
Il y eut tout d’abord l’obsession de la plinthe. Révélée par Elodie, cette préoccupation fixée sur 
un léger creux, sorte de contre-forme au bas des murs de la Fondation, nous a tenus en haleine 
quelques semaines (oserai-je dire qu’en réalité il s’est agi de plusieurs mois ?). Ces murs «flottants» 
n’avaient de prime abord pas choqué tout le monde, certains dans le groupe ayant une moindre 
habitude des espaces blancs et, lorsque Jonathan fit remarquer que tous les murs n’étaient pas 
reliés, Guillaume répliqua que chaque white cube n’est finalement jamais vraiment cube ni 
jamais vraiment blanc. Blaise exprima, quant à lui, son envie radicale de désactiver la fonction 
habituelle des cimaises, de les faire ainsi disparaître.
Il s’agissait de penser un espace. Je n’aime pas quand on pense le concept pour le concept, pour 
moi le concept est sensible, ajouta encore Elodie.
La question de la possibilité d’un geste commun émergea alors. Qu’est-ce qu’une exposition 
collective  si les artistes réunis par le curateur décident d’un geste commun  ? Devient-elle 
monographique ? On n’est pas un collectif et on ne souhaite pas en être un, fut l’une des réponses 
qui amena à reposer la question ainsi  : que se passe-t-il quand des artistes se rencontrent pour 
penser une exposition collective ?
Nos pratiques souffrent des scénographies et des intentions des curateurs, c’est rare d’avoir autant 
de temps en amont pour penser une exposition.
Ma position qui, jusque-là, était de laisser advenir l’exposition, s’est affirmée à ce moment. De 
l’observatrice que j’étais de ce processus collégial de réflexion, j’allais devenir la scribe. J’avais 
donné l’impulsion, maintenant il fallait suivre ce qui en découlait, pas à pas, il me semblait 
important de tout consigner, les avancées comme les retours à la case départ, les décisions comme 
les doutes.
Par rapport à la plinthe, la colonne est parfaite, il n’y a pas ce décalage, la plinthe n’existe pas sur 
elle, c’est juste un plan. Mon idée c’était plutôt d’annihiler cette plinthe, l’annihiler, c’est-à-dire 
faire son négatif, la combler, comme si elle n’existait plus, tout simplement. Simon revenait à la 
charge. La plinthe est un bon prétexte à jouer ensemble, acquiesça Guillaume. 
L’exposition est une somme de compossibles. Plus qu’une possibilité, la compossibilité exige 
une attention à l’autre : il ne s’agit pas seulement d’être individuellement possible mais d’être 
possible-avec-les-autres. Elle implique, en quelque sorte, une compatibilité et, examinée comme 
principe existentiel, pose qu’une chose existe parce qu’elle est compatible avec d’autres, avec son 
environnement. Les possibles qui existeront devront donc leur existence à leur compossibilité.
Pour envisager de présenter de la peinture dans cet espace, il faut recréer une unité quelque 
part, rendre la peinture possible. Il faut dompter l’espace. L’idée fut soulevée de le délimiter, 
d’éviter les murs de l’entrée et du fond, trop liés à l’extérieur. Il s’agissait en tout cas de 
considérer l’espace avant tout : le sol, très domestique, et le plafond qui fait un peu penser à 
un dessous de camion, les faux murs, aussi. Jaillit alors l’hypothèse folle de fabriquer un faux 
plafond avec un faux ciel peint de nuages. Si on le peint, je me demande si ça ne renvoie pas 
la peinture à du maquillage. 

Et, sachant qu’il n’y a pas de fenêtres dans cet espace : comment est-ce qu’on éclaire ? Et puis avec un 
faux plafond, on va être encore plus coincé entre deux plans.
Penser l’impact du contexte sur la peinture, c’est à la fois très spéculatif mais aussi proche de la 
scénographie. Penser l’impact de la peinture sur son contexte, c’est une manière d’en désigner la 
valeur d’usage. La délimitation de la cimaise, ça fait une toute petite entrée, comme si on entrait à 
nouveau dans l’espace ; si cette première salle reste complètement vide, ça rejoue l’idée de trajectoire 
de la peinture. Sinon, on peut penser un plafond lumineux, il n’y a plus de peinture, juste la lumière 
et la couleur. On entre, on traverse un espace vide, on finit par un espace vide et, entretemps, on a 
traversé une espèce de confusion qui est pourtant la chose simple qui nous réunit tous. 
Il faut une autre unité, ça ne suffira pas. 
On pourrait commencer par déterminer un espace pour ce geste commun, en balisant peut-être 
une zone en particulier, suggéra Davide. Un point d’accord dans ce dialogue polyphonique avec le 
lieu, ajouterai-je.
La question est alors de savoir si l’on souhaite voir l’exposition comme un ensemble temporaire 
et arbitraire de compossibles ou comme «un ensemble maximalement compossible de 
propositions ou d’états de choses (c’est-à-dire tel que toutes les propositions ou tous les états de 
choses de cet ensemble soient compossibles, et que l’ajout de toute nouvelle proposition ou de 
tout nouvel état de choses rende cet ensemble incompossible)» comme le dit si bien wikipédia 
à propos des théories contemporaines des mondes possibles. Autrement dit, l’exposition peut 
être envisagée comme l’un des mondes possibles, et il y aurait donc une multiplicité d’autres 
expositions contrefactuelles…
Considérer l’espace comme un seul objet semblait assez juste. Souligner l’une de ses perspectives 
aussi. Révéler un déjà-là, une trajectoire, un regard. Qu’était cette situation sinon un ensemble 
de regards portés sur un même espace ? Si chacun à sa manière pouvait être identifié comme 
peintre sans pour autant pratiquer la peinture de manière littérale ou, en tout cas, attendue 
—  dans le recouvrement d’une surface toilée par une matière colorante, notamment — alors 
instrumentaliser la peinture semblait ne pas être un problème. L’employer comme faire-valoir 
de cet espace non plus. Comment peindre pour que la peinture ne soit pas ce que l’on regarde ?  
L’enjeu ne serait alors plus la peinture pour elle-même mais son au-delà, ce qu’elle peut produire, 
peut-être même construire, ce en quoi elle rend à son tour l’espace possible. 
Finalement qu’y aurait-il à voir ? Une béance de l’espace, une découpe nette dans quelque chose 
qui tendrait à l’indétermination, une ouverture entre deux plans, un intervalle, une abstraction 
créée de toutes pièces et pourtant toujours déjà présente. Un hiatus qui se donnerait à voir comme 
l’envers de l’espace habituellement dévolu aux expositions… À voir ? Peut-être pas.

First of all there was the obsession with the skirting-board. Revealed by Elodie, this preoccupation 
focused on a slight hollow, a sort of counter-form at the foot of the foundation’s walls, kept us on 
tenterhooks for a few weeks (dare I say that it was actually several months?). At first glance, these 
“floating” walls did not shock everybody, because some people in the group were less accustomed 
to white spaces, and when Jonathan pointed out that not all the walls were connected, Guillaume 
riposted that every white cube is in the end never really either a cube or really white. Blaise, for his 
part, expressed his radical desire to de-activate the usual function of the false plasterboard walls, and 
make them disappear. 
What was involved was conceiving a space. It mustn’t be just conceptual. I don’t like it when we 
think of concept for concept’s sake. For me, the concept is perceptible, Elodie added. 
The issue of the possibility of a shared gesture then came to the fore. What is a group show if the artists 
brought together by the curator decide to present a shared gesture? Does it become monographic? 
We’re not a collective and we don’t want to be one, was one of the answers, which led to the question 
being rephrased: What happens when artists meet to devise a collective show?
Our activities suffer from curators’ sets and intentions, it’s rare to have so much time, ahead of time, 
to think about an exhibition.
It was at that moment that my position, which, up until then, was to let the exhibition happen, was 
asserted. I would switch from being the observer that I was of that collegiate reflection process to 
becoming the scribe. I had given the impulse, now it was necessary to follow what resulted from it, 
step by step; it seemed important to me to record everything, the forward moves and the back-to-go 
moves alike, decisions as well as doubts. 
In relation to the skirting board, the column is perfect, there is not that discrepancy, the skirting 
board does not exist on the column. It is just a plane. My basic idea was rather to do away with 
that skirting board, get rid of it, meaning making its negative, filling it in, as if it no longer existed, 
quite simply. Simon reverted to the matter in hand. The skirting board is a good pretext for playing 
together, Guillaume agreed.
The exhibition is a sum of compossibilities. More so than a possibility, a compossibility demands 
an attention to the other: it is not just a matter of being individually possible but of being possible-
with-others. In a way it implies a compatibility and, when examined as an existential principle, 
posits that a thing exists because it is compatible with other things, with its environment. Existing 
possibilities thus owe their existence to their compossibility.
In order to envisage showing painting in this space, a unity must be created somewhere, and the 
painting must be made possible. The space has to be tamed. The idea was raised of delimiting it, 
and avoiding the walls of the entrance and at the back, which were too connected with the outside. 
What was involved, in any event, was considering the space above all else: the very domestic floor, 
and the ceiling which vaguely calls to mind the underneath of a truck, the false walls, too. The crazy 
hypothesis then suddenly sprang to mind of making a false ceiling with a false painted sky with 
clouds. If we paint it, I wonder if that does not relate painting to make-up. 

And knowing that there are no windows in this space: how is it to be lit? And then a false ceiling 
reduces the height, so we’ll be even more squeezed between two planes.
Thinking about the impact of the context on painting is not only very speculative but also akin to 
scenography. Thinking about the impact of painting on its context is a way of designating its use 
value. The delimitation created by the partition wall makes a very small entrance, as if one were 
entering the space anew; if this first room remains completely empty, this re-enacts the idea of the 
trajectory of painting. Otherwise one can come up with a lit ceiling, there is no longer any painting, 
just light and colour. You enter, you walk across an empty space, you end up with an empty space 
and, in the meantime, you have traversed a kind of confusion which is, nevertheless, the simple thing 
that joins us all together.
Another unity is called for, this will not be enough.
We might begin by determining a space for this common gesture, perhaps by staking out one zone in 
particular, Davide would suggest. A point of agreement in this polyphonic dialogue with the place, 
I would add.
So it is a question of knowing if we want to see the exhibition as a temporary and arbitrary set of 
compossibilities, or as “a set of propositions or states of things that is compossible to a maximum 
degree (which is to say, such that all the propositions and all the states of things of this set are 
compossible, and that the addition of any new proposition or any new state of things makes this 
set incompossible)”, as Wikipedia puts it so well on the subject of contemporary theories of possible 
worlds. Otherwise put, the exhibition can be seen as one of the possible worlds, and there will thus be 
a whole host of other counterfactual exhibitions…
Considering the space as a single object seemed pretty apposite. Underscoring one of its perspectives, 
likewise. Revealing an already-there, a trajectory, a way of looking. What was this situation if not 
a series of gazes cast over one and the same space? If each artist, in his or her own way, could be 
identified as a painter but without practicing painting in a literal or, in any event, expected way—in 
the covering of a canvas surface with a colouring matter, in particular—then  instrumentalizing 
painting did not seem to be a problem. Nor did using it as a foil with regard to this space, either. How 
were we to paint in such a way that the painting is not what is being looked at? So the challenge 
would no longer be the painting for its own sake, but what lies beyond it, that which it is able to 
produce, perhaps even construct, the way in which, in its turn, it makes the space possible.
In the end, what would there be to see? A gaping space, a clear cut in something tending to 
indeterminacy, an opening between two planes, an interval, an abstraction created from scratch 
and yet always already present. A hiatus presented as the flipside of the space usually earmarked for 
exhibitions… To be seen? Maybe not.



Simon Collet
Né en 1989, vit et travaille à Genève 

Procédant d’une soustraction à des champs aussi 
divers que la peinture classique, les films de 
science-fiction, les jeux vidéo ou même les romans 
fantastiques, les éléments qui entrent en jeu dans le 
travail de Simon Collet passent ensuite par le filtre 
d’un transfert de matière qui en éprouve la plasticité. 
Les outils qui permettent ces conversions peuvent 
être qualifiés d’industriels : peinture pour carrosserie, 
imagerie de synthèse et impression numérique 
s’emploient à revêtir voire à travestir des lattes de 
bois, des pans de tissu ou des lés de papier peint. Nous 
sommes alors en présence d’échantillons hybrides et 
multifonctions qui composent ce que l’artiste nomme 
des «kits», sorte de répertoire dans lequel il vient 
puiser pour mettre en scène ses interventions dans des 
espaces aussi bien physiques que fictifs, white cubes 
comme univers mathématiques, feuilles de papier 
comme écrans de projection. La perméabilité des 
médiums et leur adaptabilité produisent des œuvres 
en résonance avec leur contexte d’exposition et 
pourtant relativement dématérialisées dans lesquelles 
la texture — au sens numérique du terme — se fait 
l’écho de la peinture.

Born in 1989, lives and works in Geneva

Proceeding from extracts to fields as diverse as 
classical painting, science-fiction films, video games 
and even fantasy novels, the elements involved in 
Simon Collet’s work then pass through the filter of a 
transfer of matter which tests its plasticity. The tools 
permitting these conversions may be described as 
industrial: coachwork paint, synthetic imagery and 
digital printing are used to cover and even disguise 
wooden slats, pieces of fabric and widths of wallpaper. 
So we are in the presence of hybrid and multi-function 
samples which form what the artist calls “kits”, a 
kind of repertory from which he draws to present his 
interventions in spaces which are as physical as they 
are fictitious—white cubes and mathematical worlds, 
sheets of paper and projection screens. The permeability 
of the media and their adaptability produce works 
which echo their exhibition setting but are relatively 
de-materialized, where the texture—in the digital sense 
of the term—echoes the painting.

Guillaume Pellay
Né en 1987, vit et travaille à Brest 

Qu’il compile les motifs ornant les bordures des mouchoirs en 
papier en une édition «semi-précieuse» de gaufrages sur papier 
diffusés par voie postale, qu’il s’improvise repriseur de l’espace 
urbain en venant boucher les micro-trous qu’il rencontre sur 
les murs par de minuscules boulettes de papier froissé ; qu’il 
s’amuse de la littéralité picturale en peignant le mot «rien» d’une 
couleur presque imperceptible ; qu’il rejoue les marquages de 
noms et de dates que l’on trouve sur les parois des carrières de 
tuffeau à l’arrière d’une cimaise qu’il a creusée pour y ouvrir 
comme un tunnel ; qu’il s’approprie une icône de la peinture 
moderne occidentale en la reproduisant à taille réelle au mur 
d’une dent creuse brestoise, son  Guernica tout de spray gris vêtu 
comme un exercice de style traitant tout à la fois des questions 
de copie — au sens de l’apprentissage, de reproduction — au sens 
de la déperdition de qualité, et de diffusion de l’art — au sens 
où même, et en fait surtout, les chefs-d’œuvre vivent dans la 
culture de masse, Guillaume Pellay aime à se penser dilettante 
non spécialiste.

Born in 1987, lives and works in Brest

Whether he compiles motifs decorating the edges of paper 
handkerchiefs in a “semi-precious” edition of embossments on 
paper distributed by post, or whether he acts as a repairer of 
the urban space by filling in micro-holes which he finds in walls 
with tiny balls of crumpled paper; whether he pokes fun at 
pictorial literalness by painting the word “nothing” in an almost 
imperceptible colour, or whether, inspired by the markings of 
names and dates that you find on the walls of tufa quarries, 
he writes down some behind a plasterboard wall which he 
has hewn out so as to open it up like the mouth of a tunnel, or 
whether he appropriates an icon of modern western painting by 
reproducing it life-size on the wall of a vacant lot in Brest, his 
Guernica sprayed in grisaille like a stylistic exercise dealing all 
at once with questions of copy—in the sense of apprenticeship, 
and reproduction—in the sense of loss of quality, and diffusion of 
art—in the sense where even, and in fact above all, masterpieces 
live in mass culture... Guillaume Pellay likes to think of himself as 
an unspecialized dilettante.

Elodie Seguin
Née en 1984, vit et travaille à Paris

Oscillant entre une construction rigoureuse et une prise en compte 
des hasards, les œuvres d’Elodie Seguin trouvent leur origine soit dans 
le dessin en perspective, soit dans l’existant dont elle peut décider de 
reproduire un fragment — toujours dans une analyse précise de l’espace 
dans lequel elles viendront s’établir . Nombre d’entre elles naissent 
d’heureuses juxtapositions accidentelles de sa réserve de matériaux, 
achetés ou parfois trouvés, puis laissés posés dans un coin de l’atelier. Il 
ne s’agit pas ici d’un art de l’objet pour l’objet, mais de la mise en place 
de modalités d’apparition raisonnées des relations qu’ils développent 
entre eux. Scotch, papier, carton, bois… L’artiste évoque à leur propos 
une «grammaire des matériaux», aimant à les présenter comme des 
possibles, forts d’usages à venir, des matériaux «disponibles». Uniques 
à leur lieu de monstration sans être in situ, évoquant un ailleurs sans 
être tout à fait un non-site, statiques mais non figées, partiellement 
ready-made, parfois peinture, plus souvent sculpture ou installation, 
ses interventions dans l’espace mêlent plans et volumes, espaces réels et 
illusoires, sans « désir de présence autoritaire1 ». 
1 Robert Morris, «American Quartet», Art in America, décembre 1981.

Born in 1984, lives and works in Paris

Wavering between a rigorous construction and a consideration of 
haphazardness, Elodie Seguin’s works originate either from the 
perspectival drawing, or from the existing context, a fragment of which 
she can decide to reproduce—invariably in a precise analysis of the 
space they will be set up in. Many of them come about from felicitous 
accidental juxtapositions of her stock of materials, bought or at times 
found, then left in a corner of the studio. What is involved here is not 
an art of the object-for-object’s-sake, but a setting up of reasoned forms 
of appearance with regard to the relations they develop between them. 
Scotch tape, paper, board, wood… In their regard, the artist conjures 
up a “grammar of materials”, keen to display them as possibles, with 
plenty of uses in the offing, “available” materials”. Her interventions in 
space—unique to their place of display without being in situ, evoking 
an elsewhere without being altogether a non-site, static but not frozen, 
part readymade, but painting, more often sculpture or installation—mix 
planes and volumes, real and illusory spaces, without any “desire for 
authoritarian presence”.1 
1 Robert Morris, “American Quartet”, Art in America, December 1981.

Jonathan Binet
Né en 1984, vit et travaille à Paris  

Les œuvres de Jonathan Binet ont parfois des titres, 
mais pas toujours. Il semble plus judicieux de dire 
les œuvres que les peintures — bien qu’il soit ici 
essentiellement question de peinture. Il serait même 
plus adéquat de parler de la peinture de Jonathan 
Binet plutôt que des peintures de Jonathan Binet. 
Bien sûr, les œuvres existent, indépendantes les unes 
des autres, mais c’est lors de l’accrochage, lorsqu’elles 
s’additionnent — selon le terme choisi par l’artiste 
pour ce processus — que ces œuvres créent ce 
fameux tout supérieur à l’ensemble de ses parties, 
que sa peinture prend réellement corps. Il s’agit alors 
d’inverser le temps, de «réinventer les causes», de 
réinjecter l’accidentel, l’imprévu, dans le cours de 
l’exposition que l’on suppose généralement le fruit 
d’une longue suite de décisions a priori. Dans sa forme 
finale ou, en tout cas, dans sa forme accrochée, l’œuvre 
vient confirmer ce que le hasard a pu suggérer. Les 
intervalles entre les tableaux importent presque autant 
que les toiles elles-mêmes, investis de gestes simples 
comme un coup de spray rapide sur une vis laissée 
là ou une ficelle tendue tout du long du parcours de 
l’exposition. La peinture est parfois plus présente sur 
la toile non tendue qui déborde du châssis que sur le 
carré blanc qui lui est théoriquement dévolu.

Born in 1984, lives and works in Paris

Jonathan Binet’s works sometimes have titles, but 
not always. It seems a little more shrewd to call them 
works rather than paintings—although here painting 
is what is essentially involved—because it would be 
more suitable to talk of Jonathan Binet’s painting 
rather than his paintings. Needless to say, the works 
exist, independently of one another, but it is during the 
hanging, when they start to add up—to use the word 
chosen by the artist for this process—that they create the 
all too famous whole-greater-than-the-sum-of-its-parts, 
and Binet’s painting really takes shape. So it is a matter 
of reversing time, “re-inventing causes”, re-injecting 
something accidental, the unforeseen, in the throes of 
the exhibition which we usually presuppose to be the 
outcome of a lengthy series of preconceived decisions. In 
its final form or, in any event, in its hung form, the work 
confirms what chance has only managed to suggest. 
The gaps between the pictures matter almost as much 
as the canvases themselves, filled with simple gestures 
like a quick spray of paint on a screw left there or a piece 
of string running throughout the exhibition circuit. The 
paint is sometimes more present on the unstretched 
canvas outside the stretcher than on the white square 
which is theoretically assigned to it.
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Davide Balula
Né en 1978, vit et travaille entre New York et Paris

Il y a comme plusieurs Davide Balula : le musicien ; le scientifique 
qui teste l’élasticité du réel ; le peintre qui tente de prendre dans 
les fils de ses toiles des empreintes du monde ; le chorégraphe qui 
fait brandir des monochromes à des manifestants et qui reproduit 
la course du temps avec soixante danseurs qui déambulent 
circulairement comme autant de minutes s’égrenant au cadran ; 
et bien d’autres encore, certainement. Mais il y a une constante 
dans toutes ses productions : toujours, le temps œuvre. Si Davide 
Balula définit la peinture avant tout comme la trace d’une action, 
la sienne porte littéralement celle des éléments : eau, terre, feu 
impriment leur marque sur la toile non apprêtée. De ses tableaux 
l’on pourrait presque dire qu’ils sont vivants tant ils semblent 
saisir l’essentielle transition de cette machine ronde  
en laquelle nous résidons. 

Born in 1978, lives and works in New York and Paris

It is as if there are several Davide Balulas: the musician;  
the scientist testing the elasticity of reality; the painter trying  
to catch imprints of the world in the threads of his canvases;  
the choreographer getting demonstrators to brandish 
monochromes and reproducing time’s course with sixty dancers 
walking about in circles like so many minutes ticking by on  
a clock dial; and lots of others, to boot. But there is one constant 
in his productions: time is always at work. If Davide Balula 
defines painting above all as the trace of an action, his own 
painting literally contains the traces of elements: water, earth 
and fire leave their mark on the unprimed canvas. We might 
almost say of his pictures that they are living, to such a degree 
do they seem to grasp the essential transition of this round 
machine in which we reside.

Blaise Parmentier 

Né en 1983, vit et travaille à Paris

Il évoque son travail comme une série de gestes conceptuels et ce qui 
pouvait au premier abord paraître un oxymore en est peut-être en effet 
la définition la plus juste. Déplacement, détournement, retournement, 
appropriation en sont les plus courants et dissimulent, sous leur 
dénomination évasive, des actions discrètes qui forment des points 
d’interrogation sur ce que l’on pourrait appeler «l’esprit des lois». Abusant 
les moyens à sa disposition parfois jusqu’à duper les autorités de contrôle, sa 
pratique se situe sur le fil de la légalité qu’elle remet sans cesse en question. 
Aucun médium de prédilection pour l’incarner : des échanges postaux 
intercontinentaux de déchets recyclables à une sculpture de béton qu’il fait 
livrer à la décharge par les services municipaux en charge des transports 
d’œuvres, des épanchements d’urine dans la rue comme marqueurs 
picturaux à l’inscription sur un pont du faux-texte Lorem ipsum. Peut-être 
cette pierre rapportée d’Europe de l’Est en synthétise-t-elle parfaitement 
les enjeux : elle est marquée de ces lignes qui indiquent aux randonneurs le 
sentier à suivre ; mais une fois posée au sol d’un lieu d’exposition ? 

Born in 1983, lives and works in Paris

He describes his work as a series of conceptual gestures and what might at 
first glance seem to be an oxymoron is perhaps the most accurate definition of 
it. Displacement, distortion, reversal and appropriation are the most current of 
his gestures and beneath their evasive names hide discreet actions which form 
question marks about what we might call the “spirit of laws”. By misusing the 
means at his disposal, at times to the point of fooling the authorities in control, 
his praxis is situated on the borderline of legality, which it is constantly 
calling into question. There is no favourite medium for incarnating it, from 
intercontinental postal exchanges of recyclable waste to a concrete sculpture 
which he has had taken to the rubbish dump by the municipal services 
responsible for transporting artworks, and from discharges of urine in the 
street as pictorial markers to the inscription on a bridge of the filler text Lorem 
ipsum. Perhaps this stone brought back from eastern Europe perfectly sums 
up the challenges: it is marked by those lines which tell hikers which trail to 
follow, but once placed on the floor of an exhibition venue...?
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