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BROUILLAGE ET HYPOTHESES

Martin Boisseau, [Image,
image-movvement, mouvement,
Galerie Graff, Montéal.

7 fevrier — 3 mars 2002

epuis la présentation solo de Deuxidme
temps ; rotatit chorégraphique, i la Ga-
lernie Dare-Dare et sa participation, avec
la méme picce, a lexposition collective
« Machines » i la Galerie de 'UQAM en
1998, T"art de Martin Boisseau consiste en la confection
de machines cinénques dont la muse en mouvement ap-
parait complétement independante ou méme disruptive
par rapport a l'expérience de visionnement que devrait
rendre possible le moniteur animé. En outre, chaque
nouvelle présentation de ses ceuvres provoque en nous
le sentiment d'une sorte d’anachronisme, comme si
ces machines s'inscrivaient en faux avec ce que I'on
est en droit de s"attendre d’'une exposition offrant
moniteur et image-vidéo.
Chaque moniteur, dans 'exposition tenue d la Gale-
ric Graff, est & nouveau pris en charge par un élément
moteur qui 'anime et le porte au déplacement latéral
(Sixiéme temps ; lateral droit (pour bras seul), 2000-
2002), circulaire (Septiéme temps : latéral courbe
{pour acil seul), 2000-2002) ou orbital. L'image pré-
sentée par le moniteur suit un mouvement parallele i
ce premier deplacement, s1 bien qu'on en vient assez
souvent i un redoublement qui se transforme en une
annulation du mouvement original. Dans le cas de la
derniére picéce, montrée dans la salle arriére de la ga-
lerie (Huttieme temps: latéral double (pour quatre
mains), 2000-2002), ot interviennent deux moni-
teurs se mouvant en paralléle avec la trajectoire des
caméras lors de la prise de vue, la complexite giratoire

de I'ensemble rend le redoublement plus difficile et
accroit la dislocation des mouvances.

On notera d’emblée qu'il est aujourd’hui étonnant de
voir s"animer des moniteurs sur fond d'images qui ne
doivent plus rien a animation d'images fixes. Un
véritable paradoxe semble en effet se profiler entre
cette image-signal, libérée du support analogique du
film, et le fait de faire mouvoir un moniteur comme
on le ferait d’'une caméra. Sans doute ressent-on
cette contradiction du fait de ne pouvoir imaginer
une image animée sans immediatement en associer
le mouvement a sa composante essentielle et sa con-
dition de possibibilité technique premiére : le défile-
ment d'images presque semblables. Que les machi-
nes de Martin Boisseau soient le résultat d’une sorte
de réve tardif d'une technologie passée, en porte-i-
faux avec le modus operandi technologique actuel
serait donc une hypothése a suivre et 3 commenter.
Notre réaction devant ces machines semble en effet in-
diquer qu'elles vont chercher et stimulent en nous une
sorte de dépot de savoir, un inconscient filmique et
technique, une connaissance confuse de la maniére de
faire un film et de la composition du support celluloide
de la pellicule analogique. Nous connaissons en effet
I'opération dont dépend I'image-cinéma, ce sur quoi
I'eftet de mouvement repose. On pourrait ainsi croire i
une sorte de jeu ludique et criique car c’est désormais
le mouvement du moniteur qui rend la perception dif-
ficile ou qui, en d'autres occasions, accompagne le
mouvement enregistré sur bande-vidéo.

Mais nous n'avons plus affaire 3 une animation des
images; nous sommes dans I'ére de I'inscription signa-
létique, de lencryptage, de 'encodage. L'image n'est
plus analogique et anumée grice au défilement de plu-
sicurs photogrammes; elle est encodée, numénsée et
nul analogon ne réside, en petit format, dans les en-
trailles du projecteur. 51 bien que le mouvement qui
agite les moniteurs ne se rapporte pas a ces images, [l
renvoie i un mode d'opération qui n'est plus 1ci ef-
fectif. 1l apparait en trop, simple brouillage ou trépi-
gnement dont on ne peut tout de suite dire ou saisir le




sens. Ce brouillage de la relation entre image et per-
ception, entre 'mstallation et le mode d'étre visuel
gu’elle trahit est ici constante. On évoquera, pour
s'en convaincre, la piece Premier temps : sabotage vi-
suel, on Martin Boisseau se délectait dans la conception
d'un documentaire ot des personnes offraient leur opi-
nion sur des bandes-vidéo représentant "artiste en train
de realiser des dessins renversés (dessins ou le crayon
reste statique alors que la feuille de papier, elle, bouge).
Le ruban vidéo on étaient représentés ces dessins a en-
suite été retire de la cassette et transforme en sculptures
epousant la forme générale des figures commentées,
pour finir par étre logé dans I'une des vingt-cing ni-
ches de I'installation classificatoire de I'artiste.

Concluons donc par une formulation rocambolesque
mais justifiée par le propos de artiste, hypotheése in-
duite par la série d’observations effectuées jusqu'i pré-
sent : [ o l'image ne s'anime plus, le moniteur-sup-
port s'¢hranle enfin, simulant une sorte de réalisme un

peu borné, puisqu'il accompagne partois le mouve-
ment meme qui fut saisi. Un jeu sur les conditions de
visualisation qu'engendre le dispositif s'amorce ainsi;
un jeu un peu obséquieux et bancal puisqu'il ne ré-
pond plus aux opérations d’animation de 'image.
Doit-on supposer que le moniteur s'anime pour sup-
pléer au défaur d’analogie du film, qui de nos jours est
devenu simple onde signalétique dans les phs de la-
quelle ne vient plus se lover 'analogon rédut de ce qui
tut préleve dans le monde réel 7 Ou vient-il plutor
évoquer ce qui faisait naguére la spécificité de I'image
filmique, dans une sorte de maniérisme nostalgique,
¢branlant nos modes de perception d'une image ou ne
se reconnait pas de réel autre que déji codé ¢

Si la machine est ici, d"abord et avant tout, machine
visuelle parce que moniteur, si c’est la ce qu'elle est
essentiellement, elle n'est pas que cela. Elle est aussi
force motrice. Dans le cas des ceuvres les plus récen-
tes de Martin Boisseau, le moniteur est a chaque fois



l'objet d'une force d animation qui ne fait pas qu’évo-
quer celle de I'image, son défilement de presque sosies
recréant I'illusion du mouvement. On connait I'ingé-
ret que les machines ont suscité chez certains artistes.
Marcel Duchamp est méme le point d’origine des
« machines célibataires », dont on retrouve des ¢chos
chez Alfred Jarry, Raymond Roussel ou méme, plus
recemment, Tinguely, Ces productions offraient le
spectacle d'échanges d’énergie purement schéman-
ques, comme chez Duchamp et sa chorégraphie plas-
tique du désir temelle, ou dans la mise en opération
de mouvements chaotiques et de ballets mécaniques
{Fernand Leger). Elles présentaient toutes la machine
comme le contrepied d'une nature habituellement
pergue comme réserve inépuisable de l'inspiration ar-
tistique. Elles 'offraient comme référence reelle,
comme élément créateur dégagé de sa seule fonction
utilitaire. Son mécanisme se donnait des lors comme
création et ¢lle était appréciée pour ses caractéristi-
ques mtrinséques, pour les arabesques de ses bielles et
de ses mouvements,

La toncrion cinétique des machines de Martin Bois-
seau n'obeit pas a ces principes. Elle est au contraire
soumise, reliée & un mouvement reproduit dans le
momniteur, antérieurement filmé par une caméra elle-
meme mobile. Dans un cas, celui de Sixiéine temps :
latéral drort (pour bras seal), le moniteur suit une h-
gne qui redouble le mouvement latéral illustré dans le
moniteur, soit celui d'une pointe i graver frappant
une plaque de cuivre. Dans un autre, celui de Sep-
ti¢me temps @ latéral courbe (pour aeil seul), ¢'est un
mouvement circulaire que le moniteur poursuit en
paralléle avec la giration de la pointe sur moniteur.
Dans P'un comme dans Pautre cas, le mouvement de
la pointe n'est d’ailleurs qu'illusion, puisque c’est en
fait la plaque de cuivre qui bouge et non la pointe. Le
mouvement que 'on pense étre saist par la caméra et
que le moniteur s"amuse i reprendre jusqu’a 'annuler
n'a done jamais existé et n'est que U'effet d'une mani-
pulation visuelle.

Cette obédience stricte entre ['un et 'autre des mou-
vements, entre celut mécaniquement produit par ar-
tiste et celui vidéographiquement reproduit, tend a
annuler effet de décalage joué entre le réel et sa re-
production. Ces plans de réaliteé se rabattent I'un sur
l'autre jusqu'a annuler toute forme d'écart. Ce rabatte-
ment est une sorte de nivellement plat, joué, contraint.
Il en va un peu comme si on appréhendait cette ceuvre
dans une sorte de progression dénégatrice. Non, ce
n'est pas la relation entre le réel et sa reproduction
vidéographique dont il est ici question. Non, ce qui
anime Martin Boisseau, ce ne sont pas non plus des
préoccupations portant sur des machines de sens et sur
leurs relations avec un univers de production mécani-
que. Non, cela non plus ne peut témoigner du hien en-
tre un dispositif de vision, le moniteur, et le signal
vidéographique, Ce n'est pas dire qu'il n'y ait pas un
peu de tout cela dans ces ceuvres, mais ce n'est essen-
ticllement pas de cela quiil sagic.

Peut-¢tre, en défimtive, vaudrait-1l mieux parler de
stratégies d"évitement et d’opacification visuelles. Car
en effer, ce sont ces mises en jen de problématiques
envisagees puis abandonnées que semblent susciter en
nous ces machines de sens. Elles produisent des hypo-
theses auxquelles elles ne correspondent que partielle-
ment. En fait, il faut comprendre ces machines comme
des fomentatrices de sens et significations diverses, une
maniere bancale de provoquer des réactions d’interpre-
tation dans les forees signifiantes desquelles nous nous
engluons mais n'abourtissons a aucune hypothése défi-
nitive. Machines plunisignifiantes par les avenues dans
lesquelles elles parviennent i nous engager; machines
a-signifiantes puisque ne peut se résorber en elles ni
devant elles notre désir de comprendre. Machines bru-
tes que rien ne peut réduire au sens'. L'inextricabilicé
des pistes symboliques, des mécanismes d'interpréta-
tion, des modes de relation entre le réel et I'image; tout
est 1ci matiére signifiante tronquée, roulement 4 vide.
La picce finale est, i cet effet, sans doute la plus dé-
concertante. En celle-ci, le mouvement du moniteur
n'est plus exclusivement en relation mimétique avec
celur de la maimn filmée. Nous n’avons plus une rela-
tion d'obédience stricte, nivelante, entre les deux, 3
cause de la complexité des trajets (des caméras comme
des moniteurs). Le réalisme n’est enfin plus 'objet
d'un mécanisme plat de renvols, un rapport de com-
mune mesure, En fait, 1 en va un peu comme si ce
mimétisme, qui presidait pourtant i 'origine de la
mise en « orbite », devenait impossible 3 maintenir.
Huitiéme temps : latéral double (pour quatre mains),
2000-2002, offre en effet ceci de particulier que le
mouvement des moniteurs ne fait plus que croiser ce-
lui des mains filmées. 51 bien que le mouvement de
celles-ci apparait difficile a reproduire mentalement
dans les croisements inégaux alors que les deux rota-
tions se rencontrent A intervalles tres irréguliers. Des
lors, le mouvement rapporté sur moniteur se montre
impossible i circonscrire. En cette boite de vision
transparait une série d'opérations cinétiques dont on
ne sait pas, dont on ne peut pas recomposer essentiel.
A T'autre bout de cette relation, dans les indices que
parvient i nous offrir la caméra passante (peut-étre,
aprés tout, est-ce elle qui bouge ?), existe une gestuelle
dont on ne parvient pas i faire la découverte, dont on
ne sait @ quoi exactement elle s'active. Car une ma-
chine, obtuse, mécanique, répétitive, pulsante, refait le
meéme itinéraire, au détriment de ce qu'elle devrait
nous donner i saisir,

SyLvain CAMPEAU

! Machines qui rappellent d'ailleurs un peu les sculptures de la période Op
Art de Se-‘gr:' faus.,an_:m {wair le deuxiéme c‘hupilre de mon lve, dom
on pourail peuléte lirer quelques pisles pour le travail de Martin
Boisseau, « Uombes, ko chose ef le nom. Serge Tousignant » p. 59
75, dans Chombres chscuwes. Phologrophie et instaliation, Maoniréal,
aditians Tiais, Collection Vaduls, 1995)



