Texte du critique Félix Giloux, a propos de l'installation «Promenons-nous dans les bois», 2020.
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Promenons-nous dans les bois, platre naturel, schiste, orties, juin 2020.

La présence fantomale de l'oeuvre d’art.

Loeuvre de Hugo Bel Promenons-nous dans les bois apparait au spectateur dans un sous-bois et entourée d’'un
cours deau, deux éléments naturels qui créent un espace abrité, protégé et presque intime. Le bruissement
constant des feuilles et de Iécoulement de leau, de méme que les ombres dansantes des feuillages sur une
surface blanche et ponctuée de cavités, transmettent une sensation d’instabilité permanente, et I'image d’'une
forme tendant constamment a un état de déliaison.

Notre ceil pergoit au premier abord un organisme blanchatre a la nature indéterminée, oscillant entre un cham-
pignon et une forme mousseuse, spongieuse ou corallienne qui se serait anormalement répandue a la surface
d’une roche selon un schéma simple, modulaire, répétitif.

Loeuvre est composée de colombins de platre blanc superposés les uns aux autres, qui forment un maillage
dont Iépaisseur monte sur plusieurs niveaux. Les dépressions qui résultent du tressage du dernier niveau sont
déterminées uniquement par la forme du rocher de base, aucun choix subjectif na pénétré lensemble, de sorte
a accroitre cette impression d'un organisme qui grandit de maniere autonome. En outre la structure stratifiée
de la forme nous entraine dans un imaginaire géologique de la stratification des temps et de la terre. Cette dis-
position visuelle mime ainsi une temporalité ancestrale, nous donnant 'impression d’une forme qui se serait
développée treés lentement a travers les ages.

Cette lenteur temporelle biologique fait écho a la lenteur de nos tentatives de reconnaissance ou d’identifica-
tion. Etant donné cette incapacité dans laquelle nous sommes a attribuer une identité stable a lobjet sous nos
yeux, lceuvre nous oblige a observer un temps de vision prolongé durant lequel notre cerveau sévertue dans
des associations d’images figuratives de toute sorte : cette ceuvre nous met peut-étre face a notre crainte de
I'informe, qui nous pousse a vouloir subitement combler un manque de sens par des images qui nous sont
familieres.



En ce sens lceuvre de Hugo Bel fonctionne comme un embrayeur esthétique : elle active les processus paréi-
doliques des spectateurs, cest-a-dire la propension de notre cerveau a reconnaitre des formes figuratives ou
fonctionnelles dans une matrice abstraite (les spectateurs ont pu voir ici notamment différents animaux, des
tressages de cordes, des voiles). Limage d’'un systeme de cordage, d’'un filet, renvoie a ses propriétés de trans-
parence, de diaphanéité, a I'idée d'une forme intangible et évanescente qui précisément ne se laisse jamais fixer
dans un objet univoque.

On dira que chez Hugo Bel la sublimation de ['objet, presque au sens alchimique du terme, se situe a plusieurs
niveaux. A un niveau symbolique : Iceuvre oscille entre d'une part une existence biologique par son caractere
dorganisme vivant sadaptant aux conditions d’'un milieu naturel, et dautre part une existence mythologique :
tel un fantome, loeuvre est hantée par une multiplication de formes figuratives qui la pénetrent aléatoirement
et se superposent entre elles ; elle semble plonger ses racines dans des temps anciens et provenir d’un ailleurs
téérique qui nous est étranger. De méme, elle condense en elle les quatre éléments primaires dans la poétique
bachelardienne : leau, par sa surface ondulée et mouvante, le feu et l'air, par son caractére aérien et par Iévo-
cation de I'image d’un filet de péche, enfin la terre, par son renvoi a une dimension géologique de Iécoulement
du temps.

Une sublimation a un niveau formel : cette forme de platre nie sa nature de matériau brut précisément en lais-
sant libre cours a nos propres projections mentales, de méme que par un imaginaire aériforme et organique qui
fait basculer les frontiéres entre l'animé et 'inanimé et se libeére du caractére pondéreux du platre.

A un niveau épistémologique dans la discipline histoire de I'art : par le tressage de colombins, lceuvre forme un
motif en grille. La structure de la grille a été¢ I'un des dispositifs fondamentaux de I'art moderniste, de Mondrian
a Ellsworth Kelly, dans le questionnement des artistes sur la nature de I'art et de ses concepts fondamentaux pu-
rement optiques : la ligne, la surface, la planéité, la couleur. La grille a été le moyen pour penser ce processus de
dépouillement de l'ceuvre en deux dimensions, censé révéler sa nature ultime, son essence : une surface plane
dont la grille venait redoubler la forme tressée de la toile. Dans la démarche de Hugo Bel, le motif de la grille
vient se refléter dans lceil effaré du moderniste pour signer la fin de lceuvre comme la manifestation d'un pur
concept rationnel. Lartiste réactualise I'idée de C. Greenberg de lIceuvre d’art comme « mirage optique », pour
Iépaissir de tout un imaginaire anthropologique, mais surtout pour lui rendre tout son caractére organique et
instable, par les irrégularités des filaments et par les coulures de matiere sur le rocher qui conferent un aspect
presque viscéral a lensemble.

Cette ceuvre est un miroir sémantique : elle démultiplie les associations d'images qui semboitent entre elles, ou
la stratification des colombins refléte la stratification des sens.

Félix Giloux, critique d’art des Cahiers d’art de courte-line.






