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Il tourne en rond, calme. Mais pourquoi s’acharne-t-il parmi les herbes 
folles d’un terrain de sport à l’abandon ? Quel compte règle-t-il avec 
ce territoire ? Cette piste de stade sur laquelle les athlètes tournent en 
rond, de jour en jour, luttant contre la montre, courant après eux-mêmes, 
est-elle un terrain de liberté ou un chemin de halage sur lequel ils se 
trouvent, enchaînés à la gravité d’un corps qui les empêche de décoller ? 
L’effort et la dépense se résolvent en une tache domestique, toujours re-
commencée, qu’impose la nature. Aucun record n’est plus à attendre sur 
ce stade désaffecté. L’homme, réduit à la taille d’une fourmi, se retrouve 
seul face à lui-même, héros ou anti-héros ridicule, dans ce plaisir ona-
niste, narcissique, et complètement régressif. Qu’il s’agisse de construire 
des châteaux ou des énormes sculptures en béton, l’amusement est un 
peu poussé pour être seulement vanité. Y-a-t-il une part de plaisir à tirer 
sur le corps, à s’abrutir à la tache ? Ou encore, l’artiste prend-t-il de la 
distance afin de ne pas devenir un simple tâcheron ? Devient-il le chef, 
opérant sur un chantier absurde ? Et l’on songe à certains passages de 
L’éthique Protestante et l’Esprit du Capitalisme de Max Weber alors qu’il 
aborde la notion de travail lié au puritanisme avec un "homme assigné 
à faire la besogne de Celui qui l’a envoyé, aussi longtemps que dure le 
jour" (Evangile selon Saint-Jean, IX, 4). L’oisiveté étant vue comme l’un 
des plus grands péchés. Et dans cette logique, le travail, selon la volonté 
de Dieu, est une fin en soi de la vie humaine. Une heure de travail perdue 
serait une heure de perdue dans les louanges de Dieu tout en instaurant 
un esprit moderne où le travail rationalisé vaut plus qu’un travail de main 
d’œuvre. Le travail cependant est autre chose encore ; il constitue surtout 
le but même de la vie, tel que Dieu l’a fixé. Le verset de Saint-Paul : "Si 
quelqu’un ne veut pas travailler, qu'il ne mange pas non plus" vaut pour 
chacun ; et sans restriction. La répugnance au travail est le symptôme 

d’une absence de la grâce". Chouvellon met en suspens la notion de 
travail, de pratique artistique, en reprenant l’équation de Robert Filliou 
"Bien fait, mal fait, pas fait", avec la nuance apportée par Le Corbusier, 
"qu’importe si le béton est bien fait ou mal fait, ce n’est pas là que se situe 
le travail mais dans une pensée artistique en œuvre" (1). 
Reproduit-il le geste prosaïque et anachronique de l’homme s’attaquant 
à une maçonnerie ? Est-ce un hommage rendu à la magie qui fait naître 
d’une pâte liquide un élément solide ? Etat liquide, état solide, le béton 
redeviendra sable et le métal rongé par la rouille, coulera telle la pous-
sière. Le temps se ralentit alors, avec la pesanteur du matériau. Le maté-
riau demande patience, et permet de ralentir l’agitation du monde, avec 
la sécurité d’un faire, l’appréhension d’un matériau rugueux et dur qu’il 
faut fatiguer et qui fatigue. La fatigue promet-elle un repos mérité, celui 

du guerrier se confondant avec celui de 
l’ouvrier, du sportif comblé ?
Sur le coup, le plaisir est là, mais cela 
grince, cela se distord. La sculpture, Dé-
tournement de fonds (2010-2011), est 
une piscine construite à grands frais, 
plantée, non pour servir, s’élancer dans 
l’eau, s’y étirer et glisser avec sensuali-
té. Sa posture est celle de la frustration. 
Elle se montre, alors qu’elle est exhibée, 
comme objet de désir, objet à vendre, à 
consommer. Mais un objet que l’on ne 
peut expérimenter autrement que dans 
son état de produit d’appel, signal os-
tentatoire aligné le long des routes. Tout 

comme les colonnes com-
posées de trophées, cette 
structure renvoie au do-
maine de la marchandise 
et de son flux, de sa tem-
poralité qui, du marketing 
à l’abandon, conditionne 
tout son fonctionnement. 
Ces œuvres convoquent la 
culture pop, renversement 

de toute glorification de la marchandise fétiche, tout en se servant des 
matériaux même de ce monde, à portée de main, inventant une éco-
nomie, propre à l’artiste. Le paradoxe s’installe à travers l’instinct de 
réification que possède la marchandise, tout en ne produisant que des 
œuvres d’art promises à la démolition, sans déménagement possible. Le 
monument devient un anti-monument décalé qui ne s’adapte pas à la 
culture du kit. La piscine peut devenir alors une construction où peut se 
nicher le corps, appréhendant sa dimension dans l’espace. La masse est 
tendue entre attirance et répulsion, provoquée par cette forme radicale 
et raffinée. 
Le temps s’est arrêté là, après que les derniers outils ont rendu grâce au 
silence. Le regard s’oriente dans ce chaos dystopique (2), à la recher-
che de repères, sans espoir de pouvoir s’élever au moyen des échelles 
menacées par la pesanteur et dont les barreaux ne ménagent aucune 
projection de progression verticale. Le temps s’est arrêté déjà, alors que 
l’artiste concevait pour tuer le temps dans son atelier un sablier dispro-
portionné, bloqué par du ciment durci venant sceller ostensiblement la 
fluidité habituelle du sable. Aucune promesse de futur. L’achromie grise 

du béton règne, qui enlève tout reflet et brillance, plombant la lumière. Le 
métal d’un transpalette, comme un corps vidé de toute vie, a perdu toute 
sa brillance. Ma ruine avant la vôtre (2009-2011), une étoile orpheline, 
"lone star", éteinte, ayant perdu toute sa substance. Transpercée par des 
fers à béton, elle lévite au-dessus du sol, comme échouée là, depuis on 
ne sait quelle galaxie. Les matériaux brillent d’un faux-semblant jouant 
comme un leurre, au gré de l’inconstante durée éphémère dorée des 
œufs, du métal des trophées, ou deviennent lourds comme le poids d’une 
histoire explosée en tout sens qui finit par se bloquer au point zéro, celui 
de la ruine. La ruine XVIIIème d’Hubert Robert, celle de Smithson. Dans 
l’entropie et les nouveaux monuments, Robert Smithson décrit en 1966, 
dans la revue Artforum, la fascination pour les propriétés inertes relevant 
presque de l’alchimie, où l’or se transforme en ciment. Il aborde un genre 
d’architecture sans "valeur de qualité", "sans distinction", qui permet à la 
réalité de gagner en clarté, libérée des prétentions habituelles à la "pure-
té et à l’idéalisme", valeurs illusoires que seules les marchandises peuvent 
porter. Pour Smithson encore, "ces monuments ne sont pas construits pour 
l’éternité mais plutôt contre l’éternité. Ils participent d’une compression 
systématique du temps en fractions de secondes au lieu de représenter les 
longs espaces des siècles. Passé et futur sont l’un dans l’autre placés dans 
un présent objectif". Comme chez Chouvellon, on ne sait plus alors ce qui 
est passé ou à venir, puisque les deux états s’équivalent.

Expérimenter ce monde, c’est être constamment dans un état intermédiai-
re où l’on ne sait plus si la question centrale convoquée est de l’ordre de 
la contemplation poétique, de la balade où les sensations les plus contra-
dictoires viennent nous assaillir ou de l’ordre d’un réalisme questionnant 
la production et notre existence au monde. Les œuvres ne revendiquent 

simple toiler?  Does he become the boss, operating on an absurd construc-
tion site?  And one thinks of certain passages of Max Weber’s Protestant 
Ethic and the Spirit of Capitalism, when he addresses the notion of work 
linked to puritanism with a man assigned to "work the works of him who 
sent me, while it is day" (The Gospel according to Saint John, 9:4).  Idle-
ness being considered as one of the greatest sins.  And in this logic, work, 
according the will of God, is an end in itself to human life.  An hour of 
work lost, would be an hour lost in the praise of God, while at the same 
time introducing a modern spirit, where rationalized work is worth more 
than the work of labor.  Work is nevertheless still something else; it consti-
tutes above all the very purpose of life, as determined by God.  The verse 
of Saint Paul: "If someone does not want to work, he does not eat either" 
applies to everyone; and without restriction. "Reluctance to work is the 
symptom of an absence of grace". Chouvellon puts the notion of work, as 
well as artistic practice, in suspense by taking up Robert Filliou’s equation 
"Well made, poorly made, not made", with the nuance contributed by 
Le Corbusier, "What does it matter if the concrete is well made or poorly 
made, the work doesn’t lie there, but in an artistic thought at work". (1)     
Does he reproduce the prosaic and anachronistic gesture of man attacking 
masonry?  Is it a tribute paid to the magic that makes a solid element arise 
from a liquid paste?  Liquid state, solid state, concrete will again become 
sand and metal eaten by rust will flow like dust.  Time then slows down 
with the weight of the material.  The material requires patience, and allows 
to slow down the agitation of the world, with the security to do it, the ap-
prehension of a rough and hard material that one must tire and that tires.  
Does fatigue promise a deserved rest, that of the warrior merging with that 
of the worker, of the satisfied athlete?  
At the time, the pleasure is there, but it grinds, it twists. The sculpture 

Embezzlement (2010-2011), is a pool built at great expense, planted, 
not to serve, leap into the water, stretch out and glide with sensuality.  Its 
posture is that of frustration.  It appears, while it is exhibited, as an object 
of desire, object for sale, to consume.  But an object that one cannot ex-
perience other than in its state of loss leader, ostentatious signal aligned 
along roads.  Just like the columns composed of trophies, this structure 
refers to the domain of goods and their flow, of their temporality that, 
from marketing to abandon, condition their whole operation.  These works 
recall pop culture, reversal of all glorifications of fetish goods, while using 
the same materials of this world, within arm’s reach, inventing the artist’s 
own economy.  The paradox takes hold through the instinct of reification 
that the goods possess, while only producing works of art due for de-
molition, without possible removal.  The monument becomes an off-beat 
anti-monument that doesn’t adapt to the culture kit.  The pool can then 
become a construction where the body can lodge itself, apprehending its 
dimension in space.  The massive structure is stretched between attraction 
and repulsion, provoked by this radical and refined form.              
Time stopped there, after the latest tools gave thanks to silence.  The gaze 
is moving in this impertinent chaos (2), searching for guidelines, without 
hope of being able to rise by way of the ladders threatened by weight, 
and whose bars don’t lead to any projection of vertical progression. Time 
already stopped, and then the artist was making a disproportioned hour-
glass, blocked by hardened cement coming to conspicuously seal the usual 
fluidity of the sand, to kill time in his studio.  No promise of a future.  The 
grey amelanotic, that takes away all reflection and shine, sealing off the 
light, reigns.  The metal of a pallet truck, like a body emptied of all life, 
lost all its shine.  My Ruin Before Yours (2009-2011), an orphan star, 
"lone star", extinguished, having lost all its substance.  Pierced by steel 

reinforcement bars, it levitates above ground, as if stranded there, from 
who knows what galaxy.   The materials shine of a sham, acting like a 
decoy, carried along by the inconstant golden ephemeral duration of the 
eggs, of the metal of the trophies, or they become heavy like the weight of 
a story exploded in all directions that ends up getting blocked at ground 
zero, that of ruin.  The 18th Century ruin of Hubert Robert, and that of 
Smithson. In Entropy and The New Monuments, 1966, Robert Smithson 
describes the fascination for the inert properties nearly falling into the ca-
tegory of alchemy, where gold turns into cement.  He addresses a type of 
architecture without "quality values", "without distinction", which enables 
reality to gain in clarity, freed of the usual pretentions to "purity and idea-
lism", illusory values that only goods can provide.  For Smithson again, 
"these monuments are not built for eternity but rather against eternity. They 
participate in a systematic compression of time into fractions of seconds 
instead of representing the long spaces of centuries.  Past and future are 
one in the other placed in the present objective".  As with Chouvellon, we 
then no longer know what is past and what is to come, since the two states 
are equivalent.

To experience the world, is to be constantly in an intermediary state where 
one no longer knows if the central issue at hand is of the order of poetic 
contemplation, a ride where the most contradictory sensations come to 
assail us, or of the order of a realism questioning production and our 
worldly existence.  The works don’t claim any authority whatsoever, no 
moral; everyone can appropriate the experience and its multiple potential 
projections.  The artist holds out mirrors sharp with the fluctuations of a 
landscape crossed every day, geography in movement, anchored in a 
substratum of unchanging destiny.  The silk screen prints hang on the walls 

which are fitted with metal partitions, the basic material of warehouses in 
suburban zones where scattered elements collide, random paths where 
the artist creates singular encounters. Within, never outside the course of 
events, like when it comes to simply moving two construction site barriers 
on the concrete dike on the open sea.  Facing the sea, back to the ca-
mera, the man crosses the shot in front of the maritime horizon.  He walks 
with difficulty in front of this landscape which necessarily evokes the great 
romantic callings, such as those of David Caspard Friedrich, henceforth 
classic.  But in closely examining the situation and the point of view, we are 
far from the sublime sentiment.
Here it’s the whole story of Western Art associated with that of conquest 
– the search for new lands, the empire – that is undermined.  Is the man 
trying to protect himself?  Is he erecting his own enclosure, still unstable 
and restarted?  He isn’t above, becoming damaged in the contemplation 
of the elements and the distant, unknown and exotic, he pushes this grid 
that accompanies him and prevents him from seeing other than through 
this squaring as one would say of a bringing to heel, timed by the artist, 
concrete time, where the work is erased as he advances, like a cursor on 
the screen.  Doesn’t a solitary figure carrying his own workforce at arm’s 
length also evoke the heroic status that society demands? : That of the 
artist as a courtier of power, invented in the Renaissance era, affirming his 
singularity distinguishing himself from the artisan’s task?  Doesn’t the artist 
then question this perspectivist vision, which since conditions all human 
beings to think of themselves as the center of the universe, like a unique 
object, radiating out and sure of their individuality, but putting the horizon 
to the test in order to try to retrieve all the echoes, even attempting to empty 
it of its substance?  Beyond the grid, two horizons join together until they 
no longer determine more than a flat surface.  And space forgets time in 
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aucune autorité quelconque, aucune morale, chacun peut s’approprier 
l’expérience et ses multiples projections potentielles. L’artiste tend des mi-
roirs acérés aux fluctuations d’un paysage croisé au quotidien, une géo-
graphie en mouvement, ancrée dans un substrat à l’immuable destin. Les 
sérigraphies s’accrochent sur les parois, sur les murs bardés de cloisons 
métalliques, le matériau basique des entrepôts des zones péri-urbaines 
où se télescopent des éléments épars, des chemins de hasard où l’artiste 
crée des rencontres singulières. Dedans, jamais en dehors du cours des 
choses, comme lorsqu’il s’agit de déplacer simplement deux barrières 
de chantier sur la digue du grand large en béton. Face à la mer, dos 
à la caméra, l’homme traverse le champ devant l’horizon maritime. Il 
marche difficilement devant ce paysage qui évoque forcément les grands 
appels romantiques, tels ceux, désormais classiques, de David Caspard 
Friedrich. Mais en regardant bien la situation et le point de vue, on est 
loin du sentiment sublime. 
Ici c’est toute l’histoire de l’art occidental associée à celle de la conquête, 
- la recherche de nouvelles terres, l’empire - , qui est mise à mal. L’homme 
cherche-t-il à se protéger ? Erige-t-il son propre enfermement, toujours 
instable et recommencé ? Il n’est pas au-dessus, en train de s’abîmer dans 
la contemplation des éléments et du lointain, inconnu et exotique, il pous-
se avec lui cette grille qui l’accompagne et l’empêche de voir autrement 
qu’au travers de cette mise au carreau, comme l’on dirait d’une mise 
au pas, chronométrée par celui de l’artiste, temps concret, où le travail 
s’efface à mesure qu’il avance comme un curseur sur l’écran. Une figure 
solitaire portant sa propre force de travail à bout de bras n’évoque-t-elle 
pas également le statut héroïque que réclame la société, celui de l’artiste 
en courtisan du pouvoir, inventé à l’époque de la Renaissance affirmant 
sa singularité se distinguant de la tâche de l’artisan ? L’artiste n’interroge-

t-il pas alors cette vision perspectiviste qui conditionne depuis tout être 
humain à se penser au centre de l’univers, tel un objet unique, rayonnant 
et sûr de son individualité, mais se mettant à l’épreuve de l’horizon afin 
d’essayer d’en rapporter tous les échos, jusqu’à tenter d’en vider toute 
sa substance. Au-delà de la grille, deux horizons se rejoignent jusqu’à 
ne déterminer plus qu’un aplat. Et l’espace oublie le temps dans cette 
confrontation serrée bien que paradoxalement ouverte au paysage. Cette 
action comme emblématique du désir de l’homme à vouloir dominer tout 
mouvement sauvage et irrationnel ? L’homme seul, dans un dernier élan, 
tente de contenir la mer et les océans comme le monde et sa cartographie 
complexe, toute de systèmes. Il est face à une étendue aussi incertaine 
que l’inconscient, qu’il tente vainement de combattre en construisant une 
impossible défense. 
Après que les mégalopoles ont fini d’être un écran sur lequel sont pro-
jetées les visions les plus spectaculaires, la construction de béton en son 
état entropique renverse les rêves d’utopies urbaines à l’image rationnelle 
jusqu’à glisser vers la part sombre du soleil de midi, celui de la tragédie. 
L’être humain est-il piégé à l’intérieur de ses propres créations, comme 
autant de formes de lui-même, tout comme les personnages de James 
Graham Ballard. Evolue-t-il dans un présent clos et narcissique, un mon-
de atomisé, une société en fragmentation ? Et comme le reprend Ballard 
en 1970 dans The Atrocity Exhibition: "Nos enfants de demain n’auront 
pas à redouter la circulation sur les autoroutes de demain, mais le plaisir 
que nous prenons à mettre au point les paramètres les plus élégants de 
leur mort." Ailleurs ce sont encore les immenses gradins d’une tribune 
qui dessinent l’espace évoquant une structure rongée par les océans. 
La poudre sableuse du ciment gris recouvre ses planches. La sculpture 
bien qu’elle soit conçue pour un espace d’exposition ne se plie pas à l’in 

situ des années 70. L’artiste tend l’espace dans une confrontation serrée. 
Construire est pour l’artiste une expérience qui est générée, d’une œuvre 
à l’autre, par un enchaînement de situations où la simulation n’a pas sa 
place, sinon celle d’être maintenue à distance par une entropie mouvan-
te, qui autant qu’elle produit des formes, expose leur mort programmée. 
Le béton s’agrippe à l’armature de métal, il glisse sur une coque de jet ski 
fracassée comme autant de crashs de l’existence mis au rebut dans une 
cérémonie sublime. Le jet-ski énorme carcasse brisée en deux soulève son 
nez vers le ciel dans un dernier soupir où nous le voyons figé. Le chant du 
cygne ? Mais d’où vient tout ce fracas ? Des zones péri-urbaines, celles 
que l’on peut définir comme des non-lieux, là où le temps s’arrête à re-
faire toujours la même chose mais où la structure fondamentale ne bouge 
pas. Des lieux constitués de hangars commerciaux, de stocks minimums 
en flux tendus, de promesse de développement en faillite, qu’arpente l’ar-
tiste. Lieux a priori sans surprise, emblématiques à l’échelle de la planète. 
Un ensemble d’éléments que le regard de l’artiste accroche, que l’artiste 
prélève, formant un "collectage" qui s’articule en un vocabulaire, d’une 
pièce à l’autre, dans le long travelling que produit ce road movie singu-
lier. "Les routes, dit Carl André en 1970, apparaissent et disparaissent. 
On les emprunte pour voyager, elles ne sont pas statiques, elles sont en 
mouvement. La plupart de mes œuvres, (…), ont été d’une certaine façon 
des autoroutes : elles obligent le spectateur à marcher le long d’elles, 
autour d’elles, ou sur elles. Elles ressemblent à des routes, elles ne sont 
pas statiques". Pour Boris Chouvellon, le déplacement s’effectue dans le 
regard qui accompagne l’action d’arpenter à pied ou en voiture ces non-
lieux. Des images de ce paysage, que l’usage de la sérigraphie refroidit, 
stimulent et réactivent en de courts flashs, le souvenir de cette expérience. 
Des zones chères à Pasolini, lieux propices au développement d’une poé-

sie entre mythe et réalité. Puis c’est une image puissante, image mani-
feste, celle d’un container rempli des granulats prêts à l’emploi pour la 
production du béton, tel un navire échoué face à la mer. Et encore la mer, 
cliché de liberté. Elle devient, dans le travail de Boris Chouvellon, un si-
gne ambivalent entre ouverture sur un horizon et fermeture de la frontiè-
re. La matière, celle des sculptures jouant de toutes les propriétés de leurs 
constituants, des images et des vidéos, induit une sorte de frottement, une 
confrontation et des glissements tangibles et ouverts. La construction peut 
prendre la forme d’un 
château dérisoire, mo-
nument patrimonial pour 
les générations futures 
et passées à la gloire de 
toutes les constructions 
cernées par ces barrières 
de ciments ornementales 
au moment de la recons-
truction. Ces marqueurs 
sont également proches 
des drapeaux déchi-
rés d’une histoire sans 
queue ni tête, voués à la lenteur violente du temps. Comme une galerie 
de portraits, ces gueules cassées nous rappellent que derrière cet art de 
la vexillologie (3) se cache toute une galerie de tyrans promus par la gloire 
héroïque de projets magnifiques, puis déchus offerts alors en pâture à la 
foule. Comment ne pas prolonger ces pièces de Boris Chouvellon par une 
photo de croix gammée formée par des isoloirs vus en plongée, "venant 
rappeler que des régimes sont venus par les urnes contre toute amnésie 

this tight - though paradoxically open to the landscape - confrontation.  
This action as emblematic of man’s desire to want to dominate all savage 
and irrational movement?  The lone man, in one last effort, attempts to 
hold back the sea and the oceans like the world and its complex car-
tography, all of the systems.  He is facing an expanse as uncertain as 
the subconscious, which he attempts to fight in vain by constructing an 
impossible defense.  
After the megalopolises finished being a screen on which the most spec-
tacular visions were projected, concrete construction in its entropic state 
reversed the dreams of urban utopias in the rational image until drifting 
towards the dark side of the midday sun, that of tragedy. Is the human 
being trapped inside his own creations, like as many forms of himself, 
just like James Graham Ballard’s characters? Is he evolving in a closed 
and narcissistic present, an atomized world, a society in fragmentation?  
And as Ballard recalls in The Atrocity Exhibition in 1970: "Our children 
won’t have to fear the traffic of the highways of the future, but the pleasure 
that we take in developing the most elegant settings of their death".  Still 
elsewhere, are the immense stadium steps that lay out the space evoking a 
structure eaten away at by the oceans.  The sandy powder of grey cement 
covers the boards.  Although the sculpture is conceived for an exhibition 
space, it doesn’t abide by the in situ of the 1970’s.  The artist stretches the 
space in a tight confrontation.  For the artist, constructing is also an expe-
riment that is generated, from one work to another, by a sequence of situa-
tions where simulation has no place, other than that of being maintained 
at a distance by a moving entropy, which as much as it produces forms, 
exposes their planned death. The concrete clings to the metal framework, 
it slides over the hull of the shattered jet-ski like so many crashes of exis-
tence thrown out in a sublime ceremony.  The jet-ski, an enormous carcass 

broken in half, raises 
its nose towards the 
sky in one last breath, 
where we see it frozen.  
The call of a swan?  But 
where is all this racket 
coming from?  From 
suburban zones, those 
which one can define 
as non-sites, where 
time stops always 
doing the same thing, but the fundamental structure doesn’t move.  Si-
tes consisting of commercial hangars, of minimal reserves in just-in-time 
methods, of bankrupt promises of development, which the artist surveys.  
Places, a priori, with no surprises, emblematic on a worldwide scale.  A 
set of elements that the artist’s eye catches, that the artist collects, forming a 
"collectage" that is articulated in a vocabulary, from one piece to another, 
in the long traveling that produces this remarkable road movie.  "Roads", 
Carl André said in 1970, "appear and disappear.  One can take them 
to travel, they are not static, they are in movement.  Most of my works, 
(…), have been highways in a certain way: They oblige the spectator to 
walk along them, around them, or on them.  They look like roads, they 
are not static".  For Boris Chouvellon, the movement occurs in the gaze 
that accompanies the action of surveying these non-sites by foot or by car.  
Images of this landscape, which the use of silk screen cools, stimulates and 
reactivates in short flashes, the memory of this experience.  Zones dear to 
Pasolini, places conducive to development of a poetry between myth and 
reality.  Then it’s a powerful image, manifest image, that of a container 

filled with aggregates ready to use for the production of concrete, like a 
washed-up ship, facing the sea.  Once again the sea: Cliché of freedom.  
It becomes, in the work of Boris Chouvellon, an ambivalent sign between 
openness over a horizon and the closing of the frontier.  The material, that 
of sculptures using all the properties of their constituents, as well as images 
and videos, induces a type of friction, a confrontation, and tangible and 
open shifts.  The building can take the form of a pathetic castle, patrimo-
nial monument for future and past generations to the glory of all buildings 
surrounded by ornamental cement barriers at the time of the reconstruc-
tion.  These markers are also close to the tattered flags of a cock-and-bull 
story, devoted to the violent slowness of time.  Like a portrait gallery, these 
broken faces remind us that hidden behind this art of vexillology, (3) is a 
gallery of tyrants, promoted by the heroic glory of magnificent projects, 
that are then dethroned, and then offered as food for the masses.  How 
not to continue these Boris Chouvellon pieces with a photo of a swastika 
formed by voting booths seen from above, "coming to recall that some 
regimes came through the ballot boxes against all collective amnesia"? 
(4)  How to interpret a molded cobblestone in which one of the sides bears 
the map of France in low relief?  How to not see a hanged man other than 
as a simple pallet truck?  What direction to take?  And, how not to think, 
finally, like Vladimir Nabokov, that "the future is only the obsolete in re-
verse?"  The reality of modern sculpture explodes in a multitude of convex 
mirrors that align themselves in repeated units, which are no longer those 
of heavy industry, a sign of utopic times, but those of brilliant by-product 
industry, attractive like so many traps rising in the verticality of the column, 
or splashing on a horizontal plane.  How not to see this reversal movement 
of painting, crushed in the strata of the layers of bluish coating?      
The framing, sets of scales, everything nevertheless contributes to the 

poetry and laughter.  When the artist films the characters alone in a per-
formative act, the framing distance and the scale of the man thus reduced, 
sets in motion a strange mechanism which, in a choreography designed 
by a simple action, leads the body into its dance.  The site lends itself to 
it, by opening a partition of spaces incorporated into the middle of an 
improbable landscape, discovered since childhood in the ever changing 
cartographic no man’s land of the branches of a dormant river, like the 
light breeze lifts the veil of the salad field in the zones bordering the "RN 
202", the wind rushing to make waves that ripple the unsettled surface.  
To renew with certain experiments when the water reflects the sky or inver-
sely, when the sand shines in a multitude of multi-color banks.  The path is 
traced there, while the last boats abandoned the shores a long time ago, 
while only a few sand quarries - destined to mineral processing into other 
projects dreamed of elsewhere - remain.  In this world, in the order of 
micro or macrocosm – one doesn’t know – the only scale is that of the wal-
ker, of his gaze.  Boris Chouvellon can remember this mildness, by inviting 
these fragile silhouettes into balance between two sensations.  Laughter is 
also present in catastrophe, which the artist elaborates in order to suspend 
the emotion, as in a precarious balance, between a disproportionate ter-
ror in regards to its target and the unknown, arising out of nothing.  And 
one thinks about the panic created by the Lumière brothers' train arrival 
in La Ciotat Station or the astonishment in light of the Mélies of The Trip to 
the Moon (1902), produced by Star Film, by using inventions as simple as 
they were incredible.  Chouvellon evidently plays on the burlesque spirit 
set off by fright, the one which makes Charlie Chaplin leap up and fly off 
the handle.  The décor recalls one between city and country that intrigues 
Jacques Tati, as does this human activity, which he doesn’t always seem to 
understand, and yet he shares with delight.
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collective" ? (4) Comment interpréter un pavé moulé dont l’une des faces 
porte la carte de l’Hexagone en léger relief ? Comment ne pas voir un 
pendu autrement que comme un simple transpalette ? Quelle direction 
prendre ? Et, comment ne pas penser finalement comme Vladimir Nabo-
kov que "le futur n’est que l’obsolète à l’envers" ? La réalité de la sculpture 
moderne explose en une multitude de miroirs convexes qui s’alignent en 
modules répétés qui ne sont plus ceux de l’industrie lourde, signe des 
temps utopiques, mais ceux de l’industrie du produit dérivé brillant, at-
tirant comme autant de pièges montant dans la verticalité de la colonne 
ou splashant sur un plan horizontal. Comment ne pas voir ce mouvement 
d’inversion de la peinture, écrasée dans les strates de recouvrements d’un 
enduit bleuté ? 
Les cadrages, les jeux d’échelles, tout concourt pourtant au rire et à la poé-
sie. Lorsque l’artiste filme les personnages seuls dans un acte performatif, 
la distance du cadrage et l’échelle de l’homme ainsi réduite, enclenchent 
un drôle de mécanisme qui, dans une chorégraphie dessinée par une 
action simple, entraîne le corps dans sa danse. Le lieu vient se prêter au 
jeu en ouvrant à une partition d’espaces parfois décalés faisant corps au 
milieu d’un paysage improbable, découvert depuis l’enfance dans le no 
man’s land cartographique toujours changeant des bras d’un fleuve en 
déshérence, comme la légère brise soulève le voile sur un champ de sala-
des dans les zones bordant la "RN 202", le souffle s’engouffrant à faire 
des vagues qui frisent la surface indécise. Renouer avec certaines expé-
riences lorsque l’eau miroite sur le ciel ou inversement, lorsque le sable 
brille en une multitude de bancs multicolores. Le chemin se trace là alors 
que les derniers bateaux ont abandonné les berges depuis longtemps, 
qu’il ne reste seulement que quelques sablières destinées à la transfor-
mation du minéral en d’autres projets rêvés ailleurs. Dans ce monde, de 

l’ordre du micro ou du 
macrocosme, on ne 
sait, la seule échelle 
est celle du marcheur, 
de son regard. Boris 
Chouvellon sait se 
souvenir de cette dou-
ceur en convoquant 
ces fragiles silhouet-
tes en équilibre entre 
deux sensations. Le 
rire est aussi présent 
dans la catastrophe 

que l’artiste travaille afin de suspendre l’émotion, comme en porte-à-
faux, entre une terreur disproportionnée par rapport à sa cible et l’in-
connu, né d’un petit rien. Et l’on songe à la panique lors de l’arrivée du 
train en gare de La Ciotat des frères Lumière ou à l’étonnement devant le 
Méliès du Voyage dans la lune (1902), produit par la "Star Film" à coup 
d’inventions aussi simples qu’incroyables. Chouvellon joue bien évidem-
ment sur le ressort burlesque qu’ébranle la frayeur, celle qui fait bondir, 
sortir de ses gonds Charlie Chaplin. Le décor rappelle celui, entre ville 
et campagne, qui intrigue Jacques Tati comme l’intrigue également cette 
activité humaine qu’il ne semble pas toujours comprendre et pourtant 
qu’il partage avec délices.

La course au balnéaire, celle des Front de mort, nous entraîne de la fron-
tière méditerranéenne maritime italienne à celle du Portugal. Si la côte 
française donne lieu à une course-poursuite présentée par un ensemble 

de photos prises au moyen d’un appareil jetable, mises en page dans une 
édition, celle de la façade espagnole aligne encore des vues, la mer à 
gauche, la terre à droite, se déroulant à un autre rythme, celui d’un slide 
show projeté largement sur le mur. Course contre la montre où défile le 
paysage, nous saisissant dans une sorte de vertige. Les mêmes repères se 
mettent en place et pourtant nous ne savons plus où nous sommes dans 
ce décor où l’activité du tourisme se montre aussi étrange que celle du 
monde du tertiaire bureaucratique dans le Playtime des années 1960. 
Jacques Tati avait alors fait reconstituer une ville moderne entière sur 
un terrain vague près des studios de Joinville-Le-Pont par une centaine 
d’ouvriers en bâtiment, qui utilisèrent 45 000 m3 de Béton. L’énorme 
chantier de Tati trouverait-il un écho dans la pratique de Chouvellon ?
Les titres ajoutent encore un hors champ, Ma ruine avant la vôtre,  Dé-
tournements de fonds, The small illusions sans qu’aucun mot d’ordre ni 
leçon édifiante ne vienne troubler la fête. Les petites illusions ont-elles une 
dimension comique à l’instar de celle d’un héros de film muet qui s’agite, 
mouvements saccadés obligent, en une foule de gestes et d’actions cher-
chant à surmonter le moindre événement quotidien. Le râteau et le tuyau 
d’arrosage en sont les outils emblématiques qui viennent dérouter l’action 
de son cours rationnel. Chez Boris Chouvellon c’est le point de vue accom-
pagnant l’action qui agit tel un trait d’esprit. Entre humour et pessimisme, 
un langage ciselé et lapidaire, tel celui du théâtre de l’absurde de Beckett 
sachant se faire complice avec Buster Keaton dans Film (1965), l’ancêtre 
de Eraserhead (1977, David Lynch). Ce qui guide cette expérience, tou-
tes dimensions confondues, se situe à l’endroit où le trivial et le grotesque 
télescopent la poésie et le génie du lieu que confond l’artiste en un grand 
éclat de rire. La danse macabre des échelles déformées en même temps 
que formes anthropomorphes, le geste du sculpteur y dépasse le simple 

ready-made pour emprunter un dessin personnel divaguant dans l’es-
pace telles des figures expressionnistes sorties des taillis ou posées, toutes 
frêles, sur les troncs vigoureux des platanes. Un rapport de la sculpture 
à la sculpture où l’élégance fine du béton percute l’anatomie musculeuse 
de l’arbre. Cette posture renvoie à une autre, celle de Kippenberger et 
sa lanterne pour ivrogne (Laterne an Betrunkene, 1988). Comme chez 
ce dernier, le travail est tenu au point de jonction où l’humour oscille 
entre non-sens et absurde avec une conscience aiguë du monde dans un 
constant aller-retour entre l’art et la vie.

Lise Guéhenneux
Notes :
1 - �Archives de l’INA, Le Corbusier, le 1er novembre 1962 : "J’ai employé le béton par la pau-

vreté des budgets que je n’avais pas et c’est aux Indes surtout que j’ai fait ces expériences, 
j’ai fait du béton brut également à Marseille de 1947 à 1952, du béton brut, cela a révolu-
tionné les gens et j’ai fait naître un romantisme nouveau, c’est le romantisme du mal foutu. 
Les Américains font du béton impeccable dans le bâtiment que mon ami José Luis Sert, le 
doyen de la faculté d’architecture de Havard m’a fait construire au centre de l’université. 
Tant mieux, il y aura du béton impeccable et du béton mal fichu, ce qui reste, c’est qu’il y a 
de l’architecture dedans et tout le problème est là-dedans…." (In émission "Métropolitains, 
le brutalisme depuis la seconde guerre mondiale", 18 septembre 2011).

2 - �Voir à ce propos, abordant ce terme par rapport à une temporalité et une situation post-
moderne, tous les textes de critiques d’art et d’artistes des années 1970, tel Robert Smith-
son, présentés par Valérie Mavridorakis, Art et science-fiction : la Ballard connection, 
éditions du MAMCO, Genève, 2011.

3 - Art des drapeaux
4 - Boris Chouvellon

The seaside trip, that of Death Fronts, leads us from the Italian Mediterra-
nean maritime border to that of Portugal.  While the French coast leads to 
a chase presented by a set of photos taken by means of a disposable ca-
mera and laid-out in an edition, that of the Spanish façade aligned views 
once again, the sea on the left, the land on the right, developing at another 
rhythm: That of a slide show projected mainly on the wall.  Race against 
time, where the landscape flashes by, seizing us in a sort of vertigo.  The 
same guidelines are established and yet we no longer know where we are 
in this décor, where the activity of tourism appears as strange as that of 
the world of the bureaucratic tertiary in the Playtime of the 1960’s.  At that 
time, Jacques Tati had an entire modern city reconstituted on a vacant lot 
near the Joinville-Le-Pont studios, by some 100 construction workers, who 
used 45,000 cubic meters of concrete.  Would Tati’s enormous building 
site find an echo in Chouvellon’s practice?  
The titles add yet another off-camera: My Ruin Before Yours, Embezzle-
ment, The Small Illusions, without any slogan or edifying lesson coming to 
spoil the party. Do the small illusions have a comical dimension following 
the example of a silent film hero who bustles around, jerky movements 
oblige, in a variety of gestures and actions, trying to overcome the sligh-
test daily event.  The rake and the watering hose are the emblematic tools 
that come to throw the action off its rational course.  In Boris Chouvellon, 
it’s the point of view accompanying the action that acts like a flash of wit.  
Between humour and pessimism, a polished and terse language, that of 
Beckett’s theatre of the absurd knowing how to be a party with Buster 
Keaton in Film (1965), the ancestor of Eraserhead  (David Lynch, 1977).  
What guides this experience, everything taken into account, is found at 
the spot where the trivial and the grotesque mix with the poetry and the 
genius of the site, which the artist joins together in a big burst of laughter.  

The dance of death of deformed ladders at the same time as anthropomor-
phic forms, the sculpture’s gesture exceeds the ready-made here, to lend 
a personal design rambling in space, like expressionist figures coming 
out of the thicket or posed, all frail, on the vigorous trunks of the plane 
trees.  A relationship of sculpture to sculpture, where the fine elegance of 
the concrete crashes into the muscular anatomy of the tree.  This posture 
refers to another, that of Kippenberger and his lantern for a drunkard 
(Laterne an Betrunkene, 1988).  As with the latter, the work is held at the 
meeting point where humour oscillates between nonsense and absurd, 
and an acute awareness of the world in a constant to and fro between 
art and life.     

Lise Guéhenneux

Notes:
1 – �INA archives, Le Corbusier, November 1st, 1962: "I used concrete due to the inadequacy 

of budgets that I didn’t have and it’s mostly in the Indies where I made these experiments.  
I also made rough concrete in Marseille from 1947 to 1952 - rough concrete, which revo-
lutionized people and I brought about a new romanticism: The romanticism of the poorly 
made.  The Americans make impeccable concrete in the building that my friend José Luis 
Sert, the Dean of the Department of Architecture at Harvard made me build in the center 
of the university.  So much the better, there will be impeccable concrete and lousy concrete, 
what’s left is the architecture and the whole problem is there…" (In the show Métropolitains: 
"Brutalism Since the Second World War", Radio France Culture, September 18th 2011).

2 – �See on this subject, addressing this term with respect to a temporality and a post-modern 
situation, all the texts of artists and art critics of the 1970’s, such as Robert Smithson, pre-
sented by Valerie Mavridorakis, Art et Science Fiction : la Ballard Connection, MAMCO, 
Geneva, 2011.

3 – The study of flags.
4 – Boris Chouvellon.
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