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FRAME

FRAME

FRAME

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

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

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

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

est composé d’Alys Demeure, Jéréme Grivel,
Héloise Lauraire, Sandra Lorenzi et
Stéphanie Raimondi.



ALYS DEMEURE

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

JEROME GRIVEL

né en 1985, est un artiste plasticien et musicien
diplomé de I'Ecole nationale supérieure d’art
de Nice (Villa Arson). I vit et travaille entre Paris
et Nice. Son travail pluridisciplinaire (sculpture,
vidéo, installation) qui explore l'idée de per-
ception aux travers des approches physiques
et expérimentales a été montré en France et
a l'étranger dans diverses institutions, gale-
ries et salons. On peut citer notamment son
exposition monographique a I'Espace de I'Art
Concret en 2015, sa présence dans divers ex-
positions a la Galerie Catherine Issert depuis
2011, ainsi que sa participation a la biennale
de Mulhouse (2012), au Salon de Montrouge
(2009) et au festival City Sonic (2009).

En 2013, il rejoint le groupe de recherche
FRAME avec qui il organise diverses exposi-
tions et participe a des programmes liés aux
questions de la recherche en art (Université
Nice Sophia Antipolis en 2014 et 2015, Institut
d’art contemporain de Villeurbanne en 2016)
Depuis 2014, il collabore avec le chorégraphe
Michaé&l Allibert autour de projets entre instal-
lations et pieces chorégraphiques.

HELOISE LAURAIRE

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

FRAME

SANDRA LORENZI

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

STEPHANIE RAIMONDI

est diplémée en 2008 de I'Ecole nationale
supérieure d’art de la Villa Arson. Apres I'ob-
tention d’un post-dipléme de la Head a Geneve
en 2009, elle participe a plusieurs expositions
en France et a I'étranger. Ses ceuvres ont été
montrées notamment a Geneve a la Maison
des arts du Grdtli, a Zurich dans le cadre de
Plattform 10 qui réunit la jeune création suisse,
ou encore a la Friche La Belle de Mai a Mar-
seille, pour le Printemps de 'art contemporain.
Elle co-fonde en 2012 le groupe de recherche
FRAME.

Elle prépare actuellement une exposition
personnelle a L’Espace d’en bas, a Paris, en
octobre 2016.

Elle enseigne également les arts plastiques a
'université de Lille 3 a Tourcoing.

Née en 1983. Vit et travaille a Paris.
stephanieraimondi.com



HELOISE LAURAIRE '/
STEPHANIE RAIMONDI
& MICKAEL HEDREVILLE

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

H.L.

Quels étaient les points de départ de vos
premieres conversations a propos de ce projet
collectif? Comment est né le projet FRAME?

S.R.

Ala genése de ce “projet”, il y a le film Wave-
lenght de Michael Snow (1967) que jai eu la
chance de voir lors d’un cycle organisé autour
du cinéma post-minimal au Centre Pompidou
en 2012. Une caméra explore une piéce, un
grand atelier, et zoom trés lentement jusqu’a
une photographie de vagues, épinglée sur le
mur du fond. Ce mouvement entraine une di-
minution progressive de I'espace, jusqu’a sa
réduction méme, suggérée par la planéité de
'image photographique. Celle-ci réouvre sur
un agrandissement de I'espace puisque son
motif, la mer, suggére un espace immense,
infini. La camera modeéle ici I'espace et pro-

Entretien

pOSse une expérience physique au spectateur,
proche d’'une expérience de sculpture.
M.H.

Est donc née I'envie de proposer un espace
d’exposition gu’il serait possible d’appréhender
physiquement a la maniére du déplacement
d’un cadre d’appareil de prise de vue. Nous
voulions considérer chaque sculpture comme
un espace donné, lié a une possible projection
vers un extérieur ou une forme de retour vers
le contenant.

S.R.

Pour le projet d’exposition FRAME, nous
avons donc proposé a huit artistes de créer
des dispositifs qui invitent le spectateur a ca-
drer un espace par la marche et le regard.

H.L.

Y a t-il quelque chose qui a motivé I'idée
d’une exposition collective avec l'envie de
s’inscrire dans une histoire des expositions de
sculpture, dans une réflexion sur la scénogra-
phie par exemple et 'intention de proposer un
parcours au spectateur?

M.H.

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

S.R.

Dans son texte, Maud Maffei évoque la

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



M.H.

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

H.L.

Diriez-vous gu’il y a des points de tension

ou de rupture entre les différentes ceuvres?
M.H.

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

sitionnement - de coté, de face, proche ou plus
ou moins éloignée - I'une des pieces abordées
pourra étre une partie intégrante du protocole
de déplacement dans I'espace, une direction,
une frontiere ou, comme cela est montré dans
Wavelength avec I'image finale, une limite, qui
plutdt que signifier la chose prend fin, devient
une limite que I'on pourra considérer comme
un champ de possibles.
SR

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

"Héloise Lauraire est agrégée d’Arts Plas-
tiques; elle enseigne également I'Histoire de
I'’Art et les Arts Plastiques appliqués a la no-
tion de paysage. Doctorante en Esthétique,
science et technologie des arts a I'Université
Paris 8, ses recherches et publications portent
sur l'architecture, la scénographie et les instal-
lations dans I'art contemporain.



JEAN-LOUIS POITEVIN

«J'ai toujours essayé de vivre dans une tour
d’ivoire, mais un océan de merde clapote
contre ses murs »

Flaubert, 1871, Lettre a Tourgeniev

Frame, cadre: deux mots dont je ne gar-
derai ici que le second comme vecteur d’'une
exploration symptomatologique. Il sera ici plu-
tét question du cadre relativement aux images,
ce qui inclut la sculpture qui, en tant que pro-
duction de formes dans l'espace, est aussi
productrice d’'images, méme si ces images
sont en partie d'un autre type que les images
que l'on utilise tous les jours.

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

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

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

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

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

Note sur le cadre

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

Si notre rapport au tableau, a la peinture,
a quelques siecles, notre relation a I'appareil
photographique, elle, est plus récente. De
plus, en tant que I'appareil photographique est
devenu des le début du XX®me siecle un ins-
trument accessible a tous, notre relation aux
images photographiques s’est accrue de notre
relation a la pratique et a la réalisation de ces
images. Linvention des téléphones portables
a de nouveau modifié le probléme.

LE CADRAGE COMME OPERATION

MENTALE

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

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

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

LE CADRE COMME OPERATION

TEMPORELLE

On peut aussi considérer que le cadre,
avant méme de nous permettre de connecter
images mentales et images matérielles, a une
fonction essentielle antérieure, celle d’inter-
rompre le flux des choses. Outre dessiner un
espace dans lequel ce qui s’y produit est posé



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

FENETRE ET PAYSAGE

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

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

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

IMAGE, TEMPS ET AUTO-AFFECTION

Dans un de ses tous premiers textes, la
voix et le phénomene, Jacques Derrida s’est
intéressé a Husserl et a la question de la
structure intentionnelle. Il écrivait au sujet du
temps ceci: «Le «point source», I'«<impres-
sion originaire », ce a partir de quoi se produit
le mouvement de la temporalisation est déja
auto-affection pure.../... La temporalisation
est la racine d'une métaphore qui ne peut étre
qu’originaire. Le mot «temps» lui-méme, tel
qu’il a toujours été entendu dans I'histoire de la
métaphysique, est une métaphore, indiquant
et dissimulant en méme temps le mouvement
de cette auto-affection. Tous les concepts de
la métaphysique - en particulier ceux d’activité



et de passivité, de volonté et de non volonté
et donc ceux d’affection ou d’auto-affection,
de pureté et dimpureté, etc... - recouvrent
I'étrange mouvement de cette différence. » (La
voix et le phénomene, p. 9 et 95).

Ce que les appareils, et les appareils de
vision en particulier, remettent en question,
c’est la fonction de cette structure, de ce mé-
canisme, de cette auto-affection fondement
de lintentionnalité. C'est méme ce qgu’ils in-
valident dans la mesure ou précisément les
expériences proposées par les images sont
des expériences qui entrainent une distan-
ciation maximale au point que I'on peut dire
que dans toute image il y a incluse la propo-
sition d’'un regard sur la réalité comme étant
quelque chose qui non seulement pourrait
avoir lieu sans 'homme, mais aurait lieu sans
lui. Elles plongent donc la conscience ou lui
font «vivre » une expérience impensable, une
expérience qui n'existe pas et qui pourtant
est 13, a la fois non réelle mais vécue comme
simulation, concrete et irréelle, concrete par
son irréalité méme. C’est donc la structure de
I'auto-affection qui se trouve battue en breche
par les images techniques ou plutdt balayée,
littéralement effacée ou du moins rendue ino-
pérante. La temporalité linéaire ne tient pas
devant la possibilité de ['itération infinie. De
plus, ce ne sont plus les expériences vécues
par le corps qui sont la source des affects
mais bien les images en ce qu’elles mettent
en sceéne un regard qui serait non humain sur
les choses qui pourtant arrivent aux hommes.
Ce qui affecte l'individu indépendamment du
contenu des images, c’est le fait méme qu’il
voit ce gu’il ne devrait pas voir ou ne devrait ja-
mais voir ou encore n’aurait jamais di pouvoir
voir. Mais en fait, cela il ne le voit ou ne le per-
coit pas directement. L'une des fonctions de
I'art est peut-étre de Iui permettre d’accéder a
I'existence en Iui d’'un tel regard dont parado-
xalement il est exclu et qui est pourtant d’'un
autre co6té I'objet informulable sinon de son dé-
sir du moins de son attente au sens existentiel.

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

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

SCHIZE

La schize nouvelle est 1a, elle passe entre
des percepts purs et des affects purs qui ne
sont reliés entre eux que par des images qui
a la fois sont ces concepts et provoquent ces
affects mais ne forment pas des concepts
permettant de penser ces affects. L’homme
est divisé d’une maniére nouvelle qui par cer-
tains aspects ressemble a la maniére dont son
psychisme était divisé avant l'invention de la
conscience. Mais il ne peut plus avoir comme
projet de «saisir la vérité éternelle de I'événe-
ment que si I'événement s’inscrit aussi dans
la chair» comme le disait Deleuze a propos
des écrivains alcooliques par exemple, dans
Logique du sens (p. 188). Car d’'une certaine
maniére, il n'a plus de corps ou plutét, le scal-
pel des images passe entre son corps et son
corps, entre la sensation et le senti, entre le
percept et l'affect, et divise sa conscience
en deux entités qui font des expériences in-
compatibles. Clarisse Herrenschmidt dans
la derniere page de son essai, Les trois écri-
tures, écrit ceci: «Nous coulons presque dans
un océan d’images qui nous rend maladroits
dans le raisonnement, quasi inaptes a lar-
gumentation et au débat, car dans l'image la
négation est impossible — outil fondamental
a toute affirmation. Pour l'instant, nous navi-
guons au jugé, dans I'angoisse que créent le
présent bouleversement sémiologique et de
multiples autres causes. Allons-nous au moins
atterrir, demande- t-elle ?» (p. 502). On peut
imaginer que le psychisme saura une fois de
plus évoluer et se transformer mais c’est a
une transformation de son mécanisme, a I'in-
vention d’un dispositif autre que celui de la
conscience qu’il va devoir s’attacher. Pour le
reste, il est clair qu'il a quitté son sol originaire,
la terre mere, la mére patrie, et surtout la pos-
sibilité de penser par métaphore mais aussi
par métonymie, tant son corps lui revient sous
forme d’image et que la seule sensation qu'il
connaisse est celle de I'effroi devant des situa-
tions impensables ou celle du glissement de
ses doigts engourdis sur les écrans du mal-
heur.

SCULPTER LE TEMPS

Les ceuvres et la réflexion proposées par le
projet FRAME participent de cette interrogation
et de ce mouvement qui tente de prendre en
compte cette schize a la fois évidente, vécue
et rarement nommée ou décrite en tant que
telle. Et, comme il est inévitable, c’est a I'écri-
ture, a la métaphore de I'écriture en tout cas,
que I'on revient pour tenter de penser ce qui
nous échappe dans I'image. La sculpture, ici,
devient le paradigme de ce conflit entre image



liquide et formation d’une image mentale per-
mettant de s'orienter dans l'espace et dans
le temps et surtout de rétablir une connexion
entre les formes d’'un vécu, d’'une expérience
dans l'espace temps que propose la sculp-
ture, et a fortiori un parcours comme celui que
pro- pose l'exposition Frame entre plusieurs
sculptures, et de I'expérience imageante pen-
sée en tant que production mentale d'images
a partir de I'expérience individuelle et non
production d’images matérielles fonctionnant
comme substitut d’images mentales propres.

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

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

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

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

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

A lintérieur du musée il y a une exposition
sur le dadaisme francais et international. Ce-
pendant, Mauri ne veut pas intervenir dans ce
cadre. C'est ainsi qu'il réalise son installation
vidéo en dehors du white cube, en marge de
I'exposition.

Fabio Mauri est un artiste encore relati-
vement inconnu en France, certainement a
cause de la difficulté de le caser dans un seul
mouvement artistique. Au cours de sa longue
carriere il a croise, entre autres, le Futurisme et
I'Arte povera, a savoir les deux mouvements
du XXeme sigcle les mieux connus a I'étranger.
Cependant, ce qui traverse toute la formation
et la carriére artistique de Mauri, ce qui la rend
cohérente, est I'expérience traumatique aprés
la guerre: il reste bouleversé par les images
du camp d’extermination de Buchenwald pu-
bliées dans les journaux; il vit une profonde
crise psychologiqgue qui 'amene a étre hospi-
talisé a plusieurs reprises dans des cliniques
psychiatriques et a faire de longs séjours dans
des monasteres.

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

Corps-écran.
Autour d'une ceuvre de Fabio Mauri

vanche, dans 'idéologie — et I'idéologie est la
matiere, le matériau méme de toute I'ceuvre de
Mauri.

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

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

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

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

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

" Riccardo Venturi a obtenu en 2010 un
doctorat d’esthétique et d’histoire de l'art a
I'Université Paris Ouest Nanterre La Défense
sur le peintre américain Mark Rothko.

I a rejoint 'INHA en septembre 2012 en qualité
de pensionnaire dans le domaine « Histoire de
I'art contemporain XXéme-XX[°me siecles ».
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Déroulé de la soirée Les Informelles #7,
23 octobre 2012, Point Ephémére, Paris

n 7 FRAME / 23.10.12 (19h30-22h)
I n déroulement.de.la.soirée-matériel

les informelles

INSTALLATION
18:00 - 19:30_ INSTALLATION-MONTAGE AVEC LE REGISSEUR

19:30_ OUVERTURE AU PUBLIC (ACCUEIL-CAISSE) (15')

PART 1
19:45_TRAILER (2°)
19:47_PRESENTATION SOIREE — PROJET — CONCEPT (3')
19:50_EDITO (10’)
20:00 PROJECTION 1_ (30')

anne-lise seusse_la caborne (4’30)

élodie fradet_where is when (7’)

armand morin_folies (12’)

théodora barat_or anything at all except the dark pavement (5°)
20:30_ CONFERENCES 1_Ricardo Venturi, Jean-Louis Poitevin (25’)
20:55_ PAUSE_(20)

PART 2
21:15_CONFERENCE 2_Héloise Lauraire (10’)
21:25_PROJECTION 2_ (25’)
roxane brujerdi_am ost (3°50)
alexandrine boyer_mirage (2’)
Eponine Momenceau_song (12’30)
Olivier Dollinger_the missing viewer (7°)
21:50_ PERFORMANCE SONORE (jéréme grivel) + VIDEO (magali halter_la quéte) (5’)
22:00-00:00_ CONTINUATION AU BAR

MATERIEL

Régie .FMR :

- vidéoprojecteur + systéme son . . . ) )
. . - Trois poufs cubiques noirs (si possible 2 de plus)
- 3 micros main sm58

. Spots, peut-étre « spot douche »
- tables, chaises

Intervenants/Les informelles

- Deux ordis + adaptateurs - Eléments scénographiques (table + présentoir)

- rallonges pour le son et le vidéoproj.
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p.17-18 Programmation des projections
Les Informelles #7, 23 octobre 2012,
Point Ephémeére, Paris

FRAME
23.10

projections

Anne-lise Seusse_la caborne (4’30) / 2012

Les cabornes sont de petites habitations en pierres séches utilisées jusqu’au XIX éme siecle par

les carriers des Monts d’Or,dans la périphérie de Lyon. C’est en retournant dans 'une d’entre elle,
photographiée des années auparavant, que j’ai découvert Pascal qui vit la depuis deux années
consécutives.

Ce projet vidéo se construit en trois partie. Les trois parties sont distinctes et suivent Pascal

dans son quotidien. La premiére a été réalisée cet automne 2012 elle propose de considérer la structure
de la caborne comme un appareil de vision.

Elodie Fradet_where is when (7°) / 2012

Pour la video Where is when et dans le cadre des questions posées par FRAME, Elodie Fradet a choisi
d’éprouver les limites de la prise de vue et de contrarier la construction filmique. Deux figures, deux iden-
tités fantomatiques sont plongées dans un isolement, une solitude du quotidien. lls habitent et déam-
bulent un paysage naturel traité comme un décor sans qu’on puisse les situer, sans que I'on sache ce
qui est de l'ordre de la fiction et ce qui est de I'ordre d’un réel révélé dans sa théatralité. Habiter le décor
devient ici une question existentielle, celle d’habiter le monde. Where is when est autant une réflexion
sur la plasticité de I'image que sur les structures du récit. Elle concentre les regards sur ce qui se joue
dans les représentations, dans les schémas de vision. Tout y est fabriqué et renvoie aux constructions
fictionelles qui fagonnent les imaginaires. Where is when «contracte de I'espace, et ouvre en méme
temps vers un ailleurs»

Armand Morin_folies (12°) / 2011

«Folies a été tourné sur le site des Folies Siffait, au bord de la Loire. Ce lieu romantique a été construit
au début du XIX° siecle comme une promenade dans des fausses ruines. Le film montre qu’il est au-
jourd’hui réellement au bord de I'effondrement, érodé et envabhit par la végétation. La caméra se pose
aussi au bord de la ligne TGV qui a arraché une partie du site pour poursuivre son tracé inflexible.
Ainsi plusieurs vitesses et époques se cOtoient dans ce lieu magnifique et désolé: la Loire qui s’écoule,
le train qui résonne, le promeneur qui traine, les saisons qui se répétent. Je suis venu souvent observer
ces différents mouvements et rythmes avant de me décider a filmer ces constructions et les points de
vues qu’elles offre sur le paysage.»

Théodora Barat_or anything at all except the dark pavement (5°) / 2011

Or anything at all except the dark pavement est un travelling en deux moments. D’abord une percée noc-
turne dans la ville. Elle s’estompe, I'obscurité lui succéde. Des éléments de mise en scéne apparaissent
proposant un autre paysage lumineux. Une vision fantasmée de paysage de bords de route.
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Roxane borujerdi_am ost (3°’50) / 2012

Cette vidéo est comme un dessin qui s’inscrit dans le paysage. De simples batons colorés
révelent des paysages naturels (de craie, de mer...) sans jamais les laisser se découvrir davan-
tage que de maniére furtive... Plus ou moins déterminé, 'agencement des batons rappelle des
fragments d’architecture locale. Leurs teintes soulignent les chromies du panorama, sans cher-
cher a les animer ni a les magnifier comme l'avait fait Kaspar David Friedrich, habitué a peindre
ces régions du nord de I'’Allemagne.

Alexandrine boyer_mirage (2’) / 2012

Alexandrine Boyer est vidéaste, elle travaille entre Paris et Genéve. On trouve dans son travail des
thémes récurrents tel que rillusion, la machine, l'autorité, la déconstruction des codes cinématogra-
phiques.

La vidéo présentée ici, reconstitue un lieu cohérent géographiquement a partir de photos libres de droit
venant de sources trés diverses. Ces images fixes, cadrées comme des cartes postales idéales, sont
animées par une bande-son et de faux mouvements de caméra.

Le spectateur peut se demander s’il ne s’agit pas d’une compilation de vidéos amateur de vacancier,
bien que quelques détails contredisent cette supposition : les mouvements de caméra sont trop artifi-
ciels, le son de la derniére image est beaucoup plus riche que les précédents, donnant un indice sur leur
nature fallacieuse.

Eponine Momenceau_song (12’30) / 2011

«La lumiére, condition indispensable a notre vie et aussi I'unique possibilité d’existence du cinéma, la
seule matiére qui vient imprimer la pellicule, figée sur celle--ci une image du réel. La restitution du mou-
vement par la projection de ces images a un certain rythme a I'aide de cette méme lumiére nous permet
bien entendu un déplacement dans le temps entre le moment filmé et le moment projeté mais surtout un
voyage dans la lumiére qui nous est la plupart du temps imperceptible.

Eponine Momenceau, jeune artiste vidéaste, réalise des films en Super 8 ou ces deux conditions intrin-
séques au cinéma — le temps et la lumiére -- sont la matiére premiére d’'une ceuvre qui tend autant de
'expérimentation que de la contemplation. Utilisant les propriétés et les accidents de la pellicule avec
virtuosité pour mieux en révéler I’éventail des possibles, du flou a la netteté, de I'’éblouissement a I'obs-
curité dans un enchainement de séquences habilement monté.» Extrait d’'un texte de Pierre Malachin.

Olivier Dollinger_the missing viewer (7°) / 2009

La figure du vide est au coeur de la vidéo « The missing viewer ». Au centre d’une piste circulaire, un
homme manipule une caisse en bois dont les c6tés s’ouvrent pour en laisser voir 'intérieur. Lhomme y
entre, disparait, en sort, rencontre son double, le tout dans une continuité troublante.

PERFORMANCE SONORE (jéréme grivel) (5°) + VIDEO (magali halter_la quéte) (5’) / 2012

A l'occasion de la soirée informelle consacrée a I'exposition Frame au Point éphémeére, Jérdme Gri-
vel réalisera en live la bande sonore du film La quéte de Magali Halter. Performance semi improvisée
utilisant les potentialités de la voix et convoquant tout autant la poésie sonore, le noise ou la musique
minimale, elle se fera le liant entre les images se succédants et s’accumulants, dirigera I'appréhension
du temps éprouvé par les spectateurs ainsi que leurs interprétations.

La Quéte est un journal filmique.

La Quéte pourrait ressembler a un réve éveillé comme perdu dans ses pensées.

Cette vidéo est composée d’une multitude de séquences assemblées arbitrairement dont la bande
sonore manipule la compréhension, dirige les associations d’images et les ressentis.

Petit a petit, on aimerait que tout s’arréte mais 'obsession est la: il faut se souvenir.
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FLORIEN GAITE !

[l fallait bien que ¢ca me rattrape, il fallait bien
que d’une maniére ou d’une autre, on en vienne
un jour @ me demander de poser un cadre aux
Informelles, ou a défaut qu’on m’oblige a en
parler. Ca y est, c’est fait, je remercie avec
tres peu de chaleur le projet FRAME de m'y
contraindre, et en public comme si ca ne
suffisait pas. Quand vous étes venus vous
présenter il y a quelques semaines, je n'aurais
jamais imaginé que vous précipiteriez la chute
des Informelles, que vous étiez venus pour
les voir mourir, et méme mourir a vos pieds.
La bouche en coeur, la verve enthousiaste,
l'oeil frétillant, jaurais d0 deviner que sous
votre fraicheur de jeunes dipldmés sommeil-
lait 'ambition secréte d’une vaste opération
de sabotage: entreprendre la déconstruction
pure et simple de l'idée d’informel, démontrer
en acte qu’'on ne s’extrait jamais totalement du
cadre sans sombrer dans le chaos. J'aurais
vraiment d( savoir gqu’a travers cette question
du cadre c’était surtout les limites de mon pro-
jet que vous interrogiez.

Me battre pour en sortir ou pour en étre,
pour coller a lui ou pour le déborder, javoue
étre tres mal a l'aise avec lidée de cadre,
et les notions de quadrature ou d’encadre-
ment qui s’y rattachent. N'attendez donc pas
de moi que je vous parle de la corniche, du
cadre d’encadrement, de la fenétre d’Alber-
ti ou de la pyramide du visible, des petits
coins et des grands angles de lart, je ne
cede rien, d’autres le feront peut-étre ce soir,
et sans doute beaucoup mieux que moi. Pour
ma part, je ne retiens du cadre que son ca-
ractére normatif, que son pouvoir de fixer les
limites, spatiales et symboliques, de confiner
et en un sens de confisquer un territoire, un
objet, un sujet ou un pouvoir. Du cadre norma-
tif au cadre censure il n'y a d’ailleurs souvent
qu’un pas, et ce n'est pas les événements ré-
cents du Point Ephémeére qui me contrediront.
Méme si je persiste a croire que la logique du
cadre-censure finit toujours par échouer, par
s’épuiser elle-méme: on ne peut pas deélimiter
et nier en méme temps: soit 'ceuvre finit par le
rendre invisible, soit il finit par donner plus de

D’adieu, d'aveu

visibilité a ce qu’il est censé voiler. La encore,
jespéere que le Point Ephémeére ne me donnera
pas tort. Le cadre, comme force de coercition,
ordonne la perception: il dit ou regarder, il sé-
pare le regardable de I'obscene, de ce qui est
hors-scene, en-dehors du cadre de la repré-
sentation. Il désigne - au cas ou I'on ne s’en
rendrait pas compte tout seul - ou se tient
Iart, l'illusion, et ou est le réel. Partout le cadre
entretient le méme mensonge: lui seul déter-
mine les normes structurelles, sans lui, 'ceuvre
entiere prend le risque de s’effondrer. Les ex-
périmentations contemporaines se sont avec
force orientées vers la dislocation complete
du cadre de référence: désormais partout on
déborde, on se perd, on se désignifie, on se
désagrege, on se décentre, on se marginalise,
on échappe en définitive au cadrage comme
a 'encadrement. Alors pourquoi nous rappeler
au cadre ? Pourquoi nous infliger cette régres-
sion? je m’interroge et pour un peu, je serais
prét a croire que jai face a moi un échantil-
lon d’artistes réactionnaires, et que je devrais
déja me satisfaire de ne pas avoir eu a super-
viser une programmation sur le nombre d'or,
’'homme de vitruve ou le retour décomplexé a
la figuration réaliste.

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

A quel moment vous étes vous dit «Tiens,
ca collerait bien avec notre projet?», ou pour
étre dans la thématique, «Tiens ca cadre
bien»? Laissez-moi vous dire que dans ces
conditions, moi, je ne peux pas vous enca-
drer. Mon avis est que tout cela fait partie d’'un
plan bien r6dé, et que vous agissez au nom
d’'un principe de conservatisme artistique,
comme des missionnaires de I'ordre quadral
ou des redresseurs de torts plastiques. Je
VOUS VOis venir, répandre la rumeur dans le
public: «Les soirées du mardi au point Ephé-
mere, ca n'a bien d’informel que le nom», ou
raconter dés que je quitte une piece que je
me suis completement trompé de concept,
que c’était pathétique de me complaire autant
dans l'erreur et pendant si longtemps. Vous
tenez a me faire dire que toute chose a ses
limites, que sous mes airs d’informels, je reste
solidement accroché aux cadres, que toutes
informelles que se voulaient ces soirées, nous
nous sommes retrouvés régulierement dans
un méme lieu, le public s’est parqué sur des
gradins étroits et inconfortables (oui, on peut
se I'avouer pour la derniere), on a délimité une
scene, des coulisses et des marges, aménagé
des temps de pause, des horaires fixes, des



espaces de lumiére, et qu’aujourd’hui encore
on subit, et en un sens respecte, un cadre juri-
digue. Vous étes donc venus me faire dire que
j'ai échoué, que je dois renoncer a mes préten-
tions d’informalité, et sur-le-champ rejoindre le
cadre. Eh bien, d’accord, vous avez raison,
je ne suis qu’'une petite main conventionnelle,
aveugle au cadre gue je mets pourtant moi-
méme en place, je me rangerai donc a son
concept, contraint et forcé, mais il faudra
d’abord lui donner un autre nom.

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

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

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

"Florian Gaité est doctorant en philosophie
SOPHIA- POL, Université Paris-Ouest-Nan-
terre) critique, commissaire d’exposition,
consultant «recherche et développement en
sciences humaines ».
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p. 22-24 Note de travalil,
Donner un cadre a la recherche

Présentation & Intitulé du projet

22

FRAME est un de groupe de recherches composé de 4 artistes et de 2 historiens d’art. Réunis autour
d’intéréts communs et de champs d’investigation particuliers« I'espace, le lieu, le corps a travers des
installations immersives... le cadre qui donne sa substance a I'immatériel et enclenche un travail de

réflexion.

La décision de fonder ce groupe a été consécutive a une premiére expérience. Lors de I’exposition
FRAMEeen novembre 2012, la collaboration entre artistes et théoriciens fut trés intuitive et s’est
imposée comme une évidence. Faire ce va et vient permanent entre théorie et pratique traduit aussi

bien le désir des artistes de s’improviser penseur et des historiens de s’improviser praticiens.

Donner une forme a la pensée, produire une matiére a penser, donner une perméabilité a nos pra-
tiques. Nous nous sommes donc réunis en une entité de discussion, et une fois par mois au minimum,

nous envisageons de nouvelles modalités de monstration, de nouveaux «s«cadres» de recherches.

Selon les problématiques abordées, notre volonté est de nous entourer d’interlocuteurs variés et
spécialisés (architectes, designer, graphistes, chorégraphes...) pour dialoguer avec eux et enrichir
nos propos. Nous ne sommes pas commissaires d’exposition mais réfléchissons a la forme globale de
Pexposition considérée alors comme un principe en soi, elle-méme potentiel générateur de formes
singuliéres. De ce point de vue, nous travaillons sur des protocoles de scénographies et des ceuvres
pensées en ce sens, mettent en tension la relation intrinséque et inéluctable entre objet, corps et

espace.

FRAME s’impose pour seuls cadres*: ceux de la curiosité et du questionnement, pour la promotion
d’une identité artistique qui ouvre au dela du champ de l’art contemporain sur des questionnements

fondamentaux et intemporels.

Bruce Nauman, Square Depression, Miinster, Allemagne, 2007



¢ De Square Depression au «*Square statement®* comment énoncer le cadres?

Miinster 2007, Skulptur projekte

Bruce Nauman a mis au point une sculpture d'extérieur pour le campus du département de sciences
naturelles de 'université de Miinster: un objet dans lequel on peut circuler, fait de béton blanc, ses
bordures s'étendant vers le bas et se croisant au centre, d'ott un observateur pourrait a peine scruter
les cétés. En temps que sculpture, le travail de Nauman nous montre a quel point la perspective
peut étre envisagée comme une contrainte - et par ( extension ) cela peut étre violent a notre égard.
Square Depression est une expérience singuliére qui, depuis sa conception il y a trente ans, est plus

déstabilisant et actuel que jamais.

L'ceuvre est ¢lémentaire. Entre le plan tracé au sol du carré qui semble progressivement s’affais-
ser sous nos pieds et la pyramide qui lentement impose son plan d’attaque, 'entre-deux temps est
annoncé. Deux visions du monde se rejoignent entre deux temporalités, entre deux architectures,

entre deux intentions dont 'intention est justement de laisser le cadre ouvert.

Au dela de l'ceuvre, c’est I’architecture en puissance, pouvant s’ériger ou bien se prolonger dans les
méandres du sol qui nous parait élémentaire, intemporelle. Si Square Depression peut évoquer le
plan architecturé, géométrique, I'installation ne laisse pas pour autant la place 4 une structure pour
s’ordonner. Seul le fantéme de la forme pleine, monolithique est convoqué ici. Absence de structure,
absence de corps donc. Et méme si les visiteurs y déambulent, la distance est posée avec le regardeur.
Le visiteur parcoure la zone mais cela parait presque anecdotique tant I’installation peut se passer de
corps. En revanche, I’émotion du visiteur est bien réelle. Bruce Nauman fait rentrer le corps dans son
installation comme le guide fait parcourir les ruines du temple de Louxor, pour témoigner, rendre
compte, prendre conscience de ce qui a été et ce qui pourrait étre, étre conscient de la puissance, de
la potentialité. Pourquoi enléve t-on les objets des ruinese? Si ce n’est pour donner une chance ala

ruine elle-méme de développer sa propre histoires?

¢ A partir d’un plan élémentaire et en s’inspirant de I’ceuvre Square Depression, FRAME voudrait
mettre en place un dispositif hybride, zone d’expérimentation et de monstration qui ferait état de
l’avancée théorique et plastique du groupe. FRAME prend donc pour point de départ cette ceuvre
riche de sens pour élaborer son projet de recherche qui s’articulera en deux temps=

- Un workshop de quinze jours a Miinster pour faire I'expérience®et travailler in situ sur 'installa-
tion de Bruce Nauman.

- La production d’un «*displaye», ou dispositif de monstration qui fait directement écho a I'ccuvre
Square Depression. Ce display est congu pour étre nomade, comme une structure de recherche auto-

nome et participative,
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Reéalisation du display / donner un cadre a 1arecherche

La volonté de FRAME est bien sur de rester actif hors temps d’exposition, promouvoir I'importance
de la recherche dans la création plastique ou encore de réfléchir a une forme a donner au travail

théorique.

C’est pour cette raison que I'ceuvre de Bruce Nauman nous a paru pertinente pour enclencher ce
processus. Propice & un questionnement sur la mémoire, le corps pris dans le cadre, I'architecture
élémentaire, Square Depression fait écho 4 notre fond de réflexion et nous permet de réenclencher
un travail de production. Car il est primordial de® «scadrer= la recherche pour en faire état. FRAME
a ainsi pensé a une structure modulaire, nomade, pour rendre compte de cette matiére a penser®en

perpétuels mouvements et ré-interrogations.

Le display reprend l'esthétique minimale, épurée de Square Depression. Sorte de bibliothéque,
«'mémoire» de FRAME, cette fois I’étendue du savoir ne s’étend pas symboliquement & la verticale,
mais horizontalement, comme si le cadre devenait lui-méme une grille de références. A la verticale
et vers le centre donc, ce centre qui attire et cristallise I’'information matérialisé ici par la table de
recherche.

Cette structure modulaire, de 6, 25 métres de c6té et de 2, 50 meétres de haut, est répartie en 4 zones
praticables. Elle nous permettra de documenter et de présenter ces formes satellites qui alimentent

notre réflexionea travers:

A/ La salle des projets et des archives qui consigne les événements passés de Frame et qui permet un
travail de recherche pour ceux a venir. Les documents sont consultables et les formes présentes dans

les rayons de la bibliothéque donnent a penser et a imaginer d’autres formes possibles.

B/ La salle des maquettes et des sculptures qui permet d’accrocher des oeuvres ou d’installer des

maquettes d’architectes, elle permet de penser ’espace et d’autres formes de lieux possibles.

G/ La salle de cinéma qui permet de projeter des films d’artistes et qui nous aide a penser le rapport

entre cinéma et sculpture a travers la question du cadre.

D/ La salle de danse, qui permet a travers 'invitation de performers, d’expérimenter ’espace et
réfléchir a la question du mouvement. Elément qui fait le lien dans nos recherches entre la sculpture

et le cinéma.

La répartition des zones permet a le fois une expérience privilégiée de chacun des espaces et une

compréhension globale du display. C’est par le parcours que se fait 'expérience du dispositif.

Cette structure est démontable et permettra de s’adapter facilement a différents espaces. En effet, les

pans sont reliés par un systéme de charniéres quipermet de les plier et de les transporter facilement.
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Etude préparatoire du projet, 25
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Note de travail, 26
Donner un cadre a la recherche

ABYDOS

Nécropole prédynastique et des dynasties 0, I et II



Note de travail, 27
Donner un cadre a la recherche

Erosion

Treniblements
7 8

Eruptign

Cristallisation

Plan au sol
délimité par une
architecture filaire

4 grandes zones poreuses
dans les quelles intreviennent
des installations in situ de 8
artistes. Installations poreuses
elles-mémes.




FRAME

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

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

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

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

To bring a tear to the stone

Entre rocher et tribune, point d’observation
ou zone d’occupation, cette forme autonomi-
sée sera appelée a se qualifier et a s’activer
en fonction des propositions des artistes. La
forme semble surgir du sol. Lillusion du mou-
vement alors créée fissure le bol bétonnée du
6B, et se fait 'écho de la structure originelle du
lieu. L'espace d’exposition génére son propre
monstre, témoin actif-passif de I'identité plu-
rielle du batiment, de son histoire et de celle
de son territoire. Il nous rappelle ainsi que les
lieux ont une mémoire et que les interventions
artistiques, en dialogue avec la géographie et
'architecture de I'espace environnant, ont le
pouvoir, parfois latent, de la réactiver.
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Etude préparatoire,
exposition
To bring a tear to the stone, 2013
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Néaucité, projet de développement 30
urbain, étude du site -

exposition

To bring a tear to the stone, 2013

N\

CEPEEIP




Espace d’exposition du 6B 31




Maquette préparatoire,
exposition
To bring a tear to the stone, 2013
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Maquette préparatoire, 33

exposition
To bring a tear to the stone, 2013
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Maquette préparatoire, 34
exposition
To bring a tear to the stone, 2013




Maquette préparatoire,
exposition
To bring a tear to the stone, 2013
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Plan de montage de la structure cone
pour I'exposition
To bring a tear to the stone, 2013
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Structure en cours de construction, 37
exposition
To bring a tear to the stone, 2013




En collaboration avec le cabinet 38
d’architectes Parc (Paris),

élaboration de la maquette préparatoire,

exposition To bring a tear to the stone, 2013




TEARS! tears! tears!

In the night, in solitude, tears;

On the white shore dripping, dripping, suck'd in by the sand;
‘Tears—not a star shining—all dark and desolate;

Moist tears from the eyes of a muffied head:

—0 who is that ghost?—that form in the dark, with tears?
wnatemoelessmmnsmmmhumaemmsa\m
Sl

=

 fising, carcering, with swit steps dong the beach;
omdanddmlngnswnn mmmlowmngamdapmnei

-8

Bulamayatn-qm asyouﬁy,nonelookm O then the unloosen'd ocean,
Of tears! tears! tear
(W. Whitman)

ML
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Nous. Les sportifs, c’est souvent aprés qu'ils pleurent.
Ils pleurent parce qu'ils ont véou un moment intense.

Lui. Oui, comme toujours. Quand tu vas voir

un beau spectacle - ou la musique — tu as

vécu un moment intense, tu es plus ou moins vite

L'ancienne Egypte raconte que le monde est né de la larme d'un dieu. Achille a pleuré sur le corps de Patrocle, et Priam vint
arroser les pieds d'Achille ; Alexandre, Xerxés, Jules César pleuraient. Du prophéte Jérémie a I'apdtre Pierre et 4 la Madeleine, wf
qun en font leur embléme, du roi David & Saint Louis, le héros, comme le roi ou le saint, se reconnaissent en larmes et par leurs

Lepoque baroque, Age, ir privilégié les

Héloise Lauraire et Riccardo Venturi
Larmes et pierres, affiche,
exposition

To bring a tear to the stone, 2013

Laines

e o b e po
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“If | wasn't real”, Alice said - half-laughing through her tears, it all seemed so ridicolous

— " shouldn't be able to cry”.

Ihope you don't suppose those are real tears?” Tweedle-dum interrupted in a tone of great
‘contem

“Iknow they're talking nonsense”, Alice G T A 2y
So he brushed away her tears, and went
(L. Carrol)

ROGER CAILLOIS

Pierres

P/ Gallimard

collection de ses affects. L'age de re éloquence fut aussi celui des larmes.
(J-L. Charvet)

La larme s'appuie vers le haut, travaille & rebours. C'est pourquoi les
ainsi vers e ciel dans
la lumiére : la larme se pleure vers e ciel. La pesanteur des larmes
éprouve la légéreté du corps de I'homme. Ayant touché terre, elles ont
épuisé leur sens, montrent qu'une unité est possible entre e haut et le

(J--L. Charvet)

bas, soumises & I'attraction mais aussi suspendues, ou plutdt délivrées.

la

There is a story that John Barrymore once said he could cry
tears to order - any number at any time. He announced he.
would cry two tears from one eye, and one tear from the
other; and then he did it. There is no way to tell honest tears
from deceptive tears, and there is no way to anatomize a
tear, and tell which part is which.
(J. Elkins)




FRAME

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

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

Déployée en deux volets successifs,
Looking for search présente un dispositif croi-
sé destiné a évoluer. Support hétérogeéne, il
constitue le terrain fertile ou se révele I'expé-
rience du décloisonnement des savoirs et leur
mise en partage.

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

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

Looking for search

Avec #Distill, seconde étape du projet, ces
supports sont réactualisés et exploités indi-
viduellement a travers des développements
singuliers. Le cadre initial des recherches
propres a chacun évolue selon les temps
successifs du dialogue avec le chercheur.
Ancrées dans des dispositifs définis comme
ouverts, les propositions s’inscrivent dans
une appropriation désintéressée du savaoir,
indifférente a toute logique d’efficience. La
relation active gqu’elles induisent avec I'expé-
rience perceptive du visiteur, le lien constructif
gu’elles entretiennent avec le contexte envi-
ronnant ou encore leur dimension organique
décentrent le regard sur le postulat scientifique
et affirment cette rupture avec toute logique
démonstrative. Leur développement s’envi-
sage davantage comme un dépassement de
cette perspective vers la question des poten-
tialités de la recherche. Dans cette optique,
'exposition renouvelée se définit comme I'ins-
tant T d’'une phase, un fragment de temps sur
la ligne de la recherche. Celui de I'émergence
des formes et des idées.
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Document de travail,
exposition This is Tomorrow,
Independant Group, 1956

Interior of Patio and Pavilion with Nigel Henderson’s Head of a Man
© Nigel Henderson, courtesy Tate Archive
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Etude préparatoire,
exposition
Looking for Search, 2014
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Apprentissage pour la synthese visuelle guidée par un flux audio et
application dans le champ de I’art contemporain

Cédric FEVOTTE!, Jérdme GRIVEL?

11 aboratoire Lagrange (CNRS, Observatoire de la Cote d’ Azur, Université Nice Sophia Antipolis), Parc Valrose, Nice
2Groupe FRAME, Paris

cfevotte@unice.fr,

jeromegrivel@hotmail. fr

Résumé — Nous présentons une méthode de synthése d’un flux visuel guidée par un flux audio. Notre approche procéde dans une premiére
étape par apprentissage de motifs audiovisuels dans des séquences cinématographiques d’entrainement. L’extraction des motifs est réalisée au
moyen d’une co-factorisation non-négative de représentations matricielles des flux audio et visuels. La structure des motifs appris est ensuite
utilisée dans une seconde étape pour générer des images a partir de n’importe quelle entrée audio. Ce dispositif a été utilisé dans le cadre d’un
projet arts/sciences organisé et exposé par 1’Université Nice Sophia Antipolis et I’association pour I’art contemporain DEL’ ART.

Abstract — We present a method to synthesise a visual stream driven by an audio stream. Our approach relies on the extraction of audiovisual
patterns from a collection of short movie excerpts, in a training stage. The extraction is achieved by nonnegative co-factorisation of matrix
representations of the audio and visual streams. The structure of the estimated patterns is used in a second stage to synthesise images from any
audio input. Our work was carried out in the context of an art/science project organized and exhibited by University Nice Sophia Antipolis and

contemporary art organisation DEL’ ART.

1 Contexte

Le travail rapporté dans cet article s’inscrit dans le cadre
d’un projet arts/sciences initié par I’Université Nice Sophia An-
tipolis (UNS) et ’association DEL’ART.! Ce projet, intitulé
Looking for Search, a débuté durant 1’été 2014. 1l a associé en
bindmes des artistes du groupe FRAME? et des scientifiques
de laboratoires de I’'UNS pour la réalisation d’ceuvres autour
de la quéte d’apprentissage et de la recherche. Les ceuvres pro-
duites ont été présentées lors d’une exposition en deux temps
a I’ Avant-Scéne, espace d’exposition situé sur le campus Saint
Jean d’ Angély a Nice, de novembre 2014 3 avril 2015.3

Dans le cadre de leur collaboration, les deux auteurs de cet
article, I’'un chercheur en traitement du signal et 1’autre plasti-
cien & musicien, ont proposé deux installations, intitulées Mo-
dules de séparation 1 & 2, représentées en Fig. 1, dans les-
quelles le visiteur peut cheminer. Ces ceuvres se fondent sur une
analogie entre espaces réels et espaces mathématiques (espace
signal/données brutes, espace transformée/données traitées) et
font plus particulierement écho aux recherches du premier au-
teur sur la séparation de sources et la décomposition des si-
gnaux. Dans la premigre installation, en prémisse du projet, des

1. Association basée a Nice développant des projets dans le domaine de
I’art contemporain : http: //www.de-lart.org

2. Groupe composé d’artistes et d’historiens de ’art réunis autour de
champs d’investigation communs : http://groupeframe.com

3. Premier temps #Prospect : http://www.de-lart.org/asso/1411_
frame.html. Deuxiéme temps #Distill : http: //www.de-lart.org/asso/
1502_frame_distill.html

signaux audio mélangés issus des campagnes d’évaluation Si-
SEC # sont diffusés dans le premier espace de la structure tandis
que des résultats de séparation (obtenus avec des algorithmes
créés par le premier auteur) sont diffusés dans le deuxieme es-
pace.

La deuxiéme installation présente quant a elle le résultat
d’un procédé original de synthése d’un flux visuel guidé par un
flux audio (en I’occurrence, musical), dont le contenu de cet ar-
ticle fait une description détaillée. Le flux visuel synthétisé est a
1a fois synchrone et significatif du flux audio utilisé en entrée du
systéme ; les deux flux forment ensemble une vidéo cohérente.
La méthode de synthése repose sur une approche apprentis-
sage. Dans une premiére phase, nous avons sélectionné un en-
semble de séquences cinématographiques dont les flux audio
et visuel ont fait ’objet d’'une décomposition conjointe per-
mettant d’en extraire un ensemble de motifs audiovisuels. La
structure de ces motifs peut alors étre utilisée dans une seconde
phase pour générer des images a partir de n’importe quelle
entrée audio. Dans le cadre de notre collaboration, nous avons
choisi des séquences cinématographiques noir & blanc de
quelques secondes mettant a 1’écran des scenes de séparation,
en clin d’ceil & I’activité du premier auteur, depuis longtemps
dédiée a la séparation de sources... Pour ce choix particulier
de séquences d’apprentissage, le second auteur a composé une
musique ostensiblement larmoyante, produisant au final une
séquence audiovisuelle & valeur mélodramatique. Dans notre

4. The Signal Separation Evaluation Campaign : http://sisec.wiki.
irisa.fr



FIGURE 1 — Modules de séparation 1 & 2. Dans la premiere
installation, les hauts-parleurs, de petite taille, sont fixés sur la
structure (en haut a droite de I’'image).

installation, les séquences d’apprentissage sont diffusées (avec
le son & 1’image) sur des écrans analogiques en entrée de la
structure qui mene le visiteur vers un écran numérique plus
large diffusant la séquence synthétisée.

La suite de cet article présente dans la partie 2 les détails
du procédé d’apprentissage et de synthese et dans la partie 3
des éléments de résultats obtenus dans le cadre de I’installation
présentée dans le cadre du projet Looking for Search.

2 Eléments scientifiques

2.1 Apprentissage du modéle audiovisuel
2.1.1 Représentation des données

Etant donné un ensemble de séquences audiovisuelles d’en-
trainement, le procédé d’apprentissage, illustré en Fig. 2, est
comme suit. Tout d’abord, en 1’état actuel de nos travaux et
pour des raisons essentiellement de coit de calcul, chaque
séquence est traitée individuellement et les motifs audiovisuels
appris pour toutes les séquences sont rassemblées au sein d’un
méme dictionnaire en fin d’apprentissage. Chaque trame vi-
suelle est “vectorisée” puis normalisée (par sa norme ¢1). Le
flux audio est segmenté en trames temporelles alignées aux
trames visuelles, comme représenté en Fig. 2, dont on retient
des descripteurs spectraux Mel (périodogramme ramené a une
échelle psychoacoustique). Le vecteur résultant est Iui aussi
normalisé. Les vecteurs décrivant les trames audio et visuelles

51

sont mis bout a bout dans les colonnes d’une matrice V.

2.1.2 Factorisation en matrices non-négatives

La matrice V' est décomposée par factorisation en matrices
non-négatives (NMF), produisant une approximation de rang
faible telle que

V~WH. (1)

Les matrices W et H sont a coefficients positifs, contrainte
réputée induire une représentation “par parties” [1]. Les co-
lonnes de W forment ainsi des motifs audiovisuels, ca-
ractéristiques de la séquence d’entrainement, captant des
corrélations singulieres entre I’'image et le son. Comme illustré
en Fig. 2, on note respectivement W, et W; les parties audio et
visuelles du dictionnaire (indice a« comme “audio” et < comme
“image”). On note K la dimension commune de W et H.

La factorisation (1) est obtenue par minimisation par rapport
a W et H de la divergence de Kullback-Leibler de V a W H.
La minimisation est réalisée sous contrainte de non-négativité
des facteurs, mais également sous la contrainte que les co-
lonnes de W,,, W; et de H somment a 1. Dans ces conditions,
les colonnes du dictionnaire W et de ’approchée V. = WH
ont la méme structure que les données V' (parties audio et vi-
suelle chacune normalisées), ce qui nous est apparu comme
une contrainte naturelle, bien que non nécessaire. La factorisa-
tion peut étre obtenue au moyen d’un algorithme majoration-
minimisation (MM), voir par exemple [2], procédant a une
mise a jour alternée des facteurs et employant des multiplica-
teurs de Lagrange pour la mise en ceuvre des contraintes.

Comme expliqué en début de partie, ce procédé est répété
pour chaque séquence d’entrainement, et les dictionnaires W
obtenus sont rassemblés dans une matrice que nous appellerons
encore WW. A noter qu’une alternative consisterait 2 abouter les
séquences d’entrainement et a réaliser un apprentissage global
sur I’ensemble des séquences. Cette option nécessite cependant
des capacités de stockage mémoire au-dela des ressources in-
formatiques a la disposition des auteurs.

2.2 Synthese visuelle guidée par I’audio

Une fois la phase d’apprentissage réalisée, un flux visuel
peut étre aisément synthétisé pour un flux audio arbitraire.
Il suffit pour cela de décomposer la représentation temps-
fréquence du flux audio, obtenue comme au paragraphe 2.1.1,
sur la partie audio W, du dictionnaire appris. Il en résulte
une matrice d’activation H, qui peut alors étre utilisée pour
synthétiser un flux visuel Vl = W;H,. Les trames visuelles
proprement dites sont obtenues en ré-organisant les colonnes
de V; sous forme matricielle et en en projetant les coefficients
sur I’intervalle [0, 255] afin d’obtenir une image noir & blanc
8-bits. Le flux visuel synthétisé est par construction aligné tem-
porellement sur le flux audio, et les deux forment ensemble une
séquence audiovisuelle cohérente.

Pour un meilleur rendu visuel, la matrice H, est estimée
sous pénalité de lissage temporel de chacune de ses lignes,



flux visuel

flux audio
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dictionnaire W  activations H

]

données V

vectorisation
des pixels
et normalisation

N

Q

transformation
fréquentielle des
segments temporels
et normalisation

FIGURE 2 — Procédé d’apprentissage des motifs audiovisuels.

en utilisant une variante de I’algorithme présenté dans [3], qui
présente une méthode de décomposition non-négative pour la
divergence de KL pénalisée par un terme de lissage quadra-
tique.

2.3 Relations avec I’état de I’art

Le procédé d’apprentissage présenté est similaire a la tech-
nique d’analyse audiovisuelle proposée par Smaragdis & Casey
[4]. La construction des données audiovisuelles est en particu-
lier semblable. Leur approche proceéde toutefois par projection
des données et analyse en composantes indépendantes. Dans
leur cas la matrice W est obtenue de telle sorte que les lignes de
H = WTV soient le plus mutuellement indépendantes, alors
que nous proposons une approche générative qui prend expli-
citement en compte la non-négativité des données. De nom-
breuses méthodes de fusion/intégration audiovisuelle ont été
proposées en traitement de 1a parole, pour des taches de locali-
sation, de reconnaissance, de séparation, e.g., [5, 6]. En par-
ticulier, 1’approche suivie dans [6] consiste a apprendre des
atomes audiovisuels localisés (et invariants) en temps et espace
avec une approche codage parcimonieuse ; 1a partie visuelle des
atomes est une courte séquence vidéo (une seule image dans
notre cas). L'utilisation faite dans notre travail d’une analyse
audiovisuelle pour la synthése d’un flux d’images est a notre
connaissance une démarche nouvelle.

3 Résultats d’expériences

3.1 Base d’apprentissage

Comme indiqué dans la premiére partie, nous avons dans
le cadre du projet Looking for Search, utilisé pour séquences
d’apprentissage des extraits cinématographique noir & blanc (2
la fois pour une plus grande facilité de traitement et pour leur

valeur esthétique) présentant des scenes de séparation (départ
A caractere sentimental d’un protagoniste).> Les extraits font
de 9 a 16 secondes. La taille des trames est de 720 x 576 (soit
414.720 pixels) ; la diversité des formats d’image est prise en
compte par I’ajout de bandes noires. L’échantillonnage est de
25 trames par seconde. Le son est traité en mono, échantillonné
a 22kHz et segmenté en trames de 80 ms (2 fois la période des
trames visuelles) dont on extrait 64 descripteurs spectraux Mel.

3.2 Résultats d’apprentissage

Les données audiovisuelles de chaque séquence d’appren-
tissage ont été décomposées en utilisant K = 3 motifs.
L’algorithme est initialisé avec des matrices non-négatives a
coefficients aléatoires. La figure 3 représente pour quelques
séquences d’apprentissage les trois motifs audiovisuels appris
ainsi que trois trames représentatives des données.

La valeur choisie de K est clairement sous-dimensionnée
pour la bonne reconstruction des données (notamment a cause
de la grande variabilité des images et 1’absence d’invariances
dans la modélisation du flux visuel). Cependant, dans le
cadre spécifique de ce travail artistique, les motifs visuels ap-
pris avec cette valeur nous sont apparus posséder une valeur
esthétique satisfaisante et produire des résultats de synthése
plus intéressants qu’avec des décompositions plus fines.

3.3 Résultat de synthese

Une séquence musicale d’environ 10 min a été
spécifiquement composée par le second auteur pour le
projet Looking for Search, séquence utilisée en entrée du
systtme de synthése décrit au paragraphe 2.2. Un extrait de

5. Extraits des films Les Amours d’une blonde, Brief Encounter, Double
Indemnity, High Noon, Ice Cold in Alex, The Misfits, Monkey Business, The
Night of the Hunter, La traversée de Paris, Zorro’s Fighting Legion.



la séquence audiovisuelle produite est disponible a 1’adresse
http://www.unice.fr/cfevotte/lookingforsearch/
extrait .m4v (fichier de 80 Mo).

4 Conclusions

Nous avons décrit dans cet article un procédé d’extraction
de motifs audiovisuels dont la structure permet de synthétiser
un flux visuel guidé par 1’audio. Le procédé repose sur des hy-
pothese simples, voire simplistes, qui ont cependant permis de
produire des résultats intéressants d’un point de vue tout a fait
subjectif dans le cadre spéciﬁque d’une création artistique.

Ce projet est voué a se poursuivre, notamment par 1’en-
richissement de la base d’apprentissage, qui en 1’état actuel
ne contient que 10 séquences. Compte-tenu du faible nombre
de motifs audiovisuels appris pour chaque séquence (seule-
ment 3), notre dictionnaire ne contient pour le moment que
30 éléments, ce qui tend a synthétiser des flux visuels a diver-
sité limitée (d’autant que certains motifs au spectre audio tres
régulier ont tendance a revenir frféquemment).

Le systtme lui-méme peut étre amené a évoluer suivant
diverses directions. En particulier, d’autres types de descrip-
teurs pourraient €tre envisagés pour représenter le flux au-
dio. On pourrait par exemple envisager d’utiliser des descrip-
teurs haut niveau (timbre, genre, etc.) plutdt que bas niveau
(i.e., purement spectraux). On pourrait également envisager
de calculer ces descripteurs sur des fenétres d’intégration plus
grandes (tout en restant un multiple de la période des trames vi-
suelles). En revanche, dans la mesure ou le systeme est voué a
synthétiser des images, il semble moins aisé d’intégrer des des-
cripteurs plus haut-niveau dans 1’analyse de 1a partie visuelle.
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(a) Trois trames audiovisuelles du film Brief Encounter

T RV

L

FIGURE 3 — Résultats d’apprentissage. Chacune des images est
accompagnée du spectre audio qui lui correspond (échelle Mel
couvrant I’intervalle 100-11000 Hz sur 64 bandes).
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BP2/BP3

BP1
TR

AS
Figure 3. Collage citationnel et dispositif « en étoile » (BP, 168)

Figure 2. Schéma de composition de La Bataille de Pharsale

« [A]pres un court prélude ot les différents thémes [narratifs] [...] sont briévement exposés, se
développe une premiére partie « installant » ces différents thémes repris ensuite, approfondis
avec des variations 'un aprés lautre, séparément, dans la seconde partie: Batailles [Le texte
porte en fait « Bataille »], Guerrier, Machine, César, Voyage, O enfin [Simon oublie la sous-
partie « Conversation »] [...]. Quant a la troisi¢me et derniére partie du roman, elle rassemble
une nouvelle fois les principaux thémes et leurs dérivés, les brasse et les combine dans une
polyphonie dont le tempo se fait plus rapide et haché. » (Simon, 1972, pp. 94-95)

BP1

A/B/C

Connexions analogiques entre AS et BP1

—— | Récurrence des semes /inutilité/, /aspect dérisoire/
Syllepse de sens (« cuisantes bralures »)

—— | Matrice stylistique A (« se faire jeter »)

Matrice stylistique B (« propriété commune »)

Figure 4. Collage citationnel et dispositif « en faisceau » (BP, 175)
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Claude Sitmon, Legon de choses (1975)

Schéma de construction narrative

Ilias Yocaris

Image extraite d’'un des cahiers
d’écriture de Claude Simon
(La Bataille de Pharsale, 1969)

Document de recherche,
Héloise Lauraire - llias Yocaris
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Christoph Bichel,
Simply Botiful, 2007

(Hauser and Wirth, Londres)

«GOUT DU NEANT »
AGENCEMENT DES RIMES

Morne esprit, autrefois amoureux de la lutte,
L'Espoir, dont I'éperon attisait ton ardeur,

Ne veut plus t'enfourcher ! Couche-toi sans pudeur,
Vieux cheval dont le pied a chaque obstacle bute.

Résigne-toi, mon cceur ; dors ton sommeil de brute.

Esprit vaincu, fourbu ! Pour to, vieux maraudeur,
L'amour n'a plus de golit, non plus que la dispute ;
Adieu donc, chants du cuivre et soupirs de la flte !
Plaisirs, ne tentez plus un cceur sombre et boudeur !

Le Printemps adorable a perdu son odeur !

Et le Temps m'engloutit minute par minute,
Comme la neige immense un corps pris de roideur ;
Je contemple d'en haut le globe en sa rondeur,

Et je n'y cherche plus I'abri d'une cahute.

Avalanche, veux-tu m'emporter dans ta chute ?

= 2 To e

T » T

-

2 Toe

CHARLES BAUDELAIRE, LES FLEURS DU MAL, LXXX,

\

llias Yocaris
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Dans le cadre de notre expérence commune artistico-intelleetuelle el comme suite & notre

comversation, voici le projet de contribution concernant la premiére recherche sur la
synesthésie du sourire. Dans ce sens, connecter les recherches menées entre la couleur et le
sourire dans le domaine de 1"Art contemporain  plus précisément de 1" Art synesthétique et les
Sciences de I'Information et de la Communication et des Sciences de la gestion -avec comme
spécificité I"étude de la synesthésie, de la subliminalité  autour du sourire peut autoriser une
connaissance supplémentaire de cette approche auprés d'un échantillon différent dans un autre
environnement et permettre d’acquérir des connaissances supplémentaires de  guelques
propriétés de la perception et d'une expression faciale non verbale,
Suite donc 4 Texpérience déerite ci-dessouws et afin de contribuer 3 la recherche sur la
perception du sourire, une seconds étude scientifique peut se dérouler lors de la conception et
la mise en place de 1'exposition qu'en tant qu’artiste synesthéte tu réalises 4 Nice au sein de
I"Université de Nice Sophia Antipolis (Université Cite d'Asur) auprés d'un échantillon
différent, Cette recherche empirique dirigée sur la synesthésie des muscles zygomatiques en
action auprés d'un autre échantillon peut permettre dang cet autre cadre d'infirmer ou de
confirmer les données afférentes 4 la couleur du sourire,

Marig-Nathalie JAUFFRET

International University of Monaco- INSEEC Group
2, Bd Albert I

98000 Principauté de Monaco

Univergité de Nice Sophia Antipolis Laboratoire [3M
mjauffret@monaco.edu

LA SYNESTHESIE DU SQOURIRE

We all smile the same colour



Résumié

Une partie du monde affronte la crise. Afin de pallier au désespoir ou 4 la morosité ambiante,
pour modifier les perceptions de leurs cibles, les professionnels de la communication affichent
des sourires de manidre subliminale sur leurs outils de communication, leurs produits et
congoivent méme parfiois leurs emblémes et logotypes dans ce sens. Cet acte, guidé par une
représentation du sourire positive touche la cible de manidre subliminale. En effel, se
représenter des jours meillewrs, recevoir de la joie, du plaisic au travers 1'observation
inconsciente des muscles rygomatiques en exercice permet de considérer 1'instant positif, Le
récepleur regoit done les messages sous un angle favorable car ce symbole du sourire colore
agréablement ses émotions pour Jui permettre de voir la vie en rose. Dans ce sens,
l'interrogation d’établir une correspondance bimodale entre I"affichage de cette expression
faciale non verbale et une couleur prend tout son sens et questionne la couleur du sourire,
Dans un cadre expérimental, une enguéte qualitative est menée eén deux parties dans la
Principauté de Monaco auprés d'un échantillon international pour permedtre d'approcher cette
question idiosyoncratique ou universelle, Les résultats démontrent gue dans ce cadre,
I"échantillon international se représente le sourire d'une ou de deux couleurs majoritairement
identiques. L'étude permet en outre de constater que la perception de la couleur du sourire ne
semble pas étre liée 4 un groupe genné ou culturel dans le cas d'un environnement cormmu,
Cette étude an caractére original enrichit les connaissances sur le sourire et accorde une
nouvelle maitrise des caractéristiques d'une couleur et de sa portée, de ses influences
subliminales. Cette recherche permet notamment d'élargir ces champs investigations pour que
symboles et couleurs ne se heurtent pas en diffusant des messages contraires et convoguent
aussi la nécessité dinterroger de maniéres diverses des problématiques intemporelles telles
que les messages subliminaux diffusés par les expressions faciales non verbales et leurs
éventuslles synesthésies,

Mots clefs : sourire, couleur, synesthésie, subliminal, communication, jaune, blanc
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Des medias aux transmédias, Impact sur le dizlopee intercultuse] en Méditerranée

Réflexion sur l'impact de la communication non-verbale interculturelle en
Méditerranée

Résumi

Les relations humaines s'intensifient en ce siéele de globalisation et d'échanges mondiaux. En
Mdéditerranée, comme dans le reste de la plandte, les éventuelles incompréhensions linguistiques et
culturelles s¢ comblent lentement et euvrent, & leur rythme, 4 un rapprochement des peuples. La
problématique constante de progresser vers une compréhension de 1" Aler mérite donc certainement
de poser son regard sur une des spéeificités de la communication afin de progresser dans le
dialogue interculturel. A V'instar de 1"étude gui démontre qu'un message trangmis par un geste est
seulement compris par 'interlocuteur qui en posséde le code, les résultats de "observation prouve
le rile de la communication non verbale et D'intérét de mieux maitriser son approche pour un
dialogue interculturel plus riche, Ce processus de mise en sens sert notamment 4 appréhender la
complexité des codes multi-culturels pour éviter les sources de “mal-entendus’ et ainsi optimiser
une volonté d’entendement mutuel au sein de I'espace transméditerranéen,

Mots clefs : communication, non verbal, interculiurel, médias, Méditerranée
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INTRODUCTION

A 1"échelle planétaire, les processus d’échanges s'imtensifient. Renforeés par les technologies de
linformation et de la communication, ils permettent notamment la mise en relation de différentes
populations et conduisent au développement des rapports internationaux. De manidre identique,
dans 'espace tramsméditerranten, les communications s’enrichissent au fil du temps grice aux
interactions et dialogues interculturels. Comme ailleurs, les messages convoyds révilent parfois les
différents aspects culturels et identitaires des émetteurs. Ainsi un accent renseigne sur une culture,
une construction langagiére sur un groupe social d'appartenance tandis gu'une construction
culturelle informe sur « le processus de développement dune maniére d’étre, de penser et d'agir
proprey (Gauvin, 2009). En ce gqui concerne les récepteurs, le cheminement communicationnel
convoque les mémes formes d’échanges interculturels, Les messages émis & intention d'une cible
se concentrent sur I"Alter afin, soit d'étre entendus au mieux, soit au contraire de se situer et
d'affirmer le plus intensément possible sa propre identité. De ce fait, une publicité est parfois
modifiée selon le pays dans leguel elle est diffusée ou un drapeau national suspendu afin d"afficher
ostensiblement une appanténance 4 ung nation, Dans ce contexte, pour progresser vers 1'évolution
des médias et une construction interculturelle, la communication doit alors veiller 4 maitriser au
mieux I"ensemble des messages quelques en soient lewrs formes,

La problématique des arcanes de la communication non verbale

En revanche, en dehors de ce cadre progressiste apparent, le fait d’avancer dans une démarche
durable et dans I"altéritd permet parfois de démasquer la complexité des relations de ce processus
de constructions sociales « La Méditerranée [...] rompt le monolinguisme fondamentaliste de la
modernité et élargit le champ de la pensée et de lexpérimentation : ¢'eést une racine forte, mais
intringéquement plurielle, liew de conflits et de rencontres, de victoires et de défaites, d'échanges et
dinvasionss (Cassano, 1999). 11 est ainsi compris que les échanges ont &té, sont et seront pluriels
dans cet espace et gque malgré les volontés diverses d’ceuvrer vers un objectifl commun, il faut
garder & esprit qu'a chague mouvement, les risques de maladresses ou d'erreurs interculturelles
peuvent se révéler. Dans le champ des médias comme ailleurs, des impactants interculturels @ codes
sociaux, préjugés, traditions, superstitions anerés dans une société mais non pris en comple par
I'ensemble d'une communauté peuvent provogquer un émoi particulier. Le fait de refuser de les
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considérer etfou de ne pas les entendre peut créer des ‘mal-entendus” et parfois interférer sur les
relations qu'elles soient individuelles ou groupées, Pour ceuvrer 4 des relations viables, il est done
fondamental de mettre 4 jour les potentiels obstacles gqui pourraient freiner la communication
trangméditerranéenne, A ce propos, selon la liste définissant les barridres communicationnelles
(French and Bell, 1979), le caractére non verbal d'une communication gui n’implique pas le
recours & la parole apporte un autre angle de réflexion. Le dialogue se erfe, se construit non
uniquement par l'intermédiaire d'oral et'ou d’écrits mais également au moyen de pratiques qui font
appel au champ diseiplinaire non verbal © celui du geste, du silence, de apparence, de la position,
de 'attitude, ete ... Il est notablement reconnu que cette forme de communication, notamment la
kindsique par 1"étude des mouvements et par la fonction de la gestualitd (Birdwhistell, 1970, la
proxémigque par les analyses de la distance spatiale (Hall, 1966), les recherches sur les expressions
faciales par les études sur le sourire et les micro-expressions (Ekman, 2003) aide & mieux saisir les
cultures mises en présence. En outre, cette communication peut étre complétée dans des axes
épalement médiatiques par la sémiotique ou la sémiologie (Saussure, 20117 par Panalyse de la
science des signes (Ecco, 1992), des symboles et du sens (Barthes) -entre autres multiples éléments
codés- qui influencent le message tant dans son émission que dans sa réception. En effet, si un
individu s"approche d'un sujet et léve le bras dans sa direction et étant donné que « la signification
devient le mode de pensée du monde modemes (Barthes, 1964), cette action traduite peut recouvrir
plusiewrs sens d'aprés le contexte, comme bien entendu, mais également selon la culture du
récepteur. Elle peut, par exemple signifier soit le début d une agression soit la manifestation d'une
reconnaissance (parmi d'autres interprétations envisageables). Sans parole ou sans autre
complément d'information, la signification de cette communication n’apparait pas clairement mais
peut 8tre réemployée pour soit nolamment guider une interprétation de maniére quai-subliminale
soit satisfaire un récepteur. Le sens donné 4 ce message non verbal s'appuie donc sur wdes
phénoménes construits, un paradigme interprétatif plus que physigque ou ontologiques (Triandis,
1972). 11 est done plus que probable que si dans certains cas, la communication non verbale permet
de préciser les dires en renforgant le message verbal énoncé (comme le fait de saluer en souriant)
cette forme de communication quelle soit évidente, quasi-implicite ou subliminale, peut
paradoxalement étre 4 1origine d'erreurs, de «la source de nombreux malentendus si elle reste
inconsciente ow'et dissocide de la communication verbale explicite [...]» (Cosnier, 1977). En outre,

« internet, les sites web, la communication s’exprimant sur les réseaux technologiques font [...]
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apparaitre une mise en tension de dialogues moins spécifiques, moins accentuds mais se
radicalisant sous d’autres wvoies et plus intériorisés dans les contenus ou les modalitds
d*énenciation » (Durampart, 2012). Dans ¢e cas, penser la communication non verbale tant dans sa
production, sa diffusion et sa réception (médias, transmédias...) que dans son analyse et sa
traduction permet de ne pas nier la valeur des échanges profonds mais parfois hermétiques au sein
d'un méme espace territorial,

Dans la perspective done d’enrichir 'interlocution en Méditerranée et de participer an misux 4 la
construction interculturelle (Borden, 1991}, il parait alors utile de s¢ demander si loin des
stéréotypes et de la standardisation sociale, la communication non verbale ¥ jous un rile. Elle
rectlerait des arcanes propres A chague identité, 4 chague culture dont les sens et les fonctions
mértent d'étre reconnus et partagés pour modifier les habitudes de pensées ethnocentrées et ains
enrichir les dialogues interculturels dans la ceinture Méditerranéenne. A moins qu’au contraire, elle
ne soit gu'un élément d hértage identitaire lisible par/pour tous car comimun 4 cet space
spécifique.

Une observation interculturelle

Cette problématique posée sur le socle de la communication non verbale conduit donc & analyser
une des formes de cette communication appliquée entre des sujets de différentes contrées afin
d'analyser son potentiel impact interculturel, Etant entendu que « chague fois que nous sommes en
contact avec autrui nous devons rendre notre comporternent compréhensible par la parole et par un
ensemble de gestes diversement distribués en fonction de la langues (Goffman, 1987), 'hypothése
suppose qu'au méme titre que d’autres territoires, chaque pays méditerranéen posséde ses propres
codes relatifs 3 des gestuelles spécifiques entrant dans le champ de la communication non verbale,
Cela induit donc que les interlocuteurs bénéficient d*une plus grande crédibilité s'ils maitrisent
I'ensemble des codes, des symbaoles, des signes lisibles ou sous-jacents lors d'un échange raisonné,
Cela pose alors comme impératif de les reconnaitre, les définir et des les analyser pour saisir les
paradigmes culturels potentiels. Die méme, pour contribuer & un approfondissement du dialogue,
comme 1"énonce Lacan « il faut chercher le dire », tenter de lire entre les lignes pour mieux saigir
les éléments de 'énonciation etou de la réception du message. 11 est donc intéressant de
s'intéresser 4 Minterprétation suscitée par un message non verbal et de constater §7il véhicule -dans

71



I"espace transméditerranéen- le méme signifié, Dans ce cadre, il s’avére done concevable de relater,
par un cas concret, le travail d'observation interculturelle effectué au sein de |'International
University of Monaco (Principauté de Monaco). L'é¢tude considére 1'axe de la communication non
verbale en s'appuyant sur la pestuelle comme élément premier. L'expérience consiste 4 effectuer
une gestuelle « codée », « cachée » au sens sous-jacent dissimulé au premier regard afin d"étudier
la traduction de sa réception par 1'ensemble dun groupe constitué de jeunes adultes (19-27ans)
sans distinction de genre et issus de 25 cultures dont 10 de Vespace méditerranéen, Afin de
mesurer au micux le degré de compréhension des récepteurs, 1"étude prend en comple un geste
particulier utilisé assex souvent seul, car véritablement substituable 4 la parole. I est retenu de
§'appuyer sur un geste conventionnel et inserit dans une culture donnée (Ekman&Friesen, 1969)
d'un des pays de 'espace méditerranée. Ce geste dénommé quasi-linguistique (il se traduit par une
phrase) consiste 4 placer sa main ouverte sur le coté de la taille, paume vers le bas, et d’agiter la
main rigidifiée, les doigts serrés dans un mouvement horizontal et saceadé (sur la longueur d'une
main).  Au cours de Uexpérimentation, il est produit sans préambule, de maniére spontanée et
naturelle dans un cadre de détente. Tl est inséré comme un élément de dialogue mais n'illustre pas
de propos spécifique. Nul mot n’accompagne ce geste adressé silencieusement 4 1"échantillon
international,

La recherche a permis de rendre compte que cette gestuelle -consistant par ce mouvement préeis 4
remplacer une phrase, 4 indiguer un message - restait incomprise de la trés grande majorité de
I"échantillon. Seule la cible de culture italienne réagit 4 ce message entrant dans lewr champ de
compréhension culturelle et saisit la signification de ce geste'. Une autre partie de 1"échantillon se
trompe sur la traduction de ce message tandis que le reste du groupe se trouve incapable d'en
donner une définition,

Afin de compléter les précédentes données, I"expérience est renouvelée aves dautres sujets. Au
cotitraire de la premigre fois, certaines personnes du groupe (autres que celles maitrisant la culture
italienne) somt préalablement informées de la définition de ce geste. A la demande de signification
du sens donné A cette manifestation non verbale aux participants de 1'espace perceptif, seuls
répondent positivement les sujets pré-informés et ceux maitrisant la culture italienne créant dans le

V1 ai faim®
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miéme temps une relation spécifique de caractére émotionne] dans le groupe et des contacts verbaux
plus développés rendent compte & la fin de ce processus expérimental,

RESULATS

Dans cette approche descriptive, il ne $'agit pas de juger mais de décrire la réalité des échanpges
interculturels et de démontrer 1'utilité de prendre conscience de la communication non verbale. En
outre, « l¢ domaine de la gestualité communicative [...] est un domaine complexe én raison Jdes
multiples fonctions des gestes et de leurs rapports variés avee le langage, le corps, les référents »
{CosnierdVaysse, 1997), Ce propos s"étaye done sur une expérimentation qu’il serait intéressant de
reproduire dans un cadre uniguement transméditerranéen et dans un champ médiatique ou
trangmédiatique poussé,

Par cette premidre phase de 1'expérimentation, cette brive analyse confirme 'hypothédse que les
territeires formant espace transméditerranden ne possédent pas tous les mémes codes sociaux non
verbapx. A la lecture de ce second examen, il est aussi constaté que le caractére multi-fonctionne]
de cette communication non verbale -dans ce cas précis initié par une pestuelle décodde avant
d'étre rendue intelligible-peut éventuellement créer une entente tout au moins momentanée entre
certaing participants, Maitriser le sens d'un message quasi-linguistique peul contribugr & créer un
lien basé sur un ressenti émotionnel du partage de 1'information entre ceux qui peuvent 1"identifier
et lui donner sens car « 1"échange d'information concernant les codes utilisés et les relations entre
les interlocuteurss  explicite le sens du message énconcé (Bateson, 1973). Ce mode de
reconnaissance met parfois en action des émotions qui laisse des marques dans la mémoire
épisodique (Cohen&Areni, 1991) et concourt possiblement & un sentiment d'appartenance.
Eloignée du concept de standardisation sociale, la communication non verbale prouve ici sa
spéeificité d'identité culturelle et de son rile potentiel 4 servir I'Elément cimentant la frapmentation
trangméditerranéenne quand son sens est explicité,

Sans entrer dans le débat de la linguistique, de 1"acculturation ni de celui de 1"ethnocentrisme, i
s'avére toutefois que le processus d'énonciation entre interocuteurs méditerrandens dévoile
certaines inconnues, Malgré la volonté de compréhension, comme D'indique Roland Barthes
# L'homme est un fabricant ou un fabriqueur de sens : wn Homo Significans » et méme si o la
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signification devient le mode de penser du monde modernes (Barthes, 1975), il apparait que parfiois
des messapes ne sont pas traduits dans leur entidreté car au-deld de la simple émission etiou
réception, ils intdgrent des sens implicites, des non-dits, des allants de soi, révélateurs de pratiques
culturelles complexes 4 ressentir, analyser ¢t 4 retraduire. QOublier les sens donnés 4 la
communication non verbale, notamment en la confrontant, en la faisant resurgir en dehors d’une
autre réalité, ¢t en lui faisant face devient dommageable : « [...] dés lors que nous NE reconnaissons
pas les signes pour ce qu'ils sont, & savoir des signes arbitraires, ¢'est le conformisme, la porte
ouverte aux contraintes de type moralisateur, aux lois morales, aux contraintes de la majorité », En
effet, dans une réalité sociale complexe, certains actes particuliers- &dictés ou pas de fagon
institutionnelle (régle de hienséance, superstiion, paralangage...) - se dissimulent & travers de
multiples supports, de signes, de symbales, de contacts... rendant ainsi plus riches les dialogues
dang lesquels se placent la communication non verbale,

CONCLUSION

Une multiplicité d'éléments constitue la communication non verbale, Tls répondent notamment 4
des savoir-&re, des savoir-faire identitaires et culturels, culture étant entendu ici comme « une
production humaine, directement dépendante des acteurs sociaux et de leurs interactions »
(Vinsonneaw, 2002). Par cette premiére voie d’investigation, il est remarqué gue la communication
non verbale, servante de la médiation raffinée, si elle n'est pas totalement appréciée 4 sa juste
fonction peut créer des méprises (ou se définir comme une communication mal prise, mal
comprise) et engendrer de possibles “mal-entendus’. Elle témoigne des erreurs conscientes ou
involontaires qui se plissent dans les relations, de fagon imperceptible, malgré la simplicitd
apparente d'un dislogue. Dans cet examen, cétle communication gestuelle précise ne se relrouve
pas dans une unité territoriale transméditerranéenne,

A linverse, en gardant 4 I"esprit I'importance de la communication non verbale, il est légitime de
reconnaitre que cette forme de message peut permettre de bien ‘entendre’, de comectement
percevoir, de définir etfou de renforcer un message, La communication non verbale  joue un rile
dans les échanges médiatiques et doit &tre mis en considération pour faciliter les échanges, Dans un
contexte en devenir, loin de considérer une perception homogénéisante, il s'avére done utile de les
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expliciter et de les retransmettre mais out én conservant sa propre individualité méme si «ni la
culture ni 1"identité ne sont [...] considérées aujourd’hui comme des entités stables dont les acteurs
sociaux hériteraient une fois pour toutes eén raison d’appanénances patrimoniale »  (Vinsonneau,
2002).

Pour favoriser un dialogue interculturel, il est alors recommandé une exploration scientifique plus
détaillée pour prendre en considération les traductions utiles au développement de la pensée pour
approcher de nouveaux paradigmes avec douceur et s'éloigner de 'ethnocentrisme qui tend 4
guider les analyses et méme les plus simples perceptions, Comme partout, « le chercheur pense,
interpréte et raisonne en se basant sur ses points culturels de référence » (Cosnie, 1997, il faut done
veiller & lire au mieux les actes de communication non verbale qui ne cesse de s'insérer dans les
médias, transmédias-sans omettre 'image polysémique- car ils sont susceptibles d'interférer dans le
dialogue et &tablir cette fonction réciproquement. Ceci dans intention de mieux se comprendre et
pour s'accorder sur les sens & donner etfou donnés aux messages. Cet exercice doit étre entrepris au
tout début des relations, tel un nourrisson qui découvre, observe le monde social, le sens des signes
non verbauwx qui lui sont adressés avant méme la compréhension de la parole (Stokoe, 1974) pour
capter 1"intéprité de la traduction, Dans le prolongement de cette phase d'appropriation et en amont
de 1"« influence réciprogue que les partenaires exercent sur leurs actions respectives lorsqu'ils sont
en présence physigue les uns des avtres » (Gofman, 1973), il serait intéressant d'ajuster les inter-
compréhensions implicites pour développer la prescription des codes interculturels pour un
dialogue complet et plus intense. T s"agit ici de préciser qu'il faut veiller durant toutes ces &tapes
de reconnaissance de 'altérité 4 ne pas se confromter au « raisonnement fallacieux de 'identitd
monolithigque qui ne parvient pas 4 reconnaitre qu’il existe différentes identités an sein d’un méme
proupe » (Stafield, 1993). 11 est en effet reconnu que & une personné ne pratique pas ou ne connait
un acte de communication attribué 4 une culturelle cela ne signifie en rien qu’elle n'appartient pas 4
cette culture. En dehors de cette mention, il est aussi recommandé de s’accorder sur la potentialitd
de I"espace & saisir quelgues fondements de la communication non verbale, 4 se reconnaiire dans ce
champ, pour s¢ compreéndre lui-méme et pour micux $¢ construing grace aux plus subtiles actes de
communication qui §"insérent sur tows types de supports car « la Méditerranée qui émerge n'est pas
une identité monolithique, mais un kaléidoscope qui prépare l'esprit 4 comprendre 1a complexité du
monde, aux hybrides, aux croisements, aux identités qui n'aiment pas la pureté et la propreté, mais
qui connzissent depuis longtemps le mélanges (Cassano, 1998). La compréhension entidre d'un
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message s'accompagne souvent d'interprétation de sipnes, de la capacité consciente ou
inconsciente 4 lire les actes de communication non verbale qui différe selon les cultures, les pays,
les régions, les villages voire méme les familles etfou les individus, Pour parer 4 toutes difficultés
éventuelles dans le dialoguee transméditerranéen, les régles non verbales qui servent la cohésion
sont done amenées 4 se découvrir lentement de maniére parfois subtile tout au long de  chague
relation interculture]le.

La nécessité de prise en compte de 'influence de la communication non verbale, bien souvent 2
I"expression discréte et 4 la raduction subliminale, convogque la prise de conscience de normes non
dites mais en uwsage dans 1'espace méditerranéen. Son approche peut servir le dialogue
méditerranéen interculturel powr se rendre respectucusement & la rencontre de chacune de ces
cultures et faire perdurer les interactions engagées dans la compréhension et la construction

commmune.

REFERENCES

Bateson, . {1973) Steps to an Ecology of Mind, Saint Albans, Paladi, Frogmore

Barthes, R. (1964) « La cuisine du sens », Le nouvel observateur, 10 nov. (page consultée le
04/08/2014). Disponible sur : hitp:ifasl univ-montp3 fril. 108-
O9PREL/PREL Methodologie/cours/PREL-BARTHES pdf

Barthes, R. (1975) Roland Barthes par Ronald Barthes, éd, du Scuil, 1975,

Birdwhistell, R.L. (1970) Kinesics and context, Philadelphia, University of Pensylvania Press
Borden, G, A(1991). Cultural Orientation: An Approach to Understonding intercultural
Communication, Englewood Cliffs, NJ: Premice Hall

Cassano, F, (1998) La pensde mérdienne, Editions de | Aube, coll. ' Monde en cours”™

Cassano.F. (1999) Contre tous les fomdamentalistes * o nouvelle Méditerrande. Texte extrait de la
Rencontre Internationale: «La Méditerranée, guerre des cultures ou projet commun », 12-13 mars
1999, Maison Méditerranéenne des Sciences de 'Homme, Aix, France,

Clanet, C. (1993) Introduction aux approches interculturelles et en sciences humaines,
Toulouse,Presses Universitaires du Mirail, p. 21

Cohen, J. Areni C. (1991) Affect and consumer behavior, Handbook of consumer theory and research,
188-240



Cosnier, 1. Non verbal communication and langwage, Psychologie médicale, 1977, 9.11, 2033-2049

Cosnier, J.&Vaysse, J. Sémiotique des gestes communicatifs. In NMowveawx actes sémiotigues, 52, 7-
28, 1997, page 20

Durampart, M. (2012) Expression et engagement sur le web et les réseaux ; une polarisation, In
MULTIMED - Revista do Réscau Méditerranée de Centres d - Etudes et de Formation. Porto.
FSS'\" 21’&-&552 2 fﬁ'{?f-?j' 3751, fFaE;c WnqulEc I.: D#{JE&UH'}I Dlsmmbk: sur

palih s [R/1 20 Expression % 20E S 20Enzag:

%mm%zm,cmuwﬂb%mm%mxﬁ%mn

Eco, 1. (1992) Le Signe, adaptation frangaise de J. M. Klinkenbergere, Livre de poche, no 41359,
Paris, Librairie générale frangaise

Ekman, P. (2010) Je Saiy Jue Vous Mentez [ L'art De Détecter Cenx Qui Fous Trompent, Michel
Lafon. 34%p

Ekman, P. Friesen, Wallace (2003). Unmasking The Face. A Guide To Recognizing Emotions From
Facial Expressions, Malor Edition. 212p

French, Wendell & Bell, Cecil (1979), Organizafional developmeni, New Jersey. Prentice Hall.
Gauvin, L. (2009). La construction langagidre, identitaire et culturelle : un cadre coneeptuel pour
I"éeole francophone en miliew minoritaire, In Cahiers franco-canadiens de I'Ouest, Volume 21,
numéro 1-2, p. 87-126

Goffman, E. (1987) Fagon de parler. Edition de minuit,

Goffman, E. (1973) La mise en scéne de la vie quotidienne. 1. La représentation de soi Paris, Minuit
p.23

Triandis, H. C. (1972)The analysis of subjective culture. New York, Willey
Hall E.T, (1966) The hidden dimension, New York, Doubleday

Stanfield IT, J. (1993). Epistemological considerations, In John Stanfield 1T (Ed.), Race and
ethnicity in research methods (pp 21). London: Sage.

Vingonneau Genevieve, « Le développement des notions de culture et d'identité : un itinéraire
ambigu ». In Carrefours de l'éducation 2/ 2002 (n® 14), p. 2-20 (Page consultée le : 30/07/2014).
Disponible sur : www.caimn. info/revue-carrefours-de-l-education-2002-3-page-2 him,

Stokoe, W.C | Motorsigns as the first form of language | Semiotica, 1974, 2, 117-130

10

77



p. 78-79 Déroulé de la rencontre publique entre
artistes et universitaires

«Je ne trouve pas je cherche»,

12 février 2015,

Université de Nice-Sophia - Antipolis
Pble Saint-dean d’Angély

PREMIERE PARTIE : DES DEFINITIONS

CONFERENCE

JEAN-MARC LEVY-LEBLOND

« La France ne manque pas plus de culture scientifique que le reste du monde. En vérite,
c'est la science qui manque de culture, et qui en souffre.

La science moderne, au 17éme siecle, nait dans la culture, en est partie prenante.
Descartes, Pascal ou Galilée, etc., sont a la fois des physiciens et des philosophes, des
écrivains et des mathématiciens.

Mais avec |'apparition et la multiplication des académies et des institutions spécifiguement
scientifiques, le hiatus s'accroit entre sciences et humanités.

Lafaiblesse, voire I'absence de culture des scientifiques s'explique en fait tres simplement :
cet aspect ne compte ni dans leur formation, ni dans leur évaluation. Au demeurant,
ilIs sont désormais soumis a de telles pressions de publication, de compétition, qu'ils
ne peuvent guere faire autre chose que leurs calculs et leurs expériences - penser aux
tenants et aboutissants de leurs recherches devient un luxe dangereux. »

INTERVENTIONS

LES CADRES DE LA FORMATION ET DE LA RECHERCHE

AMEL NAFTI

- La formation de I'artiste et celle du chercheur répondent-elles aux mémes logiques, aux
mémes exigences 7

- La construction d'une démarche artistique et d'une démarche scientifique passent-elle
par les mémes cheminements ?

PAUL RASSE

- La légitimation de la recherche
- La reconnaissance

- La recherche de la vérité

FABIENNE GRASSER-FULCHERI

Réussir une ceuvre

Son intervention porte sur les contextes d'expérimentation, de validation et de diffusion
de I'ceuvre : quel role joue le musée, le centre d'art dans sa reconnaissance 7 Est-ce que le
processus est le méme dans le cadre de la recherche scientifique ? Quels sont les critéres
a mettre en parallele ? Est-ce que le parallele doit-étre fait 7...

A travers un ou deux cas tres précis, notamment lorsque des productions ont été réalisées
mettant en lien un artiste qui a eu besoin d'un appui scientifique par exemple pour
developper un projet, Fabienne Grasser-Fulchéri parlera de la maniére dont un centre d'art,
une institution publique ou privée se positionne par rapport a I'expérimentation sachant
que le propre de ces projets est de ne pas savoir au départ ou I'on va exactement aboutir,
et d'assumer la part «d’'échec».
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DEUXIEME PARTIE : LE CADRE EXPERIMENTAL

ENTRETIENS

ALYS DEMEURE < > IVANA STAZIC
- Quelles sont les conditions d'émergence de la recherche 7
- Quelles sont les conditions qui ont permis de faire émerger une recherche commune ?

JEROME GRIVEL < > CEDRIC FEVOTTE
- La dynamique insufflée entre chercheurs et artistes est-elle bénéfique aux deux parties ?
- Sciences et arts se nourrissent-ils réciproquement ?

STEPHANIE RAIMONDI < > JEAN-BAPTISTE PISANO / JEAN-VICTOR PRADEAU

Stéphanie Raimondi - Jean-Baptiste Pisano

Les corrélations entre 2 domaines de recherche

- Les apports de l'interdisciplinarité a I'université: la mise en place d'une confrontation de
I"atelier au laboratoire.

- Quels sont les lieux de la recherche : atelier ? Laboratoire ? La recherche a-telle besoin
d'étre localisée pour progresser ?

- L'artiste répond-t-il aux mémes exigences de production que le chercheur ?

Stéphanie Raimondi - Jean-Victor Pradeau

- Les conditions d’existence de la recherche

- Les besoins en recherche / le financement

- Comment l'artiste ou le chercheur financent-ils leur travail 7 Comment et pourquoi ces
financements déterminent et conditionnent la recherche et la production scientifique ?

- L'artiste réepond-t-il aux mémes exigences de production que le chercheur ?

HELOISE LAURAIRE < > ILIAS YOCARIS

Héloise est historienne de I'art, on abordera avec elle les contextes de réception et de
diffusion, dans le cadre de sa collaboration avec llias Yocaris.

- Comment communique-t-on la recherche ?

- Artiste et chercheur face a la « vulgarisation » : Expliquer I'ceuvre, expliquer la science,
communiquer les démarches, la diffusion des résultats scientifiques et la médiation
culturelle, méme combat ?

SANDRA LORENZI < > MARIE-NATHALIE JAUFFRET

Le rapport au langage

- Peut-il y avoir un critique de science au méme titre qu'un critique d'art ?

- Parler d'ceuvre scientifique revient-il a esthétiser la pratique du chercheur ?

- Parler de recherche artistique revient-il a8 désenchanter la pratique artistique ?

LOOKING FOR SEARCH #DISTILL

VERNISSAGE DE L'EXPOSITION (entrée libre)
Jeudi 12 février 2015 a 18h

UNE EXPOSITION DU GROUPE FRAME
avec Alys Demeure, Jérome Grivel, Héloise Lauraire, Sandra Lorenzi,

Stéphanie Raimondi et des chercheurs de I'Université Nice Sophia Antipolis

Commissariat Florence Forterre pour I'association DEL'ART

L'AVANT-SCENE
POLE UNIVERSITAIRE SAINT-JEAN D'ANGELY
24 AV DES DIABLES BLEUS, NICE
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