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De la grace chez Gabriel Orozco

On the grace of Gabriel Orozco's work

Isabelle Davy

PLAN

La fluiditeé et l'efficience d'un geste vers une « puissance non personnelle »
de vie comme force d’'individuation

De la grace du punctum a la grace comme qualité de rencontre d'une ceuvre
Puissance allusive d'une dynamique du presque-rien comme puissance de
vie vulnérable - éthique et politique de la grace

TEXTE

1 Lorsqu'on envisage les manieres dont la grace peut travailler la créa-
tion contemporaine, on peut penser a l'installation Close knit (1976-
1981) d’Aganetha Dyck, ensemble de chandails rassemblés a méme le
sol, dont l'aspect feutré découle d'un incident de lavage que l'artiste
s'est approprié ; on peut songer aussi aux flaneries de Francis Aljs
comme The Leak (Sao Paulo, 1995), cet écoulement d'un filet de pein-
ture provenant d'un pot percé, qui dessine une ligne sinueuse sur un
trajet en boucle a partir dune salle dexposition, ou comme The
Loser/The Winner (Stockholm, 1998), marche entre deux musées du-
rant laquelle I'artiste laisse se défaire le tricot qu'il porte. Ces ceuvres
qui témoignent d'un mouvement lié¢ a la question du hasard ou a une
attitude nonchalante donnent une impression de facilité tout en of-
frant une poétique de l'infime ancrée dans une problématique cultu-
relle et sociale. Attirant l'attention sur les presque-riens de l'exis-
tence, les installations, performances et photographies de Gabriel
Orozco semblent participer elles aussi de la grace dans le sens ou
elles allient fluidite, fragilité, mystere, et une apparente désinvolture
teintée d’humour.

2 Nous proposons une étude de I'ceuvre d’'Orozco par le concept opéra-
toire de rythme : a la fois le champ et I'horizon d'un plan théorique,
celui d'une pensée de l'art incluant une pensée du langage, et une
méthodologie d'approche des ceuvres d’art. Par « rythme de I'ceuvre »,
nous entendons une organisation spatio-temporelle signifiante tou-
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jours particuliere, dont la signifiance émane d'une globalité discur-
sive, et qui prend en charge la question des rapports entre art et so-
ciété!. La méthodologie consiste a accueillir le dispositif artistique
dans l'imprévisibilité des modes de connexion de ses constituants et
méme dans I'imprévisibilité des constituants eux-mémes. Ce disposi-
tif est percu comme le potentiel d'une situation non prédéterminee
dans le sens ou les constituants s'interdéfinissent et n'adviennent sur
le plan sémantique qu’a l'issue d'un processus subjectif et collectif,
celui des discours prononcés a partir de l'ceuvre (proposition) et vers
ce quelle peut étre (valeur artistique et anthropologique).

3 Dans cette contribution, nous tentons d’approcher la valeur spéci-
fique de la grace chez Orozco, tout en envisageant I'apport de cette
ceuvre pour la pensée méme de la grace dans la théorie contempo-
raine. Une attention a la fluidité et l'efficience du geste d’'Orozco, in-
dissociable d'une pensée du mouvement, de la perception et de l'es-
pace, nous amene a considérer la grace dans un rapport a la théorie
du flow et a la pensée deleuzienne des flux, du co6té d'une force d'in-
dividuation. Nous mettons alors en regard l'idée de « points focaux
d’attention » évoquée par Orozco a propos des vidéos réalisées lors
de marches urbaines et le punctum énoncé dans un lien a la grace par
Roland Barthes, ce qui nous permettra d'entendre le caractere rela-
tionnel de la grace comme une qualité de la rencontre d’'une ceuvre
d’art au sens fort du terme, en tant que processus individuant. Nous
preciserons enfin comment la dynamique allusive des ceuvres fait en-
tendre un paradigme de la transformation articulant circularité, cir-
culation, altérité, dans T'horizon dune « sculpture sociale et pu-
blique », et permet d’envisager une valeur de la grace mobilisant la
notion de vulnérabilité, au croisement de l'intime et du politique.

La fluidité et l'efficience d’'un
geste vers une « puissance non
personnelle » de vie comme force
d'individuation

4 D'origine mexicaine, Gabriel Orozco rec¢oit une formation de peintre
classique dans une Académie (peinture, dessin, gravure) et experi-
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mente la photographie. Il commence a découvrir I'art conceptuel du-
rant un voyage en Europe dans les années 1980 et réalise sa premiere
action a Madrid : des assemblages de chutes de bois a I'extérieur d'un
atelier de menuiserie (1986). On admet généralement que lart
conceptuel des années 1960 et 1970 marque un changement dans le
traitement de l'espace qui n'est plus seulement inscrit dans les
ceuvres mais aussi dans un déplacement des artistes?. Latelier
comme lieu essentiel de production tend a s'effacer pour laisser place
a une cinématique, dont témoigne emblématiquement l'exposition
When Attitudes Become Form (1969). Yielding Stone (1992), boule de
plasticine roulée par Orozco dans les rues de New York et dailleurs,
de poids semblable a celui de l'artiste, peut étre vue comme « l'auto-
portrait parfait de I'artiste en nomade 3 ».

Figure. 1

Gabriel Orozco, Yielding Stone, 1992. Plasticine 14 x 17 x 17 in./ 35.6 x 43.2x43.2cm.
Courtesy of the artist and Marian Goodman Gallery. Copyright: Gabriel Orozco

5 Les ceuvres d’Orozco participent du déploiement dans les années
1990 de cette cinématique en une « cinéplastique » ou un « noma-
disme plastique » qui constitue, selon Thierry Davila, une « pratique
spéculative » : le mouvement effectué par l'artiste est un moyen de
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« déplacer les processus plastiques mais aussi le langage qui prétend
en rendre compte® ». Lactivité d'Orozco se décline en dessins, pein-
tures, photographies, performances, installations, l'artiste préférant a
ce dernier terme celui de sculpture, méme s'il le juge trop étroit. En
fait, toutes ces techniques sont pour lui liées a la sculpture, et il se dit
sculpteur : « je traverse avec une certaine flexibilité différentes pra-
tiques de sculpture® ». Son ceuvre remet en question la sculpture
comme objet tridimensionnel autonome, tout en faisant intervenir
parfois des matériaux traditionnels. Elle ne s'inscrit pas non plus dans
une filiation avec 'Arte Povera dont l'artiste, méme s'il s'en est senti
proche a la fin des années 1980, retient surtout un monde de la ville,
du design et du déchet’. Elle peut relever partiellement du ready
made comme des biens de consommation, mais souligne, dans le
méme temps, I'espace physique et sensible du quotidien. Le mouve-
ment chez Orozco est une condition de travail nécessaire mais il est
plus fondamentalement 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 seulement son ceuvre com-
porte des marches et des déplacements motorises, utilise des arte-
facts de la mobilité, mais elle propose aussi des processus de trans-
formation ou d’interprétation d'objets trouvés, naturels ou manufac-
turés, ou de détritus, grace a des associations insolites, des aménage-
ments fortuits. Elle produit ainsi des objets et espaces hybrides qui
articulent le naturel et lartificiel, l'organique et le géométrique -
comme ce dessin de damier noir et blanc a la mine de plomb recou-
vrant un crane humain, Black Kites (1997), a la fois memento mori, rea-
dymade, contribution de 'ornement a la perception -, d'autres qui
mélent le privé et le public, le White Cube et la rue, comme cette ga-
lerie d’Anvers, située dans une rue ou la circulation est souvent en-
travée, transformée le temps de l'exposition en parc de stationne-
ment (Parking Lot, 1995). 1l existe ainsi chez Orozco une fluidité du
geste artistique, indissociable d'une pensée du mouvement, de la per-
ception et de l'espace, qui déploie ou déplie 'art de la sculpture et le
repense.

6 Il est ainsi possible de repérer dans l'ceuvre de Gabriel Orozco un
certain nombre de critéres de la grace rappelés par Francis Bayer
dans le Vocabulaire desthétique d’Etienne Souriau® : Iimpression de
mouvement favorisée par une fluidité et une légereté, I'impression
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d'une absence deffort ou de travail, ou encore, par le mystere qui se
dégage d'une ceuvre, un charme. Nous savons que ces criteres defi-
nissant la grace débordent le champ de l'esthétique : certains textes
dont ils proviennent, en effet, ne relevent pas de cette discipline,
comme Le Livre du courtisan de Baldassare Castiglione (1528). Dans
ce traité d’éthique, qui définit le comportement de la femme et de
'homme de cour, la grace est présentée comme une certaine facilité
du dire et du faire, emprunte de charme. Le terme de sprezzatura
vient désigner 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 ? ». Si elle a constitué
une notion centrale de la théorie de l'art entre le xvi€ et le xix® siecle,
la notion de grace semble avoir disparu des problématiques contem-
poraines de l'esthétique. Le regain d'intérét manifesté au début du xx©
siecle par Bayer, Bergson ou Jankélévitch n'a pas connu de prolonge-
ment apres la seconde guerre mondiale. Des ceuvres manifestant une
certaine nonchalance, désinvolture ou déprise, font toutefois envisa-
ger la possibilité de formes contemporaines de la grace. Thierry Davi-
la fait le rapprochement entre cet « art du détachement » et Marcel
Duchamp qui, selon lui, pourrait étre considéré comme une « incar-

nation moderne » de la sprezzatura 1°.

7 Chez Gabriel Orozco, 'apparent détachement n'oublie pas la main.
Duchamp pronait en effet d'« oublier la main, puisquau fond méme
votre main cest du hasard! » : 1a main renvoyait pour lui & une mo-
dalité intuitive du geste artistique, liée a la dimension sensible de la
peinture. Loeuvre d'Orozco peut étre rapprochée de celle de Du-
champ par lidée de linframince, le geste ordinaire qui se détache
dans un léger écart de l'ordinaire - on pense a la condensation d'une
haleine sur un couvercle de piano (Breath on Piano, 1993 2) - mais la

main y occupe une place primordiale. Sans relever de l'artisanat ou de

la virtuosité, elle intervient a la fois comme outil et comme motif 3.

En témoignent des ceuvres sur papier, ou cette piece réalisée au sol

avec une multitude de petites cuilléres en bois, a 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 mou-
vement fluide, centrifuge, au rayonnement haptique et symbolique

puissant.

8 S'il est inspiré par l'inframince de Duchamp, espace a la fois physique
et abstrait qu’il évoque dans une proximité avec la Ligne infinie de
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Manzoni, Orozco montre une attention de chaque instant au réel
quotidien qui pourrait étre reliée a celle de I'adepte du bouddhisme
zen qu'était John Cage !°. Tout comme la musique peut émaner d’'une
qualite de silence (exemplairement le concert 4’33”), la sculpture peut
se former par une qualité dattention portée a l'imperceptible de
notre environnement concret et se Concevoir comme un processus
extensible a l'infini. I existe en effet une profonde disponibilité au
monde chez Orozco qui n'a pas vraiment d’atelier et opere des inter-
ventions dans I'espace de la vie quotidienne, travaille a partir d'objets
du quotidien. Dans un entretien, il souligne I'importance des circons-
tances spatiales et temporelles, toujours particulieres, dans lesquelles
nous percevons un élément naturel ou un objet :

Nous sommes toujours conscients de 'environnement. Méme si on
regarde une fleur, on fait attention a ce qui est autour. Nous sommes
influencés par le son, par la lumiere. Et pour moi, c’est important
dans l'art d’avoir cette notion. Quand on voit une boite a chaussures,
ce n'est pas seulement une boite a chaussures. C'est une boite a
chaussures dans l'espace, dans la rue.

L'idée de perception du moment est tres importante. Pour pouvoir
étre toujours sans préjugés et sans idées préconcgues. Vous faites face
au moment présent avec un objet réel. Et a partir de la, vous créez
une sorte de connexion ou relation. C'est pourquoi chaque ceuvre est
si différente, les techniques sont trés différentes 6.

9 Le discours de Gabriel Orozco renoue avec l'étymologie du terme
« circonstances » (circumstare) désignant « ce qui se trouve autour »
d’'une chose et contribue a la faire advenir. Les circonstances ne sont
en effet pas réductibles a la notion de contexte. Le propos a ceci de
remarquable qu'il fait intervenir non un « devant » ou un « face a »
'objet mais un « avec » l'objet : signe d'une appréhension d'ordre in-
time. Et parce qu'une situation est toujours particuliere, le geste
prend chaque fois une forme elle aussi particuliere. Le renouvelle-
ment incessant des modalités d’intervention met en jeu une grande
variété de techniques et aboutit a une grande diversité de produc-
tions artistiques. Lceuvre évoque une valeur de la grace ou, comme
I'écrit Michel Guérin dans sa Philosophie du geste, « I'extréme récepti-

vité est tournée en libre mouvement !’

. » Cette disponibilité chez
Orozco est liée a la notion de vide et a une conception particuliere de

la sculpture comme « récipient® ». Orozco peut ainsi étre rapproché
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de Cage qui fait du concert un « cadre vide, pur réceptacle et champ

d’attention a ce qui a lieu®® ».

10 En 1991, dans un petit village de I'Etat de Bahia au Brésil, Gabriel
Orozco place une orange sur chaque étal dun marché désert, réali-
sant la constellation éphémere de Crazy Tourist. Témoignant de son
action, une photographie considérée comme une ceuvre a part en-
tiere, montre une dynamique d’'espace qui peut sembler évidente en
termes de logique distributive et qui en méme temps frole avec le ha-
sard des circonstances d'une déambulation urbaine, comme si ces
oranges avaient pu étre laissées ici et la sur les étals plutdt que
sciemment poseées.

Figure. 2

Gabriel Orozco, Crazy Tourist (1991). Chromogenic color print. 12 1/4x 18 1/2in./ 31.1 x
47 cm. Courtesy of the artist and Marian Goodman Gallery. Copyright: Gabriel Orozco

11 Ambiguité d'un geste au bord d’'un non-geste. Limpression de facilité
et de fluidité qui émane de I'cecuvre d’Orozco nous semble liée a une
efficience du geste, une efficacité d’autant plus prégnante quelle est
discrete. Francois Jullien a théorisé une efficience chinoise comme
accompagnement d'un proces, versus le mode occidental de l'efficaci-
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té qui, lui, est situé dans un rapport causal avec l'action. Cette effi-
cience est liée a la pensée du non-agir pronée par le taoisme : « au
lieu de fixer un but a son action, se laisser porter par la propension
[...], au lieu d'imposer son plan au monde, sappuyer sur le potentiel
de la situation 2° ». Lceuvre d'Orozco donne cette impression d’'un mi-
nimum d’effort aboutissant a un maximum d'effet. Pour lartiste ce-
pendant, s'il sagit de concentrer son attention sur le cours des
choses, ce n'est pas tant pour en deéceler la cohérence et profiter de
leur évolution?! que pour travailler sur la perception que nous avons
de la réalité et sur l'espace en art.

A une question sur la diversité de sa pratique artistique, Orozco ré-
pond : « Je suis capable de bondir sur une chose qui m'intéresse et de
me passionner totalement pour elle. Cela est lié au désir, a la sexuali-
té, a l'autodéfense, a des raisons fugitives 2. » On peut se demander
si cette dimension passionnelle, liée a une déprise de soi et a I'im-
pression de facilité que donne le geste d’Orozco, peut étre rappro-
chée de la notion de flow qui présente des points communs avec celle
de grace. Popularisée dans les années 1980 par le psychologue Mihaly
Csikszentmihaly 23, I'« expérience du flux » est définie comme un état
psychique ressenti au cours d’'une activité qui absorbe toute l'atten-
tion, et caractérisé notamment par un plaisir intense, un relachement
de la tension, une impression de se déprendre de soi-méme, la sensa-
tion de ne faire qu'un avec le monde extérieur. Cependant, « attention
fluide, sans effort ni stress », I'état de flow suppose un objectif a at-
teindre, un « défi a relever? ». 1l faut rappeler que, selon cette théo-
rie, le flow n'est pas nécessairement artistique mais concerne toute
activité créatrice dans un sens large. Or, 'état de disponibilité dans
lequel l'artiste se tient - lieu ou se mélent données inconscientes,
mémoire et désirs - est d'un autre ordre que celui d'une attention
vectorisée par un but. Lorsquil sort de chez lui pour une déambula-
tion urbaine, Orozco est d’abord ouverture a ce qui arrive. Il se trou-
verait moins dans une « attention consciemment orientée » que dans
une « tendance a chercher, inconsciente 2° ». Et en effet, Orozco re-
marque que la « relation avec l'espace et le temps, on I'aborde de ma-
niere physique mais on la vit aussi de maniere inconsciente en dé-
couvrant toutes ses implications sociales?6 ». Comme le rappelle
Sarah Troche dans Le hasard comme méthode (2015), c'est justement
'absence de but qui permet d’¢élargir le champ de l'attention a d’éven-
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tuelles rencontres ?’. Bergson a évoqué ce détachement chez les ar-
tistes, un percevoir pour percevoir et non pour agir : « c'est parce que
lartiste songe moins a utiliser sa perception quil pergoit un plus

grand nombre de choses 28 ».

Nous pouvons également remarquer quil n'est pas tant question de
plaisir chez Orozco que de désir, et, en termes deleuziens, souligner
que le désir de l'artiste, non subordonné a un objectif prédéfini, est
agence, machiné. Lartiste construit un plan dimmanence, non téléo-
logique, ou il mene sa pratique et ou interferent quantité de flux
culturels et sociaux. Dans les Dialogues, Deleuze associe le désir a la
grace : « Désir : qui, sauf les prétres, voudrait appeler cela “manque” ?
Nietzsche l'appelait volonté de puissance. On peut l'appeler autre-
ment. Par exemple, grace ?°. » Pour Deleuze, ce désir n'est pas inscrit
dans la dualité d'un sujet et d'un objet, il est une « puissance non per-
sonnelle3® » de vie, que nous pouvons entendre comme une force
d’individuation. Dans cette pensée de 'événement en effet, la notion
centrale de flux investit les champs artistique, politique, social, éco-
nomique, comme le montre Mille plateaux (1980), et travaille l'idée
d’individuations non personnelles, par opposition a l'individuation
d'un sujet ou d'une chose. Une personne peut étre approchée par les
« lignes qui la composent ou quelle compose, quelle emprunte ou
quelle crée 3! ». Plutdt que la théorie du flow relevant d'une approche
d'ordre psychologique, nous retenons ainsi le flow des Furtifs d’Alain
Damasio 32. Dans ce roman inspiré notamment par la philosophie de-
leuzienne et ses lignes de flux par lesquelles se font les devenirs ainsi
que par la théorie de Gilbert Simondon, les termes récurrents de
« flow » ou « flux » sarticulent avec ceux de « fluidité », « ligne de
fuite », « frisson », « phrasé », « enfant » ou « furtif », et mettent en
cause la conception du sujet comme individu autonome 33. Ce para-
digme rythmique de l'écriture participe a construire un questionne-
ment sur l'invention potentielle de formes de vie. La grace est, a
Iimage de 'enfant furtive, portée par un mouvement vers l'inconnu et
dans une absence de controle, qui se maintient dans une fluidité de
métamorphose, dans le « métastable » des individuations inces-
santes 34, Dans lefficience d’'une disponibilité au quotidien mue par
une conception du réel en perpétuel mouvement, Orozco ne cesse de
renouveler des évocations de l'infini et de la complexité du monde. La
grace de cette ceuvre semble tenir dans la facilité apparente des pro-
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cessus de déplacement et de transformation de l'infime, par lesquels
se tissent des rhizomes de lignes culturelles, sociales, intimes, et qui
produisent autant d’'individuations comme constructions de réalité et
reflexions sur la sculpture.

Une mise en regard du « point focal d'attention » mentionné par Ga-
briel Orozco a propos de vidéos réalisées dans le fluidité de la marche
et de « la grace du punctum » de Roland Barthes nous permettra de
préciser la teneur relationnelle de la grace comme une qualité d’indi-
viduation dans l'enjeu artistique de la construction de réalités.

De la grace du punctum a la grace
comme qualité de rencontre
d'une ceuvre

From Container to Don’'t walk ou From Flat Tyre to Air plane : réalisées
a New York et a Amsterdam en 1997 lors de marches qui peuvent
durer une journée, les vidéos d’Orozco livrent une succession de
scenes urbaines - enfants en train de jouer, circulation de piétons ou
trainées d’avions dans le ciel - mais aussi un enchainement d’objets
de rebut ou en cours d'usage, tels un verre en carton écrasé, un bal-
lon de plastique flottant dans les airs ou un panneau de sens interdit.
Ces vidéos témoignent d'une fluidité, favorisée par le médium, qui
évoque a certains I'analogie, faite par Siegfried Kracauer, de la flane-

rie et du réve 3°.

Orozco dit rechercher « la liquidité des choses, comment une chose
vous conduit a la prochaine 36 ». Pour lui, ce travail vidéo concerne
« les trajectoires de la pensée : le flot de la totalité dans notre percep-
tion, la fragmentation de la “riviere des phénomenes” qui arrivent
tout le temps 3/ ». Ce propos résonne avec la pensée du mouvant de
Bergson, selon laquelle les formes ne sont que des instantanés prele-

vés dans « la continuité fluide du réel 38

». Orozco évoque également
« une série de punctum - de points focaux d’attention3? » qui des-
sinent « une journée de conscience ». Pour Thierry Davila, la pratique
vidéo d'Orozco confirme la réflexion de Barthes sur le punctum en
photographie, dans le champ de l'image mobile. Dans La chambre

claire (1980), le punctum est ce qui me point, me touche, souvent un
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« détail » ou « un objet partiel * » dans la photographie, et possede

une telle force d’expansion qu'il peut emplir I'image.

Selon Davila, montrant « une circulation fluide dobjets partiels 4! »,
les vidéos d'Orozco témoignent d'un punctum qui envahit la totalité
du regard de lartiste et qui, par sa force d’expansion, devient une
force organisatrice. Relevons que si du point de vue de la production,
la vidéo réalisée a partir du cheminement de lartiste dans la ville
construit un « défilé de puncta?? », le spectateur des vidéos faisant
son propre parcours dans le mouvement des images, entre les
images, n'est pas nécessairement touché par les mémes puncta. Dans
une approche de I'ceuvre par un rythme entendu comme organisation
spatio-temporelle spécifique et potentiellement signifiante, cest le
mouvement global d'une vidéo qui donne un sens aux puncta, et cest
la relation du spectateur a la vidéo qui produit les puncta d'une circu-
lation fluide, celle-ci émanant du mouvement du spectateur dans le
mouvement des images.

Le punctum ou « détail » - terme souvent placé entre guillemets chez
Barthes - releve d'une certaine subjectivité. Il peut étre rapproché du
dettaglio, que Daniel Arasse oppose au particolare3 : un détail qui
émane d'une construction par un sujet. La photographie qui me re-

tient, « je lanime et elle manime #4

», écrit Barthes. Et juste avant de
préciser que « le punctum a, plus ou moins virtuellement, une force
d’expansion », il évoque « la grace du punctum > ». Roland Barthes at-
tribue ainsi au punctum, qui peut étre ou non un « détail », la qualité
de la grace. Ce qu'il dit du punctum peut donc nous aider a approcher
la question de la grace, non seulement en photographie mais aussi
dans l'ceuvre d’Orozco. Par I'association des termes de punctum et de
grace, la dimension gracieuse d'une photographie est rendue indisso-
ciable de la subjectivité du regardeur. Au xvin® siecle, Watelet souli-
gnait déja le fait que la perception de la grace « dépend non seule-
ment d'une manifestation déterminée mais de lI'implication du témoin
dans le spectacle gracieux® ». Jankélévitch est allé jusqua Iidée de
réciprocité en définissant le charme comme « l'innocente suggestion
de l'agent, I'heureuse réceptivité du patient, la mutuelle fraternisation
des deux partenaires’ ». La subjectivité de la grace en photographie
se précise chez Barthes lorsqu’il considere que le détail construit par
le spectateur « n'est pas, ou du moins pas rigoureusement, intention-
nel#8 ». Et il écrit un peu plus loin que le punctum « ne trouve pas son
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signe, son nom : il est coupant et atterrit cependant dans une zone

49 ». La question de la grace liée au punctum met

vague de moi-méme
donc en jeu un sujet autre que le sujet conscient, volontaire, de mai-
trise. La grace vient alors souligner la dimension mystérieuse du
punctum qui résiste a la nomination, qui trouble le regardeur et I'en-
traine hors du cadre. Barthes évoque cette ouverture a des régions
insoupconnées du sujet et de I'image, en termes de « champ aveugle »
ou de « hors-champ subtil, comme si 'image langait le désir au-dela
de ce quelle donne a voir 0
venir du spectateur dans sa relation a une photographie. En tant que
« supplément », le punctum est « ce que jajoute a la photo et qui ce-

pendant y est déja°! ». Touché par I'image, le sujet attribue a celle-ci

». Le texte insiste sur le potentiel de de-

une dimension particuliere dont il ne connait pas la cause et qu'il
peine a décrire, en méme temps qu'il advient avec elle. Cette aventure
sujet peut avoir lieu dans l'apres-coup (on peut penser que la force
d’expansion du punctum tient aussi a I'attention continuée que le re-
gardeur lui accorde). La grace apparait ainsi comme une qualité de
rayonnement indissociable d'une qualité dattention, c'est-a-dire
comme une qualité de rencontre.

Nous pouvons ainsi considérer que dans la relation du spectateur aux
vidéos de Gabriel Orozco, le punctum n'est pas tant un détail saisi
dans la ville, qui permettrait au spectateur de se situer au plus pres
du tempo de celle-ci ou lui ferait revivre la flanerie de l'artiste, qu'un
« point focal d’attention » comme attention potentielle et potentiel
d’'une attention toujours particuliere. La fluidité des vidéos d’Orozco
attire notre attention sur les petits riens de I'existence, mais fait aussi
penser l'attention méme que nous portons. Dans un mouvement qui
vient souligner le caractere éphémere et fragile des étres et des
choses, comme leurs forces vives, une vidéo d'Orozco ne nous
enjoint-elle pas de réfléchir sur nos manieres d'exercer, ou non, notre
attention (focaliser, relacher, s’attarder, ignorer...) dans la marche -
liée a une activité psychique complexe a laquelle prend part notre
mémoire -, denvisager le potentiel de cette attention comme
construction de notre quotidien, et donc de penser nos manieres de
construire du quotidien®? ? La grace de ces vidéos ne tiendrait-elle
pas dans la force de I'évocation de petits riens en lignes de fuite po-
tentielles, évocation qui provoque le désir de revisiter ce dit « quoti-
dien », de tracer nos propres lignes de perception/construction de
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realité en tant que lignes de devenirs émanant de la rencontre de
I'ceuvre ?

Si l'art transforme nos manieres de voir et les catégories par les-
quelles nous pensons l'exercice de ce voir, cest dans la mesure ou le
processus par lequel une ceuvre fait sens est indissociable du proces-
sus par lequel du sujet advient de cette rencontre. La grace d’'une
ceuvre comme qualité de rencontre implique le mouvement effectué
par le spectateur dans un inconnu de I'ceuvre, qui est aussi un incon-
nu du sujet qu’il est en train de devenir. Nous touchons 1a a la ques-
tion de lindividuation artistique, posée differemment selon les
conceptions de l'individuation mobilisées.

Baptiste Morizot a proposé le concept de « rencontre indivi-
duante®® » & partir de la philosophie de Gilbert Simondon. Celui-ci
avait formulé des « régimes d’individuation » dans lesquels les indivi-
dus sont traversés par des dimensions collectives, et défini un « tran-
sindividuel » comme partage d’'une part non individuée en nous ou
pre-individuelle (le « métastable » repéré dans Les furtifs). Selon cette
théorie, lindividu est le résultat d'un processus d’individuation s'ef-
fectuant a partir d'un pré-individuel commun. La conception de
« I'ceuvre comme rencontre individuante®* », formulée par Baptiste
Morizot et Estelle Zhong-Mengual sur le modele simondonien de I'in-
dividuation, releve ainsi d'une relation de partage.

Nous travaillons une autre conception de l'individuation dans le sens
ou nous approchons l'ceuvre d’art dans sa capacité de susciter une
activité transsubjective, par laquelle se forment en méme temps de
I'individuel et du collectif>>. Dans ce cas, le « processus individuant »,
dit aussi « processus de subjectivation », ne repose pas sur la notion
de partage mais suppose « une altérité radicale » : « ce qui est recon-
nu comme le plus individualisé, étant le produit d'un acte subjectif
[...] se trouve étre en méme temps ce qui concerne en propre d’autres
individualités, qui y reconnaissent et y connaissent quelque chose

delles-mémes °6

». Des lors, les catégories du personnel et de I'indivi-
duel ne coincident plus. Si nous nous situons dans une critique de
I'individualisation, nous concevons la rencontre de l'ceuvre comme
une dynamique transpersonnelle indissociable de la transsubjectivité
des discours, une individuation artistique intégrant la transcendance

du langage.
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La mise en regard du point focal d’'attention chez Gabriel Orozco et
du punctum de Barthes amene ainsi a souligner le caractere relation-
nel de la grace. Par sa dimension relationnelle, la grace nous incite a
penser toute proposition artistique comme un processus potentielle-
ment individuant, et une ceuvre d’art comme une rencontre au sens
fort, éthique et politique, du terme, c'est-a-dire comme une relation
qui transforme nos manieres de voir, de sentir, de comprendre.

Essayons de préciser la spécificité de la grace dans I'ceuvre d’Orozco
entendue en termes d'individuation artistique.

Puissance allusive d'une dyna-
mique du presque-rien comme
puissance de vie vulnérable -
éthique et politique de la grace

Le « point focal d’attention » mentionné par Orozco releve plus glo-
balement d’'une pensée de '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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Figure. 3

Gabriel Orozco, Home Run (1993). Oranges, Dimensions variable. Installation view of Pro-
jects 41: Gabriel Orozco, The Museum of Modern Art, New York, 1993. Courtesy of the artist
and Marian Goodman Gallery. Copyright: Gabriel Orozco
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Cette ceuvre pouvait étre apercue de la rue ou depuis le jardin du
musée, ou encore par les ouvertures des espaces dexposition don-
nant sur une zone résidentielle, a condition que le passant ou le visi-
teur soit suffisamment attentif. Une orange était en effet posée sur
un verre transparent ou opaque, ou simplement sur le rebord inté-
rieur de la fenétre, derriere chaque vitre des bow-windows des rési-
dences situées en face du musée. Lartiste avait proposé aux habitants
d’installer les fruits, selon ses indications, le temps de I'exposition °’.
On peut imaginer que la répétition-variation du motif, d'une vitre a la
suivante, ait pu donner I'impression au passant d'un deéfilé de l'orange,
comme un déroulement cinématographique. La situation des oranges
en hauteur, accentuée par la contre-plongée des photographies, offre
I'évocation d'une constellation mais aussi de la planete Terre selon
différents points de vue et/ou a différents moments. Rondeur de
l'orange, convexité des murs, rotondité des bow-windows : I'aspect
circulaire des différents éléments du dispositif contraste, et en méme
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temps se conjugue, avec les lignes des passants sur le trottoir. Len-
semble suggere un continu de parcours, un déroulement possible-
ment infini de trajectoires humaines. On peut d’ailleurs voir un lien
avec la Ligne infinie de Manzoni, ceuvre de référence pour Orozco.
Une grace émane de la résonance métaphorique de 'orange. Trente
ans apres, cette évocation de l'attitude de 'homme sur terre et de sa
vision de la terre continue de nous toucher, tout en résonnant un peu
autrement dans une époque en proie aux déreglements climatiques
et de plus en plus exposée aux dangers du néolibéralisme. Par
ailleurs, relevant d'un contexte institutionnel - I'ceuvre est citée sur
les cartels et dans la brochure - tout en se situant hors du musée,
dans des espaces prives, l'installation étend l'espace d’exposition. Elle
répond a I'enjeu d'un questionnement des rapports entre l'art et la vie,
contribue a désanctuariser le musée, et fait réfléchir sur ce que peut
étre un espace en art. Le titre de I'ceuvre, inspiré d'une expression de
base-ball, « home run », signifiant que la balle est sortie du terrain,
n'est pas dénué d’humour.

Lorange fait partie d'une symbolique de la sphere spécifique de
I'ceuvre d’'Orozco, laquelle s'inscrit dans une pensée de l'espace indis-
sociable d'une pensée du mouvement. Orozco approche le monde
comme cosmos, non sur un plan cosmologique ou mystique, mais en
termes d’évolution et de circulation dénergie. Sa conception de l'es-
pace, liée au vide, tout en étant nourrie de références de I'histoire de
I'art, s'inspire des philosophies présocratiques et de l'art tantrique. Le

« focal point °8

», par lequel lartiste évoque la fluidité de ses vidéos,
renvoie aussi a la figure du cercle. Point, sphere, spirale, « le cercle
est un non-dessin, une neutralité. Cest le mouvement total et en
méme temps limmobilité totale. La platitude totale et le volume
total ® ». Orange ou boule de plasticine : c’est toujours le paradigme
de la transformation articulant la circularité, la circulation et l'altéri-
té. Dans Yielding Stone (1992), un espace est en effet inventé par la
transformation incessante de la sphere qui recoit tout le long de son
parcours une multitude de touchers et d'empreintes de mains, d'ob-
jets et de détritus en tous genres : I'espace d'une marche métamor-
phose de 'homme dans et par laltérité. Les ceuvres d’Orozco font
ainsi sentir un espace comme continuum relevant d'une éthique et

d'une politique du mouvement.
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Cette pensée du monde en perpétuel changement investit non seule-
ment la question de l'espace en art mais aussi celle du matériau.
Orozco manifeste un fort attachement a la matiére considérée dans
sa capacité a se transformer et dans une complexité de perception. Il
souligne le caractere instable, transformable de la plasticine, « peau
vive %0 » qui continue de capter toutes sortes de déchets et de pous-
siéres, en I'évoquant par le terme de « vulnérabilité 8! ». Pour Orozco,
nous faisons constamment l'expérience de la matiere dans notre vie
quotidienne, une matiere qui releve de perceptions sociales, poli-
tiques, historiques. Lattention qu'il porte aux matériaux, objets et dé-
chets urbains concerne moins leur aspect esthétique que leur dimen-

sion politique potentielle, 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 printintwo parts 9 1/8 x 12 1/2in./23.18 x 31.75 cm each. Courtesy of
the artist and Marian Goodman Gallery. Copyright: Gabriel Orozco


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

De la grace chez Gabriel Orozco

29

30

Orozco a faconné une boule d’argile rouge en forme de cceur. Deux
photographies disposées I'une au-dessus de l'autre présentent devant
un corps dhomme nu, cadré en buste, le coeur d'argile, tantdt (en
haut) caché par les mains qui l'enserrent, tantot (en bas) offert au
creux de celles-ci. Leur juxtaposition suscite un mouvement du re-
gard alternant entre fermeture et ouverture, et suggere le battement
de lorgane présenté. Loeuvre releve dune grande économie de
moyens : le matériau a été réecupéré dans une briqueterie de Cholula,
au Mexique ; le geste est simple et troublant. Orozco relate a propos
de cette ceuvre une expérience visuelle de chantiers en construction
au Mexique ol « les briques flottent entre les mains %2 », « deviennent
des balles lorsque les ouvriers essaient de les lancer vers les étages
supérieurs ». Du matériau sont donc conservées les fonctions de dé-
chet urbain et de construction ; le geste de saisie et de relance, effec-
tué par les ouvriers, est réinterprété en une dynamique vitale, non
seulement physiologique mais aussi symbolique, celle d'une énergie
circulante entre les étres. L'« épaisseur anthropologique » de l'em-
preinte 3 se trouve ressaisie, par le dispositif photographique, en po-
tentiel d'invention de formes de vie.

Dans cette appréhension de la complexité de la matiere, la dimension
politique est indissociable de la notion de fragilité. En 2001, il expose
Lintels, des peluches récupérées sur des filtres de seche-linge : pous-
sieres, fibres textiles et humaines (cheveux, ongles) agglomérées en
lambeaux étendus sur des fils.

Figure.5

Lintels, 2001. Dryer lint. Dimension variable. Courtesy of the artist and Marian Goodman

Gallery. Copyright: Gabriel Orozco
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A la texture délicate et sensuelle dont le plus petit souffle d’air vient
souligner la légereté et la fragilité (auxquelles s'oppose le titre), s'as-
socient la tonalité grise et le caractere de résidu qui résonnent avec
I'ambiance de la ville de New York encore sous le choc du 11 sep-
tembre et sa poussiére tres présente (laquelle rappelle a lartiste le
séisme de Mexico en 1985). Une sphere de l'intime, critique de 'oppo-
sition du prive et du public.

Le vide intervient non seulement dans une approche de l'organisation
dynamique du monde mais aussi comme le mode d'une déconstruc-
tion par l'infime. « Quand on voit une boite a chaussures, ce n'est pas
seulement une boite a chaussures. C'est une boite a chaussures dans
lespace, dans la rue. » Le propos (déja cité) sur les circonstances de
perception fait bien siir penser a Empty Shoe Box (1993), simple boite
a chaussures vide en carton blanc, posée a méme le sol, dont le cou-
vercle est encastré sous le fond, c'est-a-dire ouverte.
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Figure. 6

Gabriel Orozco, Empty Shoe Box, 1993. Shoe box 14 x 17 x 17 in./ 35.6 x43.2 x 43.2 cm. Ins-
tallation view of 45th Art. Exhibition: The Cardinal Points of Art, Venice Biennale, 1993.
Courtesy of the artist and Marian Goodman Gallery. Copyright: Gabriel Orozco

33 Si cette ceuvre évoque un readymade, il s'agissait d'occuper et de nier
en méme temps l'espace d’exposition d’Aperto : le geste est critique a
la fois du White Cube et d'une occupation des lieux d'exposition qui
tend a une surenchere de la monumentalité physique des ceuvres.
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Cette critique de la tendance du spectaculaire en art se fait dans une
simplicité désarmante qui fait sa force de suggestion, qui rayonne en
ouvrant sur l'espace ordinaire du quotiden. Orozco entend « “net-
toyer” autant que possible avec des signes », « se mettre dans un
non-espace au milieu de toutes ces choses, dans un vide %4 ». Cette
recherche de production du vide chez Orozco peut étre reliée a « la
force de vacuité de Dada », reconnue par Duchamp comme permet-

tant de lutter contre les clichés ou les influences ©°.

Nettoyer par des signes, ce peut €tre aussi une maniere de se
confronter aux artefacts de la mobilité qui sont des phénomenes
culturels. C'est par exemple déconstruire la Citroén DS, symbole du
genie francgais de ces années 1950 durant lesquelles la France s'efforce
de sortir du choc psychique et économique de la seconde guerre
mondiale ; si elle cesse d'étre fabriquée en 1975, elle conserve une
place singuliere dans la culture populaire. La D.S. d’Orozco, résultant
d'une opération de découpage de l'objet dans sa longueur, en trois
morceaux, puis de l'accolement des parties externes, devient un
engin fabuleux de manege.
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Figure.7

Gabriel Orozco, La DS, 1993. Modified Citroén DS 55-3/16 x 15'9-13/16" x 45 5/16in./
140x 482.5 x 115.1 cm. Fonds national d’art contemporain (Cnap). Courtesy of the artist
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and Galerie Chantal Crousel, Paris. Copyright: Gabriel Orozco

Elle garde lidée de Roland Barthes d’« un de ces objets descendus
d’un autre univers 56 », tout en déplacant la beauté de la « Déesse » en
un geste non dénué de grace, dotant le superbe mobile de I'immobili-
té. Si l'on pense a la fable de Marivaux opposant le jardin de la Beauté
destiné a la contemplation et le jardin du Je-ne-sais-quoi qui ne cesse
de surprendre (1739)%7, La D.S. peut en effet apparaitre comme le
passage d'une perfection figée dans l'admiration a I'étrangeté d’'un
objet d'aventure privé de son « moteur ». En 1995, Orozco s'intéresse
au scooter Simson Schwalbe KR51 jaune, modele fabriqué dans les an-
nées 1960 en Allemagne de I'Est, et devenu un objet culte dans les an-
nées 1990 ; le protocole de Until You Find Another Yellow Schwalbe
consistait a rouler jusqua trouver un deux-roues identique et a re-
partir en quéte, la photographie saisissant chaque fois le couple de
Schwalbe ou d’'« hirondelles » ainsi formé.
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Gabriel Orozco, Until You Find another Yellow Schwalbe, 1995. Set of 40 chromogenic color
prints 12-7/16 x 18-5/8"/ 31.5 x 47.3 cm each. Courtesy of the artist and Marian Goodman
Gallery. Copyright: Gabriel Orozco
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Une « méditation amusée sur les liens entre identité et altérité %8 »,
écrit Jean-Pierre Criqui. Dans cette performance, chaque reprise de
la quéte est relance de 'horizon. La dimension allusive des ceuvres
d’Orozco tient en partie au jeu effectué avec les titres. Ici, la proposi-
tion dotée de la locution conjonctive « jusqua ce que » suggere un
mouvement entre hasard des circonstances et fragile promesse (objet
répandu) ; la répétition-variation de l'acte indique un enjeu qui n'est
pas tant l'autre au bout du chemin que l'aventure toujours recom-
mencée de laltérité. La grace de cette ceuvre n'est-elle pas liée au
mouvement méme de relance comme le « bégaiement vital %9 » d'une
identité qui ne cesse de se faire par l'altérité ?

Les « phénomeénes culturels sont des choses qui vous arrivent /0 ». A
I'encontre d'un signe d'ordre général, le signe selon Orozco est signe
d’'une ceuvre en méme temps que signe d’'un rapport entre art et so-
ciété. « L¥espace” existe lorsque le signe se meut dans la vie, lorsque
le langage est en action et que l'activateur du signe, le spectateur, in-
tériorise ces relations au sein desquelles la connaissance, la percep-

tion [...] le langage, interférent 7!

». Le signe culturel est réinterprete
dans une dimension a la fois subjective et collective, celle d'un espace

comme processus d’activation qui renouvelle la perception de la réa-
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lité et constitue une « sculpture sociale et publique’® ». Par cette
pensée de l'art qui releve d'une éthique et d'une politique du mouve-
ment, Orozco aide a entendre une activité de 'oeuvre d’art en tant
quelle est aussi celle de son public, cest-a-dire rejoint I'idée d’'une
activité de I'ceuvre comme processus tout a la fois de subjectivation et
de sémantisation, ou l'individuel et le social ne s'opposent plus. La
puissance allusive de mises en situation d'objets quotidiens entre en
résonance avec un espace culturel et active un espace de I'art comme
individuation artistique.

Nous pensons que la grace chez Orozco vient du fait que cette puis-
sance allusive d'une dynamique du presque-rien se constitue comme
une puissance non individuelle de vie intégrant pleinement la notion
de fragilité. Dans sa critique de 'homme de la modernité, Benasayag
releve que la fragilité échappe au dualisme de la force et de la fai-
blesse, et qu'elle englobe le concept de devenir comme ensemble de
processus interdépendants évanescents’3. La grace chez Orozco
tiendrait a la capacité de l'ceuvre a produire de l'individuation artis-
tique dans le registre méme de la vulnérabilité. La grace comme

« promesse vulnérable qui n'obtient rien de force ™ » renvoie a I'in-
certitude constitutive de nos vies, implique la question de l'inconnu

et notre rapport a la connaissance.

Les discours traitant de la grace, au croisement de I'esthétique et de
I'éthique, notamment dans une proximité avec l'expression d'un je-
ne-sais-quoi, révelent une tendance a la sacralisation de la notion. Si
Jankélévitch a critiqué une conception positiviste du savoir (celle dun
savoir comme totalité a compléter) par le mystere, son Je-ne-sais-
quoi releve d'un ineffable. Dans le champ d'une théorie de I'art se si-
tuant en dehors d'une métaphysique, on peut considérer quune
ceuvre mysterieuse, inexplicable, n'est pas pour autant ineffable. Si la
grace est innommable, elle n'est pas indicible. Pour retirer la grace
d'une pensée de l'ineffable, il est alors nécessaire de repenser la ques-
tion de lI'inconnu qui lui est souvent associée. Une ceuvre comme celle
d’Orozco nous aide a envisager un inconnu qui n'est pas de l'ordre de
I'inconnaissable, mais ce par quoi nous pouvons espérer renouveler
un mode de connaissance.

Elle incite en effet a penser un inconnu de la situation en tant que
mouvement global auquel nous prenons part. Par sa résistance a la
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nomination, tout en suscitant le dire, elle nous invite a étre étranger,
a « bégayer » (Deleuze) dans notre propre langue. Par la force de sug-
gestion d’'un geste de l'infime, la sculpture de Gabriel Orozco incite a
envisager l'altérité et linconnu en termes d'éthique et de politique :
en évoquant une altérité constitutive de I'identité, en aidant a penser
I'ceuvre d’art comme un processus individuant, processus faisant in-
tervenir un inconnu de l'art qui est aussi un inconnu en sujet, et par
lequel s'inventent une ceuvre et une subjectivité collective. Elle
montre ainsi I'apport de la notion de la grace dans la question globale
de notre relation l'art.

La grace chez Orozco ne consiste pas en une fragilité comme modali-
té d'expression d'un sujet artiste, elle apparait comme une qualité de
rencontre qui souligne la capacité de l'art de contribuer a la forma-
tion de réalités, en méme temps que comme la qualité de la relation a
un inconnu qui nous fait devenir : elle construit une vulnérabilité a
lintersection de l'intime et du politique comme puissance transper-
sonnelle de devenir.
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NOTES

1 Le lecteur pourra consulter les articles suivants : Isabelle Davy, « Pour
une performance dans le rythme ! », Lart de la performance : studies ou boite
a outils, UHarmattan, coll. « Ouverture philosophique », 2021, p. 25-40 ; Isa-
belle Davy, « Le médium d'un rythme », Proteus. Cahiers des Théories de lart,

n° 1, 2010, p. 4-11. Disponible sur http:/www.revue-proteus.com. Nous
avons commence le travail de conceptualisation de ce rythme dans une
these de Doctorat : « Art et langage : une poétique de l'art vers un ‘rythme
des ceuvres’ », issue d’'un double cursus Esthétique et Théorie de l'art, Litté-
rature et Linguistique, soutenue a Université Paris 8 fin 2009.

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

3 Ibid., p. 187.

4 Thierry Davila fait référence a la réflexion de Catherine Malabou sur la
plasticité comme capacité de « donner forme » et « susceptible de changer
de forme » (LAvenir de Hegel. Plasticité, temporalité, dialectique, Vrin, Paris,
1996, p. 20 et 22), cité dans Marcher, créer Déplacements, flaneries, dérives
dans lUart de la fin du xxe siecle, Paris, Ed. du Regard, 2002, p. 23.

5 Marcher, créer, op. cit., p. 23.

6 “I move with some flexibility through different practices of sculpture”, Clin-
ton is innocent, entretien par Benjamin Buchloh / cat. exp. (Paris, Musée
d’Art Moderne de la Ville de Paris, 28 mai-30 sept. 1998), Editions des mu-
sées de la ville de Paris, 1998, p. 42.

7 « Lorsque je vois 'Arte Povera, je ne pense pas vraiment a la nature. Je
pense a des déchets, a la ville, au design... Pour ma part, jutilise le naturel en
essayant d’étendre les possibilités du materiau lui-méme. » (Ibid., p. 70) ;
« When [ see Arte Povera, [ 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 possibilities of the material itself. » (p. 71).

8 Francis Bayer, « Grace/gracieux », dans, Etienne Souriau, Vocabulaire
d’esthétique, PUF (1990) 2010, p. 841-42. Texte qui reprend les arguments
avancés par Raymond Bayer, éléve de Bergson, dans sa thése d’Etat intitulée
L'Esthétique de la grdce (Paris, Alcan, 1933).
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9 Baltassare Castiglione, Le Livre du courtisan, présentation et traduction
de litalien par Alain Pons d’apres la version de Gabriel Chappuis (1580),
Paris, Flammarion, 1991, Livre I, chapitre XXVL, p. 54.

10 Jean-Claude Lebensztejn, « Florilege de la nonchalance », Annexes - de
Uceuvre d'art, Bruxelles, La part de I'ceil, 1999, p. 231. Cité par Thierry Davila,
De linframince. Breve histoire de 'imperceptible, de Marcel Duchamp a nos
jours, Editions du Regard, 2018 (1 éd. 2010), p. 272.

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

12 Photographie : épreuve couleur chromogene 40,6 x 50,8 cm (New York,
courtesy Marian Goodman Gallery).

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

14 Clinton is innocent, entretien par Benjamin Buchloh, op. cit., p. 140./
« The Duchampian space is pretty abstract. It's physical, 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 a propos d’'un concert de John Cage au
MoMA (1992) : « I'art comme marque de la réalité ». Cité par Christine Macel,
Gabriel Orozco, cat. exp. (Paris, Centre national d’art et de culture Georges
Pompidou, 15 sep. 2010-03 jan. 2011), Paris, Editions du Centre Pompidou,
2010, p. 24.

16 Gabriel Orozco, Entretien (en ligne) a l'occasion de I'exposition « Gabriel
Orozco », 15 septembre 2010 - 3 janvier 2011, Centre Pompidou. Réal. Guil-
hem Bertrand, prod. LET'S PIX, Centre Pompidou, Paris, 2010.

“You are always aware of the surroundings. 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 perception of the present moment is very important. So you are always
without prejudice without a preconception. You confront a present moment
with the real objects and from that you make a kind of connection or a rela-
tion. So then that’s why it’s so different. Every work is different. The tech-
niques are very different [...J".

17 Michel Guérin, Philosophie du geste, Arles, Actes Sud, 2011 (1995), p. 76.
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18 Orozco, Clinton is innocent, op. cit., p. 132 : « La sculpture est pour moi
un recipient, ou du moins donne-t-elle l'illusion de contenir ou de transpor-
ter quelque chose. » /« Sculpter for me is a container or has this illusion of
containing or transporting something. » (p. 137).

19 Sarah Troche, Le hasard comme méthode. Figures de lUaléa dans Uart du xx®
siecle, Rennes, PU Rennes, 2015, p. 326. (C'est 'auteur qui souligne).

20 Francois Jullien, Traité de Uefficacité, Paris, Grasset, 1996, p. 28.

21 Nous touchons la a une différence entre les traditions de la philosophie
européenne et de la pensée chinoise concernant la notion d’'occasion et la
question du sujet. Voir Francois 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 sexuality, with self-defense,
with fugitive reasons. » (p. 153).

23 Mihaly Csikszentmihalyi, La Créativité. Psychologie de la découverte et de
Uinvention (1996), trad. par C.-C. Farny, R. Laffont-Pocket, 2006.

24 Le flow, considéreé en termes d'« expérience optimale », releve dune
théorie de la performance. Csikszentmihaly a d’ailleurs écrit Good Business.
Leardership, Flow and the Making of Meaning (2004). Voir « Psychologie po-
sitive : le flow de Csikszentmihalyi », site Gordon Crossings, entreprise de
formation spécialisée dans le développement des « Soft Skills » (compé-
tences comportementales) : « Le flow conjugue une forte motivation, une
concentration maximale, mobilise nos émotions, nos compétences et notre
acuité sensorielle pour apprendre et agir de maniere performante. » On lit
aussi que le flow permet « la mobilisation importante des ressources per-
sonnelles avec une sensation de controle et de puissance vis-a-vis de l'acti-
vité ou de la situation (sentiment d“auto-efficacité”) ».

25 Sigmund Freud, Psychopathologie de la vie quotidienne, 1904, trad. par
Serge Jankélévitch, Paris, Petite bibliotheque Payot, 1967, p. 242. Cité par
Sarah Troche, Le hasard comme méthode. Figures de laléa dans lart du XX*
siecle, op. cit.

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

27 Sarah Troche, Le hasard comme méthode. Figures de l'aléa dans Uart du xx*
siecle, op. cit, p. 150.

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



De la grace chez Gabriel Orozco

29 Gilles Deleuze, Claire Parnet, Dialogues, Paris, Flammarion, 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 référence au dernier roman
d’Alain Damasio, Les furtifs (2019), qui selon lui, « renouvelle beaucoup la
théorie de la grace, par le truchement de la philosophie deleuzienne » (Jour-
née d’études Démeéter, Université de Lille, 10 mai 2022). Lire dans ce numéro
T. Golsenne, « Devenir-gracieux. Linvocation dans Les Furtifs d’Alain Dama-
Sio ».

33 Le nom de Benasayag apparait dans une critique de la société de
controle. Il est désigné comme auteur de cette citation : « Un paradigme est
dominant quand lirréfléchi du quotidien se trouve ordonné par lui. », Les
furtifs, op. cit., p. 832. Miguel Benasayag, philosophe et psychanalyste, a
écrit Le mythe de lindividu (La Découverte/Poche, Paris, 2004). Dans le
roman de Damasio, la citation est prononcée par le personnage philosophe
qui, a un autre moment, évoque la théorie de Gilbert Simondon.

34 Alain Damasio, Les furtifs, Folio, 2021, p. 532. L'auteur fait explicitement
référence a Gilbert Simondon.

35 Thierry Davila, Marcher, créer, op. cit., p. 66. Voir Siegfried Kracauer,
Rues de Berlin et dailleurs, 1964, trad. par Boutou, Gallimard, Paris, 1995.

36 Gabriel Orozco, Conversation avec Daniel Birnbaum, Artforum, vol. 36,
n° 10, été 1998, p. 115. (Cité par Davila, Marcher, créer, op. cit., p. 55).

37 Gabriel Orozco, Conversation avec Daniel Birnbaum, op. cit., p. 115. (Cite
par Davila, Marcher, créer, op. cit., p. 55).

38 Henri Bergson, L'évolution créatrice, Paris, PUF (1941) 2009, p. 302.

39 Gabriel Orozco, Conversation avec Daniel Birnbaum, op. cit. (Cité par
Davila, Marcher, créer, op. cit., p. 56).

40 Roland Barthes, La Chambre claire, Paris, Editions de I'Etoile, Gallimard,
Seuil, 1980, p. 73.

41 Thierry Davila, Marcher, créer, op. cit., p. 58.
42 Ibid., p. 59.

43 Daniel Arasse, Le Détail. Pour une histoire rapprochée de la peinture,
Paris, Flammarion (1992) 1996, p. 11-12.

44 Roland Barthes, La Chambre claire, op. cit., p. 93.
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45 Ibid., p. 74.

46 Baldine Saint Girons, « De la grace au sublime », revue Littératures clas-
siques, Armand Colin, 2006/2, n° 60, p. 189-207, 206. Voir Claude-Henri Wa-
telet, Réflexions sur les différentes parties de la peinture, suite a Lart de
peindre, poeme, Gérin et Delatour, 1760, réimp. Geneve, Slatkine, 1969.

47 Vladimir Jankélévitch, Le Je-ne-sais-quoi et le Presque-rien, 1, La maniere
et Uoccasion, Paris, Seuil, 1980, p. 107.

48 Roland Barthes, La Chambre claire, op. cit., p. 79.
49 Ibid., p. 87.

50 Ibid., p. 93.

51 Ibid., p. 89. (Barthes souligne.)

52 Michel de Certeau, L'invention du quotidien, I, Arts de faire, Paris, Galli-
mard, 1990.

53 Baptiste Morizot, Pour une théorie de la rencontre. Hasard et individua-
tion chez Gilbert Simondon, Paris, Vrin, 2016.

54 Baptiste Morizot, Estelle Zhong Mengual, Esthétique de la rencontre.
L'énigme de l'art contemporain, Paris, Seuil, 2018, p. 81.

55 Voir Henri Meschonnic, Critique du rythme, Lagrasse, Verdier, 1982.

56 Geérard Dessons, Lart et la maniére. Art, littérature, langage, Paris, Hono-
ré Champion, 2004, p. 171.

57 Des oranges fraiches avaient alors été livrées chaque semaine par le
MoMA a ceux qui avaient accepté de participer.

58 Gabriel Orozco, Conversation avec Daniel Birnbaum, op. cit., p. 115 (Cite
par Davila, Marcher, créer, op. cit., p. 56).

59 « The circle is a non-design, it's neutral. It's total movement but also total
statism. Total flatness but also total volume. », Clinton is innocent, op. cit.,
p. 119. Dans les notes d'Orozco, on trouve également : « Le centre partout, la
circonférence nulle part, le labyrinthe parfait est le désert » — propos repre-
nant la formule de Blaise Pascal selon laquelle « la nature est une sphere in-
finie dont le centre est partout et la circonférence nulle part » (Blaise Pas-
cal, cité par Jorge Luis Borges, « La sphere de Pascal » (1951), (Euvres com-
pletes, p. 676-679).

60 « Chaque main qui la touche y laisse sa marque. Peau vive. » Gabriel
Orozco, dans Anne Bertrand, « Gabriel Orozco - I'atelier des écrits », Art-
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press, n° 483-484, décembre 2020, p. 66-69, qui a traduit en francais des ex-
traits de Gabriel Orozco, Written Matter. Work Notebooks 1992-2012, trad. de
l'espagnol (Mexique) en anglais par Gabriela Jauregui et The Song Cave,
Cambridge (Ma.)-Londres, The MIT Press, 2020.
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64 Gabriel Orozco, Clinton is innocent, op. cit., p. 112. “Maybe I justify move-
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RESUMES
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Francais

Ce texte propose d’étudier la grace dans la poétique de I'infime de Gabriel
Orozco qui évoque la complexité du monde dans une facilité apparente.
Lefficience du geste artistique, qui s'inscrit dans une sémantique du réel en
mouvement perpétuel, fait entendre la graice comme une force non indivi-
duelle d’individuation. En confrontant le punctum de Roland Barthes et le
« point focal d’attention » dans la fluidité de la marche d’Orozco, nous souli-
gnons le caractere relationnel de la grace comme processus individuant. La
dynamique allusive des ceuvres d'Orozco est alors envisagée dans 'horizon
d'une « sculpture sociale et publique ». Nous découvrons une valeur de la
grace mobilisant la notion de vulnérabilité, au croisement 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
efficiency of the artistic gesture is part of a semantics of reality in perpetual
motion and makes grace understood as a non-individual force of individu-
ation. By confronting Roland Barthes' punctum and the "focal point of at-
tention" in the fluidity of Orozco’s walk, we emphasize the relational 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 sculpture".
We thus discover a value of grace mobilizing the notion of vulnerability, at
the crossroads of the intimate and the political.
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