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Voici quelques objets posés dans un jardin. Il s’agit de sculptures.

Disposées comme des ustensiles sur une table, elles ont la matérialité des 

choses. Pourtant ce ne sont pas (que) des choses : elles ne sont assignées à 

aucune utilité pratique et leur projet n’est pas d’enjoliver discrètement le site. 

Ces objets m’objectent quelque chose. Quoi ? Peu importe, pour l’instant. L’enjeu 

est ailleurs : leur capacité d’objection, en soi, fait qu’ils cessent d’être des surplus 

d’ornementation. Ces objets qui ne sont pas tout à fait objets ou un peu plus 

qu’objets, leur sens ne tient qu’à cette hésitation qui fait consister une question 

sur leur nature même. Ils proposent une expérience de la limite dont ils sont 

à la fois l’incarnation (en tant que choses) et l’illimitation (en tant que choses 

qui sidèrent l’effort de définition).

Quelle autre raison de les regarder que le souci du sens de l’expérience qu’ils 

incarnent ? C’est ce souci, en effet, qu’ils projettent vers nous, comme obstacle 

à la distraction du regard. Ainsi ils ont le pouvoir de faire consister ce regard 

et de le rendre, de lui-même, conscient. Voire : devant nos yeux, ils posent la 

Fleurs de fer
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Cornière, poutre et plaque d’acier III, 1986, acier cor-ten, 202 x 118 x 98 cm
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matière même, formée et concrétisée, d’une énigme (le « quoi ? » évoqué ci-

dessus). Cette énigme, disons, est… le réel dont il sont l’indice – si le réel est, 

comme on a pu dire, ce qui commence précisément là où cesse pour nous tout 

sens constitué en images pacifiées ou en mots univoques. D’où leur puissance 

à la fois d’appel et d’opposition : le réel, dit Jacques Lacan, c’est « quand on se 

cogne ». 

Cette sorte d’objet, qui force le regard à s’éprouver lui-même parce qu’il soulève 

l’insistance du réel en tant que rétif à tout effort de représentation, c’est l’objet 

dit d’art. La force des sculptures de Pierre Tual est d’en relever sans détour les 

défis et de nous contraindre à en penser les causes et les effets.
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Voici donc des objets, dits sculptures, qui opposent à mon regard une résistance 

qui le force à se re-former : d’abord rétracté en lui-même par l’énigme que 

l’objet lui propose ; ensuite contraint, par cette rétractation elle-même, à se 

penser pour se reconstituer et avoir quelque chance de se réapproprier, s’inter-

rogeant sur sa nature, l’irritant, le fuyant, l’énigmatique objet.

Ces étranges objets pèsent sur les graviers de tout le poids de l’acier cor-ten. 

Mais ils y font davantage de vide que de plein : ils évident l’espace plutôt qu’ils 

ne le meublent. Et, de même qu’ils détachent le regard de sa stupidité réflexe, 

de même ils arrachent l’espace à sa naturalité impensée. Car ce qui, en eux, 

fait qu’ils ne sont pas des choses les absorbe tout entiers et les distingue de ce 

Cornière, poutre et plaque d’acier XIII, 1987, acier cor-ten, 87 x 197 x 56 cm
Double page suivante : Idem
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qu’ils ne sont pas (des ustensiles, des ornements), sans pour autant nous dire 

ce qu’en définitive ils sont. Alors ils ne sont plus, dans le site, que cette trouée 

qui les absente de toute définition et les pose comme pure question parmi 

l’effondrement des certitudes où le regard d’habitude se repose et s’endort.
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Le reste s’ensuit : ni choses, ni ornements, ces sculptures sont des signes. Que 

désignent-ils ? Rien, en tout cas, de ce catalogue de corps silhouettés, de décors 

arrangés et d’objets nommés que nous nommons le « monde ». Silhouettes 

(dessins), arrangements (structures), noms (vocabulaire), ces sculptures ne 

semblent faites que pour refuser d’être assignées à leur dispositif. 

Ces signes ne désignent pas des choses. Aucun code ne les assigne à aucune 

chose précise. Peut-être alors sont-ils le signe de ce qu’il y a entre les choses. 

Peut-être viennent-ils paradoxalement désigner l’insigne : ce qui reste hors de 

la saisie des mots et des images dont couramment nous disposons. Leur injus-

tifiable présence déclare que les codifications aux travers desquelles nous nous 

représentons le monde (celui où nous vivons, celui que nous portons en nous 

aussi bien) ne tiennent qu’au prix de l’arbitraire d’une découpe violente dans la 

profusion insensée du réel. Ils ne seraient rien sans cette découpe. Ce pourquoi 

ils en surlignent, emphatiquement, l’effet : posant qu’ils sont, décidément, le 

produit d’une coupe. Pourtant la découpe encodée des figures et des noms n’est 

pas la leur. Leurs formes improbables sont là au contraire pour suggérer le reste 

de cette découpe.
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Cornière, poutre et plaque d’acier XIII, 1987, acier cor-ten, 87 x 197 x 56 cm
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Cornière, poutre et plaque d’acier X, 1987, acier cor-ten, 58 x 223 x 51 cm

Non qu’ils dessinent la forme de ce reste (il n’en a d’évidence aucune) : ils dési-

gnent simplement le fait qu’il y a un reste. Et leur disposition dans l’espace (ici, 

d’un « jardin ») veut faire que la suggestion de ce reste (ici, des « sculptures ») se 

déploie devant nos yeux, comme ouverture du mur du symbolique et comme 

indice de la liberté dont nous disposons, malgré tout, au cœur même de la 

prison des images et des mots.
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Comment la sculpture suggère-t-elle l’instance du reste inaliénable dont je 

parle ? Comment met-elle en formes la poussée de l’informe qui la motive, 

sans pour autant annuler cette poussée dans la détermination des formes ? 

Comment inscrit-elle l’illimité (qui la suscite) dans la découpe scrupuleuse des 

limites auxquelles et par lesquelles elle se tient ?

Pierre Tual ne creuse pas dans une masse terreuse, minérale ou ligneuse, pour 

l’évider comme le faisait autrefois la statuaire. Il ne compose pas non plus par 

montage ou assemblage d’éléments hétérogènes (comme on a pu faire, après le 

dernier Rodin, tout au long du XXe siècle). Il découpe au chalumeau d’épaisses 

plaques d’acier, les chauffe à blanc pour les tordre, les contraint violemment, 

éventuellement les soude. Il y a un mélange de brutalité physique, de délica-

tesse sensorielle et de technologie affinée dans ces opérations. Il y a surtout 

une disproportion entre l’héroïsme athlétique des gestes mobilisés par l’artiste 

et les formes élémentaires, l’immobile atonie, la matérialité sereine de l’objet 

une fois fini.
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Cornière, poutre et plaque d’acier IX, 
1986, acier cor-ten, 54 x 188 x 52 cm
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Cornière, poutre et plaque d’acier II, 1985 – 1986, acier cor-ten, 216 x 116 x 92 cm

Mais si le ruban d’acier découpé dans la plaque, replié sur lui-même et élevé en 

volume objecte, comme j’ai dit, au regard, c’est peut-être justement parce qu’il 

garde en lui, dans la mesure de ses torsions coagulées, le souvenir des processus 

démesurés, la trace résiduelle du dynamisme dont il est la résultante. La forme 

de fer, figée, est comme un arrêt sur l’image du faire (fusion, découpe, torsion). 

Et sa concrétion, limitée et stabilisée, harmonique ou délibérément dissonante, 

maintient en elle la sensation de l’instabilité illimitée qui l’a engendrée.

D’où l’importance des vides qu’enclôt l’arabesque des lames d’acier. Ces vides 

sont le signe, au creux du plein que construit la courbure des lames, d’un 

déploiement respiratoire. Ils maintiennent, dans la pesanteur opacifiée de 

l’acier, le souvenir des gestes exorbitants qui le soufflèrent dans l’espace. La 

violence de l’objection dont je parlais tient alors à la sensation que l’énergie de 

ce souffle s’est dépensée en pure perte, pour rien – pour ne faire que désigner 

la pression de ce rien : cette chose innommable qui fait que les hommes ne 

cessent de dresser dans l’espace des pierres étrangement inutiles, des menhirs, 

des totems ou des stèles.
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Il y a derrière l’austérité moderniste de ces sculptures, le souvenir des drapés 

emphatiques de la statuaire baroque (ceux, par exemple, de la saint Thérèse 

du Bernin). Car c’est ici la décision d’un pli qui engendre la forme. Pli dans 

le plan de la plaque d’acier – comme, ailleurs, tel pli dans une peau ou dans 

un tissu décide d’une première différentielle et amorce, gourmand de sens, le 
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Cornière, poutre et plaque d’acier VIII, 1986, acier cor-ten, 170 x 128 x 62 cm
Double page suivante : Plaque cintrée et cornière, 1988, acier cor-ten, 108 x 248 x 55 cm
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déploiement entier des signes. Ainsi s’ouvre et se propose un monde, parce que 

le pli, qui est une marque, est aussi une entaille, qui tranche, sépare le plieur 

du plié et l’arrache à l’immanence stupide. Il faut froisser la matière, pour faire 

œuvre, la forcer au repli. Voire la maltraiter. Le mouvement que déclenche 

Pierre Tual, quand il travaille l’acier au feu, à la pince et au marteau, relève de 

cette mise à distance des matières naturelles. Ainsi dresse-t-il dans des paysages 

des objets rétifs qui en rompent l’inconsciente harmonie.

Sauf que l’harmonie, le naturel, l’aménité in-signifiante des matières, rien 

d’autre ne nous en donne la conscience que notre capacité à les mettre à la 

double distance du regard qui les fixe et de la parole qui les nomme. Une 

sculpture posée dans un jardin témoigne de cette vérité. Artefact campé dans 

l’écart optique, elle souligne la distance dématérialisée. Mais, ostensiblement 

matérielle, elle suggère simultanément une promiscuité. Il y a une sensualité 

tactile de la surface sculptée. Baudelaire le regrettait, qui y voyait l’infériorité 

de la sculpture (grossièrement « caraïbe », sic) par rapport à la plus spirituelle 

peinture. Tatline, lui, voulait que l’art du sculpteur fasse « passer l’œil sous 

le contrôle du toucher ». Difficile d’échapper à ce contrôle, devant les œuvres 

de Tual. Ne fût-ce qu’à cause de la sensation qu’elles nous donnent d’être des 

surfaces vivantes : le dehors les patine, l’intempérie les rouille, elles sont vouées, 

après celle de l’artiste, à la sculpture du temps. D’où un télescopage entre la mise 

à distance optique où se disposent les œuvres et la contiguïté tactile à laquelle 

elles appellent. Ce télescopage produit du jeu : un déséquilibre du dispositif qui 

organise d’ordinaire la médiation symbolique.

Même effet avec ce mixte de sensation de souplesse (l’élasticité de l’acier 

chauffé qu’on plie) et de raideur (celle du métal refroidi), de plénitude (l’objet 
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dit sculpture) et de vacuité (le vide sur lequel il se replie), d’épiphanie (formes 

en gestation) et de cadavérisation (formes solidifiées). Tout un monde, informe 

et vivant, est manifestement pris dans la solidification en masse de l’objet 

formé. Mais, de ce monde, l’objet ne retient rien d’autre que la suggestion qu’il 

est – sauf qu’imprenable. Effet : tout reste indécidé. C’est la logique même de 

l’objection artistique que de dé-naturaliser toute perception réflexe et de faire 

étrangement floculer devant nos sens et nos pensées les conditions qui font 

qu’on pense et qu’on sent. Et ce travail de déstabilisation des perceptions est 

la condition du pouvoir, stricto sensu, d’é-motion, de la sculpture : elle met en 

branle des phénomènes — qui font monde. 

                                                  

6

On ne peut faire, cependant, qu’on ne cherche à saisir, derrière chaque sculp-

ture, ce dont elle serait l’image. Car une part importante de l’effort du sculpteur 

l’a porté à la limite de la figure. Le pliage des rubans d’acier peut faire signe 

pour un objet du monde (fleurs, plantes, corolles repliées)�. C’en seraient les 

motifs. Mais la formalisation des plis se soustrait simultanément au système 

de la figuration. Aucune image qui ne soit suggérée sans être en même temps 

brouillée, retirée. Il n’y a ici de fleur, même de fer, qu’inaccomplie, conjuguée 

au conditionnel. Cet inaccomplissement méticuleusement accompli est l’enjeu 

�. Des formes végétales, en tout cas – comme on peut en voir, plus explicitement, dans d’autres travaux 
de Pierre Tual (sculptures en plomb, d’après des dessins d’arbres)

Poutre H et cobra, 1988, acier cor-ten patiné, 124 x 184 x 100 cm
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même du travail : juste une rêverie, une tentation (de motif), qui en reste à cette 

limite, non franchie, et laisse l’objet ouvert, non assigné à la figure – et la fleur 

de fer définitivement « absente de tout bouquet ». Là est le seul motif : le moteur, 

l’impulsion qui fait sculpter Pierre Tual.

Pour que le motif persiste comme dynamisme originel, les limites de la figure 

doivent rester flottantes, le référent indécis, l’interprétation ouverte. Car rien 

ne se figure plus, alors, que la possibilité même de figurer : la puissance 

d’engendrement rythmique des images et du sens, avant qu’elle ne pose en 

costume de signe, qu’elle ne se fixe en code et ne s’abolisse comme inventivité. 

L’origine du monde, en somme. La voici donc, cette ouverture désirée, féminine 

et sourcière, à l’œuvre dans des sculptures et donnée comme sculpture : je peux 

la saisir d’où je veux, au fil des points de vue multiples qu’autorise la sculpture ; 

je peux même la voir hypocritement (par en dessous), selon ma position face aux 

gradins où elle trône. Alors elle s’exhibe, souveraine, dans l’étagement feuilleté 

du dispositif, selon ses béances obscènes, ses replis secrets et l’ouverture volup-

tueusement enrubannée de ses lèvres d’acier.

Christian Prigent

Mars 2007 

Cornière, poutre et plaque d’acier III, 1986, acier cor-ten, 202 x 118 x 98 cm
Double page suivante : Cornière, poutre et plaque d’acier XVI, 1988, acier cor-ten, 84 x 227 x 51 cm
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Cornière, poutre et plaque d’acier XV, 1988, acier cor-ten, 184 x 160 x 80 cm
Double page suivante : Cornière, poutre et plaque d’acier X, 1987, acier cor-ten, 58 x 223 x 51 cm
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Conrnière, poutre et plaque d’acier VI, 1986, acier cor-ten, 204 x 120 x 68 cm
Double page suivante : W II, 1992, acier et fer IPN, 120 x 310 x 100 cm
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Nymphéa X, 1980, 42 x 126 x 120 cm
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Nymphéa XI, 1980, 46 x 145 x 84 cm
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Poutre cintrée et plaque d’acier, 1988, acier cor-ten patiné, 80 x 264 x 190 cm (cf. aussi pp. 48-49)
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Nymphéa IV, 1980, 36 x 116 x 98 cm
Double page précédente : Nymphéa I, 1980, 22 x 150 x 138 cm
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Nymphéa VII, 1980, 32 x 128 x 14 cm
Double page suivante : Nymphéa III, 1980, 30 x 126 x 122 cm
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Nymphéa II, 1980, 28 x 148 x 118 cm
Double page précédente : Nymphéa VIII, 1980, 32 x 136 x 116 cm
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Nymphéa IX, 1980, 52 x 138 x 132 cm
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Nymphéa V, 1980, 44 x 145 x 106 cm
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Nymphéa VI, 1980, 64 x 104 x 88 cm
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Nymphée, 1980, acier Cor-ten, 46 x 168 x 124 cm
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Nymphéa XII, 1980, 114 x 114 x 94 cm
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Pierre TUAL
Né le 6 juin 41 à Indre, Loire Atlantique.

Vit et travaille à Boissy-Maugis, Orne.
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