Le réflexe de la disparition 

pour l'exposition au musée des beaux-arts à Brest en 2001.

Philippe Cam ponctue d'interrogations la disparition de l'oeuvre d'art ou de certains aspects de l'oeuvre d'art. Parce qu'il se situe dans l'enquête et que personne ne peut nier que l'enquête c'est déjà l'évocation d'un arrière pays vaguement administratif, Philippe Cam prend la disparition sur le fait. Son travail est globalement pointilleux et, bien sûr, j'évoque ici le punctum de Rolland Barthes, incunable de la photographie plasticienne . Parce que le punctum est aussi une question de fixation, Philippe Cam décadre, décale, suggère des absences (celles de la mémoire) et des fuites (celles des absents). Son processus de décalage décadrage commence par la bordure, il ne s'attaque pas véritablement à l'oeuvre, en enlevant le cartel il prive le spectateur des indications rudimentaires essentielles pour situer l'oeuvre. Ce n'est donc pas si facilement une appropriation de l'oeuvre d'art ni d'un lieu, mais d'un usage du musée, pas simplement se ses œuvres, , de son mobilier aussi, de ses cercles, de ses rotondes de ses puits de lumière. La chose est entendue, le musée n'est pas l'art mais une mise en forme d'une lecture des collections. Cette lecture n'est pas toujours sensible à l'oeil nu si bien qu'il faut la réitération, la redondance de ce faux mobilier muséal, de cette douce violence faite aux œuvres pour pointer du doigt la tranquille indifférence du visiteur.

L'art conceptuel est à l'origine de ce processus de réflexion et plus encore de la prise de conscience des postures de la réflexion  qui s'emparent et occupent l'espace. Il n'est pas loin du travail du plasticien Dirk Braeckman qui photographie, en noir et blanc, des banquettes, probablement dans un musée ou dans un espace public si bien que le design de l'objet photographié perd toute contemporanéité, il devient un objet pérenne, absolu du musée. Il faudrait  substituer au terme d'objets spécifiques de Donald Judd celui d'exposition et de parcours spécifiques. En tous cas, comme les objets spécifiques, ce travail ne peut se concevoir sans l'aide d'une graphiste ( Florence Maussion). Ce texte même, imprimé sur une feuille plastifié, est un des objets de l'exposition, il renvoie à l'aspect lisse des plaques. Stratifiée sur plusieurs niveaux et sur plusieurs longueurs, l'exposition se constitue de différents matériaux, elle oscille constamment entre sculpture et peinture, à la frontière entre plusieurs mécanisme réflexifs, le conceptuel, le land art dans sa version urbaine, le minimalisme, si bien que les fausses preuves plastiques et photographiques deviennent des mobiles. L'accrochage d'une œuvre d'art ne dépend pas d'elle, elle n'est pour rien dans le rapprochement, son voisinage avec une autre œuvre, la pratique de Philippe Cam est un peu similaire, elle suggère un dessaisissement que Philippe Cam appelle la disparition. Il tente de la définir par des moyens de monstration qui rendent précisément l'oeuvre indistincte (le flou, la photographie délibérément maladroite ou ratée, le chef d'oeuvre qui a failli n'être pas sur la photo) ou qui nous signale sa disparition. Il parle constamment de l'oeuvre, en nous la dévoilant par rapprochements successifs, jamais d'une façon directe. Ce terme de disparition est à mettre en relation avec la dispersion, dans le temps mais aussi dans la ville. La disparition de l'oeuvre d'art est donc un réflexe et, comme souvent dans son travail, nous pouvons jouer sur les mots qui, sous leur faible épaisseur, langue plasticienne un peu blanche, relayent des paradoxes. C'est à la fois le réflexe du visiteur qui regarde le plus souvent le cartel, la réponse antithétique de la réflexion profonde face au musée comme un objet de rêverie un peu sévère. Cette disparition, je l'appelle aussi dessaisissement, puisque l'exposition suppose le décrochage des cartels. Et ce décrochage est moins un acte qu'une parole de conservateur, de muséologue. Werner Spies rappelait à l'ouverture du musée national d'art moderne qu'accrocher c'était décrocher. Nul doute que Philippe Cam souhaite accrocher le visiteur non par une œuvre importante, simplement en réifiant les détails au niveau des œuvres, les traces au niveau des indices* . L'artiste est un usagé des musées, des centres d'art, et les modes de monstration de l'oeuvre d'art sont à la fois des outils scientifiques et correspondent, ici, moins à une façon d'écrire l'histoire de l'art que de s'en emparer comme matière*. A plus d'un titre, son œuvre est tautologique, à la question de la disparition de l'art (lancinante lors de sa formation) Philippe Cam apporte les preuves de son existence, de « l'envahissance » d'une place laissée vide, les marques de surface. L'artiste, le spectateur, le gardien, le visiteur, le conservateur, ne sont pas des rôles 

mais des situations muséales. Tout un musée pour un artiste, c'est bien la volonté de Philippe Cam, de transformer la discrétion en totalité, de se signaler en élaborant un dictionnaire visuel et du visuel tout en jouant sur la fragilité des apparitions du signifiant et du signifié de l'histoire de l'art. L'oeuvre comprend autant la diffusion urbaine dans les panneaux Decaux, réceptacle à la fois de l'affiche (effigie) de l'exposition et de l'oeuvre (mobile de l'exposition), formes mobilières entre sculptures, vitrines et cimaises urbaines. Bien sûr tout n'est pas art mais tout est susceptible de vous faire penser à l'art, de le comprendre, de le recevoir. Et si la moindre caméra* de surveillance d'un parking ou peut être d'un grand musée (Jean-Marc Bustamante) n'est pas forcément une installation vidéo ni même une fausse caméra, l'oeuvre de « musée, miroir, matière à réflexion » est un tout qui demande un parcours à travers une chronologie aussi indifférente à la justification de l'histoire que l'oeuvre ne l'est vis à vis de son cartel. Cette nouvelle lanterne probablement magique (parce qu'elle disparait-apparait) se réalise dans le carrousel à diapositive simplifié, le corps même de la présentation, forme ronde (borne) qui ponctue le mobilier d'un musée. La borne d'accueil, les cartels, les affiches sont autant d'éléments qui signalent un musée (le signifiant d'un musée), autant d'objets qui ponctuent le parcours dans le musée. Or, le mobilier réel ou plus exactement le mobile réel n'est ce pas l'accueil, le gardien, le conservateur, le visiteur qui se déplacent, ne se regardent jamais face aux oeuvres ? De sorte que l'attitude de la contemplation d'une œuvre est aussi une façon de se détourner de certains aspects de l'art et pour Philippe Cam de nous « voir voyant* ». Bien des choses sont musées et presque rien n'est musée, le coin d'une porte, l'arrondi vitré d'une grande banque, la façade de la poste, un toit plat rappelant notre capacité illimitée à trouver des refuges à l'art, comme on trouve des excuses qui sont en réalité des moyens de re-présentation afin non de s'y réfugier mais de s'y réfléchir et de poser le postulat de l'inventaire d'un improbable catalogue raisonné.

                                                                                                              Nicolas Surlapierre.

                                                             Musée d'art moderne et contemporain de Strasbourg. 

* Nous renvoyons à la taxinomie de Pierce qui fonde l'art conceptuel : le signe, le symbole, l'indice.

* Voir le beau texte de Roland Recht sur la description comme matière première.

* Allusion à une œuvre de Philippe Cam.

* Allusion au passage de l'oeuvre au noir de Marguerite Yourcenar où Zénon « s'était vu voyant ».

