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De la grâce chez Gabriel Orozco
On the grace of Gabriel Orozco's work

Isabelle Davy

PLAN

La fluidité et l’efficience d’un geste vers une « puissance non personnelle »
de vie comme force d’individuation
De la grâce du punctum à la grâce comme qualité de rencontre d’une œuvre
Puissance allusive d’une dynamique du presque-rien comme puissance de
vie vulnérable – éthique et politique de la grâce

TEXTE

Lorsqu’on envi sage les manières dont la grâce peut travailler la créa‐ 
tion contem po raine, on peut penser à  l’installation Close knit (1976-
1981) d’Aganetha Dyck, ensemble de chan dails rassem blés à même le
sol, dont l’aspect feutré découle d’un inci dent de lavage que l’artiste
s’est appro prié  ; on peut songer aussi aux flâne ries de Francis
Alÿs comme The Leak (Sao Paulo, 1995), cet écou le ment d’un filet de
pein ture prove nant d’un pot percé, qui dessine une ligne sinueuse sur
un trajet en boucle à partir d’une salle d’expo si tion, ou  comme The
Loser/The  Winner (Stock holm, 1998), marche entre deux musées
durant laquelle l’artiste laisse se défaire le tricot qu’il porte. Ces
œuvres qui témoignent d’un mouve ment lié à la ques tion du hasard
ou à une atti tude noncha lante donnent une impres sion de faci lité
tout en offrant une poétique de l’infime ancrée dans une problé ma‐ 
tique cultu relle et sociale. Atti rant l’atten tion sur les presque- riens de
l’exis tence, les instal la tions, perfor mances et photo gra phies de
Gabriel Orozco semblent parti ciper elles aussi de la grâce dans le
sens où elles allient flui dité, fragi lité, mystère, et une appa rente
désin vol ture teintée d’humour.

1

Nous propo sons une étude de l’œuvre d’Orozco par le concept opéra‐ 
toire de rythme : à la fois le champ et l’horizon d’un plan théo rique,
celui d’une pensée de l’art incluant une pensée du langage, et une
métho do logie d’approche des œuvres d’art. Par « rythme de l’œuvre »,
nous enten dons une orga ni sa tion spatio- temporelle signi fiante
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toujours parti cu lière, dont la signi fiance émane d’une globa lité
discur sive, et qui prend en charge la ques tion des rapports entre art
et  société 1. La métho do logie consiste à accueillir le dispo sitif artis‐ 
tique dans l’impré vi si bi lité des modes de connexion de ses consti‐ 
tuants et même dans l’impré vi si bi lité des consti tuants eux- mêmes.
Ce dispo sitif est perçu comme le poten tiel d’une situa tion non prédé‐ 
ter minée dans le sens où les consti tuants s’inter dé fi nissent et
n’adviennent sur le plan séman tique qu’à l’issue d’un processus
subjectif et collectif, celui des discours prononcés à partir de l’œuvre
(propo si tion) et vers ce qu’elle peut être (valeur artis tique
et anthropologique).

Dans cette contri bu tion, nous tentons d’appro cher la valeur spéci‐ 
fique de la grâce chez Orozco, tout en envi sa geant l’apport de cette
œuvre pour la pensée même de la grâce dans la théorie contem po‐ 
raine. Une atten tion à la flui dité et l’effi cience du geste d’Orozco,
indis so ciable d’une pensée du mouve ment, de la percep tion et de
l’espace, nous amène à consi dérer la grâce dans un rapport à la
théorie  du flow et à la pensée deleu zienne des flux, du côté d’une
force d’indi vi dua tion. Nous mettons alors en regard l’idée de « points
focaux d’atten tion  » évoquée par Orozco à propos des vidéos réali‐ 
sées lors de marches urbaines et le punctum énoncé dans un lien à la
grâce par Roland Barthes, ce qui nous permettra d’entendre le carac‐ 
tère rela tionnel de la grâce comme une qualité de la rencontre d’une
œuvre d’art au sens fort du terme, en tant que processus indi vi duant.
Nous préci se rons enfin comment la dyna mique allu sive  des œuvres
fait entendre un para digme de la trans for ma tion arti cu lant circu la‐ 
rité, circu la tion, alté rité, dans l’horizon d’une «  sculp ture sociale et
publique », et permet d’envi sager une valeur de la grâce mobi li sant la
notion de vulné ra bi lité, au croi se ment de l’intime et du politique.
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La flui dité et l’effi cience d’un
geste vers une « puis sance non
person nelle » de vie comme
force d’individuation
D’origine mexi caine, Gabriel Orozco reçoit une forma tion de peintre
clas sique dans une Académie (pein ture, dessin, gravure) et expé ri‐ 
mente la photo gra phie. Il commence à décou vrir l’art concep tuel
durant un voyage en Europe dans les années 1980 et réalise sa
première action  à Madrid  : des assem blages de chutes de bois à
l’exté rieur d’un atelier de menui serie (1986). On admet géné ra le ment
que l’art concep tuel des années 1960 et 1970 marque un chan ge ment
dans le trai te ment de l’espace qui n’est plus seule ment inscrit dans les
œuvres mais aussi dans un dépla ce ment des  artistes 2. L’atelier
comme lieu essen tiel de produc tion tend à s’effacer pour laisser place
à une ciné ma tique, dont témoigne emblé ma ti que ment  l’exposition
When Atti tudes Become  Form  (1969). Yiel ding  Stone (1992), boule de
plas ti cine roulée par Orozco dans les rues de New York et d’ailleurs,
de poids semblable à celui de l’artiste, peut être vue comme « l’auto‐ 
por trait parfait de l’artiste en nomade 3 ».
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Figure. 1

Gabriel Orozco, Yiel ding Stone, 1992. Plas ti cine 14 x 17 x 17 in. / 35.6 x 43.2 x 43.2 cm.
Cour tesy of the artist and Marian Goodman Gallery. Copy right: Gabriel Orozco

Les œuvres d’Orozco parti cipent du déploie ment dans les années
1990 de cette ciné ma tique en une «  ciné plas tique  » ou un «  noma‐
disme  plastique 4  » qui constitue, selon Thierry Davila,
une « pratique spéculative »  : le mouve ment effectué par l’artiste est
un moyen de « déplacer les processus plas tiques mais aussi le langage
qui prétend en rendre  compte 5  ». L’acti vité d’Orozco se décline en
dessins, pein tures, photo gra phies, perfor mances, instal la tions,
l’artiste préfé rant à ce dernier terme celui de sculp ture, même s’il le
juge trop étroit. En fait, toutes ces tech niques sont pour lui liées à la
sculp ture, et il se dit sculp teur : « je traverse avec une certaine flexi‐ 
bi lité diffé rentes pratiques de  sculpture 6  ». Son œuvre remet en
ques tion la sculp ture comme objet tridi men sionnel auto nome, tout
en faisant inter venir parfois des maté riaux tradi tion nels. Elle ne
s’inscrit pas non plus dans une filia tion avec l’Arte Povera dont
l’artiste, même s’il s’en est senti proche à la fin des années 1980,
retient surtout un monde de la ville, du design et du  déchet 7. Elle
peut relever partiel le ment  du ready  made comme des biens de
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consom ma tion, mais souligne, dans le même temps, l’espace physique
et sensible du quoti dien. Le mouve ment chez Orozco est une condi‐ 
tion de travail néces saire mais il est plus fonda men ta le ment un socle
de pensée pour explorer la percep tion de la réalité qui nous entoure
et les espaces possibles de l’art, d’un point de vue culturel et social.
Non seule ment son œuvre comporte des marches et des dépla ce‐ 
ments moto risés, utilise des arte facts de la mobi lité, mais elle
propose aussi des processus de trans for ma tion ou d’inter pré ta tion
d’objets trouvés, natu rels ou manu fac turés, ou de détritus, grâce à
des asso cia tions inso lites, des aména ge ments fortuits. Elle produit
ainsi des objets et espaces hybrides qui arti culent le naturel et l’arti fi‐ 
ciel, l’orga nique et le géomé trique – comme ce dessin de damier noir
et blanc à la mine de plomb recou vrant un crâne humain, Black Kites
(1997), à la fois memento mori, ready made, contri bu tion de l’orne ment
à la percep tion –, d’autres qui mêlent le privé et le public, le White
Cube et la rue, comme cette galerie d’Anvers, située dans une rue où
la circu la tion est souvent entravée, trans formée le temps de l’expo si‐ 
tion en parc de station ne ment (Parking Lot, 1995). Il existe ainsi chez
Orozco une flui dité du geste artis tique, indis so ciable d’une pensée du
mouve ment, de la percep tion et de l’espace, qui déploie ou déplie l’art
de la sculp ture et le repense.

Il est ainsi possible de repérer dans l’œuvre de Gabriel Orozco un
certain nombre de critères de la grâce rappelés par Francis Bayer
dans  le Voca bu laire d’esthétique d’Étienne  Souriau 8  : l’impres sion de
mouve ment favo risée par une flui dité et une légè reté, l’impres sion
d’une absence d’effort ou de travail, ou encore, par le mystère qui se
dégage d’une œuvre, un charme. Nous savons que ces critères défi‐ 
nis sant la grâce débordent le champ de l’esthé tique  : certains textes
dont ils proviennent, en effet, ne relèvent pas de cette disci‐ 
pline, comme Le Livre du courtisan de Baldas sare Casti glione (1528).
Dans ce traité d’éthique, qui définit le compor te ment de la femme et
de l’homme de cour, la grâce est présentée comme une certaine faci‐ 
lité du dire et du faire, emprunte de charme. Le terme de sprezzatura
vient dési gner ce « qui cache l’art et qui montre que ce que l’on fait et
dit est venu sans peine et presque sans y penser 9 ». Si elle a constitué
une notion centrale de la théorie de l’art entre le XVI  et le XIX  siècle,
la notion de grâce semble avoir disparu des problé ma tiques contem‐ 
po raines de l’esthé tique. Le regain d’intérêt mani festé au début du XX
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siècle par Bayer, Bergson ou Janké lé vitch n’a pas connu de prolon ge‐ 
ment après la seconde guerre mondiale. Des œuvres mani fes tant une
certaine noncha lance, désin vol ture ou déprise, font toute fois envi‐ 
sager la possi bi lité de formes contem po raines de la grâce. Thierry
Davila fait le rappro che ment entre cet «  art du déta che ment  » et
Marcel Duchamp qui, selon lui, pour rait être consi déré comme une
« incar na tion moderne » de la sprezzatura 10.

Chez Gabriel Orozco, l’appa rent déta che ment n’oublie pas la main.
Duchamp prônait en effet d’« oublier la main, puisqu’au fond même
votre main c’est du  hasard 11  »  : la main renvoyait pour lui à une
moda lité intui tive du geste artis tique, liée à la dimen sion sensible de
la pein ture. L’œuvre d’Orozco peut être rappro chée de celle de
Duchamp par l’idée de l’infra mince, le geste ordi naire qui se détache
dans un léger écart de l’ordi naire – on pense à la conden sa tion d’une
haleine sur un couvercle de piano (Breath on Piano, 1993 12) – mais la
main y occupe une place primor diale. Sans relever de l’arti sanat ou de
la virtuo sité, elle inter vient à la fois comme outil et comme motif 13.
En témoignent des œuvres sur papier, ou cette pièce réalisée au sol
avec une multi tude de petites cuillères en bois, à partir des contours
d’une main en négatif  : dans une économie de moyens et une appa‐ 
rente  facilité, My Hand Is the Memory of  Space (1991) évoque un
mouve ment fluide, centri fuge, au rayon ne ment haptique et symbo‐ 
lique puissant.

7

S’il est inspiré par l’infra mince de Duchamp, espace à la fois physique
et abstrait qu’il évoque dans une proxi mité avec  la Ligne  infinie
de  Manzoni 14, Orozco montre une atten tion de chaque instant au
réel quoti dien qui pour rait être reliée à celle de l’adepte du boud‐ 
dhisme zen qu’était John  Cage 15. Tout comme la musique peut
émaner d’une qualité de silence (exem plai re ment le concert 4’33’’), la
sculp ture peut se former par une qualité d’atten tion portée à l’imper‐ 
cep tible de notre envi ron ne ment concret et se conce voir comme un
processus exten sible à l’infini. Il existe en effet une profonde dispo ni‐ 
bi lité au monde chez Orozco qui n’a pas vrai ment d’atelier et opère
des inter ven tions dans l’espace de la vie quoti dienne, travaille à partir
d’objets du quoti dien. Dans un entre tien, il souligne l’impor tance des
circons tances spatiales et tempo relles, toujours parti cu lières, dans
lesquelles nous perce vons un élément naturel ou un objet :
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Nous sommes toujours conscients de l’envi ron ne ment. Même si on
regarde une fleur, on fait atten tion à ce qui est autour. Nous sommes
influencés par le son, par la lumière. Et pour moi, c’est impor tant
dans l’art d’avoir cette notion. Quand on voit une boîte à chaus sures,
ce n’est pas seule ment une boîte à chaus sures. C’est une boîte à
chaus sures dans l’espace, dans la rue. 
L’idée de percep tion du moment est très impor tante. Pour pouvoir
être toujours sans préjugés et sans idées précon çues. Vous faites face
au moment présent avec un objet réel. Et à partir de là, vous créez
une sorte de connexion ou rela tion. C’est pour quoi chaque œuvre est
si diffé rente, les tech niques sont très différentes 16.

Le discours de Gabriel Orozco renoue avec l’étymo logie du terme
« circons tances » (circumstare) dési gnant « ce qui se trouve autour »
d’une chose et contribue à la faire advenir. Les circons tances ne sont
en effet pas réduc tibles à la notion de contexte. Le propos a ceci de
remar quable qu’il fait inter venir non un « devant » ou un «  face à »
l’objet mais un «  avec  » l’objet  : signe d’une appré hen sion d’ordre
intime. Et parce qu’une situa tion est toujours parti cu lière, le geste
prend chaque fois une forme elle aussi parti cu lière. Le renou vel le‐ 
ment inces sant des moda lités d’inter ven tion met en jeu une grande
variété de tech niques et aboutit à une grande diver sité de produc‐ 
tions artis tiques. L’œuvre évoque une valeur de la grâce où, comme
l’écrit Michel Guérin dans sa Philo so phie du geste, « l’extrême récep ti‐ 
vité est tournée en libre  mouvement 17.  » Cette dispo ni bi lité chez
Orozco est liée à la notion de vide et à une concep tion parti cu lière de
la sculp ture comme « récipient 18 ». Orozco peut ainsi être rapproché
de Cage qui fait du concert un « cadre vide, pur récep tacle et champ
d’atten tion à ce qui a lieu 19 ».

9

En 1991, dans un petit village de l’État de Bahia au Brésil, Gabriel
Orozco place une orange sur chaque étal d’un marché désert, réali‐ 
sant la constel la tion éphé mère de Crazy Tourist. Témoi gnant de son
action, une photo gra phie consi dérée comme une œuvre à part
entière, montre une dyna mique d’espace qui peut sembler évidente
en termes de logique distri bu tive et qui en même temps frôle avec le
hasard des circons tances d’une déam bu la tion urbaine, comme si ces
oranges avaient pu être lais sées ici et là sur les étals plutôt que
sciem ment posées.
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Figure. 2

Gabriel Orozco, Crazy Tourist (1991). Chro mo genic color print. 12 1/4 x 18 1/2 in. / 31.1 x
47 cm. Cour tesy of the artist and Marian Goodman Gallery. Copy right: Gabriel Orozco

Ambi guïté d’un geste au bord d’un non- geste. L’impres sion de faci lité
et de flui dité qui émane de l’œuvre d’Orozco nous semble liée à une
effi cience du geste, une effi ca cité d’autant plus prégnante qu’elle est
discrète. Fran çois Jullien a théo risé une effi cience chinoise comme
accom pa gne ment d’un procès, versus le mode occi dental de l’effi ca‐ 
cité qui, lui, est situé dans un rapport causal avec l’action. Cette effi‐ 
cience est liée à la pensée du non- agir prônée par le taoïsme  : « au
lieu de fixer un but à son action, se laisser porter par la propen sion
[...],  au lieu d’imposer son plan au monde, s’appuyer sur le poten tiel
de la  situation 20  ». L’œuvre d’Orozco donne cette impres sion d’un
minimum d’effort abou tis sant à un maximum d’effet. Pour l’artiste
cepen dant, s’il s’agit de concen trer son atten tion sur le cours des
choses, ce n’est pas tant pour en déceler la cohé rence et profiter de
leur évolution 21 que pour travailler sur la percep tion que nous avons
de la réalité et sur l’espace en art.
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À une ques tion sur la diver sité de sa pratique artis tique, Orozco
répond : « Je suis capable de bondir sur une chose qui m’inté resse et
de me passionner tota le ment pour elle. Cela est lié au désir, à la
sexua lité, à l’auto dé fense, à des raisons  fugitives 22.  » On peut se
demander si cette dimen sion passion nelle, liée à une déprise de soi et
à l’impres sion de faci lité que donne le geste d’Orozco, peut être
rappro chée de la notion  de flow qui présente des points communs
avec celle de grâce. Popu la risée dans les années 1980 par le psycho‐ 
logue Mihaly Csikszentmihaly 23, l’«  expé rience du flux  » est définie
comme un état psychique ressenti au cours d’une acti vité qui absorbe
toute l’atten tion, et carac té risé notam ment par un plaisir intense, un
relâ che ment de la tension, une impres sion de se déprendre de soi- 
même, la sensa tion de ne faire qu’un avec le monde exté rieur. Cepen‐ 
dant, « atten tion fluide, sans effort ni stress », l’état de flow suppose
un objectif à atteindre, un «  défi à  relever 24  ». Il faut rappeler que,
selon cette théorie,  le flow n’est pas néces sai re ment artis tique mais
concerne toute acti vité créa trice dans un sens large. Or, l’état de
dispo ni bi lité dans lequel l’artiste se tient – lieu où se mêlent données
incons cientes, mémoire et désirs – est d’un autre ordre que celui
d’une atten tion vecto risée par un but. Lorsqu’il sort de chez lui pour
une déam bu la tion urbaine, Orozco est d’abord ouver ture à ce qui
arrive. Il se trou ve rait moins dans une «  atten tion consciem ment
orientée » que dans une « tendance à cher cher, inconsciente 25 ». Et
en effet, Orozco remarque que la « rela tion avec l’espace et le temps,
on l’aborde de manière physique mais on la vit aussi de manière
incons ciente en décou vrant toutes ses impli ca tions  sociales 26  ».
Comme le rappelle Sarah Troche  dans Le hasard comme  méthode
(2015), c’est juste ment l’absence de but qui permet d’élargir le champ
de l’atten tion à d’éven tuelles rencontres 27. Bergson a évoqué ce déta‐ 
che ment chez les artistes, un perce voir pour perce voir et non pour
agir  : « c’est parce que l’artiste songe moins à utiliser sa percep tion
qu’il perçoit un plus grand nombre de choses 28 ».

12

Nous pouvons égale ment remar quer qu’il n’est pas tant ques tion de
plaisir chez Orozco que de désir, et, en termes deleu ziens, souli gner
que le désir de l’artiste, non subor donné à un objectif prédé fini, est
agencé, machiné. L’artiste construit un plan d’imma nence, non téléo‐ 
lo gique, où il mène sa pratique et où inter fèrent quan tité de flux
cultu rels et sociaux. Dans les Dialogues, Deleuze associe le désir à la
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grâce : « Désir : qui, sauf les prêtres, voudrait appeler cela “manque” ?
Nietzsche l’appe lait volonté de puis sance. On peut l’appeler autre‐ 
ment. Par exemple, grâce 29. » Pour Deleuze, ce désir n’est pas inscrit
dans la dualité d’un sujet et d’un objet, il est une «  puis sance
non personnelle 30 » de vie, que nous pouvons entendre comme une
force d’indi vi dua tion. Dans cette pensée de l’événe ment en effet, la
notion centrale de flux investit les champs artis tique, poli tique,
social, écono mique, comme le  montre Mille  plateaux (1980), et
travaille l’idée d’indi vi dua tions non person nelles, par oppo si tion à
l’indi vi dua tion d’un sujet ou d’une chose. Une personne peut être
appro chée par les «  lignes qui la composent ou qu’elle compose,
qu’elle emprunte ou qu’elle  crée 31  ». Plutôt que la théorie  du flow
rele vant d’une approche d’ordre psycho lo gique, nous rete nons
ainsi  le flow des Furtifs d’Alain  Damasio 32. Dans ce roman inspiré
notam ment par la philo so phie deleu zienne et ses lignes de flux par
lesquelles se font les deve nirs ainsi que par la théorie de Gilbert
Simondon, les termes récur rents de « flow  » ou « flux » s’arti culent
avec ceux de «  flui dité  », «  ligne de fuite  », «  frisson  », «  phrasé  »,
«  enfant  » ou «  furtif  », et mettent en cause la concep tion du sujet
comme indi vidu autonome 33. Ce para digme ryth mique de l’écri ture
parti cipe à construire un ques tion ne ment sur l’inven tion poten tielle
de formes de vie. La grâce est, à l’image de l’enfant furtive, portée par
un mouve ment vers l’inconnu et dans une absence de contrôle, qui se
main tient dans une flui dité de méta mor phose, dans le « méta stable »
des indi vi dua tions incessantes 34. Dans l’effi cience d’une dispo ni bi lité
au quoti dien mue par une concep tion du réel en perpé tuel mouve‐ 
ment, Orozco ne cesse de renou veler des évoca tions de l’infini et de
la complexité du monde. La grâce de cette œuvre semble tenir dans
la faci lité appa rente des processus de dépla ce ment et de trans for ma‐ 
tion de l’infime, par lesquels se tissent des rhizomes de lignes cultu‐ 
relles, sociales, intimes, et qui produisent autant d’indi vi dua tions
comme construc tions de réalité et réflexions sur la sculpture.

Une mise en regard du «  point focal d’atten tion  » mentionné par
Gabriel Orozco à propos de vidéos réali sées dans le flui dité de la
marche et de «  la grâce  du punctum  » de Roland Barthes nous
permettra de préciser la teneur rela tion nelle de la grâce comme une
qualité d’indi vi dua tion dans l’enjeu artis tique de la construc tion
de réalités.
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De la grâce du punctum à la grâce
comme qualité de rencontre
d’une œuvre
From Container to Don’t walk ou From Flat Tyre to Air plane : réali sées
à New York et à Amsterdam en 1997 lors de marches qui peuvent
durer une journée, les vidéos d’Orozco livrent une succes sion de
scènes urbaines – enfants en train de jouer, circu la tion de piétons ou
traî nées d’avions dans le ciel – mais aussi un enchaî ne ment d’objets
de rebut ou en cours d’usage, tels un verre en carton écrasé, un
ballon de plas tique flot tant dans les airs ou un panneau de sens
interdit. Ces vidéos témoignent d’une flui dité, favo risée par le
médium, qui évoque à certains l’analogie, faite par Sieg fried Kracauer,
de la flânerie et du rêve 35.
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Orozco dit recher cher « la liqui dité des choses, comment une chose
vous conduit à la prochaine 36  ». Pour lui, ce travail vidéo concerne
« les trajec toires de la pensée : le flot de la tota lité dans notre percep‐ 
tion, la frag men ta tion de la “rivière des phéno mènes” qui arrivent
tout le temps 37 ». Ce propos résonne avec la pensée du mouvant de
Bergson, selon laquelle les formes ne sont que des instan tanés
prélevés dans « la conti nuité fluide du réel 38 ». Orozco évoque égale‐ 
ment « une série de punctum – de points focaux d’attention 39  » qui
dessinent «  une journée de conscience  ». Pour Thierry Davila, la
pratique vidéo d’Orozco confirme la réflexion de Barthes sur  le
punctum en photo gra phie, dans le champ de l’image mobile. Dans La
chambre  claire (1980),  le punctum est ce qui me point, me touche,
souvent un « détail » ou « un objet partiel 40 » dans la photo gra phie,
et possède une telle force d’expan sion qu’il peut emplir l’image.

16

Selon Davila, montrant «  une circu la tion fluide d’objets  partiels 41  »,
les vidéos d’Orozco témoignent d’un punctum qui envahit la tota lité
du regard de l’artiste et qui, par sa force d’expan sion, devient une
force orga ni sa trice. Rele vons que si du point de vue de la produc tion,
la vidéo réalisée à partir du chemi ne ment de l’artiste dans la ville
construit un « défilé de puncta 42  », le spec ta teur des vidéos faisant
son propre parcours dans le mouve ment des images, entre les
images, n’est pas néces sai re ment touché par les mêmes puncta. Dans
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une approche de l’œuvre par un rythme entendu comme orga ni sa tion
spatio- temporelle spéci fique et poten tiel le ment signi fiante, c’est le
mouve ment global d’une vidéo qui donne un sens aux puncta, et c’est
la rela tion du spec ta teur à la vidéo qui produit les puncta d’une circu‐ 
la tion fluide, celle- ci émanant du mouve ment du spec ta teur dans le
mouve ment des images.

Le punctum ou « détail » – terme souvent placé entre guille mets chez
Barthes – relève d’une certaine subjec ti vité. Il peut être rapproché du
dettaglio, que Daniel Arasse oppose  au particolare 43  : un détail qui
émane d’une construc tion par un sujet. La photo gra phie qui me
retient, «  je l’anime et elle m’anime 44 », écrit Barthes. Et juste avant
de préciser que «  le punctum a, plus ou moins virtuel le ment, une
force d’expan sion  », il évoque «  la grâce  du punctum 45  ». Roland
Barthes attribue ainsi au punctum, qui peut être ou non un « détail »,
la qualité de la grâce. Ce qu’il dit du punctum peut donc nous aider à
appro cher la ques tion de la grâce, non seule ment en photo gra phie
mais aussi dans l’œuvre d’Orozco. Par l’asso cia tion des termes  de
punctum et de grâce, la dimen sion gracieuse d’une photo gra phie est
rendue indis so ciable de la subjec ti vité du regar deur.  Au XVIII  siècle,
Watelet souli gnait déjà le fait que la percep tion de la grâce « dépend
non seule ment d’une mani fes ta tion déter minée mais de l’impli ca tion
du témoin dans le spec tacle gracieux 46 ». Janké lé vitch est allé jusqu’à
l’idée de réci pro cité en défi nis sant le charme comme «  l’inno cente
sugges tion de l’agent, l’heureuse récep ti vité du patient, la mutuelle
frater ni sa tion des deux partenaires 47 ». La subjec ti vité de la grâce en
photo gra phie se précise chez Barthes lorsqu’il consi dère que le détail
construit par le spec ta teur « n’est pas, ou du moins pas rigou reu se‐ 
ment,  intentionnel 48  ». Et il écrit un peu plus loin  que  le punctum
« ne trouve pas son signe, son nom : il est coupant et atterrit cepen‐ 
dant dans une zone vague de moi- même 49 ». La ques tion de la grâce
liée au punctum met donc en jeu un sujet autre que le sujet conscient,
volon taire, de maîtrise. La grâce vient alors souli gner la dimen sion
mysté rieuse  du punctum qui résiste à la nomi na tion, qui trouble le
regar deur et l’entraîne hors du cadre. Barthes évoque cette ouver ture
à des régions insoup çon nées du sujet et de l’image, en termes de
«  champ aveugle  » ou de «  hors- champ subtil, comme si l’image
lançait le désir au- delà de ce qu’elle donne à voir 50 ». Le texte insiste
sur le poten tiel de devenir du spec ta teur dans sa rela tion à une
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photo gra phie. En tant que «  supplé ment »,  le punctum est « ce que
j’ajoute à la photo et qui cepen dant y est déjà 51 ». Touché par l’image,
le sujet attribue à celle- ci une dimen sion parti cu lière dont il ne
connaît pas la cause et qu’il peine à décrire, en même temps qu’il
advient avec elle. Cette aven ture sujet peut avoir lieu dans l’après- 
coup (on peut penser que la force d’expan sion du punctum tient aussi
à l’atten tion conti nuée que le regar deur lui accorde). La grâce appa‐ 
raît ainsi comme une qualité de rayon ne ment indis so ciable d’une
qualité d’atten tion, c’est- à-dire comme une qualité de rencontre.

Nous pouvons ainsi consi dérer que dans la rela tion du spec ta teur aux
vidéos de Gabriel Orozco,  le punctum n’est pas tant un détail saisi
dans la ville, qui permet trait au spec ta teur de se situer au plus
près du tempo de celle- ci ou lui ferait revivre la flânerie de l’artiste,
qu’un «  point focal d’atten tion  » comme atten tion poten tielle et
poten tiel d’une atten tion toujours parti cu lière. La flui dité des vidéos
d’Orozco attire notre atten tion sur les petits riens de l’exis tence, mais
fait aussi penser l’atten tion même que nous portons. Dans un mouve‐ 
ment qui vient souli gner le carac tère éphé mère et fragile des êtres et
des choses, comme leurs forces vives, une vidéo d’Orozco ne nous
enjoint- elle pas de réflé chir sur nos manières d’exercer, ou non, notre
atten tion (foca liser, relâ cher, s’attarder, ignorer…) dans la marche –
liée à une acti vité psychique complexe à laquelle prend part notre
mémoire –, d’envi sager le poten tiel de cette atten tion comme
construc tion de notre quoti dien, et donc de penser nos manières de
construire du quotidien 52  ? La grâce de ces vidéos ne tiendrait- elle
pas dans la force de l’évoca tion de petits riens en lignes de fuite
poten tielles, évoca tion qui provoque le désir de revi siter ce dit
« quoti dien », de tracer nos propres lignes de percep tion/construc‐ 
tion de réalité en tant que lignes de deve nirs émanant de la rencontre
de l’œuvre ?

19

Si l’art trans forme nos manières de voir et les caté go ries par
lesquelles nous pensons l’exer cice de ce voir, c’est dans la mesure où
le processus par lequel une œuvre fait sens est indis so ciable du
processus par lequel du sujet advient de cette rencontre. La grâce
d’une œuvre comme qualité de rencontre implique le mouve ment
effectué par le spec ta teur dans un inconnu de l’œuvre, qui est aussi
un inconnu du sujet qu’il est en train de devenir. Nous touchons là à la
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ques tion de l’indi vi dua tion artis tique, posée diffé rem ment selon les
concep tions de l’indi vi dua tion mobilisées.

Baptiste Morizot a proposé le concept de
«  rencontre  individuante 53  » à partir de la philo so phie de Gilbert
Simondon. Celui- ci avait formulé des « régimes d’indi vi dua tion » dans
lesquels les indi vidus sont traversés par des dimen sions collec tives, et
défini un «  tran sin di vi duel  » comme partage d’une part non indi vi‐ 
duée en nous ou pré- individuelle (le «  méta stable  » repéré  dans
Les  furtifs). Selon cette théorie, l’indi vidu est le résultat d’un
processus d’indi vi dua tion s’effec tuant à partir d’un pré- individuel
commun. La concep tion de «  l’œuvre comme
rencontre individuante 54 », formulée par Baptiste Morizot et Estelle
Zhong- Mengual sur le modèle simon do nien de l’indi vi dua tion, relève
ainsi d’une rela tion de partage.
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Nous travaillons une autre concep tion de l’indi vi dua tion dans le sens
où nous appro chons l’œuvre d’art dans sa capa cité de susciter une
acti vité trans sub jec tive, par laquelle se forment en même temps de
l’indi vi duel et du collectif 55. Dans ce cas, le « processus indi vi duant »,
dit aussi « processus de subjec ti va tion », ne repose pas sur la notion
de partage mais suppose «  une alté rité radi cale  »  : «  ce qui est
reconnu comme le plus indi vi dua lisé, étant le produit d’un acte
subjectif […] se trouve être en même temps ce qui concerne en
propre d’autres indi vi dua lités, qui y recon naissent et y connaissent
quelque chose  d’elles- mêmes 56  ». Dès lors, les caté go ries du
personnel et de l’indi vi duel ne coïn cident plus. Si nous nous situons
dans une critique de l’indi vi dua li sa tion, nous conce vons la rencontre
de l’œuvre comme une dyna mique trans per son nelle indis so ciable de
la trans sub jec ti vité des discours, une indi vi dua tion artis tique inté‐ 
grant la trans cen dance du langage.

22

La mise en regard du point focal d’atten tion chez Gabriel Orozco
et du punctum de Barthes amène ainsi à souli gner le carac tère rela‐ 
tionnel de la grâce. Par sa dimen sion rela tion nelle, la grâce nous
incite à penser toute propo si tion artis tique comme un processus
poten tiel le ment indi vi duant, et une œuvre d’art comme une
rencontre au sens fort, éthique et poli tique, du terme, c’est- à-dire
comme une rela tion qui trans forme nos manières de voir, de sentir,
de comprendre.
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Figure. 3

Gabriel Orozco, Home Run (1993). Oranges, Dimen sions vari able. Install a tion view of
Projects 41: Gabriel Orozco, The Museum of Modern Art, New York, 1993. Cour tesy of the

artist and Marian Goodman Gallery. Copy right: Gabriel Orozco

Essayons de préciser la spéci fi cité de la grâce dans l’œuvre d’Orozco
entendue en termes d’indi vi dua tion artistique.

24

Puis sance allu sive d’une dyna ‐
mique du presque- rien comme
puis sance de vie vulné rable –
éthique et poli tique de la grâce
Le «  point focal d’atten tion  » mentionné par Orozco relève plus
globa le ment d’une pensée de l’espace qui est aussi une pensée du réel
et des rapports de l’art et de la société, comme le montre Home Run
on 54th st. At MoMA 1993.
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Cette œuvre pouvait être aperçue de la rue ou depuis le jardin du
musée, ou encore par les ouver tures des espaces d’expo si tion
donnant sur une zone rési den tielle, à condi tion que le passant ou le
visi teur soit suffi sam ment attentif. Une orange était en effet posée
sur un verre trans pa rent ou opaque, ou simple ment sur le rebord
inté rieur de la fenêtre, derrière chaque vitre des bow- windows des
rési dences situées en face du musée. L’artiste avait proposé aux habi‐ 
tants d’installer les fruits, selon ses indi ca tions, le temps
de  l’exposition 57. On peut imaginer que la répétition- variation du
motif, d’une vitre à la suivante, ait pu donner l’impres sion au passant
d’un défilé de l’orange, comme un dérou le ment ciné ma to gra phique.
La situa tion des oranges en hauteur, accen tuée par la contre- plongée
des photo gra phies, offre l’évoca tion d’une constel la tion mais aussi de
la planète Terre selon diffé rents points de vue et/ou à diffé rents
moments. Rondeur de l’orange, convexité des murs, roton dité des
bow- windows  : l’aspect circu laire des diffé rents éléments du dispo‐ 
sitif contraste, et en même temps se conjugue, avec les lignes des
passants sur le trot toir. L’ensemble suggère un continu de parcours,
un dérou le ment possi ble ment infini de trajec toires humaines. On
peut d’ailleurs voir un lien avec la Ligne infinie de Manzoni, œuvre de
réfé rence pour Orozco. Une grâce émane de la réso nance méta pho‐ 
rique de l’orange. Trente ans après, cette évoca tion de l’atti tude de
l’homme sur terre et de sa vision de la terre continue de nous
toucher, tout en réson nant un peu autre ment dans une époque en
proie aux dérè gle ments clima tiques et de plus en plus exposée aux
dangers du néoli bé ra lisme. Par ailleurs, rele vant d’un contexte insti‐ 
tu tionnel – l’œuvre est citée sur les cartels et dans la brochure – tout
en se situant hors du musée, dans des espaces privés, l’instal la tion
étend l’espace d’expo si tion. Elle répond à l’enjeu d’un ques tion ne ment
des rapports entre l’art et la vie, contribue à désanc tua riser le musée,
et fait réflé chir sur ce que peut être un espace en art. Le titre de
l’œuvre, inspiré d’une expres sion de base- ball, « home run », signi fiant
que la balle est sortie du terrain, n’est pas dénué d’humour.
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L’orange fait partie d’une symbo lique de la sphère spéci fique de
l’œuvre d’Orozco, laquelle s’inscrit dans une pensée de l’espace indis‐ 
so ciable d’une pensée du mouve ment. Orozco approche le monde
comme cosmos, non sur un plan cosmo lo gique ou mystique, mais en
termes d’évolu tion et de circu la tion d’énergie. Sa concep tion de
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l’espace, liée au vide, tout en étant nourrie de réfé rences de l’histoire
de l’art, s’inspire des philo so phies préso cra tiques et de l’art tantrique.
Le «  focal  point 58  », par lequel l’artiste évoque la flui dité de ses
vidéos, renvoie aussi à la figure du cercle. Point, sphère, spirale, «  le
cercle est un non- dessin, une neutra lité. C’est le mouve ment total et
en même temps l’immo bi lité totale. La plati tude totale et le
volume  total 59  ». Orange ou boule de plas ti cine  : c’est toujours le
para digme de la trans for ma tion arti cu lant la circu la rité, la circu la tion
et l’alté rité. Dans Yiel ding Stone (1992), un espace est en effet inventé
par la trans for ma tion inces sante de la sphère qui reçoit tout le long
de son parcours une multi tude de touchers et d’empreintes de mains,
d’objets et de détritus en tous genres  : l’espace d’une marche méta‐ 
mor phose de l’homme dans et par l’alté rité. Les œuvres d’Orozco font
ainsi sentir un espace  comme continuum rele vant d’une éthique et
d’une poli tique du mouvement.

Cette pensée du monde en perpé tuel chan ge ment investit non seule‐ 
ment la ques tion de l’espace en art mais aussi celle du maté riau.
Orozco mani feste un fort atta che ment à la matière consi dérée dans
sa capa cité à se trans former et dans une complexité de percep tion. Il
souligne le carac tère instable, trans for mable de la plas ti cine,
« peau vive 60 » qui continue de capter toutes sortes de déchets et de
pous sières, en l’évoquant par le terme de «  vulnérabilité 61  ». Pour
Orozco, nous faisons constam ment l’expé rience de la matière dans
notre vie quoti dienne, une matière qui relève de percep tions sociales,
poli tiques, histo riques. L’atten tion qu’il porte aux maté riaux, objets et
déchets urbains concerne moins leur aspect esthé tique que leur
dimen sion poli tique poten tielle, comme le  montre My Hands are
My Heart.
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Figure. 4

Gabriel Orozco, My Hands Are My Heart, 1991. 
Silver dye bleach print in two parts 9 1/8 x 12 1/2 in. / 23.18 x 31.75 cm each. Cour tesy of

the artist and Marian Goodman Gallery. Copy right: Gabriel Orozco

Orozco a façonné une boule d’argile rouge en forme de cœur. Deux
photo gra phies dispo sées l’une au- dessus de l’autre présentent devant
un corps d’homme nu, cadré en buste, le cœur d’argile, tantôt (en
haut) caché par les mains qui l’enserrent, tantôt (en bas) offert au
creux de celles- ci. Leur juxta po si tion suscite un mouve ment du
regard alter nant entre ferme ture et ouver ture, et suggère le batte‐ 
ment de l’organe présenté. L’œuvre relève d’une grande économie de
moyens : le maté riau a été récu péré dans une brique terie de Cholula,
au Mexique ; le geste est simple et trou blant. Orozco relate à propos
de cette œuvre une expé rience visuelle de chan tiers en construc tion
au Mexique où « les briques flottent entre les mains 62 », « deviennent
des balles lorsque les ouvriers essaient de les lancer vers les étages
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Figure. 5

Lintels, 2001. Dryer lint. Dimen sion variable. Cour tesy of the artist and Marian Goodman
Gallery. Copy right: Gabriel Orozco

supé rieurs  ». Du maté riau sont donc conser vées les fonc tions de
déchet urbain et de construc tion  ; le geste de saisie et de relance,
effectué par les ouvriers, est réin ter prété en une dyna mique vitale,
non seule ment physio lo gique mais aussi symbo lique, celle d’une
énergie circu lante entre les êtres. L’«  épais seur anthro po lo gique  »
de l’empreinte 63 se trouve ressaisie, par le dispo sitif photo gra phique,
en poten tiel d’inven tion de formes de vie.

Dans cette appré hen sion de la complexité de la matière, la dimen sion
poli tique est indis so ciable de la notion de fragi lité. En 2001, il expose
Lintels, des peluches récu pé rées sur des filtres de sèche- linge : pous‐ 
sières, fibres textiles et humaines (cheveux, ongles) agglo mé rées en
lambeaux étendus sur des fils.
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À la texture déli cate et sensuelle dont le plus petit souffle d’air vient
souli gner la légè reté et la fragi lité (auxquelles s’oppose le titre),
s’asso cient la tona lité grise et le carac tère de résidu qui résonnent
avec l’ambiance de la ville de New York encore sous le choc du 11
septembre et sa pous sière très présente (laquelle rappelle à l’artiste le
séisme de Mexico en 1985). Une sphère de l’intime, critique de l’oppo‐ 
si tion du privé et du public.
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Le vide inter vient non seule ment dans une approche de l’orga ni sa tion
dyna mique du monde mais aussi comme le mode d’une décons truc‐ 
tion par l’infime. « Quand on voit une boîte à chaus sures, ce n’est pas
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Figure. 6

Gabriel Orozco, Empty Shoe Box, 1993. Shoe box 14 x 17 x 17 in. / 35.6 x 43.2 x 43.2 cm.
Instal la tion view of 45th Art. Exhi bi tion: The Cardinal Points of Art, Venice Bien nale, 1993.

Cour tesy of the artist and Marian Goodman Gallery. Copy right: Gabriel Orozco

seule ment une boîte à chaus sures. C’est une boîte à chaus sures dans
l’espace, dans la rue. » Le propos (déjà cité) sur les circons tances de
percep tion fait bien sûr penser à Empty Shoe Box (1993), simple boîte
à chaus sures vide en carton blanc, posée à même le sol, dont le
couvercle est encastré sous le fond, c’est- à-dire ouverte.

Si cette œuvre évoque un ready made, il s’agis sait d’occuper et de nier
en même temps l’espace d’expo si tion d’Aperto : le geste est critique à
la fois du White Cube et d’une occu pa tion des lieux d’expo si tion qui
tend à une suren chère de la monu men ta lité physique des œuvres.
Cette critique de la tendance du spec ta cu laire en art se fait dans une
simpli cité désar mante qui fait sa force de sugges tion, qui rayonne en
ouvrant sur l’espace ordi naire du quotiden. Orozco entend
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Figure. 7

Gabriel Orozco, La DS, 1993. Modi fied Citroën DS 55-3/16 x 15’9-13/16” x 45 5/16 in. /
140 x 482.5 x 115.1 cm. Fonds national d’art contem po rain (Cnap). Cour tesy of the artist

and Galerie Chantal Crousel, Paris. Copy right: Gabriel Orozco

« “nettoyer” autant que possible avec des signes », « se mettre dans
un non- espace au milieu de toutes ces choses, dans un  vide 64  ».
Cette recherche de produc tion du vide chez Orozco peut être reliée à
«  la force de vacuité de Dada  », reconnue par Duchamp comme
permet tant de lutter contre les clichés ou les influences 65.

Nettoyer par des signes, ce peut être aussi une manière de se
confronter aux arte facts de la mobi lité qui sont des phéno mènes
cultu rels. C’est par exemple décons truire la Citroën DS, symbole du
génie fran çais de ces années 1950 durant lesquelles la France s’efforce
de sortir du choc psychique et écono mique de la seconde guerre
mondiale  ; si elle cesse d’être fabri quée en 1975, elle conserve une
place singu lière dans la culture populaire. La D.S. d’Orozco, résul tant
d’une opéra tion de décou page de l’objet dans sa longueur, en trois
morceaux, puis de l’acco le ment des parties externes, devient un
engin fabu leux de manège.
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Figure. 8

Gabriel Orozco, Until You Find another Yellow Schwalbe, 1995. Set of 40 chro mo genic color
prints 12-7/16 x 18-5/8" / 31.5 x 47.3 cm each. Cour tesy of the artist and Marian Goodman

Gallery. Copy right: Gabriel Orozco

Elle garde l’idée de Roland Barthes d’«  un de ces objets descendus
d’un autre univers 66 », tout en dépla çant la beauté de la « Déesse » en
un geste non dénué de grâce, dotant le superbe mobile de l’immo bi‐ 
lité. Si l’on pense à la fable de Mari vaux oppo sant le jardin de la
Beauté destiné à la contem pla tion et le jardin du Je- ne-sais-quoi qui
ne cesse de surprendre  (1739) 67, La  D.S. peut en effet appa raître
comme le passage d’une perfec tion figée dans l’admi ra tion à l’étran‐ 
geté d’un objet d’aven ture privé de son « moteur ». En 1995, Orozco
s’inté resse au scooter Simson Schwalbe KR51 jaune, modèle fabriqué
dans les années 1960 en Alle magne de l’Est, et devenu un objet culte
dans les années 1990  ; le proto cole  de Until You Find Another
Yellow  Schwalbe consis tait à rouler jusqu’à trouver un deux- roues
iden tique et à repartir en quête, la photo gra phie saisis sant chaque
fois le couple de Schwalbe ou d’« hiron delles » ainsi formé.
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Une « médi ta tion amusée sur les liens entre iden tité et altérité 68  »,
écrit Jean- Pierre Criqui. Dans cette perfor mance, chaque reprise de
la quête est relance de l’horizon. La dimen sion allu sive des œuvres
d’Orozco tient en partie au jeu effectué avec les titres. Ici, la propo si‐ 
tion dotée de la locu tion conjonc tive «  jusqu’à ce que  » suggère un
mouve ment entre hasard des circons tances et fragile promesse (objet
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répandu)  ; la répétition- variation de l’acte indique un enjeu qui n’est
pas tant l’autre au bout du chemin que l’aven ture toujours recom‐ 
mencée de l’alté rité. La grâce de cette œuvre n’est- elle pas liée au
mouve ment même de relance comme le « bégaie ment vital 69 » d’une
iden tité qui ne cesse de se faire par l’alté rité ?

Les « phéno mènes cultu rels sont des choses qui vous arrivent 70 ». À
l’encontre d’un signe d’ordre général, le signe selon Orozco est signe
d’une œuvre en même temps que signe d’un rapport entre art et
société. «  L’“espace” existe lorsque le signe se meut dans la vie,
lorsque le langage est en action et que l’acti va teur du signe, le spec ta‐ 
teur, inté rio rise ces rela tions au sein desquelles la connais sance, la
percep tion […] le langage,  interfèrent 71 ». Le signe culturel est réin‐ 
ter prété dans une dimen sion à la fois subjec tive et collec tive, celle
d’un espace comme processus d’acti va tion qui renou velle la percep‐ 
tion de la réalité et constitue une « sculp ture sociale et publique 72 ».
Par cette pensée de l’art qui relève d’une éthique et d’une poli tique du
mouve ment, Orozco aide à entendre une acti vité de l’œuvre d’art en
tant qu’elle est aussi celle de son public, c’est- à-dire rejoint l’idée
d’une acti vité de l’œuvre comme processus tout à la fois de subjec ti‐ 
va tion et de séman ti sa tion, où l’indi vi duel et le social ne s’opposent
plus. La puis sance allu sive de mises en situa tion d’objets quoti diens
entre en réso nance avec un espace culturel et active un espace de
l’art comme indi vi dua tion artistique.
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Nous pensons que la grâce chez Orozco vient du fait que cette puis‐ 
sance allu sive d’une dyna mique du presque- rien se constitue comme
une puis sance non indi vi duelle de vie inté grant plei ne ment la notion
de fragi lité. Dans sa critique de l’homme de la moder nité, Bena sayag
relève que la fragi lité échappe au dualisme de la force et de la
faiblesse, et qu’elle englobe le concept de devenir comme ensemble
de processus inter dé pen dants évanescents 73. La grâce chez Orozco
tien drait à la capa cité de l’œuvre à produire de l’indi vi dua tion artis‐ 
tique dans le registre même de la vulné ra bi lité. La grâce comme
«  promesse vulné rable qui n’obtient rien de  force 74  » renvoie à
l’incer ti tude consti tu tive de nos vies, implique la ques tion de
l’inconnu et notre rapport à la connaissance.
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Les discours trai tant de la grâce, au croi se ment de l’esthé tique et de
l’éthique, notam ment dans une proxi mité avec l’expres sion d’un je- 
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ne-sais-quoi, révèlent une tendance à la sacra li sa tion de la notion. Si
Janké lé vitch a critiqué une concep tion posi ti viste du savoir (celle d’un
savoir comme tota lité à compléter) par le mystère, son Je- ne-sais-
quoi relève d’un inef fable. Dans le champ d’une théorie de l’art se
situant en dehors d’une méta phy sique, on peut consi dérer qu’une
œuvre mysté rieuse, inex pli cable, n’est pas pour autant inef fable. Si la
grâce est innom mable, elle n’est pas indi cible. Pour retirer la grâce
d’une pensée de l’inef fable, il est alors néces saire de repenser la ques‐ 
tion de l’inconnu qui lui est souvent asso ciée. Une œuvre comme celle
d’Orozco nous aide à envi sager un inconnu qui n’est pas de l’ordre de
l’incon nais sable, mais ce par quoi nous pouvons espérer renou veler
un mode de connaissance.

Elle incite en effet à penser un inconnu de la situa tion en tant que
mouve ment global auquel nous prenons part. Par sa résis tance à la
nomi na tion, tout en susci tant le dire, elle nous invite à être étranger,
à «  bégayer  » (Deleuze) dans notre propre langue. Par la force de
sugges tion d’un geste de l’infime, la sculp ture de Gabriel Orozco
incite à envi sager l’alté rité et l’inconnu en termes d’éthique et de poli‐ 
tique : en évoquant une alté rité consti tu tive de l’iden tité, en aidant à
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tion globale de notre rela tion l’art.
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La grâce chez Orozco ne consiste pas en une fragi lité comme moda‐
lité d’expres sion d’un sujet artiste, elle appa raît comme une qualité de
rencontre qui souligne la capa cité de l’art de contri buer à la forma‐ 
tion de réalités, en même temps que comme la qualité de la rela tion à
un inconnu qui nous fait devenir  : elle construit une vulné ra bi lité à
l’inter sec tion de l’intime et du poli tique comme puis sance trans per‐ 
son nelle de devenir.
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de  l’art, n°  1, 2010, p.  4-11. Dispo nible  sur http://www.revue- proteus.com.
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une thèse de Doctorat  : «  Art et langage  : une poétique de l’art vers un
‘rythme des œuvres’  », issue d’un double cursus Esthé tique et Théorie de
l’art, Litté ra ture et Linguis tique, soutenue à Univer sité Paris 8 fin 2009.

2  Jean- Pierre Criqui, « Gabriel Orozco, like a rolling stone », Un trou dans la
vie. Essais sur l’art depuis 1960, Paris, Desclée de Brouwer, 2002, p. 184.

3  Ibid., p. 187.

4  Thierry Davila fait réfé rence à la réflexion de Cathe rine Malabou sur la
plas ti cité comme capa cité de « donner forme » et « suscep tible de changer
de forme » (L’Avenir de Hegel. Plas ti cité, tempo ra lité, dialectique, Vrin, Paris,
1996, p. 20 et 22), cité dans Marcher, créer Dépla ce ments, flâne ries, dérives
dans l’art de la fin du XXe siècle, Paris, Éd. du Regard, 2002, p. 23.

5  Marcher, créer, op. cit., p. 23.

6  “I move with some flex ib ility through different prac tices of  sculpture”,
Clinton is innocent, entre tien par Benjamin Buchloh / cat. exp. (Paris, Musée
d’Art Moderne de la Ville de Paris, 28 mai-30 sept. 1998), Éditions des
musées de la ville de Paris, 1998, p. 42.
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national d’art et de culture Georges
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Baldine Saint Girons, « De la grâce au
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classiques », Armand Colin, 2006/2,
n° 60, p. 189-207.

Ferdinand de Saussure, Cours de
linguistique générale, publié par Charles

Bailly et Albert Séchehaye avec la
collaboration d’Albert Riedlinger, éd.
critique préparée par Tullio de Mauro,
Paris, Payot (1967) 2001.

Étienne Souriau, Vocabulaire
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7  «  Lorsque je vois l’Arte Povera, je ne pense pas vrai ment à la nature. Je
pense à des déchets, à la ville, au design… Pour ma part, j’utilise le naturel en
essayant d’étendre les possi bi lités du maté riau lui- même.  » (Ibid., p.  70)  ;
« When I see Arte Povera, I don’t think of nature really, I think of trash, the
city, design… For me I’m using the world natural more in the way that I’m
trying to extend the possib il ities of the material itself. » (p. 71).

8  Francis Bayer, «  Grâce/gracieux  », dans, Étienne  Souriau, Voca bu‐ 
laire  d’esthétique, PUF (1990) 2010, p.  841-42. Texte qui reprend les argu‐ 
ments avancés par Raymond Bayer, élève de Bergson, dans sa thèse
d’État intitulée L’Esthé tique de la grâce (Paris, Alcan, 1933).

9  Baltas sare Castiglione, Le Livre du courtisan, présen ta tion et traduc tion
de l’italien par Alain Pons d’après la version de Gabriel Chap puis (1580),
Paris, Flam ma rion, 1991, Livre I, chapitre XXVL, p. 54.

10  Jean- Claude Lebensz tejn, « Flori lège de la noncha lance », Annexes – de
l’œuvre d’art, Bruxelles, La part de l’œil, 1999, p. 231. Cité par Thierry Davila,
De l’infra mince. Brève histoire de l’imper cep tible, de Marcel Duchamp à
nos jours, Éditions du Regard, 2018 (1  éd. 2010), p. 272.

11  Pierre  Cabane, Entre tiens avec Marcel  Duchamp, Paris, Pierre Belfond,
1967, p. 81

12  Photo gra phie  : épreuve couleur chro mo gène 40,6 x 50,8 cm (New York,
cour tesy Marian Goodman Gallery).

13  Jean- Pierre Criqui, « Gabriel Orozco, like a rolling stone », Un trou dans
la vie. Essais sur l’art depuis 1960, Paris, Desclée de Brouwer, 2002, p. 193.

14  Clinton is  innocent, entre tien par Benjamin Buchloh, op. cit., p.  140./
« The Duch ampian space is pretty abstract. It’s phys ical, but it’s abstract, it’s
infra mince. […] And maybe that is the infinite space we find in Manzoni with
the Infinite Line. » (p. 151).

15  Dans ses notes, Orozco écrit à propos d’un concert de John Cage au
MoMA (1992) : « l’art comme marque de la réalité ». Cité par Chris tine Macel,
Gabriel Orozco, cat. exp. (Paris, Centre national d’art et de culture Georges
Pompidou, 15 sep. 2010-03 jan. 2011), Paris, Éditions du Centre Pompidou,
2010, p. 24.

16  Gabriel Orozco, Entre tien (en ligne) à l’occa sion de l’expo si tion « Gabriel
Orozco  », 15 septembre 2010 – 3 janvier 2011, Centre  Pompidou. Réal.
Guilhem Bertrand, prod. LET’S PIX, Centre Pomp idou, Paris, 2010.
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“You are always aware of the surround ings. Even if we are looking at the
flower. We are looking at this we are aware by the sound by the light. And for
me that is important also in art to have this notion when you see a shoebox,
it’s not just the shoebox. Is the shoebox in this space in the street? / The idea
of percep tion of the present moment is very important. So you are always
without preju dice without a precon cep tion. You confront a present moment
with the real objects and from that you make a kind of connec tion or a rela‐ 
tion. So then that’s why it’s so different. Every work is  different. The tech‐ 
niques are very different […]”.

17  Michel Guérin, Philo so phie du geste, Arles, Actes Sud, 2011 (1995), p. 76.

18  Orozco, Clinton is innocent, op. cit., p. 132 : « La sculp ture est pour moi
un reci pient, ou du moins donne- t-elle l’illu sion de contenir ou de trans‐ 
porter quelque chose. »/« Sculpter for me is a container or has this illu sion
of containing or trans porting something. » (p. 137).

19  Sarah Troche, Le hasard comme méthode. Figures de l’aléa dans l’art  du
XX  siècle, Rennes, PU Rennes, 2015, p. 326. (C’est l’auteur qui souligne).

20  Fran çois Jullien, Traité de l’efficacité, Paris, Grasset, 1996, p. 28.

21  Nous touchons là à une diffé rence entre les tradi tions de la philo so phie
euro péenne et de la pensée chinoise concer nant la notion d’occa sion et la
ques tion du sujet. Voir Fran çois Jullien, op. cit.

22  Gabriel Orozco, Clinton is innocent, op.cit., p. 144, p. 150. « I’m capable of
jumping into the next thing that interests me and be totally passionate about
it. I don’t know – it has to do with desire, with sexu ality, with self- defense,
with fugitive reasons. » (p. 153).

23  Mihaly  Csikszentmihalyi, La Créa ti vité. Psycho logie de la décou verte et
de l’invention (1996), trad. par C.-C. Farny, R. Laffont- Pocket, 2006.

24  Le flow, consi déré en termes d’«  expé rience opti male  », relève d’une
théorie de la performance. Csikszent mi haly a d’ailleurs écrit Good Busi ness.
Learder ship, Flow and the Making of  Meaning  (2004). Voir «  Psycho logie
posi tive : le flow de Csiks zent mi halyi », site Gordon Crossings, entre prise de
forma tion spécia lisée dans le déve lop pe ment des «  Soft Skills  » (compé‐ 
tences compor te men tales)  : «  Le flow conjugue une forte moti va tion, une
concen tra tion maxi male, mobi lise nos émotions, nos compé tences et notre
acuité senso rielle pour apprendre et agir de manière perfor mante. » On lit
aussi que  le flow permet «  la mobi li sa tion impor tante des ressources
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person nelles avec une sensa tion de contrôle et de puis sance vis- à-vis de
l’acti vité ou de la situa tion (senti ment d’“auto- efficacité”) ».

25  Sigmund  Freud, Psycho pa tho logie de la  vie quoti dienne, 1904, trad. par
Serge Janké lé vitch, Paris, Petite biblio thèque Payot, 1967, p.  242. Cité par
Sarah  Troche, Le hasard comme méthode. Figures de l’aléa dans l’art
du XX  siècle, op. cit.

26  Gabriel Orozco, Clinton is innocent, op. cit., p. 150.

27  Sarah Troche, Le hasard comme méthode. Figures de l’aléa dans l’art  du
XX  siècle, op. cit, p. 150.

28  Henri Bergson, La pensée et le mouvant, PUF (1938) 2009, p. 152.

29  Gilles Deleuze, Claire Parnet, Dialogues, Paris, Flam ma rion, 1996, p. 109.

30  Gilles Deleuze, Claire Parnet, op. cit., p. 12.

31  Gilles deleuze, Pourparlers, p. 50.

32  Je remercie Thomas Golsenne pour sa réfé rence au dernier roman
d’Alain  Damasio, Les  furtifs (2019), qui selon lui, «  renou velle beau coup la
théorie de la grâce, par le truche ment de la philo so phie deleu zienne  »
(Journée d’études Déméter, Univer sité de Lille, 10 mai 2022). Lire dans ce
numéro T. Golsenne, «  Devenir- gracieux. L’invo ca tion  dans Les  Furtifs
d’Alain Damasio ».

33  Le nom de Bena sayag appa raît dans une critique de la société de
contrôle. Il est désigné comme auteur de cette cita tion : « Un para digme est
domi nant quand l’irré fléchi du quoti dien se trouve ordonné par lui.  »,
Les  furtifs, op. cit., p. 832. Miguel Bena sayag, philo sophe et psycha na lyste,
a écrit Le mythe de  l’individu (La Décou verte/Poche, Paris, 2004). Dans le
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RÉSUMÉS

Français
Ce texte propose d’étudier la grâce dans la poétique de l’infime de Gabriel
Orozco qui évoque la complexité du monde dans une faci lité appa rente.
L’effi cience du geste artis tique, qui s’inscrit dans une séman tique du réel en
mouve ment perpé tuel, fait entendre la grâce comme une force non indi vi‐ 
duelle d’indi vi dua tion. En confron tant  le punctum de Roland Barthes et le
« point focal d’atten tion » dans la flui dité de la marche d’Orozco, nous souli‐ 
gnons le carac tère rela tionnel de la grâce comme processus indi vi duant. La
dyna mique allu sive des œuvres d’Orozco est alors envi sagée dans l’horizon
d’une «  sculp ture sociale et publique ». Nous décou vrons une valeur de la
grâce mobi li sant la notion de vulné ra bi lité, au croi se ment de l’intime et
du politique.

English
This text proposes to study grace in the poetics of the tiny of Gabriel
Orozco who evokes the complexity of the world in an apparent ease. The
effi ciency of the artistic gesture is part of a semantics of reality in perpetual
motion and makes grace under stood as a non- individual force of indi vidu‐ 
ation. By confronting Roland Barthes' punctum and the "focal point of
atten tion" in the fluidity of Orozco’s walk, we emphasize the rela tional char‐ 
acter of grace as processus  individuant. The allusive dynamics of Orozco's
works are then considered in the horizon of a "social and public sculp ture".
We thus discover a value of grace mobil izing the notion of vulner ab ility, at
the cross roads of the intimate and the political.
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