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Découvrir une œuvre des frères Chapuisat, 
c’est faire l’épreuve de son propre corps, de ses 
propres sens, si l’on veut bien ou peut, selon 
ses capacités physiques, se prêter au jeu. 
Concepteurs-bâtisseurs de grotte, de belvédère, 
de tour gigantesque ou de labyrinthe, souvent 
construits à partir de matériaux simples comme 
le bois ou le carton, les artistes suisses ravissent 
par l’approche empirique de leur travail, entre 
sculpture et architecture, autant qu’ils effraient 
par une dimension parfois coercitive de leurs 
installations (claustrophobes et nyctophobes, 
s’abstenir). En effet, les visiteurs sont invités à 
ramper, à grimper, à se faufiler entre les parois 
souvent exiguës de leurs installations réalisées 
in situ, sollicitant autant la vue que le toucher 
ou l’ouïe. À l’image d’Hyperespace (2005), 
tunnels en carton à expérimenter dans le noir, 
Métamorphose d’impact #2, présentée au  
Life de Saint-Nazaire et réalisée dans le cadre  
d’Estuaire 2012, s’appréhende dans la semi-
obscurité. Un sas introductif à la lumière noire 
permet à nos pupilles de se préparer à la vision 
nocturne, puis l’on nous guide jusqu’à la salle 
d’exposition sans souffler mot de ce qui s’y 
trame. Dès les premiers mètres, la perception 
est à ce point troublée qu’on hésite à avancer, 
une bande-son diffusée en continu et composée 
uniquement d’infrabasses participe d’une an-
goisse naissante.

Une masse noire se profile dans le vaste  
espace d’exposition, mais où exactement ? De 
quelle taille ? À quelle distance ? Difficile à dire. 
Puisque nos yeux font défaut, du moins pour le 
moment, le corps prend alors le relais. On se 
déplace à pas de loup et la main fait office de 
pare-chocs. Première prise de contact : une 
vaste structure de bois semble pousser vers le 
sol en un point unique et se concentrer en un 
petit halo de lumière rouge, douce et éthérée. 
La vue reprend peu à peu du poil de la bête 
mais c’est encore le corps qui est sollicité. En 
spéléologue improvisé, il faut découvrir le pot 
aux roses en rampant, en se contorsionnant 
jusqu’à l’entrée d’un trou d’où la lumière est 
émise et y pénétrer. Une fois à l’intérieur, on  
se tient debout et l’expérience est à son  
paroxysme : au-dessus de notre tête se laisse 
découvrir une cavité orangeoyante, recouverte 
de papier doré et froissé, donnant une texture 
accidentée, quasi minérale à la matière synthé-
tique, proche de l’intérieur d’une améthyste, 
qui s’illumine à notre entrée. Véritable épi-
phanie de l’installation, cette anfractuosité dé-
clenche un choc visuel d’autant plus fort que 
nous étions maintenus dans les ténèbres jusque-

là. Dans ce cratère inversé semblent vibrer  
encore davantage les infrabasses, se concentrer 
l’énergie, en attestent les crépitements du  
papier. Une fois sorti de cette matrice, l’expé-
rience ne s’arrête pas là, car Métamorphose 
d’impact #2  se révèle dans la lenteur pour don-
ner lieu à un vertige à retardement : nos yeux, 
désormais habitués à l’obscurité, découvrent 
peu à peu une sculpture monumentale prolifé-
rante, composée de formes géométriques imbri-
quées, qui s’étend sur la quasi-totalité du  
plafond du Life, vaste greffe suspendue de 
vingt-neuf tonnes. Voilà dans quoi nous avons 
mis les pieds… et le reste du corps.

Les Chapuisat aiment à jouer sur l’ambiva-
lence des choses. Ici, l’excédent de matière  
qui s’étale sur dix-sept mètres de long et sa  
réalité pondérale contredisent l’impression de 
flottement des débuts nyctalopes ; l’envers  
et l’endroit se confondent ; l’aspect brut du  
dehors tranche avec la préciosité du dedans ;  
le gigantisme escamote le minuscule, etc. 
Métamorphose d’impact #2  repose aussi sur 
le trouble entre le réel et le perçu. Durant  
les premières secondes dans ce vaste espace  
obscur, on ignore si l’on voit vraiment ce que  

l’on pense voir ou s’il s’agit d’images fantômes. 
C’est cet instant de doute quant au réel qui les 
intéresse, « ce moment magique où la vision se 
met à vibrer » 1, autant que la découverte de la 
forme finie, nouvelle prouesse du binôme.

Île volcanique renversée, cumulonimbus 
vrombissant présageant d’un orage imminent, 
coque d’un vaisseau fantôme en suspension 
(en résonance avec l’histoire du lieu, une an-
cienne base sous-marine), l’installation en trois 
temps fait fonctionner l’imaginaire à plein  
régime et soustrait un instant au monde  
extérieur pour mieux nous illuminer. Un pur  
moment d’extase.

–
1. Entretien des frères Chapuisat par Olivier Kaeser  
et Jean-Paul Felley, in « Planète Chapuisat », revue  
Le Phare n˚9 , Centre Cuturel Suisse, sept.-déc. 2011.

Grégory et Cyril Chapuisat
Métamorphose d’impact #2
Life, Saint-Nazaire, du 15 juin au 2 septembre 2012

par
Alexandrine Dhainaut

–

L’exposition « Néguentropie » à l’abbaye de 
Maubuisson marque en apparence un tournant 
dans le parcours de Vincent Lamouroux : 
jusqu’ici, le patrimoine religieux lui avait plutôt 
inspiré des structures ascensionnelles issues du 
roller coaster américain. 

En 2007, dans la Chapelle Jeanne d’Arc à 
Thouars, son Héliscope à gravir – un axe héli-
coïdal incliné de dix degrés par rapport à la ver-
ticale – obligeait le grimpeur à resituer constam-
ment son centre de gravité. En 2011, à l’Abbaye 
de Fontevraud, un arsenal de sinusoïdales en 
bois dit Belvedère(s) reconduisait, sur le mode 
du gigantisme, cette expérience de l’instabilité 
dans la marche. À Maubuisson, rien ne vient 
plus perturber aucun système géométrique. 
Pour activer un processus déambulatoire, 
Vincent Lamouroux s’est référé à l’autre grande 
occurrence du Land Art : l’informel.

Parmi les trois salles de l’abbaye investies 
par l’installation, deux d’entre elles ont été 
remplies de sable, de façon à enterrer une  
partie des colonnes et à recouvrir par intermit-
tence le dallage à glaçure du sol. La contrainte, 
qui était l’apanage des œuvres pseudo-modu-
laires de Lamouroux, a donc cédé à l’inertie. 
Comme chez Carl Andre, il reste encore à la 
« sculpture » le pouvoir de favoriser une appré-

hension haptique de l’espace. Dans ce nowhere 
sans coordonnées, le percept est rendu à ses 
fondamentaux kinesthésiques. Le spectateur, 
encouragé par des souvenirs régressifs, peut  
se déplacer à sa guise. Monter, se coucher, se 
lever, errer. 

Sans doute, ces dénivellements sont à ins-
crire dans la filiation de Sol  (2002) qui, déjà, 
trompait le spectateur avec l’idée d’un plan-
cher mou, non loin de l’imaginaire science- 
fictionnel des sables mouvants. En art contem-
porain, de tels fantasmes ont été approchés de 
près, comme en 2009, à la Biennale de Venise, 
où le Palazzo Papadopoli du pavillon ukrainien 
avait été envahi par plusieurs tonnes de sable, 
sur une idée de Illya Chichkan et de Mihara 
Yasuhiro. Construit au bord du Grand Canal, le 
palais ranimait le souvenir de l’Atlantide, la cité 
engloutie. De même, Earthwork de Walter De 
Maria, présenté à la Heiner Friedrich Galerie 
en 1968, aurait pu s’imposer comme l’un  
des antécédents de « Néguentropie » si l’artiste 
avait levé l’interdit de pouvoir arpenter la terre. 

En fait, l’installation de Lamouroux renoue 
davantage avec l’univers de Robert Smithson. 
La salle du parloir accueille une monumentale 
sculpture en carton et plâtre à l’image d’une 
coquille d’escargot fossilisée et effritée à son 

extrémité. Un tel symbole achève de projeter le 
visiteur dans des temps immémoriaux, effet du 
paysage de ruines « virtuelles » de l’exposition. 
Que serait devenue l’abbaye de Maubuisson si 
la pierre n’avait pas été traitée ? Rien que du 
sable. Et pour cause, celui-là provient des car-
rières de Saint-Pierre-lès-Nemours, à proximité 
de Fontainebleau. 

Pourtant, en vertu du registre smithsonien, 
Lamouroux réussit à exprimer l’exact contraire 
du sculpteur américain. Là où Smithson se  
réclamait de l’« entropie », loi de la désorgani-
sation progressive, Lamouroux, au contraire,  
illustre le principe de « néguentropie ». 

Le terme a été forgé par Léon Brillouin en 
1959 dans Science et théorie de l’information. 
Il est la contraction de negative-entropy, thèse 
qui défend la présence de l’ordre à l’intérieur 
des êtres vivants. Dès lors, il faut voir dans la 
coquille non plus le fossile, mais un schème  
de perfection rivalisant avec le répertoire gra-
phique cistercien. Accepter que l’informe et  
le construit relèvent de la même chaîne orga-
nique, sachant que le premier est le stade origi-
nel (ou le destin) de l’autre. La répartition du 
sable a d’ailleurs été modélisée pour ressem-
bler aux murs érodés de l’abbaye. Mais comme 
chaque passage supprime ces aspérités et 
donne au sable un aspect lisse et vierge, c’est la 
trace des pas qui disparaît, illusion anti-entro-
pique par excellence. Smithson n’y avait pas 
pensé lorsqu’il écrivait, en 1967, dans « Une 
visite aux monuments de Passaic » : « Imaginez 
le bac à sable divisé en deux, avec du sable noir 
d’un côté et du sable blanc de l’autre. Prenons 
un enfant et faisons-le courir […] ensuite, fai-
sons-le courir dans le sens inverse, le résultat 
ne sera cependant pas une restauration de la 
division d’origine mais un degré de gris plus 
intense et un accroissement de l’entropie. »

Bien que « Néguentropie » n’atteigne pas  
le grandiose des installations précédentes, c’est 
avec ce genre de subtilités que Lamouroux  
parvient à enrichir sa réflexion sur la phénomé-
nologie et la réversibilité. 

–

Vincent Lamouroux
Néguentropie
Abbaye de Maubuisson, Saint-Ouen-l’Aumône, du 4 juillet au 19 novembre 2012

par
Pauline Mari

–

Les Frères Chapuisat 

Métamorphose d’impact #2, 

LiFE - Saint-Nazaire, 2012. Photo : Marc Domage

Vincent Lamouroux

Exposition Néguentropie, sculpture de sable, salle des religieuses, 2012.  

© Photo : Louise Briskmann. Courtesy Vincent Lamouroux.
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L’artiste américaine Jessica Stockholder réa-
lise depuis les années quatre-vingt des sculptures 
et installations formalistes, monumentales ou de 
petite taille, issues de matériaux de récupération, 
« immédiatement disponibles et le moins cher 
possible » 1 (meubles, objets en plastique, électro-
ménager, etc.), qu’elle assemble, superpose,  
recouvre de peinture ou de tissus, faisant du réel 
une vaste abstraction. Non sans rappeler les 
Combines de Rauschenberg, le chaos organisé 
de matières, formes et couleurs de Stockholder 
s’inscrit toujours dans l’espace dans lequel il est 
exposé. Ses œuvres, souvent décrites comme 
des « paintings in space  », sont pensées à la fois 
en termes d’équilibre, de poids, de volume, 
propres à la sculpture et composées selon des 
critères de rythme, de surface, de tonalité  
et complémentarité des couleurs propres à la  
peinture. À travers l’agencement de matériaux 
cheap issus du quotidien, l’artiste prolonge les 
réflexions de Schwitters ou du mouvement Dada 
sur l’imbrication de l’art et de la vie, sur la notion 
de beauté et sur le conditionnement social, poli-
tique ou culturel de nos goûts. 

À l’occasion de son exposition à la galerie de 
l’École d’Architecture de Nantes dans le cadre 
d’Estuaire 2012, Jessica Stockholder affiche un 
changement radical dans sa pratique. Tout est 
parti d’un arbre mort. Abattu pour cause de ma-
ladie, le frêne en question qui trônait dans le parc 
du Aldrich Museum (dans le Connecticut) fut 
confié à la discrétion de l’artiste, qui décida de le 
débiter en planches et de s’en servir comme sup-
port. Pour cette inconditionnelle des matériaux 
synthétiques ou manufacturés et surtout concep-
trice d’œuvres éphémères, c’est une évolution 
plus que notoire. De ces tranches, elle réalisa 
plusieurs pièces, dont une spécialement conçue 
pour le projet nantais. Brut ou transformé, sus-
pendu ou posé à même le sol, sérigraphié, peint, 
recouvert de venilia ou creusé, le bois a offert à 
Stockholder une variété de formes et de traite-
ments qui ont donné lieu à un ensemble dyna-
mique et cohérent. D’autant plus cohérent dans 
Hollow Places Fat Hollow Places Thin qu’elle 
joue des rappels de couleurs et / ou de répéti-
tions de motifs : des planches sont alignées le 
long des grandes baies vitrées et des murs de la 
galerie et déclinent des motifs sérigraphiés (issus 
de la culture indigène du Nord-Ouest des États-
Unis qui a bercé son enfance) ou des lettres (qui 
restent l’énigme de ces pièces) ; le rectangle bleu 
ciel qui sert d’arrière-plan à l’imagerie indigène a 
été repris seul sur un mur ; une forme abstraite 
rouge, unique intervention de l’artiste sur une 
planche isolée, entre en résonance avec l’aspérité 

du bois qui la jouxte. Mais Stockholder prend 
toujours soin de créer des décalages entre les 
formes redondantes, de ménager des espaces 
vides entre les planches, pour donner à l’installa-
tion une sorte de musicalité, défilant à la manière 
d’un paysage. 

Ce double aspect continuité / discontinuité 
anime également les deux paravents en bois 
dont chaque battant se distingue par un traite-
ment et une couleur spécifique, creusé ou non, 
peint intégralement ou non, à l’aide de couleurs 
vives ou sombres, superposées ou non, jouant 
entre le recto et le verso, les pleins et les vides de 
la matière et orchestrant une joyeuse cacophonie 
des formes. Dissonance que l’on retrouve aussi 
dans l’œuvre spécialement conçue pour la gale-
rie de l’École : suspendues au plafond par des 
chaînes, trois gigantesques planches entrecou-
pées d’un luminaire se dressent à quelques centi-
mètres du sol et trouvent à leur pied des miroirs 
convexes qui, lorsque l’on s’y penche, font oscil-
ler le tout entre lévitation et enfouissement. Là 
encore, Stockholder confronte les matériaux et 
les techniques : bois / fer, ready-made / support 
brut, peinture / sérigraphie. Les formes sérigra-
phiées sont ici abstraites, orthogonales, et leurs 
couleurs ont été choisies en fonction de l’envi-
ronnement proche de la galerie, nous dit-on. Pas 
forcément convaincant. Ni l’ensemble des pièces 
d’ailleurs. Car il faut bien le dire, la rugosité de 

ses compositions antérieures, le mordant de ses 
agencements, les vibrations de la couleur, bref ce 
qui faisait de l’art de Stockholder un pur travail 
plastique, détonnant et pétillant, fait ici un peu 
défaut. Exit l’exubérance habituelle, l’exposition 
apparaît en demi-teintes, trop lisse, sans doute 
trop linéaire (impression renforcée par la décli-
naison en planches), même si les discontinuités 
de l’accrochage ou les miroirs placés de-ci de-là 
viennent troubler l’ordonnancement des pièces 
en bois. Les éléments ne semblent plus « lutter 
pour coexister » 2 et former le chaos éclatant qui 
faisait encore, il y a quelques années, les beaux 
jours du Musée des Beaux-arts de Nantes, avec 
la remarquable installation vert et jaune Nit 
Picking Trumpets of Iced Blues Vagaries. En es-
pérant que le support pérenne ne soit pas un 
tournant dans la pratique de cette artiste, mais 
plutôt un léger détour, une digression.

–
1. Entretien vidéo de Jessica Stockholder  
avec Arielle Péllenc, réalisé lors de sa résidence  
à l’Atelier Calder en 1997.
2. Idem.

Une exposition du FRAC des Pays-de-la-Loire sur  
une invitation d’Estuaire Nantes / Saint-Nazaire 2012.   
Commissariat : Laurence Gateau, directrice du FRAC.

Jessica Stockholder
Hollow places court in ash-tree wood
École nationale supérieure d’Architecture de Nantes, galerie Loire  
du 15 juin au 2 septembre 2012
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Dans son texte d’introduction de 
Documenta 13, Carolyn Christov-Bakargiev 
analyse l’impact d’internet sur la production  
et la circulation des connaissances dans notre  
société actuelle. Elle s’interroge sur la manière 
dont le numérique affecte le politique, l’éco-
nomique et le social. Au cours des quinze  
dernières années, ajoute-t-elle, les ordinateurs 
portables, iPads, iPhones, BlackBerrys ont mo-
difié les rapports humains et notre relation à 
l’image et à l’information. Les smartphones ont 
contribué à relier les personnes de façon iné-
dite, construisant des réseaux sur le modèle 
des structures moléculaires à l’intérieur des-
quelles les individus sont de plus en plus 
connectés et cependant de plus en plus isolés. 
Dans ce monde digitalisé et dématérialisé, que 
reste-t-il de réel ? Pour World Piece, sa pre-
mière exposition personnelle dans une institu-
tion européenne, Trisha Baga, née en 1985 à 
Venice (Floride) croise simultanément ou en 
différé plusieurs temps et plusieurs espaces : 
elle ouvre une série de fenêtres virtuelles dans 
l’architecture de la Kunstverein de Munich, 
mêlant différentes sources d’images superpo-
sées à des objets. Prenant à parti l’espace du 
centre d’art, le plus grand qu’elle ait investi à 
ce jour, la jeune artiste américaine présente 
plusieurs installations dans la continuité de ses 
récents projets, de Plymouth Rock (2012) à 
Hard Rock (2012). À l’aide de quelques vidéo-
projecteurs, d’objets personnels collectés dans 

son atelier et sur le lieu de l’exposition, Trisha 
Baga conçoit des dispositifs intuitifs et bricolés, 
pop et sonores. Débarrassée de toute tentative 
de narration, elle propose une expérience  
déconstruite et décousue d’immersion dans 
son univers virtuel. 

Dès son arrivée dans l’exposition, le spec-
tateur plonge dans Rain, une projection de 
chute d’eau, en noir et blanc, accompagnée de 
plusieurs bouteilles d’eau posées au seuil de 
l’escalier et dont les ombres projetées semblent 
dessiner une chorégraphie sur le mur. Plus loin, 
pour l’installation centrale Burning Up  (2012), 
une foule d’objets négligemment posés au sol 
s’inscrit dans le champ du vidéoprojecteur  
lui-même tout juste sorti de sa boîte en carton.  
Les dispositifs de Trisha Baga jouent sur une 
construction chaotique et apparemment impro-
visée, cherchant délibérément à créer cet état 
de confusion entre l’achevé et l’inachevé. 
Sommes-nous en train d’assister au montage 
de l’exposition ? Avons-nous interrompu 
quelque chose ? Projetées dans un angle, du sol 
au plafond, les images de Burning up sont  
issues de différentes sources : youtube, séries 
américaines, clips, publicités, documentaires 
animaliers, archives familiales. Par le biais d’un 
logiciel type Photoshop ou Sketch, graphisme 
et texte sont insérés en direct sur ce collage 
d’images, donnant au spectateur le sentiment 
de voir se construire la vidéo sous ses yeux. Les 
images sont projetées sur le mur mais égale-

ment sur des cartons, peintures, baskets, boule 
disco, micro-sculptures et installations formant 
un paysage et projetant leurs ombres sur la  
vidéo, figurant ici une tour, là un personnage. 
L’espace d’exposition devient littéralement 
l’extension du bureau de l’ordinateur ouvert 
sur différents programmes, le mur, une surface 
de jeu augmentée dans laquelle la lucarne 
Skype peut apparaître à tout moment. Quand 
elle ne performe pas elle-même, Trisha Baga 
observe comment les objets, par définition 
inactifs, performent pour elle. Comment don-
ner du mouvement à ce qui est statique ? 

La position du spectateur est également au 
centre des préoccupations de la jeune artiste 
pour qui l’insertion des conditions de vision du 
public est primordiale. L’expérience et le com-
portement du visiteur sont considérés comme 
un matériau dans son travail et relancent la 
question de l’art participatif face au développe-
ment du web 2.0 et des réseaux sociaux qui 
semble coller à cette génération d’artistes nés 
au milieu des années quatre-vingt. Poursuivant 
son exploration de la consommation culturelle 
de masse, Trisha Baga fait de Madonna la guest 
star  de World Peace, dont elle s’est d’ailleurs 
inspirée pour le titre. Avec Body of evidence,  
la jeune américaine démontre par un dispositif 
très élémentaire la position centrale de 
Madonna dans tous ses clips : en plaçant une 
bouteille d’eau dans le champ du projecteur 
diffusant une compilation de ses tubes, l’icône 
pop disparaît à l’ombre de la bouteille aux  
proportions idéales. Si, pour Madonna, « Music 
mixes the bourgeoisie and the rebel », avec 
Trisha Baga, l’art sample et compile images  
artificielles et fenêtres sur la vie réelle.

–

Trisha Baga
World Peace
Kunstverein, Munich, du 28 avril au 17 juin 2012

par
Claire Staebler

–

Jessica Stockholder

Vue de l’exposition Hollow Places Court in Ash-Tree Wood. 

Photo : Marc Domage.

Trisha Baga

Hard Rock, 2012.

Vidéo 3D, lunettes 3D, objets divers, 7’58". 

Dimensions variables. Courtesy Vilma Gold, London.


