








Sans titre -2007-2011 - 
Série de photographies contrecollées sur dibond et encadrées - 120 x 80 cm



« Running on empty » -2011 - Photographie tirage lambda contrecollé sur dibond et encadré - 80 x 120 cm



 « Sans titre » -2011- 
Photographie contrecollée sur dibond - 80 x 80 cm

Une vue en plongée de quatre isoloirs de votes qui forment le dessin d’une croix gammée.



SERIGRAPHIE
Serigraphy



Sans titre -2011 - 
Ensemble de sérigraphies aimantées sur bardage métallique - 50 x 70 cm

Swinoujscie -2011 - 
Sérigraphie sur papier - 50 x 70 cm



TEXTES CRITIQUES



La pratique de Boris Chouvellon s’ancre dans l’art du déplacement. Pas un déplacement seulement physique 
mais un déplacement du regard. Il traque les ruines ou les derniers éléments visibles de la production et de 
ses flux. Pour cela il va trouver ses matériaux dans les zones où se dessine ce type de paysages, les zones 
périurbaines où s’étendent de vastes mouvements entre entrepôts construits en matières légères  - nous 
sommes ici loin des bâtiments en pierre des anciens docks des zones industrielles de la fin du XIX° et du 
début XX° siècle.
Il saisit le temps, celui qui semble déborder lorsque l’architecture se met à parler un langage autonome. Pour 
cela il cherche la lumière qui permet de faire ressortir ses côtés plus implicites. La lumière permet de voir une 
réalité qui peut induire une fiction mais qui continue paradoxalement à souligner la réalité crue avec ce qu’elle a 
d’hallucinatoire. 
Boris Chouvellon ne cherche pas à saisir une totalité mais pénètre le monde comme par l’envers du décor, 
celui qui concentre en des moments donnés des foules de consommateurs, celui des entrepôts et des 
réseaux qui les approvisionnent. De cette immersion dans ce monde naît un autre monde par le choix de 
l’artiste qui extrait des images sous quelque médium qu’elles soient.
Les photographies de Boris Chouvellon cadrent sa vision d’observateur et d’interrogateur du monde.
Où observe – t – on aujourd’hui la réalité et comment se la réapproprier ? Tout en faisant le constat que les 
flux, tels ceux d’une machine ne font que changer d’aiguillage et de programmation, il capte, par son regard, 
des visions issues d’un temps qui plonge ce qu’il observe dans la durée physique de l’homme et des cycles 
climatiques et journaliers.
C’est entre images et réappropriation du réel que se situe la pratique de Boris Chouvellon. Il filtre cet état de 
fait en proposant des interprétations ouvertes qu’elles soient sous forme de photographies, de sculptures, 
de dispositifs ou de vidéos. Cela peut se traduire par la mise en scène d’une action quotidienne et répétitive 
poussée jusqu’à l’absurde, par celle d’un gros outillage de chantier détourné afin d’effectuer un travail dérisoire 
et paradoxal.
Cette pratique débouche également sur des sculptures issues de ces mondes où l’économie de l’artiste rejoint 
celle des signes économiques les plus faibles afin d’en décaler les propos vers un questionnement sur le 
monde et ses mouvements ainsi que sur la place que peut y trouver l’homme.
L’envers du décor chez Boris Chouvellon n’est pas une vision en négatif mais elle donne naissance à une 
coloration différente, allant parfois jusqu’au non -  sens, souvent humoristique, comme lorsqu’il se prend de 
construire une structure constituées de coupes de prix, sportifs ou autres, qui crée une foule d’images en 
miroir tout en renvoyant également à un miroir plus global. La coupe en soi qui distingue un individu des autres 
est mise ici en abîme sous forme de motif. On voit dans un même temps la coupe isolée, une structure conçue 
d’éléments et l’on peut élargir la vision à une économie et au mode de production de toutes les coupes qui, 
tout en étant jamais les mêmes, finissent par se ressembler. On pense alors à la position du champion qui 
reçoit une coupe pendant qu’à la même minute dans la ville, la région voisine ou à l’autre bout du monde, un 
autre champion est distingué de la même façon avec le même type d’objet. Cette démultiplication des choses, 
leur prolifération provoque une sorte de dissolution où nous essayons d’articuler des éléments tangibles entre 
eux auxquels nous raccroche notre rapport physique au monde tout en pensant à toute la culture immatérielle 
flottante que le futur est sensé nous offrir.
Sans être dans l’ici et le maintenant permanent, dans le toujours présent que nous assigne notre période post 
–moderne, Boris Chouvellon offre des stratégies obliques permettant une certaine distance de s’opérer sans 
pour cela rester dans la nostalgie  post adolescente ni dans une position moderniste par trop académique. 
Ces propositions s’ouvrent sur la mémoire et ces œuvres montrent un retour du refoulé historique dans ce 
qu’elles construisent et par rapport au monde auquel elles renvoient.
Si sa pratique s’empare de l’expérience physique dans tout ce qu’elle comporte ainsi que du déplacement du 
regard qu’elle induit, c’est afin de mieux entrevoir ce qu’il en est de nos paradoxes entre le corps conditionné, 
immergé dans un flux ininterrompu d’images et d’informations, et des ouvertures potentielles qui jouent sur la 
tension qui en résulte. 
Que remet alors en jeu l’artiste lorsqu’il se tient là ? 
Peut-être des fragments du réel qui gèrent les paradoxes de points de vue entre la réalité et l’onirisme, la 
contemplation et leurs part de poésie. 
 

Lise guéhenneux, octobre 2008.

Boris Chouvellon’s practice is rooted in the art of displacement.  It is not only a physical shift, but a shift in perception.  
He hunts down the ruins and last visible elements of production and its flows.  In order to do so, he goes to find his 
materials in the zones where that type of landscape forms: The outlying suburbs where vast movements between 
warehouses made of light materials expand – here, we’re a long way from the stone buildings of the old docks in 
industrial zones dating from the turn of the 20th Century.
He captures time, the one which seems to overflow when architecture begins speaking an autonomous language.  In 
order to do that, he seeks the light that enables him to bring out its most implicit aspects.  The light allows one to see a 
reality that can lead to fiction, but one that paradoxically continues to accentuate the hallucinatory aspect of raw reality.  
Boris Chouvellon does not seek to capture a totality, but to penetrate the world through the other side of the picture, the 
one which concentrates on consumer masses at certain times, and the one made up of warehouses and networks 
that supply them.  From the immersion in this world, another world arises through the artist’s choice - one which extracts 
images, whatever their medium may be. 
Boris Chouvellon’s photographs frame his vision of world observer and interrogator.
Where does one observe reality and how to appropriate it today?  Through his perception, he captures visions 
stemming form a time which throws his observations into the physical duration of man and daily and climactic 
cycles, while at the same time noting that flows - such as those of a machine - keep changing their switching and 
programming.  Boris Chouvellon’s practice is situated in between images and the re-appropriation of reality.  He filters 
this established fact by proposing open interpretations either through the form of photographs, sculptures, devices, or 
videos.  This can be expressed by a presentation of a daily and repetitive action pushed to absurdity, or by large-scale 
building site equipment twisted in order to carry out derisory and paradoxical work.   
This practice also leads to sculptures stemming from these worlds where the artist’s resource management joins that 
of the weakest of economic signs in order to shift the words towards a questioning of the world and its movements, as 
well as the man’s place in it.
Boris Chouvellon’s “other side of the picture” is not a vision in negative, but one that leads to a different coloration, 
sometimes going as far as nonsense, often humoristic, like when he starts building a structure composed of trophies 
– sports or other – that create loads of mirror images, while at the same time also reflecting a more overall mirror.  The 
trophy itself, which distinguishes an individual from others, is put into an abyss in the form of a motif.  One sees both 
the isolated trophy, a structure conceived of elements, and one can increase the vision to an economy and a form 
of production of all trophies which, while never being the same, end up looking alike.  One thus thinks of the position 
of a champion who receives a trophy, while at that precise moment in the same city, the bordering region, or on 
the other side of the world, another champion is distinguished in the same way with the same sort of object.  This 
de-multiplication of things and their proliferation provokes a sort of dissolution where we try to articulate inter-tangible 
elements to which our physical relation to the world is attached, while at the same time thinking about all the floating 
immaterial culture that the future is supposed to offer us.  Boris Chouvellon offers oblique strategies allowing a certain 
distance to install, without remaining in a post-adolescent nostalgia, or in a modern position by being too academic, 
and without being in the permanent here and now and ever present, that our post-modern period assigns us.  These 
proposals open up to memory, and these works show a return to a historical repressed, in what they build and in 
relation to the world which they reflect.   
His practice takes hold of the physical experience in all that it entails, as well as the shift in perception that it leads to, in 
order to better make out our paradoxes between the conditioned body, immerged in an uninterrupted flow of images 
and information, and the potential openings that play on the tension resulting from them.
What is the artist bringing into play when he takes that position? 
Perhaps fragments of reality that control the paradoxes of standpoints between reality and fantasizing, contemplation 
and their share of poetry. 

Lise Guéhenneux, October 2008
English Translation: Marta Rosenquist



Sisyphe en herbe

Il y a dans la vidéo « sans titre » une dimension proprement roborative : un homme tond la
“pelouse” au milieu d’une zone urbanisée mais visiblement oubliée des grands projets de
développements de la ville où se situe l’action, sorte de vision prototypale du terrain vague.
L’absurde de la situation n’est pas en soi suffisant pour le tirer vers un burlesque à la Pierrick 
Sorin, tout simplement parce que le scénario ne débouche sur aucune “chute” libératrice. L’ac-
tion se referme sur elle-même et se place résolument du côté de chez Becket et d’un ennui 
qu’aucune lueur d’espoir ne vient éclairer. Sauf qu’à l’intérieur de cette boucle vient se glisser 
l’ébauche d’une réponse à l’oppression manifeste des lieux et de leur désolation : une espèce 
de résistance “passive” provenant de l’incongruité même de l’entreprise. Tondre “une pelouse” 
virtuelle au beau milieu d’une zone désolée, c’est chercher à se réapproprier des lieux en leur 
imposant un geste chargé de significations domestiques et c’est aussi vouloir leur redonner 
une “urbanité” perdue.
On retrouve cette propension à vouloir repoétiser les lieux dans cette autre vidéo, tournée sur 
le même genre de zone suburbaine aux contours indistincts, (RN 201 (terrain vagues)) dont il a 
capté l’extraordinaire présence d’une bâche de maraîcher posée sur une plantation de sala-
des, ondulant au hasard des bourrasques qui s’engouffrent sous le plastique et créent de ma-
nière purement métaphorique des vagues en plein terrain vague… Cette même inquiétude par 
rapport à un enchantement perdu, on la retrouve aussi dans ce projet de compilation de toutes 
ces stations balnéaires au nom célèbre, qui, juxtaposées et traitées toutes sous le même angle 
de vue suffisent à créer de la lassitude et de la banalité là où on est supposé avoir affaire à du 
pittoresque. Mais peut être que le pittoresque n’est que l’autre nom du kitsch paysager de la 
côte française de Port-Grimaud à Villeneuve-Loubet. Boris Chouvellon prend à rebours nos 
certitudes et inverse les valeurs communément admises à propos de l’inhumain supposé être 
l’apanage des lieux laissés à l’écart des grands courants d’esthétisation balnéaire ou urbaine. 
Dans une autre de ses pièces, the Small illusions, il inverse le regard portée sur ce symbole de 
réussite sportive à la petite semaine, le trophée, par ailleurs source de réjouissances familia-
les ou adolescentes, par le simple geste de leur empilement, formant de la sorte de véritables 
piliers de soutènement qui échappent à leur destinée ritualiste pour accéder au statut de co-
lonne, statut autrement plus glorieux qui nous renvoie à toute une filiation de la pure verticalité 
en sculpture, de Brancusi à Gitte Schäfer en passant par Gérard Collin-Thiébaut.

Patrice Joly. Février 2009.

Budding Sisyphus 

There is a simply invigorating dimension in the video Untitled: A man is mowing the
“lawn” in the middle of a zone that is urbanized but visibly left out of the big development plans in the 
city where the action takes place, a sort of prototypal vision of a wasteland.
The absurdity of the situation is not sufficient in itself to be taken from a Pierrick Sorin style burlesque, 
simply because it doesn’t lead to any liberating “fall”.
The action closes in on itself and places itself resolutely close to Becket and a tediousness that no ray 
of hope brightens.  Except that a hint of an answer to the evident oppression of the site and its de-
solation slips itself inside this loop: A type of “passive” resistance rooted in the very strangeness of the 
undertaking.  Mowing a virtual “lawn” right in the middle of a desolated zone is to attempt to re-appro-
priate the site by imposing a gesture full of domestic meanings, as well as to want to give them a lost 
“urbanity”.
We encounter this propensity to want to re-poetize these places in another video, RN 201 (Waste-
lands), filmed on the same type of suburban zone with indistinct outlines, and in which he captured 
the extraordinary presence of a truck farming tarp placed on a lettuce bed, waving haphazardly in the 
gusts of wind that rush under the plastic and create waves on the whole wasteland in a purely me-
taphorical manner…  One also finds that same anxiety concerning a lost delight in a project featuring 
a compilation of famous sea resorts, which when juxtaposed and treated from the same angle are 
enough to create weariness and banality where one expects to be dealing with something pictures-
que.  But maybe picturesque is just the other name for the landscaped kitsch of the French coast 
from Port-Grimaud to Villeneuve-Loubet.  Boris Chouvellon goes against our certitudes and reverses 
the commonly received values about the inhuman, assumed to be reserved for places left out of the 
major sea resort or urban estheticization trends.  In one of his other works, The Small Illusions, he re-
verses our perception of this symbol of petty athletic success, the trophy, otherwise a source of family 
or adolescent rejoicing, through the simple gesture piling them, thus forming genuine support pillars 
that avoid their ritualistic destiny in order to attain the status of column – an otherwise more glorious 
status that refers us to a whole filiation of pure verticality in sculpture, from Brancusi to Gérard Collin-
Thiébaut to Gitte Schäfer.

Patrice Joly, February 2009
English Translation: Marta Rosenquist



Une étoile en béton fixée en lévitation par des fers à béton esquisse un mouvement entre le sol et 
l’espace où elle se découpe, telle une architecture dont on ne sait si elle est en construction ou est 
déjà délaissée, en déshérence et à l’abandon. Un mouvement s’amorce qui renvoie à des états, des 
situations, ceux d’un matériau lié à une histoire urbaine moderne, sa remise en jeu et sa dégradation. 
Boris Chouvellon remodèle un monde qu’il situe selon plusieurs échelles. Il redessine des planisphères 
en traçant des cartographies. Il arpente le paysage des zones périurbaines où les signes du temps 
circulent, laissant des traces, marquant leurs empreintes sur les éléments qui la composent, entrepôts, 
drapeaux.
Ces œuvres ne se veulent ni édifiantes, ni morales. Au contraire, le non–sens, la poésie, que conforte 
une posture d’anti héros, viennent ouvrir une pratique que l’artiste développe en utilisant les médium 
les plus adaptés à mettre en œuvre un regard où l’expérimentation puise autant dans une appréhen-
sion du quotidien et  de la pratique que dans les bruits de fonds et la circulation de tous les flux et leur 
renvoi frontal par l’actualité.
 Sa pratique tient davantage de celle du coureur de fond, flâneur infatigable à la poursuite d’un but qui, 
en pleine action, tomberait nez à nez avec un accident dont il se saisirait en plein vol, et le capturant, 
trouverait ainsi, de biais, matière à une nouvelle expérience artistique, à une nouvelle œuvre. 
Ainsi, d’œuvres en œuvres, une écriture plastique conduit le regard sur des fragments et des zones 
que, tout en connaissant, nous ne reconnaissons plus. Un vertige se crée, une distance s’instaure, 
entre contemplation et  brève réaction, construction et destruction. La rouille recouvre le temps d’une 
nuit le monde miroitant à la surface du métal tandis que le marteau vient défoncer une paroi, noir la-
qué, pour y inscrire l’image d’une planisphère en lambeaux. 
Une galerie de portraits composée des drapeaux de toutes les pays, alignés pour flotter héroïquement 
au bout de leurs hampes se détachent, en loque, sur un ciel impeccablement bleu. Le monde s’affiche 
dans toute sa dimension compétitive jusqu’à devenir une forêt de colonnes, constituée de trophées, 
les plus populaires et les plus anodins à la fois, ceux de la dernière compétition sportive, de la ren-
contre interclubs entre deux villes voisines. Tout rutile, tout flambe, y compris les noms des sponsors, 
commerciaux ou autres institutions politiques locales, qui ne resteront dans l’histoire que le temps de 
ces brefs événements.
Le temps est réévalué, le compteur tourne à un autre rythme, parfois il s’inverse (vidéo « alchimie in-
versée ») et l’or se transforme en merde. Le temps se répète à l’envi et la pelouse d’un stade en ruine 
est tondue. Pour qui le jardinier tourne-t-il indéfiniment en rond ? Pour combien de temps ? Pourquoi 
une telle dépense ? Y-a-t-il une réponse ? Seul le temps peut, peut-être, dénouer l’histoire. Celle d’une 
vanité. 
Les pièce de Boris Chouvellon, se règlent sur ce registre où toute agitation et mouvement sont prise 
en charge par cette issue fatale, celle de la cruauté banale et ordinaire mise en exergue par la beauté 
du naufrage.  

Lise guehenneux, avril 2010

A concrete star maintained in levitation through steel reinforcement bars sketches a movement between the 
ground and the space where it is outlined, like an architecture where one doesn’t know if it’s being built or 
already abandoned, escheated, and in a state of neglect.  A movement starts up that refers to conditions 
and situations, those of a matter related to a modern urban history, its reactivation and its degradation.  Boris 
Chouvellon remodels a world that he situates according to several scales.  He redraws planispheres by tracing 
cartographies.  He surveys the landscape of the outlying suburbs, where the signs of time circulate, leaving 
traces, making their marks on the elements that compose it - warehouses, flags.
These works are not meant to be either edifying or moral.  On the contrary, the nonsense and poetry, that 
reinforces an anti-hero position opens up a practice that the artist develops by using the mediums best-suited 
to bringing into play a perception in which the experimentation draws as much in an anxiety of everyday life and 
the practical, as in background noise and the circulation of all flows and their head-on expulsion through current 
affairs.  His practice has more to do with that of a long-distance runner, a tireless stroller pursuing a goal that, in 
the middle of the action, comes face to face with an accident which he grabs hold of in full flight, and capturing 
it, thus indirectly finds material for a new artistic experience, a new work.        
Thus, from one work to another, a plastic style leads the eye to fragments and zones that, while we still know 
them, we no longer recognize.  Dizziness builds up; a distance imposes itself, between contemplation and 
brief reaction, construction and destruction.  Rust covers the scene reflecting in the surface of metal during the 
night, while the hammer comes and knocks down a black-lacquered partition, in order to inscribe the image of 
a planisphere in tatters.
A portrait gallery composed of all countries’ flags, aligned to float heroically at the end of their poles comes 
unattached, in rags against an impeccably blue sky.  The world is displayed in its entire competitive dimension 
until it becomes a forest of columns, made up of trophies, both the most trivial and the most popular – those 
of the latest sports competition, of the interclub match between two neighboring cities.  Everything gleams, and 
everything flames, including the names of the sponsors - commercial or other local political institutions - that will 
only remain in history during those brief events.  
Time is reevaluated, the meter runs at a different rhythm, and is sometimes reversed (The video Reversed 
Alchemy) and gold is transformed into shit.  For whom does the gardener turn endlessly in circles?  For how 
long?  What’s the point of that exercise?  Is there an answer?  Only time can, perhaps, undo history.  That of 
vanity.
 Boris Chouvellon’s pieces model themselves on the vein where all agitation and movement are taken care of 
by this fatal outcome, that of ordinary and banal cruelty underlined by the beauty of a wreck.          
         
Lise Guehenneux, April 2010.
English Translation: Marta Rosenquist



Boris Chouvellon, sculpteur de chevalet

Un siècle et demi après l’apparition de la peinture en plein air, les sculptures de chevalet de
Boris Chouvellon sont une réponse du berger à la bergère. Déjà, la peinture sur le motif avait
été rendue possible par l’industrialisation (l’innovation des couleurs en tube) et en périphérie
urbaine (la forêt de Fontainebleau, autour de Barbizon). S’emparer des armes de l’adversaire
est, depuis l’âge d’or de la Chevalerie, un des moyens ou des buts du combat, mais il ne faut
surtout pas adopter sa stratégie, préciseront Clausewitz et Debord. Si Boris Chouvellon dérive
dans les espaces péri-urbains à la recherche de matériaux industriels à rapporter à l’atelier
comme des trophées modestes pour élaborer ses sculptures vernaculaires, ce n’est certes
pas en vue de célébrer au premier degré la beauté des marges du capitalisme moderne, mais
bien pour se les réapproprier, les arracher à l’ennemi.
Plusieurs des oeuvres qu’il a réalisées lors de sa résidence flérienne évoquent ainsi l’univers
de la « protection », cette notion que, de plus en plus, on cherche à substituer à celle autrement
explicite de « surveillance » (par exemple quand elle est accolée à « vidéo ») ; Boris
Chouvellon utilise les corsets d’arbres, les bardages métalliques ou les barrières de béton
pour construire des micro-architectures domestiques à la « Sam’suffit ». Flers était assurément
un champ bâti sur mesure, puisque son nom viendrait de « friche », et que la cité a été
détruite aux quatre-cinquièmes par les bombardements des 7 et 8 juin 1944. D’ailleurs, la
photographie « Sans titre », 2011, de Boris Chouvellon figure des cloisons métalliques modulaires
qui, assemblées et vues du dessus, forment le dessin d’une croix gammée. Or ces
cloisons portant tablettes servent, peut-être, à construire des isoloirs. Puissantes images des
démocraties.
Opposer au tragique de l’histoire, mais aussi au désespoir de l’époque présente, des solutions
formelles à la fois pauvres et spectaculaires, efficaces et polysémiques, est la manière que le
sculpteur de chevalet Boris Chouvellon a choisi pour résister, dans l’urgence, aux absurdités
les plus criantes du « front de mort » de nos néo-démocraties de placoplâtre. Cette tendance
marquée par l’espièglerie et une grande élégance, mais également un brin de torpeur triste,
réunit certains des plus remarquables artistes français d’aujourd’hui. Aux côtés de Boris
Chouvellon, je citerais pour ma part Simon Nicaise ou Stéphane Vigny qui, eux aussi, allient
une grande lucidité à des gestes-peu, pour reprendre la terminologie adoptée par Boris
Achour.

Stéphane Corréard, 2011.

Rock, caravan, mirorr… 

L’intervention d’un artiste dans un site se structure souvent selon deux approches opposées. L’une d’elles se 
dresserait en contraste avec le lieu. L’autre opèrerait plutôt en « miroir ». Ces deux tendances ne correspondent 
évidemment jamais à des positions absolues. S’il en était ainsi, l’appréhension des œuvres serait sans doute 
immédiate, mais bien courte. Une œuvre réussie au contraire s’ouvre à des interprétations multiples, tantôt 
éphémères et flottantes, tantôt s’enchâssant profondément dans la mémoire, et souvent  tout à la fois claires 
comme des emblèmes et élusives comme des rêveries. 
Pour « Quatre », ce « parcours d’art contemporain à ciel ouvert », Boris Chouvellon a conçu deux interventions, 
pour deux sites, magnifiques. A Château-Queyras, la paroi rocheuse, prolongée de la muraille défensive qui fait 
corps avec elle, saisit le spectateur de sa proximité abrupte. Ce mur de roc et de pierres fait écho à la montagne 
qui lui fait face. Entre les deux le regard plonge sur un paysage resté sauvage. C’est devant cette trouée que 
l’artiste a inscrit un dessin de civilisation, un obstacle fragile devant le regard qui se dilate vers le panorama. 
L’œuvre est une « tour », construite de hauts poteaux de ciment calant entre leurs verticales ces motifs de béton 
armé qui séparaient autrefois, autour des gares, l’espace des rails (le voyage) de l’espace sédentaire. Les mo-
dules rappellent de leur dessin leur vocation de barrière, dont ne serait retenue que la partie aérienne. La com-
position symétrique, le redoublement tête-bêche des motifs, leur répétition, accentuent l’intention décorative, 
faite au compas. L’artiste ainsi distingue les motifs comme une expression, gracieuse, de l’art populaire. Malgré 
la connotation industrielle impliquée par la répétition, et les verticales rappelant ici les structures autoroutières 
barrant les grands paysages de montagne, la tension entre tour et nature n’occulte pas des interprétations plus 
complexes. Les tonalités du béton sans apprêt rappellent que ce matériau est lui aussi originaire de la roche. 
La hauteur de la tour renvoie à la fortification proche, suggérant que l’histoire des hommes n’a pas attendu la 
modernité pour se saisir des points de vue afin d’exercer une domination sur l’environnement. Les courbes aé-
riennes évoquent les entrelacs décoratifs dont l’inspiration, depuis l’antiquité jusqu’à l’Art nouveau, a toujours 
été les enroulements végétaux : le dessin des modules retrace naïvement l’intention de ses auteurs anonymes 
de fusionner la nature à un matériau « civilisé ». Ainsi cette tour nous fait-elle percevoir, à travers la perspective 
qu’elle barre et exalte par contraste, tout le travail que l’homme doit accomplir sur lui-même pour résister à son 
désir d’emprise sur le paysage naturel. 
A la citadelle de Briançon, l’œuvre présentée par Boris Chouvellon, « Rock, Caravan, Mirror » est davantage 
conçue, comme son titre le souffle, en « miroir », – un miroir à facettes qui « reflète » (c’est-à-dire métaphorise) 
le site. Pour réaliser son projet, l’artiste a bénéficié d’une résidence dans l’Eglise des Cordeliers, un austère 
bâtiment du XVème siècle aux voûtes élevées devenu ainsi un vaste atelier gardant les traces de fresques et de 
son usage anciens. Depuis ce lieu privilégié, au cœur de la cité haute et proche du site choisi, Boris Chouvellon 
a pu s’imprégner du changement des saisons, des contrastes entre la quiétude offerte par l’édifice religieux, la 
pierre, le roc, et les mouvements de la société moderne. L’atmosphère méditative comme l’ampleur du site se 
sont transmis aux sculptures. Sans être urbain, l’emplacement choisi n’appartient plus à une nature non policée. 
L’œuvre, un ensemble de quatre sculptures, repose comme en un équilibre trouvé et provisoire sur l’une des 
pointes de la forteresse étoilée construite par Vauban. Un peu en contrebas de la cité ancienne resserrée sur 
son bâti de pierre, les quatre volumes surplombent le tissu urbain récent, plus lâche, dominé par la voiture et 
ses inconvénients sonores. Ils soulignent ainsi cette frange entre deux conceptions du monde, deux temps hu-
mains, que concrétisent les remparts, eux-mêmes conçus comme le marquage des limites du royaume, d’une 
langue, d’une communauté encore à peine stabilisée. Au bord de la cité, un niveau de rempart plus élevé offre 
l’un des points de vue privilégiés sur l’œuvre. De là, le spectateur saisit sa situation dominante, un nid d’aigle 
protégé au centre d’une immense couronne montagneuse qui fait luire au loin ses pics neigeux et ses couleurs 
changeantes. En face, vers la droite, plus loin, au-delà des cols, les champs de narcisses, de pissenlits, de lu-
zerne… l’Italie, les routes et les voitures, les caravanes, un nomadisme contemporain qui fait d’une place forte 
un site touristique.
Les quatre volumes ont été élaborés en polyèdres singuliers, dont la forme condense les rochers roulant de la 
montagne, les pierres taillées de la forteresse, et le dynamisme pataud des caravanes. Composées des plaques 
découpées provenant de la fabrication de ces dernières, les sculptures font briller leurs surfaces d’aluminium et 
de plastique, blanches ou miroir, renvoyant aux cristaux de roche, de neige, tandis que le bariolage léger et bleu 
d’autres facettes évoque un ciel de décor, un rêve de vacances. Mais le matériau léger et visiblement bricolé des 
surfaces, les formes en équilibre, renvoient aussi à un autre nomadisme, celui des gitans, qui transgressaient 
autrefois les frontières et que l’on sédentarise aujourd’hui, à moins qu’on ne préfère les savoir au-delà de son 
territoire. 
Ainsi l’interpénétration dans les œuvres des composantes et des contrastes des sites – permanence des mu-
railles, forme étoilée de la forteresse, présence de la montagne, menace des rochers, puissance du paysage 
et grandeur des sommets glacés, passage du nomadisme d’aujourd’hui, négation des limites, surveillance des 
points de vue – tout, de Château-Queyras à Briançon, mène à saisir la beauté des lieux sans nous faire oublier 
que sous nos désirs de voyage se révèlent encore des barrières et des frontières.  

Sylvie Coellier, juin 2012.
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Running on empty (1) de Boris Chouvellon au [mac] - musée d’art contem-
porain de Marseille est tout sauf une exposition qui se livre en un seul 
instant même si l’artiste lui-même se plait à évoquer la possibilité d’une 
déambulation fluide dont on ne prélèverait que quelques instantanés. 
Une manière élégante sans doute de prendre de la distance avec son 
travail tout en établissant un rapport d’équivalence entre sa manière de 
parcourir l’espace et ce retour introspectif sur l’œuvre produite. Dans le 
même temps, il suggère que le visiteur puisse traverser l’exposition avec 
un détachement similaire, et conçoit que ce mimétisme comportemental 
puisse devenir l’expression d’une nouvelle forme singulière de rapport 
au monde. 

Boris Chouvellon a trente et un ans, il vit à Marseille et dans les diffé-
rents lieux où le conduisent ses projets, ses expositions ou les résidences 
auxquelles il participe en France et à l’étranger. Cette mobilité physique 
imprègne son œuvre et la rend infiniment contemporaine en regard des 
artistes de sa génération. Chez lui cette mobilité est associée à un sens de 
l’observation aussi aigu qu’intuitif avec une capacité à se laisser entraîner 
instantanément par la dimension poétique des situations.  En contrepoint, 
comme une forme de préservation de soi, il y a cet irrépressible sens de 
l’humour qui transcende tout. Dans ses œuvres ce qui surprend au pre-
mier abord c’est la détermination qu’elles expriment. L’engagement du 
sculpteur, son assurance dans l’usage de formats souvent monumentaux 
et la radicalité des propositions. En même temps la finesse des intentions, 
la maîtrise du vocabulaire et des processus, sont aussi claires dans les 
projets vidéo et les travaux photographiques. Par son origine stéphanoise 

et de plus lointaines racines polonaises, on sent une construction identi-
taire forte et complexe, mêlant sens de l’effort individuel, rapport plus ou 
moins conscient au spirituel et plaisir des relations humaines considérées 
sous leur aspect ludique. Jouant à merveille de la déception pour favoriser 
les rapports d’empathie, il distille avec jubilation une forme de spleen qui 
lui confère cette aura de dandy romantique au pouvoir attractif certain. 
À cela s’ajoute un engagement absolu pour l’art contemporain, entretenu 
avec passion dans la fréquentation des expositions et des collections tout 
autant que par les échanges avec les artistes qu’il développe au fil des 
années depuis ses études à la Villa Arson et à l’Ecole Supérieure des 
Beaux-Arts de Marseille dont il est diplômé en 2007. Boris Chouvellon 
est un artiste solitaire en même temps que bien entouré.

Running on empty présente essentiellement des œuvres inédites ou réin-
terprétées. Elle réunit les photographies, vidéos, sculptures et installations 
réalisées depuis 2005. La plupart des sculptures et installations sont faites 
de béton et d’acier. Leur matérialité est dense et solide. La référence à la 
construction est omniprésente jusqu’aux images du bétonnage des pay-
sages et dans les vidéos qui mettent en scène des engins de chantier. Elle 
est devenue la signature de l’artiste et c’est la raison pour laquelle il a 
choisi Running on empty, 2011, l’image générique d’un container à gra-
viers surplombant la mer pour annoncer son exposition. Cette référence 
donne aux œuvres une certaine brutalité qui agit à la fois comme une 
mise à distance en même temps qu’elle provoque un véritable choc visuel 
et sensible. La puissance plastique est troublante car elle joue autant sur 
le risque évoqué par cette matérialité rugueuse des surfaces, la force 

Boris Chouvellon’s Running on Empty at the MAC – Marseille Museum 
of Contemporary Art – is everything but a show that reveals itself in a 
brief instant, even though the artist himself likes to evoke the possibility of 
a fluid stroll, from which one would only go away with a few snapshots.  
No doubt an elegant manner to distance himself from his work, while es-
tablishing a balanced relationship between his way of traveling through 
space and this introspective feedback on the art produced.  At the same 
time, he suggests that the visitor can go through the exhibition with a simi-
lar detachment, and conceives that this behavioral mimetism can become 
the expression of a new singular form of relationship to the world.

Boris Chouvellon is 31 years old; he lives in Marseille and in the different 
places where the projects, shows, and residencies, in which he participa-
tes in France and abroad, lead him.  This mobility impregnates his work 
and makes it infinitely contemporary compared with artists of his genera-
tion.  In Chouvellon, this mobility is associated with a sense of observation 
as acute as it is intuitive, with a capacity to be instantaneously drawn in 
by the poetic dimension of situations.  In counterpoint, like a form of self-
preservation, there is an irrepressible sense of humour that transcends 
everything.  Initially, what surprises in his works is the determination that 
they express, the commitment of the sculptor, his confidence in the use of 
often monumental formats, and the radicalism of the proposals.  At the 
same time, the fineness of the intentions, the mastery of the vocabulary 
and process, are just as clear in the video projects and the photographic 
works.  Through his Saint-Etienne origins, as well as his more distant Po-
lish roots, one senses a strong and complex identity construction, mixing 
a sense of individual effort, a more or less conscious relationship to the 
spiritual, and the enjoyment of human relationships viewed in a playful 

angle.  Playing perfectly on deception to favor empathetic relations, he 
exudes with jubilation a form of melancholy that gives him the aura of a 
romantic dandy with a certain attractive power.  Added to this, is an ab-
solute commitment to contemporary art, maintained with passion through 
the frequentation of shows and collections as much as through the ex-
changes with artists that he has developed over the years since his studies 
at La Villa Arson and L’Ecole Supérieure des Beaux Arts de Marseille, 
from which he graduated in 2007.  Boris Chouvellon is a solitary artist 
while at the same time he is in good company.     

Running on Empty essentially presents original or reinterpreted works.  
It assembles the photographs, videos, sculptures and installations made 
since 2005.  Most of the sculptures and installations are made of concrete 
and steel.  Their materiality is dense and solid.  The reference to construc-
tion is omnipresent right up to the images of paving landscapes and in 
the videos that present construction site engines.  It has become the artist’s 
signature and that’s the reason why he chose Running on Empty, 2011, 
the generic image of a gravel container overhanging the sea to announce 
his exhibition.  This reference gives the works a certain brutality that acts 
as a way of distancing while at the same time provoking a real visual and 
sensitive impact.  The plastic force is unsettling, for it plays as much on 
the risk evoked by this rough materiality of the surfaces, as on the archaic 
force of the tools, the hardness of the irons, or the cutting edge of the 
steels, as on the refined elegance of the chromatic series, and of princi-
pals of composition and lay out.  The motifs belong to popular iconogra-
phy, that of a trivialized consumer society: The star, the stand, the flag, 
the commercial zone, the edge of the sea - but the titles are there to play 
on the meaning of the words and reinforce the poetic character, as unex-

archaïque des outils, la dureté des fers ou encore le tranchant des aciers 
que l’élégance raffinée des gammes chromatiques, des principes de com-
position et de mise en espace. Les motifs appartiennent à l’iconographie 
populaire, celle d’une société de consommation banalisée : l’étoile, le 
gradin, le drapeau, la zone commerciale, les bords de mer, mais les titres 
sont là qui jouent sur le sens des mots et renforcent le caractère poétique 
autant qu’inattendu des jeux de références complexes organisés par Bo-
ris Chouvellon. Ainsi Ma ruine avant la vôtre, 2009, magnifique étoile 
de béton empalée sur ses fers (à béton), étoile déchue du star system, 
échappe à la citation "pop" immédiate probablement grâce au souvenir 
de l’image fameuse de la tonsure en étoile marquant le crâne de Marcel 
Duchamp. Cette œuvre, clairement annoncée comme autobiographique 
par son titre et ses constituants, indique l’importance des références his-
toriques et politiques qui sont au cœur du projet de Boris Chouvellon. 
En même temps, l’hommage qu’elle rend 
à Duchamp et Man Ray indique sa préfé-
rence pour un mode d’expression des réfé-
rences qui privilégie les signes relevant du 
champ de l’art. Ainsi l’on comprend que 
cette œuvre puisse évoquer aussi bien les 
représentations de Saint-Sébastien qu’une 
certaine forme de vanité contemporaine 
avant que d’évoquer une situation politi-
que, qu’elle soit noire ou rouge. Le thème 
de la vanité se retrouve dans The small 
illusions, 2008, un ensemble de plusieurs 
colonnes constituées de trophées de sport. 
L’assemblage tête-bêche donne une forme 

brancusienne à leur silhouette. Mais ici la déprime du titre évoque sans 
équivoque l’oubli de ces petites gloires, qu’il s’agisse de celles des lau-
réats ou de celles des personnalités qui leur ont remis les trophées. L’envol 
de de la citation brancusienne se dissout alors dans le kitsch de ces scin-
tillantes cascades de coupes colorées. Dans une autre version du même 
principe, adaptée à la commande d’un mécène (2), l’exploit sportif répété 
est traité avec ironie lorsque ces mêmes colonnes supportent le baldaquin 
destiné au lit d’une chambre d’hôtel.  
Au même titre que la vanité sur le plan individuel, la ruine devient le signe 
emblématique du collectif. De façon globale avec Reponcer le monde, 
de  2009, constituée d’une benne à déchets industriels dont le fond a été 
poncé jusqu’à refléter la planisphère dans le miroir métallique de l’acier 
mis à nu. Ou bien avec Infinita Riviera, de 2011, épave de jet-ski recou-
verte de béton et entourée de photos de drapeaux délabrés, Sans-titre, 
2007-2011. Dans ces œuvres les processus de dégradation physique 
agissent comme les révélateurs des désordres du monde. Le travail prend 
une dimension critique et signifie avec les moyens des artistes de l’Arte-
Povera : radicalité conceptuelle, matériaux pauvres, procédés simples, 
esthétique sophistiquée, légèreté poétique, la nécessité de l’engagement 
artistique. La série des drapeaux déchiquetés, Sans-titre, 2007-2011, 
s’offre de manière limpide à la lecture du processus de création de la 
polysémie. Un cadrage concentré sur le drapeau ou plutôt sur ce qui 
en reste après l’usure du temps, une vision en contre-plongée hiérar-
chisant le rapport à l’objet devenant la métaphore du rapport individu/
état, l’uniformité bleutée des ciels sur lesquels chaque drapeau se détache 
comme une figure iconique,  enfin l’arabesque des tissus colorés soulevés 
par le vent. Figure du dynamisme et figure de ruine, figure inquiétante et 
dansante en même temps, celle du devenir des nations dont l’emblème 

pected as the complex set of references thought out by Boris Chouvellon.  
Thus My Ruin Before Yours, 2009, magnificent concrete star impaled by 
its (concrete) irons, star fallen from the heavenly body, escapes from the 
immediate "pop" quote, probably thanks to the memory of the famous 
image of a bald spot in the form of a star, marking Marcel Duchamp’s 
skull.  This work, clearly announced as autobiographical through its title 
and its constituents, indicates the importance of historical and political 
references that are at the heart of Boris Chouvellon’s project.  At the 
same time, the tribute that he pays to Duchamp and Man Ray indicates 
his preference for a mode of expression of references that privilege signs 
falling within the field of art.  We thus understand that this work can 
evoke the representations of Saint-Sebastian as well as a certain form 
of vanity, before evoking a political situation, either red or black.  The 
vanity theme is seen again in The Small Illusions, 2008, a set of several 
columns constituted of sports trophies.  The head to tail assembly gives 
a Brancusian form to their silhouette.  But in this case, the depression of 
the title unequivocally evokes the oblivion of these small glories, whether 
that of prize winners or the personalities that presented them with these 
trophies.  The flight of the Brancusian quotation thus quickly becomes 
dissolved in the kitsch of these glittering cascades of colored trophies.  In 
another version on the same principal, adapted to a patron’s commission 
(1), repeated athletic achievement is treated with irony, when the same 
columns support the canopy intended for a bed in a hotel room.
In the same way as the vanity is emblematic on the individual level, the 
ruin becomes the emblematic sign of the collective.  Overall, with Repon-
cer le Monde, from 2009, constituted of a dumpster for industrial waste, 
in which the bottom has been sanded in order to reflect the planisphere 
in the exposed steel metallic mirror.  Or with Infinita Riviera, from 2011, 

jet-ski wreckage covered with concrete and surrounded by images of 
dilapidated flags, Untitled, 2007-2011. In these works, the processes of 
physical degradation act like revelators of world disorders.  The work 
takes on a critical dimension and conveys by way of means used by Arte 
Povera artists: conceptual radicalism, poor materials, simple procedures, 
sophisticated esthetics, poetic lightness, and the necessity of artistic com-
mitment.  The series of shredded flags, Untitled, 2007-2011, presents it-
self as a reading of the process of the creation of polysemy in a clear way.  
A framing concentrated on the flag, or rather what’s left of it after the test 
of time, a low-angle shot organizing the relationship to the object into a 
hierarchy, and thus making it into a metaphor for the individual/State re-
lationship, the uniform blue of the skies on which each flag stands out like 
an iconic figure, and finally the arabesque of the colored tissues lifted up 
by the wind.  Figure of dynamism and figure of ruin, figure worrying and 
dancing at the same time, that of the future of nations, where yesterday’s 
emblem was flamboyant, while today its authority seems so vulnerable.  
In very little time, from 2007 to 2011, the work evoked the double degra-
dation of national identity: First its possible dissolution in globalization, 
and today its disappearance in the market domination.
The artist’s commitment finds its most ambitious form in another project, 
again in relation to the landscape, with the series of images of sea fronts, 
translated by a slip as Death Front, 2003-2010. Expressing a sort of 
saturation, disgust, lassitude, and banality, the views of the paving of the 
Mediterranean coast are, following the example of the paving itself, ever 
increased in the manner of Peter Friedl’s Playgrounds (2). This example of 
images shows the border between sea and land in a sort of road-movie, 
a displacement as physical as it is mental, that inexorably leads one to 
think of the dispossession under way. In another video, Untitled, from 

Deceptive appearance ?
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hier encore était flamboyant alors qu’aujourd’hui son autorité semble si 
vulnérable. En très peu de temps, de 2007 à 2011, l’œuvre aura évoqué 
la double dégradation de l’identité nationale, d’abord sa possible disso-
lution dans la globalisation et aujourd’hui sa disparition dans le règne 
des marchés.

L’engagement de l’artiste trouve sa forme la plus ambitieuse dans un 
autre projet, toujours en rapport au paysage, avec la série d’images des 
Sea front traduit en un lapsus par Front de mort, 2003 - 2010. Expri-
mant une sorte de saturation, de dégoût, de lassitude et de banalité, les 
vues du bétonnage des côtes méditerranéennes, à l’instar du bétonnage 
lui-même, sont sans cesse augmentées à la manière des Playgrounds de 
Peter Friedl (3). Cet ensemble d’images montre la frontière entre la mer et 
la terre dans une sorte de road-movie, déplacement autant physique que 
mental, qui conduit inexorablement à penser la dépossession en cours. 
Dans une autre vidéo Sans-titre, de 2010, la privatisation du paysage 
collectif est évoquée par l’artiste dans un lent mouvement latéral par le-
quel il entreprend de barrer tout le champ de vision ouvrant sur le large, 
en portant alternativement deux grilles de chantier qui en interdisent l’ac-
cès. Action aussi dérisoire que définitivement éclairante sur une tentative 
sisyphienne de conquête de territoire, qui pourrait tout autant être inter-
prétée comme l’impossibilité d’en interdire les rives à ceux qui arrivent 
par la mer. Le point de vue adopté dans l’une comme dans l’autre de ces 
deux œuvres définit précisément le statut de l’auteur de ces images : tour 
à tour observateur sans qualité dans l’une et acteur rendu anonyme par 
l’éloignement dans l’autre. Dans les deux cas, l’effacement de l’artiste se 
réalise au bénéfice de l’allégorie. 
Après la série des photographies de drapeaux, Sans-titre, 2007 - 2011, 

la question économique revient dans le travail de Boris Chouvellon de 
manière totalement dadaïste avec Détournement de fonds, 2011, ré-in-
terprétée pour l’exposition du [mac]. Cette piscine rustique de béton peint 
en bleu azur et dressée verticalement, à la manière de celles que l’on 
trouve dans les zones commerciales à l’entrée des villes, a pu évoquer 
dans un contexte précédent (4) la souriante image d’un rêve de bien-être 
petit bourgeois qui aurait basculé dans la grimace tant la rugosité de 
l’objet, comme arraché du sol, est repoussante. La piscine qui se dresse 
aujourd’hui dans la salle immaculée du musée est devenue une forme 
de transgression monumentale et sacralisée sous l’éclairage zénithal. Le 
totem économique initial s’impose dans le temple comme une nouvelle 
chapelle au toit cintré. Ici c’est le musée qui se trouve questionné comme 
lieu de culte par substitution et dans sa connivence supposée aux for-
ces dominantes de l’économie de l’art. Ainsi ré-interprétée pour Running 

on empty, Détournement de fonds permet 
d’observer l’évolution du projet depuis sa 
version initiale en plein air intitulée Détour-
nement de fond en 2010 qui disputait la 
contemplation de la montagne Sainte Vic-
toire à son fameux peintre d’où son titre 
au singulier qui pointait cette référence à la 
peinture tout comme la finesse des procé-
dés picturaux mis en œuvre pour la couleur 
de l’intérieur de la piscine ; jusqu’à cette 
version pour le [mac] où, placée très juste-
ment à l’intérieur du musée, modifiée dans 
sa forme : la partie haute est cintrée et dans 
son titre : "fonds" est au pluriel, l’œuvre 

ainsi ré-activée trouve une pertinence nouvelle.
Avec Détournement de fonds comme avec la toute dernière installation en 
forme de gradins, Sans-titre, 2011, conçue spécialement pour l’exposi-
tion, Boris Chouvellon réalise de véritables ruines par anticipation (5). Em-
blématiques à la fois de l’état du monde et de l’état du rapport individuel 
au monde marqué par la certitude d’une supériorité inéluctable de l’œu-
vre de la nature sur celles des hommes, ces ruines fascinent les artistes de 
Tacita Dean à Cyprien Gaillard comme avant eux Robert Smithson. Des 
gradins il ne reste déjà plus que des poutrelles imparfaites de béton armé 
dont les ferrailles sortent des granulats comme des os, et quelques plan-
ches de coffrage maculées de ciment, certainement pas des assises, plutôt 
les restes d’un chantier abandonné par quelque promoteur en manque 
de fonds. Le gradin posé là comme un plateau, celui sur lequel aurait 
du prendre place la forme collective de consommation du spectacle. Le 
plateau a disparu et avec lui l’idée même de la possibilité d’une commu-
nauté. Pourtant son souvenir est encore là, avec légèreté, dans la vidéo 
projection qui partage le même espace. Nous sommes à Marseille aussi 
comment ne pas voir une "ola" dans les ondulations du film de polyuré-
thane qui protège ce champ de salade observé au bord d’une nationale, 
RN 202 Terrains Vagues, 2005. En matière d’accrochage aussi, Boris 
Chouvellon opte pour les rapprochements poétiques. 

Dans le rapport visuel et conceptuel que le travail de Boris Chouvellon 
entretient avec l’économie et la politique d’autres œuvres viennent com-
pléter son dispositif critique et poétique. Ainsi Sans-titre, de 2009, trans-
palette pendu au plafond par sa poignée prend le parti de sacrifier l’outil, 
symbole du déplacement des marchandises, à la place du travailleur. 
Dans une autre œuvre Sans-titre, de 2011, la photographie zénithale 

de quatre isoloirs dévoile le caractère sournois du risque totalitaire qui 
menace la démocratie. Enfin Sans-titre, de 2011, un discret moulage de 
la carte de France en relief sur la face d’un petit pavé de béton trans-
forme le projectile en épitaphe. La fête est finie comme le confirme cette 
sérigraphie du toboggan démonté pour l’hiver dans un parc de loisirs 
quelque part en Pologne. Et plus loin ces autres images, aimantées sur 
les bardages métalliques blancs d’un chantier délocalisé, sérigraphies 
magnifiquement exécutées par David Ancelin à partir d’images que Bo-
ris Chouvellon a saisies, comme des aveux, à la limite entre l’urbain et 
la nature, là où la responsabilité se relâche inexorablement. La rapidité 
du regard ne laissant pas de place à la tendresse, il lui faut cette trans-
position par la sérigraphie pour que les images retrouvent une certaine 
forme de douceur de compensation. Car Boris Chouvellon observe plu-
tôt ses contemporains avec une attention bienveillante, cherchant à sai-
sir, comme le faisait Jacques Tati, tout le merveilleux et tout le non-sens 
du cadre dans lequel ils évoluent. Style reconstruction, 2011, est un bel 
exemple de ses observations. Ce micro-monument de bac-à-sable, entre 
château, cathédrale et tombeau, initialement créé dans un champ (6), est 
aujourd’hui ré-installé dans le hall d’entrée du [mac] soclé pour l’oc-
casion sur un talus de béton granuleux. La construction en panneaux 
préfabriqués de béton ajouré, servant à la clôture et la décoration des 
pavillons et jardins, évoque la naïveté des architectures enfantines faites 
d’assemblage de modules identiques en même temps qu’elle montre la 
grande pauvreté des éléments décoratifs produits industriellement. Il reste 
que Style reconstruction est une sculpture splendide pour ses proportions, 
le rythme du décor et sa transparence. Elle devrait être obligatoire sur 
tous les rond-points destinés à ralentir les véhicules, comme dans le der-
nier plan de Playtime où ralentissement = réflexion.

2010, the privatization of collective landscape is evoked by the artist in 
a slow lateral movement through which he undertakes blocking the entire 
field of vision opening onto the open sea, by alternatively carrying two 
construction site grids that block the access.  Action as derisory as it is 
definitively enlightening in a Sisyphean attempt of territorial conquest, 
which could just as well be interpreted as the impossibility to block the 
shores from those arriving by sea.  The point of view adopted in each one 
of these two works precisely defines the status of the author of these ima-
ges: Alternately, observer without quality in one, and rendered anony-
mous actor by the distance in the other.  In the two cases, the elimination 
of the artist is carried out to the benefit of the allegory.
After the series of photographs of flags, Untitled, 2007-2011, the eco-
nomic question returns to the work of Boris Chouvellon in a completely 
Dadaist manner with Embezzlement, 2011, reinterpreted for the MAC 
show.  This rustic pool of concrete painted blue azure and set up verti-
cally, in the manner of those that one finds in the commercial zones at 
the entries to cities was able to evoke, in a previous context (3), the smiling 
image of a petit bourgeois dream of well-being that would have rapidly 
changed into a grimace, as the roughness of the object, seemingly torn 
out of the ground, is so repulsive.  The pool, which today stands in the 
immaculate museum hall, has become a form of monumental and sacred 
transgression under the overhead lighting.  The initial economic totem 
imposes itself in the temple like a new chapel with a vaulted ceiling.  Here, 
it’s the museum that finds itself questioned as a place of cult by substitution 
and in its supposed connivance with the dominant forces of the economy 
of art.  Thus re-interpreted for Running on Empty, Embezzlement allows 
one to observe the evolution of the project since its initial outdoor version, 
whose French title was Détournement de fond in 2010, which disputed 

the contemplation of the Montagne Sainte Victoire with its famous painter 
- which explains the title in the singular form - and aimed this reference to 
the painting as well as the fineness of the pictorial processes implemented 
for the color of the inside of the pool; up to this version for the MAC, 
where, placed very precisely inside the museum, modified in its form: The 
upper part is curved, and in its title - "fonds" is in the plural - the work 
thus reactivated discovers a new pertinence.
With Embezzlement, as with the very latest installation in the form of 
bleachers, Untitled, 2011, conceived especially for the exhibition, Boris 
Chouvellon makes genuine ruins in advance (4).  At the same time em-
blematic of the state of the world and of the state of the individual’s rela-
tionship to the world, marked by the certitude of an ineluctable superiority 
of the work of nature over that of men, these ruins fascinate artists from 
Tacita Dean to Cyprien Gaillard, like Robert Smithson before them.  All 
that still remains of the stands are imperfect girders of reinforced concrete 
in which the scrap metal comes out of the aggregates like bones, and a 
few formwork boards splattered with cement, certainly not seats, rather 
the remains of a construction site abandoned by some developer in need 
of funds.  The bleachers set there, like a stage, on which the collective 
form of entertainment consumption should have taken place.  The stage 
has disappeared, and with it the very idea of the possibility of a commu-
nity.  Yet its memory is still there, with lightness, in the video projection 
that shares the same space.  We are also in Marseille – how can one 
not see an "ola" in the waves of the polyurethane film that protects the 
lettuce field observed at the edge of the national road in RN 202 Terrains 
Vagues, 2005.  In terms of hanging works, Boris Chouvellon also opts for 
poetic connections.            
In the visual and conceptual relationship that the work of Boris Chouvellon 

maintains with economy and politics, other works come to complete his 
critical and poetic mechanism.  Thus, Untitled, 2009, a pallet truck hung 
from the ceiling by its handle, chooses to sacrifice the tool, symbol of the 
displacement of goods, rather than the worker.  In another untitled work 
from 2011, the zenithal photograph of four voting booths reveals the un-
derhand character of totalitarian risk that threatens democracy.  Finally, in 
Untitled, 2011, a discreet casting of the map of France in relief on the side 
of a small concrete cobblestone transforms the projectile into an epitaph.  
The party is over, as confirms this serigraphy of a slide, disassembled for 
winter in a leisure park somewhere in Poland. And farther on, these other 
images, magnetized on the white metal sidings of a relocated construc-
tion site, silk screen prints magnificently executed by David Ancelin from 

images taken by Boris Chouvellon, like 
confessions on the border between ur-
ban and nature, where responsibility 
is inexorably relaxed.  The rapidity 
of his gaze not leaving any place for 
tenderness, he needs this transposition 
through silk screening for the images 
to regain a certain form of softness 
in compensation.  For Boris Chouvel-
lon observes his contemporaries with 
rather a sympathetic consideration, 
trying to grasp, as did Jacques Tati, 
all the wonder and all the nonsense of 
the context in which they evolve. Style 
Reconstruction, 2011, is a fine exam-
ple of his observations. This sandbox 

micro-monument, between castle, cathedral, and tomb, initially created 
in a field (5), is reinstalled today in the entry hall of the MAC, mounted on 
a bank of granular concrete for the occasion.  The construction of pre-
fabricated panels of openwork concrete, used for walls and decoration 
for houses and gardens, evokes the naivety of infantile architecture made 
of assemblies of identical modules at the same time as it presents the ex-
treme poorness of industrially produced decorative elements.  Still, Style 
Reconstruction is a splendid sculpture in its proportions, the rhythm of 
the décor, and its transparence.  It should be mandatory on traffic circles 
intended to slow down vehicles, like in the last shot of Playtime, where 
deceleration = reflection.
In the same vein of miniscule glories, Boris Chouvellon reveals his fas-
cination for the heroic character of futile gestures in his video works, 
like Reversed Alchemy, 2007, and the latest produced especially for the 
show, Untitled, 2011.  Both of them were made using a steamroller, ano-
ther reference to land art artists, and to Robert Smithson in particular.  In 
Reversed Alchemy, there is a flavor of childish enjoyment in squashing 
chocolate eggs under the elephantine mechanical roller, while the gold 
from the wrappers dissolves in the brown of the ground matter.  In this 
video, two images are curiously superimposed: The vision of a massa-
cre of illegal copies and that of a controlled skid.  The sequence of the 
steamroller veering from side to side at the end of the course announces 
a crash.  That of the latest video, Untitled, 2011, with the destruction of 
a luminous globe, otherwise more unsettling.  The question thus becomes 
that of positioning: Before or after the impact?
The production of another Untitled 2011, broken ladders of reinforced 
concrete that stake out the lawns of the museum, bring an answer.  Assu-
redly, we are situated after the impact.  There is nothing romantic about 
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Toujours au registre des gloires minuscules, Boris Chouvellon dévoile sa 
fascination pour le caractère héroïque des gestes vains dans ses travaux 
vidéo comme Alchimie inversée, 2007, et le dernier produit spécialement 
pour l’exposition Sans-titre, 2011. Tous deux ont été réalisés à l’aide 
d’un rouleau compresseur, autre référence aux artistes du land-art et 
à Robert Smithson en particulier. Dans Alchimie inversée il se dégage 
comme un parfum de jouissance enfantine dans l’écrabouillage des œufs 
en chocolat sous le rouleau du pachyderme mécanique alors que l’or des 
emballages se dissout dans le marron de la matière broyée. Dans cette 
vidéo deux images se superposent curieusement : la vision d’un massa-
cre de copies illégales et celle d’un dérapage contrôlé. La séquence de 
braquage, contre-braquage du rouleau compresseur en fin de parcours 
annonce un crash. Celui de la dernière vidéo produite spécialement pour 
l’exposition, Sans-titre, 2011, avec la destruction d’un globe lumineux 
autrement plus troublante. La question devient alors celle du positionne-
ment : avant ou après l’impact ? 
La mise en scène d’un autre Sans-titre, 2011, des échelles déglinguées de 
béton armé qui jalonnent les pelouses du musée, apporte une réponse. 
Assurément nous nous situons après l’impact. La ruine contemporaine 
n’a rien de romantique. Elle ne renvoie pas au passé magnifié. Elle nous 
place ici et après.

Pour sa première grande exposition personnelle dans un musée, Boris 
Chouvellon livre à la fois ses références et ses préoccupations. Il met sub-
tilement en scène l’oscillation qui existe entre l’imagerie populaire d’un 
côté et le processus d’élaboration des effets de l’autre. Un processus qui 
s’organise à partir de la réduction chromatique et de l’épure formelle, et 
qui contribue à faire de la déception une manière poétique de s’appro-

prier le monde. Pour un musée comme le [mac] musée d’art contempo-
rain de Marseille c’est une véritable chance d’œuvrer à la reconnaissance 
d’un tel talent. Une œuvre ouverte et riche qui s’impose comme l’une des 
plus porteuses d’avenir dans cette scène marseillaise qui reste un espace 
de travail et d’invention toujours propice aux artistes aventureux.

Les nombreux partenaires qui se sont associés au projet de Boris Chou-
vellon ont largement contribué à la réussite de cette exposition. Dans tous 
les domaines de la production des œuvres à la fourniture des matériaux 
et aux divers services, ils ont permis au musée d’offrir à l’artiste et à ses 
collaborateurs de même qu’au public une qualité d’accueil à la hauteur 
de l’engagement de tous. Qu’ils trouvent ici l’expression de notre plus 
sincère gratitude pour leur générosité et leur soutien enthousiaste.

Thierry Ollat

Notes :
1 - tourner à vide
2 - fondation Vacances Bleues
3 - �exposition Peter Friedl - Travaux 1964-2006 au [mac] musée d’art contemporain de 

Marseille du 30 juin au16 septembre 2007
4 - �sous le titre originel de Détournement de fond pour l’exposition Paysages chavirés, 

Voyons voir, Château Grand Boise, Trets, printemps-été 2010
5 - �à propos de la conférence de Robert Smithson de 1972 accompagnée d’une projec-

tion de diapositives des vues de l’hôtel Palenque, hôtel en ruine avant même d’être 
achevé. In supplément au catalogue de l’exposition Robert Smithson, le paysage 
entropique 1960/1973,  au [mac] musée d’art contemporain de Marseille du 23 
septembre au 11 décembre 1994

6 - exposition Transitives, Deux Angles, Flers, printemps 2011

contemporary ruin.  It doesn’t refer to the magnificent past.  It places us 
here and after.

In his first major solo exhibition in a museum, Boris Chouvellon shares 
both his references and his concerns.  He subtly produces the oscillation 
that exists between popular imagery on the one hand, and the process 
of elaboration of the effects on the other.  A process that is organized out 
of chromatic reduction and formal detail drawing, and which contributes 
to making deception a poetic way of re-appropriating the world.  For a 
museum like the MAC Marseille Museum of Contemporary Art, it is a real 
stroke of luck to work towards the recognition of such talent.  A rich and 
open work that imposes itself as one of the most promising in this Mar-
seille scene that remains a space of work and invention ever conducive 
to adventurous artists.

The numerous partners that associated themselves with Boris Chouvellon’s 
project largely contributed to the success of this show.  In all areas of pro-
duction of the works, supplying the materials, and diverse services, they 
allowed the museum to offer the artist and his collaborators, as well as the 
public, a quality welcome living up to the commitment of all.  May they 
find here the expression of our most sincere gratitude for their generosity 
and their enthusiastic support. 

Thierry Ollat

Notes:
1 – Vacances Bleues Foundation
2 – Peter Friedl – Works 1964-2006, exhibition at the MAC Marseille Museum of 
Contemporary Art from 30 June to 16 September 2007.
3 – With the original title Embezzlement for the Paysages Chavirés exhibition, Voyons 
Voir, Château Grand Boise, Trets, spring-summer 2010.
4 – On the subject of the Robert Smithson lecture in 1972 accompanied by a slide show 
of views of the Hotel Palenque, hotel in ruins before it was even finished.  In the sup-
plement to the catalogue of the Robert Smithson, the Entropic Landscape 1960/1973, 
exhibition at the MAC Marseille Museum of Contemporary Art from 23 September to 
11 December 1994.
5 – Transitives, exhibition, Deux Angles, Flers, spring 2011.   

Des œufs dorés, un cadeau piégé, puis un engin énorme, un rouleau 
compresseur comme un vrai char de guerre, impassible, avance et écrase 
tous ces éléments brillants comme autant de promesses. Est-ce la promesse 
d’une satisfaction potentielle ? Est-ce une colère à l’encontre de ce qu’elle 
manifeste, un rituel répétitif ? Une machine au mouvement irréversible, 
sous nos yeux. Quels yeux ? Quel regard ? Le cadrage, au niveau du sol, 
dégageant une perspective ouverte sur le site, situe le spectateur face à ce 
désastre, comme s’il était submergé par cet acte. Et l’or de se changer en 
merde. Une alchimie inversée, une avancée sans espoir à laquelle nous 
assistons, impuissants. Est-ce la jouissance de la catastrophe ? Est-ce un 
constat ? Un souvenir ? Souvenir d’un désastre destiné à changer le cours 
de la vie ? Le sens même de la vie ? Une catastrophe ontologique scelle-t-
elle la destinée du processus ? Un à un, les œufs explosent, sont happés, 
dévorés, pressés jusqu’à rendre un jus immonde qui fait déraper la ma-
chine, comme ivre de son acte. Est-ce la pulsion destructrice assouvie qui 
fait vaciller le monstre et dévie sa trajectoire qui se fait alors titubante ? 
Ainsi naît, de la fange, cette épiphanie créatrice. De quelle mise en scène 
s’agit-il ? Ne reste plus qu’une surface noire laquée reflétant la lumière 
du paysage, mouchetée d’éclats dorés embourbés. Reflet du ciel que l’on 
retrouve dans le fond d’une immense benne de chantier dont la surface 
rouillée est attaquée pour dévoiler un planisphère improbable, arraché 
au temps et destiné à retourner à l’effacement. 
Que se joue-t-il ici ? Plus tard, on ne sait où, un bruit, une lumière qui scin-
tille, fragile et vacillante dans un grand trou noir sidéral, un mouvement, 
et la lueur grossit jusqu’à montrer sa véritable face, puis un bruit bref et 
sec suit son écrasement et son extinction. Répétition. Autre destruction 

par une machine à l’activité détournée de son habitude qui est ici ren-
due ridicule en même temps que terrible. C’est dans une immense grotte 
industrielle, entrepôt déserté par les ouvriers avant l’embauche, qu’un 
globe lumineux, petit monde dérisoire, produit de série, universel, issu de 
cette typologie d’objets que l’on offre aux enfants pour leur transmettre la 
connaissance, est éradiqué, comme si l’on voulait éteindre toute lumière 
et rendre le monde à ses terreurs nocturnes, celles des cauchemars qui 
peuplent toutes les angoisses les plus folles. Pourquoi cette violence ? La 
beauté naît-elle de ce mouvement ? Quel projet cette épopée ténébreuse 
ébranle-t-elle ? La folie règne qui n’a pas de partage, seulement celle d’un 
tyran hagard jouant avec les mondes d’une planète affolée. Un univers 
se dévoile alors, de plus en plus élargi par un devenir adulte, prenant la 
mesure de son terrain de jeu. D’un monde, on passe à l’autre, l’écrasant 
sans ménagement, jusqu’à ne plus laisser qu’un sol jonché de débris. Est-
ce un écho au premier cataclysme, qui là, est amplifié et à mesure qu’il 
prend de l’espace, se muant en grand plongeon dans la nuit ? La course 
au désastre est-elle une constante ? Parfois, comme un signe d’apaise-

ment, l’homme semble 
affairé à une occupa-
tion consciencieuse. 
Il tond tranquillement 
une pelouse. On en-
tend, de loin, dans 
l’espace paysager d’un 
lieu à l’écart, le placide 
moteur de la tondeuse. 

Some golden eggs, a trapped gift, then an enormous engine, a steamrol-
ler like a real war tank, impassive, advances and crushes all these shiny 
elements like so many promises.  Is it the promise of a potential satisfac-
tion?  Is it anger towards what it shows, a repetitive ritual?  A machine in 
irreversible motion, before our eyes.  What eyes?  What gaze?  Framing 
at ground level, generating a perspective that opens over the site, situates 
the spectators in front of this disaster, as if they were submerged by this 
act.  And gold to turn into shit.  A reversed alchemy, a hopeless advance 
that we witness, powerless. Is it delight in catastrophe? Is it an acknowled-
gement?  A memory?  A memory of a disaster destined to change the 
course of life?  One by one, the eggs explode, are crushed, devoured, and 
pressed into a hideous juice that makes the machine skid, as if drunk from 
its own act.  Is it the satisfied destructive impulse that makes the monster 
reel and veer off course from its trajectory, which is then unsteady?  This 
creative epiphany thus springs forth from the mire.  What performance 
is it?  All that remains is a black gloss surface, reflecting the light in the 
landscape, speckled with golden sparkles stuck in the mud.  Reflection of 
the sky that one sees again at the bottom of an immense construction site 
dumpster, in which the rusty surface is attacked to reveal an improbable 
planisphere, uprooted in time, and destined to return to obliteration.        
What’s at play here?  Later, one doesn’t know where, a noise, a light that 
twinkles, fragile and flickering in a big, sidereal black hole, a movement, 
and the light gets larger until it shows its real face, and then a quick 
pop follows its crushing and extinction.  Repetition.  Another destruction 
by a machine whose activity is diverted from its usual practice, which is 
made ridiculous as well as terrible.  It’s in an immense industrial cave, a 
warehouse deserted by the workers before hiring, that a luminous globe, 
little pathetic world, serial product, universal, stemming from the type of 

objects that one offers children to transmit knowledge, is eradicated, as 
if one wanted to turn off the light and render the world to its nocturnal 
terrors, those of nightmares that inhabit all the craziest anxieties.  Why 
this violence?  Is beauty born from this movement?  What project does 
this obscure epic undermine?  Unshared madness reigns, only that of a 
frantic tyrant playing with the worlds of a panicked planet.  A universe 
then reveals itself, more and more widened by an adult future, taking the 
measurements of his playing field.  From one world, we pass to another, 
crushing it carelessly until all that is left is a ground littered with debris.  Is 
it an echo of the first cataclysm that is this time amplified and, as it takes 
up space, is transforming itself into a large plunge into the night?  Is the 
race towards disaster a constant?  Sometimes, like a sign of appeasement, 
the man seems busy with a conscientious occupation.  He calmly mows 
a lawn.  We hear, from afar, the placid motor of the lawnmower in the 
landscaped area of an isolated place.  He turns in circles, calm.  But why 
does he persist among the crazy weeds of an abandoned sports ground?  
What score does he have to settle with this territory?  This stadium track 
on which the athletes turn in circles, day by day, fighting against time, 
running after themselves, is it a ground of freedom or a towpath on which 
they find themselves, chained to the gravity of a body that prevents them 
from taking off?  The effort and the expense are reduced to a domestic 
task, ever resumed, that nature imposes.  No more records are expected in 
this disused stadium.  The man, reduced to the size of an ant, finds himself 
alone with himself, ridiculous hero or anti-hero, in this onanist, narcissis-
tic, and completely regressive pleasure.  Whether it is building castles or 
enormous concrete sculptures, the amusement is pushed a little far to be 
only vanity.  Is there a share of pleasure in drawing on the body to exhaust 
oneself?  Or does the artist also take a distance in order to not become a 

Vertiges de la traversée
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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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