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Coupon rayonne et soie

Pierre Savatier

Jérome Diacre

Une trame correspond a un fil conducteur, une narration ou en-
core a un lien. Entre chacun de ces termes, du sens se manifeste
comme la trace ombrée d'un passage, d'un mouvement qui tra-
verse quelque chose de part en part. Les plis, la trame de la
fibre, les éventuels motifs, la couleur et la souplesse du tissu
viennent marquer la feuille sensible sous |'effet de la lumiére. Les
photogrammes de Pierre Savatier ont été initialement réalisés
sur papier noir & blanc a travers des objets translucides comme
des regles ou des éprouvettes en plexiglas. Jusqu‘a la série des
cartes urbaines et maritimes |‘utilisation du procédé par impres-
sion directe supposait encore une image négative sur pellicule
celluloid projetée sur la feuille sensible et, intercalé, un objet re-
lativement translucide. Avec les plans ou cartes, |I'objet faisant
écran entre la lumiére et le papier sensible devient |'unique élé-
ment de la composition. La lumiére traverse la surface de papier
et imprime son motif sur la feuille. La série des "coupons” com-
mencée en 1992, impose comme objet-écran un tissu dont la
trame, la structure de la fibre, mais aussi les motifs ainsi que les
plis développent les possibilités inhérentes au procédé du pho-
togramme. Aux fibres dont la netteté est surprenante {les fils en
particulier qui dépassent les contours du tissu apparaissent trés
clairement) s'ajoutent les effets de flou et de ligne selon que le
tissu possede des plis et demeure un peu soulevé par I'air qu’il
retient. Mais il faut compter aussi sur |'axe de la source de lumiére.
Venant principalement d'un coin, elle couvre de maniére rasante
la surface du coupen. Si l'on s'arréte sur Coupon cachemire, 1997
(photogramme noir & blanc, 156 x 106 cm) se joue une interfé-
rence harmonieuse entre les plis du tissu, les motifs en arabes-
que, et la trame de la soie extrémement fragile et délicate. La
manifestation de ce jeu passe par |'orientation oblique de la lu-
miére depuis le coin inférieur droit. Il faut penser a 'artifice que
constitue |'impression en négatif du tissu. Puisqu'il y a impres-
sion directe, la feuille de papier regoit le négatif qui correspond
a la traversée du tissu par la lumiére. Cette inversion n’est pas
évidente au premier coup d'ceil. La source lumineuse semble ve-
nir du coin supérieur gauche. L'habitude de voir sur papier des
tirages positifs trompe la perception. Et c’est étrangement une
certaine rupture dans |'impression qui fait surgir I'état négatif de

I'image démasquant de fait la véritable direction du rayon lumi-

neux. Rasante la lumiére heurte les plis et laisse & leurs bases
une ligne noire irréguliére avec laquelle |'aréte contraste par sa
blancheur absolue. De |'autre c6té, parfois une nouvelle ligne
sombre. La lumiére a traversé de part en part le pli. Mais si I'on
s'approche en fixant ce qui doit &tre I'aréte du pli, on constate
que le tissu imprimé disparait totalement et, immédiatement, la
photographie surgit en elle-méme. En effet, la blancheur de
|'aréte n'est pas simplement due a sa non exposition. Elle est un
arrét dans I'impression du papier photographique. Il cesse de
prendre toute trace de la fibre. C'est une coupure, une rupture
dans la photographie. En quelques millimétres, le procédé se fait
jour. Ensuite reprend le gris plus ou moins marqué du versant
opposé a la source de lumiére. Quelle est techniquement la
cause de cette rupture ? Sous le tissu, entre le papier et |'aréte
du pli, les rayons se dispersent en désordre. A mesure que l'es-
pace du pli se réduit vers le sommet, la trame de la fibre devient
de plus en plus floue, et, au sommet, les rayons ne traversent
plus la double épaisseur. C'est un espace oublié, sans aucune lu-
miére, conservant uniquement le grain original du papier photo-
graphique. Toutefois, il n'existe pas de jeu entre |'impression en
positif et en négatif duquel une valeur plastique pourrait étre
mise A jour. La confusion de la perception est justement un
constat qui autorise a négliger cette distinction technique. Dans
la production de Pierre Savatier, il est moins question de diriger
I'attention sur le dispositif que sur le résultat lui-méme, sur I'ob-
jet apparaissant. Car c’est bien d’apparaitre dont il est essen-
tiellement question. On retrouve sur I'ensemble de la photogra-
phie des formes qui font disparaitre le motif. La distance entre le
tissu et le papier a provoqué des halos, des lieux flous parsemés
sur le coupon. Une sorte de nouvelle dimension, non pas une pro-
fondeur mais une surface supérieure, externe, se glisse comme
entre le regard et la photographie. Un nouvel obstacle qui té-
moigne de I'écran initial. En outre il importe de considérer les
gammes de gris que déterminent la densité ou |'opacité de cer-
taines couleurs. Ce point est décisif pour Pierre Savatier. Com-
ment rendre présente la couleur dans une impression noir &
blanc? Alors la couleur devient un élément du processus et dé-
termine pour une part |'effet réalisé. Elle est un filtre qui déter-
mine aussi la composition. Ainsi, les Tissus Arlequins 1992, série

de six photogrammes noir & blanc (218 x 103 cm), font signes

A droite ; Coupon cachemire, 1997. Photogramme noir & blanc, 156 x 106 cm
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Cercle & broder, 1994, Photogramme couleur, 52 x 51 em. Collection Frac Limousin



spontanément vers la couleur du tissu sans que celle-ci soit vi-
sible. Comme renvoi vers autre chose, le caractére indiciel est
principalement motivé par le réle de la couleur. Elle est présente
dans la forme des motifs et dans la gamme des gris, elle est niée
par la réduction au noir & blanc. A quoi reconduit la perception
de ces photogrammes? Si |'on considére la procédure de réalisa-
tion, une dimension semble entrer de maniére décisive dans le tra-
vail : le temps. Parce que si “grammé” en grec renvoie a la trace,
la ligne, ou encore a la lettre, le temps compris comme détermi-
nation & I'czuvre dans toute inscription, dans tout marquage, fait
signe vers la permanence a la maniére d'une archive du présent
pour l'avenir. Aussi, les métaphores liées au tissu telles que la
trace, la ligne ou encore le fil, constituent tout autant dans les
théories physiologiques qu’a l'intérieur des critiques qui leur
sont adressées par Bergson et Merleau-Ponty, un important outil
descriptif qui traverse I'ensemble des points de vue. Dans Phénc-
ménologie de la perception ', ce dernier reprend en exergue une
phrase de Paul Claudel tirée de son Art poétique, laguelle at-
teste de la pertinence de la métaphore du tissu : « Le temps est
le sens de la vie (sens : comme on dit le sens d'un cours d'eau,
le sens d’une phrase, le sens d’une étoffe, le sens de 'odorat). »
Partant de la critique bergsonienne des perspectives physiolo-
giques, il affirme en effet que « la discussion [avec ces perspec-
tives] discrédite bien I'idée d'une conservation corporelle du
passé : le corps n'est plus un réceptacle d’engrammes, il est un
organe de pantomime chargé d‘assurer la réalisation intuitive
des “intentions” de la conscience. » |l n'y aurait donc aucune
trace laissée par la mémoire dans le corps au motif principal qu'il
n'y a pas de causalité adéquate entre les phénoménes de sou-
venir ou d’amnésie, cu méme encore d'aphasie, et les |ésions
observables sur un cerveau. En dépit des traces qui peuvent ap-
paraitre, la mémoire peut revenir comme |'usage de la parole.
Quel est alors le statut de la trace et quelle valeur descriptive
posséde la métaphore du tissu? En regard du flux temporel et
de la relativité positionnelle du sujet entre passé et avenir, c’est
la déhiscence du passé vers I'avenir qui assure a la pensée le
rapport présent qu’elle entretient avec elle-méme. « Ici jaillit une
fumiére, écrit Merleau-Ponty, ici nous n'avons plus affaire a un
étre qui repose en soi, mais a un étre dont toute 'essence comme
celle de la lumiére est de faire voir. C'est par la temporalité qu'il
peut y avoir sans contradiction ipséité, sens et raison. » En quoi
consiste ce "faire voir” ? Fondamentalement & &tre tourné vers

I'extérieur, tendu vers |'avenir auprés de ce que |'on est sur le

1. Maurice MERLEAU-PONTY : Phénoménologie de la perception, "la temporalité”, Paris,
Gallimard, TEL, [1945] 1960, notamment p. 472, et pp. 487-494. Précisons ce gu'est
un engramme : une trace laissée en mémoire par tout événement dans le fonctionne-
ment bicéléctrique du cerveau. Lire en complément Henri BErGson : Matiére et
Mémoire, Paris, PUF, Quadrige, [1939] 1997, p. 143, note 1.

art présence

point de rencontrer et de mettre a jour. Ainsi « le sens d'une
étoffe ne s’entend que pour un sujet qui peut aborder I'objet
d’un cété ou de l'autre, et c’est par mon surgissement dans le
monde que "étoffe a un sens. » Et plutdt que I'odorat, Merleau-
Ponty retient la vision pour préciser encore la phrase du poéte :
« de méme, enfin, le sens de la vue c’est une certaine préparation
a la logique et au monde des couleurs. » La récente série des
Cercles & broder (photogrammes couleur, 52 x 51 ¢m) confirme
sa préoccupation de la couleur. Jusqu'alors simplement utilisée
comme filtre, cette idée d'une présence colorée se précise et
devient a ce point décisive que tout le travail des photogrammes
est transféré dans un autre laboratoire que celui de Pierre Savatier
afin de réaliser des tirages en couleurs. Parce que le jeu des mo-
tifs avec les parcelles floues et les plis ouvrait un champ de pos-
sibilités correspondant a la variété des tissus, le passage du noir
& blanc aux photogrammes couleurs impose alors de trouver un
procédé univoque par lequel chaque étoffe peut livrer un effet
différent, directement relatif et a la couleur et aux motifs. Par des
cercles & broder qui pincent le coupon est obtenu de fait ce nou-
vel effet de matiére. Parce qu'il est plus &loigné de la feuille sen-
sible, le disque de tissu que délimite le cercle a broder perd la
netteté du motif ainsi que le rendu de la couleur. Comme une
sorte de lentille placée a une mauvaise distance, les motifs ne ga-
gnent pas en surface, ils n'en perdent pas non plus; simplement
ils se dessinent mal et la couleur s’estompe au profit d'une trame
qui se donne a regarder beaucoup plus nettement qu'ailleurs. Le
jeu chaotique de la lumiére qui traverse le coupon et se disperse
en désordre derriére le tissu mélange les couleurs, efface les mo-
tifs, et provoque comme pour les parcelles floues des photo-
grammes noir & blanc, peut-étre plus fortement encore, une
émotion liée & la dissimulation d’'un espace qui cependant n’est
pas compléetement effacé, le reste du tissu alentour témeignant
de ce qu'il est. La trame est plus tendue, les plis sont inexistants.
L'effet de régularité, la perfection du disque importe beaucoup.
Il tranche davantage avec le reste du coupon. Faut-il en conclure
que la lumiére devient un procédé de dissimulation et n'est plus
un “faire voir” comme le décrit Merleau-Ponty ? Si la métaphore
de I'étoffe renvoie a la présence d'un sujet en mouvement, ca-
pable de faire le tour d'un objet, de I'examiner sous toutes ses
esquisses, il faut par conséguent reconnaitre que toutes les faces
ne sont jamais visibles en méme temps. En ce sens il n'y aura ja-
mais de faire voir que dans I'horizon d'une dissimulation origi-
nelle. Rendre flou selon I'artifice géométrique du cercle a broder
permet de mettre a jour de fagon sans doute plus prégnante la
présence indicielle de ce qui ne se manifeste jamais totalement

mais toujours avec du mouvement, des ombres et des plis.

Jérome Diacre
février 2000
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