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Un film en plusieurs tableaux,
comine une exposition
ot la peinture est mise en “scéne”

Unfbn |
11 8 agit bien d'un film, donc d'une histoire qui se déroule dans le temps,

comme une rencontre entre un peintre et un vidéaste.

en p/usieurs tableaux
en six tableaux succéssifs : Tombes spéculaires, Pensées,

Machine Segllers, Mutations, Réﬂecteurs, Adam.

Des titres qu.i sonnent comme les noms de toi.les de Arons.

comme une exposition

le réalisateur se pren(l pour le peintre et suspencl les divers “tableaux”
sur la bande magnétique...

oit la_peinture
il s"agit bien de peinture, celle de Arons. Elle est le support visible
u lilm, sa trame permanente. Bien plus que le peintre, c’est elle qui parle.

est mise en “scéne”
Clmque tableau est le résultat d'une “mise en scene” de la peinture, congue et
réalisée au moent du tournage ; le montage n'apportant
E:e l'lml)iﬂage final, une mise en forme du dispositif initial.
peintre se prend pour le réalisateur et orchestre l'espace
et la machinerie autour des tableaux.
Ainsi, voila la peinture mise en “scene’, confrontée a son décor,
pour ne faire plus qu'un dans le cadre de 'écran.

Un peu comme une maclmine spéculaire.

Thietry Bourdy

Diffusions : Exposition Jan Arons - Vallahragues 1994
Kunst Kana! TV (Hollande) avril 1994
Festival vidéo Estavar (France) juillet 1994
Carré d'Art - Nimes avril 1997



panneaux réfractaux

Dompierre, 27 juin 1990
1l semble que das le clépart il s'agiss_e pour Arons de ne pas s'insqrire dans le p]an.

Arons a donc commencé par récuser la brillance de I'huile sur la surface de la toile a(cle
elque maniére ¢'était déja récuser le plan de l'imagtj et, sur une sorte de format type

?iu30x90¢m) il a peint sur un contre-plaqué enchassé dans un cadre fort.

Olr;'el plan p]utét que plan imaginaire, ap:}ul:(‘it qu'image ; oLjet volumétral, -un volume p]at.

Que montrer 7 Non pas “que représenter?”, mais j;ue“e consistance,
quel sens, donner 3 l'objet, 3 ce rectangle de bhois de 130 par 90 7

Etant ainsi des panneaux de l)ois, les ta])leaux, par en&roits, sont surclxargés de volumes
de peinture, reliefs de prés de 103 20 cm.
ReE: s accusés, dérobés ou inversés par le double jeu de ce qui est peint

ien tant que surface ou comme arritre plan) et de ]la profondeur physique réelle ;

es saillies s'accrochent sur ces tableaux comme des balcons, avec le jeu réel de la pers-
pective, composant 3 l'intérieur du cadre rectangulaire une sorte d'ensemble architecturé,
-peinture en volume d'un angle de vision ;

(observons nﬁt:e, partant du plan et contrairement a la peinture, la sculpture en ronde bosse
ne peut combiner la perspective et du volume).

“Non pas un systéme (la peinture) qui se dépasse lui-méme ou s'annule par un autre
‘s{ystéme (fa 5culptum, le volume), mais deusx systémes qui co-existent, qui sont fomés
e vivre ensemlzle, deux pays, deux c]imats, eux ]angues ; espace apatride ”

Puis vint 3 Arons l'idée spéculaire ; ayant efface (perturbé) la surface, et I'image, par le
volume et par |a présence d'une matiére objective..., il reste dés lors 3 annuler tout sujet
méme de la représentation, A ne rien représenter.
Ouvrir |'espace du plan, défaire la représentation : en disposant dans le plan deux miroirs
en quinconce ; Arons parle de machine spéculaire. Le hﬁ;u ne montre plus directement
telle chose circonvenue, contemp]ée, figurée, mais en Jhpose 3 travers un double miroir :
un para]léléﬁiefje réfléchissant, figuré en perspective (dans le plan du plan du tableau)
ui renvoie images non continues, non superposables, deux fragments al¢atoires
'angle de vision. '

“Le mot machine spéculaire est inventé par un ami écrivain, Jean BUFFILE”.



Placer un tahleau de Arong en quel ue lieu cest importer de que]quecllme des morceaux :

3 proprement parler, en son volume bris¢ par la dualité des deux points de vue réfléchis,

un bloc & trois que x 2 dimensions ;

il s'agit de translation. Bloc fragmentaire, énigmatique au premier abord (deux fragments
jacents, sans sujets propres) ;

la course et le changement de la lumidre ambiante, en déportant les ombres selon

les reliefs, vont le laisser se déchiffrer au fil des heures, le [aisser se Jécry-pter.

C’est physiquement la traversée du miroir. T ’

Je dirais JecL peinture de Arons qu'il s'agit d'une subversion physique de la peinture :

destruction du plan, effacement je Vimage, disparité du sujet.

Ter juillet
Quel est le plan du concept ?

C'était déja une offraction, -le volume fait effraction dans le p]an du tahleau (pari d'un anti-
peintre) : mais retenons que cest sur ce plan I3, celui du plan, qu'il fait effraction ; le plan
est la dimension premitre, |'impensé, le concept antérieur ; c'est le support du volume,
Donc ce plan, c'est bien la donnée problematique du peintre (ou de I'anti-peintre) :
un lan, une représentation, + les couleurs de la pate.
Lidée de cluol:ique vient aussi A ]'elprit : cl-naoﬁque de |a matidre (les épaisseurs
de peinture), chaotique des couleurs. (= chez Arons, phutdt que Ia recherche

'une combinaison ou d'harmonie des couleurs, i y & une recherche, ou une appréhension,
de leurs associations, -il y a une sorte d’aléatoire). :
Iy a enfin un chaos dans représentation ; car la représentation, la figure, est pour ainsi
dire fortuite ; {longtemps j'ai entendu Arons parler de “confluences” ; le mot qui me vient
a l'esprit est plutét : ‘incidence’ ; les formes, ﬂureptélentation (du fait qu'elle est double, -
ou plﬂz‘)t mlstiple, gréce 3 la machine spéculaire) sont incidentes).

Déhiscence et consistance

llya l)lien ;ﬁr la heauté (“moderne”) de ce qui n'est pas voulu, prédéterminé (un sujet,

une palette) ;

néanl:noim, dans cette production tout n’est pas laissé au hasard (c'est-a-dire 3 'absence

de l'art) ; tout n'est pas non plus, inversement, laissé au concept (c'est-d-dire & I'absence

du intre, 3 son efﬂment devant l'idée s soit de Duclumpl a Warlwl, ou a cette

teni:nce muséale contemporaine qui Jélffne et ¢lit une wuvre sur le systime ou le concept

u'elle réplique, -"art conceptuel” a-t-on dit) ; pas de systime chez Arons.

&: endant ;T; a une démarche chez Arons : "ﬁ‘y & destruction du plan, du sujet (et donc
Tu:ou eur) il n'y a pas pour autant gratuité ; parce que des lignes sont tendues, parceque

des volumes sont pesés, parceque des rapports de ligrm, de vo]umel, de couleurs sont



soupesés, évalués, rectifiés, intégrés ; parceque des ang]es de vues, des associations
incidentes, des débordements de matiére, sont repérés -répondent d’un repérage
et de sa précision sensible ; -en dépit de cet appel au c[uos ouala part de 'a]éa,
par un cﬁoix, une composition qui sont esthétiques.

Donc avec des morceaux d'aléa, de chaos, il n'y en a pas moins une proposition,
une solution esthéti ue, une équation, une composition, Hut-elle reﬁzal)ie de
Vintroduction ou de“[a articipation du hasatd, e cette volonté du non-voulu,

qui rentre comme ['un des ingréclients de la chose.

Dompierre, 4 ju illet

e midi comme événement (site et dispositi[), les tomhes de st. Roman

Etle dispositif spécu]aire : en traits lc'gers, esquissé, immatériel ; c'est I'autre action

du miroir : face ou surface 7 Interface 7 Des pans de réel nous instruisent, font intrusion,
‘morceaux de matiére.

Tout est parti d’une tombe creusée dans un plateau rocheux, une tombe rempiie cl'eau,
un miroir ; comme une sorte d'inversion du temps.

Arons déconstruit et construit le concept ; il met sa machine en vis a vis de l'image,

de la couleur, de la surface, du sujet, etc. I'ensemble forme l’agencement.

On peut supposer aussi qu'il ¢'agit Je position, de site ; d'ironie, ou du moins

d’une certaine distance, pour la peinture contemporaine.

Art conceptue} et art formel cepemlant : ilyale mystere des tombes Miroirs, il ya
l’équi]i.ljre des masses, -un point de vue esti;éti ue, propurtionnel sur la chose observée
({ragmentaire et discontinueﬁ ; rendue telle, la ‘:Lose n'est pas lisi[)le de prime abord :

il faut la déchiffrer (éventuellement...), chercher dans le creux du volume {creux par{ois
rendu par la couleur ou la tona]ité), fa métaplxore d'une ombre qui suggere la profondeur,
['arri¢re et I'avant plan, -figuralion par transversalité.

Il ya le heurt des deux plans, di 3 un hasard nécessaire,

des deux images qui ne se raccordent pas.

Soit une dimension cinétique : la lumizre évolutive du jour décline le relief et ses sens
vo]umétriques, -surprises (‘.fu tableau ;

¢'esl aussi une “tradition” classique, -une dimension ou un sens seconds : le (lisposiﬁ.[-
miroir placé au fond du lab]eau:.]l'énigmatique mur lointain de Vermeer ou les Ménines
de Velasquez : une redistribution de l'espace et des positions, un va et vient, tracé par
le regard, entre I'espace du tahleau et celui du spectateur (“Qui regarde qui ?”), et au sein
du tableau ]ui-méme, entre le motif et le sujet, entre représentation et réalité

(cf. Les Mots et les Choses de Michel Foucault).

Toutefois chez Arons point de personnages, e sujet aussi est déconstruit ;

mais ccpenclant des lignes apparaissent, des pm[ondeurs, des directions dans l'espace.



“Ul s'agit surtout de construire sur le cassé, de voir si une vie (une peinture)
est dans ces conditions...
I.'iJZ" ipﬁalaue a été Ja'poser une machine & 0 faces, 2 0 miroirs, qui mgarJe tout,
méme le s0l..., cetle chose voit tout”

8ue| monde, quelle destruction, quelle déconstruction ?
eux de la généralisation de l'industrialisation, des deux c'iluem'es mondiales, de la des-
truction des valeurs ; idéologiquement un monde qui oscille “entre / expressionisme
allemand et le national-socialisme”. Les vérités cardinales et les structures basculent
de tels événements.
L idée méme de Virité : rien qu'une idéologie, caution de V'ordre social ou culturel.. Donc point

Jelyutémeconvmu,pucleprojetprééhb',pucledémn&wpoﬁlale(mqmlbl?).

Reute la matitre, le substrat : chez Marx un mode de production (correspondant

3 ls mort de la philosophie, rendue 2 sa nature de superstructure),

chez Nietzsche un vo:roir agir ou comportement (correspondant a la mort du monde).
Pour Arons une matidre qui créve la matidre 3 la surface de la toile : & force d'empétement ;
-une irruption dans I'empétement ;

"Etant né dans un monde détruit ois l'on tuait industriallement, plus rien n'était
cngrye:; ) ja construisais sur un plan brisé, mais cherchais un endvoit o8 les choses
du mondo puissent s rejoindre... ’
devant une peintura o j'en avais mis tollemant, que par endroits cala faisait irruption
3 la surfaca ; 12 il se passait que s’

Lespace induit

Dana les tableaux il y a la sence du dispositif ; ce sera une rigueur de I'intention ;
on ne peut pas ignorer |'chservateur, le dispositil d'observation du peintre ;
ns place donc son dispositif au coeur du tableau en y dessinant fl:nclﬁne spéculaire.
Arons sit “machine” plutst que “dispositil” (c'est le c6té action du dispositif) ;
la machine y est indiquée légéremmt, en esquisse, -panllélépxpécle indiqué
éométriquement par ses lignes d'arrétes.
Et en méme temps, & contrario, indication de la lnmte matérielle du plan :
le dispositif optique, le parallélépipade en perspective est ‘représenté’.
Cette limite de la rjpré-en-tation est soulignée par un rendu ‘a plat’,

une approximation du tracé de la machine s une déformation
ou une esquisse de sa perspective, une torsion. Ainsi le plan de la représentation

est-il construit et déconstruit.

Mais, nous l'avons déja dit, une autre dimengion, premidre ou dernire, aura contré cet
aplatissement, cette limite matérielle : la peinture en volume, qui déplanifie la surface.



Arons nous extirpe du p'an.

Dés lors les deux dis siti{s, la machine spéculaire et le volume réel, vont s'intriquer,
se croiser, croiser et décroiser les pIans Jeli'eecspace etdela représentation.

I'intention nous enchaine dans ses questions : :

-Qu'est-ce qui est représenté ? ; i vrai dire pas un sujet.

Mais pourtant le tableau a bu i'espace ou Ig t}'nématique qu’il rapporte :

une am])iance, une ]umiére, des tona]ités, des sentiments ou des idées, des cou]eurs,
-{méme les couleurs sont ‘déconstruites’ ; ia point d'harmonies harmonieuscs,
ni d'effets ef ricients, mais plutot des tona]ités, des tonalités associées par
l’a]éatoire, dans un espace IEracﬁunné, instruit ; les couleurs sont ainsi délavées,
-ce qui tire le tableau Su coté de ]’olvjet, de la sculpture... 1] ya des blarcs cassés, ,
des ocres ; il v a aussi le support hois ; il s agit laef’et hien d'objet)-,

et enfin des volumes : tout cela constituant le tableau comme morceau ou bloc d'ailleurs :

-Rompre la continuité du sujel du pfan, du volume : grice & la machine spéculaire
et au relief de la pite ; toute iecture directe doit étre soustraite. (il n'y a pas de motif)

“Entre les espaces pajmb es, espaces suggérés par la perspective, la cou]eur,
le jeu de Fombre et de I lumiére, la tonalité ete. comment Jisperser la matérialité ? “

10 septembre
L'ate]ier de Va]lal)rég ues

Je découvre le travail 3 partir de 1004, Toujours la machine spécu]airc. Mais il va
un changement décisif ; laeaucoup de force se (lég'age. Cela tient a trois ou quatre choses :

1) Arons supprime la hordure du cadre ; donc le volume du tableau (un peu p]us [arge,

avec une [égére modification des cotes : 95 x 125) tourne sur ses tranc es,

sur son épaisseur, laquelle aussi est plus forte (10 cm). Un double effet :

-c'est davantage traité dans la masse el cela invite davanlage a tourner autour a se dép]acer

latéralement. II y 8 une plus gram.le elficace (comme vers un parachévement) des forces

volumes,

-en méme temps le support bois, -et le plan-, a subi par des tlécoupes des zones

d’enfoncement ou de saillie ; tantot francl'nes, tantot ]e’gérement ou imperceptil-llcment

courbes ou torsives : ici, une partie en bas 3 gauche, I&, un sinon, deux sillons

longitudinaux {ou une transversalj, lé, la face supérieure du ara"é]épipé«.le,

ici, avec le p]an de la face située 3 roite, tel lon trapéze sur Fc coté..., etc ; Jécoupes ou

courbures, soit inscrites dans le volume du paraﬁélépipédc de la machine spéculairc, soit
ui le rompent ; cela produit comme unc complexilication et une unification du travai

jc Arons sur le plan : rupture du p]an/ courbure du plan/ continuité du plan.

La déplanification s'enrichit, ‘s'enroule’, retourne au plan.



Soit par exemple :

o v oy - ———— -

La machine lpécu]aire n'est plul uniguement en esquisse,
elle est gagnée ou travaillée par le volume.

2) Du coup la machine spéculaire est a la fois plus intégrée et A la fois prend

une sorte d'autonomie ; Arons m'en parle comme d'une l)éqm'”e du volume,
d'un prétexta, d'un motif.

3) La brillance. Laplat de la couleur, un aspect crayeux (avant 94) a disparu ; il y a
davantage de lumidre, une animation. C'est da a l'utilisation nouvelle £ l'aluminium,

son chrome ; 13 aussi il ya plul d'efficience de la démarche, avec une plul grande
variation de |a rumiére et la création d'une luminescence.
Cela se met comme a miroiter,
un clapotement assourdi de la humidre, quel uechose qui moire, (s T'on se déplace,
-méme peu, si la lumidre ambiante clunge). e tableau varie, vibre, -et ses effets
d'inversion des creux et saillies ; par exemple, telle zone qui est reflet devient absorbtion
et noire...
| ya donc cette introduction majeure d'une physique-lumiére, il yaun effet c]u'omatique.

4) Parallélement un traitement plul subtil de la couleur ; je reasens elquecl\me
de plul nuanoé,)de plus cl'nmté, (Jel jaunes p&les, des verts de gris, 3:; verts péles, comme
es dominantes).

5) Quant & une unité de I'intention po-ur cl'laque tableau (pas tous : un certain nombhre
reste guidé par une recherche sur |'espace) : on sent davantage qu'une intention psychique
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ou métaplxysique présicle a chacun d’eux ; comme une métaphote, une dme,

une thématique : ici, la déchirure (tr:ﬁrigue) de la guerre mondiale dont notre
contemporenéité est issue, |3 une anthropomorphisation, [ une présence plus marquée
du yugeoud'unsitequifait ond au élépipdde de la machine spéculaire ou
quiq’aimestit, ...ici un onirisme qui tire vers le réve le passage vers la mort, etc.

1l y a maintenant dans tous ces tahleaux (avec la mobilité ou la variahilité accrues,
avec la volumétrie plus homo ene, plus intégrée) davantage de passaje ; =comme un régne
e l'ins e, une intégration de 'effet du temps : la déconstruction du plan,
u volume, du sujet, dérivent dans la durée (comme si les eaux nous avaient rendu
le temps pal al)le{s et dans l'espace. Cela rend toute la démarche moins guindée, moins
théorique, pfus sensible. Cela ne procéde plus par sauts (plan/courbe, sujet/vide, etc...),
mais par une continuité du discontiny, par un continuum des discontinuités.

Paris, 15 septembre

-Lintention : non, pas exactement ce que j ai écrit plul haut :

ou alors en le rapportant 2 la métaphysique personnelle de Arons.

Chagque tableau peut étre pergu comme une totalité, mais totalité relative, autonome.

- élépipécle : destructuré, voire parfoil explosé.

-Destructuration, fragmentaﬁon : non pas dispersion hétéroclite ou morcellement
llétérpgéne (&e l'univert, et donc de chacun de nous), mais fragment cohére t, expamif,
incorporé, non pas éclaté ou dispersé (le legs de 1945 et de I'époque morceﬂement).
-Sens : comment prendre en compte ce qui nous est arrivé ?

Dompierre, 21 septembre

La relation du tahleau et de son spectateur

La prise en congidération de cette relation (la rcjation dehors/dedans), I'inclusion

du spectateur, de son regard, recoupe [histoire de la peinture ; c'est une donnée de

la problématique du peintre ; le spectateur n'est plus un point fixe, un point de vue ;
ras méme une topique ; les deux systimes dérivent, inclissocialaf:ment un de l'autre :
e tableau qui regu‘i et celui qui’{e regarde.

Est-ce pour cela qu'il y a une tombe ou un passage (passage dehors-dedans, vie-mort,
individu-cosmos, instant ou durée) ? \

Le passage et le temps, -celui qui regarcle n'est plus stable ;
ce fait, nous sortons de |'espace et du temps euclidiens ; ce n'est donc pas seulement
une affaire du tableau avec lui-méme (la défection du plan), mais c'est aussi
la déstabilisation du e]10rs, -ou plut&t : sa mise en mouvement, la prise en compte
e sa dérive par rapport au temps (et par rapport  sa situation Jans I’espace).

[ -avant la période de la machine s aire, Arons travaillait sur les confluences ; mais
P . . » . . . 4
peut-étre était-1l encore prisonnier au sein Ju tableau (une clescnphon de oon.ﬂuences)‘



I1/HI Al yaun clungement avec le concept de la machine lpécu]aite (= une métaplmm
u dispositil, un commentaire et un outil, un arte{act, -une boite noire mat]'lématique).

Pourquoi faut-il un miroir, un dispositif réflexion, -un sim

du clispoitif ? Pourquoi voir (ou ré{érer} le monde a travers la machine spéculnire ?

En fait parceque c était une machine délormante : car autant la machine spécu]a.ire

est unt leurre instrumental, autant elle est un agent propre 3 tordre ou 3 faire dériver

notre perception : ol est le creux, ot est ce qui vient au devant du plan (#

-quid 5: la surface ou du reflet ou du parau:éi‘:pipécle de la machine spéculai.te,

-esquisse et volume, brisé ey/ou actif, machine de désanthropomorphie.

Une physique de la métamorplﬁe .

IV .Utilisation de l'aluminium : le c’ttome, l'insta[)le, le réfléchigsement de I'aluminium :
d'ott la variabilité beaucoup plus fine, plus immédiate. Des stades ou des ‘phases’,

de la modélisation (II et I1), nous sommes passés 3 'immanence et 3 I'effraction

de I'espace ; la peinture métamorphique (reliefs) et métaphysique (machine spéculaire)
est devenue catﬁeoclique, “cat}mmorp}u'que".

Parmi d'autres, il y a un tableau qui est ainsi :




des ﬂa.ques-tom})es, en creux, miroitantes, traversent le para“é]épipéde,

Les teintes (souvent des gris, des bleu, des sables) sont soutenues par le chrome.
Linstable ici est matiére : la lumiére miroite dans les flaques aluminium, change,
de leur reflet argenté les fait virer au noir ; méme I'histoire dont nous sommes issus

se clérol:e, s'arquature, se traneforme dans une sorte d'espace en queue d'aronde
et de lumidre sensuelle.

Tout revient, mais cest & nous de faire un tri, il 8 agit de notre agir.

“i n'y a pas de continuité autonome de la peinture ; la peinture est bien stir lise
au temps ; of précisément le temps n'est pas continu, mais est aussi mmp]f de retours
en arriére, de tures, de végressions...ﬁz ne s agit donc pas d ‘expurger a peinture
de toute vie ou de toute existence pour arriver & une pure pemture, ce serait
évidemment ridicule ; la peinture n'est pas une ile, une continuité close isolée
Je\tout ke reste, -a moins de donner dans un pur et pnétenJu foma’:’sme.
A linverse I;ien entendu, clle a ses spécificités, et elle spécifie le monde sous certains
rapports qui lui sont propres.
1l ne s'ag?t pas seulement d'une ceuvre de déconstruction (de toutes les continuités

convenues, supposées, déterminantes), mais, par une solution de continuité,
d'un geste positif ”

Romain Roux-Dufort

* Les citations sont de Jan Arons



