Document generated on 08/14/2025 3:06 a.m.

ETC MEDIA ETCMEDIA

Ouvrir le cadre. Modalités d’existence des bordures de I’art

Rosanna Gangemi

Number 107, Spring 2016
URI: https://id.erudit.org/iderudit/81094ac

See table of contents

Publisher(s)

Revue d'art contemporain ETC inc.

ISSN
2368-030X (print)
2368-0318 (digital)

Explore this journal

Cite this article

Gangemi, R. (2016). Ouvrir le cadre. Modalités d’existence des bordures de I’art.
ETC MEDIA, (107), 88-93.

Tous droits réservés © Revue d'art contemporain ETC inc., 2016 This document is protected by copyright law. Use of the services of Erudit
(including reproduction) is subject to its terms and conditions, which can be
viewed online.

https://apropos.erudit.org/en/users/policy-on-use/

This article is disseminated and preserved by Erudit.

J °
e r u d I t Erudit is a non-profit inter-university consortium of the Université de Montréal,

Université Laval, and the Université du Québec a Montréal. Its mission is to
promote and disseminate research.

https://www.erudit.org/en/


https://apropos.erudit.org/en/users/policy-on-use/
https://www.erudit.org/en/
https://www.erudit.org/en/
https://www.erudit.org/en/journals/etcmedia/
https://id.erudit.org/iderudit/81094ac
https://www.erudit.org/en/journals/etcmedia/2016-n107-etcmedia02437/
https://www.erudit.org/en/journals/etcmedia/

88

OUVRIR LE CADRE

MODALITES D’EXISTENCE
DES BORDURES DE L'ART

Braco Dimitrijevi, Triptychos Post Historicus or Mother of Romulus and Remus,
Musée National d'Art Moderne,

Centre Georges Pompidou, Paris, 1989. Nu, d'André Derain, 1923 ;
armoire de Francois Delschneider : noix de coco.

Collection : Musée National d'Art Moderne,

Centre Georges Pompidou.



«Le cadre est mutilation aussi bien qu'exaltation. Nous, spectateurs,
qui hallucinons les images projetées sur I'écran, nous préférons ne
pas voir ce cadre mutilant, que néanmoins nous ne pouvons pas ne
pas voir, puisque nous voyons a travers lui'. »

« Nec tecum possum vivere, nec sine te? »
’ idée de cet article part de la question suivante : qu'en est-il du cadre

aujourd’hui ? L'intérét n'est pas de raisonner sur la crise du cadre

—dans le sens de la crise de I'art et de la fin des grands récits —, mais,

comme Paul Vauday I'a bien remarqué?®, de réfléchir sur le « cadre

en crise », tout en étant conscients que I'Histoire de l'art pourrait se
raconter comme une succession de tensions, de véritables bras de fer parfois,
entre l'ceuvre et le cadre, et que la notion de cadre, mais aussi celles de fenétre,
d‘écran, de porte, dans leur évolution, servent d'architraves des topographies des
arts numériques.
Le cadre — Approches croisées entre arts et médias, précieux recueil d’essais, paru en
2015, d'un collectif de doctorants de I'Université Sorbonne Nouvelle, invite a explo-
rer le « cadre » en tant que dispositif créatif et plateforme, point de contact entre
deux mondes, celui des arts et celui des médias.
La notion actuelle de cadre dépasse, tout en I'englobant, la fonction de délimita-
tion. Elle s'appuie sur le processus de structuration qui organise I'ceuvre de l'inté-
rieur. Le cadre dont il est ici question, qui est lié a I'image, compose sa propre his-
toire a partir de celle des différents médiums®. « Un cadre, fut-il seulement celui du
tableau », se déploie par « un faisceau d'effets et de fonctions agissant sur de nom-
breux plans et touchant a de multiples aspects interprétatifs et ontologiques des
ceuvres® ». Le cadre ramene au moteur de la création. Jouant l'intermédiaire entre
la représentation d'un cété et l'objet réel de l'autre, il « destine I'image au regard’ »
tout en attribuant « un sens a la confusion du réel® ». Si la création débute « quand
on sait ce qu'on ne peut plus faire et dans le non-savoir de ce qui va pouvoir étre
fait® », la question se pose : « comment s'invente un cadre qu’on ne peut pas encore
encadrer, c'est-a-dire définir'® ? » Parfois, en le dissolvant dans la toile. Et si on est
en 1915, on peut parler de révolution. C'est le célébre Carré noir sur fond blanc
de Kasimir Malevitch, embléeme du suprématisme. Le tableau incorpore le cadre,
il le fait sien, puisqu'il se fait cadre avec I'encadrement du carré noir par les bords
blancs qui le cernent. La forme du carré porte en elle-méme ce signe de rupture en
rejetant le canon d’une peinture d'apres nature tout en s'appropriant un monde
(pour le peintre, I'étonnement du résultat fut tellement fort, parait-il, qu'aprés avoir
congu le Carré noir, il ne put prendre aucune nourriture plusieurs jours durant)'.
Au fil de I'histoire des images depuis Leon Battista Alberti avec son De Pictura
(1435), annoncant I'avéenement du cadrage comme propos explicitant le tableau
comme « fenétre ouverte sur I'histoire' », le cadre, loin d’étre une simple bordure
pour un support accueillant une figure, se rend enjeu essentiel, « ni entierement
dehors ni simplement dedans'® », auquel les techniques de la photographie puis
de la cinématographie accorderont de plus en plus une position centrale. Donc
si les arts se faconnent sur le modele d'un cadre (parergon) stable et symétrique,
donnant lieu a I'ceuvre (ergon), c'est pour le déborder, le distordre, I'écarteler, le
faire éclater ety inclure ce qui est au-dela, « hors de son champ, de sa vue et de sa
sensibilité' », dans une harmonie toujours renégociée et recodifiée.
Au début des années 1980, nous assistons a la déconstruction de certains aspects
du modernisme artistique : tout en poursuivant sa démarche expérimentale, les
artistes défendent I'idée d’un retour a la peinture figurative's, pratiquent les hybri-
dations, font surgir des sujets oubliés par I'histoire, proposent des remakes ou
réactivent d’anciennes ceuvres qu'ils utilisent comme un matériau parmi d’autres.
A cet égard, le plasticien Braco Dimitrijevi¢, avec ses Triptyques post-historiques
rassemble, en les placant au méme niveau, un objet usuel, une ceuvre d’'art
empruntée aux collections de musées d’art moderne et un choix de fruits ou de
légumes. En 1989, par exemple, il met ensemble une armoire en bois, une pein-
ture figurative a I'huile d’André Derain — Nu devant un rideau vert (1923) - et quatre
noix de coco des plus ordinaires. Si la peinture de Derain, censée étre un objet
patrimonial précieux, symbole d'un retour assumé a la grande peinture, est recon-
duite au rang d'un objet ordinaire, les autres objets sont transmutés en ceuvres.
Le ready-made inversé (I'ceuvre comme simple objet) et le ready-made tout court
('objet comme ceuvre) sont a la fois co-présents et dissociés.

Coté grand écran, I'un des plus fulgurants exemples d’expérimentation formelle
sur le cadre nous fut donné par Abel Gance'” avec son Napoléon (1927)'® : en
maitrisant le split-screen, il cherche a tout enfermer dans I'image, jusqu’a épui-
ser la perception dans la multiplication des points de vue' et a réaliser, ainsi, un
cadre dynamique®. Le dispositif d'écran-divisé ne manque pas de trouver des
adeptes de nos jours. Parmi les cinéastes qui ont recours a ce procédé, Brian De
Palma, en particulier dans la premiére partie de sa carriére : impossible de ne pas
citer Dionysus in '69 (1970), tourné avec Richard Schechner, captation d’'une piece
théatrale sous forme de documentaire en multi-images. Ou le plus récent Passion
(2012) - remake de Crime d‘amour (2010), d’Alain Corneau - qui, comme souvent
dans la cinématographie contemporaine, utilise cet effet pour réunir dans un
méme plan deux espaces éloignés. Ici, I'instance diégétique se déploie par une re-
présentation du ballet L'aprés-midi d’'un faune dans la partie de gauche de I'écran,
alibi imparfait de la performance criminelle qui se déroule en méme temps dans
la partie de droite?'.

En 2002, Alexandre Sokourov réalise L'/Arche russe, poussant a un niveau inédit
d'inventivité formelle les conséquences des potentialités immersives d'un autre
dispositif lié au cadrage : le plan-séquence, fantasme vieux comme le septieme
art, réve impossible d’Alfred Hitchcock dans La Corde (1948). Il renait ici grace aux
caméras numériques et a la possibilité d’enregistrer le tout sur disque dur. Tourné
d'un trait, le film-séquence le plus long de I'histoire (96 minutes) est une traversée
des grandes salles du Musée de I'Ermitage, ou la mise en valeur des trois siécles de
beauté que cette « arche » grandiose a mis a I'abri dépasse toute autre volonté de
narration. D'ailleurs, la fluidité « naturelle » d'un film sans coupures convoquant
I'Histoire en tant que manifestation d’un esprit universel trouve ici une limite
significative dans la plupart des ellipses du scénario, comme le passage d'une
époque a l'autre, évoqué, voire accentué par '« artifice » du montage du son?
Restitution d'une action en temps réel, sans effets de raccord aussi pour Birdman
(ou la surprenante vertu de l'ignorance), d’Alejandro IAarritu (2014), récompensé
de quatre Oscars. Il détient aussi le record du plus long faux plan-séquence de
I'histoire du cinéma.

Figure majeure du cinéma hongrois pourtant fort méconnue, adepte virtuose
et intransigeant des longs plans-séquences mobiles, Miklds Jancsé, avec entre
autres Les Sans-espoir®, incarne une forme totale de liberté formelle au service
d’une réflexion politique et poétique, sensuelle et allégorique des convulsions so-
ciales sous forme de chorégraphie visuelle. Son cadre rigide, parfois accablant, se
fait métaphore de la tyrannie, jusqu’au moment ol quelque chose ou quelqu’un
fait irruption pour enfreindre et libérer le cadre®. Peu visibles jusqu’alors, en 2015
ses ceuvres ont été a I'honneur d'une rétrospective a La Cinématheéque de Paris?.
Mais le plan-séquence, particulierement en profondeur de champ, donne égale-
ment une autre forme de liberté, celle du destinateur de l'ceuvre. Si le cadre se
fait oublier par un montage ne servant que de « raccord dans un monde ou la
contiguité spatiale entre les personnages a déja été établie® », tel que remarqué
par Jean Bazin, qui double la valeur esthétique d'une valeur morale, le cadre peut
se faire vecteur d'émancipation du spectateur, dont le regard, a priori, peut enfin
s'appuyer ou il le désire, sans devoir se soumettre entiérement a la volonté de
I'artiste-démiurge, en cherchant lui-méme un sens a l'image du réel?.

La liberté, chez I'artiste canadien Stan Douglas, reconnu pour ses créations autour
des utopies perdues du XXe siécle, nous la retrouvons aussi dans le déplacement
autonome du regard du spectateur. Linstallation vidéo The Secret Agent, présen-
tée au WIELS de Bruxelles en 2015, se compose de six écrans, et I'action traverse
tous les écrans en se déplacgant. Le spectateur peut suivre I'action en bougeant de
concert avec elle, ou il peut la laisser aller et re-poser son regard, méditant dans la
certitude de son retour.

En revanche, chez Chris Cunningham, et notamment avec le triptyque New York
is killing me, hommage a Gil Scott Heron, trois écrans sont réunis en un, dans une
sorte de simulation du regard panoramique. Malgré le fait que nous pussions
embrasser ce large champ de vision dans son entiereté, I'attention se porte vers le
centre, en toute cohérence avec notre maniére habituelle de regarder.

Une autre extension du domaine du cadre nous est proposée, ces derniers temps,
par la pratique visuelle de Joanie Lemercier, spécialisé dans le mapping archi-
tectural. En incorporant ses images dans les reliefs de I'espace ou il s'installe, en
animant en 3D ce qui n'a que deux dimensions, en produisant des distorsions,
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des mouvements et des illusions optiques, il trompe I'ceil du spectateur et joue
avec sa perception de la réalité. Son Blueprint est une installation vidéo monu-
mentale constituant un triptyque et culminant dans une anamorphose, créée
dans une friche industrielle d’Eindhoven pour la derniere édition de la Biennale
d'art numérique « STRP ». Le cadre, triplé, se fond ici par le biais d'une expérience
poétique immersive. Tout récemment, c'était Némo, la Biennale internationale
des arts numériques de Paris qui accueillait, dans I'église Saint-Merry, cette fiction
augmentée racontant I'histoire du cosmos et de l'architecture.

Autre jeune explorateur des profondeurs du numérique, David Douard met au
coeur de son ceuvre la poésie en tant que script mutant et forme puissante de
résistance. Ses travaux combinent vidéos, sculptures, collages, sons, dessins et
chefs-d'ceuvre du passé, le tout greffé sur des installations interactives. Les récits
allégoriques qui en découlent révélent les relations infectieuses qui se nouent
entre nos mondes d'appartenance, avec le risque de nous perturber. Par exemple,
son image d’adolescent sans regard tirée de Google, We've Ne'er Gotten?®, inscrite
dans des caissons lumineux qui rappellent a la fois I'écran d'ordinateur et I'ensei-
gne publicitaire. Des grilles noires, qui évoquent aussi bien I'enfermement que la
protection, se dressent autour de cette image de jeune souffrant, a la fois hyper-
connecté et replié sur lui-méme. Elles soulignent les contradictions d’'un monde
ouvert seulement en apparence.

La polysémie du cadre et la multiplicité de son déploiement en font un outil qui
n'est certes pas des plus simples a manier, mais qui nous confirme l'extraordinaire
présence, dans l'expérience cognitive humaine et dans les arts en particulier, du
concept de marge de la représentation?. Le cadre est donc ornement et fenétre,
seuil et tremplin d’oU surgit notre attention a l'ceuvre d'art, et dans ce sens, il est
comme les rideaux qui ouvrent et ferment I'espace de la représentation théatrale
ou comme le silence a l'orée d’'une exécution musicale®. Il est partie prenante de
I'immersion du spectateur dans l'espace plastique par le biais de l'installation®'
- qui inaugure un nouveau statut pour l'ceuvre d'art, « un espace généré par des
objets quiI'habitent et par des visiteurs qui le parcourent®? » —, et il se fond avec lui
dans l'art participatif.

Sur le front des arts scéniques, la progressive conquéte par la danse de son auto-
nomie comme art chorégraphique - a sa naissance, la danse classique était struc-
turée sur le modele du tableau, suivant les lois de la perspective — aboutit non
pas a une identité pure et établie, mais a une nouvelle relation aux autres arts qui
se pense en termes d'incorporation grace a toute une série de déséquilibres et
d'arrachements. Le cadre comme champ de création dépositaire d'un ensemble
de normes qui délimitent une discipline n'est plus ou n'est plus seulement une
trace des contours : limite active dans sa variation infinie, il se définit par la faille
et la rupture, et il se déploie dans l'illimité qu'est I'art. C'est le cas des artistes issus
du spectacle vivant choisissant le musée comme plateau, épisodique ou exclu-
sif, d'expérimentation. La danse, libérée du modéle de la perfection formelle du
tableau, « élargie », peut investir ce cadre sans complexes. C'est certainement le
cas des « situations » mises en place par Tino Sehgal, danseur et chorégraphe de
formation. L'artiste joue avec les cadres de l'institution muséale et les conventions
des disciplines, en activant des expériences immatérielles et éphémeres dans un
contexte normalement consacré « a la pérennité*® » objectuelle. Pour Sehgal, le
musée n'est pas un cadre neutre, mais une ceuvre en soi ou le spectateur a un role
actif en tant qu'ceil d’« un corps sentant®** ». Son travail repose sur la création de
rencontres suscitées entre des inconnus®*, comme dans This Situation (Festival
d’Avignon 2011) ou These Associations (Tate Modern, 2012), ou encore son inter-
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vention a la Biennale d'art de Venise, qui s'est méritée un Lion d'Or (2013). Sans
laisser de traces tangibles, sans produire des objets, il investit le temple de la réi-
fication — dont il respecte le mode de fonctionnement interne — en ayant recours
a des «interprétes ». Ce faisant, son « cadre dynamique » finit par donner « a ses
situations le statut d'ceuvre d'art, pied de nez a la question du marché de I'art*® ».

Apprivoiser le musée, ouvrir le cadre, c’est donc, malgré tout, encadrer®. Par
conséquent, la tentative de se passer du cadre, de le traiter comme un ajout, de
s'en défaire, de le croire absent, est une illusion. Le cadre est toujours la comme
faisant partie du rythme interne a l'ceuvre d'art — celui qui était si cher a Henri
Maldiney - en tant que forme en formation, car l'ceuvre et le cadre ne font qu'un.

Rosanna Gangemi

Basée a Bruxelles, Rosanna Gangemi, dont le parcours académique traverse les sciences de la
communication, la sociologie et la philosophie de I'art, est critique d’art contemporain, fondatrice
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David Douard, We've Ne'er Gotten. Photo : Pierre Antoine.
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