
	
	

Par	 son	 titre	 aussi	 frappant	 que	 concis,	 EXIT,	 le	 nouveau	 livre	 de	 l’artiste-
photographe	 et	 écrivain	 Eric	 Rondepierre	 semble	 indiquer	 une	 sortie	 hors	 des	
sentiers	 traditionnels	 du	 récit	 et	 réinventer	 sa	 voie	 narrative.	 La	 quatrième	 de	
couverture	 annonce	 à	 cet	 égard	 :	 “EXIT	 trace	 un	 chemin	 d’errance	 où	 fiction	 et	
autobiographie	 se	mêlent”.	 Dès	 lors,	 comment	 comprendre	 la	 photographie	 qui	
illustre	 la	 première	 de	 couverture	 ?	 Nous	 ouvrirait-elle	 la	 voie	 de	 ce	 “chemin	
d’errance”	ouvertement	invoqué	par	l’auteur	?		
	
	

	



	
	

	Éric	Rondepierre,	EXIT,	Marest	éditeur,	118	p.,	19	€	
	
https://zone-critique.com/2023/06/28/eric-rondepierre-exit-au-seuil-de-la-fiction/	
	
	
En	 lisant	 la	description	de	 l’image	qui	 figure	sur	 la	couverture	du	 livre,	dans	 le	
premier	 chapitre	 («	La	 Zone	 (Seuil)	»)	 de	 ce	 livre	 qui	 en	 compte	 quatre,	 on	
obtient	 déjà	 un	 élément	 de	 réponse	:	 cette	 image,	 qui	 est	 un	photomontage	de	
deux	 temporalités	 et	 espaces	 différents	 (une	 image	 documentaire	 prise	 par	
l’auteur	en	2008,	en	couleurs	/	un	personnage	en	noir	&	blanc	prélevé	dans	un	
film	de	 fiction	muet	soit	sorti	d’un	assez	 lointain	passé	;	 ils	se	tournent	 le	dos),	
dit	 bien	 et	 déjà	 ceci	:	 «	Nous	n’avons	pas	d’autres	solution	que	d’admettre	que	 le	
monde	où	nous	croyons	vivre	que	ce	soit	avec	les	yeux	de	notre	imagination	ou	ceux	
de	notre	mémoire,	sans	savoir	exactement	laquelle	prend	le	pas	sur	l’autre,	laquelle	
nous	 définit,	 nous	 contient,	 nous	 invente.	»	 On	 retrouve	 ici	 la	 question	 de	 la	
mémoire	 involontaire,	 déjà	 thématisée	 de	 manière	 obsessionnelle	 par	 Marcel	
Proust	 dans	 la	Recherche	et	 ce	 n’est	 pas	 un	 hasard	 si	 le	 2e	chapitre	 de	 ce	 livre,	
«	Le	 Jardin	 (Charade)	»,	 fait	 appel	 à	 de	 nombreuses	 citations	 de	 la	Recherche,	
surtout	quand	l’on	comprend	que	l’auteur	y	fait	remonter	des	souvenirs	de	jeux	
d’enfance,	accompagné	de	sa	mère,	dans	les	jardins	du	Rond-Point	des	Champs-
Élysées,	lieu	proustien	s’il	en	est.	
Ce	sont	les	images	(ses	images,	le	plus	souvent)	qui	font	passer	Rondepierre	de	
l’essai	 (théorique)	à	 la	 fiction	;	 les	 images	sont	 les	embrayeurs	de	son	écriture,	
qui	 tend	 de	 plus	 en	 plus	 vers	 la	 fiction,	 jusqu’à	 une	 certaine	 limite	:	 l’artiste	
s’interdisant	 d’écrire	 une	 histoire	 qui	 serait	 inventée	 de	 toute	 pièce	 et	 par	
conséquent,	en	complet	décrochage	avec	la	trame	biographique	de	son	existence.	
On	pourrait	résumer	ainsi	sa	trajectoire	artistique	:	images	d’archive	détournées	
ou	 reprises	 ®	 textes	 théoriques	 ®	 photomontages	 mêlant	 des	 documents	
hétérogènes	®	textes	théoriques	avec	images	®	textes	avec	images	au	bord	de	la	
fiction	:	Éric	Rondepierre	vers	le	roman.	Dit	autrement,	l’image	est	l’entraîneuse	;	
et	 les	mots	sont	 les	souteneurs	d’un	accouplement	encore	loin	d’être	clair	:	qui,	
de	 l’image	 ou	 du	 mot,	 est	 l’œuf	 ou	 la	 poule	?	 L’artiste-écrivain	 de	 préciser	 sa	
méthode	 créatrice	:	 «	J’écoute	 l’image	et	acquiesce	aux	hypothèses	des	 fables	qui	
unissent	et	expliquent,	ironiquement,	cette	infinie	simulation	de	vie	qui	se	cache	en	
elle.	»	
	
	
	
	



L’image	entraîneuse	
Le	 premier	 chapitre	 du	 livre,	 déjà	 nommé,	 comporte	 d’admirables	
développements	sur	la	notion	de	seuil,	de	passage,	de	limite	:	«	Sortir	d’un	monde,	
c’est	entrer	dans	un	autre,	mais	on	peut	rester	sur	le	seuil	»,	qui	est,	selon	Walter	
Benjamin,	«	une	 zone	 de	 transition	»	 permettant	 le	 «	passage	 d’un	 état	 à	 un	
autre	».	 Bossuet,	 nous	 rappelle	 Rondepierre,	 affirmait	 que	 toute	 la	 doctrine	 de	
l’Église	catholique,	contre	toute	forme	de	confort,	était	contenue	dans	ces	quatre	
lettres	:	 «	Sors	!	»	;	 et	 notre	 écrivain	 de	 renforcer	 cette	 idée	 :	 «	C’est	 dans	 le	
franchissement	 de	 ce	 seuil	 que	 réside	 l’aventure	 humain	 et	 quiconque	“sort”	 est	
amené	à	traverser	le	voile	de	l’apparence	et	du	mensonge	social	pour	accéder	à	une	
vérité	dans	une	âme	et	un	corps.	»	Une	photographie	issue	de	la	série	de	l’artiste	
«	Suite	»,	arrêt	entre	deux	photogrammes	de	film,	nous	donne	la	clé	du	titre	de	ce	
livre	:	un	petit	rectangle	lumineux,	tel	qu’on	en	trouve	près	de	la	sortie	des	salles	
de	cinéma	(zone	de	seuil	s’il	en	est),	situé	au	centre	de	l’image,	consiste	aussi	en	
un	mot	de	quatre	lettres	:	EXIT.	
	

	
	
Dans	tout	le	volume,	on	assiste	à	des	histoires	de	seuils,	de	fenêtres,	de	rideaux,	
d’entrées	 et	 de	 sorties	 empruntant	 ces	 espaces-limites	:	 «	Le	 premier	 récit	 où	
tu	[la	 mère	 de	 l’auteur,	 croit-on	 comprendre]	apparais	 appartient	 à	 cette	
indécision,	 il	 existe	 quelque	 part,	 à	 la	lisière	du	 passé	 et	 du	 présent,	 dans	
cette	frange	 ténue	où	 personne	 ne	 peut	 demeurer	»	 (c’est	 nous	 qui	 soulignons).	
Entre	 passé	 (ressouvenir)	 et	 présent	 documentaire,	 Rondepierre	 se	 tient	 à	 la	
lisère	 entre	 autobiographie	 et	 fiction	 fantasmée	:	 ressouvenir	 en	 avant	!	 Très	
nombreux	 sont	 les	 souvenirs	 de	 l’écrivain	 imprégnés	 de	 projections	



cinématographiques	(lors	de	son	adolescence,	il	y	passait	la	plupart	de	son	temps	
libre)	;	dans	le	chapitre	«	Jardin	»,	c’est	un	souvenir	du	film	Charade	qui	entraîne	
l’écriture	:	 «	Je	te	montre	 le	théâtre	pour	enfant	 filmé	par	Stanley	Donen	en	1963	
dans	Charade	–	 récit	 n’ayant	 que	 peu	 de	 rapports	 avec	 le	mien	 sauf	 en	 quelques	
points	que	 je	 laisse	en	 suspens	»	:	 tout	 reste	 encore	 indécidable,	 comme	dans	 le	
Nouveau	roman	:	«	Tu	es	là	avec	moi,	en	ce	jour	d’automne,	comme	il	y	a	soixante	
ans.	»	
	
L’image	comme	palimpseste	
Les	 photographies	 d’archives	 utilisées	 par	 Rondepierre	 deviennent	 un	
palimpseste	 sur	 lequel	 il	 réinscrit	 une	 autre	 histoire,	 avec	 des	 images	
documentaires	 contemporaines	:	 dans	 cet	 entre-deux,	 ce	 seuil,	 cette	 lisière,	 «	il	
n’y	 a	 pas	 de	 raison	 pour	 que	 le	 spectateur,	 qui	 a	 maintenant	 pris	 la	 place	 du	
photographe	 devant	 l’image,	 ne	 puisse	 être	 lui	 aussi	 un	 personnage	 fictif	».	 Que	
voyons-nous	 vraiment	?	 «	Les	 images	 appellent	 d’autres	 images,	 des	 récits	
s’enclenchent.	»	De	l’autre	côté	du	miroir,	le	regardé	devient	regardeur	:	
	

	
	
	
La	littérature	selon	Rondepierre	serait	«	cette	interminable	méditation	des	images	
entre	 elles	 dont	 nous	 sommes	 le	 prétexte,	 les	 otages	».	 Et	 de	 préciser	:	 «	La	
consistance	 imprécise	 de	 ce	 mur	[ce	 miroir]	dans	 lequel,	 vertigineusement,	 mon	
regard	s’enfonce,	je	le	traverse	en	pensée,	il	me	suit	dans	un	rêve	où	je	me	découvre	
avide,	 lumineux,	 inventif.	 Toute	 distance	 abolie	 entre	 passé	 et	 présent,	 réalité	 et	
fiction	m’est	une	douceur	»	:	façon	de	mieux	rêver	le	livre	à	faire.	Dans	les	lacunes	



de	la	mémoire,	gît	le	réservoir	à	fictions	:	«	Mon	quatrième	récit	est	lacunaire,	j’y	
suis	dans	une	totale	ignorance	de	moi-même.	»	
La	 quatrième	 partie	 du	 livre,	 «	Le	 Musée	 (Rideau)	»,	 devient,	 pour	 notre	 plus	
grand	 bonheur,	 pure	 fiction	 (un	 personnage	 artiste-photographe,	 nommé	
François,	ayant	décidé	de	photographier	 toutes	 les	 fenêtres	de	 tous	 les	musées	
de	France,	tombe	un	jour	sur	une	photographie	d’un	certain…	Éric	Rondepierre	
(sic),	Le	 Rideau	 déchiré),	 jusqu’au	 vertige.	 Nous	 laissons	 au	 lecteur	 le	 soin	 de	
découvrir	le	pourquoi	et	le	comment	de	cette	mise	en	abyme…	
	
Guillaume	Basquin	
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Dehors/dedans 
http://drorlof.overblog.com/2023/06/dehors/dedans.html 

 Dr Orlof, 28 Juin 2023  

Eric	 Rondepierre	 semble	 avoir	 une	 inclination	 pour	 les	 livres	 hybrides,	
mêlant	une	dimension	romanesque	intime	à	des	considérations	plus	théoriques	
et	 réflexives.	 Déjà,	 dans	 le	 beau	Laura	 est	 nue,	 il	 jouait	 sur	 cet	 enchâssement	
subtil	 de	 niveaux	 de	 lecture,	 s'appuyant	 sur	 une	 enquête	 pour	 élaborer	 une	
véritable	réflexion	sur	l'image	et	sur	la	fascination	qu'elle	provoque.	Exit	semble	
d'abord	 s'éloigner	 de	 cette	 veine	 romanesque	 de	 l'auteur	 puisqu'il	 s'agit	 d'un	
recueil	 de	 quatre	 textes	 courts	 et	 denses	 liés	 par	 un	 fil	 directeur	 en	 forme	 de	
méditation	 sur	 la	 photographie	 (Rondepierre	 est	 également	 photographe)	 et	
l'image.	Le	 livre	est	d'ailleurs	 joliment	 illustré,	 soit	par	des	œuvres	de	 l'auteur,	
soit	par	des	photogrammes	tirés	de	films	(Belle	de	jour,	Blow-Up...).	Pourtant,	ce	
qui	 fait	 la	 force	 d'Exit,	 c'est	 sa	 capacité	 à	 nouer	 indéfectiblement	 les	 fils	
théoriques	avec	une	ligne	intime	et	mélancolique	particulièrement	touchante. 

Le	point	commun	qui	frappe	immédiatement	à	la	lecture	des	quatre	mouvements	
de	l'ouvrage,	c'est	ce	sentiment	qu'exprime	le	narrateur	de	se	situer	à	 la	 lisière	
du	monde	des	humains.	Dans	La	Zone,	 une	 remarque	 sur	 son	«	rapprochement	
de	Paris	»	 lorsqu'il	 déménage	dans	 le	 20ème	arrondissement	donne	 lieu	 à	 une	
réflexion	sur	ce	sentiment	d'appartenir	 (enfin)	à	 la	capitale	sans	véritablement	
en	 faire	 partie.	 Dans	Le	 Jardin,	 c'est	 l'espace	 partagé	 du	 jardin	 public	 qui	 fait	
naître	cette	sensation	d'appartenance	à	la	communauté	tout	en	y	restant	malgré	
tout	étranger	:	

«	C'est	 le	 jardin	 public	 qui	 me	 retient,	 le	 jardin	 partagé,	 là	 où	 le	 promeneur	
solitaire	cherche	son	Ariane,	où	les	liens	fragiles	qui	vous	rattachent	encore	à	la	
communauté	des	adultes	se	distendent	grâce	à	des	rituels,	des	jeux	collectifs	qui	
semblent	se	perdre	dans	un	espace	sans	limite.	Tour	à	tour	joueur,	chef	de	bande,	
vagabond,	 amoureux,	 comédien,	 photographe,	 père	 réitéré,	 si	 j'ai	 tourné	 mes	
yeux	vers	ces	coins	de	verdure,	c'est	peut-être	pour	atteindre,	par	la	très	vivante	
enfant	qui	me	donnait	la	possibilité	réelle	de	toucher	quelque	chose	à	cet	endroit	
de	moi-même,	un	accord,	un	point	de	vue	sur	la	beauté	du	monde.	»	

Cette	 tension	entre	 l'intérieur	et	 l'extérieur,	 le	dehors	et	 le	dedans	se	prolonge	
dans	le	travail	photographique	d'Eric	Rondepierre.	Être	à	la	fois	à	l’intérieur	du	
cadre	de	l'image	tout	en	restant	sur	le	seuil.	D'où	le	caractère	également	hybride	
de	ses	photos	où	un	personnage	venu	du	cinéma	muet	se	retrouve	dans	l'escalier	
d'une	 bouche	 de	 métro	 aujourd'hui	 ou,	 au	 contraire,	 on	 peut	 voir	 une	 jeune	
femme	 d'aujourd'hui	 propulsée	 dans	 un	 paysage	 d'autrefois.	 Tout	 se	 passe	
comme	si	Rondepierre,	que	ce	soit	dans	ses	textes	ou	ses	photos,	interrogeait	sa	
place	dans	 le	monde,	 son	regard	se	situant	 toujours	sur	une	 ligne	de	 flottaison	



entre	le	seuil	et	le	cœur	même	de	ce	monde,	entre	le	cadre	et	le	bord	cadre.	Cette	
place	si	particulière	permet	à	 l'auteur	de	 faire	 le	pont	avec	 le	cinéma.	Son	goût	
pour	 les	 jardins	 publics,	 par	 exemple,	 l'entraîne	 vers	Blow-Up	d'Antonioni	 qui	
fonctionne	sur	le	même	principe	puisque	le	parc	est	à	la	fois	ce	qui	nous	relie	au	
Réel	(cette	 image	de	 la	mort	que	tente	de	saisir	 le	photographe)	mais	qui	nous	
fait	 également	 partager	 l'absence	 de	 ce	 «	réel	»	 insaisissable,	 à	 l'image	 de	 la	
fameuse	partie	de	tennis	finale	:	

«	nous	 partageons	 avec	 les	 personnages	 la	 perception	 d'une	 balle	 de	 tennis	
imaginaire	;	nous	oscillons	la	tête	de	gauche	à	droite	et	de	droite	à	gauche,	nous	
la	 regardons	 rebondir	in	 absentia	d'un	 côté	 à	 l'autre	 du	 filet,	 renvoyée	 par	 le	
geste	des	raquettes	inapparentes.	A	l'instant	précis	où	la	«	balle	»	sort	du	court,	
franchit	 le	 grillage	 et	 va	 s'échouer	 sur	 l'herbe,	 l'objectif	 de	 la	 caméra,	 l’œil	 du	
spectateur,	celui	des	mimes	et	celui	de	Thomas	–	spectateur	occasionnel	de	cette	
partie	fictive	-	la	suivent	et	convergent	en	direction	du	rectangle	vert	où	il	n'y	a	
rien	de	plus	qu'une	illusion	provoquée	(le	cinéma	est-il	autre	chose	?)	»	

Cohabitent	donc	une	perception	à	la	fois	plus	affûtée	du	monde	qui	nous	entoure,	
notamment	 grâce	 à	 la	 photo	 que	 le	 personnage	 agrandit	 mais	 également	 ce	
sentiment	 que	 quelque	 chose	 se	 dérobe,	 que	 nous	 traversons	 ce	 monde	 sans	
vraiment	 l'habiter.	 Rondepierre	 prend	 d'ailleurs	 d'autres	 exemples	
cinématographiques	 (Belle	 de	 jour	de	 Luis	 Buñuel,	Charade	de	 Stanley	 Donen)	
qui	ont	 fixé	des	 lieux	que	 lui-même	a	 traversés	 et	 connus.	Mais	par	 le	biais	de	
l'image,	 ces	 lieux	 familiers	 acquièrent	 une	 certaine	 étrangeté,	 comme	 s'ils	
renvoyaient	à	un	monde	immuable,	qui	nous	survivra	mais	qui	n'existe	plus	non	
plus.	

Être	dans	 le	monde	tout	en	demeurant	à	sa	 lisière,	c'est	aussi	ce	que	ressent	 le	
narrateur	du	Musée	qui	confie	détester	ces	lieux	de	culture	:	

«		Mais	depuis	longtemps,	depuis	l'enfance	sans	doute,	les	musées	exerçaient	sur	
lui	 une	 pression	 qui	 le	mettait	mal	 à	 l'aise.	 Il	 échouait	 à	 s'y	 sentir	 bien,	 et	 ne	
voyait	pas	pourquoi	 il	 fallait	payer	pour	rentrer	dans	des	 lieux	qui	dégageaient	
un	ennui	palpable,	une	odeur	de	renfermé,	un	goût	de	cendre.	»	

A	cette	impression	de	claustrophobie	que	lui	inspire	le	musée,	il	répond	par	un	
projet	 artistique	 singulier	:	 photographier	 toutes	 les	 ouvertures	 extérieures	
(fenêtres,	 baies	 vitrées,	 lucarnes...)	 des	musées	 parisiens.	 On	 retrouve	 dans	 ce	
projet	 cette	 manière	 d'articuler	 une	 vision	 du	monde	 entre	 l'intérieur	 (ce	 qui	
relève	des	codes	du	monde,	de	la	culture	partagée)	et	l'extérieur	(la	fuite	vers	un	
ailleurs).	

Prendre	 la	 tangente	 pour	 Eric	 Rondepierre,	 c'est	 aussi	 regagner	 les	 territoires	
enfouis	 de	 l'enfance.	 Tous	 ses	 textes	 sont	 portés	 par	 des	 réminiscences,	 des	
secrets	 venus	 de	 la	 plus	 tendre	 jeunesse.	 Et	 c'est,	 au	 bout	 du	 compte,	 ce	 qui	
séduit	 et	 touche	 le	 plus	 dans	Exit	:	 cette	 dimension	 intime	 d'un	 homme	 qui	 se	
souvient	de	l'enfant	qu'il	fut	et	qui	s'interroge	encore,	bien	des	années	après,	sur	
sa	place	au	sein	d'un	monde	qu'il	a	 traversé,	 regardé,	photographié	en	gardant	
toujours	en	lui	ce	sentiment	de	ne	l'avoir	jamais	totalement	habité.	



https://www.visuelimage.com/hebdo/index.php?ad=0&id_news=9452	
	

 
 
 
 
Exit, Eric Rondepierre, Marest éditeur, 116 p., 19 euro. 
 
 
A la fois artiste et écrivain, Eric Rondepierre est parvenu à rompre les codes de la 
fiction narrative sans pour autant entrer dans la zone grise de l'expérimentation à 
outrance. Cette œuvre est divisée en quatre parties. Mais chacune d'entre elles n'est 
pas complètement séparée des autres. C'est un passage incessant de son 
autobiographie, qui est morcelée selon les situations qui se présentent, à son 
expérience de l'espace, surtout urbain, et donc de ses créations plastiques. Le cinéma 
tient une place prépondérante dans son histoire et il fait référence aussi bien à 
François Truffaut qu'à Michelangelo Antonioni (Blow Up). Des scènes, qui 
deviennent une pure et simple photographie, entrent en jeu dans ce monologue 
intérieur qui se change aussi en une sorte de monologue extérieur. On peut prendre 
ces pages de différentes façons : comme un commentaire de sa recherche plastique ou 
comme une succession de réminiscences qui sont rattachées à des émotions 
provoquées par tel ou tel film. D'ailleurs, on a l'impression que cette aventure 
littéraire ne peut se dire que par l'ambiguïté foncière de sa méditation qui se traduit en 
tableaux (qui sont des fragments de films. Sa réflexion sur les jardins publics l'amène 
à parler de son enfance ou d'un film où Gary Grant incarnait le personnage principal. 
Et puis il introduit à ce stade les écrits de Walter Benjamin sur Paris). C'est une 
digression qui n'a de laisse de capturer des souvenir et aussi des images qui sont 
demeurées gravées dans sa mémoire. Un concours de circonstances l'a entraîné à 
photographier des musées, du Louvre au Centre Pompidou. Sans doute cette 
exploration serait le mécanisme de son traitement de la réalité, qui se transmet 
toujours à travers un filtre. Et nous, qui sommes sur ses traces, nous le suivons au gré 
de ce cheminement qui est à la fois didactique et fantasmagorique. Ce petit livre, avec 
des illustrations, peut paraître aussi déconcertant que le Nouveau Roman à sa 
naissance. Mais il a su tirer son épingle du jeu et nous offrir une nouvelle manière de 
penser la fiction dans un va-et-vient vertigineux de vérités et de mensonges (les 
artefacts). Chez lui, réel et imaginaire s'entrechoquent et s'enrichissent l'un l'autre. Ce 
qu'il a vécu, ce qu'il vit, fait corps avec ce qu'il se représente ou éprouve devant la 
création d'autrui. C'est là une quête qui ne peut que nous passionner de bout en bout.  
 
Gérard-Georges Lemaire 
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   « Considérer les limites comme une épaisseur et non comme un trait. » 

    Gilles Clément, Manifeste du tiers paysage 

 

 

	
	 La	surprenante	actualité	du	travail	d’Éric	Rondepierre	tient	sans	doute	à	
son	obsession	pour	le	traitement	des	restes,	des	déchets,	des	choses	et	des	êtres	
laissés	pour	compte	de	la	«	chaine	de	valeur	».	Sans	jamais	négocier	la	singularité	
de	ses	choix,	 l’artiste	polyvalent	explore	continument	les	réserves,	caches,	 lieux	
de	 stockage,	 arrière-plans,	 archives,	 supports	 temporaires,	 collections	 de	



cinémathèque	non	pour	en	extraire	des	éléments	mal	répertoriés	ou	des	pépites	
miraculeuses,	mais	pour	en	recycler	le	matériau.	La	justesse	et	la	vitalité	de	ses	
choix	 s’originent	 peut-être	 dans	 son	 propre	 parcours	 de	 vie	:	 une	 enfance	
«	placée	»	 —	 c’est-à-dire	 «	déplacée	»	 —	 qui	 fait	 de	 toute	 une	 vie	 un	 effort	
d’alchimiste	 ou	 de	 conversion	 des	 valeurs,	 ou	 encore	 de	 retraitement	 de	 la	
matière	 «	déchue	»	 des	 «	déchets	»	:	 le	 terme	 est	 employé	 pour	 désigner	 les	
enfants	incarcérés	dans	La	Maison	cruelle	(Mettray,	2021).	On	sait	bien	que,	dans	
l’art	 contemporain	 très	 souvent,	 «	la	 fausse	monnaie	 chasse	 la	 bonne	»	(André	
Gide)	:	dans	l’œuvre	d’Éric	Rondepierre,	la	valeur	se	construit	à	partir	de	ce	qui	
dans	 la	 communauté	 a	 épuisé	 valeur	 d’usage	 et	 valeur	 d’échange	—	 ou	 bien,	
n’existant	pas	tout	à	fait	(l’entre-deux	images	par	exemple),	n’en	a	jamais	eu...	En	
se	penchant	 sur	un	matériau	qui	peut	 sembler	 furtif	 (le	passage	d’une	 image	à	
l’autre	 sur	 un	 DVD),	 inerte	 (supports	 au	 nitrate	 d’argent	 du	 cinéma	 muet),	
stérilisé	 par	 l’industrie	 du	 cinéma	 (plans	 serrés	 de	 stars),	 ou	 dégradé	 par	 la	
précarité	du	médium	(les	«	images	»	de	la	télévision	numérique	–	voir	DSL),	Éric	
Rondepierre	ne	 semble	pas	 appliquer	une	 règle	 extérieure	 arbitraire,	 telle	 que	
s’en	donne	la	descendance	de	l’Oulipo1	dans	l’art	contemporain	et	ses	suiveurs	:	
il	 prend	 la	 décision	 personnelle	 de	 travailler	 ce	matériau	 corrompu,	 selon	 une	
logique	 qui	 est	 davantage	 celle	 du	 «	dilettante	»	 se	méfiant,	 à	 la	 suite	 de	 Paul	
Valéry,	de	«	l’acte	voulu	»,	et	des	«	actes	prédéterminés	d’une	façon	générale	par	
le	modèle	à	copier	»	2.		
	
Recyclage.	
	 La	logique	de	la	reprise	et	du	recyclage	s’écarte	des	pratiques	ordinaires	
de	retraitement	des	déchets,	consistant	à	déconstruire	et	fragmenter	à	l’infini	le	
produit	 fini	 pour	 fabriquer	 tout	 autre	 chose	 selon	 une	 vague	 relation	
métonymique	(faire	des	revêtements	d’autoroute	avec	des	pneus	recyclés),	tout	
en	dépensant	 le	plus	d’énergie	possible	(fabriquer	des	bouteilles	en	plastique	à	
partir	de	billes	en	plastique	issues	de	bouteilles	en	plastique).	Bobines	de	films	
anciens,	 images	 numériques	 ou	 argentiques,	 décors	 fragmentaires	 de	 cinéma	
(Rear	Window,	2014	3),	Éric	Rondepierre	aborde	ce	matériau	usagé	comme	une	
vraie	 matière	 première,	sans	 préjudice	 de	 sa	 valeur	 historique,	 culturelle,	 ou	
institutionnelle	:	 ce	 qu’il	 photographie	 à	 l’intérieur	 des	 musées,	 ce	 sont	 les...	
fenêtres	 (Exit).	Ainsi,	 ce	que	 tout	un	chacun	conçoit	comme	un	produit	achevé,	
est	 placé	 au	 commencement	 d’un	 processus	:	 photogrammes	 de	Moires	 (1998),	
miraculeusement	 ornementés	 par	 des	 moisissures	 et	 des	 oxydations,	
liquéfaction-floraison	 «	picturale	»	 des	 portraits	 de	 f.i.j.	 (2019),	 intégration	 de	
corps	 non	 contemporains	 dans	 des	 images	 (Exit),	 ou	 reprise	 improvisée	 d’un	
tube	 de	 Jacques	 Brel	 («	La	 même	 chose	»4),	 Éric	 Rondepierre	 se	 souvient	 de	
l’époque	 où	 «	la	 terre	 était	 vide	 et	 vague	»,	 et	 reprend	 tout	 au	 commencement	
non,	 refait	 de	 tout	 un	 commencement	—	comme	 si	 la	 souveraineté	de	 l’artiste	
résidait	dans	cette	possibilité	de	refaire	la	séparation	de	la	terre	et	des	eaux.	À	sa	
suite	faisons	comme	si.	



	
	
Frontières.	
	 Alors	 exercice	 critique	?	 Narration	 autobiographique	?	 Réappropriation	
du	 travail	 critique	 exercé	 par	 d’autres	 sur	 son	 œuvre	?	 Visite	 d’atelier	?	
Présentation	 de	 ses	 travaux	?	 Un	 peu	 tout	 cela	 en	 même	 temps.	 Le	 livre	 que	
publie	Éric	Rondepierre	aujourd’hui	est	à	la	fois	une	évocation	très	concrète	de	
son	parcours,	 la	présentation	d’une	méthode	qui	est	aussi	un	art	de	vivre,	et	 la	
continuation	 de	 l’exploration	 —	 dans	 le	 magnifique	 «	Musée	»	 clôturant	 le	
volume.	 Pour	 entrer	 dans	 l’œuvre,	 il	 faut	 consentir	 au	 floutage	 de	 la	 frontière	
entre	 fiction	 et	 réalité	—	 à	 l’idée	 que	 les	 fictions	 ont	 un	 pouvoir	modélisateur	
aussi	puissant	que	les	événements	effectivement	advenus.	Laura	l’explique	à	son	
professeur	:	 «	J’ai	 choisi	 le	 cinéma	 parce	 que	 je	 ne	 vois	 pas	 pourquoi	 une	
production	imaginaire	n’aurait	pas	autant	de	pouvoir	sur	nos	sentiments,	notre	
réflexion	et	notre	corps	que	n’importe	quel	événement	soi-disant	réel.	»	5	
	 C’est	 pourquoi	 le	 livre	 d’Éric	 Rondepierre	 est	 en	 même	 temps	 une	
production	 «	transgenre	»,	 dont	 le	 risque	 est	 mesuré	 sur	 l’expérience	
personnelle,	 et	 un	 vagabondage	 dans	 son	 laboratoire	:	 «	les	 images	 appellent	
d’autres	 images,	 des	 récits	 s’enclenchent,	 des	 lieux	 apparaissent.	»	
L’hétérogénéité	de	surface	faisant	indice	d’un	modus	operandi	que	l’on	comprend	
à	 la	 lecture,	 il	 faut	 consentir	 à	 cette	 exploration	 sans	 règle	 bien	 connue	 ou	
normée	par	les	jeux	du	genre.	Détour	par	l’enfance	des	jardins	proustiens	(«	Le	
Jardin	»),	incrustation	de	photographies	anachroniques	(«	La	Zone	»	p.	31),	c’est	
aussi	 l’hybridation	des	espèces	qui	est	en	 jeu	de	manière	parfois	 très	radicale	:	
dans	la	série	«	Loupe	dormeurs	»,	la	photographie	est	composée	matériellement	
par	 le	 texte	 d’un	 roman	 (les	 156	 000	 signes	 de	 Dormeurs)	 —	 ce	 que	 l’on	 ne	
comprend	 qu’en	 approchant	 de	 l’image	 (présentée	 p.	 82).	 Cas	 paradoxal	
d’«	adaptation	»	 parfaite	 du	 texte	 à	 la	 photographie	 (puisque	 celle-ci	 est	
composée	 exclusivement	 du	 roman	 entier).	 C’est	 encore	 la	 décomposition	
«	charnelle	»	 de	 l’image	 numérique	 	 mélangeant	 photographie	 /	 peinture	 /	
cinéma	 —	 quand	 le	 tirage	 photographique	 redonne	 son	 aura	 à	 une	 image	
numérique	mondialisée	mais	redevenue	peinture	(DSL	;	fij).	
	 Ces	 cas	 difficiles	 à	 décrire	 constituent	 des	 dispositifs	 visuels	 d’une	
évidence	 très	 prenante,	 parce	 qu’elle	 concerne	 les	 limites	 de	 l’expérience	 de	
chacun.e	d’entre	nous	:	l’artiste	convertit	lisières	et	seuils	en	zones	de	contact,	les	
lignes	 invisibles	 en	 territoire	 qu’on	 peut	 investir.	 Intervalle	 entre	 deux	
photogrammes,	 séparation	 entre	 le	 dedans	 et	 le	 dehors	 (voir	 la	 très	 belle	
«	stance	»	p.	22),	il	s’agit	de	convertir	en	objet	du	regard	ce	qui	fait	normalement	
cadre,	obstacle,	ou	vecteur	de	ce	regard.		
	 	
Sortie.	
	 Dans	 le	même	 temps,	 Éric	 Rondepierre	 opère	 volens	nolens	 le	 sabotage	
des	 grands	 récits	 et	 grands	 projets	 du	 contemporain	:	 le	 numérique	 et	 les	



«	intelligences	artificielles	 »	 pour	 tout	 le	monde,	 la	 communication	 intégrale	 et	
ininterrompue,	 la	fausse	monnaie	des	bavardages	éco-techno-logiques.	En	effet,	
l’artiste	 retourne	 en	 quelque	 façon	 les	 techniques	 de	 présentation	 et	 de	
représentation	contre	elles-mêmes,	y	compris	la	numérisation	:	en	travaillant	sur	
des	 «	accidents	 de	 la	matière	 ou	 du	 système	»	 sur	 des	DVD,	 les	 portraits	 d’f.i.j.	
donnent	consistance	charnelle	et	organicité	à	des	 images	numériques,	refaisant	
l’histoire	 de	 l’art	 à	 l’envers,	 à	 travers	 «	la	 reconstruction	 d’un	 portrait	 pictural	
par	 les	moyens	 du	 numérique.	»	 (fij	 29).	 La	 technique	 alors	 «	fait	 de	 l’accident	
une	substance.	»,	et	de	l’accidentel	«	[s]on	pinceau	»,	de	sorte	que	«	les	photos	de	
F.I.J	ou	D.S.L.	sont	de	la	peinture	(ou	la	continuation	de	la	peinture	par	d’autres	
moyens).	»	 (fij	38)	 Dans	 ces	 images	 opèrent	 en	même	 temps	 une	 défiguration	
très	 hygiénique	 (il	 s’agit	 de	 faire	 fondre	 et	 dégouliner	 la	 cire	 des	 visages	 de	
stars),	et	une	incarnation	paradoxale	:	épaisseur,	profondeur	organique	—	mais	
d’organes	 inédits	 dans	 l’histoire	 de	 l’espèce	 humaine,	 et	 de	 formes	 inédites,	
étrangement	 «	personnelles	»,	 dans	 l’histoire	 de	 l’art.6	 À	 regarder	 ces	 images	
(comme	 on	 regarde	 un	 tableau)	 on	 se	 prend	 à	 imaginer	 une	 progression	
alternative	de	l’art	contemporain	et	des	techniques.		
	 Ce	mécanisme	d’inversion	est	très	actif	dans	l’œuvre	—	mais	peut-être	ce	
qui	importe	serait	davantage	l’énergie	libérée	dans	l’opération,	la	liberté	afférant	
à	l’échappement	—	depuis	les	«	sorties	»	du	jeune	pensionnaire	allant	au	cinéma	
avec	 sa	mère	:	 «	La	 sortie	 était	 aussi	 une	 entrée,	 d’où	 je	 sortais	 pour	 rentrer	 à	
nouveau	 dans	 l’établissement.	»	 (p.	 24)	 Cette	 phrase	 vaudrait	 pour	 décrire	 le	
plan	 fascinant	 de	 Manège	 (2009),	 mis	 en	 boucle	 pour	 constituer	 un	 court	
métrage	de	huit	minutes	:	un	personnage	entre	dans	un	bar,	et	 le	traverse	d’un	
pas	 élastique	 pour	 sortir	 par	 la	 porte	 du	 fond.	 Le	 plan	 parfaitement	 raccordé	
s’enroule	 sur	 lui-même,	 comme	 les	 deux	 reprises	 enchainées	 d’Israel	
Kamakawiwo’ole	faisant	 l’accompagnement	 musical	 :	 «	Always,	 over	 the	
rainbow	»	et	«	What	a	wonderful	world	»	confèrent	à	cette	action	muette,	nue	et	
sans	visage,	une	puissance	onirique	sidérante	—	l’entre-deux	portes	de	toutes	les	
histoires	possibles.	
	
	
	
Déboitements.	
	 Cette	énergie	centrifuge	alimente	les	gestes	les	plus	ambitieux.	Soustraire	
une	 image	 à	 sa	 série	 d’origine	peut	 sembler	 anodin,	 ou	 simplement	 saugrenu	:	
Éric	 Rondepierre	 aime	 à	 raconter	 avec	 quelle	 circonspection	 amusée	 il	 était	
accueilli	 pour	 ses	 investigations	 dans	 les	 archives	 de	 cinémathèque.	Mais	 c’est	
surtout	un	 geste	d’une	 extrême	 radicalité.	Alors	que,	 depuis	Aristote	 jusqu’aux	
sciences	 cognitives	 mobilisées	 par	 les	 théoriciens	 de	 la	 fiction,	 toute	 notre	
culture	 nous	 enseigne	 les	 vertus	 de	 la	 mise	 en	 intrigue	 et	 des	 modélisations	
fictionnelles	 bien	 préparées,	 Éric	 Rondepierre	 interrompt	 la	 procession	 des	
photogrammes	pour	soustraire	une	 image	à	la	cohorte	qui	lui	donne	son	statut,	



son	 état	 civil	 et	 sa	 fonction	:	 choisie	 pour	 sa	 non	 conformité,	 son	 défaut,	 il	 la	
déplace	 et	 la	 met	 en	 relation	 avec	 autre	 chose,	 sur	 un	 autre	 support	 (Moires,	
1998),	 reconfigurant	 tout	 à	 fait	 sa	 force	 imageante	 et	 sa	 capacité	 de	 vivre	 une	
autre	vie.	C’est	dit	autrement	dans	Exit	:	«	J’en	viens	même	à	penser	que	ce	refus	
du	 film	qui	 constitue	 l’image	 est	 la	 grande	 affaire.	 Elle	 est	 le	 centre	du	 film,	 et	
peut-être	est-elle	un	 instant	ce	que	 le	 film,	de	 loin,	 ignore.	»	Dehors,	 la	nuit	est	
gouvernée	:	c’est	pour	cette	raison	sans	doute	qu’il	 faut	sortir.	En	extrayant	 les	
images	des	salles	obscures,	ce	mécanisme	oppose	à	la	logique	sédentaire	du	récit	
cinématographique	l’invitation	à	quitter	pays,	parenté	et	maison	du	père,	pour	le	
pays	 qui	 nous	 sera	 indiqué.	 On	 sait	 depuis	 Arthur	 Rimbaud	 et	 René	 Char	 que	
telle	est	la	mission	de	la	poésie	:	«	elle	enseigne	le	pays	en	se	décalant	».		
 

 
Notes : 
[1] Ouvroir de Littérature Potentielle : cet atelier de recherche littéraire est fondé en 1960 par François 
Le Lionnais et Raymond Queneau. 
[2] Paul Valéry, cité dans f.i.j., Nuit Myrtide Éditions c/o dimitri wazemski, 2018, p. 37. 
[3] Rear Window, 2014, Tirage argentique sur aluminium, 18 x 66 cm. 
[4] « Reprise », L’Infini n° 143, automne 2018, p. 118-124. 
[5] Laura est nue, Paris, Marest Éditeur, 2020, p. 133. 
[6] . « L’enjeu ne se situe pas entre photo et cinéma, comme on le dit trop souvent, mais plutôt entre la 
reproduction mécanisée (photo) et la figuration manuelle (peinture). La photo mime la peinture 
manuelle alors qu’elle n’est qu’un accident de la matière ou du système. Elle se donne pour ce qu’elle 
n’est pas, elle ne ressemble pas à ce qu’elle est. L’ambiguïté : ma seule et authentique passion. » 35 
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