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BIOGRAPHIE

Grâce à l’union de la forme et de la philosophie, le travail de Maurice Blaussyld demande d’explorer l’art à travers ce qui le dépasse. 
Il exige en effet de conquérir le concept de perfection, celle qui rejette l’absolue fin et déroule dans un style recherché et continu les 
possibilités du hasard et de l’erreur.
Explorant régulièrement des thèmes tels que l’existence, la répétition, l’invisible, ses travaux sont insaisissables. Ils ne dévoilent au-
cune teneur conceptuelle et offrent des traductions matérielles.
Avec des créations très souvent sans titre, les œuvres de Blaussyld ne respectent aucune logique chronologique. Elles ne sont pas 
revisitées ni travaillées ; au contraire, elles sont constamment matérialisées. On peut dire qu’elles sont perpétuellement en processus ; 
sans début ni fin.  

Les coordonnées spatiales et temporelles qui semblent exister à l’intérieur et entre les œuvres de Blaussyld sont illusoires. L’espace 
physique perçu et le décalage temporel entre  des « objets » ou itérations témoignent du double régime de la singularité unique et de la 
multiplicité infinie en jeu dans l’oeuvre toujours en transformation de l’artiste. Qu’il s’agisse d’oeuvres sans titre s’exprimant à travers 
des formes volumétriques  en okoumé ou en chêne, « installations » sonores, encres sur papier quadrillé, granit, texte ou même images 
d’autopsie, ces matières spécifiques et puissamment humbles reviennent encore et encore, recontextualisées. Elles apparaissent en tant 
que surgissement de l’image et témoignent ainsi de son existence.

Maurice Blaussyld est né en 1960 à Calais. Il vit est travaille à Lille en France.
Il participe à l’exposition Duographie – Maurice Blaussyld/Samuel Richardot en 2018, a été exposé seul à la Galerie Allen, participe 
à la biennale de Rennes à l’occasion de l’exposition Incorporated en 2016 ; il participe à l’exposition   Demain dans la bataille pense 
à moi  à l’IAC en 2015, au Mamco en 2015, au Nouveau Musée National de Monaco, au Musée de Rochechouart en 2012 dans 
l’exposition  Livret V, au CAPV de Lille la même année.
En 2013 Maurice Blaussyld a reçu le Prix Bernd Lohaus à Anvers.
Son travail est représenté dans plusieurs collection telles que celle du SMAK, du FRAC Ile-de-France, du FRAC Acquitaine, du FRAC 
Bretagne, du MAC’s Grand-Hornu et du FNAC.
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Maurice Blaussyld 
Sans titre, 2002 -
white paint, wood, glass, dirt, linseed oil, ink and paper
dimension variable
Exhibition view, Palais de Tokyo. Photo: Aurélien Mole
Courtesy of the artist and Galerie Allen, Paris 
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white paint, wood, glass, dirt, linseed oil, ink and paper
dimension variable
Exhibition view, Palais de Tokyo. Photo: Aurélien Mole
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Maurice Blaussyld 
Exhibition view, 
Duographie, 2017, 
Fondation d’Entreprise Ricard, Paris, France
Photo: Aurélien Mole
Courtesy of the artist and Galerie Allen, Paris



Maurice Blaussyld 
Sans titre, 2008 / 2017
installation in 2 parts : graphite, blue ink, grey ink, white paper - steel gray alkyd resin, glass, 
white cardboard
110.6 x 77.4 cm / 110.6 x 77.4 cm
Frame: 110.6 x 77.4 cm / 110.6 x 77.4 cm
Courtesy the artist and Galerie Allen, Paris



Maurice Blaussyld
Granit, 1998
granite, paper, black ink
145 x 80 x 25 cm
unique artwork
collection Centre d’Art contemporain du Grand Hornu, Belgium



Maurice Blaussyld
....../éloigné, /
5 parts : ink on paper, plexiglass
dimensions variable [plexiglass 65.5 x 50.5 cm each / paper 29.7 cm x 21 cm]
Photo: Aurélien Mole
Courtesy of the artist and Galerie Allen, Paris 



Maurice Blaussyld 
ink/square inch /foolscap/stylo/ink point de circonférence, 1991/
in two parts: monitor, video, media player, light 2018/ wood, paint, 2012/
paper 29.7 x 21 cm ; sculpture 161 x 65 x 50 cm, duration 2 secs
Courtesy of the artist and Galerie Allen, Paris 



Maurice Blaussyld 
Exhibition view, ink/square inch /foolscap/stylo/ink. point de circonférence, 1991/
print on paper
29,7 x 21 cm
Courtesy the artist and Galerie Allen, Paris



Maurice Blaussyld 
O8O, 2016
Exhibition view; Maurice Blaussyld, 2017, Galerie Allen, Paris
Resin, cardboard, glass, paper, ink, 1991/
Frame: 61 x 76 cm
Photo: Aurélien Mole
Courtesy the artist and Galerie Allen, Paris
unique artwork



Maurice Blaussyld 
O8O (détail), 2016
Exhibition view; Maurice Blaussyld, 2017, Galerie Allen, Paris
Resin, cardboard, glass, paper, ink, 1991/
Frame: 61 x 76 cm
Photo: Aurélien Mole
Courtesy the artist and Galerie Allen, Paris



Maurice Blaussyld 
Oo...hîî...ha, 2016
alkyd resin, metal, okoume, poplar, oak, ammonia, plaster board, glass, 1998 / 1987 /
variable dimension
Photo: Aurélien Mole
unique artwork



Maurice Blaussyld 
Sans Titre, 2016
Plexiglass, metal, paint, ink, paper, 1989 /
50 x 65 cm
Photo: Aurélien Mole



Maurice Blaussyld 
Sans Titre (détail), 2016
plexiglass, metal, paint, ink, paper, 1989 /
50 x 65 cm
Courtesy the artist and Galerie Allen, Paris



Maurice Blaussyld 
Sentiment de la distance, 2016
Vue d’exposition; Incorporated!, Biennale de Rennes, 2016
Magnetophone, plaster, aluminium, grey alkyd resin, white alkyd resin, paper, ink, 1991/
Variable dimension
Photo : Aurélien Mole
unique artwork



Maurice Blaussyld 
Sentiment de la distance (détail), 2016
Vue d’exposition; Incorporated!, Biennale de Rennes, 2016
Magnetophone, plaster, aluminium, grey alkyd resin, white alkyd resin, paper, ink, 1991/
Variable dimensions
Photo : Aurélien Mole
unique artwork



Maurice Blaussyld 
Sentiment de la distance (détail), 2016
Vue d’exposition; Incorporated!, Biennale de Rennes, 2016
Magnetophone, plaster, aluminium, grey alkyd resin, white alkyd resin, paper, ink, 1991/
Variable dimensions
Photo : Aurélien Mole
unique artwork



Maurice Blaussyld 
Sans Titre, 2008/2009/2010
installation in two parts : oak, ammonia, pigments, okoume, poplar, black alkyd resin
213.3 x 366.7x 10.4 cm - 141.6 x 104.6 x 81.3 cm
unique artwork



Maurice Blaussyld 
Sans Titre, 2008/2009/2010
installation in two parts : oak, ammonia, pigments, okoume, poplar, black alkyd resin
213.3 x 366.7x 10.4 cm - 141.6 x 104.6 x 81.3 cm
unique artwork



Maurice Blaussyld 
Sans titre, 1991/
Steel, paper, ink, glass
Frame: 71 x 85.5 x 2.5 cm (5 pieces)
Photo : Blaise Adilon
Courtesy the artist and Galerie Allen, Paris
Exhibition view of Tomorrow in the battle think of me at Institut d’Art Contemporain Villeurbanne



Maurice Blaussyld 
Principe générateur, 1995
steel, purple ink on the back
110 x 118 x 20 mm
unique artwork
collection Eric Decelle, Brussels



Maurice Blaussyld 
Sans Titre, 2004/2009
black ink, white paper, steel
Courtesy the artist and Galerie Allen, Paris



Maurice Blaussyld 
Sans Titre, 2004/2009
black ink, white paper, steel
Courtesy the artist and Galerie Allen, Paris 



Maurice Blaussyld 
Sans Titre, 2004/2009
black ink, white paper, steel
Courtesy of the artist and Galerie Allen, Paris



Maurice Blaussyld 
Sans Titre, 2004/2009
black ink, white paper, steel
Courtesy of the artist and Galerie Allen, Paris



Maurice Blaussyld 
Sans Titre, 2004/2009
black ink, white paper, steel
Courtesy of the artist and Galerie Allen, Paris



Maurice Blaussyld 
Opsis ou Voix de Femme, 1994
poplar
102.5 x 22.5 cm
Courtesy the artist and Galerie Allen, Paris 



Maurice Blaussyld 
Sans Titre, 1992
green alkyd resin, iron, graphite
100 x 118 x 20 cm
Courtesy the artist and Galerie Allen, Paris



Maurice Blaussyld 
Sans Titre, 1984
okoume, Aluminum, mercury, glass, black alkyd resin, white laminated chipboard
165 x 90 x 11.7 cm
unique artwork
collection Frac Île de France, Le Plateau



Press

59 rue de Dunkerque 
75009 Paris France
+33 (0)1 45 26 92 33
contact@galerieallen.com

galerieallen.com



M Le Monde, L’art contemporain français à pieds d’oeuvres, 
text by Roxana Azimi
www.artpress.com



Art Press #443, Maurice Blaussyld, Une leçon d’anatomie 
text by Erik Verhagen
www.artpress.com



Art Press #443, Maurice Blaussyld, Une leçon d’anatomie 
text by Erik Verhagen
www.artpress.com



Art Press #443, Maurice Blaussyld, Une leçon d’anatomie 
text by Erik Verhagen
www.artpress.com



Art Press #443, Maurice Blaussyld, Une leçon d’anatomie 
text by Erik Verhagen
www.artpress.com



20/27, n° 6, Maurice Blaussyld Du Détachement 
text by Hélène Meisel
www.m19.fr

185

Parce qu’elle a jusqu’ici été montrée épisodiquement et partagée dans la confidence, mais 
aussi parce qu’elle aspire à une élévation hors d’elle-même, l’œuvre de Maurice Blaussyld 
pourrait sembler supra-réelle. Partisane du silence et de l’absence, elle ne cède pourtant  
pas à l’impasse des dématérialisations conceptuelles, optant au contraire pour une matérialité 
franche et sourde. Bien réels donc, les objets produits depuis le milieu des années 1980 
forment un corpus assez restreint pour être appréhendé dans sa totalité, et même fréquenté 
familièrement. D’entrée de jeu, citons rapidement, et dans le désordre, les pièces les plus 
iconiques : les grandes enceintes acoustiques, les papiers millimétrés, les textes inspirés (pour 
ne pas dire illuminés), cinq caisses de bois gardées closes, une planche d’étagère posée à plat, 
un lavoir de granit… Évoquons enfin, l’ensemble frappant des images d’autopsie, dont l’artiste 
redoute parfois la force d’aveuglement. Certaines œuvres sont plurielles car reproductibles :  
leur existence est infiniment renouvelable. D’autres, profondément singulières, restent en 
revanche fidèles au régime de l’unicité. Cet inventaire rapide, purement factuel, pour ne pas  
dire « bassement » matériel, ne dit pas encore la portée spéculative de chaque objet, mais 
signale déjà un double régime ontologique – multiplicité et unicité – important pour la suite.

En grande majorité sans titre et sans date précise, les œuvres de Blaussyld esquivent les 
anecdotes habituelles de genèse, toutes entières consacrées à la seule question de l’apparition. 
Et si certains objets n’ont pas simplement été trouvés mais « rencontrés », « offerts » ou 
« révélés », la plupart d’entre eux aurait été dictée. L’artiste désavoue ainsi la possibilité 
d’un acte créateur, considérant que l’œuvre demeure dans une « éternelle préexistence ».  
Ainsi, des œuvres qui existent, il ne dit pas qu’elles ont été réalisées, mais seulement rendues 
visibles. De celles qui ont disparu, il ne dit pas qu’elles ont été détruites, mais qu’elles n’ont 
jamais existé. De même, des projets en attente (dispositifs sonores ou installations 
démesurées), il affirme qu’ils existent déjà.  
 
Maurice Blaussyld est né en 1960 à Calais. Cette ascendance septentrionale n’est pas 
indifférente. Plutôt qu’artiste, il se dit primitif ou fondateur, au sens où il se réclame d’une 
instance supérieure, exigeant de lui épreuves, dépassements et sacrifices. À ces critères 
pourraient s’ajouter ceux de Gilles Deleuze, pour qui est fondateur celui qui prétend 
transcender des données en finalités, proposer des tâches infinies et « fonder la fondation » 
elle-même. Lorsque Blaussyld désavoue la figure de l’artiste-poseur, il ne campe pas une 
position anti-art, mais défend au contraire la volonté d’exhausser l’artiste et son art au-dessus 
de leurs conditions. La candeur de cet idéalisme paraît provocante tant elle désarme le cynisme 

Hélène Meisel 

Maurice blaussyld,  
du détachement

C’est lumineux, c’est transparent
C’est sombre entièrement
Maître Eckhart 1 

Maurice Blaussyld, GRANIT, 1998, granit, papier, encre noire, 145 x 80 x 25 cm, coll. Centre d’art du Grand-Hornu, Belgique
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généralisé du postmodernisme. Blaussyld raille pourtant volontiers les termes entendus du 
jargon contemporain : « pièces », « travail », « display » … Contre la communication et les 
bavardages, jamais l’artiste ne parlera mieux de son œuvre que par son œuvre, c’est sans 
doute pour cela que ses écrits sont des pièces à part entière et non de simples appendices 
théoriques. Les entretiens auxquels il s’est livré éclaircissent peu son travail, le noyant plutôt 
dans des références rebattues 2. Des seules discussions importantes qu’il se souvient avoir 
eues au sujet de son œuvre, Blaussyld dit qu’elles ne furent pas le commerce de deux 
subjectivités mais la fusion de pensées amies.

De la même manière, son œuvre voudrait toucher le spectateur par une intuition immédiate, 
éluder le commentaire laborieux et dialecticien de la critique. Mais pour sublimer l’hébétude 
initiale en empathie immédiate, il faudrait cependant maîtriser quelques prérequis blaussyldiens, 
amalgames de spiritualité, de philosophie et de littérature, mêlant Joyce, Cage, Beuys, 
Nietzsche, Maître Eckhart, etc. À moins qu’une arbitraire prédestination n’élise les spectateurs 
réceptifs. C’est ainsi que certains visiteurs furent initiés lors d’expositions tenues à Paris  
dans les années 1990 3. impressionnés par la rigueur et l’exigence de ses installations,  
de jeunes artistes et critiques, conquis et perplexes, gardent du travail de Blaussyld une 
empreinte sourde.

rien pourtant ne semble encore élucidé : l’artiste reste le prophète d’énigmes irrésolues. 
Certains hésitent à son sujet entre l’inspiration et l’affectation, entre l’hermétisme et la vacuité, 
le mysticisme et la mystification. L’artiste ne détrompe pas ces soupçons, cédant parfois à la 
parade du doute ou à la pirouette de l’imposture. Quelques visionnaires avaient bien décelé en 
lui l’éclat d’une promesse. En 1992, Bernard Lamarche-Vadel prédisait un « phénomène futur », 
annonçant la mort et l’avènement de l’art par un Blaussyld pédagogue 4. Nicolas Bourriaud 
décrivait un artiste « médico-légal » dont les pièces « d’une pauvreté incandescente » fouillaient 
avec lucidité « le ventre mort de l’art » 5. En 1998, Jan Hoet, concédant la difficulté d’écrire à 
son sujet, concluait que sa distance, son silence et son magnétisme en faisaient « le plus grand 
artiste ». En 2010, son travail fait l’objet d’une importante monographie – grand livre d’artiste  
à la couverture noire – offrant l’opportunité d’une réévaluation critique 6. Cependant, l’œuvre  
de Maurice Blaussyld tolère difficilement l’exercice du catalogue raisonné, fonctionnant plutôt 
sur le mode de la redistribution que de l’accroissement. Ce qui pourrait laisser croire que le 
« phénomène futur » se soit un temps tari ou répété.

Remarques préliminaires

1. À l’épiderme de l’apparence, Opsis ou voix de femme, Principe générateur… Mis à part 
quelques titres remarquables, accueillis par l’artiste comme des interjections, les œuvres de 
Maurice Blaussyld restent pour la plupart innommées. sans titre, elles sont en revanche 
systéma tiquement accompagnées de descriptions matérielles très scrupuleuses. L’analyse des 
substances employées semble si primordiale que l’artiste ne s’autorise aucun raccourci. Aussi, 
une légende ne mentionnera pas du contreplaqué mais de l’okoumé, ni de la peinture mais de 
la résine. il n’est pas question de stylo-bille, de feuille millimétrée ou de texte, mais d’encre sur 
papier… Cette acuité extrême pourrait trahir quelque incapacité troublante à saisir le monde par 
objets. L’artiste affirme en fait l’importance de la sélection des matières, dont il pratique d’ailleurs 
plus volontiers la coupe et le retranchement que l’accumulation. Dans un premier temps, 
l’essence désigne donc la substance. Cette attention matérielle n’entraîne cependant aucun 
faste : si à la vue du contreplaqué, des bassines de plastique ou des feuilles quadrillées, certains 
ont pu dire du travail de Blaussyld qu’il était pauvre, l’artiste persiste à dire qu’il est simple.

Maurice Blaussyld, Sans titre, 2009, acier, okoumé, résine transparente, papier blanc, encre brune,  
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2. un raffinement existe pourtant, mais il serait plus juste de parler de raffinage à propos 
d’opérations de mise en bouteille ou en bocal d’alcool et de fleurs de mauve, d’essences 
naturelles, d’huile de lin, d’alcool camphré, de glycérine, etc. Essence désignerait dans  
un second temps ce liquide pur et concentré, quasi alchimique, extrait par distillations 
successives. La quintessence dégraissée de toute scorie, la supra-substance. Les décoctions 
rappellent celles de Joseph Beuys, artiste fondamental pour Blaussyld, à qui certaines œuvres 
anciennes rendent des hommages d’une proximité parfois dangereuse. L’emploi récurrent 
d’huile de lin et de terre d’ombre, liant et pigment classiques, ne justifie que partiellement 
l’insistance avec laquelle l’artiste se définit comme peintre. Blaussyld serait peintre comme 
Beuys s’était déclaré sculpteur : pour couper court à d’orgueilleuses préoccupations d’artistes. 
il a un temps affirmé ainsi vouloir ne pas dépasser la peinture pour pouvoir en décupler  
la puissance. Quoique maintes fois formulée, la déclaration n’avait rien de faussement 
provocateur, l’artiste estimant de toute manière n’avoir affaire qu’à des images sans pouvoir 
représentatif. Vidéos, son, sculptures et installations sont donc considérés comme autant de 
tableaux au chromatisme silencieux et à la luminosité crue de l’école du Nord : celle qui révèle 
sans ménagement la douleur du Christ (Grünewald) ou le corps d’un cadavre disséqué 
(rembrandt), mais aussi, celle plus méridionale, qui rend la carnation d’une chair laiteuse  
(Le Tintoret, L’Origine de la Voie lactée). 

3. Précipitation et réduction densifient également les textes de l’artiste, dont la ponctuation  
est totalement élidée autour des années 2000. Majuscules, virgules, points et alinéas 
disparaissent des pages dactylographiées. Libérées des pauses de l’écrit et des respirations  
de l’oral, les lignes se dévident comme des litanies mentales, débitées sur le mode de la 
rumination perpétuelle. Le ton va du poétique au théologique. ininterrompue, cette langue serait 
« pure parole ». un verbe profane comparable à la musique telle que la décrit John Cage :  
« […] une activité constante [qui] peut se produire sans prédominance de la volonté. Ni syntaxe, 
ni structure, mais analogue à la somme de la nature, elle sera survenue sans objet 7. » À moins 
que l’incantation n’ait quelque affinité avec un babillage originel, une vaticination musicale : 
comme l’onomatopée de cent lettres glissée par Joyce dans les premières pages de Finnegans 
Wake 8, il arrive à Blaussyld d’ouvrir certaines pages par des vers latins, scandés syllabe par 
syllabe (« qua re sur get ex fa vil la ju di can dus ho mo re us » 9). s’il est possible de parcourir 
ces écrits, il est donc plus ardu de les saisir. Des termes évoquent des élans de foi mystique 
mêlés de philosophie métaphysique, cocktail qui a pu faire craindre un temps « la facilité  
d’une rhétorique de l’ineffable et de l’incantatoire » 10 comme l’on a pu reprocher à Klein  
sa « quincaillerie spiritualiste » 11. Au sein de conceptions opaques – transsubstantiation, 
transmutation et palingénésie –, émergent cependant des doubles récurrents qui balancent 
toute l’œuvre : affirmation et négation, apparence et Être, extériorité et intériorité, dualité  
et unité, corps et âme, finitude et éternité, douleur et joie. 

*

Maurice Blaussyld a 29 ans quand on lui « offre » un livre de pratique d’autopsies anatomo-
pathologiques et médico-légales, curieux présent dont les 168 illustrations photographiques  
lui serviront d’improbable vivier. À cinq reprises entre 1989 et 2010, il reproduira 1, 3, 5, 41  
ou 48 des images du corpus pour les déployer dans de « grands complexes » de plus en  
plus étendus. Celui que nous décrivons ici est la version du Grand-Hornu datant de 2005 12. 
Quarante-huit images scandent les étapes d’autopsies dont les causes létales sont subrep-
ticement montrées : pour une fillette, une balle logée derrière l’oreille 13, pour un adulte,  
la pendaison. Malgré leur vocation scientifique et pédagogique, malgré la présence  
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de mains expertes, gantées et outillées, malgré les incisions sans bavure, les documents sont 
insoutenables. Au-delà de leur crudité évidente, c’est aussi par leur tonalité purement clinique 
qu’ils désarçonnent. rien de gore, comme dans les mauvaises farces de Paul McCarthy où le 
sang n’est qu’effusion de ketchup. rien de dramatique non plus, comme dans ces toiles floues 
où Gerhard richter immortalisait les complices d’Andreas Baader retrouvés morts dans leur 
cellule (October 18, 1977, 1988). C’est donc parce qu’elles sont anonymes et sans histoire  
que les autopsies sont insupportables. Parce que, dédouanées des protocoles funéraires  
et dédicatoires, elles manipulent les corps comme des objets. Mais ces enquêtes sont-elles 
seulement l’occasion de révéler l’informe organique que nous renfermons ? La plongée 
viscérale n’est-elle pas une exécution par trop littérale de l’expérience intérieure qu’invoque 
Blaussyld et que décrit Bataille ? 

Décrites comme des « encres noires sur papier », ces images sont en réalité les impressions 
offset des illustrations du livre, des reproductions au second degré, que Lamarche-Vadel avait 
vues quelques années plus tôt sous la forme de simples photocopies, symptomatiques selon  
lui d’un « désastre du matériau » 14. Mais ces réflexions sur les régimes de l’image, sa reproduc-
tibilité ou sa perte, sont en fait assez indifférentes à l’artiste dont l’objectif premier est de mettre 
en présence d’idées. Pures représentations, elles sont néanmoins d’une netteté incisive et leur 
petit format suscite la curiosité des miniatures. Elles n’établissent par conséquent aucune  
mise à distance confortable, absorbant au contraire le spectateur dans une pulsion scopique 
irrépressible. Bien sûr, les personnes indisposées jugeront les images non regardables, 
condamnant du même coup l’œuvre à l’invisibilité. Pourtant, « il semble que le désir de voir 
finisse par l’emporter sur le dégoût ou l’effroi » 15, comme le disait Bataille à propos d’une 
publication montrant les photos de meurtres commis à Chicago. Cela pourrait valoir également 
pour la célèbre image du supplicié chinois (dit « des cent morceaux »), que Blaussyld a un 
temps joint au portrait de la fillette gisante, avant d’y voir une allusion trop circonstancielle. 

Dans un texte intitulé L’Homme et son intérieur, Michel Leiris remerciait les anatomistes 
d’adoucir la cruauté de leurs écorchés par les pauses familières d’éphèbes déhanchés  
ou de vénus pudiques, ajoutant qu’il fallait reconnaître à leurs planches une « extraordinaire 
beauté » 16. Alors que très tôt les dissecteurs ont édulcoré leur pratique par des tournures 
artistiques (poses allégoriques chez Vésale, scénographies spectaculaires chez Honoré 
Fragonard ou coquetteries improbables chez Clemente susini 17), les artistes optent en 
revanche pour une coupe franche dans la réalité. Dans ses études anatomiques, Léonard  
de Vinci dessine un oignon sabré à côté d’une tête ouverte : la comparaison prosaïque oublie  
la métaphore précieuse. Chez Blaussyld, la section d’un encéphale, tranché comme un 
rorschach, ouvre le grand ensemble des autopsies. une lésion noire en creuse l’hémisphère 
gauche, la symétrie gâchée explique le décès. Contre le maniérisme et le suspens de la mise en 
scène, contre l’iconographie et le sentimentalisme, l’artiste rallie un réalisme sans ménagement. 

Chemin de croix en 48 stations et quelques vues remarquables – le scalp, l’extraction  
du cœur, du cerveau ou de l’œil –, la série impose une observation immédiate, répétée et 
rapprochée. Les gros plans adoptent une focale tactile, crûment fixée par la lumière blanche  
du bloc opératoire (ou du flash photographique) : saisis comme dans un safari nocturne,  
les outils chirurgicaux se doublent d’ombres portées en terrain vierge. scalpels, ciseaux, pinces  
et écarteurs sont autant de flèches pointant leurs cibles. De plus, l’accrochage réalisé au 
Grand-Hornu – douze images alignées sur chacun des murs d’une salle carrée – instaure une 
symétrie centripète dont le visiteur est le pivot. L’absence de cadre augmente encore la nudité 
et le dénuement des impressions. si l’image d’un œil maintenu ouvert par un écarteur  
peut évoquer le passage d’Orange Mécanique où Alex DeLarge est contraint de visionner  
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beauté » 16. Alors que très tôt les dissecteurs ont édulcoré leur pratique par des tournures 
artistiques (poses allégoriques chez Vésale, scénographies spectaculaires chez Honoré 
Fragonard ou coquetteries improbables chez Clemente susini 17), les artistes optent en 
revanche pour une coupe franche dans la réalité. Dans ses études anatomiques, Léonard  
de Vinci dessine un oignon sabré à côté d’une tête ouverte : la comparaison prosaïque oublie  
la métaphore précieuse. Chez Blaussyld, la section d’un encéphale, tranché comme un 
rorschach, ouvre le grand ensemble des autopsies. une lésion noire en creuse l’hémisphère 
gauche, la symétrie gâchée explique le décès. Contre le maniérisme et le suspens de la mise en 
scène, contre l’iconographie et le sentimentalisme, l’artiste rallie un réalisme sans ménagement. 

Chemin de croix en 48 stations et quelques vues remarquables – le scalp, l’extraction  
du cœur, du cerveau ou de l’œil –, la série impose une observation immédiate, répétée et 
rapprochée. Les gros plans adoptent une focale tactile, crûment fixée par la lumière blanche  
du bloc opératoire (ou du flash photographique) : saisis comme dans un safari nocturne,  
les outils chirurgicaux se doublent d’ombres portées en terrain vierge. scalpels, ciseaux, pinces  
et écarteurs sont autant de flèches pointant leurs cibles. De plus, l’accrochage réalisé au 
Grand-Hornu – douze images alignées sur chacun des murs d’une salle carrée – instaure une 
symétrie centripète dont le visiteur est le pivot. L’absence de cadre augmente encore la nudité 
et le dénuement des impressions. si l’image d’un œil maintenu ouvert par un écarteur  
peut évoquer le passage d’Orange Mécanique où Alex DeLarge est contraint de visionner  

Maurice Blaussyld, À l’épiderme de l’apparence, 2002/2004/2005, encre terre d’ombre naturelle, papier blanc, 21 x 29,7 cm,  
placé au mur sans support ni protection (détail)
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ses propres crimes, le spectateur des autopsies peut également se sentir l’otage de visions 
atroces qui le concernent tout aussi directement. seul un prisonnier allégorique saurait tirer 
bénéfice de son entrave : attaché par un pied (et non par la tête comme le second autopsié qui 
lui fait inévitablement écho), le pendu du tarot symbolise le sacrifice, le retranchement mental,  
le désintéressement de la matière et l’oubli de soi. réduit à l’inaction, il est « l’homme vivant  
qui ne touche la terre que par la pensée et dont la base est au ciel, l’adepte libre et sacrifié,  
le révélateur menacé de mort » 18. Le pendu est l’homme qui meurt pour ses idées et qui renaît 
éternellement. La figure de l’otage pourrait être rapprochée de celle du pendu : dérobée au 
monde, elle est tout aussi contrainte à l’inaction et à l’intériorisation. Profondément heurté par 
ce retranchement violent, l’artiste a collecté trois coupures de presse traitant de prises d’otage, 
dont l’exposition suppose cependant qu’elles demeurent en grande partie illisibles.

En grec, autopsie signifie « voir de ses propres yeux » et décrit donc une expérience sans 
procuration possible, à accomplir soi-même, rejoignant par là une acception plus rare  
désignant la démarche mystique par laquelle l’initié parvient à voir les dieux et à s’associer  
à leur puissance. Puisque l’accrochage des autopsies nous piège et puisque leurs images 
s’imposent à nous, la seule échappatoire serait le détachement. L’anesthésie comme réponse  
à l’insoutenable esthétique. Alors accomplie de sang-froid, l’expérience « autopsique » mène  
à une conclusion peut-être déceptive : l’effeuillage du corps n’aboutit à la découverte d’aucun 
siège, ni du corps ni de l’âme, révélant au contraire selon la formule de Georges Didi-Huberman 
que « l’écorce est le noyau » 19. si donc l’intérieur est l’extérieur, l’intériorité l’extériorité,  
où réside cet « autre en nous » que Blaussyld voudrait que nous trouvions ? 

une partie de réponse se trouve dans ses écrits. Du côté de l’immanence, Blaussyld postule 
une « pensée du corps », tout en affirmant croire davantage au corps qu’à la pensée, estimant 
que celui-ci est à l’origine de celle-là, énonçant que « la pensée ne s’effectue pas dans le 
cerveau, mais aussi par la totalité de l’organisme ou totalement en dehors » 20. retournant  
à Aristote, il place parfois l’activité mentale dans le cœur, affirmant que celui-ci est dans  
son travail « le principe régénérateur de la pensée ; il concerne l’intuition, les sentiments,  
la sensibilité en unissant ces forces à la pensée rationnelle (sélection, réflexion) » 21. sans 
admettre une sentimentalité déraisonnée, l’allégeance au cœur pourrait aussi être une manière 
de désamorcer les dérives de tendances trop cérébrales et positivistes. 

*

Les retranchements successifs des autopsies entraînent donc la disparition progressive  
du corps. Estimant que l’absence possède du fait de son immuabilité une plus grande réalité 
que la présence, Blaussyld s’emploie à ce que la figure s’éclipse de son œuvre. Les miroirs 
sont présentés retournés. Ce qui pourrait être assimilé à des tableaux est décroché du mur. 
Lorsqu’on suppose d’une surface qu’elle a un envers et un endroit, c’est souvent l’envers  
qui est présenté. Dans un projet monumental non encore réalisé, l’artiste prévoit d’élever  
dans un espace longitudinal un tertre de terre suffisamment haut pour masquer les visiteurs  
qui pourraient se faire face de part et d’autre de la motte. De la silhouette spectrale esquissée  
à la mine de plomb sur le panneau métallique d’Autoportrait en 1992, il ne reste plus que  
la langue, les cordes vocales et le nerf optique. Les contours ont disparu, le titre également.  
seuls persistent les canaux qui innervent l’esprit, auxiliaires de la moelle substantifique. 

Trois autoportraits vidéo datés de 1994/2011 (29’), 2005/2008 (14’) et 2010 (5’) participent  
de cet effacement. « Montrées » sur des moniteurs éteints, les vidéos sont activables  

Maurice Blaussyld, Sans titre, 1991/1995/2011, acier, okoumé, résine transparente, papier blanc, encre noire, 71 x 85,5 cm (détail)
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ses propres crimes, le spectateur des autopsies peut également se sentir l’otage de visions 
atroces qui le concernent tout aussi directement. seul un prisonnier allégorique saurait tirer 
bénéfice de son entrave : attaché par un pied (et non par la tête comme le second autopsié qui 
lui fait inévitablement écho), le pendu du tarot symbolise le sacrifice, le retranchement mental,  
le désintéressement de la matière et l’oubli de soi. réduit à l’inaction, il est « l’homme vivant  
qui ne touche la terre que par la pensée et dont la base est au ciel, l’adepte libre et sacrifié,  
le révélateur menacé de mort » 18. Le pendu est l’homme qui meurt pour ses idées et qui renaît 
éternellement. La figure de l’otage pourrait être rapprochée de celle du pendu : dérobée au 
monde, elle est tout aussi contrainte à l’inaction et à l’intériorisation. Profondément heurté par 
ce retranchement violent, l’artiste a collecté trois coupures de presse traitant de prises d’otage, 
dont l’exposition suppose cependant qu’elles demeurent en grande partie illisibles.

En grec, autopsie signifie « voir de ses propres yeux » et décrit donc une expérience sans 
procuration possible, à accomplir soi-même, rejoignant par là une acception plus rare  
désignant la démarche mystique par laquelle l’initié parvient à voir les dieux et à s’associer  
à leur puissance. Puisque l’accrochage des autopsies nous piège et puisque leurs images 
s’imposent à nous, la seule échappatoire serait le détachement. L’anesthésie comme réponse  
à l’insoutenable esthétique. Alors accomplie de sang-froid, l’expérience « autopsique » mène  
à une conclusion peut-être déceptive : l’effeuillage du corps n’aboutit à la découverte d’aucun 
siège, ni du corps ni de l’âme, révélant au contraire selon la formule de Georges Didi-Huberman 
que « l’écorce est le noyau » 19. si donc l’intérieur est l’extérieur, l’intériorité l’extériorité,  
où réside cet « autre en nous » que Blaussyld voudrait que nous trouvions ? 

une partie de réponse se trouve dans ses écrits. Du côté de l’immanence, Blaussyld postule 
une « pensée du corps », tout en affirmant croire davantage au corps qu’à la pensée, estimant 
que celui-ci est à l’origine de celle-là, énonçant que « la pensée ne s’effectue pas dans le 
cerveau, mais aussi par la totalité de l’organisme ou totalement en dehors » 20. retournant  
à Aristote, il place parfois l’activité mentale dans le cœur, affirmant que celui-ci est dans  
son travail « le principe régénérateur de la pensée ; il concerne l’intuition, les sentiments,  
la sensibilité en unissant ces forces à la pensée rationnelle (sélection, réflexion) » 21. sans 
admettre une sentimentalité déraisonnée, l’allégeance au cœur pourrait aussi être une manière 
de désamorcer les dérives de tendances trop cérébrales et positivistes. 

*

Les retranchements successifs des autopsies entraînent donc la disparition progressive  
du corps. Estimant que l’absence possède du fait de son immuabilité une plus grande réalité 
que la présence, Blaussyld s’emploie à ce que la figure s’éclipse de son œuvre. Les miroirs 
sont présentés retournés. Ce qui pourrait être assimilé à des tableaux est décroché du mur. 
Lorsqu’on suppose d’une surface qu’elle a un envers et un endroit, c’est souvent l’envers  
qui est présenté. Dans un projet monumental non encore réalisé, l’artiste prévoit d’élever  
dans un espace longitudinal un tertre de terre suffisamment haut pour masquer les visiteurs  
qui pourraient se faire face de part et d’autre de la motte. De la silhouette spectrale esquissée  
à la mine de plomb sur le panneau métallique d’Autoportrait en 1992, il ne reste plus que  
la langue, les cordes vocales et le nerf optique. Les contours ont disparu, le titre également.  
seuls persistent les canaux qui innervent l’esprit, auxiliaires de la moelle substantifique. 

Trois autoportraits vidéo datés de 1994/2011 (29’), 2005/2008 (14’) et 2010 (5’) participent  
de cet effacement. « Montrées » sur des moniteurs éteints, les vidéos sont activables  

Maurice Blaussyld, Sans titre, 1991/1995/2011, acier, okoumé, résine transparente, papier blanc, encre noire, 71 x 85,5 cm (détail)
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par le spectateur. Leur extinction est cependant jugée plus lumineuse par l’artiste, de la même 
manière que les solstices d’hiver et leur nuit prolongée semblent être la promesse d’une lumière 
infinie. Les cadrages successifs du visage aboutissent à l’élision de la bouche et, avec elle,  
du langage. seul persiste le regard halluciné de Blaussyld, fixé hors-champ. Bien que les trois 
vidéos soient silencieuses, on voit l’artiste articuler une prière inaudible sur la première et 
prononcer quelques mots épars sur la seconde. sur la dernière, en revanche, la bouche 
totalement hors cadre reste muette puisque l’image est totalement fixe. yeux grands ouverts, 
l’artiste paraît ravi par une apparition. Cette absence et cette intense fixité suscitent, par 
mimétisme ou décontenancement, un retranchement du spectateur en lui-même. En 1967, 
Joseph Beuys réalisait Sozial Plastik, un autoportrait filmé que l’on pourrait croire similaire  
si une différence de regard ne trahissait une volonté opposée. Beuys l’hypnotiseur, le chaman, 
affrontait le spectateur dans un face-à-face magnétique. Durant onze minutes d’immobilité  
et de silence, il provoquait l’interaction en incarnant la volonté, le sentiment et la pensée  
par d’imperceptibles changements. Plutôt que l’affrontement, Blaussyld pratique l’évitement. 
 
En 1927, dans La Passion de Jeanne d’Arc, Dreyer captait d’une manière assez similaire, isolé 
sur fond neutre et cadré de près, le visage de renée Falconetti au moment où la sainte recevait 
le verdict de son martyr. La focale de l’intense fixité préexiste donc aux screen tests d’Andy 
Warhol, comme à la tentative de suggestion de Beuys. Mais, chez Blaussyld, l’intensité 
spirituelle, anonyme et modeste, advient sans afféterie ni psychologie. D’une part, la réduction 
est temporelle puisque les vidéos annoncent des durées de plus en plus courtes. De quelques 
secondes seulement, elles rappellent étrangement les minuteries qui chronomètrent dans les 
églises l’illumination de toiles vulnérables. D’autre part, la réduction est spatiale, puisque l’artiste 
préconise de visionner les vidéos de manière qu’elles soient égales ou inférieures à l’échelle 
humaine, générant de fait une concentration plus intime. Enfin la réduction est bien sûr 
discursive puisque la parole, d’abord inaudible, s’amenuise jusqu’à l’extinction.

Cette extinction de la parole, Georges Bataille et susan sontag ont tenté d’en donner une image 
en décrivant justement la fixité oculaire censée l’accompagner. Bataille dit : « Mes yeux se sont 
ouverts, c’est vrai, mais il aurait fallu ne pas le dire, demeurer figé comme une bête. J’ai voulu 
parler, et comme si les paroles portaient la pesanteur de mille sommeils, doucement […] mes 
yeux se sont fermés 22. » Convaincu que les « servilités verbales » entravent l’extase et la fusion 
de l’expérience intérieure, Bataille conseille de se taire. Le dilemme serait donc le suivant :  
le langage et la cécité ou le silence et la vision. Maurice Blaussyld retient la seconde option.  
Dans son essai The Aesthetics of Silence, susan sontag décrivait l’alternative esthétique 
dissociant regard focalisé et regard fixe. Beuys contre Blaussyld. Le premier volontaire et mobile 
est tourné vers l’histoire. Le second, doué d’une attention sans relâche en même temps que 
d’un relâchement perpétuel, côtoie l’éternité 23. L’artiste, méfiant envers l’art de la conversation, 
sceptique quant à la possibilité d’un échange, substitue donc la communion à la communication. 
Le silence visionnaire qui parcourt ses Autoportraits ne participe donc pas d’un désaveu 
romantique du langage, mais dessine par sa négation la promesse de toutes les possibilités. 

*
 
Quand on faisait remarquer à Beuys l’austérité de son œuvre surtout grise et brune, il évoquait 
le contraste simultané pour expliquer son désir de produire chez l’homme un « contre-monde 
coloré ». Exactement comme la perception d’une image rouge entraîne une rémanence verte, 
tout phénomène serait doublé d’un contrepoint antithétique. D’une manière similaire, lorsque 
les initiateurs de la mystique rhénane et de la théologie négative nient l’existence de Dieu,  

Blaussyld, Sans titre, autoportrait, décembre 2010, vidéo couleur, muette, 5’, montré sur un moniteur éteint
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par le spectateur. Leur extinction est cependant jugée plus lumineuse par l’artiste, de la même 
manière que les solstices d’hiver et leur nuit prolongée semblent être la promesse d’une lumière 
infinie. Les cadrages successifs du visage aboutissent à l’élision de la bouche et, avec elle,  
du langage. seul persiste le regard halluciné de Blaussyld, fixé hors-champ. Bien que les trois 
vidéos soient silencieuses, on voit l’artiste articuler une prière inaudible sur la première et 
prononcer quelques mots épars sur la seconde. sur la dernière, en revanche, la bouche 
totalement hors cadre reste muette puisque l’image est totalement fixe. yeux grands ouverts, 
l’artiste paraît ravi par une apparition. Cette absence et cette intense fixité suscitent, par 
mimétisme ou décontenancement, un retranchement du spectateur en lui-même. En 1967, 
Joseph Beuys réalisait Sozial Plastik, un autoportrait filmé que l’on pourrait croire similaire  
si une différence de regard ne trahissait une volonté opposée. Beuys l’hypnotiseur, le chaman, 
affrontait le spectateur dans un face-à-face magnétique. Durant onze minutes d’immobilité  
et de silence, il provoquait l’interaction en incarnant la volonté, le sentiment et la pensée  
par d’imperceptibles changements. Plutôt que l’affrontement, Blaussyld pratique l’évitement. 
 
En 1927, dans La Passion de Jeanne d’Arc, Dreyer captait d’une manière assez similaire, isolé 
sur fond neutre et cadré de près, le visage de renée Falconetti au moment où la sainte recevait 
le verdict de son martyr. La focale de l’intense fixité préexiste donc aux screen tests d’Andy 
Warhol, comme à la tentative de suggestion de Beuys. Mais, chez Blaussyld, l’intensité 
spirituelle, anonyme et modeste, advient sans afféterie ni psychologie. D’une part, la réduction 
est temporelle puisque les vidéos annoncent des durées de plus en plus courtes. De quelques 
secondes seulement, elles rappellent étrangement les minuteries qui chronomètrent dans les 
églises l’illumination de toiles vulnérables. D’autre part, la réduction est spatiale, puisque l’artiste 
préconise de visionner les vidéos de manière qu’elles soient égales ou inférieures à l’échelle 
humaine, générant de fait une concentration plus intime. Enfin la réduction est bien sûr 
discursive puisque la parole, d’abord inaudible, s’amenuise jusqu’à l’extinction.

Cette extinction de la parole, Georges Bataille et susan sontag ont tenté d’en donner une image 
en décrivant justement la fixité oculaire censée l’accompagner. Bataille dit : « Mes yeux se sont 
ouverts, c’est vrai, mais il aurait fallu ne pas le dire, demeurer figé comme une bête. J’ai voulu 
parler, et comme si les paroles portaient la pesanteur de mille sommeils, doucement […] mes 
yeux se sont fermés 22. » Convaincu que les « servilités verbales » entravent l’extase et la fusion 
de l’expérience intérieure, Bataille conseille de se taire. Le dilemme serait donc le suivant :  
le langage et la cécité ou le silence et la vision. Maurice Blaussyld retient la seconde option.  
Dans son essai The Aesthetics of Silence, susan sontag décrivait l’alternative esthétique 
dissociant regard focalisé et regard fixe. Beuys contre Blaussyld. Le premier volontaire et mobile 
est tourné vers l’histoire. Le second, doué d’une attention sans relâche en même temps que 
d’un relâchement perpétuel, côtoie l’éternité 23. L’artiste, méfiant envers l’art de la conversation, 
sceptique quant à la possibilité d’un échange, substitue donc la communion à la communication. 
Le silence visionnaire qui parcourt ses Autoportraits ne participe donc pas d’un désaveu 
romantique du langage, mais dessine par sa négation la promesse de toutes les possibilités. 

*
 
Quand on faisait remarquer à Beuys l’austérité de son œuvre surtout grise et brune, il évoquait 
le contraste simultané pour expliquer son désir de produire chez l’homme un « contre-monde 
coloré ». Exactement comme la perception d’une image rouge entraîne une rémanence verte, 
tout phénomène serait doublé d’un contrepoint antithétique. D’une manière similaire, lorsque 
les initiateurs de la mystique rhénane et de la théologie négative nient l’existence de Dieu,  

Blaussyld, Sans titre, autoportrait, décembre 2010, vidéo couleur, muette, 5’, montré sur un moniteur éteint
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c’est pour affirmer qu’il existe éminemment, d’une existence qui déborde et transcende  
nos conceptions. Le silence de Maurice Blaussyld est aussi une négation ouverte et infinie, 
l’affirmation de tous les possibles. La stratégie de « contre-régime » instaurée par Beuys 
dédouble ainsi la totalité de l’œuvre de Blaussyld. L’obscurité n’y est pas absence de lumière, 
mais totalité des lumières. Le silence n’est pas un vacuum, mais l’addition des pensées.  
La mort n’y est pas extinction de vie, mais éternité ultime. 

On pourrait croire l’œuvre de Maurice Blaussyld silencieuse, elle n’est pas mutique cependant. 
Elle compte aussi quelques pièces sonores qui, sur le mode d’une transcommunication 
radiophonique, émettent et interceptent différents appels. En 1991, dans une œuvre sans titre, 
une voix de femme adressait à Beuys une question chuchotée en allemand : « Beuys, penses-
tu qu’en dehors de l’abandon de soi-même il existe un meilleur chemin vers l’apparition des 
images ? ». Dans une installation encore non réalisée, Interstice (1988/1992/1997/2009), quatre 
appels se font entendre : au vagissement d’un nouveau-né, premier appel d’air vital, répond  
la voix de Lamarche-Vadel prononçant les mots que Kafka, tuberculeux et aphone, avait notés, 
après la visite du médecin : « Voilà comment le secours repart sans avoir secouru 24. » Du cri  
à la voix intérieure, c’est dans l’extinction que l’œuvre de Blaussyld atteint sa plénitude.

Dès 1987, l’artiste réalise de grandes enceintes acoustiques. Multiples, elles forment une famille 
dont tous les membres Sans titre respectent à quelques variations près le même archétype : 
réalisé en bois, l’objet est peint en noir à l’extérieur, laissé brut à l’intérieur. Le haut-parleur de  
la partie supérieure a été supprimé, laissant béante l’ouverture circulaire censée l’accueillir.  
La partie inférieure est également ajourée par un évent horizontal. En la contournant, on 
constate que la carcasse évidée n’a pas de fond. Très concrètement donc, l’utilité physique  
de l’enceinte – amplifier les ondes sonores – est annulée. Cependant, les deux trous génèrent 
une aspiration infinie, un appel d’air amorçant la circulation d’un flux permanent. Et ce flux,  
ou ce souffle, qui s’engouffre dans l’enceinte, ce pourrait être l’objet « glissant » que Bataille 
décrit comme moyen d’accéder à une intériorité et une sensibilité entière. Lorsqu’il précise  
dans L’Expérience intérieure que « ce qui compte plus que l’énoncé du vent, c’est le vent » 25,  
il pourrait d’ailleurs anticiper les préceptes de Cage préconisant d’écouter le bruissement  
de l’air sur les plantes. Pour le compositeur, le silence était inexistant, car toujours rattrapé  
par les pulsations stridentes et sourdes des influx nerveux et sanguins du corps. C’est ainsi que 
l’enceinte de Blaussyld intercepte sans la piéger la totalité des sons environnants. Vortex sans 
envers ni endroit, elle accueille indéfiniment le vent, aussi appelé « flux d’invisibilité » par l’artiste. 

GRANIT (1998) s’inscrit dans la continuité de l’enceinte. Lavoir de pierre quadrangulaire, avec  
une face concave et une face plane, GRANIT est percé de trois orifices originellement destinés  
à la circulation de l’eau. un bouchon de papier journal obstrue l’un d’eux, signalant une fois  
de plus l’engorgement de la communication. Posé sur sa tranche, GRANIT a été redressé à 90°  
et malgré des similitudes certaines avec la Fontaine de Duchamp (basculement et utilité 
sanitaire), l’œuvre déroge au régime d’indifférence du readymade. À la faïence lisse se substitue 
la pierre rugueuse et le bac, dépouillé de ses robinetteries, a été en quelque sorte naturalisé : 
une fois encore, Blaussyld pense moins au statut de l’objet qu’à sa présence. À la purification 
baptismale que suggérait la baignoire d’enfant de Beuys (Badewanne, 1960), petite cuve 
émaillée montée sur pieds, enduite de graisse et de plâtre par endroits, répond l’ablution 
mortuaire qu’inspire GRANIT. Car ce granit sans âge évoque autant la table de morgue,  
que la stèle funéraire ou l’étal rupestre.

Mais, sa matière géologique habituellement couchée en lits horizontaux, parce qu’elle est ici 
redressée, se dérobe au tassement vertical de la pesanteur pour permettre par ses ouvertures 

Maurice Blaussyld, Sans titre, 2008/2009/2010, okoumé, peuplier, acier, résine glycérophtalique noire, 
141,6 x 104,6 x 81,3 cm (détail), exposition Centre d’art de Lille, 2010
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c’est pour affirmer qu’il existe éminemment, d’une existence qui déborde et transcende  
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tu qu’en dehors de l’abandon de soi-même il existe un meilleur chemin vers l’apparition des 
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GRANIT (1998) s’inscrit dans la continuité de l’enceinte. Lavoir de pierre quadrangulaire, avec  
une face concave et une face plane, GRANIT est percé de trois orifices originellement destinés  
à la circulation de l’eau. un bouchon de papier journal obstrue l’un d’eux, signalant une fois  
de plus l’engorgement de la communication. Posé sur sa tranche, GRANIT a été redressé à 90°  
et malgré des similitudes certaines avec la Fontaine de Duchamp (basculement et utilité 
sanitaire), l’œuvre déroge au régime d’indifférence du readymade. À la faïence lisse se substitue 
la pierre rugueuse et le bac, dépouillé de ses robinetteries, a été en quelque sorte naturalisé : 
une fois encore, Blaussyld pense moins au statut de l’objet qu’à sa présence. À la purification 
baptismale que suggérait la baignoire d’enfant de Beuys (Badewanne, 1960), petite cuve 
émaillée montée sur pieds, enduite de graisse et de plâtre par endroits, répond l’ablution 
mortuaire qu’inspire GRANIT. Car ce granit sans âge évoque autant la table de morgue,  
que la stèle funéraire ou l’étal rupestre.

Mais, sa matière géologique habituellement couchée en lits horizontaux, parce qu’elle est ici 
redressée, se dérobe au tassement vertical de la pesanteur pour permettre par ses ouvertures 

Maurice Blaussyld, Sans titre, 2008/2009/2010, okoumé, peuplier, acier, résine glycérophtalique noire, 
141,6 x 104,6 x 81,3 cm (détail), exposition Centre d’art de Lille, 2010
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un flux continu. Le récepteur GRANIT, outil sourd et archéologique, transmet à l’imagination  
les échos qu’il intercepte à la manière d’une grotte portative. Du magnétophone de Bruce 
Nauman, pris dans un bloc de béton étouffant pour l’éternité le cri enregistré par la machine, 
dont seule la prise électrique s’échappe (Concrete Tape Recorder Piece, 1968), aux radios 
d’isa Genzken, moulées dans du béton également et piquées d’antennes télescopiques 
(Weltempfänger, 1987-1992), GRANIT s’inscrit dans une importante lignée de postes pétrifiés. 
son dépouillement pourtant lui assure une autonomie supérieure, puisque, sans nécessiter 
d’énergie, il accomplit le prodige d’émettre et de recevoir continuellement la totalité des signaux 
perceptibles et imperceptibles.

Les cinq caisses de bois réalisées en 1984 rappellent un autre antécédent readymade :  
les caisses utilisées par Marcel Broodthaers pour ces installations pseudo-muséales.  
installées en 1968 dans un espace bruxellois, les caisses louées au transporteur d’art 
Continental Menkes laissaient spéculer quant à leur contenu. renfermaient-elles les toiles 
reproduites sur les cartes postales épinglées aux murs ? Ou, plus probablement, étaient-elles 
vides ? Tamponnées d’indications pratiques, « haut », « bas », « Picture », « With Care »,  
elles servirent de bancs improvisés le soir du vernissage du « Musée d’Art moderne, 
département des Aigles, section xixe siècle ». usinées pour le conditionnement de pièces 
remisées en réserves comme pour le transport d’œuvres plus demandées, ces caisses 
symbolisaient le transit permanent d’un art pris entre obsolescence et spéculation. Celles  
de Blaussyld, bien que formellement très proches, ne visent pas une quelconque critique de 
l’institution. Disposés au sol selon des mesures invariables, les cinq caissons plats, de gabarits 
différents, prennent appui contre le mur. soustraits à tout déplacement, ils ne servent ni de 
valises ni de remises, mais forment un monument humble et inamovible. Aucune indication  
ne vient renseigner leur contenu. Plus que secret, celui-ci est contingent 26. À nouveau il faut 
considérer que le contenu est le contenant. L’œuvre Sans titre ne cherche pas à entretenir  
le mystère, ni à stimuler la curiosité, mais invite plutôt à penser la continuité du visible et  
de l’invisible, la réversibilité de l’intérieur et de l’extérieur.

*

Derrière ces multiples antagonismes, subtilement réconciliés par Blaussyld, se profile celui  
plus philosophique de l’essence et de l’apparence, engageant avec lui d’innombrables 
problématiques (chose en soi/phénomène, vérité/illusion, etc.). Parions que dans le champ 
esthétique, l’œuvre connaisse une dualité similaire, distinguant son idée de sa formalisation.  
Les artistes conceptuels ont chacun négocié des arrangements propres avec cette polarité : 
alors que Lawrence Weiner déclare que « la pièce ne doit pas être nécessairement réalisée », 
Mel Bochner affirme « qu’il n’y a pas de pensée sans un support qui la soutienne », que « le déni 
du caractère physique est une ironie » 27. Bien qu’énoncée relativement tôt par Lucy Lippard,  
la dématérialisation n’est donc pas un critère unanime. Pour certains, l’énonciation de l’œuvre 
nécessitera toujours un support matériel, même infime. Pour d’autres, la pièce pourra être 
réduite à sa seule déclaration orale. Cependant, sans qu’un déterminisme strict ne vienne régler 
les modalités d’apparition de l’œuvre, l’idée semble toujours préexister à son exécution. Et 
tandis que la première relèverait de l’unique, du nécessaire et de l’immuable, la seconde serait 
variable, contingente et éphémère. si les Wall Drawings de sol LeWitt voient par exemple leurs 
instructions établies pour de bon, leurs réalisations sont des adaptations infiniment imprévisibles. 

De même, les œuvres de Blaussyld sont dotées d’une existence vertigineuse. semblables au 
phénix renaissant de ses cendres, elles effectuent un « retour incessant », où l’apparition d’un 

Maurice Blaussyld, Sans titre, 1984, okoumé, pin, métal, mercure, verre, résine glycérophtalique noire, blanche, aggloméré stratifié,  
165 x 90 x 60,4 cm, placé au sol contre le mur
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objet n’est que la réapparition de son intuition. Ainsi, plusieurs dates signalent les occurrences 
de certaines pièces, comme pour signaler les étapes d’une existence indéfiniment renouvelée. 
s’il existe concrètement plusieurs enceintes noires, ce ne sont pas les versions cumulatives 
d’une série extensible, mais les apparitions multiples d’une forme unique. Par conséquent,  
il y a plusieurs enceintes mais il n’en existe qu’une : « Le multiple est l’affirmation de l’un,  
le devenir, l’affirmation de l’être » résume Deleuze à propos des réflexions de Nietzsche  
sur l’existence 28. Ce qui, transposé dans le champ de l’art, voudrait dire que l’œuvre est  
une dynamique qui existe non pas parce qu’elle persiste, mais parce qu’elle devient. une 
dynamique qui est une, non pas parce qu’elle est unique mais parce qu’elle s’affirme  
dans la multitude. 

Blaussyld interroge l’un et le multiple dans une installation où un ensemble de trois objets 
– l’enceinte noire, le grand panneau de chêne et des feuilles de listes – semble se répéter  
dans trois salles contiguës 29. si l’enceinte et le chêne varient peu ou pas dans leurs trois 
occurrences, les listes diffèrent en revanche. réflexives, elles analysent les matériaux utilisés  
en adoptant tour à tour une focale physique, botanique et chimique. sont ainsi détaillées  
dans chacune des trois salles les caractéristiques du fer et du carbone, du chêne, de 
l’ammoniac et de la glycérine. Établies à la manière de tables physiques, ces nomenclatures, 
avec leurs précisions de masse atomique, de structure cristalline ou de température  
de fusion pourraient servir les triangulations d’un grand œuvre alchimique. L’Ensemble  
en trois parties (2008/2009/2010) délaisse pourtant le philosophal pour le philosophique.  
En effet, l’étrange clonage accomplit un triptyque de triptyques, où il serait question d’éternel 
retour plutôt que d’alliage magique ou de reproductibilité technique. Dans les trois pages 
dactylographiées d’À l’épiderme de l’apparence (2002/2004/2005), Blaussyld parle d’ailleurs 
d’un « retour incessant ». 

Ces tables physiques effleurent seulement l’éventail infini des éléments, dont l’œuvre  
n’est qu’un tirage possible. Mais ce tirage, ni du sort ni de la probabilité, relèverait en fait de  
la nécessité. Clairement inspirée des écrits de Deleuze sur Nietzsche, l’installation développe  
un théorème dont les trois mouvements figurent en sous-titre : d’abord L’Un se dit du multiple 
en tant que multiple, puis L’Être se dit du devenir en tant que devenir, enfin Affirmation de l’Un 
du multiple, de l’Être du devenir. Bien que similaires et démultipliés, ce n’est pas la réapparition 
de l’identique ou du ressemblant, ni même la multiplication numérique, qu’interrogent les trois 
ensembles. revenants, c’est la question du retour qu’ils soulèvent. se souvenant peut-être  
du vers que Broodthaers emprunta à Mallarmé, Blaussyld fait l’expérience de ce coup de dés 
qui jamais n’abolit le hasard. si le mauvais joueur relance indéfiniment le dé croyant pouvoir 
convoquer sa chance, c’est qu’il ignore la vraie nature du hasard. Celui-ci s’affirme, d’un coup 
tout entier, sans se laisser inviter. De même qu’en battant trois fois les cartes, le hasard 
ordonne une distribution identique, en rejouant trois fois l’œuvre, celle-ci répète une suite 
invariable, donnée comme nécessaire. Et cette nécessité, ni personnelle ni impersonnelle,  
n’a rien d’intérieur. L’œuvre est ainsi la triple affirmation d’elle-même, impérieuse et fatale.  
« La nécessité s’affirme du hasard, au sens exact où l’être s’affirme du devenir et l’un du 
multiple » récapitule Deleuze 30.

Derrière chacun des objets de l’artiste, il faut ainsi entrevoir une infinité d’occurrences et  
une existence éternelle. La Constellation suprême de l’Être serait cette unité dans la diffraction, 
un être qui existe encore et encore, fragmenté et entier comme le dieu Dionysos, né deux fois 
et mort dépecé. Cette ligne-titre, Blaussyld l’emprunte encore à Nietzsche, aux Dithyrambes  
à Dionysos, pour la faire apparaître sur un support sans cesse reporté : affiché sur un écran 
d’ordinateur, le vers a été photographié, puis photocopié dans un hall de gare.

Maurice Blaussyld, Sans titre, 2008/2009/2010, chêne, ammoniac, pigments terre d’ombre naturelle, 213,3 x 366,7 x 10,4 cm,  
placé au sol contre le mur (détail), exposition Centre d’art de Lille, 2010
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*

Cette expansion infinie, divisée et affirmée sans cesse, rappelle la grille. De papier millimétré  
ou de programme télévisé, la grille est un motif qui fascine Blaussyld pour son invariance et  
son morcellement, peut-être aussi pour la vacuité qu’elle ménage et la plénitude qu’elle réserve. 
Elle pratique cette stratégie imparable d’occupation maximale d’espace et de temps. En 1985, 
Blaussyld achoppe sur une grande feuille de papier millimétré posée au sol, sans doute pris 
d’une intense vision décrite plus haut. il prélève et redresse la feuille quadrillée. Les marges 
blanches sont supprimées pour que la trame, encadrée à fond perdu, déborde d’elle-même. 
Parfois d’ailleurs les millimétrés vont par deux ou par trois. Le scotch visible aux coins des 
feuilles fixées légèrement de guingois nargue les fignolages minimalistes : Blaussyld n’est pas 
un formaliste. 

De même que rosalind Krauss décrivait brillamment cette schizophrénie servant aussi bien  
« le terrain du matérialisme » que « le domaine de la croyance » 31, Blaussyld voit en la grille  
cet « équilibre entre la raison et l’intuition, la matière et la spiritualité ». De la réalité, le millimétré 
assure un maillage de précision, dense et continu, mais il en effectue aussi l’atomisation 
systématique, la fragmentation inhumaine. Les carreaux millimétrés sont un mantra visuel,  
dont le fourmillement hypnotique offre à l’œil et l’esprit le support d’une focale flottante, fixe  
et vague, concentrée et distraite comme celle des Autoportraits vidéo. La trame se fait outil  
de pensée, espace d’attente propice à l’apparition d’images. Aussi, il n’y a pas de hasard à  
ce que l’artiste dessine systématiquement, et écrive parfois sur du simple papier à carreaux. 
support humble, moins prestigieux que le millimétré d’architecte, ce papier quadrillé implante  
le dessin dans un processus d’ébauche perpétuelle. La démarche du projet est préférée à  
celle de la finition. Dans ce cas, l’esthétique de l’œuvre ouverte dépasse les simples mimiques 
de l’inachevé. 

si les dessins de Blaussyld voisinent le griffonnage, ils suggèrent aussi l’agitation de flux 
insaisissables, de pluies, de jets ou de pointillés. semi-organiques, les lignes ébauchent  
des crânes, des seins, des artères, mais surtout des engorgements, des tourbillons et des 
aspersions. Dans leurs allusions figuratives, ces dessins rejoignent ceux de Beuys : ils 
annoncent le corps, sa douleur et sa guérison. Mais, dans leur geste syncopé et incontrôlé,  
ils rappellent bien plus ceux de William Anastasi, réalisés dès 1963 les yeux fermés et des deux 
mains : les Constellations sont d’abord des points, puis des ratures. L’artiste américain effectue 
plus tard d’autres dessins à l’aveugle dans le métro new-yorkais, tentant de neutraliser son 
esprit pour se faire le simple récepteur de l’énergie du train. ses dessins héritent en un sens  
de l’automatisme surréaliste, dont ils abandonnent cependant les sondages psychologiques.  
Le but recherché serait la non-intention. 

De même, l’intention tend à s’absenter de l’œuvre de Maurice Blaussyld. Non pas  
par manque d’attention ou de programme. L’absence d’intention marque au contraire 
l’aboutissement d’une concentration extrême, déterminée à laisser l’esprit s’absenter  
pour laisser l’œuvre advenir. rien de moins nihiliste que cette abstention, dont Maître Eckhart 
fut le précurseur avisé : « […] il faut arriver à cette non-conscience de soi à l’aide de la 
connaissance transformée. Cette ignorance ne vient pas de l’absence de connaissance,  
mais plutôt c’est à partir de la connaissance qu’on peut arriver à cette ignorance.  
Alors nous serons instruits par l’inconscience divine et par là notre ignorance sera ennoblie  
et parée de connaissance surnaturelle. Et c’est en raison de cela que nous sommes rendus 
parfaits par ce qui nous arrive plutôt que par ce que nous faisons 32. »

Maurice Blaussyld, Sans titre, 2004/2009/2012, mine de plomb, papier blanc (détail)
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