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Daquin 
Action-pli 

Lors de sa récente exposition, au Musée 
d'Art Moderne de la Ville de Paris1, Daquin 
présentait une salle de tapisseries et une salle 
de matériaux industriels. Dans la première 
étaient exposées des œuvres datant de 1967 à 
1972 et montrant la gestation du pli. Passage 
de l'intérêt pour une certaine beauté formelle, 
en 1967, à la primauté de l'idée, à partir de 
1969-1970. On discerne, dès 1969, la mise en 
place de la dialectique de base, celle de 
l'endroit/envers. Moyen de connaissance, elle 
n'a plus aucun caractère de fabriqué dans les 
supports industriels de la seconde salle. 
L'action-pli y est évidente et nie tout symbo­
lisme. Elle est nécessité. Les matières de 
support sont le cuir, la toile, le polychlorure de 
vinyle, le caoutchouc toile, le plastique toile. 
Les dimensions sont importantes et dirigent la 
perception du spectateur sur le signifié. Le 
choix de chaque matériau est justifié. C'est par 
décollement que l'action-pli ouvre le support 
caoutchouc et découvre la toile adhesive. 
Toujours par le pli, les cuirs montrent, simul­
tanément, le côté cuir et le côté velours. La 
toile est déchirée de son chassis, recto-enduit, 
verso-brut de la même matière. Le polychlo­
rure de vinyle détruit la transparence du pli et 
rend l'opacité visible dans la double épaisseur 
de la surface. Il est l'opposé du vinyle plastifié 
et de tout support opaque. Celui-ci amène à la 
conscience de la transparence (endroit/ 
errvers), par décollement/dédoublement. Celui-
là, déjà transparent, réactive l'opacité par 
addition. Daquin va jusqu'à la limite du lan­
gage: la contradiction contenue dans toute 
dialectique. 

Une pièce très intéressante à noter dans 
cette salle est constituée par un ensemble de 
douze photos. Une première série, endroit-

'addition, montre comment, à partir d'un carré 
de vinyle noir, on obtient différentes actions-
plïs suivant la position des points d'attache 
endroit/envers d'une même matière. La se­
conde série, envers-soustraction, reprend, à 
l'inverse, un processus similaire, mais met en 
évidence la tension/dé-tension de la matière, 
jusqu'à la soustraction complète. 

Le texte qui suit est la version abrégée d'un 
long entretien avec Daquin, enregistré en 
février 1974. Cette conversation a été rema­
niée, et, seuls, les passages les plus signifi­
catifs ont été conservés pour la publication de 
cet article. , i' 
Q.-Votre dernière exposition personnelle 
date de 1970, à la Galerie La Demeure. Q,ue 
s'est-il passé depuis? 
R,-bepuis, quatre ans ont passé! Pendant les­
quels, pour être très près du quotidien, je me 
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suis occupé d'un atelier de tapisserie dont j'ai 
charge. Travail qui prend beaucoup de mon 
temps. A part ça, j'ai fait un peu d'enseigne­
ment, chez vous en particulier, au Québec (à 
l'U.Q.T.R.). Enfin, je me suis occupé du pli. 
Q.-Qu'est-ce qui vous a poussé justement, à 
un moment de votre vie, à entreprendre l'ac­
tion-pli? 
R. -Je crois que cela est venu très librement, 
par une sorte d'enchaînement avec mon tra­
vail antérieur. Ce n'est pas une réelle détermi­
nation. Il y a peut-être un moment précis où 
l'action se déclenche, mais elle est en nous-
mêmes. Elle devient pressante. Il suffit d'un 
petit événement pour qu'elle se révèle com­
plètement. Il y a eu aussi chez moi un change­
ment d'attitude envers l'art en général. 
Q.-Quelles sont ces nouvelles préoccupa­
tions? 
R.-J'aimerais que vous renversiez la ques­
tion: que représente l'art pour moi? C'est sur­
tout une façon d'être. Même sans créer une 
œuvre matérielle, on peut, par son comporte­
ment, avoir une influence sur son entourage, 
pourvu que ce comportement soit original et 
diffère d'un comportement appris et social. 
Quand je crée, j'essaie d'abord d'avoir un com­
portement vis-à-vis d'une matière; je la replie 
sur elle-même pour voir ce qu'il y a derrière. 
Mon attitude dans la vie peut se rapprocher 
de cette action. J'essaie de voir l'envers des 
choses. 
Q. - Et si je vous demandais quels artistes 
vous ont influencé?' 
R.-Alors je ne parlerais pas d'influences, 
mais plutôt de correspondances. Au début, je 
croyais avoir une certaine parenté avec le cou­
rant d'avant-garde français, Mais ce n'était que 
superficiel. Chez eux, toute action est fondée 
sur la peinture, la couleur et, aussi, la forme. 
Le pli n'est qu'accessoire. Chez moi, au con­
traire, l'action-pli est à la base même de mon 
langage, et la moindre notion de couleur à 
étaler n'existe plus. Au niveau international, je 
suis très attiré par des artistes comme New­
man, Reinhardt, Ryman, ceux du Body Art, du 
Process Art, de l'Art conceptuel. Il y a aussi 
Yves Klein, mais sans la notion d'idéalisme, 
car les vides qu'il déterminait étaient immaté­
riels alors que les miens s'appuient sur une 
matière et sont donc tangibles. 
Q. - Pourrait-on dire de votre art: qu'il «quitte 
ses vêtements de bonne coupe, ses flatteries 
optiques, pour ne résider que dans la concep­
tion et la présence physique. L'objet d'art, avec 
son aspect précieux, sa qualité palpable, est 
nié au profit de l'expérience directe du maté­
riau»2. 

R.-Oui , ma recherche se situe très directe­
ment à ce niveau. Quand je faisais de la tapis­
serie, je me servais des possibilités et des 
techniques qu'offre la matière tapisserie pour 
essayer de dégager la structure de base pro­
pre au tissage, toujours en relation avec ce que 
j'avais à dire. Dans mes travaux récents, j 'uti­
lise d'autres matériaux, mais j'essaie aussi de 
m'en servir pour ce qu'ils sont. A partir de là, 
je dégage, ou j'essaie de sortir leur compo­
sante spécifique, au service de l'action que je 
veux mettre en place. 
Q.-Pourquoi n'utilisez-vous que le carré? 
R. - J'utilise des carrés, ou leurs multiples, par­
ce qu'ils ne dérangent pas l'action du pli, mais 
offrent un éventail très complet de possibilités 
de plis. Si on part du rectangle, tout devient 
complètement différent, parce que le rectangle 
a, en lui-même, une personnalité. Le'carré, au 
contraire, est anonyme. Il laisse le champ libre 
à l'action. 
Q. - Abandonneriez-vous toute idée d'utiliser le 
cercle? 
R.-Non, le cercle correspond au carré, en ce 
sens qu'il est tellement parfait et simple qu'on 
peut y ajouter un travail. Il fait partie des for­
mes fondamentales. Si j'utilisais un triangle, il 
faudrait nécessairement que ce soit un triangle 
isocèle; c'est dans le même ordre d'idée: trian­
gle isocèle, cercle, carré. 
Q.-Votre œuvre n'est-elle qu'un objet d'infor­
mation, et travaillez-vous sur la notion d'art 
comme processus d'investigation? 
R. - Mon travail est, avant tout, moyen de con­
naissance. Il réfère à un pli, mais ce pli, par ex­
tension, si je peux dire, renvoie à des intério­
rités. Celles-ci sont surtout une remise en ques­
tion de tout le social qui est en nous. On nous 
a appris à voir les.choses beaucoup trop en 
surface, d'une manière un peu mythique. Ce 
que je moritre, c'est l'envers. Une nouvelle fa­
çon de regarder. Un angle différent. Simple­
ment, une mise en valeur d'une certaine action. 
Puisque tout ce qui nous entoure est fait de 
plis, j'essaie de les mettre en présence du 
spectateur, pour lui dire que «l'envers des 
choses n'est peut-être pas celui qu'on ima­
gine, qu'il est, aussi, moyen de connaissance». 
Q. - Il y a quelque chose que je ne comprends 
pas. Votre travail devient alors symbolique, il 
ne reste pas au niveau de la matière? 
R. - Oh! non. Ce que je veux éviter, c'est juste­
ment l'esprit de mon travail antérieur, chargé 
de toute une symbolique qui m'embarrassait. 
C'est dans cet esprit que j'ai utilisé, tout à 
l'heure, le terme extension. Le pli renvoie 
d'abord à l'action elle-même. Il n'est pas plasti­
que, il n'est pas non plus symbolique. 
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Q.-Quand vous dites, montrer l'intériorité des 
choses, quand vous parlez des choses, parlez-
vous du pli, par exemple, le côté de la toile, 
l'envers du caoutchouc, ou vous référez-vous 
aux choses de la vie selon Sautet? Ou vous ren­
voyez à tout le vécu, et, qu'on le veuille ou non, 
cela devient une sorte de symbole, ou vous ne 
renvoyez qu'à l'action elle-même, dans le sens 
des minimalistes. Lorsque Cari André pré­
sente des carrés de cuivre, dans l'espace, il 
nous oblige à une certaine démarche dans cet 
espace et ne renvoie qu'à nos déplacements 
réels à côté de ces objets. Il ne renvoie pas à 
la vie en général, mais à l'espace dans lequel 
nous évoluons. Qu'en est-il pour vous? 
R. - Je ne crois pas qu'il soit suffisant dédire 
qu'il s'agit, seulement, d'un pli. L'action-pli est 
un langage. Elle nous amène surtout à une conT 
naissance. Montrer l'envers d'une. matière, 
c'est un moyen de connaissance. Je pense que 
s'il n'y avait pas cet aspect de remise en ques­
tion, ma démarche perdrait une dimension. 
C'est, en fin de compte, une critique et un état 
d'esprit révolutionnaire; c'est dire: regardez les' 
choses différemment. v. ' 
Q.-Comment vous situez-vous par rapport à 
la notion d'esthétique? i 
R. -S i je prends l'esthétique comme synonyme! 
de beauté, je crois que la beauté ne m'inté­
resse qu'au second degré. Ce n'est pas ce que 
je recherche. Au premier abord, je' ne pense 
pas à l'effet produit. Ce qui m'ihteresse, c'est 
la plongée dans la matière. Savoir ce qui va eh 
sortir. Il m'est arrivé de travailler sur des maté­
riaux qui, à leur défabrication, montraient un 
intérieur peu intéressant. C'est le matériau lui-
même qui est révélateur. Au moment où il se 
révèle, s'il est bon comme moyen de connais­
sance, je l'adopte; sinon, je passe à un autre. 
Q . - l l y a deux parties dans votre exposition: 
les tapisseries, les matières.,Pourquoi?, 
R. - Ces deux parties paraissent étrangères 
l'une à l'autre, mais, si j'en juge d'après les 
réactions, du public, l'une peut conduire à 
l'autre. Par exemple, il y a une tapisserie rouge 
qui est repliée; quand on montre l'envers, on 
voit simplement la toile, la doublure. Je crois 
que la grande majorité du public a adopté cette 
tapisserie, alors qu'il s'agit exactement du 
même travail que celui qui est exécuté sur les 
autres matériaux. C'est que, dans ce cas, il a 
trouvé encore un point de référence, une belle 
matière, un beau tissage épais, onctueux, sen­
suel. C'est ce qui fait qu'il y trouve son compte 
et la préfère à mon travail actuel, dans lequel, 
justement, je suis embarrassé par .cette belle 
matière. 
Q. - Et par la doublure, aussi, qui fait fabriqué. 

1. Pierre DAQUIN 
Envers/endroit, 1972. 
3 m. x 3. 

2. Un pli tissé oblique, 1973. 
1 m. 50 x 1,50. 

3. Retrait successif des points d'attache. 

R. - La doublure? Normalement, dans les tapis­
series anciennes, il y a une doublure. Je l'ai 
mise pour éviter qu'il y ait trop de ce rouge 
trop beau, trop présent. • 
Q . - Jç i trouve tout de même que',la démarche 
est plus directe'dans la tapisserie en corde, où 
on. voit réellement l'endroit et l'envers d'un 
même travail. 
R . -Là également, si çn pousse plus loin, N'y' 
a tricherie, puisque le^ nœuds ne sont pas tels 
qu'ils auraient dû être si les tapisseries avaient 
été tissées comme d'habitude: Ils sont plus 
nombreux. y 
Q. -Les tapisseries blanches, brûlées, sont-
elles telles qu'elles auraient dû être?1 

R.-Elles sont plus près de'l'idée. Mais .elles 
sont encore trafiquées, parce que,, dans ces 
tapisseries, le tissage est double, pour me 
permettrp de faire mon action-pli par la brûlure 
qui n'intervient que dans L)ne seconde étape du 
travail. C'est trop prévu. L'action n'est directe 
que sur les matériaux non tissés, où les choses 
sont dites avec la plus grande vérité. C'est pour 
ça que je les aime beaucoup plus que tout ce 
qui est tissage. 
Q.-Comment amener les spectateurs à com­
prendre les caoutchoucs? 
R.-J'espère que, par la suite, la première 
étape les amènera à comprendre l'action qui 
est faite sur les caoutchoucs, de la même ma­
nière qu'ils ont adopté cette tapisserie rouge 
avec un envers de toile, qu'ils n'auraient sans 
doute pas appréciée, il y a .quelques années. 
Par comparaison, ils l'aiment plus que les ca­
outchoucs; j'espère qu'ils en viendront à pré­
férer ces derniers. 
Q.-Votre démarche résulte-t-elle du constat 
que, la tapisserie étant limitative, vous avez 
dû travailler avec d'autres matières pour dire 
exactement ce que vous aviez à dire? 
R. -Je ne sais pas si, un jour, je reviendrai au 
tissage. Pour l'instant, ma réponse est non. Si 
j'essaie de faire un retour, sur letravail réalisé 
sur les tissages, il me, paraît effectivement limi­
té, parce que l'expérience se borne toujours à 
du textile. Si on regarde l'envers d'un textile, 

il est souvent le même. Sur l'envers d'une tapis­
serie, il y a des nœuds, les rechutes sont plus 
ou moins longues, mais, finalement, l'envers 
n'est pas réellement intéressant. Dans les ma­
tériaux industriels, l'envers, ou ses intérieurs, 
révèle vraiment quelque chose de nouveau. Si 
on pouvait couper une tapisserie en deux et 
voir ce qui se passe à l'intérieur, on aperce­
vrait la chaîne mais, techniquement, c'est im­
possible, à moins de prévoir une double sur­
face; on fait alors un travail qui n'est pas réelle­
ment naturel, une action qui n'est pas directe. 
C'est au niveau de la nécessité même de l'ac­
tion-pli que j'ai dû utiliser d'autres supports. 

i Q. — Il y a aussi trois toiles sur châssis qui su­
bissent chacune une transformation (déchirure, 
brûlure, sciage). Pourquoi avoir utilisé des 
toiles? 
R.-C'est un petit peu une facilité. Pour le 
spectateur, il y a une lecture facile, en ce sens 
que, pour lui, une œuvre d'art, c'est fait sur de 
la toile. Je veux démythifier son propre moyen 
de connaissance. Je lui donne un signe facile; 
il ne petit pas passer outre. C'est surtout dans 
un esprit didactique que j'ai fait ces plis sur les 
toiles. Il rne faut cependant ajouter que la con­
ception Sur les toiles est venue avant la con­
ception sur les caoutchoucs. C'était une sorte 
de critiqué, toujours, de notre apprentissage. 
Cette action peut mener à un point zéro. Alors 
que lès travaux sur les autres matières sont, 
peut-être,-une reconstruction, celui-là serait 
une décons'truction complète, sur laquelle je 
n'aurai plus à revenir. 
Q.-Quelques critiques américains ont mis à 
jour certaines idées pour une esthétique nou­
velle: Shape as form, Color as shape et System 
in art. Votre travail s'inscrit en partie dans cette 
optique, mais peut-on dire qu'il participe à 
l'idée de système? Quand Noland utilise le 
chevron, ou Reinhardt, la croix, ils créent le 
One Image Art. Peut-on considérer ainsi le pli 
dans votre pratique artistique? 
R. -Je crois que oui. Pour la suite de mon 
travail, même si, maintenant, je n'ai pas projeté 
réellement ce qu'il deviendra, je pense que j'ai 
besoin de continuer une même forme. Ce sera 
toujours un pli, horizontal ou vertical. Je ne 
prévois pas de pli qui serait semi-oblique, semi-
horizontal. Pour que le, signe devienne un lan­
gage fort, il faut peut-être dire les choses tou­
jours de la même manière, mais sous des as­
pects différents. 

1. Du 14 février au 24 mars 1974. 
2. Otto Hahn, dans Art Press, N° 9 (Février 1974). 
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