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ABERRATIONS OPTIQUES

«.., le mode selon lequel j'écris - ou méme réve - l'espace, rien ne

saurait en dire plus long sur le mode que j'ai d’habiter mon lieu.»
FRANCOIS WHAL, Le désir d'espace.

a photographie est omnipré-

L sentedans lesartsvisuels. Cela
semble évident, depuis les années
80, avec la prédominance d'ceuvres
entierement photographiques ou
incorporant la photographie aux
autres disciplines issues des beaux-
arts, comme la sculpture ou la pein-
ture. On peut toutefois penser que
la relation a la photographie n'est
pasnécessairement définie par|'uti-
lisation de matériaux propres au
procédé photographique. A cet
égard, plusieurs essais théorigues
ontétablidesdistinctionsentre pho-
tographie et photographique: le
premier terme désigne la techni-
que ainsi que I'image gu'elle pro-
duit, tandis que l'autre n’est plus
utilisé seulement en tant que qua-
lificatif, comme dans les mots «ma-
tériel photographique», ou pour
définir de ce qui aurait une ressem-
blance «photographique» a une
réalitévisible, en parlantd’une pein-
ture hyperréaliste, par exemple.
L'adjectif est devenu un nom, défi-
nissant plutdt ce qui, dans une
ceuvre d'art, est travaillé par un
processus associé a la photographie.
L'inversion, la duplication ou la

nature indiciaire d’'une image, c'est-
a-dire son statut de trace ou d'em-
preinte, ensontdes exemples. Ainsi,
on réfléchit par des notions élabo-
rées en regard de la photographie
des ceuvres pourtant congues avec
des moyens ayant existé bien avant
|la découverte, il y a plusde 150 ans,
du procédé chimigque permettant
d'imprimer une trace de la réalité
sur une surface photosensible.

Le développement des syste-
mes de perspective dans I'histoire
de la peinture nous offre un exem-
ple de ce qui n'est pas de la photo-
graphie, mais dont la dimension
photographique est apparentée au
travail documenté dans les pages
qui suivent. De cette histoire, on
retiendra ici que la recherche de
nouveaux outils de projection de
I'espace sur le plan du tableau est
enfiliation aveclaconceptiond’ins-
truments et de méthodes par les
géographes et les navigateurs pour
représenter le monde a |'époque
des découvertes. Les appareils de
visée et de cadrage utilisés en pein-
ture et en géographie depuis la
Renaissance sont d'ailleurs les an-
cétres de la caméra. L'étude de cet

aspect de I'histoire de la peinture
démontre la relation entre le sujet
percevant et |'étendue indéfinie
dont il se construit une représenta-
tion, que ce soit par une méthode
de mesure et de dessin technique
ou au moyen d'une «prothéses
optique. On désigne par le terme
anglais mapping cette entreprise
empirique qui consiste a reporter
ou a transposer une réalité sur une
surface donnée. Au-dela de la réfé-
rence cartographique, le mapping
peut étre situé autant au niveau du
processus cognitif qu'a celui de
I'image. Le photographigue dans
cette histoire tient dans la cons-
tante motivation a reporter le
monde, ou plutét notre relation au
monde, sur une surface ou une
forme géométrique. La méthode
de mapping utilisée définit cette
relation et refléte «une vision du
monde» prescrivant une compre-
hension donnée.

Depuis le tout début, mon tra-
vail s'est fonde sur cette représen-
tation de notre relation a I'espace.
Cet intérét a commencé en pein-
ture, puis s'est développé jusgu’a
présent par untravail d'installation
et de sculpture photographigue. A
I'origine, les peintures avaient
comme théme 'organisationet|'in-
terprétation du paysage par des
images de la terre vue & distance.
Intrigué par les médiations techno-
logiquesemployéesen géographie,
ma recherche m’a conduit a utiliser
des documents spécialisés comme
lescartes hydrographiqgues, lessché-
mas de navigation, et les photogra-
phies météorologiques prises par
satellite. J'ai aussi été amené a ex-
périmenter certaines structures
topologigues modélisant notre
compréhension rationnelle de |'es-
pace, C'est ce qui a déterminé mon
approche de la photographie.

Le processus de construction et
d'abstraction mis en oeuvre s'est
rapproché de celui de la géogra-

phie dans la constitution d'une
méthode de connaissance par des
procédés comparables de mesure,
de découpage etde restructuration
de |'espace observe, gu'il soit a
I'échelle du globe terrestre, ou a
I"échelle de l'intérieur architectural
photographié dans mon travail ré-
cent, La juxtaposition de plusieurs
prises de vue successives permet de
construire une image qui ne corres-
pond plus avec le cadrage d'une
fenétre subjective. Bien que la logi-
que de cetassemblage tende vers la
restitution compléte du champ de
vision a partir d'un point de vue
unique, cela n'est pas la finalité de
mon projet. La rigueur du procédé
de reconstruction de ce champ de
vision donne lieu & un question-
nement sur les moyens par lesquels

Modéle pour Dead on Time, 1990
encre sur coquillage



on décrit I'univers. Ce qui apparait
d'abord comme une entreprise de
restitution a pour effet de désigner
I'utopie et I'absurdité de cette en-
treprise.

Mon travail a donné lieu a des
sculptures photographiques de di-
mensions généralement monumen-
tales atteignant parfois celles du
lieu ou elles ont été exposées. Ces
sculptures représentent des intéri-
eurs architecturaux et sont congues
sur labase d'une procédure de prise
de vue couvrant systématiquement
un panorama sphérique. Les piéces
présentées dans ce portfolio sont
développées a partir du systéme de
projection planisphérigque du géo-
graphe Mercator', permettant la
représentation du globe terrestre
sur une surface plane en le divisant
en longitudes et latitudes (ou pa-
ralleles). La forme et le traitement
des images de chaque piéce sont
déterminés par I'interprétation for-
melle et sémantique de I'architec-
ture visée. Par exemple, dans une
série de piéces représentant des
amphithéatres universitaires, la
forme sphérique (ou semi-sphéri-
que) de 'image correspond a celle
de I'architecture, congue pour dis-
poser des points de vue (ceux de
I'audience) autour d'un point de
fuite unique (celui de I'orateur). La
forme de I'amphithéatre est indis-
sociable de sa prescription symboli-
que figurant la totalité de la con-
naissance. Le mapping de ce type
particulier d'architecture réfléchira
cette correspondance en y intro-
duisantun double questionnement
concernant le mode d'appréhen-

sion spatiale, instauré a la fois par
le dispositif architectural et par le
systéme de projection utilisé.

Amphithéatre Bachelard
1986-1988

Cette piéce transpose un am-
phithéatre semi-circulaire de la
Sorbonne, a Paris. Elle est une
sphéreirréguliére mesurant un peu
moins de trois métres de diameétre,

ancrée au plafond et au sol sur un

Amphithéatre Bachelard, 1988
sphére

axe de rotation ayant l'angle de
celui de la terre. Le nombre de
facettes composantle polyédre cor-
respond a celui des prises de vue
nécessaires pour couvrir la totalité
duvisible 4 partir d'un point de vue
unigue. En inversant |'image con-
cave sur elle-méme, les points de
fuite de chaque facette deviennent
un seul point & l'intérieur du
polyédre, tandis que le point de
vue du regardeur se voit multiplié
par le nombre de ces facettes, Au-
dela de la fascination conceptuelle
que peut susciter cette inversion, il
semblait important d’'amener le
regardeur a avoir, avant tout, une
expérience de l'image qui puisse
I'excéder physiquement, et ce, en

donnant a I'ceuvre une taille assez
grande pour qu'elle perde son en-
tité d'objet. Elle est alors pergue
d'emblée comme un champ de vi-
sion, dont le défilement giratoire
accentue |'expérience centrifuge.
Elle modélise une subversion du
point de vue du sujet pascalien?
regardant le monde dont il aurait
été le centre, naviguant alors
comme un satellite orbital de sa
propre vision. Le regardeur n'étant
ni au centre de ce qu'il voit en
regardant l'image, ni ailleurs, il se
trouve hypothétiquement au mi-
lieu de nulle part, en périphérie
dans le lieu d'exposition.

Anatomique 1988

Anatomique reprend la proposition
de Amphithéatre Bachelard, en y
introduisant une image double,
convexe et concave, construite
d'aprés|'amphitheatre d'anatomie
de la faculté de medecine de I'Uni-
versité de Padoue, en [talie. Cette
architecture constitue un dispositif
d'observationutilisé pour enseigner
la connaissance du corps humain.
Elle est prescrite par une concep-
tion de la perception visuelle et de
I'apprentissage supposant que la
vision puisse étre objective. Par
ailleurs, on peut associer la carto-
graphie de Mercator a cette con-
ception scientifique.

Les fenétres de la salle ont été
percées dans le volume, permet-
tant d'entrevaoir, a |'intérieur,
I'image retournée dans le sens ori-
ginal, nous positionnantencore une
foisen décalage du centre que nous
regardons. Cette découpe de

I'image est pensée relativement a
la pratique anatomique exposant
I'intérieur du corps a I'cbservation
de l'audience, pensée avant tout
comme un ensemble de points de
vue focalisant la dissection. En po-
sant le polyédre directernent au sol
sur une de ses facettes, a la diffé-
rence de la sphére suspendue sur
son axe, |'image acquiert une pré-
sence particuliére due a sa masse
sculpturale plusimmédiate, comme
si elle était échouée dans la réalité
du spectateur. Ce phénoméne est
comparable au résultat de la dispa-
rition du socle dans I’histoire de la
sculpture.

Dead on Time 1990 - (work in
progress)
Alors que les amphithédtres évo-
quent une conception finie et fer-
mée du monde, figurée par la tota-
lité du sujet architectural et par la
totalité de la sphére optique, Dead
on Time désigne un espace ouvert,
en transformation continue. La
piéce est développée a partir de
I'intérieur de la tour de I'horloge
située dans le port de Montréal.
Elle a été photographiée a interval-
les successifs de 10 minutes (par
facette), couvrant latotalitéde I'en-
droit entre I'aube et le crépuscule.
Cette procédure systématique a
pour effet de moduler la lumiére
progressivementvers le contre-jour
et le clair-obscur. Les sections du
polyédre original sont étirées de
maniére a produire la forme d'un
colimagon géométrisé.

Pour la conception de cette
forme, j'ai tracé sur un petit co-



quillage de type nautile un réseau
de lignes longitudinales et parallé-
les comparable & celui d’'un globe
terrestre, comme s'il était possible
de déduire un modéle géométri-
que par l'observation de cet objet
naturel. Cela évogue une concep-
tion scientifique analogique qui ne
tiendrait pas compte de la nature
construite de |'observation.
Conséquemment, le modéle que
I'on croit déduire est une projec-
tion sur l'objet observé.

La forme a finalement &té cons-
truite sur la base d'une éguation
logarithmique, ce qui en fait une
figure spatio-temporelle de crois-
sance logique. Le cycle du balayage
panoramique affirme I'irréversi-
bilité du temps, résumée dans la
rencontre des extrémités inache-
vées de laspirale. Deux systémes de
mesure coexistentici: la subdivision
du cadran analogique en 12 heu-
res, déterminantles 12 sections lon-
gitudinales de la sculpture, et la
numérisation des images digita-
listes, dont larésolution est réduite
progressivement, jusqu’a ce que
I'horloge soit illisible. La perte de
définition de I'image est un «flou»
électronigue. Ainsi, la dimension
des pixels (unité de résolution mini-
male) passe de lagrosseurd'un grain
photographigue a un carré dont la
croissance estvirtuellementinache-
vée. Par extrapolation, on imagine
ce pixel devenir plus grand que
I'horloge, et méme atteindre la
grandeur d'un mur delasalle ou est
installée la sculpture. Cette infi-
nitude est a 'origine du sous-titre
work in progress associé 8 Dead on
Time. En somme, ce caractére
d'inachévement dans I'irréversi-
bilité du passage entre le mode
analogique et le numérique pour-
rait &tre le sujet méme de |a piéce.

Alors qu‘une particularité de
la photographie est de fixer une
période de temps sur une surface,
qu'il s'agisse d'un instantané ou de
lachronophotographie d'une jour-
née entiére, la disparition des
aiguilles dans les cadrans inversés
figure plutét un temps suspendu,
sans autre référence que le con-
texte immédiat de 'ceuvre. Au lieu
d'une impossibilité de représenter
le Temps, nous sommes placés de-
vant et autour d’'un objet qui cons-
truituntemps propre al'expérience
de perception de la sculpture.

Avec cette horloge, la ques-
tion de la temporalité est devenue
un leitmotiv de mon travail. Les
sujets architecturaux exploités par
la suite ont tous un caractére tem-
porel évident, soiten étanten trans-
formation ouencontenantdu chan-
gement. Les constructions photo-
graphiques sont pensées comme des
interprétations de la temporalité
spécifique de chaque batiment, tant
par les procédés de mapping que
par les formes qui en résultent.

Chantier (building sight) 1991

La piéce est développée a partir du
chantier de construction du Musée
d'art contemporain de Montréal,
photographié a I'endroit et au
moment ol les échafaudages et les
structures de coffrage étaient les
plus nombreux sur le site. Elle est
un cube dont les faces mesurent
350 x 350 centimetres. L'extérieur
présente une grille basée sur le sys-
téme descoordonnées cartésiennes,
et est en opposition avec 'image
du chantier a l'intérieur, apparem-
ment chaotique et trés complexe.
La compression de la sphére opti-
gue originale dans un cube produit
desdistorsions fluidesdans l'image,
ce qui a pour effet d'accentuer son

aspect antinomique relativement a
la structure extérieure.

On pourrait associer la gualité
résolument amoderne» de |'exté-
rieur a la représentation de 'insti-
tution (onremarquera, par ailleurs,
lesressemblances entre la trame du
cube et celle de I'extérieur du nou-
veau musée), et I'intérieur a ce qui
est inachevé - mais dont |'image
fixe un état. Le cube est posé sur des
supports de hauteurs variables, ce
quiaccentue I'effet de déséquilibre
ressenti a I'intérieur. Autour, quel-
gues petites percées permettent de
regarder d’unseul oeil & l'intérieur,
tandis qu‘une grande ouverture
dans un coin permet d'y pénétrer.
La pigce extraite est fixée dans un
coindu lieud'exposition, 4 laméme
hauteur. Cette découpe est pensée
en filiation avec I'histoire des re-
présentations figurées d'architec-
ture, et opére comme une «vue en
arraché» (en projection «exploséen).
Nous accédons a l'intérieur du pa-
norama cubique par une passerelle
surélevée. Elle est appuyée contre
un petit escalier qui constitue un
lieu de passage entre les deux réa-
lités du cube; elle se termine en
suspension dans I'image. En étant
fabriquée avec les mémes planches
que celles du chantier, cette passe-
relle introduit une confusion entre
fiction et réalité. Lorsqu'il marche
sur celle-ci, le regardeur éprouve
un certain vertige accentué par la
flexion et le craquement des plan-
ches. Sa vision est perturbée. Cette
expérience a pour effet d’amplifier
la relation entre le corps et la per-
ception visuelle proprement dite.

Les préoccupations qui ont
motivé le parcours évoqué dans
cette sélection sont définies davan-
tage par un regard critique sur les
outils et les méthodologies a partir

desquelles nous structurons notre
expérience que par les sujets pho-
tographiés. Les questions de per-
ception et de cognition soulévent
la complexité vertigineuse de ce
qui fonde notre définition du
monde. Ce projet est devenu une
recherche de compréhension de
certains modes de connaissance, et
implicitement, un projetinfini. Nous
sommes maintenant 8 un moment
de I'histoire ol les formes de vision
et de représentation sont en voie
d'étre radicalement transformées
par le développement accéléré des
nouvelles technologies. Autant les
modes de visualisation qui ont pré-
cédé ces technologies étaient fon-
dés sur la position d’'un observateur
monoscopique dans un espace
perspectif, autant cet observateur
estenvoiededisparaitre dans |'abs-
traction cybernétique® des images
informatisées. La nature irréversi-
ble des transformations qui en ré-
sulte motive désormais l'orienta-
tion du travail a venir.

Alain Paiement

1. Néa Rupelmonde(1512-1594), Gerhard
KREMER, dit Gerard Mercator, est un ma-
thématicien et un géographe flamand.

2. (wle vois ces effroyables espaces de
F'univers qui m'enferment, et je me trouve
attache a un coin de cette vaste étendue,
sans que je sache pourquoi je suis plutér
placé en ce llew qu'en un autre, nf pour-
guoi peu de temps gui m'est donné a vivre
m'est assigné 4 ce point plutdt qu'a un
autre de toute I'éternité qui m'a précede
et de toute celle gui me suit. Je ne vois que
des infinités de toutes parts, qui m'enfer-
ment...» BLAISE PASCAL, Pensées.)

3. Surce sujet, onlira (entre autres) [‘intra-
duction de l'essai de JONATHAN CRARY,
Technigues of the observer, October/MIT
Press, Cambridge, 1990,



