ardennes, à des réalités aussi éloignées que celles de la 
Chine (photographiée par Floriane de Lassée) ou de la ban-
lieue parisienne appréhendée par Mohamed Bourouissa, offre 
des perspectives de dialogues vivifi ants. Dialogues qui, encore 
une fois, se trouvent très souvent convoqués d’un point de vue 
formel dans les œuvres elles-mêmes : entre l’image et le mot, 
fi xité et mouvement, photographie et héritage pictural tel que 
décliné par Bourouissa, ou encore bidimensionnalité de l’image 
photographique et évocation de l’espace et de la matière dans 
les photos de Delphine Deguislage, jeune diplômée de l’atelier 
de sérigraphie de La Cambre. Aussi le contenu de cette bien-
nale vient-il pleinement actualiser l’expression Urbi & Orbi, soit 
littéralement “à la ville et à l’univers”. Accompagnant à l’origine 
la bénédiction du pape, adressée aux chrétiens de Rome mais 
aussi du monde entier, elle a ensuite pris le sens plus général 
de “à tout le monde, à qui veut l’entendre”. Un désir d’ouverture 
qui se vérifi e jusque dans la gratuité de toutes les manifestations 
proposées par la biennale de Sedan.

Danielle Leenaerts

1 Rappelons que Sedan fut en partie détruite au moment de la Seconde Guerre mon-
diale, et partiellement reconstruite à l’issue de celle-ci, sous la direction de l’architecte 
Jean de Mailly.

2 Francis Mansu (Président de Sedan Renaissance, Directeur de la Biennale Urbi & Orbi ), 
“Présentation”, sur : http://www.urbi-orbi.com/ctg.php?c=15.

3 Voir : DARZACQ (Denis), DESPLESCHIN (Marie), Bobigny centre ville, Arles, Actes 
Sud, 2006.

URBI & ORBI
WWW.URBI-ORBI.COM
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“Nous vivons dans un état de combinaisons, 
de rencontres des pensées. Ma religion, si j’en 
avais une, serait que les cultures aient besoin 
d’exploser, afi n d’en générer de nouvelles, en 
continu, de nouvelles civilisations, de nouvel-
les approches. Car tel que nous existons, nous 
sommes des mutants.”
On ne pourrait mieux résumer, avec ces phrases énoncées par 
Pascale Marthine Tayou lui-même, l’ambiance et le propos 
de cette exposition fl euve. Elle s’arpente de long en large, sans 
parcours prédéfi ni, au gré des envies et de la curiosité du vi-
siteur, qui, ipso facto, participe de cette mise en espace qui 
ne peut laisser indifférent. Et ce, en raison de la diversité des 
œuvres présentées, de l’ambiance ténébreuse qui y règne et, 
surtout, parce qu’y transpire l’incroyable énergie mise par l’ar-
tiste à concevoir et à organiser cet ensemble.
Celui-ci est basé sur l’installation Human Being@work, remar-
quée dans l’exposition Fare Mondi / Making Worlds à l’Arsenal 
lors de la dernière Biennale de Venise. La nouvelle version ins-
tallée à Lille retrouve avec les volumes de la Gare Saint-Sauveur 
le même rapport spatial qui lui permet de se déployer dans 
toute son envergure. Montées sur un socle ouvert, comme s’il 
s’agissait d’une énorme table basse, les sept huttes en bois sont 
accessibles au regard par leur porte d’entrée laissée ouverte. 
A l’intérieur, des écrans vidéo montrent des gens de toutes ori-
gines au travail ou vaquant à diverses activités. Si la référence 

à l’habitat traditionnel africain est explicite, il s’agit là de l’exem-
ple même d’un échange de rapports d’équivalence entre ces 
hommes rencontrés ailleurs et lui-même : “les gens que l’on voit 
sur ces fi lms, je les ai rencontrés aux quatre coins du monde. 
Pendant qu’ils parlent, ils font ce qu’ils ont à faire. Et moi, je fais 
mon boulot de mon côté.”
Ce rapport d’échange, cette notion d’égalité entre les hommes 
constitue l’une des préoccupations majeures de Tayou et ce, à 
deux étapes différentes de sa démarche. Au moment de la réa-
lisation de l’œuvre (et les fi lms sont très explicites à cet égard), 
ainsi qu’au moment où celle-ci est livrée au public, même si 
elle peut être modifi ée ou amplifi ée selon les circonstances. De 
la même façon, il opère avec délectation des détournements 
d’images, de sens, de matériaux et de signifi cation, avec des 
degrés d’humour différents selon les contextes. Ainsi ces sacs 
de jute entassés sous un abri sommaire en bois et marqués 
du logo Cocaïne ou cette roue de la fortune dont les montants 
à gagner sont remplacés par des insultes et qui a la faveur du 
public (La roue des insultes).
Le travail de l’artiste camerounais n’arrête pas de questionner 
les notions de déplacements et de croisements, de territoires et 
d’identités, nationales ou personnelles. Ainsi, dès son arrivée, 
le visiteur est-il accueilli par l’une des pièces les plus anciennes 
de l’exposition (Bank of Cameroon, 1998) qui résume assez bien 
un des aspects de la démarche de l’artiste. Il crée une nouvelle 
banque (aussi fi ctive que les vraies?) avec des billets et une 
monnaie improbable au nom néanmoins évocateur : les Afros. 
Reproduits sous forme de caissons lumineux, ils donnent le ton 
de cette exposition: pratiquer l’échange sous une nouvelle forme 
certes, mais qui nous rappelle que tout n’est qu’une question 
d’argent jusqu’à sa caricature même. 
Il est ensuite entraîné d’une installation à l’autre, de la plus so-
phistiquée à la plus primitive, entre zones d’ombre et de lumières 
souvent irradiées par les pièces elles-mêmes, tel Plastic City 
(2010). Véritable allégorie dénonçant la société de consom-
mation et sa frénésie des emballages jetables, l’œuvre est 
constituée de milliers de sacs en plastique colorés accrochés 
à une structure métallique en forme de cône dont la pointe est 
dressée sur le sol. L’ensemble s’anime avec dérision lorsque le 
vent se lève. Dérision aussi que ces deux vidéos, La cour de 
récréation et Kids Mascarade, où les masques traditionnels ont 
laissé place à ceux inspirés de dessins animés d’une nouvelle 
culture globalisée. Les écrans sont eux-mêmes placés dans 
des réfrigérateurs, car, comme le dit Tayou avec l’humour qui le 
caractérise : “ il faut garder les enfants au frais…”
Parcourir ce village global, c’est rencontrer les étranges person-
nages qui le peuplent, tels ces Flâneurs de Montreuil qui vous 
toisent imperturbablement du haut de leurs trois mètres. Ils 
représentent des poupées africaines géantes stylisées à l’euro-
péenne, considérées par l’artiste comme “une sorte d’image 
légère d’intégration et d’identité au cœur d’un certain débat 
actuel”. Dans cet étonnant mélange des genres, la quarantaine 
de Poupées Pascales ne passent pas inaperçues. Elles jouent 
du contraste entre leur support en bois et la préciosité des sil-
houettes réalisées en cristal de Toscane, entre le rituel ancestral 
et son détournement contemporain. 
Après s’être interrogé avec pertinence sur les objets de notre 
civilisation qui seront peut-être mis à jour par les archéologues 
du futur (Private Collection, Year 3000), Pascale Marthine Tayou 
choisit de clôturer son exposition par une gigantesque et infran-
chissable cascade de papier. Ces milliers de serpentins font la 
nique aux formulaires administratifs dans lesquels ils ont été 
découpés. Cette installation fi gure un écran blanc qui renvoie le 
visiteur à sa propre histoire, après avoir partagé celle de l’artiste 
offerte avec une générosité à l’échelle du lieu qui l’accueille. 

Bernard Marcelis

PASCALE 
MARTHINE TAYOU
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Pascale Marthine Tayou
Crystal, 2008
mixed media, Installation view at ‘’Jungle 
Fever’’, Galleria Continua / San Gimignano, 
Italy 2008 
Photo Ela Bialkowska Courtesy Galleria Continua, San 

Gimignano / Beijing / Le Moulin
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Le concept du Musée du Point de 
Vue pourrait représenter un collectif 
d’artistes mais il n’est que l’une 
des formes visibles d’un ensemble 
d’activités généreuses et ouvertes 
à participation, initiées par un seul 
homme, JEAN-DANIEL BERCLAZ, 
artiste suisse, qui travaille in situ, 
entre Bruxelles, Nîmes et Berlin. 
Il est l’auteur de prescriptions 
sociales et paysagères, d’œuvres 
d’art à expérimenter.

Le nouveau Musée du Point de Vue à Bruxelles - 
projet 192 Dansaert, 2009-2010 - participe de ses 
dispositifs d’occupations temporaires de l’espace 
public. C’est un espace-laboratoire : il explore les 
dynamiques entre les individus et leur environnement 
et l’artiste le pose comme un acte d’intégration dans 
le paysage urbain. Berclaz communique dès lors sur 
le contexte d’une relation et d’espaces cognitifs indi-
viduels et collectifs, en invitant le tissu artistique local 
à la réaction, le public à la fréquentation et l’audience 
à l’échange de points de vue. Il conçoit des propo-
sitions ouvertes, prêtes à être investies par l’autre. 
Les cartes blanches, accompagnées d’une notice 
bilingue, sont imprévisibles et multiples, lisibles et 
accessibles 24H/24 et 7J/7. Le projet se diffuse alors 
en rhizome via les participants et leurs réseaux so-
ciaux. Parmi les invités se succèdent artistes (Marin 
Kasimir, Djos Janssens, Emilio López-Menchero, 
Els Opsomer, Michel François, Thomas Hirschhorn, 
François Curlet), collectionneurs (Marc et Josée 
Gensollen avec une pièce de Pierre Bismuth), pay-
sagistes (Bas Smet) et architectes (Julien De Smedt, 
Rudy Ricciotti).
Berclaz s’approprie ici un espace peu identifi é et 
l’habite avec un concept reconnaissable, celui d’un 
musée. Pour créer du lien social, il déploie un arse-
nal d’opérations liées aux activités codifi ées, voire 
rituelles, d’une institution d’arts visuels de ce type. 
A l’instar des Zones d’autonomies temporaires 
(T.A.Z.) théorisées par Hakim Bey et des abris 
éphémères infi ltrés dans les interstices urbains de 
l’architecte Santiago Cirugeda, l’intégration dans la 
vie quotidienne d’une rue de passage semble réus-
sie. Cet objet poétique prend sa place au sein du 
quartier vivant de la Porte de Flandres, composé de 

galeries d’art, de night shops et de cafés sympathi-
ques. L’installation, simple structure en bois peinte 
en blanc, arbore son statut par le logo du Musée du 
Point de Vue, ne dépassant que de quelques petits 
centimètres sur la chaussée, devant la vitrine d’un 
centre d’appels internationaux. La forme de pupitre 
apparente est celle d’un profi l de maison avec trois 
vasistas qui, par le truchement de miroirs réfl ecteurs, 
mettent en lumière de jour comme de nuit l’activité 
artistique souterraine de la cave. C’est le principe 
du périscope ou de la lunette de belvédère qui per-
mettent de capter un fragment du paysage. Un pro-
gramme renouvelé de sculptures, images, fi lms, dia-
poramas, installés à l’intérieur et visibles à l’extérieur, 
nous confronte à la notion de musée de rue. Dans cet 
esprit, l’artiste Marie-Ange Guilleminot présentait une 
boîte de bouquiniste sur les quais de Seine à Paris 
et Thomas Hirschhorn installait sa Skulptur Sortier 
Station sous le métro aérien, avant son projet du 
Musée précaire. 
Le Musée du Point de Vue bruxellois de Berclaz 

s’inscrit dans la lignée de son projet Aire A55, 1999, 
avec l’appropriation de la nouvelle aire d’autoroute 
St-Henri, belvédère qui domine la baie de Marseille, 
transformée en musée, comme l’annonce une signa-
létique offi cielle. Il y a programmé toutes les activités 
culturelles possibles, avec communication et pro-
duits dérivés, sans jamais y présenter d’exposition, 
enchaînant conférences, projections, émissions 
de radio en direct, actions pédagogiques, création 
d’archives, publication d’un journal, relayées par des 
cartons d’invitation et des encarts publicitaires. Cette 
panoplie exhaustive vient questionner la réception 
de l’œuvre par les publics, les outils de médiation 
et de diffusion et toutes les béquilles rassurantes et 
nécessaires des événements de l’art, qui cherchent 
à favoriser les conditions d’une rencontre, les pré-
textes d’un moment partagé. Mais ici c’est juste le 
sujet qui fait œuvre pour laisser sa liberté mentale 
au spectateur.
Berclaz crée des situations, plus ou moins durables, 
qui reposent sur l’usage et l’interaction des acteurs 
auxquels elles sont destinées. Il s’interroge sur la 
notion d’auteur pour mieux comprendre le monde 
dans lequel on vit l’ici et maintenant. Il invente ainsi 
des œuvres modestes et interactives dans l’esprit 
des théories de Beuys dont il se revendique. Cette 
démarche peut rappeler les sièges pliants de Michael 
Asher à la Biennale de Venise de 1976, les mobiliers 

d’exposition de Franz West comme les divans de 
Auditorium pour la Documenta IX, Kassel, en 1992 
qui selon sa propre expression sont des “adapta-
teurs entre l’art et la vie”, ou les Plate-formes phi-
losophiques de Bert Theis dans l’espace public du 
Skulptur Projekt à Münster.
A ce jour, 65 versions de l’œuvre-performance du 
Vernissage d’un Point de Vue ont été réalisées in 
situ sur invitation d’institutions, en Europe et au 
Canada, de centres d’art, Frac, festivals et musées 
d’art contemporain. L’artiste réalise à chaque fois 
un diptyque de photographies panoramiques noir 
et blanc avec un point de vue du site choisi et un té-
moignage du dispositif avec table dressée, serveurs 
en tablier et des convives. Lors de son invitation par 
“Brxlbravo” en 2005, Berclaz avait installé deux ac-
tions de vernissage, l’une à ciel ouvert sur le Parking 
58 et l’autre dans le bureau du ministre suisse de 
l’économie auprès de la Commission européenne. 
Sous cette forme, il a commencé une série de 
Portraits de collectionneurs avec les Gensollen à La 
Fabrique, leur lieu de vie à Marseille. Berclaz produit 
un ensemble d’œuvres en référence au vocabulaire 
des pratiques du monde de l’art : Kit de vernissage, 
Protect Point de Vue, Boutique du musée, T-shirts 
indicateurs, Photographies de paysages, Peintures 
de pictogrammes de points de vue.

Gregory Lang

Musée du Point de Vue 
(192 Dansaert), Bruxelles, 2010
© photo JD Berclaz 

WWW.MUSEEDUPOINTDEVUE.COM.FR

CATALOGUE LE MUSÉE DU POINT DE VUE, TEXTE JEAN-LOUIS 
POITEVIN, EDITIONS DE L’ŒIL, PARIS, 2006

PROCHAINS VERNISSAGE D’UN POINT DE VUE :
MUSÉE DE LA COMMUNICATION DE BERNE (CH) (LES 20 ET 21.05.10) ;
REGENT PARK, AMBASSADE DE SUISSE À LONDRES POUR FRIEZE 
(OCTOBRE 2010) ; PARIS DANS LE CADRE DE LA NUIT BLANCHE 
(OCTOBRE 2010) ; COTONOU, LABORATORIO (BÉNIN) (DÉCEMBRE 
2010/JANVIER 2011).

ACTUELLEMENT : LA GASPÉSIE S’EXPOSE RÉUNIT 27 PHOTOS TIRÉES DU 
PARCOURS DU POINT DE VUE – GASPÉSIE. PROJET INSPIRÉ DU MUSÉE 
DU POINT DE VUE DE JEAN-DANIEL BERCLAZ.
WWW.PHOTOGASPESIE.CA – WWW.MUSEEDUPOINTDEVUE.COM.FR

LE 
MUSÉE 
DU POINT 
DE VUE
S’OUVRE 
À BRUXELLES
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Implanté dans le quartier de Kreuzberg à 
Berlin, le Künstlerhaus Bethanien est un 
centre d’art dont le programme de résiden-
ces internationales en arts visuels fait réfé-
rence. ROBERT QUINT (Stuttgart, °1973, vit 
et travaille en Belgique) en est actuellement 
un des hôtes actifs. Une exposition dans ce 
lieu phare de la création contemporaine est 
l’occasion de lever le voile sur l’œuvre récente 
de l’artiste. 

Se trouver dans l’atelier ou dans une exposition de Robert Quint, 
c’est plonger au cœur de ses obsessions, dans un univers in-
croyablement animé, fait d’humour, de rêve et de sauvagerie. Sa 
pratique artistique est multiforme. Elle investit des moyens aussi 
divers que la photographie, le transfert, le collage, le dessin, la 
sculpture, les bons mots et la peinture. Cette multiplicité perçue 
comme déconcertante dans le passé, lui procure aujourd’hui un 
potentiel poétique et critique particulier. 
D’une certaine manière, l’incarnation formelle du propos de 
Robert Quint a gagné en effi cacité. A l’exploration quasi jubila-
toire du quotidien, s’est ajoutée une assise dans l’histoire et les 
affects humains. La série Evergreen marque cette nouvelle voie. 
Le sapin en est la “fi gure tutélaire”. Image-souvenir des forêts de 
son Allemagne profonde, il est aussi une présence métapho-

rique de la résistance à la course du temps et à la perte de la 
mémoire. Placé au sein d’une matière fl uide en état d’instabilité, 
le paysage participe à un état de doute de la peinture qui nous 
renvoie aux visions mélancoliques de Caspar David Friedrich. 
Le passé parle au futur nous dit Robert Quint. L’histoire est à 
reconquérir, elle est la matière première de l’avenir. Catherine 
Grenier évoque dans son essai sur l’art contemporain1 cette for-
me d’empathie caractéristique de plusieurs artistes d’aujourd’hui 
pour les éléments du passé. “L’œuvre n’est ni un commentaire 
des formes du passé, ni un collage citationnel, ni un sampling, 
elle correspond plutôt à une remontée vers la conscience d’un 
tréfonds artistique qui habite le peintre jusqu’à le constituer”. Elle 
participe à la construction d’une sorte de “mémoire fl ottante” 
puisée entre les strates de l’histoire et d’une culture familiale et 
personnelle. Par le pouvoir des anachronismes et des associa-
tions, Robert Quint décortique une réalité qui échappe. 
A la question de la fi liation – thème central de plusieurs œuvres 
–l’artiste ajoute celle de la transmission. Que peut-on encore 
transmettre à nos enfants ? La vision se fait plus noire. Une 
obscure énergie parcourt l’œuvre. Elle diffuse une séduction 
suspecte, porteuse d’inquiétude. On y voit une forme d’antici-
pation de la disparition. Ainsi les architectures qu’il construit ; 
une tour de Babel animée de son propre engloutissement, un 
cercueil pour le pauvre, un château en ruine illuminé de néons. 
La ruine intitulée Bad things never last2 se présente à la fois 
comme un espace de repli, de protection et un champ de confl it. 
Une zone aussi réconfortante que violente, amusante qu’inquié-
tante. Dualité caractéristique d’un monde à l’état d’enfance dont 
Robert Quint aime à restituer l’ambiguïté. Les clichés de l’inno-
cence et de la légèreté sont pris à rebours. Le ciel couleur d’azur 
traversé d’une fi ne dentelle blanche en est un bon exemple. 
Outre un clin d’œil au Suprématisme de Malevitch, la dentelle 
utilisée évoque une subtile pollution chimique déversée dans le 
ciel à notre insu. Les questions environnementales ont rejoint le 
vocabulaire formel de l’artiste. Il donne une forme visuelle à une 
cacophonie sur le point de sombrer dans le cours tragique de 
l’histoire. Il y a chute, dérive. 11h553 sonne !
Les œuvres de Robert Quint fourmillent de micro-représenta-
tions : des dents, un miroir, un insigne commercial, un pubis de 
femme, une main, une croix, un crâne, un phallus, etc. Le sujet 
est rarement reproduit en entier ou dans son contexte d’origine, 
manière d’éradiquer le désengagement objectif. Il est présenté 
sous un angle plutôt sensuel que visuel. Une forme de familia-
rité se noue avec le motif, même si celle-ci contribue à notre 
malaise. On pense souvent à une épopée inachevée, un conte 
entre heroic fantasy et imagerie punk dont les acteurs ont des 
comportements ritualisés. Un squelette coiffé d’une parure de 
cerf plonge dans un halo de lumière, une femme se masturbe, 
deux vautours scrutent la nuit, un météorite en feu traverse le 
ciel ; des spectres et des images apocalyptiques qui traduisent 
les préoccupations de l’artiste ainsi que sa fascination pour les 
croyances populaires et la spiritualité. Robert Quint appartient 
à une génération qui a vécu le terme de l’ère des promesses 
et des utopies et la fi n de la désinvolture insouciante des an-
nées septante. Ses œuvres offrent une fusion paradoxale entre 
féérie et désenchantement, espoir et désespoir. Les accords 
discordants qu’elles jouent n’ont pourtant rien de cynique. Car 
les puissances de la vie continuent à jouer et à chanter derrière 
l’âpre conscience du destin de l’être humain et de son monde.

Wivine de Traux

11H55 !

ROBERT QUINT 

“IF YOU WANT IT TO BE 
RIGHT,…”

KÜNSTLERHAUS BETHANIEN 
KOTTBUSSERSTRASSE 10
D - 10999 BERLIN / ALLEMAGNE 
INFO@BETHANIEN.DE 
WWW.BETHANIEN.DE 

DU 12.06.10 AU 04.07.10

1 Catherine Grenier, in La revanche des 
émotions, Paris, Ed. du Seuil, p 33. 

2 Adaptation de la phrase originale 
“Good things never last” – “Les bonnes 
choses ne durent pas”. 

3 Titre de la dernière série de Robert 
Quint. 

It's not what it seems to be
mixed media on canvas

50 x 70 cm

2010
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Parmi les métrages “courts” qu’ALDO GUILLAUME TURIN 
bâtit en une “archive de portraits en absence”, trois se-
ront projetés à Paris dans le cadre de l’exposition collec-
tive Des indépendants dînent au Salon. Ces “portraits 
pour artistes belges tôt disparus” que sont Partie comme 
elle est venue (2004), L’immensité (2007) et Il neige dans 
la couleur (2009), respectivement dressés de Yolande 
Pistone, Monika Droste et Marthe Wéry, déroulent en 
autant d’“incursions à la périphérie d’une œuvre” ce que 
Maurice Blanchot évoque de ce “rapport sans rapport 
qui nous ressemble”1. Élément essentiel cependant, il 
s’agit de plasticiennes ayant déserté la scène de leur 
art2 et dans les maison-ateliers desquelles le cinéaste 
arpente les couloirs du temps de leur souvenir qu’invo-
que sa caméra selon un rituel d’incarnation somme toute 
mélancolique…  

Aldo Guillaume Turin explique vouloir capter dans ses fi lms une 
“présence élémentaire” dont l’équivalent (avoué) serait décelable 
chez un Pasolini dans l’œuvre duquel “il n’y a jamais autre chose 
que cette vision de l’existence des êtres tels qu’ils sont, où il n’y 
a jamais à leur égard la distance que suppose l’interprétation 
que l’on peut faire de quelqu’un par l’image ou par le rêve”. Loin 
d’être simple aperception au sens kantien de conscience-mi-
roir, c’est davantage vers la notion forgée par Jean Mitry d’une 
image mi-subjective généralisée que le rapprochement d’avec 
Pasolini nous aiguille. Dans le développement qu’en propose 
Gilles Deleuze, cet “être-avec” de la caméra, – ou Mitsein ciné-
matographique ne s’assimilant en aucune façon aux personna-
ges, – est rendu perceptible par un art de la composition scé-
nographique dont Turin reconnaît des accointances avec l’art 
baroque : “précisément daté en Occident, c’est un art de la mise 
en scène du corps par rapport à ce qu’il va énoncer, est capable 
d’énoncer” ; un art dont Deleuze défi nit le Cogito en les termes 
suivants : “pas de sujet qui agisse sans un autre qui le regarde 

PRÉSENCES 
DE L’ABSENCE 
OU 
LA MAISON 
VIDÉE 
DU REGARD

agir, et qui le saisisse comme agi, prenant sur soi la liberté dont 
il le dessaisit”. Non seulement, il y a différenciation entre deux 
moi, le premier qui est spectateur indépendant de la scène et 
un second vu tel un automate, mais surtout ce dédoublement 
apparaît-il comme “une oscillation entre deux points de vue 
sur elle-même, un va-et-vient de l’esprit”3. Cette modalité de la 
présence qui n’est possible qu’avec la caméra, celle-ci donnant 
la vision du personnage et de son monde mais en même temps 
la réfl échissant par une autre vision, est ce que Pasolini appelle 
à son tour subjective indirecte libre : “il s’agit, décrit Deleuze, de 
dépasser le subjectif et l’objectif vers une Forme pure qui s’érige 
en vision autonome du contenu”.
Cette Forme(-présence), ou Entité qui, ainsi qu’exprimé par 
Turin, “travaille précisément dans le pli du dissimulé”, exige pour 
sa pleine manifestation ce “goût de “faire sentir la caméra””4. 
En bref, celui d’un cinéma au cadrage “obsédant” dont l’effet 
formel d’un curieux détachement est amplifi é chez lui par la fi xité 
dans la durée de ses prises de vues, la démultiplication des 
encadrements dans le cadre (des portes essentiellement, par-
fois des fenêtres), le découpage scénographique dans toute la 
profondeur de champ de zones d’action précisément délimitées 
parce qu’encadrées, – et situées dans l’arrière-plan des trouées 
de lumière selon les canons rigoureux d’une scénographie ba-
roque, – enfi n par le montage de plans de formats et de textures 
différents. On peut encore y adjoindre une intention stylistique 
se rapprochant du plan-tableau, en ce sens qu’il est “pensé, 
construit, composé, comme un tableau” (Pascal Bonitzer5). Une 
volonté d’analogie compositionnelle dont Turin ne fait guère 
mystère lorsqu’il dit s’être référé à La jeune fi lle lisant une lettre 
(1657) de Jan Vermeer pour Partie comme elle est venue.
Ce qui prévaut alors est l’émergence formelle de cette entité 
mi-subjective qui, d’être levée par la réfl exion de l’image dans 
une conscience de soi-caméra, renvoie celle-ci à la banque 
de toutes les images de l’art et par laquelle le cinéaste, pour 
paraphraser Pasolini, “remplace en bloc la vision du monde 
de son  ‘sujet’ par sa propre vision débordante d’esthétisme”. 
C’est en ce sens qu’il faut comprendre Turin lorsqu’il dit vouloir 
établir le ratio stylistique d’“un plan, une présence” en dépit 
des constats de l’absence du “sujet” parce qu’évanoui dans le 
temps. De l’incongruité d’une image qui, de glisser de dessous 
les plans, ne renvoie aucunement à l’œuvre des artistes elles-
mêmes ; dès lors, un sujet qui, toujours, de cruellement manquer, 
bée dans la composition hautement référenciée – maniériste – 
de l’image… Autrement dit, il ne peut être question ici d’une 
visite, fut-elle guidée, mais plutôt de ce qu’Erwin Panofsky a 
su décrire d’un nouveau type romantique de mélancolie, celle 
d’une “expression spontanée, profondément personnelle, d’une 
intense douleur individuelle” qui, ne pouvant plus se satisfaire de 
la “simple contemplation alanguie d’elle-même” (dans la foulée 
d’une longue tradition désormais caduque), aspire à “découvrir, 
dans la solidité de l’appréhension directe et l’exactitude d’un 
langage précis, les moyens de se ‘réaliser’”6. 
Eric Dumont 

1 Cf. le site d’Aldo Guillaume Turin : www.
gyges.fr

2 Dans un entretien nous ayant été 
accordé le 7 avril 2010, le cinéaste dit 
de Yolande Pistone qu’elle est “atteinte 
d’une maladie orpheline qui lui interdit la 
manipulation des matériaux et des mé-
diums qui étaient ceux de sa pratique de 
créatrice textile, coloriste et peintre”. Elle 
se consacre désormais à la photographie. 
Dans la suite du texte, les propos 
rapportés du cinéaste sont tous extraits 
de cette interview. 

3 Gilles Deleuze, L’image-mouvement, 
Paris, Les Éditions de Minuit, 1983, 
p. 107.

4 Ibid., p. 108.

5 Pascal Bonitzer, “Le plan-tableau”, 
Cahiers du cinéma, n° 370, avril 1985, 
pp. 17-22. Le plan-tableau au sens où 
l’entend Bonitzer représente une actua-
lisation parmi d’autres au sein d’un para-
digme beaucoup plus vaste, regroupant 
de manière globale les plans qui, au-delà 
de la référence culturelle (la citation d’un 
tableau existant), sont conçus à l’instar 
d’un tableau qu’ils génèrent d’eux-mêmes 
plutôt qu’ils ne le citent : un tableau 
singulier qui ne renvoie qu’à l’image 
elle-même, et non à une sphère culturelle 
donnée. C’est en ce sens qu’on peut 
affi rmer que tout plan fi xe reposant sur le 
travail concerté de sa composition interne 
est affecté d’une picturalité immanente, 
qui se déploie à la lettre en dehors de 
tout cadre de référence. Ainsi, tout plan 
insistant avec force sur le cadre et ses 
effets de composition pourra être tenu 
pour plan-tableau pris au sens large.

6 Raymond Klibansky, Erwin Panofsky et 
Fritz Saxl, Saturne et la Mélancolie, Paris, 
Éditions Grasset, 1989, p. 385.

DES INDÉPENDANTS 
DÎNENT AU SALON

CHRISTINE DUPUIS, 
“CONSEILLÈRE CULINAIRE”, 
BERNARD GAUBE, PEINTRE, 
ALDO GUILLAUME TURIN, CINÉASTE, 
JEAN-PASCAL FÉVRIER, PEINTRE 
& JOELLE GIRARD “L’INVITÉE”
L’ASSOCIATION 59 RIVOLI
59 RUE DE RIVOLI, F-75001 PARIS

DU 16.06 AU 3.07.2010

Photogramme extrait 
de L'immensité (2007), 

avec Yves Rombouts

Melencolia I 
(Albrecht Dürer, 1514)
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AM — La programmation du centre d’art était assu-
rée auparavant par Marc Jacobs. Vous êtes arrivé 
du Beurschouwburg, où vous avez assuré la pro-
grammation musicale pendant une dizaine d’années. 
Comment voyez-vous votre travail à Recyclart ?
DS — Le modèle qui fonctionnait au Beurs (j’y suis 
arrivé en 1990) était surtout d’offrir un programme 
culturel aussi en interaction avec la ville : offrir de 
temps en temps un podium à son public ou propo-
ser des activités concertées. Le moment le plus in-
tense a été l’occupation de l’Hôtel Central [1995], qui 
a permis de montrer qu’on peut mobiliser les jeunes 
sur des projets culturels directement liés à l’espace 
urbain. A Recyclart, l’une des particularités est de 
ne pas être seulement un centre d’art, l’aspect que 
le public connaît le mieux, mais aussi d’avoir opté 
radicalement pour un travail commun avec le Bar/
Resto et Fabrik (la coordination étant assurée par 
une structure spécifi que). Je suis donc responsable 
du Centre d’art, et l’un de mes grands défi s, parce 
que je ne connais pas d’autre centre d’art associé a 
un projet de transition professionnelle, est, pour cer-
tains projets, de collaborer étroitement avec Fabrik, 

Un résultat du workshop ecografi tti mené 
par l’artiste britannique Moose Curtis, 
avec des étudiants de La Cambre et de 
Sint-Lukas.

Fabrik
Atelier 
technique

Recyclart a fêté ses dix ans en février 
dernier. Dirk Seghers assume depuis 
lors la programmation du Centre 
d’art, l’un des composants de cette 
structure tripartite, avec le Bar/Resto 
et Fabrik, le moins connu des trois. 
Ces ateliers techniques ont pour fi -
nalité la transition professionnelle. 
Dans un budget qui a diminué, Dirk 
Seghers relève le pari d’une nouvelle 
impulsion pour cet ensemble unique 
en son genre hébergé dans la gare de 
La Chapelle à Bruxelles.ART

POPU-
LAIRE
ACA-
DÉMIQUE
ACAC
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sa production devenant ainsi visible, publique. Fabrik 
répond à des demandes sociales et culturelles, mais 
aussi privées, si le planning le permet. Il faut donc 
trouver des projets qui font le lien entre le Centre 
d’art et Fabrik. Pour l’été 2010, dans le cadre d’une 
programmation continue, avec le formidable atout 
d’une esplanade ensoleillée jusqu’à 22 heures, on 
réalisera un four à pain public, ce qui illustre assez 
bien la volonté de développer des projets artistiques 
et sociaux liés à cette structure de transition pro-
fessionnelle. 

AM — Recyclart a donc trois axes, artistique, urbain 
et social. Et trois pôles : Centre d’art, Bar/Resto et 
Fabrik. Il y a aussi les résidences d’artistes…
DS — Le fi l rouge, c’est d’apporter des aides mo-
mentanées pour favoriser les prises d’autonomie. 
C’est particulièrement le cas pour les résidences 
de six mois. Les artistes sont libres, mais avec la 
contrainte d’un événement live par mois. Ils appren-
nent ainsi à comprendre le fonctionnement d’une 
structure, à élaborer une présentation, à monter un 
dossier et à se frotter à un public. Ceci s’adresse aux 
étudiants d’écoles d’art, aux jeunes architectes, au 
moment d’émergence de leur pratique, pour les aider 
à passer à un autre niveau ; après, ce n’est plus notre 
job. Il faut pour donc activer l’interaction avec l’en-
seignement supérieur artistique. Notre rôle n’est pas 
d’inviter des artistes consacrés – on n’en a d’ailleurs 
pas les moyens – mais plutôt d’essayer de trouver les 
grands artistes de demain. Et où les trouve-t-on ? En 
grande partie dans ces écoles. On intensifi e donc les 
projets avec Sint-Lukas, La Cambre, le Rits, etc. 

AM — S’il n’existe pas d’autre centre d’art avec un 
pôle d’insertion professionnelle, de quels autres lieux, 
à Bruxelles ou ailleurs, Recyclart est-il proche ? 
DS — En ce qui concerne l’action urbaine, l’inter-
vention dans l’espace public ou la programmation 
musicale, je pense à Worm à Rotterdam ou à Exyzt 
en France ; on apprécie ce que fait le Lieu Unique à 
Nantes. Mais on garde quelque chose de très spé-
cifi que.

AM — Comment cela fonctionne-t-il entre Recyclart 
et les autres institutions culturelles du quartier ?
DS — En plus ou moins un an, les trois institutions 
les plus anciennes, Les Brigittines, Les Tanneurs et 
Recyclart, ont changé de direction artistique, avec 
Patrick Bonté aux Brigittines et David Strosberg aux 
Tanneurs. On cherche comment travailler ensemble. 
Nous sommes proches, dans une sorte de triangle 

des Marolles, chacun avec sa spécifi cité. Brigittines, 
plutôt danse et mouvement, Tanneurs plutôt théâtre, 
Recyclart plutôt musique, architecture, espace ur-
bain. La première piste qui se dégage est de prévoir 
des événements ponctuels autour de thématiques 
communes.

AM — Le public va-t-il d’un lieu à l’autre ?
DS — Une partie du public, oui, notamment pour les 
activités de proximité qu’organisent les trois lieux. Par 
exemple Studio Marcel1 à Recyclart ou l’Opera des 
Marolles2 aux Brigittines. Le public circule aussi pas 
mal dans le cadre de BXLBRAVO ou de Cimatics. 

AM — Recyclart est reconnu comme “négociateur 
urbain”. Des études sont en cours pour le quartier 
Aumale-Wayez à Anderlecht ou pour l’aménagement 
du Vieux Marché aux Grains dans le centre. D’autres 
réalisations en vue ?
DS — On travaille depuis le départ à des interven-
tions dans l’espace public. Pour ce faire, Fabrik est 
un atout déterminant. Cela dit, plusieurs approches 
sont possibles, de la plus simple, comme répondre 
à une demande précise en tant qu’exécutant, à la 
plus complexe, comme la réalisation du skatepark, 
pour lequel la Région a demandé à Recyclart d’as-
socier des compétences. Le “banc-arabesk” de la 
Place Breughel en est un autre exemple : Recyclart 
a mené les débats pour identifi er les attentes des 
habitants, a proposé un artiste [Jozef Legrand] et a 
fi nalement réalisé le projet. En une dizaine d’années, 
une certaine expertise s’est constituée. En ce mo-
ment, Fabrik est actif sur un grand chantier à Neder-
over-Heembeek, dans le cadre de la construction 
dans un espace vert d’un parcours ludico-sportif, Le 
Sortilège, avec cabanes et “forteresses” en bois pour 
cet été. 

AM — Une des spécifi cités de Recyclart est son 
action pour l’aménagement urbain et l’architecture, 
notamment au travers de l’IBAI3. En 2010, la pro-
grammation d’un cycle de conférences a été confi ée 
au paysagiste Bjorn Gielen. On pourrait aussi évo-
quer les affi nités du Bouwmeester, Olivier Bastin, 
avec Recyclart.
DS — Le Bouwmeester, c’est surtout une bonne 
chose pour Bruxelles, avec une vision assez précise 
à long terme pour l’architecture et l’espace public, où 
Recyclart, en fonction des demandes, pourra sans 
doute jouer un rôle. On a demandé à Bjorn Gielen 
de proposer un cycle “Espaces Publics, Espaces 
Vides” dans le prolongement d’un projet concret, 
l’intervention d’Anna Rispoli sur la dalle du bloc des 
Brigittines, juste à côté. Notre rôle, outre de partici-
per à la réalisation de ce projet, est aussi d’ouvrir le 
champ à d’autres références pour ce type d’interac-
tions, afi n d’informer notre public sur ce qui se passe 
ailleurs. On a ainsi invité les Guerilla Gardeners, qui 
font des interventions ponctuelles, avec des bom-
bes de semences par exemple. On souhaite travailler 
simultanément sur un axe populaire et sur un axe 
académique, et développer des projets qui fonc-
tionnent dans ces deux logiques, donc d’un côté en 
proximité avec le quartier, et de l’autre en lien avec 
l’enseignement académique ; ce modèle m’intéresse 
et fonctionne très bien. 

AM — Recyclart a-t-il fait des petits ?
DS — Je ne sais pas, mais on fonctionne dans le 
même esprit que d’autres organisations comme 
Scheldapen (Anvers), RTT, les Ateliers Claus, la 
Compilothèque. Depuis cette année, Recyclart 
offre des cartes blanches, comme en février der-
nier à l’Atelier Claus. Bientôt à des lieux en dehors 
de Bruxelles, comme le Vecteur à Charleroi ou 
Scheldapen à Anvers, voire Worm à Rotterdam. 
Nous voulons mettre ce réseau informel en évidence, 
et inciter le public à bouger ; dans l’esprit européen, 
rouler une heure et demie pour aller à Rotterdam, 
c’est pas loin ! Dans les villes de plus de 15 millions 
d’habitants, si on roule une heure et demie en voiture, 
on est toujours dans la même ville… Il faut penser à 
une autre échelle, et explorer ce réseau tout en res-
tant fi dèle au quartier, aux connexions locales. 

AM — Quels sont les projets marquants prévus en 
2010 ?
DS — De 2007 à 2009, Recyclart a perdu près de 
200 000 euros de subventions. Le plus grand défi  
est donc de faire un maximum avec les moyens du 
bord. On veut tenir une moyenne de trois activités 
par semaine. Un moment phare, était en février, la 
co-production avec le Théâtre National, où les ac-
teurs étaient six personnes âgées des homes des 
Marolles et de l’Hospice Pacheco, et deux acteurs 
du Rits. C’était un projet important parce qu’il avait 
des accents auxquels Recyclart a toujours été fi dèle : 
travailler avec le quartier et avec l’enseignement su-
périeur, et le faire dans une grande institution pour 
être au centre de l’attention culturelle. Il y a eu éga-
lement le workshop ecografi tti avec La Cambre et 
Sint-Lukas. Il y a évidemment toute l’activité de proxi-
mité avec Studio Marcel, qui aboutira en octobre à 
une journée d’étude avec une publication, autour des 
d’archives de quartier. Et puis, il y a le défi  de l’été : 
comment activer ce lieu pendant neuf semaines, 
avec très peu de moyens, en voulant que Recyclart 
fonctionne de plus en plus en interface avec les envi-
rons. En été, c’est un endroit où on peut être dehors 
le soir, où on peut manger quelque chose, où les 
enfants peuvent jouer, où on peut éventuellement 
assister à une activité culturelle. C’est cela que nous 
voulons offrir. Avec une idée aussi simple que ce 
four à pain, à peu de frais, on met quelque chose 
à disposition. La balle sera alors dans le camp des 
Bruxellois : Bruxelles aura les pains qu’elle mérite ! 

Entretien mené par Raymond Balau

le 19 mars 2010 au Bar/Resto de Recyclart

1 Studio Marcel offre la possibilité à tous les habitants du quartier de 
venir se faire photographier gratuitement, pour constituer une archive 
vivante.

2 L’Opéra des Marolles est un projet de quartier basé aux Brigit tines, 
au travers duquel un langage musical est développé par le compositeur 
Walter Hus, dans une résonance politique et sociale – entre bathroom 
singer et voix d’opéra.

3 IBAI = Institut Bruxellois d’Architecture / Brussels Architectuur Instituut, 
structure informelle qui explore les marges de l’architecture au cœur des 
réalités urbaines.

WWW.RECYCLART.BE
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D’abord, il y a les milles préjugés dont il faut se défaire. Peut-on 
penser le foot en dehors du cadre critique qu’ont toujours inspiré 
les pratiques populaires, lorsque, de gentiment folkloriques et 
locales, elles se muent en culture de masse ? 
Le roman de la fi n du 19e siècle fait le lit du socialisme, la radio 
des années 30 décervelle la ménagère et porte Hitler vers la 
victoire, le cinéma et la télévision incarnent tous les maux de 
la seconde moitié du 20e siècle avant qu’Internet ne fasse le 
lit du contrôle généralisé et, paradoxalement, de la sexualité la 
plus perverse. A propos d’Internet, si l’on tape sur Google : “foot 
fascism” on obtient 472.000 résultats en 0,17 secondes. C’est 
dire la vivacité de la critique, toujours prête à sauver le peuple 
(malgré lui) de l’instrumentalisation dont il serait la victime docile 
et enjouée. (Et certains artistes, on y reviendra, de sortir plus qu’à 
leur tour les cartons rouges.) S’il est vrai que le foot n’est pas à 
proprement parler un média, il accompagne de très près leurs 
évolutions, et il serait fort diffi cile de dire, des médias ou du foot, 
lequel est le plus inféodé à l’autre. Frappé d’une relative illégitimité 
culturelle (contre toute attente, se sont pourtant les cadres qui 
regardent proportionnellement le plus les émissions sportives1), il 
cristallise tout ce qu’une certaine “bien pensance” aime exécrer : 
l’absence de distanciation intellectuelle due à des règles simplis-
tes, la violence et la vulgarité de certains supporters, le fanatisme 
des foules aliénées ou encore la prédominance de l’argent roi 
en lieu et place des valeurs irrémédiablement perdues de Pierre 
de Coubertin…Ce qui, d’ailleurs, relève d’une certaine mécon-
naissance des instincts guerriers qui animaient ce dernier : “Oh ! 
de l’initiative ! le football vous en donnera, j’en suis convaincu. 
C’est sur lui que je compte pour vous empêcher d’enfermer vos 
ambitions dans un portefeuille, de faire de quelques ronds de 
cuir les étapes de votre vie. Mais regardez donc ce vaste monde 
qui est ouvert à vos énergies ! Si vous êtes plus tard un grand 
commerçant, un journaliste distingué, un explorateur hardi, un 
industriel avisé, le comptoir que vous ouvrirez au loin, l’agence de 
nouvelles que vous établirez, le territoire que vous parcourez, le 
produit perfectionné que vous lancerez, seront autant de victoi-
res pour la France (...) Pour ces œuvres-là, il faut être un homme 
d’initiative, un bon joueur de football, n’ayant pas peur des coups, 
toujours agile, de décision rapide, conservant tout son sang-

DU 
FOOT 
COMME 
MÉTAPHORE(S)
Envisageant le foot comme métaphore de 
notre monde contemporain, l’exposition One 
Shot montée au BPS22 se révèle extraordinai-
rement dense et polysémique. Une cinquan-
taine d’artistes investissent donc le terrain, 
chamarré comme il se doit, et submergé de 
sens. 
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froid. (...) Je voudrais que vous ayez l’ambition de découvrir une 
Amérique, de coloniser un Tonkin, et de prendre Tombouctou. 
Le football est l’avant-propos de toutes ces choses2”. Prendre 
Tombouctou, coloniser Tonkin…est-ce bien fair-play ? 
Bien plus qu’un sport, le football est, depuis les années 30, un 
formidable levier politique (l’Italie fasciste, bien sûr, mais aussi la 
France “black-blanc-beur”) et, bien évidemment, fi nancier. Il est 
encore un espace de déviances relativement toléré et autorégulé 
où s’exposent, peut-être comme nulle part ailleurs, les fi gures 
héroïques et tragiques des vainqueurs et vaincus. 
Pour toutes ces raisons et bien d’autres encore, le foot est un 
merveilleux objet pour la pensée. Il y a d’ailleurs, en plein essor, 
une sociologie du football soulignant que, loin d’être une prati-
que “à part”, il cristallise énormément d’enjeux contemporains. 
Dans cette perspective, l’exposition montée au BPS22, sous 
le commissariat de Pierre Olivier Rollin est intéressante à plus 
d’un titre et, en fi n de compte, plus ambitieuse qu’il n’y paraî-
trait de prime abord aux yeux de l’amateur d’art, parfois fort 
éloigné de la culture footballistique. Envisager le foot comme 
“métaphore de notre monde contemporain” n’est pas lui faire 
trop d’honneurs. Du reste, il a, depuis Warhol (Pelé faisant fi gure 
d’icône de consommation courante au même titre que la soupe 
Cambell’s ou Marilyn), inspiré une quantité d’artistes séduits 
par les potentialités critiques et plastiques d’un phénomène 
généreusement polysémique. 

Ce que l’art fait au foot 
Ce que l’art fait au foot se révèle ici plutôt dense, même si cer-
tains artistes, enfonçant quelques portes ouvertes, en font le 
ressort d’une dénonciation politique ne dépassant pas le niveau 
d’un Michael Moore. La série d’enseignes lumineuses du col-
lectif PSJM arborant les logos des quatre plus célèbres équi-
pementiers sportifs agrémentés du slogan : made by slaves for 
Free People témoigne de cette ferveur militante bien au raz des 
crampons. Dans le même ordre d’idée, l’installation de Kendel 
Geers, Dirty Balls, (un fi let suspendu dans lequel des dizaines 
de masques de politiciens en latex sont farcis de ballons de foot) 
ne dépasse pas l’allégorie facile d’un univers dont la berlusco-
nisation mériterait peut-être plus qu’une caricature. Nettement 
plus subtile et nuancée, l’installation de Pascale Marthine 
Tayou (formidablement accompagnée par une photographie 
de Thierry Fontaine) évoque les rêves brisés d’une jeunesse 
en mal d’ascenseur social, voyant dans le foot la seule source 
d’émancipation possible. Un goal, évoquant une arche dans la-
quelle sont amassés ballons et bijoux fantaisies, suggère fi nale-
ment beaucoup mieux les ressorts humains de cette économie 
politique, dont la devise pourrait être aussi “made by slaves for 
slaves”. Slogans encore chez Juan Pérez Agirregoikoa et le 
collectif Democracia qui récupèrent et détournent drapeaux 
et fanions de supporters en y calquant, pour le premier, un per-
cutant Reject Family et, pour le second, une série d’énoncés 
de portées révolutionnaires, dont un fantastique Ne vous lais-
sez pas consoler, hissé par les supporteurs des Girondins de 
Bordeaux lors d’un match contre Rennes…
A ces travaux de portées ouvertement politiques se greffent 
d’autres, dont le nombre rend impossible qu’on les présente 
de façon exhaustive. De la critique néo féministe de Freddy 
Contreras ou Priscillia Monge au ballon phallique de Laurent 
Prebos,… la dimension de genre est interrogée avec humour, 
ce qui n’exclut pas le trouble, éprouvé notamment à la vision 
du ballon en serviette hygiénique de l’artiste costaricaine. A 
l’image de son Bola de Futbol, beaucoup d’œuvres trouvent 
dans cette exposition un formidable écrin : en marge du célèbre 
goal en vitraux de Wim Delvoye voisinant avec le ballon en 
marbre de Jota Castro (association aussi évidente qu’effi cace), 
on se surprendra des lectures, disons rapidement plus poéti-

ques, qui trouvent dans cet accrochage, vif mais jamais raco-
leur, de quoi pourtant se déployer. En témoignent la présence 
d’une peinture de Walter Swennen ou les photographies de 
Patrick Everaert (tissant des liens entre joueurs de foot et 
des personnages de James Joyce), voire d’Andreas Gursky, 
fort éloigné ici de ses préoccupations plastiques habituelles 
(un moyen format (!), plombé d’un ciel humide, où se joue une 
rencontre amateur.) 

Ce que le foot fait à l’art 
Mais la dimension la plus intéressante de l’exposition se profi le 
lorsque, abandonnant le foot à toutes fi ns illustratives, les artis-
tes tentent d’en capter l’aura, la vacuité ou la puissance, en s’y 
“collant au plus prêt”. La vidéo est ici le médium privilégié d’une 
fl opée d’artistes dont les travaux témoignent de ce que le foot 
peut faire à l’art. Car c’est bien dans ces images de supporters 
en liesse, de courses poursuites effrénées ou d’interminables 
temps morts que se profi lent en fi n de compte les métaphores 
les plus vives et les plus passionnantes. 
Comment ne pas voir effectivement dans le Zidane de Douglas 
Gordon et Philippe Parreno, un portrait de notre temps ? Filmé 
selon les canons hollywoodiens par 17 caméras scrutant les 
moindres gestes de la star durant une rencontre entre le Real 
Madrid et le Villareal le 23 avril 2005, Zidane capte tout autant 
la grâce d’un joueur que la température d’une époque. Ce, no-
tamment, lorsqu’ouvrant une brèche dans le récit du match, les 
réalisateurs font référence à une série d’évènements s’étant pro-
duit le même jour : la vente sur e-bay d’un vaisseau de la Guerre 
des étoiles, le nombre de morts lors d’un attentat à Najaf ou 
l’enregistrement par la sonde “voyager” du son d’ondes plasma 
à la frontière de notre système solaire… Le fi lm se teinte alors 
d’une atmosphère aussi haletante que dépressive et légère, 
magnifi quement soutenue par la musique de Mogwai, ici sous 
codéine. Présenté dans sa version muséale (en diptyque), le fi lm 
bénéfi cie d’une qualité de projection cinématographique. Belle 
occasion de le (re)découvrir, et surtout de l’envisager en parallèle 
de Fussball wie noch nie d’ Hellmuth Costard, fi lmé 35 ans 
plus tôt, selon le même canevas. George Best en lieu et place 
de Zinédine Zidane, fi lmé avec des moyens plus rudimentaires 
(6 caméras 16mm) dans une perspective quelque peu différente. 
Loin de fi gurer le demi-dieu que représente Zidane, George 
Best se livre brut de décoffrage. Sans l’appui d’un montage 
haletant et des effets dramatiques chers à Gordon et Parreno, 
le joueur se révèle souvent passif et immobile, à mille lieues 
de l’image médiatique dont il bénéfi ciait dans les années 60. 
Déconstruction d’un mythe, qui fi nalement rend Best fort atta-
chant, le fi lm de Costard se veut une barre à mine plantée au 
cœur d’un champ illusions. 
La place manque ici pour évoquer comme il se devrait les travaux 
de Gianni Motti, Laurent Dandoy (Le crépuscule des ballons 
de foot, superbe BD douce amer), Runo Lagomarsino (qui 
exigerait à lui seul un article entier), Marijke Van Warmerdam 
(dont le Voetball était l’une des pièces les plus mémorable de 
l’exposition Voici), la vidéo de Stephen Dean, que l’on op-
posera à celles, non moins radicales, de Josef Dabering ou 
Paolo Canevari… 
On pointera fi nalement, puisqu’il faut bien conclure, la vidéo et 
les images de Yoann Van Parys, qui offrent une belle respi-
ration, voire quelques instants de pose méditative, dans une 
exposition dont l’intensité exige une grande disponibilité. Liant 
les images télévisuelles d’un match joué dans un stade enneigé 
et désert avec des photographies à priori hors cadre (un enfant, 
une ville, la nuit…), l’artiste évite l’exercice imposé et rappelle, 
par là même, à quel point l’existence se joue aussi en dehors 
des stades…

Benoît Dusart 

Pascale Marthine TAYOU
Pépites d’Or, 2010
Installation, mixed media, dimensions 
variables
Courtesy Galleria Continua, San Gimignano ( IT)/ Beijing 

(CHN)/Le Moulin (FR)

© Leslie Artamonow

Douglas GORDON & Philippe PARRENO
Zidane: A 21st Century Portrait, 2005
Vidéo couleur / Colour video, 90’
© Anna Lena Films / Nafl astrengir

Thierry FONTAINE
Le Fabricant de rêve, 2008
Photographie / Photograph, 123 x 163 cm
© Thierry Fontaine

1 P. Coulangeon, Sociologie des pratiques 
culturelles, La Découverte, 2005. 

2 Pierre de Coubertin (1863-1937), in Les 
sports athlétiques, 1892.

ONE SHOT. 
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CONTEMPORAIN
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22 BD SOLVAY, 6000 CHARLEROI
WWW.BPS22.HAINAUT.BE

JUSQU’AU 11.07
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“Image vouée au règne des images”, voici peut-être la manière 
dont Alain Bornain appréhende dans son travail les contours 
de la fi gure humaine, sans cesse suggérée, interrogée et mise 
en abîme. Elle est ici une série statistique, une composition 
chimique, tient en un mot imprimé sur un miroir ou à une série 
potentiellement infi nie de noms de quidams défi lant sur des 
journaux lumineux… 
Cette mise en scène des processus de codifi cation ou de quan-
tifi cation moderne de l’être humain peut être appréhendée selon 
deux niveaux de lecture. Le premier consiste à prendre les énon-
cés pour eux-mêmes, comme scientifi quement acquis. C’est, 
disons, l’approche matérialiste : à quelques pas de Genèse, une 
composition photographique évoquant le théâtre chirurgical 

dans lequel nous naissons, Alain Bornain accueille le spectateur 
de sa nouvelle exposition par un néon lui rappelant son espé-
rance de vie : 2.500.000.000 secondes… Ce faisant, son travail 
peut être pensé comme une réactualisation des vanitas, sans 
pour autant que n’en émergent les vertus morales. 
La seconde perspective tient au statut accordé aux “énoncés”, 
non pas en tant que porte-paroles du réel, mais comme repré-
sentations vectrices d’identité. Ce faisant, Alain Bornain opère 
un extraordinaire renversement conceptuel : de vanités, il est 
encore question, celles-ci consistant alors à se croire tel un 
symboliquement achevé, et donc, en défi nitive, déjà mort. 
Chez Alain Bornain, tout défi le, se recouvre, s’efface… et s’ac-
cumule. J’aime y voir, plus que la fi guration d’un processus 
de néantisation, la résistance d’un Homme intrinsèquement 
sans qualité, se sachant, ad vitam, devoir symboliquement se 
reconquérir. Dans cette perspective, la démarche de l’artiste 
consiste à produire des “images” (peintures4, photographies, 
vidéo, accumulation d’assertions ou installations) qui semblent 
échapper à elles-mêmes, jamais défi nitives et donc aliénantes. 
Ce faisant, Alain Bornain évite un double écueil : les vanités en 
tant que productrices d’êtres pour la mort, ainsi que la recon-
duction contemporaine de l’Imago dei, sous l’avatar des modè-
les techno-scientifi ques, réduisant l’Homme à leurs mesures. 
C‘est là le versant critique, et disons trop rapidement, spirituel 
ou métaphysique de son œuvre.
Dans ce cadre, sa présence à l’Hôpital Notre-Dame à la Rose 
à Lessines est signifi ante à plus d’un titre. Hôtel-Dieu construit 
au 13ème siècle qui accueillait encore des malades à l’aube des 
années 80, le lieu témoigne des grandes transformations théolo-
gicopolitiques de l’Occident, et notamment du basculement des 
modèles référentiels ayant conduit aux replis progressifs des 
régimes de transcendances5. La salle des malades, construite 
dans le prolongement de la chapelle, atteste par exemple du 
lien structurel qui unissait soins de l’âme et soins du corps avant 
que la médecine ne s’autonomise progressivement, à partir du 
17ème siècle, de la référence à Dieu (relégué, dès lors, au for 
intérieur individuel). 
Ce contexte particulier offre au travail d’Alain Bornain une ex-
traordinaire caisse de résonance6. Loin de vouloir télescoper 
ces deux ordres de grandeur (la mystique moniale7 Vs l’émer-
gence des sciences modernes, avec pour point de convergence 
notre disparition inéluctable), Alain Bornain les interroge dans 
leur dimension spéculaire, potentiellement aussi aliénante que 
susceptible d’altérités. 
Aussi subtil qu’évocateur, l’accrochage imaginé par l’artiste 
accompagne le circuit didactique du Musée, lui offrant autant 
d’ouvertures et de mises en abîme. D’une grande force sug-
gestive et poétique, son travail évoque alors les traces d’un être 
en perpétuelle métamorphose : “Dans un monde en crise, se 
dispersant en fragments de passé, de présent et d’inconnu, au 
tournant des découvertes sur l’ordre de l’univers et l’évolution 
des espèces, la métamorphose est à l’œuvre comme un anti-
miroir. L’être en métamorphose ne cherche pas à se reconnaître, 
mais à se trouver8”. 

Benoît Dusart

1 Agnès Minazolli, La première ombre, réfl exion sur le miroir de la pensée, Les éditions de 
Minuit, 1990. p29. 2 Telles les pratiques d’On Kawara, ou Christian Boltanski pourtant, fort 
éloignées. 3 Pierre Legendre, Leçon III. Dieu au miroir, étude sur l’institution des images, 
Fayard, 1994. 4 Les célèbres  blackboards ou  witheboards, huiles sur toile de facture hyper-
réaliste (l’artiste soulignant par là le statut iconique qu’il accorde, et ce n’est pas paradoxal, à 
l’effacement ou au palimpseste), jusqu’aux séries, plus actuelles, des Images et  paintings… 
5 Louis Dumont, Essais sur l’individualisme, Seuil, 1983. 6 Tant et si bien que le catalogue 
de l’exposition fait la part belle au lieu lui-même, sans que systématiquement les œuvres 
ne soient présentes dans les illustrations, au demeurant magnifi ques. 7 Perle du Musée, 
la présence d’un  Christ maternel (huile sur bois du 16ième siècle d’inspiration caravagiste), 
représenté avec un corps de femme (seins, hanches), témoigne de sa singulière profondeur. 
8 Agnès Minazzoli, L’homme sans image. Une anthropologie négative, puf, 1996. 

“(…) la pensée peut être 
miroir du monde et miroir 
d’elle-même, et, lorsqu’elle 
regarde en elle, ce n’est 
pas elle-même qu’elle voit, 
mais le modèle dont elle est 
l’image (…)”1

ALAIN BORNAIN
AD VITAM, 

MUSÉE DE L’HÔPITAL NOTRE-DAME 
À LA ROSE
SOUS COMMISSARIAT DE JACKY LEGGE
PLACE ALIX DE ROSOIT, LESSINES
WWW.NOTREDAMEALAROSE.COM
ÉDITION D‘UN LIVRE-CATALOGUE

JUSQU’AU 10.10.10

OUTRE SON EXPOSITION À LESSINES, 
ON AURA ENCORE L’OCCASION DE VOIR 
LE TRAVAIL D’ALAIN BORNAIN AU LOTTO 
MONS EXPO 

DU 19.06 AU 22.08.10

D’UN INSTANT À L’AUTRE, EST LE TITRE 
DONNÉ À CE NOUVEAU PROJET QUI 
FERA LA PART BELLE À DES PIÈCES 
RÉCENTES ET POUR LA PLUPART 
INÉDITES. 

ECCE 
HOMO

Difficile dans un texte relativement court 
comme celui-ci, d’évoquer les questionne-
ments qui animent le travail d’ALAIN BORNAIN 
en évitant le piège des lieux communs et les 
raccourcis formels qui en dénatureraient 
les enjeux2. Non que son œuvre soit hermé-
tique ou référentielle à l’extrême mais bien 
au contraire, parce qu’elle nous déshabille 
en quelque sorte de l’armature moderne à 
travers laquelle nous pensons, ou plutôt ne 
pensons pas, ce que l’on pourrait qualifi er, à 
la suite de Pierre Legendre, d’institution des 
Images3. 

Alain Bornain, 
AD VITAM, vue de l'exposition, 
Photo : Marie-Noëlle Dailly, 2010
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Pantalone, une exposition diptyque de l’ar-
tiste MITJA TUSEK offre l’opportunité de se 
pencher sur une œuvre qui s’entend à déjouer 
avec intelligence et cohérence les leurres vi-
suels et langagiers de la peinture, plaçant 
ainsi le tableau dans un rapport particulière-
ment tendu entre sa propre matérialité, son 
occurrence et la subjectivité du regard qui 
s’en saisit. 
Si, en mars dernier, le premier volet de Pantalone se penchait, 
aux cimaises du Centre culturel de Strombeek, sur les récentes 
séries de Tusek inspirées du test de Rorschach, le second volet 
met actuellement en dialogue, au sein de l’espace du Garage à 
Malines reconfi guré à cet effet par l’artiste, un choix de peintures 
échelonnées sur une petite vingtaine d’années. 
Passée la période héroïque de l’abstraction et de sa confi gura-
tion moderniste, et digérées les appropriations post-modernistes 
en tous genres, l’œuvre picturale de Tusek (Maribor (Slovénie), 
1961 ; vit et travaille à Bruxelles) procède d’une distanciation 
critique quant à ces substrats historiques et aux systèmes de 
représentation qu’ils induisent. Ainsi, sa démarche s’énonce-t-
elle par séries qui, pour emprunter les unes au registre de l’abs-
traction, les autres aux genres picturaux les plus traditionnels 
(paysages, nus), déjouent leur apparence et appartenance sup-
posée pour confronter le spectateur à sa propre subjectivité. 
Dès l’abord, les tableaux des années 90 peints à la cire pigmen-
tée, sortes d’horizons aux tonalités sourdes, se soustraient à 
une lecture aisée. Ressortent-ils d’une abstraction supposée 
ou, à l’inverse, confi gurent-ils autant de paysages ? De même, 
les peintures de paysages - dont certains tableaux de forets 
que l’on croirait tout droit inspirés de l’école de Barbizon - qui 
accompagnent comme de manière récréative la production de 
Tusek, sont-elles, à y regarder de près, bien davantage une mise 
à distance vis-à-vis d’un genre éminemment pictural qu’une en-
treprise fi gurative. Et encore, la série des Naked Women créées 
depuis 2005 - dont l’intitulé pointe sémantiquement l’écart avec 
les Nude -absorbe-t-elle littéralement un genre on ne peut plus 
stéréotypé pour renvoyer le regardeur à sa dimension percep-
tive, cognitive et suggestive. En effet, ce que nous prenons 
pour fi gure résulte d’un procédé de maculation à l’horizontal 
de laques au chromatisme suave, dédoublé par empreinte des 
supports de toile. Cette duplication par transfert, qui est aussi à 
l’œuvre dans la série des Rorschach, confronte, lorsque les deux 
nus sont exposés côte à côte, le modèle à sa reproduction. De 
fait, l’œuvre de Tusek repose-t-elle sur un questionnement du 
statut de la peinture à l’ère de sa reproductibilité technique et 
des nouvelles technologies de l’image dont elle se plait à saper 
tant l’aura prétendument intrinsèque que le mythe de la subjecti-
vité souveraine de l’artiste. Œuvrant également sur cette bascule 
entre abstraction et fi guration, entre idéalisme et mécanicité, la 
série de tableaux composés en 2000 d’un faisceau de lignes 
coupées en leurs bords et peintes aux pigments d’interférence 
sur fonds aux coloris pastels déjoue la captation rétinienne de 
par l’instabilité de son chromatisme en même temps qu’instille 
un vague sentiment de reconnaissance. Et pour cause, puisque 
le motif de départ n’est autre qu’un enchevêtrement de câbles 
scannés, agrandis lors de leur transfert sur la toile. Ainsi, assis-
tons-nous à nouveau à une tension, opérante dans toute l’œuvre 
de Tusek, entre abstraction, sublimation et unicité d’une part et 
duplication, représentation, voire banalité, de l’autre. Avec, pour 
point nodal, une mise à l’épreuve de la subjectivité du spectateur 
dont la perception mémorielle et l’imagination sont singulière-
ment mises à contribution.  
Les récentes séries Hobbes et As You Like It (2009) dont la 
dernière fut exposée au Centre culturel de Strombeek, ne dé-

mentissent pas les ressorts à l’œuvre dans les précédentes si 
ce n’est qu’elles inscrivent la relation entre le motif et la subjec-
tivité du regardeur dans le rapport consubstantiel du langage 
à l’image. Tel un test de Rorschach que viendrait doubler une 
fi gure ornementale, chaque tableau visualise en miroir, puisque 
dupliqué par transfert, un mot clef emprunté aux divers stades 
de l’être social établis par Thomas Hobbes dans le Leviathan 
(1651) et au drame de la vie en sept âges – Pantalone corres-
pondant au 6ème – de William Shakespeare dans As You Like It 
(1599). A Strombeek, les sept stations inspirées du dramaturge 
anglais étaient inscrites au sein d’un dispositif scénique ouvert 
ménageant des passages entre elles au visiteur dont la lecture 
des tableaux, à nouveau perturbée par l’instabilité des pigments 
d’interférence, se heurtait à la diffi culté de distinguer le mot de 
l’ornement et, dans un second temps, le sens individuel du sens 
collectif. De la même manière, le mural sur fond jaune acide 
traçant en noir et scandant en miroir les sempiternelles ques-
tions : where, what, who, when, why et how suggérait-il, de par 
la confi guration de l’espace en agora et l’accrochage de deux 
tableautins fi gurant un perroquet, la répétition et la ritournelle 
populaire. Le choix de l’aggloméré pour les panneaux recon-
fi gurant l’espace d’exposition du Garage à Malines et balisant 
l’installation d’As You Like It à Strombeek résulte du souci de 
l’artiste de n’occulter ni le geste de l’intervention, ni la visibilité de 
la modifi cation. A la dialectique que l’accrochage à Malines ins-
taure rétrospectivement entre des tableaux de séries diverses, 
introduit une ultime variation sur la série des entrelacs câblés 
du début des années 2000, une suite de dix tableaux qui, ac-
crochés bords à bords sur une portée de 15 mètres, jouent de 
coupures et de raccords visuels en une tension nouvelle entre 
vision séquencée et panoramique. 

Christine Jamart

MITJA TUSEK
PANTALONE

CENTRE CULTUREL DE STROMBEEK

DU 26.02 AU 25.03.10

DE GARAGE
CENTRE CULTUREL
12 ONDER DER TOREN, 2800 MALINES
WWW.CCMECHELEN.BE

JUSQU’AU 6.06.10

UNE ORGANISATION DE BKSM (ARTS 
PLASTIQUES STROMBEEK MALINES)
PUBLICATION D’UN CAHIER AVEC UN 
TEXTE EN ANGLAIS D’ERIC DE CHASSEY, 
DES PHOTOGRAPHIES DE L’EXPOSITION 
DE L’ARTISTE PAR KRISTIEN DAEM ET 
DES RECETTES GASTRONOMIQUES DE 
MICHEL TROISGROS. PRÉSENTATION DE 

L’ÉDITION À MALINES LE 3.06 À 20H.

Mitja Tusek, 
As You Like It (2009) 
vue d‘installation CC Strombeek. 
Copyright Sabam, Photo: Kristien Daem

NAKED 
PAINTING
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ÉLOGE GE GLOGELO
DU MMUR-UR
MUREE 
AU TEMPSS 
DES 
CATA-
STROPHEES
(À CEUX QUI PARTENTT,
ET À CE QU’ILS 
(

LAISSENT EN NOUS)

William Eugene Smith, accoutumé pourtant au vacarme des 
guerres et à la jungle du photoreportage, parlait de la photo-
graphie comme d’une “petite voix”. Une voix discrète mais es-
sentielle aux oreilles de ceux qui savent l’écouter. Cependant, 
une petite voix, ça n’a rien de fl uet, de geignard, et il faut savoir 
essorer quelques clichés (et quitter résolument le cadre du pho-
toreportage) au moment de parcourir les albums d’Anne de 
Gelas, de se pencher à l’écoute de leur mélodie intérieure, de la 
forme toute différente de témoignage qu’ils portent.
Née en 1966 à Bruxelles (où elle vit), Anne de Gelas compte 
parmi les artistes les plus touchants et les plus singuliers de 
la scène belge actuelle. Montré déjà, notamment, à “l’épicerie 
audiovisuelle” Le Bonheur, à Bruxelles, lors de la 3e édition de 
la biennale du Condroz (Marchin) sur le thème du… bonheur !, 
ou édité en larges fragments par la galerie/p1, son travail tient 
la chronique anachronique, tendre et tourmentée à la fois, du 
petit monde qui l’entoure et des grandes questions qui la te-
naillent. A travers des tirages, des croquis, des collages, des 

Entre horreur économique et lent désastre 
écologique, le monde où l’on vit ne semble 
pas prêter à l’euphorie. Le monde des arts 
et de la photographie non plus d’ailleurs, 
gangrené qu’il est par une spéculation, une 
starifi cation, des prétentions théoriques et 
des escomptes esthétiques aberrants, des-
séchants, rébarbatifs. Repli individualiste ? 
Heureusement, régulièrement, sous le torrent 
fade de l’indiscernable, de l’indifférencié ou 
de l’ostentatoire, quelques images – authen-
tiques, fragiles, singulières, durables – conti-
nuent à apparaître comme autant de lueurs, à 
exister avec timidité mais avec ténacité…

Anne De Gelas, 
torse, 2008, 
photographie, tirage digital.

Emilia Stefani-Law, 
Littoral, 2006/2008
30 x 30 cm
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notes, des carnets surtout, beaucoup de carnets, elle rassemble 
les pièces d’un puzzle ou d’une famille (les siens), questionne 
doucement l’apparence des choses et la présence des êtres, 
égrène le temps qui détruit, construit et passe parfois à rebours, 
confronte le monde du visible à celui de ses rêves et se penche 
avec bienveillance sur les petites choses : celles mêmes dont les 
jours voire les minutes paraissent comptés, celles qui semblent 
sortir sans fracas d’un autre temps, celles qui trouvent aussi un 
écho dans les souvenirs propres et fragiles de chacun d’entre 
nous… La trouée de l’œil sombre, dans le visage blanc-porce-
laine de l’enfant, se fait l’écho inversé de la lune ronde qui perce 
le ciel nocturne… Les petits moments de joie voire de grâce, 
dressés comme des châteaux de sable, alternent avec la (dé)
construction obsédante de l’image de soi… Le doux contact 
des peaux répare ou aggrave la brûlure du souvenir… Ventre, 
paysage, bord de mer. Tout paraît nimbé de songe et l’écriture 
automatique, lucide et hallucinée, semble alors se lancer aux 
trousses de l’image mécanique, la traquer dans le repli de ses 
derniers silences.
Les intitulés de ses travaux récents en collectif (Cris et chu-
chotements2) ou individuels (Sur une intimité… qui m’inquiète, 
Le secret ou la question du journal intime…) suffi sent à dire 
l’enjeu de dévoilement que constitue pour la photographe l’acte 
de création, d’énonciation, d’extériorisation. La dépression, le 
passé encombrant, la famille, la complexité de vivre en couple… 
mais aussi la féminité, la séduction, la maternité, le refl ux du 
passé ou le poids nouveau des habitudes : sans auto-apitoie-
ment ni nombrilisme asphyxiant, la conjugaison des images et 
des textes, ressassant mais jamais répétitive, produit comme 
malgré elle une jubilation nouvelle, tissée de mots justes et de 
méprises, de lapsus et d’énormités, de hantises et de cafouilla-
ges émerveillés. Colère ou bavardage, douceur et brutalité, 
suspension du hasard ou dissection réactualisée à vif : l’ombre 
du texte colle à la lumière de l’image et, s’il n’avait été hâtive-
ment galvaudé dans une récente exposition, on utiliserait bien 
à propos de ce plongeon en soi et de cet élan vers le monde un 
double qualifi catif : intime et universel…

Car la générosité tient peut-être seulement dans le partage des 
solitudes. (A vérifi er.) Sur des tons (au sens littéraire, musical, 
chromatique) bien différents, Emilia Stefani-Law n’égrène 
peut-être pas des questions si éloignées de celles formulées 
par Anne De Gelas… Un peu plus jeune, certes (elle est née 
en 1979, à Paris, et n’est sortie de l’Ecole supérieure des Arts 
visuels “Le 75” qu’il y a quelques années) ; un peu moins connue 
encore, également ; mais atteignant à présent une forme de 
maturité – ou, plus exactement et paradoxalement, de plénitude 
dans la fragilité – indiscutable et absolument émouvante. Rien 
de spectaculaire, ici non plus : des moments simples cadrés 
par fragments (en couleur et en carré) ; des expérimentations 
sur les techniques et les supports, histoire de se chercher soi, 
à travers les couches, davantage qu’on ne viserait une formule ; 
quelques phrases mesurées ou empruntées parfois on ne sait 
où, peut-être à des bulletins météorologiques ou à la sagesse 
de nos grands-parents. Des rideaux tirés, des toits luisants, 
un sous-bois, une épaule découverte, un lit défait, des lieux 
presque désolés… d’être là. On parle en je avec pudeur, mais 
la photographe ne retourne guère, ici, son appareil vers elle-
même : l’autobiographie passe par la projection hors de soi et 
par la contemplation (inutile de dire que de la fi ction s’en mêle au 
passage), et les états d’âme ne soliloquent jamais, ils dialoguent 
au contraire avec l’état des lieux – et avec quelques êtres, quand 
tout va bien et que les dimanches ternes sont peuplés sur les 
bords… sur les bords de quoi ?
Entre chien et loup, le titre d’une récente exposition collective 
aux Markten, à Bruxelles (proposée par Les Brasseurs/L’Annexe, 

ANNE DE GELAS
JE SUIS ICI

WWW.ANNEDEGELAS.COM

JUSQU’AU 6.06.10

EMILIA STEFANI-LAUW
LITTORAL

WWW.EMILIASTEFANILAW.BE

(EN DUO AVEC AURÉLIE HABEREY, 
HISTOIRES OUVERTES )
EXPOSITION QUI PREND PLACE 
DANS LE CADRE DE 
“L’ETÉ DE LA PHOTOGRAPHIE 2010”

DU 1.07 AU 28.08.10 
(VERNISSAGE LE 30.06)

CENTRE CULTUREL JACQUES FRANCK
94 CHAUSSÉE DE WATERLOO, 
1060 BRUXELLES
WWW.CCJACQUESFRANCK.BE

Liège), à laquelle elle a participé, va comme un gant à Emilia 
Stefani-Law. Elle vous dépeint la confusion du spleen avec la 
même sûreté, quasi minutieuse, que les védutistes employaient 
à traduire en leur temps le nouveau panorama urbain, dans des 
images pourtant pauvres en détails – mais saisis avec quelle 
sensibilité ! – infi niment riches d’ambiances, de non-dits. Elle 
collecte ses images comme on ramasse des galets en chemin, 
ose à peine les montrer, les rassemble dans des bocaux quand 
ils vont bien ensemble et marquent une étape, leur ménage juste 
assez d’espace pour respirer un peu, communiquer, s’interchan-
ger à peine dans ce coffret précaire que l’on appelle nos vies3.
Certains travaux, à bas mots, ont sûrement tenté de régler quel-
ques comptes, de tirer quelques traits. Sa série Littoral, accom-
pagnée d’une installation sonore (mélange de météo marine 
et de “journal” quotidien), arrive à terme, s’ouvre et se colore 
davantage. Le projet d’une expo collective maison (pilotée par 
Philippe Jeuniaux et dont le thème serait Du bon usage de la 
lenteur) avance, elle s’apprête à y mélanger des polaroids et du 
texte. Un travail plus “ambitieux” de portrait, uniquement des 
fi lles, prend forme lui aussi. D’un voyage récent aux Etats-Unis 
(40 fi lms, une bagatelle à l’aune des accros du numérique), nul ne 
sait encore ce qui sortira. Pas de hâte à avoir. De ceux qui par-
viennent à bouleverser sans même chercher à en mettre plein 
la vue, il faut savoir respecter le rythme et parfois les errements, 
les passages à vide, les moments de latence…

Les “hasards” (?!) du calendrier4 feront pratiquement se suc-
céder ces deux photographes au centre culturel Jacques 
Franck. Mais on pourrait aussi évoquer Lucia Radochonska, 
Catherine Lambermont, Elke Boon, Anne Denis, Elodie Ledure, 
tant d’autres si l’on élargit le cercle pour dépasser la Belgique 
actuelle. Sans en référer à un mysticisme excessif ou à de dou-
teuses cosmogonies, il faudra un jour s’interroger sur ce qui lie 
par préférence – peut-être par essence, en tout cas à coup sûr à 
travers les contingences de son histoire et de son évolution – la 
pratique de la photographie aux formes si diverses de la sensi-
bilité féminine. Tout préjugé machiste ou antimachiste à part, il 
faudra aussi envisager la part “féminine” que peuvent également 
contenir les approches de certains photographes masculins 
(Chable, Herbet, Cornil, Goffi n…). Il faudra encore en revenir à 
la simplicité de l’image, à cet orgueil immense et modeste de 
vouloir faire tenir en elle un questionnement sur les apparences, 
un refl et des émotions, une émanation de l’esprit, une fenêtre 
ouverte sur l’indicible, ou tout simplement un attachement à 
comprendre et à raconter. Loin de la spectacularisation arro-
gante et des excès feints, contenus dans des bocaux démesu-
rés et hermétiques (caissons lumineux et coffres suisses, c’est 
souvent le même combat), il faudra enfi n laisser parler un peu 
plus, un peu mieux, ceux et surtout celles qui se demandent 
encore ce que photographier veut dire, et qui se le demandent 
en faisant de la photographie, montrée dans des lieux encore 
attentifs aux petites voix.

Emmanuel d’Autreppe

1 Anne De Gelas, Carnets, 2003.

2 Au Centre de la gravure et de l’image imprimée de La Louvière puis au Centre Wallonie-
Bruxelles, Paris, 2008.

3 Autre point commun entre De Gelas et Stefani-Law : la forme du livre semble être 
l’aboutissement idéal et naturel de leur travail (encore en cours d’élaboration pour la 
seconde).

4 Entendre plutôt : la vista du programmateur.
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“Nous avons besoin de l’histoire, mais autre-
ment que n’en a besoin l’oisif enfant gâté du 
jardin de la science”1 écrivait Nietzsche. En ce 
printemps, Argos a convié un peintre, une pho-
tographe et un cinéaste, qui tous trois mettent 
cette sentence en actes et en images. Qu’il 
s’agisse de la Belgique pour ANGEL VERGARA 
(°1958), des Amérindiens pour ANDREA GEYER 
(°1971) ou de l’Allemagne pour ALEXANDER 
KLUGE (°1932), ils ont en commun de produire 
des représentations de l’histoire en mêlant do-
cuments d’archive et fi ctions, en activant l’un 
par l’autre et en mélangeant l’Histoire offi cielle 
aux petites histoires. Ils jouent ainsi des ver-
tus de l’anachronisme cher à Walter Benjamin2 
pour qui la véritable histoire est une histoire 
anachronique qui a moins pour but de raconter 
le passé que de lui restituer sa place, son rôle, 
et surtout sa capacité d’agir dans le présent.

Kluge : Histoire et montage
Ces thèses sont d’ailleurs revendiquées par Alexander 
Kluge3. Le cinéaste résiste à la pratique dominante 
de construction d’une grande histoire narrative, mais 
il conçoit plutôt l’Histoire comme une vaste collection 
de petites histoires. Il pratique un cinéma de collage 
mêlant images d’archives, dessins, textes et séquen-
ces jouées et défend l’idée que le spectateur doit 
assumer un rôle plus actif pendant la projection d’un 
fi lm (ce qui le relie au théâtre brechtien). Sa théorie du 
montage est à mettre en relation avec sa conception 
de la coupe et de l’intervalle. La cassure dans le fl ux 
d’images – entre les différents plans ou par l’interven-
tion des intertitres – ouvre un espace au spectateur 
dans lequel il va pouvoir introduire son imaginaire 
propre, que Kluge nomme Phantasie. Ainsi, le fi lm 
Wer immer hofft stirbt singend qui raconte l’histoire 
d’un homme ayant échappé à une impressionnante 
série de catastrophes est-il constitué d’intertitres qui 

HISTOIRE
(S)

empruntent leur forme à la typographie des grands 
titres des journaux à sensation en même temps que 
les couleurs et la mise en images évoquent l’art de 
l’affi che des années 20. Des dessins issus d’une ima-
gerie presque naïve coexistent avec de très courtes 
séquences d’actualité, et certaines d’entre elles sont 
travaillées d’effets électroniques répétitifs. Tous ces 
fragments amènent le spectateur à devenir co-auteur 
ou co-producteur du fi lm.
La plupart des fi lms de Kluge montrent littéralement 
le système allégorique qui les soutient que ce soit par 
une voix de narrateur qui introduit la distance ou par 
la confusion et la désorientation des personnages 
qui peuplent ses fi lms et dans lesquels les specta-
teurs peuvent se projeter.
Le programme de fi lms présenté dans la Black-box 
regroupe des courts et des moyens métrages réa-
lisés entre 1995 et 2006 allant d’un fi lm de found-
footage extrêmement condensé à des portraits (un 
entrepreneur à l’heure de la mondialisation ou le 
garde du corps d’Hitler) en passant par des fi lms-
ballades poétiques.

Andrea Geyer : Amérindiens
Andrea Geyer est allemande, elle vit aux Etats-Unis 
et son travail Spiral Lands dont on avait pu voir le 
premier volet à la Documenta 12 de Kassel inter-
roge la relation entre identité et territoire aux Etats-
Unis. Elle le fait à partir d’images photographiques 
présentées sous forme de diptyque ou de triptyque 
et associées à un texte. Cette présentation engage 
la question de l’intervalle, donc du temps comme 
matériau formel de l’image. Deleuze disait “Le temps 
comme intervalle, c’est le présent.”4. Et ce présent-ci 
dure depuis les débuts de l’histoire des Etats-Unis : 
c’est le sort réservé aux populations autochtones, 
les Amérindiens.
Les images en noir et blanc réfèrent à la tradition 
de la photographie de paysage américaine (comme 

on peut les trouver chez Ansel Adams ou Edward 
Weston), mais le texte accolé aux images casse la 
vision idyllique. Il combine la narration d’un person-
nage imaginaire, voyageant autant dans le temps que 
dans l’espace, entre 1850 et 2007. Il est fabriqué à 
partir de sources documentaires : des traités, des 
fragments de textes scientifi ques ou philosophiques. 
Entre l’effet stéréoscopique généré par les photos et 
le décalage du texte, l’artiste rappelle que derrière 
chaque (point de) vue, il y a un auteur.
Les deux volets suivants de ce travail sont également 
montrés ici. Tandis que dans le Chapter 1, le texte 
procurait des propos subjectifs, dans le Chapter 2, 
qui prend la forme d’un diaporama avec bande son, 
le discours prend la forme de l’apparente objectivité 
académique. Le temps n’appartient plus au spec-
tateur, il est celui du défi lement des images et du 
commentaire qui leur est associé, comme si cette 
instance pseudo-scientifi que cherchait aussi à an-
nuler toute possibilité de distanciation et de réfl exion 
de la part du spectateur. Le dernier volet, toujours en 
cours, boucle les approches : les photographies sont 
désormais enfermées dans un cadre-boîte imprimé 
des traces du dialogue entre l’artiste et l’écrivain 
et professeur de littérature amérindienne Simon J. 
Ortiz.
En traitant ainsi du plus vieux combat pour la jus-
tice sociale qui ait encore lieu en Amérique du Nord, 
Geyer met en place un contre-discours à la doctrine 
européenne de la “découverte” de l’Amérique et des 
droits du conquérant, des éléments établis dans des 
textes en 1493 qui, étrangement, traversent le temps 
jusqu’au 21ème siècle, et veulent encore y avoir force 
de loi.

1 Friedrich Nietzsche, “Considération inactuelle II”dans Œuvres, trad. d’ 
Henri Albert révisée par Jacques Le Rider, Paris, Robert Laffont, 1993, p. 
217. 2 Walter Benjamin, “Sur le concept d’histoire» dans Œuvres III, Paris, 
Gallimard, Folio essais, 2000. 3 Réalisateur de cinéma et de télévision, mais 
également théoricien, écrivain et juriste. Il est un des auteurs du Manifeste 
d’Oberhausen signé en 1962 par 26 jeunes réalisateurs allemands, parmi 
lesquels Rainer Werner Fassbinder, Volker Schlöndor f f et Jean-Marie 
Straub qui signent un manifeste déclarant la mort du “cinéma de papa” 
et jetant les bases de ce qui va devenir le “jeune cinéma allemand”. 4 Les 
aspects du temps, la lumière, cours des 22/03 et 12/04/1983, http://
www.webdeleuze.com

Alexander Kluge, 
Minutenfi lme, 2006. 
Courtesy of the Artist.
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Monday : Firework ; Tuesday : Illuminations ; 
Wednesday : Revolution, le titre qu’ANGEL 
VERGARA donne à son exposition provient 
d’une affi che qui circulait à Bruxelles pen-
dant les jours qui ont précédé la Révolution 
de 1830. Si le feu d’artifi ce et les illuminations 
ont été annulés, offi ciellement pour cause de 
mauvais temps, le troisième jour, la représen-
tation de La Muette de Portici à la Monnaie a 
bel et bien déclenché la Révolution1. Cette 
affi che qui se présentait comme une préfi gu-
ration de la révolte laissait poindre quelque 
chose de théâtral : une pièce en trois actes 
qui débute au théâtre. Ces trois mouvements 
qui mélangent éléments violents et éléments 
festifs deviennent le programme et le fil 
conducteur de l’exposition.
A travers les thématiques de la Révolution belge, du roi Léopold 
1er, du monde de la banque et de la fi nance, du séjour de Marx 
à Bruxelles, de la naissance des musées royaux des Beaux-
Arts, du passage du Romantisme au Réalisme, ou de “l’esprit 
belge”, Angel Vergara se penche sur l’origine de la Belgique. Et 
il faut prendre ce concept d’origine au sens où l’entend Walter 
Benjamin ou comme le défi nit Giorgio Agamben : “l’origine n’est 
pas seulement située dans un passé chronologique : elle est 
contemporaine du devenir historique et ne cesse pas d’agir à 
travers lui, tout comme l’embryon continue de vivre dans les 
tissus de l’organisme parvenu à maturité, et l’enfant dans la vie 
psychique de l’adulte”2.
La pièce centrale de l’exposition est une installation qui se dé-
ploie sur sept écrans à aborder individuellement et simultané-
ment car ils se répondent les uns aux autres et forment ensem-
ble la toile de fond de cette pièce de théâtre qu’est l’histoire de 
Belgique. Chacun se présente comme une juxtaposition de 
temps. Il y a le temps des archives – des gravures, des dessins 
de presse, des textes –, celui de la mémoire, celui du présent 
ou de la fi ction. Ainsi, trois personnages - il s’agit de Marx, d’En-
gels et d’Antoine Wiertz - se rencontrent sur un premier écran 
et vont faire des petites incursions dans d’autres. Ces images 

s’encastrent les unes dans les autres, se mélangent et se ré-
pondent les unes aux autres. Coupé en deux, un écran montre 
simultanément des gravures de révoltes du 19ème siècle et des 
images fi lmées lors d’une manifestation syndicale actuelle. Un 
doigt suit un texte, une image de télévision s’insère sous le titre 
d’un livre, des dirigeants fi nanciers prennent place au cœur d’un 
tableau, etc. L’humour est présent à travers certaines associa-
tions d’images, d’images et de sons ou par la convocation de 
fi gures contemporaines d’artistes ou de politiciens.

El Pintor
Ce matériau, très travaillé, est le fond sur lequel une main armée 
d’un pinceau apparaît dans l’image et souligne tel ou tel contour, 
déposant à chaque fois la couleur. Elle masque ce que le geste 
soulignait, elle prend sa place et laisse une trace sur la surface. 
Les touches de couleur s’accumulent sur cette surface, vérita-
ble tableau work in progress jusqu’à ne plus laisser visible que 
des fragments du fond et la présence de la bande son. Il s’agit 
d’inscrire dans l’image la main qui travaille la matière, qui laisse 
une trace en direction du spectateur. Une peinture action qui 
inscrit le geste dans le tableau et le relie à la réalité.
C’est un prolongement du travail entamé par Angel Vergara 
dans son exposition El Pintor 3, où l’image fi lmique empruntait 
aux genres picturaux et plus particulièrement au portrait (avec 
déjà une relation à l’histoire dans le Portrait d’élus en conseil et 
Groupe d’ouvriers en grève) et où le pinceau ne laissait pas de 
trace. Ici, le premier plan de l’image prend une autonomie par-
ticulière et s’inscrit pleinement dans l’histoire de la peinture4 en 
engendrant une relation nouvelle entre l’œuvre et le spectateur. 
La surface translucide qui reçoit la couleur devient ainsi une 
véritable interface entre l’histoire, l’artiste et le spectateur.
Angel Vergara qualifi e ce travail d’ “anti-peinture d’histoire”, 
convoquant en cela la position quasi journalistique endossée 
par certains peintres de la période Romantique. Dans cette ins-
tallation, elle est représentée par L’épisode des quatre journées 
de 1830 de Gustave Wappers, une commande du gouverne-
ment qui avait pour dessein la création d’un sentiment national 
dans la nation naissante. En s’attachant à la création de l’état 
belge, avec comme point de départ la thèse de Maurice Bologne 
qui voit dans la révolution de 1830 un soulèvement prolétarien 
récupéré par la bourgeoisie, Angel Vergara apporte aussi une 
défi nition de ce pays et de son identité qui lui apparaît comme 
“une chose qui ne cesse d’être en formation, un champ de ten-
sion sans cesse rechargé où circulent et s’opposent le révolu-
tionnaire modéré et le conservateur invétéré”. C’est aussi, sur 
le mode d’un projet poétique et subjectif, l’approfondissement 
du questionnement du rapport de l’artiste au politique. Car, 
contrairement à ce que véhicule une idéologie née précisément 
au 19ème siècle, l’artiste est inscrit dans la division du travail 
au même titre que tous les autres travailleurs. Et si aujourd’hui 
l’artiste se mue en entrepreneur, l’art, comme toute production 
est toujours conséquence d’une décision politique. En même 
temps que la production artistique actuelle résulte d’un système 
d’académies, de formations en études culturelles, de directeurs 
de musées, etc., l’art est déterminé par quelque chose de plus 
fort qui échappe à tout cela.
Comme l’affi rme Angel Vergara, “Ma propre position en tant 
qu’artiste, je voudrais la qualifi er de marginale, d’excentrique. En 
tant qu’artiste, je ne veux pas être porté uniquement par l’histoire 
de l’art, mais par l’histoire tout court.”

Colette Dubois

1 Voir Jacques Logie, Mille huit cent trente : de la régionalisation à l’indépendance, 
Gembloux, Éditions Duculot, 1980 2 Giorgio Agamben, Qu’est-ce que le contemporain ?, 
Paris, Payot, 2008, p. 33-34 3 au Mac’s en 2007. 4 A la suite de Titien qui instaure l’érotique 
de la peinture (le toucher de l’œil) avec la Vénus d’Urbino, de Manet qui l’annule avec Olympia 
et de Duchamp qui cherche la quatrième dimension dans la transparence.

Vidéo :
Angel Vergara, Monday : Firework ; 
Tuesday : Illuminations ; Wednesday : 
Revolution, 2010. 
Courtesy of the Artist

Livres :
Angel Vergara, Monday : Firework ; 
Tuesday : Illuminations ; Wednesday : 
Revolution, 2010, 
Photography LB. Courtesy of the Artist

UNE ANTI-
PEINTURE 
D’HISTOIRE

ANGEL VERGARA
MONDAY : FIREWORK ; 
TUESDAY : ILLUMINATIONS ; 
WEDNESDAY : REVOLUTION

ANDREA GEYER 
SPIRAL LANDS CHAPTER1/
CHAPTER 2/ CHAPTER 3 
WITH SIMON J. ORTIZ

ALEXANDER KLUGE
POETICS IN BETWEEN 
MEDIA

ARGOS, 13 RUE DU CHANTIER, 
1000 BRUXELLES
WWW.ARGOSARTS.ORG 
MA-SA DE 12 À 19H

JUSQU’AU 19.06.10
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Un choix pas si délicat qui s’est imposé tout naturellement à 
l’artiste-commissaire, en ce que les onze plasticiens forment 
une association de fait. Pas vraiment un collectif, mais une 
bande turbulente animée d’une dynamique fédératrice. Pour la 
plupart, ils ont étudié ensemble (à l’ERG), travaillé ensemble (ré-
sidence à Cransac avec Joëlle Tuerlinckx) et exposé ensemble 
(BIJECTIVE*/HARDER THAN IT LOOKS à Cajarc, BRXLBRAVO). 
Si leurs pratiques et leurs itinéraires respectifs les singularisent, 
ils ont un penchant commun pour la mise en danger (d’où la di-
gitale venimeuse du titre), en des propositions décomplexées et 
des pratiques décloisonnées. Dessin, peinture, sculpture, vidéo, 
installation ou performance sont autant de médiums convoqués 
en des œuvres chargées d’énergie et de puissance physique. 
Les moteurs de leur processus créatif étant la liberté, la mobilité 
et l’urgence, on comprendra qu’il est diffi cile de présager de 
la teneur de leurs interventions à l’heure de l’écriture de ces 
lignes, même si une rencontre chaotique lors d’un brainstor-
ming déjanté laisse augurer qu’elles seront expérimentales et 
radicales. Lors de la découverte du lieu, la pièce d’eau a cris-
tallisé les fantasmes au sein du groupe (d’où le “off shore” du 
titre), mais c’est Isabelle Copet (°1984), auteure d’une série de 
Sculptures fl ottantes (2006-2007) qui s’en empare tout logique-
ment. En ces œuvres fl uctuantes, les conventions de fi xité et 
de rigidité associées au langage architectural sont disloquées. 
Décontextualisés, rapetissés et vidés de leur fonction utilitaire, 
les fragments d’architecture acquièrent un nouveau statut d’ob-
jets-sculptures en mouvement dans l’espace et le temps. Le 
mode opératoire (prise de vue photographique, construction 

de maquette, montage vidéo, mise en espace des vidéos et 
intégration du spectateur au centre de ce nouveau volume) 
oscille en permanence entre construction et déconstruction, 
espace bidimensionnel et tridimensionnel. La transparence, 
la légèreté et la profondeur seront ici explorées en une grande 
bâche fl ottante aux motifs de dentelle. Les maquettes opaques 
et improbables de François Franceschini (°1981) procèdent 
également du changement d’échelle et de la décontextuali-
sation. Le regard se heurte à l’hermétisme de leurs volumes 
impraticables envahis de matière picturale. Dans le jardin, de 
pseudo panneaux directionnels composeront des plantations 
d’un nouveau genre. La transposition et la mise en espace sont 
aussi au cœur du travail de Maxime Franck (°1985, encore 
étudiant), dont les sculptures, installations, performances ou 
vidéos extirpent la nature familière des éléments du quotidien 
afi n d’y injecter de nouveaux sens. D’un parterre bien délimité 
émergera une grande maquette composée de modules auto-
nomes mais connectés où le visiteur pourra évoluer, entre in-
térieur et extérieur. Par leur caractère de pénétrabilité, d’autres 
œuvres jouent du rapport entre intérieur et extérieur, à l’instar 
des dispositifs sensoriels de Lucie Ducenne (°1984). A la li-
sière de la sculpture, de l’installation et de la performance, ses 
propositions immersives, empreintes d’une violence contenue, 
sont autant de stimuli des champs perceptifs (visuel, auditif et 
tactile), en une palette de tonalités affectives contrastée, entre 
plaisir et déplaisir. Coutumière des matières souples, la plas-
ticienne expérimente ici une construction solide. Semblables 
à des entrées de bunker, des modules mèneront à un conduit 
souterrain aux parois capitonnées. Un espace douillet mais 
oppressant où toutes les fonctions psychophysiologiques se-
ront sollicitées. Diverses perceptions sont aussi attisées par les 
œuvres d’Anne Bossuroy (°1967, l’aînée de la bande), appré-
hensions sensibles des notions de hors-champ et de déplace-
ment, de distance et d’interstice, de présence par l’absence. 
Ses propositions picturales sont activées par divers médiums 
(photo, vidéo, performance), générateurs d’une tension dans 
l’espace de monstration. Passionnée par les annexes et autres 
constructions précaires, la plasticienne investira le vieux fournil 
auquel elle accolera une construction, sorte de white cube où 
seront exposées de petites peintures de mains en différentes 
positions. Une réfl exion sur la norme mise en rapport avec une 
vidéo dans laquelle un personnage haut en couleurs évoque son 
parcours marginal. Ailleurs, l’univers minutieusement bricolé de 
Jean-Daniel Bourgeois (°1983) puise à la culture populaire, 
à l’univers des vieilles machines à sous et des juke-boxes à 
l’esthétique old-school et aux placages impeccables. Alors qu’il 
vient de gagner le prix Médiatine, le plasticien conçoit un mo-
numental trophée sur socle de marbre, “un mix entre un lampa-
daire, une enseigne lumineuse, une tour Tesla, une machine de 
foire et une colonne antique”. Il sera peut-être inachevé ou cassé 
en deux. Il ne le sait pas encore, mais il adore couper du bois 
à la hache et triturer les matériaux pour construire des objets 
hybrides. Au sein de la bande, Xavier Mary (°1982), Jonathan 
de Winter (°1986), Jonas Loch (°1980) et Gérard Meurant 
(°1983) forment un noyau dur à l’esprit sauvage et réfractaire. 
Assimilée dans leur imaginaire à un château fortifi é, l’ancienne 
ferme deviendra le lieu de toute une imagerie médiévale en des 
œuvres performatives et sculpturales, des structures fermées 
d’allure défensive (Xavier, Jonas, Gérard), un attentat sonore 
(Jonathan) et autres combats d’épée (Jonas). Enfi n, la décapita-
tion des comtes d’Egmont et de Hornes est le sujet d’un dessin 
monumental réalisé dans l’herbe par Boris Thiébaut (°1981). 
Vous êtes cordialement invités à la garden party anarchique 
organisée par Juan d’Oultremont. En connaissance de cause 
et à vos risques et périls… 

Sandra Caltagirone

DIGITALIS 
OFF SHORE 

MISE EN DOUTE N° 11
CHAUSSÉE DE ROODEBEECK 86A
1200 WOLUWE-SAINT-LAMBERT

JUSQU’AU 12.06.10

© photo : Juan d‘Oultremont

ANARCHY 
IN THE 

GARDEN
Il y a tout juste 25 ans, Juan d’Oultremont 
organisait dans le vaste jardin de l’ancienne 
ferme Hof ter Cauwerschueren une exposition 
conçue comme un état des lieux de la jeune 
scène belge. Une première expérience qui de-
vait se révéler étonnement prospective avec 
des personnalités telles que Guillaume Bijl, 
Michel François ou Angel Vergara. Aujourd’hui, 
le cissiste remet le râteau avec Digitalis off 
shore, panorama électif d‘une génération 
montante. 
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XAVIER MARY entretient avec la réalité un 
rapport hyper tendu entre liberté et sécurité. 
Un rapport schizoïde autant que paranoïaque. 
Consommateur effréné de non-lieux déréali-
sants, il emprunte son vocabulaire formel aux 
espaces sécuritaires ou ludiques loin du prin-
cipe de précaution qui voudrait que “l’absence 
de certitudes, compte tenu des connaissances 
scientifi ques et techniques du moment, ne doit 
pas retarder l’adoption de mesures effectives 
et proportionnées visant à prévenir un risque 
de dommages graves et irréversibles à l’envi-
ronnement à un coût économiquement accep-
table”. L’espace collectif et public est devenu 
cette dernière décennie, celle durant laquelle 
Xavier Mary s’est défi ni dans le champ de l’art, 
un espace judiciarisé et réglementé sous sur-
veillance constante. Un camp retranché où il 
faut décliner sans cesse son identité, une for-
tifi cation sans angles morts.
Rails de sécurité, miroirs réfl ecteurs, lampes fl uo-
compactes d’autoroutes, échafaudages, ou bar-
belés sont autant de matériaux usuels des assem-
blages modulaires et autocentrés de Xavier Mary. 
Assemblages plus que sculptures au sens où il 
n’associe pas formes et supports en atelier mais sur 

POLIO-
CRÉTIQUE1 
DES 
JUNK-
SPACES2

écran. L’usage des logiciels 3D participe de cette dé-
réalisation conceptuelle et matérielle tout en confé-
rant à ses structures une organicité angoissante 
d’ordre viral. Ses références formelles oscillent entre 
citadelles Vauban et “lieux de privation de liberté” 
type Fleury-Mérogis. À l’instar du philosophe utilita-
riste Jeremy Bentham3 dont le modèle architectural 
de prison panoptique repose sur le principe selon 
lequel les surveillants ne pouvant être vus, ils n’ont 
pas besoin d’être à leur poste à tout moment, ce qui 
permet fi nalement d’abandonner la surveillance aux 
surveillés. Notion reprise par Foucault dans Surveiller 
et punir4 pour énoncer son diagramme de la société 
disciplinaire et formulée selon Deleuze tel “imposer 
une conduite quelconque à une multiplicité humaine 
quelconque ».5

Mais que l’on ne s’y trompe pas, Xavier Mary ne 
participe aucunement de la détraction que force ce 
constat mais le consolide d’une visée récréative en 
y incluant la notion de risque opposée à celle de 
précaution évoquée plus haut. Risque hédoniste 
aux effets jouissifs dont l’adrénaline sert de véhicule 
métaphorique de substances autrement plus corro-
sives prisées dans les “lieux de privation d’entrave” 
que sont les boîtes de nuit. D’un espace clos à un 
autre où il puise le solde de son vocabulaire formel 
et amplifi e son travail de déréalisation des rapports 
humains. Contrôleurs DMX, stroboscopes, sound-
systems, haut-parleurs rythment les séquences de 
nos aliénations. À cette fête morbide, nous sommes 
conviés à coups de slogans typographiques issus 
de la culture fl yer. “MX”, “Specifi c Pattern”, “ Cross 
Over”, “Dance Floor”, “Over Game” forment la lexi-
cographie d’une after party globalisée sur le champ 
de ruines de la modernisation à bout de course dont 
Rem Koolhaas se fait le chantre. La fête est fi nie, 
vive la fête.
À ce titre, extrait des contingences du réel, l’art serait 
un EdenPark dont on ne sait plus précisément s’il est 
un espace de loisir ou une séniorie, mais certaine-
ment un lieu de “chaosthérapie” doté d’animations 
pour stimuler le résident6. Les dispositifs de Xavier 
Mary sont des espaces-processuels de simulacres 
spectacularisés, des espaces à intensité modula-
ble. Des ruines-monuments à leur propre gloire. Des 
aires de promenade dans le couloir de la mort, où 
l’on va, inéluctablement, mais en dansant.

Renaud Huberlant

1 Technique du siège militaire, de défense comme d’attaque. 2 “Junkspace, 
c’est ce qui reste quand la modernisation est à bout de course, ou, plutôt 
ce qui se coagule au fur à mesure qu’elle se fait : ce sont les retombées, ce 
que la modernisation a construit, ce n’est pas l’architecture moderne, mais le 
Junkspace.”KOOLHAAS, Rem, « Junk Space », Octobre 115, pp. 721 et ss. 
3 Wikipédia : Les individus ne conçoivent leurs intérêts que sous le rapport 
du plaisir et la peine. Ils cherchent à “maximiser” leur bonheur, exprimé par 
le surplus de plaisir sur la peine. Il s’agit pour chaque individu de procéder 
à un calcul hédoniste. Chaque action possède des effets négatifs et des 
effets positifs, et ce, pour un temps plus ou moins long avec divers degrés 
d’intensité ; il s’agit donc pour l’individu de réaliser celles qui lui apportent 
le plus de bonheur. Jeremy Bentham donnera le nom d’Utilitarisme à cette 
doctrine dès 1781. 4 Michel Foucault, Surveiller et punir, Gallimard, 1975 
5 Gil les Deleuze, in Foucault, Edit ions de Minuit, 1986/2004, p.41 
6 http://www.complexedepages.fr/pages.php?id_page=11

XAVIER MARY – 
OVER GAME

GALERIE BARONIAN FRANCEY
2, RUE ISIDORE VERHEYDEN – 
1050 BRUXELLES
WWW.BARONIANFRANCEY.COM
MA.-SA. DE 14H À 18H.

DU 8.06 AU 17.07.10

Xavier Mary, 
vue de l'exposition Ortho Graphe, 
Galerie Christian Nagel Berlin, 
Courtesy Galerie Christian Nagel et Espace Uhoda

Au sol : 
Multiple Dance Floor, 2010.
Palettes PP (polypropylène), tubes fl uorescent daylight, 

ballasts électroniques, 420 x 280 cm

Au mur : 
Ortho Graphe, 2010. 
Metal studs, caoutchouc synthétique, tubes fl uores-

cents daylight, ballasts électroniques, 500 x 300 cm
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ÊTRE 
AU 
MONDE

Depuis plusieurs années, l’art de CHARLEY 
CASE (°1969, Bruxelles ; vit et travaille en 
Andalousie et ailleurs) se nourrit au terreau 
fertile que lui offre le monde. Voyages physi-
ques et psychiques régénèrent une œuvre pro-
téiforme mais étonnement cohérente. Durant 
trois mois, le plasticien nomade campe tipi, 
yourte et autres totems à Charleroi, le temps 
d’une exposition conçue telle une magistrale 
installation. Composée d’une vingtaine d’œu-
vres, monumentales ou intimistes, artisanales 
ou technologiques, pérennes ou éphémères, 
elle s’offre comme un condensé de son art sin-
gulier et universel. Images, sons et objets tri-
dimensionnels composent un microcosme dé-
ployé dans tout l’espace offert par l’extension 
contemporaine du Palais des Beaux-Arts. 

Vues de l‘exposition 
TERRE.:. île - Charley case
© MBA Charleroi
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C’est aux racines de la terre et aux sources de l’humanité que 
l’art de Charley Case puise ses forces vitales. Aussi, les œuvres 
proposées ne pouvaient-elles se cantonner aux seuls espaces 
dévolus à la monstration. En un fl ux ininterrompu, elles se dé-
ploient en façades, dans les couloirs, escaliers et entresols. 
Elles s’immiscent dans la collection permanente du Musée 
des Beaux-Arts (initiateur de la manifestation)1 et relient le lo-
cal à l’universel, le terril à la TERRE.:.Île, subtil jeu linguistique 
et typographique comme titre d’un étonnant voyage spatio-
temporel et sensoriel. Inscrite dans le lieu mais connectée au 
monde, cette exposition résulte de rencontres et d’échanges. 
Fruit d’un travail collectif, elle abolit les frontières entre l’art et 
l’artisanat, entre la posture égotiste de l’artiste et l’essence créa-
trice qui sommeille en tout un chacun. Ainsi, artistes divers ou 
artisans, d’ici et d’ailleurs, techniciens du lieu, enfants et gens 
de passage ont-ils contribué à sa genèse. Entre primitivisme et 
maîtrise technique, les dessins, peintures, sculptures, objets 
récupérés, photographies, gravures, vidéos et autres systèmes 
de projection sont autant de médiums mis en œuvre dans ce 
gesamtkunstwerk polysémique qui tisse un lien invisible et magi-
que entre les grands principes antinomiques mais indissociables 
(lumière/obscurité, féminin/masculin, vie/mort…), afi n d’exprimer 
l’unicité de la vie. Arbres de vie ancestraux, racines originelles, 
grottes matricielles, crânes ou cercles infi nis sont les symbo-
les universels – cosmogoniques, mythiques, métaphysiques 
–, charriés par cette œuvre d’art globale (que l’on préfère ici à 
totale) qui éveille les sens et les consciences. Un microcosme 
protéiforme et harmonisant où tous les sens de la perception 
sont convoqués en une diversité d’impressions indicibles. Ce 
parcours initiatique est amorcé dès l’extérieur, en des œuvres 
offertes à la vue de tous, grâce à la transparence de la façade. 
Refl été sur une fenêtre, le fi lm Terre-île (réalisation du collectif 
free32) transcende le terril, emblème puissant de l’histoire so-
cio-économique du bassin hennuyer, vestige verdoyant d’un 
riche passé industriel et mémoire d’un labeur pénible fourni par 
plusieurs générations de gueules noires d’origines diverses. En 
des images poétiques, cet amoncellement conique de déchets 
stériles se transforme en une île salvatrice, si la planète venait 
à provoquer un déchainement dévastateur de ses forces élé-
mentaires. Sur l’aile droite de l’édifi ce, la membrane translucide 
de la façade devient le support où se déploie un thème cher 
à l’artiste, l’Arbre de vie, dont les feuillages luxuriants sont ici 
autant d’empreintes de mains d’enfants. Ainsi Charley Case 
transforme-t-il un mur-rideau contemporain en une paroi évo-
catrice des origines de l’humanité, quand, il y a 30 000 ans, sur 
tous les continents, l’homme appliquait ses mains pigmentées 
sur les murs de son habitat naturel, nous laissant ces émouvan-
tes empreintes, formes embryonnaires d’art et d’écriture dont 
la signifi cation demeure mystérieuse. Organe perfectionné qui 
distingue l’homme de l’animal, la main indifférencie le genre 
humain : active en ce qu’elle tient, passive en ce qu’elle contient, 

elle synthétise le masculin et le féminin. Signe de maîtrise et 
de domination, la main donne et reçoit, touche et caresse. 
Dans cette œuvre réalisée avec de jeunes pousses, la richesse 
symbolique de la main s’ajoute à celle de l’arbre. Emblème des 
forces vives, lié aux quatre éléments, l’arbre apparaît comme 
un condensé du cosmos et de la régénérescence perpétuelle. 
Enraciné dans les entrailles de la terre, il se développe vers le 
ciel, tel un pivot entre le visible et l’invisible. Sa verticalité permet 
l’élévation, à l’instar des ziggourats, pyramides et autres édifi ces 
construits par l’homme pour établir un trait d’union entre la terre 
et le ciel, mais aussi pour défi er orgueilleusement les dieux. C’est 
au mythe de la Tour de Babel, récit de la quête ascensionnelle 
de l’homme dévoyée en une conquête impérialiste et (auto) des-
tructrice que se réfère l’œuvre Babel tepee. Sur la face externe 
de la toile, les silhouettes d’humanité s’élèvent au sommet de 
la forme conique où, foudroyées, elles s’effondrent à l’intérieur, 
en une spirale infernale. Eclairé en son cœur par une lumière 
palpitante, le tipi est une lanterne magique où chute et élévation 
se confondent par transparence, en une vision chamanique 
d’humanité unifi ée. 

LE TOURBILLON DE LA VIE
Âmes errantes, fl ammèches virevoltantes, les silhouettes d’hu-
manité se déploient en tout lieu. Elles dansent des rondes in-
fi nies, elles mêlent leurs lignes ondoyantes à celles de la cal-
ligraphie arabe pour réécrire l’histoire du monde ou dessiner 
un arbre à souhaits métamorphosé en œuf cosmique. Ailleurs, 
l’ouroboros symbolise autant le renouvellement perpétuel qu’un 
cycle d’évolution refermé sur lui-même, à l’instar du système 
capitaliste. Réalisée avec Robert Quint, la peinture Somewhere 
in the universe traduit à son tour l’expansionnisme occiden-
tal en une représentation cosmique et fabuleuse dans laquelle 
l’Europe se mue en loup-dragon dévoreur d’Afrique. Cœur de la 
terre, berceau de l’humanité, le continent africain est évoqué en 
de nombreuses pièces. En une grande économie de moyens, 
mais avec une intense force expressive, Al Alma exprime toute 
l’aridité d’une terre et la souffrance d’un peuple. De la terre sè-
che d’amphores brisées, Charley Case fait émerger un océan 
vital. Mais l’eau peut aussi se révéler mortelle, comme au Détroit 
de Gibraltar, point nodal de fl ux migratoires clandestins et fu-
nestes. Les fragments de pateras (embarcations de fortune des 
candidats à l’exil quotidiennement échouées sur les plages) 
sont les vestiges douloureux des espoirs fracassés de popula-
tions abandonnées à leur sort. Les résidus de bois forment ici 
une arche, pour une alliance universelle. La mort fait partie du 
Grand Tout. Memento mori, le crâne est là qui nous le rappelle 
en diverses œuvres, dont la touchante petite sculpture Life kis-
ses death, car la vie ne peut être appréhendée dans sa totalité 
si l’on n’embrasse pas la mort. Comme dans la photographie 
Mère vive dans Mer morte, sublime image de femme enceinte 
en apesanteur sur cette eau saline où aucune espèce animale 
ou végétale ne subsiste. Vie et mort sont indivisibles et les œufs 
cosmiques, spirales ou cercles infi nis sont les symboles ances-
traux et universels de la régénérescence perpétuelle. Dans Flor 
de Piel, l’œuf cosmique se transforme en une poche matricielle, 
sensuelle et tactile, où l’on peut pénétrer. Toutes les œuvres 
rayonnent autour d’une monumentale installation, cœur de l’ex-
position. Suspendus dans l’espace et le temps, les cercles de 
la vie et de l’infi ni s’entrecroisent. A leur intersection, un petit 
amas de terre pyramidal émerge du sol. Un petit terril dont la 
terre renferme à la fois seringues meurtrières et lombrics fertiles. 
Une île au cœur de Charleroi, un pivot entre deux mondes… Par 
ses interrogations fondamentales sur les questions de l’être et 
du devenir, l’art sensible de Charley Case ravive la conscience 
du monde et renoue avec l’essence de la vie. 

Sandra Caltagirone

CHARLEY CASE & FREE3
TERRE.:.ÎLE

PALAIS DES BEAUX-ARTS 
PLACE DU MANÈGE 1
6000 CHARLEROI
WWW.CHARLEROI-MUSEUM.BE 
WWW.CHARLEYCASE.BE

JUSQU’AU 4.07.2010

EXPOSITION ORGANISÉE PAR LE MUSÉE 
DES BEAUX-ARTS DE CHARLEROI, 
EN PARTENARIAT AVEC LA GALERIE 
AEROPLASTICS CONTEMPORARY 
(BRUXELLES) ET L’ASBL LES AMIS DES 
MUSÉES DE LA VILLE DE CHARLEROI. 

1 Depuis 2008, l’œuvre de Charley Case 
est représentée dans cette collection en 
une série de lithographies intitulée Foules 
(Ed. Bruno Robbe).

2 Collectif fondé en 2005 par Charley 
Case, Crocodino (cinéma d’animation) et 
Coolmat (musicien). www.free3.be
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Quel point commun entre la gare de Liège-Guillemins, le 
Musée Hergé, le centre administratif de Louvain, le pont 
de Ben-Ahin, le Museum Aan de Stroom d‘Anvers, l’in-
cinérateur de Schaerbeek et l’ascenseur des Marolles ? 
Le Bureau de Contrôle Technique  pour la Construction 
– SECO –, célébrissime dans le secteur BTP mais peu 
connu du grand public. Fondée en 1934, cette société 
coopérative indépendante (ASBL) complète les missions 
des architectes, des ingénieurs et des entrepreneurs ; 
elle a contrôlé plus de 20 000 ouvrages en Belgique et 
dans 40 pays.

Le siège de SECO se trouve rue d’Arlon à Bruxelles, dans un im-
meuble des années septante à la physionomie austère, en béton 
architectonique à structure répétitive. La direction a entrepris de 
rénover les locaux de certains services en veillant à y inscrire 
des œuvres d’art, sorte de “1%” volontaire. Michel Clerbois 
a été sélectionné parmi trois artistes. Dans un premier temps 
(2006), il s’agissait d’un demi-plateau traité en “open space”, 
avec donc peu de cloisonnement. Le projet a pris forme à partir 
de cette contrainte. Le réaménagement étant assez basique, et 
antérieur à la proposition de Michel Clerbois, la présence visuelle 
la plus forte est restée celle de plans de travail encombrés de 
dossiers et d’ordinateurs. Sans nier cet état de fait, le concept 
de base a consisté à revenir sur le plan des lieux, pour y localiser 
de grands pans de couleur englobant des séries de fenêtres, 
dans un séquençage intermédiaire entre l’unité de l’espace et 
la fragmentation des parois extérieures. Les fenêtres ont fourni 

le thème d’une spéculation sur les vues. Les surfaces colorées 
ont en effet été ponctuées par l’impression, sur certains des 
stores blancs, d’ombres portées de feuillages d’arbres – au 9ème 

étage ! –, avec en contrepoint quelques fi cus implantés dans 
le “paysager”. Quand un mur le permettait, les séries de baies 
vitrées ont été prolongées par un module supplémentaire aux 
dimensions exactes des châssis de fenêtres, le “dormant” étant 
alors traité en acier inox, le verre en miroir, en jouant adroitement 
des ambiguïtés entre peinture, sculpture et architecture. À partir 
de cet agencement discret mais effi cace, Michel Clerbois s’est 
livré à diverses variations quant aux choix et aux délimitations 
des éléments chromatiques, avec même quelques ajouts en 
fonction du programme et des possibilités spatiales. Trois pe-
tites salles de réunion largement vitrées, au droit de l’ancien 
couloir central, ont ainsi bénéfi cié d’interventions spécifi ques 
chargées de références, tantôt à l’ingénieur Vandepitte, tantôt 
aux architectes Van de Velde et Horta. Les éléments rapportés 
évoquent la logique des forces pour l’ingénieur, et deux réso-
nances pionnières du langage moderne de l’architecture pour 
les deux autres ; dans le cas de Horta, par exemple, une résille 
modulaire d’inspiration végétale des frères Bouroullec double 
le vitrage.
Quatre ans plus tard s’est terminée la rénovation d’un étage 
supplémentaire, en deux ailes, sur des surfaces nettement plus 
subdivisées, les couloirs étant maintenus cette fois. Les princi-
pes de base de l’intervention ont été amplifi és, les surfaces verti-
cales disponibles étant nettement plus importantes ; les pans de 
couleur ont pris davantage d’autonomie, d’intensité. Dans ces 
espaces de distribution, Michel Clerbois a aussi traité le sol, et 
complété l’ensemble par des meubles, tantôt sur ses propres 
plans (exécutés par Etienne Rousseau), tantôt sous forme de 
modules de TWU (Alain Chennaux). L’élément plastique le plus 
affi rmé est la manière d’arrêter les plages colorées, en découpes 
droites ou circulaires de part et d’autre du hall d’étage. Au-delà 
de ces allusions à la règle et au compas – dans une fi liation 
revendiquée avec Jean Glibert – d’autres singularités ponctuent 
les lieux, ici une texture irrégulière dans la couleur, là des photo-
graphies en noir et blanc de chantiers suivis par SECO. 
Les deux dernières parties du projet posent question dans la 
mesure où la sobriété de la première semble contredite, mais 
en apparence seulement, car – c’est une constante du travail de 
Michel Clerbois – le régime fondamental de ces préoccupations 
est celui d’accords de densités, avec un jeu de temporalités qui 
disloque, ici, la notion même de décor, renvoyant à l’anachro-
nisme de toute tentative de composer avec un réel tramé d’in-
contrôlable. Non sans la vertu, qui n’est pas banale, d’accepter 
a priori et sans ombrage, les signes de la petite décoration per-
sonnelle (cactus et autres photos de vacances). Les astreintes 
faites à l’artiste l’ont donc amené à une polychromie à la fois en 
deçà et au-delà de ce qu’il est convenu d’appeler “décoration”, 
immixtion d’une part, saturation de l’autre ; en pied de nez aux 
jugements de goût.

Raymond Balau

SECO

53 RUE D’ARLON
1040 BRUXELLES
WWW.SECO.BE

Singulières variations du regard, 
2006-2010, 
photos Luc Schrobiltgen, © Michel Clerbois
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Aborder l’œuvre de MARIE ZOLAMIAN, c'est 
d'emblée évoquer la question fondamentale 
de l'exil, lequel s'enracine dès la séparation 
originelle pour être réactivé lors de tout dé-
placement forcé ou volontaire...

D'origine arménienne, la plasticienne quitte son Liban natal ra-
vagé par la guerre à l'âge de 15 ans.  Dès l'abord de sa pratique, 
Marie Zolamian (°1975, vit et travaille à Liège) interroge les zones 
enfouies, les espaces-temps dont elle est privée. Une manière 
de convoquer les différentes mémoires collectives qui l'habi-
tent, d'activer le pouvoir de ce qui a disparu et qui néanmoins 
ressurgit  par bribes au travers d'une oeuvre plurielle. Peinture, 
dessin, écriture, installation esquissent les contours d'une parole 
qui s'énonce, sans cesse déconstruite et reconstruite. Telle son 
inlassable collecte d'albums de famille anonymes, précieuses 
traces des évènements du passé, souvenirs au fort pouvoir 
émotionnel que l'artiste retranscrit au sein ‘d'albums person-
nels’. Selon les travaux, cette transcription opère par recadrage, 
décontextualisation, effacement et apparition, non sans évoquer 
le phénomène de dépossession que recouvrent l'exil et la né-
cessaire recomposition culturelle et identitaire. Exemplative, la 
série  Nous partout (2008), 13 huiles sur toiles libres inspirées de 
photographies trouvées, convoque une même galerie de per-
sonnages (une mère et quatre enfants) prenant la pose, toujours 
la même, dans différents environnements. Jouant d'un album 
reconstitué, de la construction d'une fi ction qui répond à l'exil 
intérieur, la question du lieu interroge toujours cette autre scène 
qu'est l'inconscient, maintenant le lien ne serait-ce qu'imaginaire 
avec l'inacessible territoire originel.  
En la galerie Flux, une maison vide diffuse des mélodies issues 
de petites boîtes à musique de notre enfance. Une évocation 
mélancolique qui s'accompagne d'un envoûtement. Ailleurs, une 
robe blanche désertée est maculée de soldats miniatures pour 
rappeler l'offense faite aux femmes en ces temps de guerre.  
Portes ouvertes sur une pluralité de lieux: réels, imaginaires, 
symboliques, ses travaux renvoient  à notre fi liation et à ses iden-
tifi cations, de même qu'opèrent l'écart de l'individuel au collectif.  
Sa dernière série de peintures recompose une famille. Chaque 
toile produit une fi gure dénudée au contour défi ni se détachant 
telle une apparition sur un fond saturé vert et bleu. Toujours 
réalisée au départ de photographies trouvées, la peinture s'en 
éloigne pourtant davantage pour affronter plus directement et 
peut-être plus intimement ses incarnations, dans une recherche 
picturale qui n'est pas sans rapport avec la fréquentation livres-
que de l'artiste d'une certaine histoire de l'art. La spatialité pro-
pre de la toile résulte de l’interpénétration et de la tension entre 
l'objet représenté et l’espace pictural, donnant toute latitude à 
l'artiste pour convoquer une image, une présence fantomatique 
de l'ordre du surgissement.
D'exil forcé à ceux qu'elle forge - New York, Istanbul, Beyrouth, 
Naples, Palerme –, Marie Zolamian poursuit la mise à distance 

du familier qui modèle son expérience créatrice. Explorer ses 
propres frontières et appréhender par la trace un rapport au 
réel, telles sont les occurrences de la production de l'artiste. Une 
constellation indicielle, trace sensible d'une expression directe 
de la chose manifestée. Ses carnets journaliers regorgent de 
silhouettes minimales des badauds croisés dans les  nouveaux 
quartiers qu'elle fréquente. Ces fi gures prennent toujours la 
forme d'une évocation spectrale.  D'autres papiers relèvent les 
déambulations de l'artiste, les rythmes d'ensoleillement, les 
anecdotes et expressions glanées çà et là. Notes, photogra-
phies complètent une trame tissée de part en part telle une 
compilation d'instantanés, qui fi nissent par recomposer un 
territoire mental, une mythologie personnelle qui convoque la 
fi ction… Et Calvino d'affi rmer : “Voyager ne sert pas beaucoup à 
comprendre, (…) mais sert à réactiver pendant un instant l'usage 
des yeux : la lecture du monde”1.

Pascale Viscardy

1 Italo Calvino, Collection de sable, Ed. du Seuil, 1984

MARIE ZOLAMIAN
LA MAISON VIDE

GALERIE FLUX
60 RUE PARADIS
4000 LIÈGE

JUSQU'AU 20.06.10

LA 
MAISON 
VIDE

Marie Zolamian
sans titre, 2010. 
Acrylique sur toile sur ch‚ssis, 10 x 7 cm.   
Courtesy galerie Nadja Vilenne.

sans titre, 2010. 
Acrylique sur toile sur ch‚ssis, 7 x 10 cm.  
Courtesy galerie Nadja Vilenne.
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A Bruxelles, entre 1998 et 2009, le CCNOA, 
contraction pour “Center for Contemporary 
Non-Objective Art”, a organisé des expositions 
autour d’un certain art abstrait qui eurent des 
répercussions importantes dans la vie artisti-
que bruxelloise. Le lieu est désormais fermé, 
mais l’activité continue au plan international.

L’art (abstrait) défendu par le CCNOA relève de pratiques qui 
pourraient s’apparenter au minimalisme. Mais, avant tout, il s’agit 
d’un art qui, prenant les formes de la peinture, de la sculpture, 
du son, du fi lm, de la photographie, des nouveaux médias ou 
de l’architecture, questionne notre contemporanéité et utilise 
ses outils. Ainsi, pendant ces douze dernières années, chaque 
exposition fut-elle une invitation à aiguiser le regard, affûter l’ouïe 
et ouvrir l’esprit. 
Le CCNOA fut d’abord un lieu, toujours le même et toujours 
différent, car les artistes qui l’investirent l’utilisèrent comme 
point de départ à un travail chaque fois singulier. En regard 
des expositions de ces deux dernières années, l’on se souvient 
notamment du quadrillage tridimensionnel de l’espace telle une 
armature invisible dont Esther Stocker (°1974) matérialisa cer-
taines parties créant une scène pour un monde morcelé. Quant 
à Pieter Vermeersch (°1973), il y avait réalisé un double mural 
en gris et bleu qui marquait et étirait l’espace, une intervention 
relevant moins de l’abstraction que de l’image dans laquelle 
se trouvaient l’origine et la conclusion de ses couleurs. Enfi n, 
Alexandra Dementieva (°1960) avait-elle plongé les lieux dans 
l’obscurité et projetait des images, d’abord diffuses puis plus 
nettes sur huit cent ballons en latex nacré.
Pour les artistes, travailler avec le CCNOA, signifi e actualiser et 
mener à terme un projet sans devoir tenir compte des impératifs 
commerciaux habituellement liés aux lieux d’exposition. C’est 
aussi l’opportunité de s’inscrire dans un projet singulier et de 
participer à une philosophie en acte.
L’organisation du CCNOA relève du travail d’une équipe d’ama-
teurs d’art et d’artistes, autour de Petra Bungert. Après avoir 
travaillé au P.S.1 à New York et fondé le “Petra Bungert Project” 
(New York, 1995-1997), elle s’installe à Bruxelles en 1998. Elle 
y crée le centre en collaboration avec le peintre Tilman (°1958), 
qui y montre également son travail et réalise plusieurs éditions 
de multiples. Ensemble, ils animent le lieu avec passion et éner-
gie.
Lorsqu’à la fi n de l’année dernière, la Communauté fl amande 
décide de ne point reconduire leur subvention, ils sont obligés 
de fermer le bel espace blanc du bord du canal. Mais l’activité 
continue. Le CCNOA a toujours revendiqué un caractère inter-
national que l’on retrouvait aussi dans le public cosmopolite qui 
le fréquentait. Au fi l de ses activités, le centre a développé de 
nombreux liens de coopération avec des artistes et des institu-
tions en Belgique et à l’étranger : le PS Projects d’Amsterdam, la 
Florence Lynch Gallery de New York, la galerie Les fi lles du cal-
vaire (Paris et Bruxelles), la Kunstnernes Hus d’Oslo, la Sydney 
College of the Arts Gallery, et bien d’autres. Ces derniers mois, 
deux expositions importantes – With Your Eyes Only et Keep me 
in Trouble – circulent de Graz à Neuchâtel en passant par Nice. 
Avant de quitter Bruxelles pour s’installer sous d’autres cieux, 
le CCNOA présente une version singulière de With Your Eyes 
Only au YUM du 28 mai au 9 juillet.
Situé en face du Wiels, cet ancien bâtiment industriel de 1200 m2 
va accueillir ce que le CCNOA considère comme son projet le 
plus audacieux. Partant d’une interrogation sur la façon dont 
nous percevons l’œuvre d’art, Tilman, commissaire de l’expo-
sition, envisage celle-ci à l’instar d’un terrain d’expérimentation. 
L’espace sera totalement retravaillé par une intervention originale 

de l’artiste belge Ward Denys (°1975) dont l’intérêt porté aux 
intersections entre arts visuels et architecture se matérialisera 
dans un tramage de l’espace d’exposition réalisé, comme à son 
habitude, en carton. En décalant l’orientation spatiale et, par là 
sa perception, il offrira aux artistes une nouvelle base d’interven-
tion. Le point de départ du projet est axé sur les relations entre 
les éléments de la production artistique (la couleur, la lumière, 
les matériaux), la structure dans laquelle l’œuvre s’inscrit et la 
perception que le spectateur peut en avoir.
Les onze artistes sélectionnés ont déjà collaboré avec le CCNOA. 
Ils sont invités à travailler ensemble et in situ pour y développer, 
une semaine durant, des œuvres qui entrent en relation les unes 
avec les autres et répondent à la structure du lieu.

Colette Dubois

WITH 
YOUR EYES 
ONLY

WITH YOUR EYES ONLY

GREET BILLET (BE), KJELL 
BJØRGEENGEN (NO), DELPHINE 
DEGUISLAGE (BE), ALEXANDRA 
DEMENTIEVA (RU) & AERNOUDT JACOBS 
(BE), WARD DENYS (BE), CLEMENS 
HOLLERER (AT), SIMON INGRAM (NZ), 
ESTHER STOCKER (IT/AT), TILMAN (DE/
BE/US), PIETER VERMEERSCH (BE), DAN 
WALSH (US), CARRIE YAMAOKA (US)
YUM, AVENUE VAN VOLXEM 229, 
1190 BRUXELLES
CONCEPT: TILMAN 
ORGANISÉ PAR: CCNOA, CENTER FOR 
CONTEMPORARY NON-OBJECTIVE ART.
WWW.CCNOA.ORG>

JUSQU’AU 9.07.10 

Esther Stocker, 
Abstract Thought Is A Warm Puppy, vue de 
l’exposition. 
Courtesy CCNOA
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Après des études en peinture et en sérigraphie 
à l’Académie des Beaux-Arts de Namur et à 
l’ENSAV La Cambre, c’est presque naturelle-
ment que DELPHINE DEGUISLAGE (°1980, vit 
et travaille à Anvers) s’est dirigée vers l’instal-
lation. Il ne s’agit en aucun cas d’une rupture 
avec sa pratique artistique, mais d’un déve-
loppement lié au sentiment que, jusqu’alors, le 
spectateur n’entretenait pas de rapport direct 
à son œuvre. Son envie de l’insérer davanta-
ge dans le champ de sa création donne alors 
rapidement naissance à un travail tridimen-
sionnel. 

De ses premiers travaux, émerge une réfl exion sur l’espace avec, 
en fi ligrane, une attention particulière portée à la perception. Ce 
qui intéresse d’emblée l’artiste se résume en un questionne-
ment : comment percevons-nous un objet, un lieu, un environ-
nement ? Delphine Deguislage s’amuse de la perspective et du 
positionnement des objets projetés dans l’espace. Elle crée une 
diversité de points de vue. Un cube évidé et prolongé au sol par 
des formes aux couleurs vives (Hexacube, 2004) devient, par 
exemple, hexagone selon le déplacement du spectateur. A partir 
d’aplats colorés, l’artiste module petit à petit l’espace, qui ac-
quiert de la sorte une nouvelle dimension. De simples lignes in-
terrompues sur le sol et sur une vitrine deviennent lignes pleines 
(Scotch, 2008, Sparwasser, Berlin) ; une forme rayée se poursuit 
par-delà une vitrine et se transforme en carré dès que l’on se 
détourne de la position frontale (Visual Weaving, 2007, V-TRO, 
Bruxelles). L’expérimentation spatiale s’accompagne d’une im-
portance considérable donnée à la couleur. Omniprésente dans 
l’œuvre de Delphine Deguislage, elle lui permet de développer 
et d’explorer plus en profondeur la question de la perception 
visuelle. Tantôt elle s’immisce dans la forme par des rayures 
ou des pleins. Tantôt elle constitue l’œuvre elle-même, comme 
dans R+V = J (2006). Elle est avant tout envisagée en interaction 
avec l’espace et les matériaux. Elle provoque des effets illusoi-
res, des miroitements ou des vibrations dans un dialogue qui 
interpelle constamment la sensibilité rétinienne. 
Cette recherche plastique sur la perception trouve un écho dans 
la fascination qu’entretient Delphine Deguislage pour les trans-
ports. Ses nombreux déplacements contribuent à alimenter 
ses réfl exions. Ainsi, au gré de ses parcours en voiture, à pied 
ou en train, se détachent du paysage une structure, un lieu, un 
phénomène, qu’elle se réapproprie de différentes manières. Un 
pylône ou des lignes de tension qui se profi lent à l’horizon sont 
représentés sur une feuille ; ce qui s’inscrit sur la rétine quand le 
paysage défi le à toute vitesse est refl été dans ses sérigraphies. 
Par la force des choses, le déplacement et la transhumance évo-
quent aussi les non-lieux, ces espaces de transit où nous avons 
tous la même identité, où l’on ne reste jamais longtemps, où l’on 
est ici tout en étant déjà ailleurs. Le temps est inévitablement 

convoqué dans le non-lieu, comme suspendu dans l’attente du 
départ. Si elle est traitée de manière explicite dans ses dessins 
(Now, here, there, everywhere, 2008), la dimension temporelle 
est également présente dans les installations. En général, l’œu-
vre ne s’appréhende pas au premier instant. Il faut prendre le 
temps d’évoluer à l’intérieur car c’est en déplaçant notre point 
de vue qu’elle se dévoilera entièrement. L’artiste joue d’ailleurs 
avec la notion de spectateur, lui préférant selon les installations 
le terme d’ “utilisateur”. Ce dernier ne fait pas réellement partie 
de l’œuvre. Il est plutôt projeté dans l’espace de la création et est 
invité à l’utiliser afi n de la faire évoluer en fonction de ses mou-
vements. Au fi l des installations, on constate que le spectateur 
est de plus en plus impliqué, ne fut-ce que par les titres des 
œuvres. Come in !, récemment présenté à Neuchâtel, l’invite à 
parcourir un espace où se succèdent portes et toiles tendues. 
Mais malgré l’injonction, l’utilisateur ne peut ouvrir ces accès qui 
restent irrémédiablement fermés. Dans If you cross the line (R + 
V = J), il est confronté à une ligne marquée au sol, lui donnant le 
sentiment qu’il ne peut passer. Le titre résonne comme un aver-
tissement : (attention), si vous franchissez la ligne… Pourtant des 
spots obstruent son chemin et l’obligent à “transgresser” cette 
limite virtuelle. Ce n’est qu’à cette condition que la perception 
de l’œuvre se découvre, les ombres de l’utilisateur se dessinant 
dans un jeu de couleurs sur le mur. 
Au travers de son actualité artistique, on constate une évolution 
du travail vers d’autres perspectives. Développées lors de sa 
résidence au Wiels, on voit apparaître de petites sculptures 
multiformes aux couleurs tantôt fl amboyantes, tantôt apai-
santes. Delphine Deguislage teste, expérimente de nouvelles 
approches, mais n’abandonne pas pour autant ses matériaux 
et techniques de prédilection. Tout en étant ici et maintenant, 
l’artiste pense déjà à un ailleurs, comme dans ces non-lieux 
qu’elle affectionne. Céline Eloy

DELPHINE DEGUISLAGE 
EN DIALOGUE 
AVEC SOPHIE HONNOF
(SÉRIGRAPHISTE QUI TRAVAILLE 
NOTAMMENT SUR LA NOTION 
D‘ILLUSION)

MAISON DE LA CULTURE 
DE LA PROVINCE DE NAMUR
14 AVENUE GOLENVAUX, 
5000 NAMUR
T + 32 (0)81 77 67 73

DU 10.07 AU 5.09.10

RETINAL 
SENSIBILITY

Delphine Deguislage 
Come in! ,
Installation au Centre d’art de Neuchâtel 
(Suisse), 2010. 
Courtesy Maes & Matthijs Gallery et l’artiste

Photo: Sully Balmonsière

Delphine Deguislage 
If you cross the line,

Installation au Z33 (Hasselt), 2010. 
Courtesy de l’artiste

Photo: Delphine Deguislage
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Académie des Beaux-Arts 

de Tournai

Dans le prolongement du dossier consacré 
par l’art même à l’application du processus de 
Bologne par l’enseignement supérieur artisti-
que, un complément d’information s’impose, 
concernant le Pôle Hainuyer1. Regroupant six 
institutions partenaires, il intègre l’Académie 
des Beaux-Arts de Tournai, dont nous avons 
rencontré le directeur, Bernard Bay. 

Comme nous avions pu l’observer, l’un des effets des décrets 
de Bologne réside dans le regroupement régional de l’offre d’en-
seignement. Le Hainaut n’échappe pas à cette logique, selon 
laquelle se sont donc vus regroupés l’Université de Mons, la 
Haute École de la Communauté française en Hainaut, la Haute 
École Provinciale de Hainaut, le Conservatoire royal de Mons, 
l’École Supérieure des Arts plastiques et visuels (ESAPV, Mons) 
et l’Académie des Beaux-Arts de la Ville de Tournai. Celle-ci 
bénéfi cie en outre du statut d’ESA (école supérieure des arts), 
de type long.
Ce Pôle hainuyer, insiste Bernard Bay, se trouve constitué de-
puis octobre 2009 en asbl, visant principalement à encoura-
ger les échanges entre institutions partenaires. Aujourd’hui, 
l’Académie des Beaux-Arts et l’ESAPV voient déjà l’échange 
de leurs professeurs respectifs favorisé. Cette mobilité, sans 
toutefois la pallier, rencontre en partie le problème du non rem-
placement des professeurs de l’Académie partis à la retraite. 
La mise en commun de moyens constitue un deuxième axe de 
ce regroupement, passant par la mise à disposition de services 
d’information, d’orientation ou encore d’aide à la réussite, de 
bibliothèques et autres accès aux équipements. D’un point de 
vue organisationnel, la question des passerelles reste encore 
délicate. Dès lors que les directives européennes ne sont pas 
contraignantes, les disparités entre institutions peuvent être 
grandes. Si la raison d’être du Pôle Hainuyer est de tenter de 
les résorber à l’échelle régionale, force est de constater que le 
problème est encore plus prégnant d’un pays à l’autre. Or, près 
d’un tiers des étudiants de l’Académie des Beaux-Arts de la Ville 
de Tournai sont français, spécifi cité que cette institution doit à 
sa situation frontalière.

L’ACADÉMIE 
DES 
BEAUX-ARTS 
DE TOURNAI 
FACE AU(X) 
DÉCRET(S) DE BOLOGNE : 
UNE PARTICIPATION 
DE PLAIN-PIED 
AU “PÔLE HAINUYER”

S’agissant de l’application du régime baccalauréat (BA)/maîtrise 
(MA), il a été favorisé dès 2002, par le passage de l’Académie à 
l’enseignement de type long. Trois ans plus tard, la formulation 
d’un programme d’études en trois années de premier cycle (BA) 
suivies d’une ou deux années de second cycle (MA), a permis de 
dégager deux fi nalités en maîtrise : la fi nalité didactique, formant 
à l’enseignement, et la fi nalité spécialisée, en l’occurrence la 
scénographie et mise en espace des expositions. D’autres sont 
à l’étude, parmi lesquelles le design textile, la médiation en arts 
plastiques ou encore l’art de la marionnette. Pour cette dernière, 
un partenariat extérieur serait envisagé avec le Centre de la 
marionnette de Tournai. Aux yeux de Bernard Bay, ces expé-
riences acquises auprès de partenaires extérieurs – publics ou 
privés  –, sont essentielles à la professionnalisation des étudiants. 
Elles se retrouvent d’ailleurs aussi proposées en 3ème année de 
BA, via les stages externes. Deux stages internes à l’Académie 
sont par ailleurs obligatoires, durant ce même premier cycle. On 
précisera qu’à ce jour, aucune demande n’a été formulée pour 
la mise en œuvre d’une maîtrise à fi nalité de recherche. À ce 
sujet, Bernard Bay souligne la diffi culté à défi nir la recherche en 
art. Elle se situe en effet au centre des pratiques, ce qui la rend 
diffi cilement visible ou traduisible en termes universitaires.
De manière générale, Bernard Bay plaide pour une recon-
naissance des spécifi cités de l’enseignement artistique, qui 
reposent d’abord selon lui sur les personnalités qui l’animent, 
et la diversité des options proposées (au nombre de neuf à 
l’Académie). Les champs interdisciplinaires se sont ainsi vus 
supprimés, au profi t de cours à options proposés en BA3.2 De 
la même manière, il conçoit l’avenir de l’enseignement supérieur 
davantage organisé en pôles d’entités autonomes, plutôt qu’en 
structures fusionnées. Appelant de ses vœux une coupole au 
sein du Conseil supérieur de l’enseignement, il verrait celle-ci 
réunir une université des Beaux-Arts en Communauté française, 
et les établissements d’enseignement artistique inscrits dans 
les quatre pôles géographiques francophones (bruxellois, lou-
vaniste, mosan et hainuyer). 

Danielle Leenaerts

1 Voir : “Enseignement supérieur artis-
tique : Bologne et après ?”, l’art même, 
n° 45, 4ème trimestre 2009, p.3-22. 
Précisons qu’au moment de la parution 
de ce dossier, la revue n’était encore 
en possession d’aucune information 
concernant le Pôle Hainuyer, en cours de 
constitution.

2 L’ensemble des informations concernant 
l’Académie des Beaux-Arts de Tournai 
fi gurent sur le site internet 
WWW.ACTOURNAI.BE

Atelier de dessin, 
Académie des Beaux-Arts de Tournai
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D’emblée, les tréteaux sont posés et l’histoire 
amorcée en quelques mots par ce charmeur 
d’images qu’est Elliott Erwitt. En invite au 
site de JACKY LECOUTURIER, voilà bien une 
adresse à vous défi er les prétentieux… “Peut-
être que cela devrait rester secret : la photo-
graphie est un métier de paresseux”, s’amuse 
à dire Erwitt. “On n’a pas besoin de s’entraî-
ner, comme un musicien, un médecin ou un 
danseur. On doit juste avoir un petit sens de la 
composition et une certaine fi nesse.” 
Aux grandes résolutions, fruits de labeurs harassants, et à la 
faconde maîtrisée d’une entreprise à trop large voilure, Jacky 
Lecouturier préfère certes les chemins de traverse d’une 
école buissonnière ouverte à la vie, en son plus simple appa-
reil. L’ordinaire, sans accroches faciles ni falbalas, décline ses 
multiples visages sous le regard du promeneur et du rêveur 
solitaire. “Je suis un photographe de la proximité”, dit Jacky 
Lecouturier, “de mon jardin, de mes amis, des chats…”. Au prin-
temps 68, quand Mai chantait les pavés sous la plage, Jacky 
quittait la région de Charleroi pour le Condroz, dont il ne se lasse 
pas depuis de saisir les innombrables nuances, ciel comme 
terre, animaux, végétaux et humains, en des instants fragiles, 
touchants de légèreté et souvent d’humour tendre. Sa révolution 
à lui est à trouver au plus près des choses, sans discours ni 
théorèmes. Aussi, au risque de passer à côté de pareilles mer-
veilles, mieux vaut s’accorder assez de temps pour pleinement 
entrer dans ces images qui semblent ne rien dire de trop précis, 
pour conduire à l’essentiel. Ce sont là maints petits bonheurs 
offerts en partage – “à eux, à vous” précise la dédicace de des 
couleurs qui vient de paraître aux éditions Yellow Now –, conju-
rant autant que se peut la crainte de l’évanouissement et de la 
perte, si humainement universelle. Ici ou là, le clin d’œil est om-
niprésent, source de légèreté tranquille, et non d’humour causti-
que et ravageur à la Martin Parr. Tantôt un David de Michel Ange 
affi che sa gay attitude, une Vierge abandonnée à son sort voit 
son doux visage envahi par la rouille, une passante et son chien, 

teints d’un même rose indien, prennent furtivement la pose, et 
c’est la tendresse qui gagne le rire, sommé de se taire.
“Ce qui compte n’est pas le sujet mais l’atmosphère ainsi 
rendue à celui qui regarde”
Evoquant certaines photographies presque abstraites, où formes 
et couleurs ont trouvé leur pleine harmonie, Jacky Lecouturier 
fait montre de bien plus qu’un “petit sens de la composition”. 
“J’essaye de fi xer ce que je vois, même si cela ne marche pas 
toujours”, dit-il. “A côté des travaux de commande sur des sujets 
précis (j’ai quarante années de noir et blanc derrière moi), ces 
photographies en couleur sont une récréation, un carnet de 
notes sur le bonheur, les moments heureux que j’aime à parta-
ger.”. Toutes n’ont pas été prises au Condroz, parfois aussi lors 
de déplacements, proches ou lointains, comme ces polaroïds 
ramenés d’une traversée Anvers - New York, sur un immense 
porte-conteneur. Certaines photographies ont été prises depuis 
la fenêtre d’un train le menant, au cœur de l’hiver, à Tachkent 
en Ouzbékistan. D’autres, encore, lors de stages d’été donnés 
dans le Piémont, un lieu isolé au milieu des montagnes “où un 
nuage se repose”. En Toscane aussi, en Corse, aux Caps Gris 
Nez et Blanc Nez à la Côte d’Opale, dont les embruns sauvages 
sont de purs ravissements. S’il fallut choisir parmi quelque 500 
photographies pour composer des couleurs avec Emmanuel 
d’Autreppe, dont la créativité est à souligner ici, la sélection ne 
fut guère plus aisée pour les polaroïds, amassés par milliers 
depuis le début des années 80. “Le livre des couleurs est ce 
que je suis” résume l’intéressé, “les polas, ce que je fais”. Avec 
cette part de hasard inhérente au procédé, dont la production 
s’est malheureusement arrêtée, et avec laquelle il aime certes à 
fl irter : “Les couleurs ne sont pas justes et parfois ça bave un peu 
sur le côté”, explique-t-il. Plus sourd, l’univers délicat des polas 
se construit par petites touches et esquisses qui, mises bout à 
bout, composent une savoureuse mélodie. Entre les couleurs 
et les polas, un lien amusant est à souligner: un petit miroir en 
forme de polaroïd, sur lequel est écrit le mot “autoportrait…”, se 
promène de-ci de-là dans des couleurs, donnant à voir la mise 
en abîme tantôt d’un chat ou d’un nuage.

Christine De Naeyer

DES POLAROIDS, 
TEXTE D’EMMANUEL D’AUTREPPE, 
COLL. “ANGLES VIFS”, 72 P., 
16,5 X 21 CM, 15 EUROS, 
ISBN : 978 -2-87340-261-7 

DES COULEURS, 
TEXTE DE PHILIPPE DOLLO, 
COLL. “ANGLES VIFS”, 160 P., 
16,5 X 21 CM, 23 EUROS, 
ED. YELLOW NOW
ISBN : 978-2-87340-262-4

Jacky Lecouturier
Oie I polaroid, 1984

RÉCRÉ-
ATIONS 
PHOTO-
GRAPHIQUES 

JACKY LECOUTURIER
DES COULEURS

CENTRE CULTUREL DE MARCHIN
ANCIENNE ÉCOLE, PLACE GRAND 
MARCHIN, 4570 MARCHIN
T +32 (0) 85 41 35 38

JUSQU’AU 6.06.10

DES POLAROIDS/DES AMIS

LES BRASSEURS ET À L’ANNEXE
105 EN FÉRONSTRÉE, 4000 LIÈGE
T +32 (0) 4 221 41 91

JUSQU’AU 19.06.10
Avec : Atelier BLINK, J.-M. Bodson, P. Clauss, 
A.-L. Cornet, O. Cornil, P. Damuseau, Daniel 
Daniel, A. De Gelas, H. De Wurstemberger, 
G. Dederen, P. Dollo, D. Fouss, V. Gisonda, 
F. Goffi n, M. Hornard, P. Jacques, 
P. Jeuniaux, S. Lazaridis, E. Maniatakou, 
A. Marchal, M. Matthys, P. Pierart, L. Polson, 
N. Prendergast, A. Quetsch, J.-P. Ransonnet, 
J.-P. Scoufl aire, E. Stephani-Lauw, 
M. Vanden Eeckhoudt, J.-M. Vantournhoudt, 
F. Wagner, E. Wery.

POLAROIDS, EN ANDERE

FOTOMUSEUM PROVINCIE ANTWERPEN
47 WAALSEKAAI, 2000 ANVERS
T +32 (0) 3 242 93 00

JUSQU’AU 27.06.10
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