
Déméter
ISSN : 1638-556X
Éditeur : Université de Lille

9 | 2023 
L’art du fluide. Éthiques et esthétiques de la grâce contemporaine

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

Isabelle Davy

https://www.peren-revues.fr/demeter/1102

DOI : 10.54563/demeter.1102

Référence électronique
Isabelle Davy, « De la grâce chez Gabriel Orozco », Déméter [En ligne], 9 | 2023,
mis en ligne le 04 mai 2023, consulté le 09 mai 2023. URL : https://www.peren-
revues.fr/demeter/1102



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

Lors qu’on en vi sage les ma nières dont la grâce peut tra vailler la créa‐ 
tion contem po raine, on peut pen ser à l’ins tal la tion Close knit (1976-
1981) d’Aga ne tha Dyck, en semble de chan dails ras sem blés à même le
sol, dont l’as pect feu tré dé coule d’un in ci dent de la vage que l’ar tiste
s’est ap pro prié  ; on peut son ger aussi aux flâ ne ries de Fran cis Alÿs
comme The Leak (Sao Paulo, 1995), cet écou le ment d’un filet de pein‐ 
ture pro ve nant d’un pot percé, qui des sine une ligne si nueuse sur un
tra jet en boucle à par tir d’une salle d’ex po si tion, ou comme The
Loser/The Win ner (Stock holm, 1998), marche entre deux mu sées du‐ 
rant la quelle l’ar tiste laisse se dé faire le tri cot qu’il porte. Ces œuvres
qui té moignent d’un mou ve ment lié à la ques tion du ha sard ou à une
at ti tude non cha lante donnent une im pres sion de fa ci li té tout en of‐ 
frant une poé tique de l’in fime an crée dans une pro blé ma tique cultu‐ 
relle et so ciale. At ti rant l’at ten tion sur les presque- riens de l’exis‐ 
tence, les ins tal la tions, per for mances et pho to gra phies de Ga briel
Oroz co semblent par ti ci per elles aussi de la grâce dans le sens où
elles al lient flui di té, fra gi li té, mys tère, et une ap pa rente dé sin vol ture
tein tée d’hu mour.

1

Nous pro po sons une étude de l’œuvre d’Oroz co par le concept opé ra‐ 
toire de rythme : à la fois le champ et l’ho ri zon d’un plan théo rique,
celui d’une pen sée de l’art in cluant une pen sée du lan gage, et une
mé tho do lo gie d’ap proche des œuvres d’art. Par « rythme de l’œuvre »,
nous en ten dons une or ga ni sa tion spatio- temporelle si gni fiante tou ‐
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jours par ti cu lière, dont la si gni fiance émane d’une glo ba li té dis cur‐ 
sive, et qui prend en charge la ques tion des rap ports entre art et so‐ 
cié té 1. La mé tho do lo gie consiste à ac cueillir le dis po si tif ar tis tique
dans l’im pré vi si bi li té des modes de connexion de ses consti tuants et
même dans l’im pré vi si bi li té des consti tuants eux- mêmes. Ce dis po si‐ 
tif est perçu comme le po ten tiel d’une si tua tion non pré dé ter mi née
dans le sens où les consti tuants s’in ter dé fi nissent et n’ad viennent sur
le plan sé man tique qu’à l’issue d’un pro ces sus sub jec tif et col lec tif,
celui des dis cours pro non cés à par tir de l’œuvre (pro po si tion) et vers
ce qu’elle peut être (va leur ar tis tique et an thro po lo gique).

Dans cette contri bu tion, nous ten tons d’ap pro cher la va leur spé ci‐ 
fique de la grâce chez Oroz co, tout en en vi sa geant l’ap port de cette
œuvre pour la pen sée même de la grâce dans la théo rie contem po‐ 
raine. Une at ten tion à la flui di té et l’ef fi cience du geste d’Oroz co, in‐ 
dis so ciable d’une pen sée du mou ve ment, de la per cep tion et de l’es‐ 
pace, nous amène à consi dé rer la grâce dans un rap port à la théo rie
du flow et à la pen sée de leu zienne des flux, du côté d’une force d’in‐ 
di vi dua tion. Nous met tons alors en re gard l’idée de «  points fo caux
d’at ten tion » évo quée par Oroz co à pro pos des vi déos réa li sées lors
de marches ur baines et le punc tum énon cé dans un lien à la grâce par
Ro land Barthes, ce qui nous per met tra d’en tendre le ca rac tère re la‐ 
tion nel de la grâce comme une qua li té de la ren contre d’une œuvre
d’art au sens fort du terme, en tant que pro ces sus in di vi duant. Nous
pré ci se rons enfin com ment la dy na mique al lu sive des œuvres fait en‐ 
tendre un pa ra digme de la trans for ma tion ar ti cu lant cir cu la ri té, cir‐
cu la tion, al té ri té, dans l’ho ri zon d’une «  sculp ture so ciale et pu‐ 
blique  », et per met d’en vi sa ger une va leur de la grâce mo bi li sant la
no tion de vul né ra bi li té, au croi se ment de l’in time et du po li tique.

3

La flui di té et l’ef fi cience d’un
geste vers une « puis sance non
per son nelle » de vie comme force
d’in di vi dua tion
D’ori gine mexi caine, Ga briel Oroz co re çoit une for ma tion de peintre
clas sique dans une Aca dé mie (pein ture, des sin, gra vure) et ex pé ri ‐
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Fi gure. 1

Ga briel Oroz co, Yiel ding Stone, 1992. Plas ti cine 14 x 17 x 17 in. / 35.6 x 43.2 x 43.2 cm.
Cour te sy of the ar tist and Ma rian Good man Gal le ry. Co py right: Ga briel Oroz co

mente la pho to gra phie. Il com mence à dé cou vrir l’art concep tuel du‐ 
rant un voyage en Eu rope dans les an nées 1980 et réa lise sa pre mière
ac tion à Ma drid : des as sem blages de chutes de bois à l’ex té rieur d’un
ate lier de me nui se rie (1986). On admet gé né ra le ment que l’art
concep tuel des an nées 1960 et 1970 marque un chan ge ment dans le
trai te ment de l’es pace qui n’est plus seule ment ins crit dans les
œuvres mais aussi dans un dé pla ce ment des ar tistes 2. L’ate lier
comme lieu es sen tiel de pro duc tion tend à s’ef fa cer pour lais ser place
à une ci né ma tique, dont té moigne em blé ma ti que ment l’ex po si tion
When At ti tudes Be come Form (1969). Yiel ding Stone (1992), boule de
plas ti cine rou lée par Oroz co dans les rues de New York et d’ailleurs,
de poids sem blable à celui de l’ar tiste, peut être vue comme « l’au to‐ 
por trait par fait de l’ar tiste en no made 3 ».

Les œuvres d’Oroz co par ti cipent du dé ploie ment dans les an nées
1990 de cette ci né ma tique en une «  ci né plas tique  » ou un «  no ma‐
disme plas tique 4 » qui consti tue, selon Thier ry Da vi la, une « pra tique
spé cu la tive  »  : le mou ve ment ef fec tué par l’ar tiste est un moyen de
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« dé pla cer les pro ces sus plas tiques mais aussi le lan gage qui pré tend
en rendre compte 5 ». L’ac ti vi té d’Oroz co se dé cline en des sins, pein‐ 
tures, pho to gra phies, per for mances, ins tal la tions, l’ar tiste pré fé rant à
ce der nier 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 tra verse avec une cer taine flexi bi li té dif fé rentes pra‐ 
tiques de sculp ture 6  ». Son œuvre remet en ques tion la sculp ture
comme objet tri di men sion nel au to nome, tout en fai sant in ter ve nir
par fois des ma té riaux tra di tion nels. Elle ne s’ins crit pas non plus dans
une fi lia tion avec l’Arte Po ve ra dont l’ar tiste, même s’il s’en est senti
proche à la fin des an nées 1980, re tient sur tout un monde de la ville,
du de si gn et du dé chet 7. Elle peut re le ver par tiel le ment du ready
made comme des biens de consom ma tion, mais sou ligne, dans le
même temps, l’es pace phy sique et sen sible du quo ti dien. Le mou ve‐ 
ment chez Oroz co est une condi tion de tra vail né ces saire mais il est
plus fon da men ta le ment un socle de pen sée pour ex plo rer la per cep‐ 
tion de la réa li té qui nous en toure et les es paces pos sibles de l’art,
d’un point de vue cultu rel et so cial. Non seule ment son œuvre com‐ 
porte des marches et des dé pla ce ments mo to ri sés, uti lise des ar te‐ 
facts de la mo bi li té, mais elle pro pose aussi des pro ces sus de trans‐ 
for ma tion ou d’in ter pré ta tion d’ob jets trou vés, na tu rels ou ma nu fac‐ 
tu rés, ou de dé tri tus, grâce à des as so cia tions in so lites, des amé na ge‐ 
ments for tuits. Elle pro duit ainsi des ob jets et es paces hy brides qui
ar ti culent le na tu rel et l’ar ti fi ciel, l’or ga nique et le géo mé trique –
comme ce des sin de da mier noir et blanc à la mine de plomb re cou‐ 
vrant un crâne hu main, Black Kites (1997), à la fois me men to mori, rea‐ 
dy made, contri bu tion de l’or ne ment à la per cep tion –, d’autres qui
mêlent le privé et le pu blic, le White Cube et la rue, comme cette ga‐ 
le rie d’An vers, si tuée dans une rue où la cir cu la tion est sou vent en‐ 
tra vée, trans for mée le temps de l’ex po si tion en parc de sta tion ne‐ 
ment (Par king Lot, 1995). Il existe ainsi chez Oroz co une flui di té du
geste ar tis tique, in dis so ciable d’une pen sée du mou ve ment, de la per‐ 
cep tion et de l’es pace, qui dé ploie ou dé plie l’art de la sculp ture et le
re pense.

Il est ainsi pos sible de re pé rer dans l’œuvre de Ga briel Oroz co un
cer tain nombre de cri tères de la grâce rap pe lés par Fran cis Bayer
dans le Vo ca bu laire d’es thé tique d’Étienne Sou riau 8  : l’im pres sion de
mou ve ment fa vo ri sée par une flui di té et une lé gè re té, l’im pres sion
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d’une ab sence d’ef fort ou de tra vail, ou en core, par le mys tère qui se
dé gage d’une œuvre, un charme. Nous sa vons que ces cri tères dé fi‐ 
nis sant la grâce dé bordent le champ de l’es thé tique  : cer tains textes
dont ils pro viennent, en effet, ne re lèvent pas de cette dis ci pline,
comme Le Livre du cour ti san de Bal das sare Cas ti glione (1528). Dans
ce trai té d’éthique, qui dé fi nit le com por te ment de la femme et de
l’homme de cour, la grâce est pré sen tée comme une cer taine fa ci li té
du dire et du faire, em prunte de charme. Le terme de sprez za tu ra
vient dé si 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 pen ser 9 ». Si elle a consti tué
une no tion cen trale de la théo rie de l’art entre le XVI  et le XIX  siècle,
la no tion de grâce semble avoir dis pa ru des pro blé ma tiques contem‐ 
po raines de l’es thé tique. Le re gain d’in té rêt ma ni fes té au début du XX

siècle par Bayer, Berg son ou Jan ké lé vitch n’a pas connu de pro lon ge‐ 
ment après la se conde guerre mon diale. Des œuvres ma ni fes tant une
cer taine non cha lance, dé sin vol ture ou dé prise, font tou te fois en vi sa‐ 
ger la pos si bi li té de formes contem po raines de la grâce. Thier ry Da vi‐ 
la fait le rap pro che ment entre cet « art du dé ta che ment » et Mar cel
Du champ qui, selon lui, pour rait être consi dé ré comme une « in car‐ 
na tion mo derne » de la sprez za tu ra 10.

e e

e

Chez Ga briel Oroz co, l’ap pa rent dé ta che ment n’ou blie pas la main.
Du champ prô nait en effet d’« ou blier la main, puis qu’au fond même
votre main c’est du ha sard 11 » : la main ren voyait pour lui à une mo‐
da li té in tui tive du geste ar tis tique, liée à la di men sion sen sible de la
pein ture. L’œuvre d’Oroz co peut être rap pro chée de celle de Du‐ 
champ par l’idée de l’in fra mince, le geste or di naire qui se dé tache
dans un léger écart de l’or di naire – on pense à la conden sa tion d’une
ha leine sur un cou vercle de piano (Breath on Piano, 1993 12) – mais la
main y oc cupe une place pri mor diale. Sans re le ver de l’ar ti sa nat ou de
la vir tuo si té, elle in ter vient à la fois comme outil et comme motif 13.
En té moignent des œuvres sur pa pier, ou cette pièce réa li sée au sol
avec une mul ti tude de pe tites cuillères en bois, à par tir des contours
d’une main en né ga tif  : dans une éco no mie de moyens et une ap pa‐ 
rente fa ci li té, My Hand Is the Me mo ry of Space (1991) évoque un mou‐ 
ve ment fluide, cen tri fuge, au rayon ne ment hap tique et sym bo lique
puis sant.

7

S’il est ins pi ré par l’in fra mince de Du champ, es pace à la fois phy sique
et abs trait qu’il évoque dans une proxi mi té avec la Ligne in fi nie de
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Man zo ni 14, Oroz co montre une at ten tion de chaque ins tant au réel
quo ti dien qui pour rait être re liée à celle de l’adepte du boud dhisme
zen qu’était John Cage 15. Tout comme la mu sique peut éma ner d’une
qua li té de si lence (exem plai re ment le concert 4’33’’), la sculp ture peut
se for mer par une qua li té d’at ten tion por tée à l’im per cep tible de
notre en vi ron ne ment concret et se conce voir comme un pro ces sus
ex ten sible à l’in fi ni. Il existe en effet une pro fonde dis po ni bi li té au
monde chez Oroz co qui n’a pas vrai ment d’ate lier et opère des in ter‐ 
ven tions dans l’es pace de la vie quo ti dienne, tra vaille à par tir d’ob jets
du quo ti dien. Dans un en tre tien, il sou ligne l’im por tance des cir cons‐ 
tances spa tiales et tem po relles, tou jours par ti cu lières, dans les quelles
nous per ce vons un élé ment na tu rel ou un objet :

Nous sommes tou jours conscients de l’en vi ron ne ment. Même si on
re garde une fleur, on fait at ten tion à ce qui est au tour. Nous sommes
in fluen cés par le son, par la lu mière. Et pour moi, c’est im por tant
dans l’art d’avoir cette no tion. 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’es pace, dans la rue. 
L’idée de per cep tion du mo ment est très im por tante. Pour pou voir
être tou jours sans pré ju gés et sans idées pré con çues. Vous faites face
au mo ment pré sent avec un objet réel. Et à par tir de là, vous créez
une sorte de connexion ou re la tion. C’est pour quoi chaque œuvre est
si dif fé rente, les tech niques sont très dif fé rentes 16.

Le dis cours de Ga briel Oroz co re noue avec l’éty mo lo gie du terme
« cir cons tances » (cir cum stare) dé si gnant « ce qui se trouve au tour »
d’une chose et contri bue à la faire ad ve nir. Les cir cons tances ne sont
en effet pas ré duc tibles à la no tion de contexte. Le pro pos a ceci de
re mar quable qu’il fait in ter ve nir non un « de vant » ou un «  face à »
l’objet mais un « avec » l’objet : signe d’une ap pré hen sion d’ordre in‐ 
time. Et parce qu’une si tua tion est tou jours par ti cu lière, le geste
prend chaque fois une forme elle aussi par ti cu lière. Le re nou vel le‐ 
ment in ces sant des mo da li tés d’in ter ven tion met en jeu une grande
va rié té de tech niques et abou tit à une grande di ver si té de pro duc‐ 
tions ar tis tiques. L’œuvre évoque une va leur de la grâce où, comme
l’écrit Mi chel Gué rin dans sa Phi lo so phie du geste, « l’ex trême ré cep ti‐ 
vi té est tour née en libre mou ve ment 17.  » Cette dis po ni bi li té chez
Oroz co est liée à la no tion de vide et à une concep tion par ti cu lière de
la sculp ture comme « ré ci pient 18 ». Oroz co peut ainsi être rap pro ché
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Fi gure. 2

Ga briel Oroz co, Crazy Tou rist (1991). Chro mo ge nic color print. 12 1/4 x 18 1/2 in. / 31.1 x
47 cm. Cour te sy of the ar tist and Ma rian Good man Gal le ry. Co py right: Ga briel Oroz co

de Cage qui fait du concert un « cadre vide, pur ré cep tacle et champ
d’at ten tion à ce qui a lieu 19 ».

En 1991, dans un petit vil lage de l’État de Bahia au Bré sil, Ga briel
Oroz co place une orange sur chaque étal d’un mar ché dé sert, réa li‐ 
sant la constel la tion éphé mère de Crazy Tou rist. Té moi gnant de son
ac tion, une pho to gra phie consi dé rée comme une œuvre à part en‐ 
tière, montre une dy na mique d’es pace qui peut sem bler évi dente en
termes de lo gique dis tri bu tive et qui en même temps frôle avec le ha‐ 
sard des cir cons tances d’une dé am bu la tion ur baine, comme si ces
oranges avaient pu être lais sées ici et là sur les étals plu tôt que
sciem ment po sées.

10

Am bi guï té d’un geste au bord d’un non- geste. L’im pres sion de fa ci li té
et de flui di té qui émane de l’œuvre d’Oroz co nous semble liée à une
ef fi cience du geste, une ef fi ca ci té d’au tant plus pré gnante qu’elle est
dis crète. Fran çois Jul lien a théo ri sé une ef fi cience chi noise comme
ac com pa gne ment d’un pro cès, ver sus le mode oc ci den tal de l’ef fi ca ci ‐
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té qui, lui, est situé dans un rap port cau sal avec l’ac tion. Cette ef fi‐ 
cience est liée à la pen sée du non- agir prô née par le taoïsme  : « au
lieu de fixer un but à son ac tion, se lais ser por ter par la pro pen sion
[...],  au lieu d’im po ser son plan au monde, s’ap puyer sur le po ten tiel
de la si tua tion 20 ». L’œuvre d’Oroz co donne cette im pres sion d’un mi‐ 
ni mum d’ef fort abou tis sant à un maxi mum d’effet. Pour l’ar tiste ce‐ 
pen dant, s’il s’agit de concen trer son at ten tion sur le cours des
choses, ce n’est pas tant pour en dé ce ler la co hé rence et pro fi ter de
leur évo lu tion 21 que pour tra vailler sur la per cep tion que nous avons
de la réa li té et sur l’es pace en art.

À une ques tion sur la di ver si té de sa pra tique ar tis tique, Oroz co ré‐ 
pond : « Je suis ca pable de bon dir sur une chose qui m’in té resse et de
me pas sion ner to ta le ment pour elle. Cela est lié au désir, à la sexua li‐ 
té, à l’au to dé fense, à des rai sons fu gi tives 22. » On peut se de man der
si cette di men sion pas sion nelle, liée à une dé prise de soi et à l’im‐ 
pres sion de fa ci li té que donne le geste d’Oroz co, peut être rap pro‐ 
chée de la no tion de flow qui pré sente des points com muns avec celle
de grâce. Po pu la ri sée dans les an nées 1980 par le psy cho logue Mi ha ly
Csiks zent mi ha ly 23, l’« ex pé rience du flux » est dé fi nie comme un état
psy chique res sen ti au cours d’une ac ti vi té qui ab sorbe toute l’at ten‐ 
tion, et ca rac té ri sé no tam ment par un plai sir in tense, un re lâ che ment
de la ten sion, une im pres sion de se dé prendre de soi- même, la sen sa‐ 
tion de ne faire qu’un avec le monde ex té rieur. Ce pen dant, « at ten tion
fluide, sans ef fort ni stress », l’état de flow sup pose un ob jec tif à at‐ 
teindre, un « défi à re le ver 24 ». Il faut rap pe ler que, selon cette théo‐ 
rie, le flow n’est pas né ces sai re ment ar tis tique mais concerne toute
ac ti vi té créa trice dans un sens large. Or, l’état de dis po ni bi li té dans
le quel l’ar tiste se tient – lieu où se mêlent don nées in cons cientes,
mé moire et dé si rs – est d’un autre ordre que celui d’une at ten tion
vec to ri sée par un but. Lors qu’il sort de chez lui pour une dé am bu la‐ 
tion ur baine, Oroz co est d’abord ou ver ture à ce qui ar rive. Il se trou‐ 
ve rait moins dans une « at ten tion consciem ment orien tée » que dans
une « ten dance à cher cher, in cons ciente 25 ». Et en effet, Oroz co re‐ 
marque que la « re la tion avec l’es pace et le temps, on l’aborde de ma‐ 
nière phy sique mais on la vit aussi de ma nière in cons ciente en dé‐ 
cou vrant toutes ses im pli ca tions so ciales 26  ». Comme le rap pelle
Sarah Troche dans Le ha sard comme mé thode (2015), c’est jus te ment
l’ab sence de but qui per met d’élar gir le champ de l’at ten tion à d’éven‐
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tuelles ren contres 27. Berg son a évo qué ce dé ta che ment chez les ar‐ 
tistes, un per ce voir pour per ce voir et non pour agir : « c’est parce que
l’ar tiste songe moins à uti li ser sa per cep tion qu’il per çoit un plus
grand nombre de choses 28 ».

Nous pou vons éga le ment re mar quer qu’il n’est pas tant ques tion de
plai sir chez Oroz co que de désir, et, en termes de leu ziens, sou li gner
que le désir de l’ar tiste, non su bor don né à un ob jec tif pré dé fi ni, est
agen cé, ma chi né. L’ar tiste construit un plan d’im ma nence, non té léo‐ 
lo gique, où il mène sa pra tique et où in ter fèrent quan ti té de flux
cultu rels et so ciaux. Dans les Dia logues, De leuze as so cie le désir à la
grâce : « Désir : qui, sauf les prêtres, vou drait ap pe ler cela “manque” ?
Nietzsche l’ap pe lait vo lon té de puis sance. On peut l’ap pe ler au tre‐ 
ment. Par exemple, grâce 29. » Pour De leuze, ce désir n’est pas ins crit
dans la dua li té d’un sujet et d’un objet, il est une « puis sance non per‐ 
son nelle 30  » de vie, que nous pou vons en tendre comme une force
d’in di vi dua tion. Dans cette pen sée de l’évé ne ment en effet, la no tion
cen trale de flux in ves tit les champs ar tis tique, po li tique, so cial, éco‐ 
no mique, comme le montre Mille pla teaux (1980), et tra vaille l’idée
d’in di vi dua tions non per son nelles, par op po si tion à l’in di vi dua tion
d’un sujet ou d’une chose. Une per sonne peut être ap pro chée par les
«  lignes qui la com posent ou qu’elle com pose, qu’elle em prunte ou
qu’elle crée 31 ». Plu tôt que la théo rie du flow re le vant d’une ap proche
d’ordre psy cho lo gique, nous re te nons ainsi le flow des Fur tifs d’Alain
Da ma sio 32. Dans ce roman ins pi ré no tam ment par la phi lo so phie de‐ 
leu zienne et ses lignes de flux par les quelles se font les de ve nirs ainsi
que par la théo rie de Gil bert Si mon don, les termes ré cur rents de
« flow  » ou « flux » s’ar ti culent avec ceux de « flui di té », «  ligne de
fuite », « fris son », « phra sé », « en fant » ou « fur tif », et mettent en
cause la concep tion du sujet comme in di vi du au to nome 33. Ce pa ra‐ 
digme ryth mique de l’écri ture par ti cipe à construire un ques tion ne‐ 
ment sur l’in ven tion po ten tielle de formes de vie. La grâce est, à
l’image de l’en fant fur tive, por tée par un mou ve ment vers l’in con nu et
dans une ab sence de contrôle, qui se main tient dans une flui di té de
mé ta mor phose, dans le «  mé ta stable  » des in di vi dua tions in ces‐ 
santes 34. Dans l’ef fi cience d’une dis po ni bi li té au quo ti dien mue par
une concep tion du réel en per pé tuel mou ve ment, Oroz co ne cesse de
re nou ve ler des évo ca tions de l’in fi ni et de la com plexi té du monde. La
grâce de cette œuvre semble tenir dans la fa ci li té ap pa rente des pro ‐

13



De la grâce chez Gabriel Orozco

ces sus de dé pla ce ment et de trans for ma tion de l’in fime, par les quels
se tissent des rhi zomes de lignes cultu relles, so ciales, in times, et qui
pro duisent au tant d’in di vi dua tions comme construc tions de réa li té et
ré flexions sur la sculp ture.

Une mise en re gard du « point focal d’at ten tion » men tion né par Ga‐ 
briel Oroz co à pro pos de vi déos réa li sées dans le flui di té de la marche
et de « la grâce du punc tum » de Ro land Barthes nous per met tra de
pré ci ser la te neur re la tion nelle de la grâce comme une qua li té d’in di‐ 
vi dua tion dans l’enjeu ar tis tique de la construc tion de réa li tés.

14

De la grâce du punc tum à la grâce
comme qua li té de ren contre
d’une œuvre
From Contai ner to Don’t walk ou From Flat Tyre to Air plane : réa li sées
à New York et à Am ster dam en 1997 lors de marches qui peuvent
durer une jour née, les vi déos d’Oroz co livrent une suc ces sion de
scènes ur baines – en fants en train de jouer, cir cu la tion de pié tons ou
traî nées d’avions dans le ciel – mais aussi un en chaî ne ment d’ob jets
de rebut ou en cours d’usage, tels un verre en car ton écra sé, un bal‐ 
lon de plas tique flot tant dans les airs ou un pan neau de sens in ter dit.
Ces vi déos té moignent d’une flui di té, fa vo ri sée par le mé dium, qui
évoque à cer tains l’ana lo gie, faite par Sieg fried Kra cauer, de la flâ ne‐ 
rie et du rêve 35.

15

Oroz co dit re cher cher « la li qui di té des choses, com ment une chose
vous conduit à la pro chaine 36  ». Pour lui, ce tra vail vidéo concerne
« les tra jec toires de la pen sée : le flot de la to ta li té dans notre per cep‐ 
tion, la frag men ta tion de la “ri vière des phé no mènes” qui ar rivent
tout le temps 37 ». Ce pro pos ré sonne avec la pen sée du mou vant de
Berg son, selon la quelle les formes ne sont que des ins tan ta nés pré le‐ 
vés dans « la conti nui té fluide du réel 38 ». Oroz co évoque éga le ment
« une série de punc tum – de points fo caux d’at ten tion 39  » qui des‐ 
sinent « une jour née de conscience ». Pour Thier ry Da vi la, la pra tique
vidéo d’Oroz co confirme la ré flexion de Barthes sur le punc tum en
pho to gra phie, dans le champ de l’image mo bile. Dans La chambre
claire (1980), le punc tum est ce qui me point, me touche, sou vent un

16
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« dé tail » ou « un objet par tiel 40 » dans la pho to gra phie, et pos sède
une telle force d’ex pan sion qu’il peut em plir l’image.

Selon Da vi la, mon trant «  une cir cu la tion fluide d’ob jets par tiels 41  »,
les vi déos d’Oroz co té moignent d’un punc tum qui en va hit la to ta li té
du re gard de l’ar tiste et qui, par sa force d’ex pan sion, de vient une
force or ga ni sa trice. Re le vons que si du point de vue de la pro duc tion,
la vidéo réa li sée à par tir du che mi ne ment de l’ar tiste dans la ville
construit un « dé fi lé de punc ta 42  », le spec ta teur des vi déos fai sant
son propre par cours dans le mou ve ment des images, entre les
images, n’est pas né ces sai re ment tou ché par les mêmes punc ta. Dans
une ap proche de l’œuvre par un rythme en ten du comme or ga ni sa tion
spatio- temporelle spé ci fique et po ten tiel le ment si gni fiante, c’est le
mou ve ment glo bal d’une vidéo qui donne un sens aux punc ta, et c’est
la re la tion du spec ta teur à la vidéo qui pro duit les punc ta d’une cir cu‐ 
la tion fluide, celle- ci éma nant du mou ve ment du spec ta teur dans le
mou ve ment des images.

17

Le punc tum ou « dé tail » – terme sou vent placé entre guille mets chez
Barthes – re lève d’une cer taine sub jec ti vi té. Il peut être rap pro ché du
det ta glio, que Da niel Arasse op pose au par ti co lare 43  : un dé tail qui
émane d’une construc tion par un sujet. La pho to gra phie qui me re‐ 
tient, « je l’anime et elle m’anime 44 », écrit Barthes. Et juste avant de
pré ci ser que « le punc tum a, plus ou moins vir tuel le ment, une force
d’ex pan sion », il évoque « la grâce du punc tum 45 ». Ro land Barthes at‐ 
tri bue ainsi au punc tum, qui peut être ou non un « dé tail », la qua li té
de la grâce. Ce qu’il dit du punc tum peut donc nous aider à ap pro cher
la ques tion de la grâce, non seule ment en pho to gra phie mais aussi
dans l’œuvre d’Oroz co. Par l’as so cia tion des termes de punc tum et de
grâce, la di men sion gra cieuse d’une pho to gra phie est ren due in dis so‐ 
ciable de la sub jec ti vi té du re gar deur. Au XVIII  siècle, Wa te let sou li‐ 
gnait déjà le fait que la per cep tion de la grâce « dé pend non seule‐ 
ment d’une ma ni fes ta tion dé ter mi née mais de l’im pli ca tion du té moin
dans le spec tacle gra cieux 46  ». Jan ké lé vitch est allé jusqu’à l’idée de
ré ci pro ci té en dé fi nis sant le charme comme « l’in no cente sug ges tion
de l’agent, l’heu reuse ré cep ti vi té du pa tient, la mu tuelle fra ter ni sa tion
des deux par te naires 47 ». La sub jec ti vi té de la grâce en pho to gra phie
se pré cise chez Barthes lors qu’il consi dère que le dé tail construit par
le spec ta teur « n’est pas, ou du moins pas ri gou reu se ment, in ten tion‐ 
nel 48 ». Et il écrit un peu plus loin que le punc tum « ne trouve pas son

18
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signe, son nom  : il est cou pant et at ter rit ce pen dant dans une zone
vague de moi- même 49 ». La ques tion de la grâce liée au punc tum met
donc en jeu un sujet autre que le sujet conscient, vo lon taire, de maî‐ 
trise. La grâce vient alors sou li gner la di men sion mys té rieuse du
punc tum qui ré siste à la no mi na tion, qui trouble le re gar deur et l’en‐ 
traîne hors du cadre. Barthes évoque cette ou ver ture à des ré gions
in soup çon nées du sujet et de l’image, en termes de « champ aveugle »
ou de « hors- champ sub til, comme si l’image lan çait le désir au- delà
de ce qu’elle donne à voir 50 ». Le texte in siste sur le po ten tiel de de‐ 
ve nir du spec ta teur dans sa re la tion à une pho to gra phie. En tant que
« sup plé ment », le punc tum est « ce que j’ajoute à la photo et qui ce‐ 
pen dant y est déjà 51 ». Tou ché par l’image, le sujet at tri bue à celle- ci
une di men sion par ti cu lière dont il ne connaît pas la cause et qu’il
peine à dé crire, en même temps qu’il ad vient avec elle. Cette aven ture
sujet peut avoir lieu dans l’après- coup (on peut pen ser que la force
d’ex pan sion du punc tum tient aussi à l’at ten tion conti nuée que le re‐ 
gar deur lui ac corde). La grâce ap pa raît ainsi comme une qua li té de
rayon ne ment in dis so ciable d’une qua li té d’at ten tion, c’est- à-dire
comme une qua li té de ren contre.

Nous pou vons ainsi consi dé rer que dans la re la tion du spec ta teur aux
vi déos de Ga briel Oroz co, le punc tum n’est pas tant un dé tail saisi
dans la ville, qui per met trait au spec ta teur de se si tuer au plus près
du tempo de celle- ci ou lui fe rait re vivre la flâ ne rie de l’ar tiste, qu’un
«  point focal d’at ten tion  » comme at ten tion po ten tielle et po ten tiel
d’une at ten tion tou jours par ti cu lière. La flui di té des vi déos d’Oroz co
at tire notre at ten tion sur les pe tits riens de l’exis tence, mais fait aussi
pen ser l’at ten tion même que nous por tons. Dans un mou ve ment qui
vient sou li gner le ca rac tère éphé mère et fra gile des êtres et des
choses, comme leurs forces vives, une vidéo d’Oroz co ne nous
enjoint- elle pas de ré flé chir sur nos ma nières d’exer cer, ou non, notre
at ten tion (fo ca li ser, re lâ cher, s’at tar der, igno rer…) dans la marche –
liée à une ac ti vi té psy chique com plexe à la quelle prend part notre
mé moire –, d’en vi sa ger le po ten tiel de cette at ten tion comme
construc tion de notre quo ti dien, et donc de pen ser nos ma nières de
construire du quo ti dien 52  ? La grâce de ces vi déos ne tiendrait- elle
pas dans la force de l’évo ca tion de pe tits riens en lignes de fuite po‐ 
ten tielles, évo ca tion qui pro voque le désir de re vi si ter ce dit « quo ti‐ 
dien  », de  tra cer nos propres lignes de per cep tion/construc tion de
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réa li té en tant que lignes de de ve nirs éma nant de la ren contre de
l’œuvre ?

Si l’art trans forme nos ma nières de voir et les ca té go ries par les‐ 
quelles nous pen sons l’exer cice de ce voir, c’est dans la me sure où le
pro ces sus par le quel une œuvre fait sens est in dis so ciable du pro ces‐ 
sus par le quel du sujet ad vient de cette ren contre. La grâce d’une
œuvre comme qua li té de ren contre im plique le mou ve ment ef fec tué
par le spec ta teur dans un in con nu de l’œuvre, qui est aussi un in con‐ 
nu du sujet qu’il est en train de de ve nir. Nous tou chons là à la ques‐ 
tion de l’in di vi dua tion ar tis tique, posée dif fé rem ment selon les
concep tions de l’in di vi dua tion mo bi li sées.

20

Bap tiste Mo ri zot a pro po sé le concept de «  ren contre in di vi‐ 
duante 53  » à par tir de la phi lo so phie de Gil bert Si mon don. Celui- ci
avait for mu lé des « ré gimes d’in di vi dua tion » dans les quels les in di vi‐ 
dus sont tra ver sés par des di men sions col lec tives, et dé fi ni un « tran‐ 
sin di vi duel  » comme par tage d’une part non in di vi duée en nous ou
pré- individuelle (le « mé ta stable » re pé ré dans Les fur tifs). Selon cette
théo rie, l’in di vi du est le ré sul tat d’un pro ces sus d’in di vi dua tion s’ef‐ 
fec tuant à par tir d’un pré- individuel com mun. La concep tion de
«  l’œuvre comme ren contre in di vi duante 54  », for mu lée par Bap tiste
Mo ri zot et Es telle Zhong- Mengual sur le mo dèle si mon do nien de l’in‐ 
di vi dua tion, re lève ainsi d’une re la tion de par tage.

21

Nous tra vaillons une autre concep tion de l’in di vi dua tion dans le sens
où nous ap pro chons l’œuvre d’art dans sa ca pa ci té de sus ci ter une
ac ti vi té trans sub jec tive, par la quelle se forment en même temps de
l’in di vi duel et du col lec tif 55. Dans ce cas, le « pro ces sus in di vi duant »,
dit aussi « pro ces sus de sub jec ti va tion », ne re pose pas sur la no tion
de par tage mais sup pose « une al té ri té ra di cale » : « ce qui est re con‐ 
nu comme le plus in di vi dua li sé, étant le pro duit d’un acte sub jec tif
[…] se trouve être en même temps ce qui concerne en propre d’autres
in di vi dua li tés, qui y re con naissent et y connaissent quelque chose
d’elles- mêmes 56 ». Dès lors, les ca té go ries du per son nel et de l’in di vi‐ 
duel ne coïn cident plus. Si nous nous si tuons dans une cri tique de
l’in di vi dua li sa tion, nous conce vons la ren contre de l’œuvre comme
une dy na mique trans per son nelle in dis so ciable de la trans sub jec ti vi té
des dis cours, une in di vi dua tion ar tis tique in té grant la trans cen dance
du lan gage.
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La mise en re gard du point focal d’at ten tion chez Ga briel Oroz co et
du punc tum de Barthes amène ainsi à sou li gner le ca rac tère re la tion‐
nel de la grâce. Par sa di men sion re la tion nelle, la grâce nous in cite à
pen ser toute pro po si tion ar tis tique comme un pro ces sus po ten tiel le‐ 
ment in di vi duant, et une œuvre d’art comme une ren contre au sens
fort, éthique et po li tique, du terme, c’est- à-dire comme une re la tion
qui trans forme nos ma nières de voir, de sen tir, de com prendre.

23

Es sayons de pré ci ser la spé ci fi ci té de la grâce dans l’œuvre d’Oroz co
en ten due en termes d’in di vi dua tion ar tis tique.

24

Puis sance al lu sive d’une dy na ‐
mique du presque- rien comme
puis sance de vie vul né rable –
éthique et po li tique de la grâce
Le « point focal d’at ten tion » men tion né par Oroz co re lève plus glo‐ 
ba le ment d’une pen sée de l’es pace qui est aussi une pen sée du réel et
des rap ports de l’art et de la so cié té, comme le montre Home Run on
54th st. At MoMA 1993.
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Fi gure. 3

Gab riel Orozco, Home Run (1993). Or anges, Di men sions vari able. In stall a tion view of Pro- 
jects 41: Gab riel Orozco, The Mu seum of Mod ern Art, New York, 1993. Cour tesy of the artist

and Marian Good man Gal lery. Copy right: Gab riel Orozco

Cette œuvre pou vait être aper çue de la rue ou de puis le jar din du
musée, ou en core par les ou ver tures des es paces d’ex po si tion don‐ 
nant sur une zone ré si den tielle, à condi tion que le pas sant ou le vi si‐ 
teur soit suf fi sam ment at ten tif. Une orange était en effet posée sur
un verre trans pa rent ou opaque, ou sim ple ment sur le re bord in té‐ 
rieur de la fe nêtre, der rière chaque vitre des bow- windows des ré si‐ 
dences si tuées en face du musée. L’ar tiste avait pro po sé aux ha bi tants
d’ins tal ler les fruits, selon ses in di ca tions, le temps de l’ex po si tion 57.
On peut ima gi ner que la répétition- variation du motif, d’une vitre à la
sui vante, ait pu don ner l’im pres sion au pas sant d’un dé fi lé de l’orange,
comme un dé rou le ment ci né ma to gra phique. La si tua tion des oranges
en hau teur, ac cen tuée par la contre- plongée des pho to gra phies, offre
l’évo ca tion d’une constel la tion mais aussi de la pla nète Terre selon
dif fé rents points de vue et/ou à dif fé rents mo ments. Ron deur de
l’orange, convexi té des murs, ro ton di té des bow- windows  : l’as pect
cir cu laire des dif fé rents élé ments du dis po si tif contraste, et en même
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temps se conjugue, avec les lignes des pas sants sur le trot toir. L’en‐ 
semble sug gère un conti nu de par cours, un dé rou le ment pos si ble‐ 
ment in fi ni de tra jec toires hu maines. On peut d’ailleurs voir un lien
avec la Ligne in fi nie de Man zo ni, œuvre de ré fé rence pour Oroz co.
Une grâce émane de la ré so nance mé ta pho rique de l’orange. Trente
ans après, cette évo ca tion de l’at ti tude de l’homme sur terre et de sa
vi sion de la terre conti nue de nous tou cher, tout en ré son nant un peu
au tre ment dans une époque en proie aux dé rè gle ments cli ma tiques
et de plus en plus ex po sée aux dan gers du néo li bé ra lisme. Par
ailleurs, re le vant d’un contexte ins ti tu tion nel – l’œuvre est citée sur
les car tels et dans la bro chure – tout en se si tuant hors du musée,
dans des es paces pri vés, l’ins tal la tion étend l’es pace d’ex po si tion. Elle
ré pond à l’enjeu d’un ques tion ne ment des rap ports entre l’art et la vie,
contri bue à désanc tua ri ser le musée, et fait ré flé chir sur ce que peut
être un es pace en art. Le titre de l’œuvre, ins pi ré d’une ex pres sion de
base- ball, « home run  », si gni fiant que la balle est sor tie du ter rain,
n’est pas dénué d’hu mour.

L’orange fait par tie d’une sym bo lique de la sphère spé ci fique de
l’œuvre d’Oroz co, la quelle s’ins crit dans une pen sée de l’es pace in dis‐ 
so ciable d’une pen sée du mou ve ment. Oroz co ap proche le monde
comme cos mos, non sur un plan cos mo lo gique ou mys tique, mais en
termes d’évo lu tion et de cir cu la tion d’éner gie. Sa concep tion de l’es‐ 
pace, liée au vide, tout en étant nour rie de ré fé rences de l’his toire de
l’art, s’ins pire des phi lo so phies pré so cra tiques et de l’art tan trique. Le
« focal point 58 », par le quel l’ar tiste évoque la flui di té de ses vi déos,
ren voie aussi à la fi gure du cercle. Point, sphère, spi rale, «  le cercle
est un non- dessin, une neu tra li té. C’est le mou ve ment total et en
même temps l’im mo bi li té to tale. La pla ti tude to tale et le vo lume
total 59 ». Orange ou boule de plas ti cine : c’est tou jours le pa ra digme
de la trans for ma tion ar ti cu lant la cir cu la ri té, la cir cu la tion et l’al té ri‐ 
té. Dans Yiel ding Stone (1992), un es pace est en effet in ven té par la
trans for ma tion in ces sante de la sphère qui re çoit tout le long de son
par cours une mul ti tude de tou chers et d’em preintes de mains, d’ob‐ 
jets et de dé tri tus en tous genres  : l’es pace d’une marche mé ta mor‐ 
phose de l’homme dans et par l’al té ri té. Les œuvres d’Oroz co font
ainsi sen tir un es pace comme conti nuum re le vant d’une éthique et
d’une po li tique du mou ve ment.
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Cette pen sée du monde en per pé tuel chan ge ment in ves tit non seule‐ 
ment la ques tion de l’es pace en art mais aussi celle du ma té riau.
Oroz co ma ni feste un fort at ta che ment à la ma tière consi dé rée dans
sa ca pa ci té à se trans for mer et dans une com plexi té de per cep tion. Il
sou ligne le ca rac tère in stable, trans for mable de la plas ti cine, « peau
vive 60 » qui conti nue de cap ter toutes sortes de dé chets et de pous‐ 
sières, en l’évo quant par le terme de « vul né ra bi li té 61 ». Pour Oroz co,
nous fai sons constam ment l’ex pé rience de la ma tière dans notre vie
quo ti dienne, une ma tière qui re lève de per cep tions so ciales, po li‐ 
tiques, his to riques. L’at ten tion qu’il porte aux ma té riaux, ob jets et dé‐ 
chets ur bains concerne moins leur as pect es thé tique que leur di men‐ 
sion po li tique po ten tielle, comme le montre My Hands are My Heart.
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Fi gure. 4

Ga briel Oroz co, My Hands Are My Heart, 1991. 
Sil ver dye bleach print in two parts 9 1/8 x 12 1/2 in. / 23.18 x 31.75 cm each. Cour te sy of

the ar tist and Ma rian Good man Gal le ry. Co py right: Ga briel Oroz co

https://www.peren-revues.fr/demeter/docannexe/image/1102/img-4.jpg


De la grâce chez Gabriel Orozco

Fi gure. 5

Lin tels, 2001. Dryer lint. Di men sion va riable. Cour te sy of the ar tist and Ma rian Good man
Gal le ry. Co py right: Ga briel Oroz co

Oroz co a fa çon né une boule d’ar gile rouge en forme de cœur. Deux
pho to gra phies dis po sées l’une au- dessus de l’autre pré sentent de vant
un corps d’homme nu, cadré en buste, le cœur d’ar gile, tan tôt (en
haut) caché par les mains qui l’en serrent, tan tôt (en bas) of fert au
creux de celles- ci. Leur jux ta po si tion sus cite un mou ve ment du re‐
gard al ter nant entre fer me ture et ou ver ture, et sug gère le bat te ment
de l’or gane pré sen té. L’œuvre re lève d’une grande éco no mie de
moyens : le ma té riau a été ré cu pé ré dans une bri que te rie de Cho lu la,
au Mexique ; le geste est simple et trou blant. Oroz co re late à pro pos
de cette œuvre une ex pé rience vi suelle de chan tiers en construc tion
au Mexique où « les briques flottent entre les mains 62 », « de viennent
des balles lorsque les ou vriers es saient de les lan cer vers les étages
su pé rieurs ». Du ma té riau sont donc conser vées les fonc tions de dé‐ 
chet ur bain et de construc tion ; le geste de sai sie et de re lance, ef fec‐ 
tué par les ou vriers, est ré in ter pré té en une dy na mique vi tale, non
seule ment phy sio lo gique mais aussi sym bo lique, celle d’une éner gie
cir cu lante entre les êtres. L’«  épais seur an thro po lo gique  » de l’em‐ 
preinte 63 se trouve res sai sie, par le dis po si tif pho to gra phique, en po‐ 
ten tiel d’in ven tion de formes de vie.

29

Dans cette ap pré hen sion de la com plexi té de la ma tière, la di men sion
po li tique est in dis so ciable de la no tion de fra gi li té. En 2001, il ex pose
Lin tels, des pe luches ré cu pé rées sur des filtres de sèche- linge : pous‐ 
sières, fibres tex tiles et hu maines (che veux, ongles) ag glo mé rées en
lam beaux éten dus sur des fils.
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À la tex ture dé li cate et sen suelle dont le plus petit souffle d’air vient
sou li gner la lé gè re té et la fra gi li té (aux quelles s’op pose le titre), s’as‐ 
so cient la to na li té grise et le ca rac tère de ré si du qui ré sonnent avec
l’am biance de la ville de New York en core sous le choc du 11 sep‐ 
tembre et sa pous sière très pré sente (la quelle rap pelle à l’ar tiste le
séisme de Mexi co en 1985). Une sphère de l’in time, cri tique de l’op po‐ 
si tion du privé et du pu blic.

31

Le vide in ter vient non seule ment dans une ap proche de l’or ga ni sa tion
dy na mique du monde mais aussi comme le mode d’une dé cons truc‐ 
tion par l’in fime. « 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’es pace, dans la rue. » Le pro pos (déjà cité) sur les cir cons tances de
per cep tion fait bien sûr pen ser à Empty Shoe Box (1993), simple boîte
à chaus sures vide en car ton blanc, posée à même le sol, dont le cou‐ 
vercle est en cas tré sous le fond, c’est- à-dire ou verte.
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Fi gure. 6

Ga briel Oroz co, Empty Shoe Box, 1993. Shoe box 14 x 17 x 17 in. / 35.6 x 43.2 x 43.2 cm. Ins- 
tal la tion view of 45th Art. Ex hi bi tion: The Car di nal Points of Art, Ve nice Bien nale, 1993.

Cour te sy of the ar tist and Ma rian Good man Gal le ry. Co py right: Ga briel Oroz co

Si cette œuvre évoque un rea dy made, il s’agis sait d’oc cu per et de nier
en même temps l’es pace d’ex po si tion d’Aper to : le geste est cri tique à
la fois du White Cube et d’une oc cu pa tion des lieux d’ex po si tion qui
tend à une sur en chère de la mo nu men ta li té phy sique des œuvres.
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Cette cri tique de la ten dance du spec ta cu laire en art se fait dans une
sim pli ci té désar mante qui fait sa force de sug ges tion, qui rayonne en
ou vrant sur l’es pace or di naire du quo ti den. Oroz co en tend «  “net‐ 
toyer” au tant que pos sible avec des signes  », «  se mettre dans un
non- espace au mi lieu de toutes ces choses, dans un vide 64  ». Cette
re cherche de pro duc tion du vide chez Oroz co peut être re liée à « la
force de va cui té de Dada », re con nue par Du champ comme per met‐ 
tant de lut ter contre les cli chés ou les in fluences 65.

Net toyer par des signes, ce peut être aussi une ma nière de se
confron ter aux ar te facts de la mo bi li té qui sont des phé no mènes
cultu rels. C’est par exemple dé cons truire la Citroën DS, sym bole du
génie fran çais de ces an nées 1950 du rant les quelles la France s’ef force
de sor tir du choc psy chique et éco no mique de la se conde guerre
mon diale  ; si elle cesse d’être fa bri quée en 1975, elle conserve une
place sin gu lière dans la culture po pu laire. La D.S. d’Oroz co, ré sul tant
d’une opé ra tion de dé cou page de l’objet dans sa lon gueur, en trois
mor ceaux, puis de l’ac co le ment des par ties ex ternes, de vient un
engin fa bu leux de ma nège.
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Fi gure. 7

Ga briel Oroz co, La DS, 1993. Mo di 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 na tio nal d’art contem po rain (Cnap). Cour te sy of the ar tist

and Ga le rie Chan tal Crou sel, Paris. Co py right: Ga briel Oroz co

Elle garde l’idée de Ro land Barthes d’«  un de ces ob jets des cen dus
d’un autre uni vers 66 », tout en dé pla çant la beau té de la « Déesse » en
un geste non dénué de grâce, do tant le su perbe mo bile de l’im mo bi li‐ 
té. Si l’on pense à la fable de Ma ri vaux op po sant le jar din de la Beau té
des ti né à la contem pla tion et le jar din du Je- ne-sais-quoi qui ne cesse
de sur prendre (1739) 67, La D.S. peut en effet ap pa raître comme le
pas sage d’une per fec tion figée dans l’ad mi ra tion à l’étran ge té d’un
objet d’aven ture privé de son « mo teur ». En 1995, Oroz co s’in té resse
au scoo ter Sim son Schwalbe KR51 jaune, mo dèle fa bri qué dans les an‐ 
nées 1960 en Al le magne de l’Est, et de ve nu un objet culte dans les an‐ 
nées 1990  ; le pro to cole de Until You Find Ano ther Yel low Schwalbe
consis tait à rou ler jusqu’à trou ver un deux- roues iden tique et à re‐ 
par tir en quête, la pho to gra phie sai sis sant chaque fois le couple de
Schwalbe ou d’« hi ron delles » ainsi formé.
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Fi gure. 8

Ga briel Oroz co, Until You Find ano ther Yel low Schwalbe, 1995. Set of 40 chro mo ge nic color
prints 12-7/16 x 18-5/8" / 31.5 x 47.3 cm each. Cour te sy of the ar tist and Ma rian Good man

Gal le ry. Co py right: Ga briel Oroz co

Une « mé di ta tion amu sée sur les liens entre iden ti té et al té ri té 68  »,
écrit Jean- Pierre Cri qui. Dans cette per for mance, chaque re prise de
la quête est re lance de l’ho ri zon. La di men sion al lu sive des œuvres
d’Oroz co tient en par tie au jeu ef fec tué avec les titres. Ici, la pro po si‐ 
tion dotée de la lo cu tion conjonc tive «  jusqu’à ce que  » sug gère un
mou ve ment entre ha sard des cir cons tances et fra gile pro messe (objet
ré pan du)  ; la répétition- variation de l’acte in dique un enjeu qui n’est
pas tant l’autre au bout du che min que l’aven ture tou jours re com‐ 
men cée de l’al té ri té. La grâce de cette œuvre n’est- elle pas liée au
mou ve ment même de re lance comme le « bé gaie ment vital 69 » d’une
iden ti té qui ne cesse de se faire par l’al té ri té ?

36

Les « phé no mènes cultu rels sont des choses qui vous ar rivent 70 ». À
l’en contre d’un signe d’ordre gé né ral, le signe selon Oroz co est signe
d’une œuvre en même temps que signe d’un rap port entre art et so‐ 
cié té. « L’“es pace” existe lorsque le signe se meut dans la vie, lorsque
le lan gage est en ac tion et que l’ac ti va teur du signe, le spec ta teur, in‐ 
té rio rise ces re la tions au sein des quelles la connais sance, la per cep‐ 
tion […] le lan gage, in ter fèrent 71 ». Le signe cultu rel est ré in ter pré té
dans une di men sion à la fois sub jec tive et col lec tive, celle d’un es pace
comme pro ces sus d’ac ti va tion qui re nou velle la per cep tion de la réa ‐

37

https://www.peren-revues.fr/demeter/docannexe/image/1102/img-8.jpg


De la grâce chez Gabriel Orozco

li té et consti tue une «  sculp ture so ciale et pu blique 72  ». Par cette
pen sée de l’art qui re lève d’une éthique et d’une po li tique du mou ve‐ 
ment, Oroz co aide à en tendre une ac ti vi té de l’œuvre d’art en tant
qu’elle est aussi celle de son pu blic, c’est- à-dire re joint l’idée d’une
ac ti vi té de l’œuvre comme pro ces sus tout à la fois de sub jec ti va tion et
de sé man ti sa tion, où l’in di vi duel et le so cial ne s’op posent plus. La
puis sance al lu sive de mises en si tua tion d’ob jets quo ti diens entre en
ré so nance avec un es pace cultu rel et ac tive un es pace de l’art comme
in di vi dua tion ar tis tique.

Nous pen sons que la grâce chez Oroz co vient du fait que cette puis‐ 
sance al lu sive d’une dy na mique du presque- rien se consti tue comme
une puis sance non in di vi duelle de vie in té grant plei ne ment la no tion
de fra gi li té. Dans sa cri tique de l’homme de la mo der ni té, Be na sayag
re lève que la fra gi li té échappe au dua lisme de la force et de la fai‐ 
blesse, et qu’elle en globe le concept de de ve nir comme en semble de
pro ces sus in ter dé pen dants éva nes cents 73. La grâce chez Oroz co
tien drait à la ca pa ci té de l’œuvre à pro duire de l’in di vi dua tion ar tis‐ 
tique dans le re gistre même de la vul né ra bi li té. La grâce comme
« pro messe vul né rable qui n’ob tient rien de force 74  » ren voie à l’in‐ 
cer ti tude consti tu tive de nos vies, im plique la ques tion de l’in con nu
et notre rap port à la connais sance.

38

Les dis cours trai tant de la grâce, au croi se ment de l’es thé tique et de
l’éthique, no tam ment dans une proxi mi té avec l’ex pres sion d’un je- 
ne-sais-quoi, ré vèlent une ten dance à la sa cra li sa tion de la no tion. Si
Jan ké lé vitch a cri ti qué une concep tion po si ti viste du sa voir (celle d’un
sa voir comme to ta li té à com plé ter) par le mys tère, son Je- ne-sais-
quoi re lève d’un inef fable. Dans le champ d’une théo rie de l’art se si‐ 
tuant en de hors d’une mé ta phy sique, on peut consi dé rer qu’une
œuvre mys té rieuse, in ex pli cable, n’est pas pour au tant inef fable. Si la
grâce est in nom mable, elle n’est pas in di cible. Pour re ti rer la grâce
d’une pen sée de l’inef fable, il est alors né ces saire de re pen ser la ques‐ 
tion de l’in con nu qui lui est sou vent as so ciée. Une œuvre comme celle
d’Oroz co nous aide à en vi sa ger un in con nu qui n’est pas de l’ordre de
l’in con nais sable, mais ce par quoi nous pou vons es pé rer re nou ve ler
un mode de connais sance.

39

Elle in cite en effet à pen ser un in con nu de la si tua tion en tant que
mou ve ment glo bal au quel nous pre nons part. Par sa ré sis tance à la
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n°  1, 2010, p.  4-11. Dis po nible sur http://www.revue- proteus.com. Nous
avons com men cé le tra vail de concep tua li sa tion de ce rythme dans une
thèse de Doc to rat : « Art et lan gage : une poé tique de l’art vers un ‘rythme
des œuvres’ », issue d’un double cur sus Es thé tique et Théo rie de l’art, Lit té‐ 
ra ture et Lin guis tique, sou te nue à Uni ver si té Paris 8 fin 2009.

2  Jean- Pierre Cri qui, « Ga briel Oroz co, like a rol ling stone », Un trou dans la
vie. Es sais sur l’art de puis 1960, Paris, Des clée de Brou wer, 2002, p. 184.

3  Ibid., p. 187.

4  Thier ry Da vi la fait ré fé rence à la ré flexion de Ca the rine Ma la bou sur la
plas ti ci té comme ca pa ci té de « don ner forme » et « sus cep tible de chan ger
de forme » (L’Ave nir de Hegel. Plas ti ci té, tem po ra li té, dia lec tique, Vrin, Paris,
1996, p. 20 et 22), cité dans Mar cher, créer Dé pla ce ments, flâ ne ries, dé rives
dans l’art de la fin du XXe siècle, Paris, Éd. du Re gard, 2002, p. 23.

5  Mar cher, créer, op. cit., p. 23.

6  “I move with some flex ib il ity through dif fer ent prac tices of sculp ture”, Clin‐ 
ton is in no cent, en tre tien par Ben jamin Buchloh / cat. exp. (Paris, Musée
d’Art Mo derne de la Ville de Paris, 28 mai-30 sept. 1998), Édi tions des mu‐ 
sées de la ville de Paris, 1998, p. 42.

7  «  Lorsque je vois l’Arte Po ve ra, je ne pense pas vrai ment à la na ture. Je
pense à des dé chets, à la ville, au de si gn… Pour ma part, j’uti lise le na tu rel en
es sayant d’étendre les pos si bi li tés du ma té 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 nat ural more in the way that I’m
try ing to ex tend the pos sib il it ies of the ma ter ial it self. » (p. 71).

8  Fran cis Bayer, «  Grâce/gra cieux  », dans, Étienne Sou riau, Vo ca bu laire
d’es thé tique, PUF (1990) 2010, p.  841-42. Texte qui re prend les ar gu ments
avan cés par Ray mond Bayer, élève de Berg son, dans sa thèse d’État in ti tu lée
L’Es thé tique de la grâce (Paris, Alcan, 1933).
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9  Bal tas sare Cas ti glione, Le Livre du cour ti san, pré sen ta tion et tra duc tion
de l’ita lien par Alain Pons d’après la ver sion de Ga briel Chap puis (1580),
Paris, Flam ma rion, 1991, Livre I, cha pitre XXVL, p. 54.

10  Jean- Claude Le bensz te jn, « Flo ri lège de la non cha lance », An nexes – de
l’œuvre d’art, Bruxelles, La part de l’œil, 1999, p. 231. Cité par Thier ry Da vi la,
De l’in fra mince. Brève his toire de l’im per cep tible, de Mar cel Du champ à nos
jours, Édi tions du Re gard, 2018 (1  éd. 2010), p. 272.

11  Pierre Ca bane, En tre tiens avec Mar cel Du champ, Paris, Pierre Bel fond,
1967, p. 81

12  Pho to gra phie  : épreuve cou leur chro mo gène 40,6 x 50,8 cm (New York,
cour te sy Ma rian Good man Gal le ry).

13  Jean- Pierre Cri qui, « Ga briel Oroz co, like a rol ling stone », Un trou dans
la vie. Es sais sur l’art de puis 1960, Paris, Des clée de Brou wer, 2002, p. 193.

14  Clin ton is in no cent, en tre tien par Ben ja min Bu chloh, op. cit., p.  140./
« The Duch ampian space is pretty ab stract. It’s phys ical, but it’s ab stract, it’s
infra mince. […] And maybe that is the in fin ite space we find in Man zoni with
the In fin ite Line. » (p. 151).

15  Dans ses notes, Oroz co écrit à pro pos d’un concert de John Cage au
MoMA (1992) : « l’art comme marque de la réa li té ». Cité par Chris tine Macel,
Ga briel Oroz co, cat. exp. (Paris, Centre na tio nal d’art et de culture Georges
Pom pi dou, 15 sep. 2010-03 jan. 2011), Paris, Édi tions du Centre Pom pi dou,
2010, p. 24.

16  Ga briel Oroz co, En tre tien (en ligne) à l’oc ca sion de l’ex po si tion « Ga briel
Oroz co », 15 sep tembre 2010 – 3 jan vier 2011, Centre Pom pi dou. Réal. Guil‐ 
hem Ber trand, prod. LET’S PIX, Centre Pomp idou, Paris, 2010.

“You are al ways aware of the sur round ings. Even if we are look ing at the
flower. We are look ing at this we are aware by the sound by the light. And for
me that is im port ant also in art to have this no tion when you see a shoe box,
it’s not just the shoe box. Is the shoe box in this space in the street? / The idea
of per cep tion of the present mo ment is very im port ant. So you are al ways
without pre ju dice without a pre con cep tion. You con front a present mo ment
with the real ob jects and from that you make a kind of con nec tion or a re la‐ 
tion. So then that’s why it’s so dif fer ent. Every work is dif fer ent. The tech‐ 
niques are very dif ferent […]”.

17  Mi chel Gué rin, Phi lo so phie du geste, Arles, Actes Sud, 2011 (1995), p. 76.
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18  Oroz co, Clin ton is in no cent, op. cit., p. 132 : « La sculp ture est pour moi
un re ci pient, ou du moins donne- t-elle l’illu sion de conte nir ou de trans por‐ 
ter quelque chose. »/« Sculpter for me is a con tainer or has this il lu sion of
con tain ing or trans port ing some thing. » (p. 137).

19  Sarah Troche, Le ha sard comme mé thode. Fi gures de l’aléa dans l’art du XX

siècle, Rennes, PU Rennes, 2015, p. 326. (C’est l’au teur qui sou ligne).

20  Fran çois Jul lien, Trai té de l’ef fi ca ci té, Paris, Gras set, 1996, p. 28.

21  Nous tou chons là à une dif fé rence entre les tra di tions de la phi lo so phie
eu ro péenne et de la pen sée chi noise concer nant la no tion d’oc ca sion et la
ques tion du sujet. Voir Fran çois Jul lien, op. cit.

22  Gab riel Orozco, Clin ton is in no cent, op.cit., p. 144, p. 150. « I’m cap able of
jump ing into the next thing that in terests me and be totally pas sion ate about
it. I don’t know – it has to do with de sire, with sexu al ity, with self- defense,
with fu git ive reas ons. » (p. 153).

23  Mi ha ly Csiks zent mi ha lyi, La Créa ti vi té. Psy cho lo gie de la dé cou verte et de
l’in ven tion (1996), trad. par C.-C. Farny, R. Laffont- Pocket, 2006.

24  Le flow, consi dé ré en termes d’«  ex pé rience op ti male  », re lève d’une
théo rie de la per for mance. Csikszent mi haly a d’ail leurs écrit Good Busi ness.
Learder ship, Flow and the Mak ing of Mean ing (2004). Voir « Psy cho lo gie po‐ 
si tive  : le flow de Csiks zent mi ha lyi  », site Gor don Cros sings, en tre prise de
for ma tion spé cia li sée dans le dé ve lop pe ment des «  Soft Skills  » (com pé‐ 
tences com por te men tales)  : «  Le flow conjugue une forte mo ti va tion, une
concen tra tion maxi male, mo bi lise nos émo tions, nos com pé tences et notre
acui té sen so rielle pour ap prendre et agir de ma nière per for mante. » On lit
aussi que le flow per met «  la mo bi li sa tion im por tante des res sources per‐ 
son nelles avec une sen sa tion de contrôle et de puis sance vis- à-vis de l’ac ti‐ 
vi té ou de la si tua tion (sen ti ment d’“auto- efficacité”) ».

25  Sig mund Freud, Psy cho pa tho lo gie de la vie quo ti dienne, 1904, trad. par
Serge Jan ké lé vitch, Paris, Pe tite bi blio thèque Payot, 1967, p.  242. Cité par
Sarah Troche, Le ha sard comme mé thode. Fi gures de l’aléa dans l’art du XX
siècle, op. cit.

26  Ga briel Oroz co, Clin ton is in no cent, op. cit., p. 150.

27  Sarah Troche, Le ha sard comme mé thode. Fi gures de l’aléa dans l’art du XX

siècle, op. cit, p. 150.

28  Henri Berg son, La pen sée et le mou vant, PUF (1938) 2009, p. 152.
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29  Gilles De leuze, Claire Par net, Dia logues, Paris, Flam ma rion, 1996, p. 109.

30  Gilles De leuze, Claire Par net, op. cit., p. 12.

31  Gilles de leuze, Pour par lers, p. 50.

32  Je re mer cie Tho mas Gol senne pour sa ré fé rence au der nier roman
d’Alain Da ma sio, Les fur tifs (2019), qui selon lui, «  re nou velle beau coup la
théo rie de la grâce, par le tru che ment de la phi lo so phie de leu zienne » (Jour‐ 
née d’études Dé mé ter, Uni ver si té de Lille, 10 mai 2022). Lire dans ce nu mé ro
T. Gol senne, « Devenir- gracieux. L’in vo ca tion dans Les Fur tifs d’Alain Da ma‐ 
sio ».
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Français
Ce texte pro pose d’étu dier la grâce dans la poé tique de l’in fime de Ga briel
Oroz co qui évoque la com plexi té du monde dans une fa ci li té ap pa rente.
L’ef fi cience du geste ar tis tique, qui s’ins crit dans une sé man tique du réel en
mou ve ment per pé tuel, fait en tendre la grâce comme une force non in di vi‐ 
duelle d’in di vi dua tion. En confron tant le punc tum de Ro land Barthes et le
« point focal d’at ten tion » dans la flui di té de la marche d’Oroz co, nous sou li‐ 
gnons le ca rac tère re la tion nel de la grâce comme pro ces sus in di vi duant. La
dy na mique al lu sive des œuvres d’Oroz co est alors en vi sa gée dans l’ho ri zon
d’une «  sculp ture so ciale et pu blique ». Nous dé cou vrons une va leur de la
grâce mo bi li sant la no tion de vul né ra bi li té, au croi se ment de l’in time et du
po li tique.

English
This text pro poses to study grace in the po et ics of the tiny of Gab riel
Orozco who evokes the com plex ity of the world in an ap par ent ease. The
ef fi ciency of the artistic ges ture is part of a se mantics of real ity in per petual
mo tion and makes grace un der stood as a non- individual force of in di vidu‐ 
ation. By con front ing Ro land Barthes' punctum and the "focal point of at‐ 
ten tion" in the fluid ity of Orozco’s walk, we em phas ize the re la tional char‐ 
ac ter of grace as pro ces sus in di viduant. The al lus ive dy nam ics of Orozco's
works are then con sidered in the ho ri zon of a "so cial and pub lic sculp ture".
We thus dis cover a value of grace mo bil iz ing the no tion of vul ner ab il ity, at
the cross roads of the in tim ate and the polit ical.
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