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Etre extérieur a son intériorité

La problématique de cette réflexion porte sur I’interrogation faite a I’image
photographique contemporaine vue sous ’angle de 1’altérité et comment ce processus
peut déplacer, exiler ou méme expulser le Moi dans la représentation artistique. Dans
certaines ceuvres d’art contemporaines, la réflexion sur le temps dépouillé d’éternité
provoque le désir d’accepter le flux de 1’altérité comme une qualité intime et nécessaire
dans 1’art contemporain. Etre de fagon transitoire comme un autre, en particulier a
travers 1’image photographique, apparait comme un nouveau paradigme du temps. Celui
d’une catégorie esthétique qui permet de voir le temps en le traversant, en suivant sa
trace, sans pour autant le retrouver au sens de Proust. Cet icarisme du présent qui nous
laisse flotter dans notre propre fragilité ontologique nous défie de revenir a I’étymologie
de I’esthétique, a 1’aisthesis comme une théorie de la sensibilité, du sentir et du sensible,
(Buci-Glucksmann, 2003).

Dans la photographie contemporaine, nous retrouvons des processus dans
lesquels le Moi, de celui qui est photographié, est « auto supprimé » pour laisser sur
I’image un espace sans centre. Cette suppression, définie dans la photographie comme
une autoreprésentation, fonctionne comme un fondement qui empéche une
autoréflexivité. Le passage de la définition d’autoportrait a I’autoreprésentation dans la
photographie est aussi une réflexion théorique sur 1’image qui soustrait le sujet et retire
le Moi de celui qui est photographié. Dans les exemples photographiques de deux
photographes, Jorge Molder (série d’Autoportrait de 1983 a 1986; série TV de 1995 a
1996), de José Luis Neto (série Nao, 1996), et du peintre d’Helena Almeida, (série
Negro Agudo 1981 et la séric Negro Agudo 1983), le passage des autoportraits aux
autoreprésentations s’effectue au moment ou celui dont on fait le portrait cesse d’étre

familier, parce qu’a Dlintérieur de sa familiarit¢é nait un étonnement. L’analyse
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esthétique des ceuvres des artistes cités envisage trois idées directrices qui peuvent
délimiter la problématique. Avec 1’ceuvre de Jorge Molder, nous percevons la premiére
idée directrice, dans la terreur de la rencontre de soi hors de soi-méme. Elle sera celle
d’une pensée qui se tient hors de toute subjectivité pour en faire surgir les limites depuis
I’extérieur, d’aprés le sens que lui donne Michel Foucault dans son livre La Pensée du
dehors (Foucault, 1986).

La deuxiéme idée est fondée sur le travail d’Helena Almeida, Negro Agudo,
1983, et prend une autre direction, celle d’un Moi comme un espace intérieur en
expansion permanente, en mutation constante, se multipliant a I’infini sur le support
photographique jusqu’a ce que disparaisse son identité.

La troisieme idée essaie d’envisager, a partir du travail de José Luis Neto, N&o,
I’altérit¢ dans I’intimité intemporelle d’un réve. Ce processus d’altérité, qui se
différencie selon le processus artistique de ces trois artistes, est aussi percu dans
I’autodestruction produite par une distance qui annule 1’existence psychologique et
autobiographique du double comme instance du « Moi» a la faveur d’un travail qui
thématise le double comme recours a la suspension de la reconnaissance que 1’on
retrouve dans le processus d’hétéronymie chez Fernando Pessoa.

De cette fagon, le point de départ qui problématise cette question se situe dans
I’interrogation « Qui est celui qui nous regarde ? » et dans 1’analyse de la mutation d’un
Moi ontologique en un Moi, délogé et déplacé, qui dépasse volontairement le
narcissisme de 1’artiste en le blessant. L’orientation théorique et méthodologique qui
guide I’é¢tude de I’altérité dans le corpus des ceuvres est la définition de visage et
d’autoreprésentation. La définition de visage, dans les ceuvres présentées ici, est celle
qui autorise et nous ouvre le passage de 1’autoportrait a une autoreprésentation et méme
a une autofiction visuelle.

Dans un texte sur I’ambivalence du visage, David Le Breton dans une
perspective anthropologique (Le Breton, 2003), fait référence au visage comme a la
chose qui peut, avec une force brutale, appréhender en méme temps la non-coincidence
de soi-méme et I’'impossibilité d’exister sans étre séparé. Le visage serait donc la
souveraineté qui va interroger [’homme et le perturber, ’attirer vers un profond
étonnement d’avoir ce visage a ’envers de l'autre. Ce serait avec cette méme force

brutale que nous aborderions la non-coincidence de soi-méme et que nous nous
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lancerions dans une projection extérieure a soi trés perturbante. Nous constatons dans
I’analyse de David Le Breton que ce n’est pas la simplicité du visage qui renferme
’existence ou notre signification face a ’autre. Ce n’est pas le visage qui nous offre la
reconnaissance d’une vérification parce qu’il y a aussi en lui une dissymétrie qui divise
le sentiment de soi et le sentiment d’un visage.

Bien qu’il soit le lieu le plus intime, le moment du corps dans lequel s’enracine
I’identité, il est aussi le plus dissimulateur. L’homme est dépossédé de son visage qu’il
donne aux autres quand celui-ci est offert avec prodigalité. On ne peut y accéder qu’a
travers un objet séparé de nous : le miroir, la photographie, 1’écran de vidéo, le cinéma
ou dans le reflet d’une vitre. De cette fagon, le visage incarne le paradoxe d’étre le
temps et le lieu... Il est toujours donné sur une image et jamais dans une réalité vivante.
Se reconnaissant sur cette image, on peut aussi rencontrer un étranger, une altérité qui
n’exprime pas complétement ses traits. Donc, en nous confrontant avec le visage, nous
sommes aussi mis en relation intime avec I’Autre. Le visage étant une superficie
particuliere d’entrée de I’extérieur vers I’intérieur, il peut étre aussi I’espace ou il est
trés probable que se situe le « moi ». Un espace d’ou I’on entend et ou 1’on s’entend soi-
méme parler. Avec la bouche, les yeux, les oreilles et le nez, il forme un complexe
d’organes sensoriels qui par leur disposition induisent un centre d’ou va et vient le sens
de la communication. Il est donc plus qu’un simple écran ou une superficie d’inscription
parce que c’est une superficie particuliére d’entrée de I’extérieur vers I’intérieur.

Il n’y a donc pas une perception objective du visage parce que d’une certaine
facon le visage n’existe pas, il n’est pas une chose, ni méme une image statique et
pleine. Il n’est qu'un lieu, un territoire sur lequel tout s’inscrit et duquel tout fuit,
dedans et hors de I’espace objectif. Un territoire d’ou tout le sens est prét a s’échapper.
Une carte mobile comme un paysage sur lequel se dessinent des traits de tous les types.
Le visage instaure ainsi un autre espace, topologique cette fois-ci, ou la place de chaque
organe, chaque ride, grain de beauté, pore, poil, muqueuse, n’est pas définie par des
coordonnées objectives mais par I’intensité et la dynamique de ses forces.

Ce n’est donc pas une image mais un complexe de signes et de forces en
mouvement qui le pousse soit hors de lui, hors de la signification, déformant la carte
jusqu’a la rendre méconnaissable soit a I’intérieur de lui, le fixant en une figure statique,

humaine et illusoirement unie. Le devenir invisible du visage est le mouvement qui le
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fait s’échapper de la pétrification, s’échappant de lui-méme et de la signification — voila
pourquoi si souvent nous ne nous reconnaissons pas dans notre image dans le miroir. Je
renvoie au texte de José Gil : « Parce que le portrait recherche la singularité du visage,
ma singularité est aussi dans la fagcon comment je m’absente de moi, comment je
deviens méconnaissable lorsque je perds mon visage » (Gil, 2005: 33).

Quand il s’agit du visage lui-méme, mon visage vu par moi-méme, la premicre
observation est que mon visage ne se trouve nulle part dans 1’espace. Je ne le vois pas
quand j’essaie de regarder, de sourire, de parler ou d’écouter. Je le pressens parce que je
percois une partie de mon nez, de mes paupicres, de mes sourcils ou de mes pommettes.
Comme Sartre nous le dit dans son article dans la revue Verve consacrée a la figure
humaine « Le malheur, c’est que je ne vois pas mon visage — ou, du moins, pas d’abord.
Je le porte en avant de moi comme une confidence que j’ignore et ce sont, au contraire,
les autres visages qui m’apprennent le mien. » (Sartre, 1939: 43). En se concédant
comme un espace ou peut se situer le « moi » et en acceptant d’habiter de fagon
permanente |’interface comme une limite, une zone frontaliére entre 1’extérieur et
I’intérieur, le visage produit une étrangeté comme le dit Jean Clair dans son livre, un
autoportrait sans visage (Clair, 2008). I1 serait donc possible que nous ne possédions
pas qu’un seul visage mais de multiples visages qui, a la limite, s’absentent puis
disparaissent.

La réflexivité spéculaire de la vision prolonge dans le monde la réversibilité
sensible du corps — qui en se voyant et en se touchant est vu et touché -, comme si le
regard qui ouvre notre peau au regard des autres la transportait ainsi sur les choses et les
rouvrait a I’aide d’une « peau-miroir » qui nous refléterait. C’est cette « peau-miroir »
qui inaugure le circuit de la vision et de telle facon que celui-ci déchire I’espace pour
I’offrir au regard de tous, comme écrit Merleau-Ponty « comme pour attester qu’il y a
une vision totale ou absolue, en dehors de laquelle il ne reste rien, et qui vient se fermer
sur eux-mémes » (Merleau-Ponty, 1964).

Dans ce sens pourrions-nous imaginer une vision non spéculaire, un voir qui ne
serait pas vu ?

Dans I’autoportrait, le regard se voit en se voyant en abyme : comme si dans
I’autoportrait culminait la tendance implicite dans toute la peinture pour voir et

s’exposer dans une permanence latente d’un « regard-corps », voyeur et exhibitionniste.
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Dans [D’autoreprésentation, [’autre cesse apparemment d’exister, l’autre qui est
photographe. Dans I’autoportrait, rien ne peut fuir le regard : ’image attire et refléte le
regard qui la regarde et c’est pourquoi tout dans le regard du peintre se concentre sur sa
propre image, celle-ci absorbe tout ce qui I’entoure, et la renvoie en centrant encore
davantage les ¢léments de la représentation. Et ainsi a I’infini, en abyme, de telle fagcon
que le centre « saute » hors de 1’espace de la toile. Sur la photographie, le cas est
différent parce que le photographe qui « s’auto-représente » ne peut pas faire son
autoportrait. Le centre de 1’autoportrait constitue un point intérieur comme si la
représentation se tournait de fagon absolue vers un intérieur mythique, sans la présence
du regard de I’autre.

Comment « s’auto-représenter » par-dela I’image photographique ? Sur chaque
photographie, il y a une espéce d’ombre qui se traine, une non-représentation, une non-
image qui n’est pas I’invisible derriére I’image mais la force réelle dans I’immanence de
la vie que cette image secréte. L autoreprésentation concentre en elle les propriétés de la
représentation, elle dit ce qu’elle n’est pas. Elle crée une interaction chaotique qui
projette I’image dans le temps réel. Un décentrage inépuisable, une inquiétude vague,
une impossibilité de stabiliser le regard a la superficie de la toile gagnent le spectateur
des images anémiques des autoportraits. Car il ne sait déja plus trés bien si ce sont elles
qui s’animent avec durée et vie ou si c’est lui, dans le temps réel, qui rentre dans le

circuit de I’image.

Devenir-autre

La premiere idée directrice de ce processus, avec I’ceuvre TV de Jorge Molder,
envisage le Moi comme une pensée du dehors. Dans cette ceuvre de Jorge Molder, la
face sans visage actualise ce que les mots de Foucault expriment, « J’écris [je me
photographie] pour cesser d’avoir un visage » (Foucault, 1992). Ce qui implique de
cesser d’avoir une identité sociale, un statut, une place depuis toujours imposée, pour
pouvoir devenir, devenir imperceptible, devenir autre. Sans considérer la dimension de
’écriture, a partir d’un certain moment, Foucault s’approprie aussi le du dehors comme
le principe d’une affirmation qui n’est pas positive, qui nait d’une expérience des
limites et de la transgression, différemment formulée chez Blanchot et chez Bataille

mais dont nous pouvons rapprocher la lecture. Pour Foucault, ce que nous sommes
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habitués a voir comme autoréférentialité¢ de la littérature désignerait, plus qu’un don de
réflexivité, la possibilité d’une articulation avec le du dehors : « La littérature, ce n’est
pas le langage se rapprochant de soi jusqu’au point de sa briilante manifestation, c’est le
langage se mettant au plus loin de lui-méme » (Foucault, 1966: 13). Ce serait dans ce
contexte que j’aimerais présenter la premicre idée directrice de ce processus d’altérité
dans I’ceuvre TV de Jorge Molder : le Moi comme une pensee du dehors.

Dans un premier temps, 1’inexistence d’une quelconque recherche d’authenticité
a l'intérieur de son auteur rapproche le travail photographique de Jorge Molder de la
pensée du dehors de Foucault. Se photographier pour cesser d’avoir un visage peut étre
compris dans son ceuvre que, lorsqu’en utilisant sa propre image, il lui retire toute
psychologie. Il ne recherche aucune densité intérieure ou profondeur dans 1’autre
représenté, pas méme de 1’utilisation qu’il donne & son propre corps ou a son visage.
L’altérité serait alors le processus qui rend possible des questions posées a la nature
méme du processus photographique comme miroir. Il y a dans ces photographies une
menace qui apparait sous la forme d’un personnage divisé. Serait-ce celle d’un
personnage qui se voit face a une menace de la division en autres ?

Dans ce travail, la répétition de I’image de soi-méme comme processus créatif
évoque selon certains théoriciens de la photographie la mémoire du surréalisme. Parce
que ce sont des images de soi-méme, de ’artiste, qui s’assurent a 1’aide du sens que
chaque image confére a la précédente. Le photographe en créant un double en répétition
permanente de soi-méme crée aussi un personnage qui se voit face a la menace de la
division ou qui est finalement I’agent de la division en « autres ».

Le passage de 1’autoportrait a I’autoreprésentation dans 1’ceuvre de J.
Molder, selon Delfim Sardo, (Sardo, 1999) a licu au moment ou celui dont on fait le
portrait cesse d’étre familier ou parce qu’a Dl’intérieur de sa familiarité nait une
étrangeté. Il existe dans cette analyse de Delfim Sardo 1’horreur intolérable qui est la
rencontre de soi, hors de soi. Cette rencontre thématise le double dans ce travail comme
un recours a la suspension de la reconnaissance. Le moi-méme et le double apparaissent
ainsi a travers le caractére en série et répétitif des images. Le retour de cette figure déja
hors d’elle, de son identité, est I’¢lément central du trouble de la perception. C’est le
multiple d’une fonction ou d’une présence. La rencontre entre soi et soi-méme dans la

question « qui est celui qui nous regarde ? » ou « qui est celui qui fait naufrage en lui-
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méme ? ». On percgoit une fente irréparable en soi-méme et la compréhension que cette
fente intérieure est une fracture en suspension. En montrant le reflet du reflet, Jorge
Molder dépasse ’autoportrait parce qu’il inflige une blessure au Moi. Il blesse le moi
volontairement pour rendre possible le passage d’un moi ontologique, un moi de
I’intériorité, a un moi délogé de lui-méme, renvoyé a un endroit multiple.

Dans cette incursion dans le du dehors, la photographie montre de fagon
intrinséque une différence, une non-immanence de soi a soi. Dans 1’espace ouvert par
cette non-identité¢ de Jorge Molder, nous voyons se configurer dans la photographie un
autre espace, le neutre qui, lorsqu’il est interpellé, fait vaciller la certitude de la pensée
cartésienne. Alors que cette pensée pourrait conduire a la certitude indubitable du Moi
et de son existence, I’espace ouvert par la non-identité¢ dans I’ceuvre de Jorge Molder
« introduit un personnage en transit». Il est toujours précédé par 1’ambiguité de
I’énonciation préalable qui la soutient, dispersant I’existence en lui opposant un vide ou
un espace neutre.

Si pour Foucault, I’interrogation est la suivante : quel type de langage pourrait
rester fidele a la pensée du dehors ? Dans le travail de Jorge Molder, ce serait plutot
« Quelle est la performance du personnage qui ne nous regarde pas dans son silence ? »
Ou encore : « Qui est celui qui se noie en lui-méme ? ».

Dans ce travail, I’autre sans visage et sans regard ne peut pas voir sauf au moyen
du langage d’un autre. Une altérité qui rend possible de passer « au-dehors de soi »,
devenir extérieur a son intériorité. Ce n’est peut-étre que de cette facon que la pensée
quitte I’intériorité parlante de la conscience pour se transformer en énergie matérielle,
persécution et dilacération du sujet lui-méme, (Foucault, 1986). Tout le discours
réfléchi court toujours le risque de reconduire cette expérience dans son travail vers la
dimension de I’intériorité. La réflexion reconduit cette expérience vers la conscience ou
la développe sous la forme d’une description du vécu, la convertissant en expérience du
corps comme une expérience de la présence des autres, c’est-a-dire en la changeant en
ce qu’elle n’est pas. Le vocabulaire méme de la fiction est suspect de duplicité : dans
I’épaisseur des images, dans les figures apparemment plus neutres. Il faut évaluer le
risque considérable que des significations préétablies ne viennent se déposer, c’est-a-
dire, que sous I’apparence d’un dehors imaginé, elles contribuent indirectement a

réintroduire la « vieille trame de 1’intériorité ».
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Le du dehors insinue qu’il est indissociable d’une dimension de 1’expérience. Il
est cependant intéressant de comprendre que cette expérience n’est pas de 1’ordre du
vécu, du sentir ou de I'imaginé. C’est une expérience de 1’impersonnel dans un sens
proche de ce qui est chez Blanchot 1’expérience de I’inexpérimenté : ce qui échappe a la
possibilité, ce dont on ne peut pas faire I’expérience. La photographie est un regard
aveugle sur les choses parce que ce que la photographie refuse dans 1’ceuvre de J.
Molder est sa réduction au statut d’objet, de simple image. En effet, sa photographie
permet une autre forme de relation avec les choses vu qu’elle ne prétend pas s’en servir
ou exercer sur elles une quelconque forme de domination.

Ainsi, €tre comme un autre implique dans 1’ceuvre de Jorge Molder de retirer
absolument le Moi. Etre absent de son existence, réussir a étre en dehors de soi-méme.
Sans vérité ni théatre, sans preuve, sans masque, sans affirmation, libre de tout, le centre
apatride constitue son propre espace comme celui du dehors dans lequel il « s’auto-
efface » pour laisser un lieu sans centre, un fondement qui empéche une autoréflexivité

totale.
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Jorge Molder, da série TV de 1995 - 1996
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L’extériorité absolue

La deuxi¢me idée directrice avec le travail d’Helena Almeida, Negro Agudo,
prend une autre direction, celle d’un Moi comme un espace intérieur.

L’espace intérieur dans 1’ceuvre de cette artiste ne se construit pas d’une facon
quelconque vu qu’il est le lieu de la métaphore (qui devient ainsi plus qu’une simple
image). Il est I’espace esthétique « topologique » comme dirait Merleau-Ponty et plus
particulierement poétique. L espace intérieur dans cette ceuvre acquiert des mouvements
physiques et les métaphores deviennent des matériaux au fur et & mesure que le sens de
la réalité extérieure y révele son support métaphorique. C’est un espace qui est toujours
en expansion, il se trouve constamment en mutation, se multipliant a ’infini a travers
des encastrements successifs.

L’espace intérieur est comme un « abyme a l’intérieur du moi» mais cet
« intérieur » du moi est aussi « dehors » : 1’expansion de 1’espace déplace le Moi
conscient qui se trouve au centre. Dans cette ceuvre présentée ici, Negro Agudo,
I’espace intérieur est ainsi composé d’« intérieurs » infinis qui secrétent leurs « dehors »
qui deviennent d’autres « intérieurs » vers ’extérieur (Rosado Correia, 2009). 11 finit
par ne plus y avoir de centre, de focalisation stable, d’autoréférence de la conscience. Et
a partir d’ici, les sensations tournent « dans le cercle (...) toujours équidistant du centre

intangible de mon étre » comme dirait Faust de Fernando Pessoa.
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Helena Almeida, Negro Agudo, 1983
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Du-dehors

La troisieme idée directrice, a partir du travail de José Luis Neto, envisage le
Moi comme une intimité intemporelle.

« Jai révé d’une statue, la statue de la lumiére. Il y avait une tempéte et la statue
s’enterrait lentement. J’ai commencé a étre angoissé et triste. J’ai essayé de la sauver en
la tirant par la téte. La téte s’est séparée du corps et est restée entre mes mains. A ce
méme instant, la statue était complétement enterrée et j’ai crié « Non ». Cette méme
nuit, j’ai pensé faire un projet photographique en regardant la lentille de mon appareil
photographique en disant : « Non » (Neto, série N&o, 1996).

Le réve décrit par José¢ Luis Neto est un voyage qui le laisse dans un endroit
inconnu, un endroit sans le sens de la temporalité. Ce continuum d’images,
laborieusement construit, parfois dilué, atténue ou ébauche la figure de Jos¢ Luis Neto,
présente le visage en suspens, sans place déterminée, libre et errant. Il le lance en dehors
de I’endroit, quel qu’il soit, ou il pourrait se fixer. Ce visage qui n’est pas montré
clairement mais qui nous laisse voir le cri, sépare le Moi de la conscience aliénée dans
son propre réve. Le lien fragile entre les images internes du réve et ’image extérieure de
la photographie est créé dans ce travail par une intimité intemporelle. Une espece de
« pré-temporalité » (Zambrano, 1994) dans laquelle le temps est annoncé par le
mouvement de ce continuum sans destination fixe. Le « non » de son réve qui perdure
sur I’image est la sonorité de ce qui s offre a I’Etre sans réalité.

A la sortie du réve, le visage qui traine son Moi comme une ombre est pris par la
conscience de la veille et il cesse d’y avoir une aliénation parce que la critique de soi-
méme est devenue possible. Il devient aussi possible de comprendre les événements, de
savoir que c’est un réve. Le Moi de José Luis Neto reste et se maintient en dehors
comme s’il assistait a sa propre vie en dehors d’elle—-méme, comme un survivant qui
n’aurait aucun endroit ou s’intégrer. Il se sent expulsé de la zone de la vie, de I’espace
ou la vie fonctionne. Il reste immobile. En restant en dehors de soi, comme une certaine
ivresse, en sortant du réve en criant, le photographe va ouvrir un chemin par son travail
car rester pétrifié, immobile, ce serait sa mort.

De cette facon, ce travail est li¢ au monde magique ou apparait toujours un seuil
qui doit étre traversé, une porte hermétique qui doit étre ouverte, un recoin qu’il faut

affranchir. En cela, la premicre chose que 1’on doit retenir est la séparation entre un
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dedans et un dehors. Si I’on est dedans il faut en sortir et si ’on est dehors il faut
rentrer... Dans les deux cas, il y a un caracteére d’obligation absolue. C’est le Moi sans
endroit ou rester du photographe qui a besoin de sortir ou de rentrer, il a besoin de le
faire a n’importe quel moment lorsqu’il se retrouve devant la lentille de son appareil
photographique. Son seuil est atemporalité parce que le Moi la constitue. Le seuil est le
passage de I’atemporalité a la temporalit¢ comme on peut le voir dans certains moments
de cette séquence (Neto, Série Nao #5), on peut voir son profil. Lorsque le visage qui
traine le Moi veut rentrer, le danger est celui de ’aliénation, de la perte du centre, de la
poursuite de D’errance. Lorsqu’il veut sortir le danger est de s’asphyxier dans
I’atemporalité.

Nous pouvons déduire de tout cela que le Moi a une place qui lui est propre, une
place adéquate. Les images qui remplissent I’espace des réves, qui constituent le
contenu des réves. Le vide comme place du Moi apparait aussi dans le rythme de cette
séquence. Un certain vide est paradoxalement la place qui peut fixer le Moi, son
enveloppe, c’est a cause de lui qu’il est libre, il n’adhére véritablement a rien, & aucune
zone d’expériences qui éveillent, avec lui il peut se déplacer, éloigner des masses
d’expériences, en réveiller d’autres. Ce n’est qu’aux moments de grande douleur ou de
joie extréme que le Moi est submergé par I’intensité des expériences qui sont des
sensations et la conscience reste en suspens. Alors le temps ne compte plus. La
persistance du vide N&o #3, c’est-a-dire de la distance par rapport a la pensée, est
précisément ce qui rend possible ce travail. Sans ce vide, sans cette indépendance du

Moi qui peut méme étre retenu dans le temps, ¢’est-a-dire, faire un trou dans le temps.
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José Luis Neto, Nao #5, 1996

La conclusion de ce processus d’altérité, qui se caractérise par une pensée du
dehors dans I’ceuvre de Jorge Molder, par un espace intérieur dans I’ccuvre d’Helena
Almeida et par une intimité intemporelle dans I’ceuvre de José Luis Neto, est percu dans
I’autodestruction produite par une distance qui annule 1’existence psychologique et
autobiographique du double comme instance du « moi» a la faveur d’un travail qui
thématise le double comme recours de la suspension de la reconnaissance que 1’on
retrouve dans le processus d’hétéronymie de Fernando Pessoa. C’est donc une recherche
permanente d’un temps vierge, absolument débarrassé de toute entropie. Parce que tout
ce qui fixe, immobilise, répete ou ankylose, peut horrifier le processus créatif de ces
artistes présentés ici.

C’est une crainte si profonde que, comme le dit Bernardo Soares, il existe une
fatigue encore plus terrible que celle d’exister, celle de ne pas pouvoir ne pas exister.
Avoir déja existé est un poids pour celui qui aimerait libérer complétement la vie de son
inertie et le temps de son entropie. Ainsi, comme dans le processus d’hétéronymie de

Fernando Pessoa, chaque ceuvre de ces artistes présentés doit a sa manicre rendre le
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temps abstrait — et de le recréer comme sa propre chose, comme un temps de vie,
comme un temps parfois objectif qui peut prendre toutes les formes de 1’objectif et du
subjectif et de 1’objectif-subjectif mais toujours comme un temps secrété par la chose
méme comme celui d’une émotion métaphysique. Le déplacement continue du Moi, le
recopiage des univers et le glissement d’espaces infinis encastrés les uns dans les autres
permettent la multiplication de mondes et créent ainsi un rapprochement du processus
d’hétéronymie.

Méme si 1’on sait que I’hétéronyme en devenir se distingue du simple autre en
devenir, car il produit quelqu’un capable de créer littérairement : 1’hétéronyme ainsi que
le processus d’altérité sur les images photographiques de ces artistes, sont un
mouvement centrifuge, décentralisateur/décentré mais aussi d’expansion. Autant le Moi
dans I’hétéronymie que le Moi dans 1’altérité présenté dans les ceuvres photographiques
se définit par sa plasticité et sa capacité a se mouler dans des sensations distantes. Il

rend infini I’espace comme 1’infini de I’infini.
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