
Tous droits réservés © La Société La Vie des Arts, 1995 This document is protected by copyright law. Use of the services of Érudit
(including reproduction) is subject to its terms and conditions, which can be
viewed online.
https://apropos.erudit.org/en/users/policy-on-use/

This article is disseminated and preserved by Érudit.
Érudit is a non-profit inter-university consortium of the Université de Montréal,
Université Laval, and the Université du Québec à Montréal. Its mission is to
promote and disseminate research.
https://www.erudit.org/en/

Document generated on 04/09/2024 1:26 p.m.

Vie des arts

Expositions

Volume 39, Number 159, Summer 1995

URI: https://id.erudit.org/iderudit/53451ac

See table of contents

Publisher(s)
La Société La Vie des Arts

ISSN
0042-5435 (print)
1923-3183 (digital)

Explore this journal

Cite this document
(1995). Expositions. Vie des arts, 39(159), 62–67.

https://apropos.erudit.org/en/users/policy-on-use/
https://www.erudit.org/en/
https://www.erudit.org/en/
https://www.erudit.org/en/journals/va/
https://id.erudit.org/iderudit/53451ac
https://www.erudit.org/en/journals/va/1995-v39-n159-va1140393/
https://www.erudit.org/en/journals/va/


z 
o 

o 
0. 
X 

MONTREAL 

PAYSAGE(S) 
DE LA VIDEO 

Galerie de l'UQAM 
du 19 août au 12 septembre 1994. 

Comment penser le paysage en vi
déo? La conservatrice Monique Lan
glois a demandé à différents vidéastes 
de s'interroger sur la notion de paysa
ge, mais aussi sur celle de pays et 
d'arrière-pays de cette forme d'art. Le 
thème est vaste et la discipline, lieu de 
multiples pratiques et d'une diversité 
des productions qui souvent s'ancrent 
dans une interdisciplinarité, est fertile. 

Le spectateur plonge dans ces 
«étendues de formes», autant d'in
terprétations différentes de la notion 
de paysages, autant d'œuvres dont le 
lien ultime sera peut-être le sentiment 
d'appartenance. La caméra est tantôt 
témoin de souvenirs, tantôt un œil 
traduisant différents espaces, for
geant de nouvelles pensées, parfois 
même architecte d'un environnement 
sous surveillance. La caméra est ce 
regard électronique, désincarné et 
abstrait, ouvert aux autres disciplines 
(paysages musicaux), aux espaces 
virtuels. A travers l'expérience de ces 
paysages vidéo, le spectateur con
fronte les dimensions publique et 
privée de son acte de connaissance. 

L'exposition permet de penser le 
paysage non plus comme genre mais 
comme un travail qui, joint à la 
technologie vidéo, met en scène di
verses dimensions de l'imaginaire. 
Ces paysages vidéo deviennent les 
éléments d'un parcours abrupt où le 
spectateur changera sans cesse 
d'univers. 

Un parcours débutant par des 
paysages de voyages de Denis 
Rousseau qui les a captés par l'in
termédiaire d'un caméscope pour les 
photographier ensuite sur l'écran du 
moniteur, travaillant ainsi par la tech
nologie un genre issu de la peinture. 

Quant à l'installation Journal 
des crêtes proposée par Emmanuel 
Avenel et Marie-France Giraudon, 
elle allie art et géographie. Un par
cours vidéo-carto-copigraphique 
présente différentes perspectives des 
montagnes des Pyrénées où s'entre
mêlent nature, science et culture. 

Planche d'abstraction #17. En 
confrontant les espaces pictural et 
vidéographique, Mario Côté cons
truit un paysage qui interroge sans 
cesse les notions de plans et de 
couleurs. Comme si les caractéris
tiques matérielles de la peinture 
trouvaient leur équivalent dans 
l'espace électronique du moniteur 
vidéo. Le relais narratif se fera 
à travers la correspondance de l'ar
tiste avec le compositeur Michel 
Gonneville en juin 1994. 

La correspondance est égale
ment le segment qui unit Gabrielle 
Schlœsser à Suzanne Foisy. Dans 
Correspondances interloquées, 
les lettres vidéo de Schlœsser, 
traduisant des paysages et souvenirs 
d'enfance, sont commentées par 
Foisy. L'écriture prendra ici une 
dimension plastique dans la ren
contre physique des textes épistolaire 
et vidéo. 

Paysage de réminiscences égale
ment, l'installation Portrait filial 
(l'Attachement) de Suzan Vachon 
qui combine l'écran-souvenir à des 
objets qui ont été transportés 
comme autant de «mémoires obs
cures», selon les propres termes de 
l'artiste. 

Les paysages urbains de Chantai 
DuPont et Robert M. Lepage inquiè
tent. Voyeur épié, le spectateur est 
confronté au sentiment de contrôle et 
d'oppression imposé par les disposi
tifs de surveillance vidéo. L'installa
tion Au doigt, à l'écoute et à l'œil 
joue justement sur le direct et le 
différé, les espaces public et privé, la 
dilution des images à travers la multi
plication des moniteurs. 

Monde vidéo clos également, 
celui de l'œuvre Souvenirs d'un 
paysage où Paul Landon installe une 
série de petits moniteurs cachés dans 
des sacs en papier prëi-st-trans-
porter. Le paysage est circonscrit 
dans un espace doublement con
damné, difficile à découvrir pour le 
spectateur. 

Un mot en terminant sur les 
paysages de l'inconscient et de l'in
time. Prospectus effugit sensus, le 
paysage imperceptible de René 
Lemire, insiste sur l'importance de 
l'inconscient en intégrant des objets 
virtuels sur fond de représentations 
du réel, cherchant peut-être à mon
trer ce que cache justement l'acte de 
regarder. Pour revenir finalement au 
corps comme ancrage au monde qui 
dans l'installation de Huguette 
Miron Expression du corps sem
blable à un petit arbre qui bouge, 
sera traité comme paysage corporel, 
paysage intime dans le lieu rituel de 
la salle de bains. 

Joanne Lalonde 

JEUX 
Exposition de groupe 
Christian Barré, Martin Bourdeau, 
Stéphane La Rue, Bertrand R. Pitt. 

Galerie Eric Devlin 
4 mars au 1" avril 1995. 

(jeux): c'est par le biais d'un tel 
titre que nous sommes invités à l'ex
position collective qui rassemble 
Christian Barré, Martin Bourdeau, 
Stéphane La Rue, Bertrand R. Pitt 
dont on doit, de plus, décoder 
(deviner?) les noms sur le carton 
d'invitation. En prenant le carton à 
l'envers, on s'aperçoit que l'on a 
affaire à une illusion. 

C'est peut-être ce jeu sur les ap
parences qui constitue la marque de 
ces artistes qui n'en sont pas à leur 
première exposition en commun. En 
effet, depuis leur premier regroupe

ment à La Galerie Trois Points puis 
à l'édifice Belgo, en 1994, ils pour
suivent tous quatre une démarche 
rigoureuse comportant certains élé
ments similaires ou en correspon
dance qui visent à montrer et à 
manifester surtout que l'art est un 
geste ironique. 

Lors de leur exposition intitulée 
Jeux, ils ont opté pour l'utilisation 
d'un matériau qui est à la fois une 
image, le miroir, qu'ils exploitent, et 
enrichissent, selon divers usages. 
Bien que Bertrand R. Pitt n'emploie 
pas en soi le miroir, il se sert d'une 
plaque de verre ou de marbre poli 
sur laquelle la réflexion, amenée par 
une lampe dont il dirige fort habile
ment le jet lumineux, renforce le 
miroitement de la surface luisante. 
Tandis que Stéphane La Rue, 
quoiqu'il travaille la peinture, en as
sociant la reproduction en casse-tête 
d'un tableau célèbre, notamment Les 
tournesols de Van Gogh, à son calque 
presque fidèle, format et style (taches 
et traces des coups de pinceau typi
ques du maître d'Arles), en reprend 
finalement le reflet. Jeux sur un 
même thème? 

Si l'on compare alors le type et la 
forme de miroirs sur lesquels Chris
tian Barré et Martin Bourdeau ont 
fixé leur choix, puis redisposé ou 
recadré, on ne peut que noter que 
tous deux enchâssent le procédé 
dans une perspective différente. Le 
premier tire de notre environnement 
immédiat des miroirs circulaires 
semblables à ceux qui surveillent nos 
allées et venues dans les édifices, 
boutiques et métro. Le second tente 
de retrouver sa matière première, la 
plaque de verre dont il transforme la 
face éteinte, celle qui n'a pas de sur
face réfléchissante. C'est dire que 
pour le premier la référence aux 
miroirs de nos lieux publics ne peut 
se détacher de l'usage que nos so
ciétés en font et du sens de l'obser
vation ainsi surdéterminé. Le second, 
en investissant leur facette cachée, se 
trouve à réévaluer leur fonction nar
cissique, d'autant plus que le cadre 
ovale rappelle celui des médaillons 
anglais des XVHr et XIXe siècles. 

A ce point de vue formel repré
senté par Martin Bourdeau grâce 
aux jeux qui portent sur l'image 

Installation (vue générale) 

6 2 VIE DES ARTS N"159 



«invisible» à l'intérieur du cadre et 
l'encadrement proprement dit, voire 
lavant-plan et la profondeur de 
champ, le plein et le vide, s'ajoute la 
notion d'assemblage. Tout particu
lièrement chez Bertrand R. Pitt dont 
l'accumulation de trois chaises 
empilées les unes sur les autres se 
conjuguent à chaque pièce dont 
table ou plaque murale et lampe 
fabriquent aussi un trio qui repré
sente un contexte intime. Ce principe 
par couplage est encore rappelé par 
Stéphane La Rue dans sa deuxième 
proposition: Paysage à la nuit 
étoilée de Van Gogh s'opposant à un 
monochrome blanc dont la touche 
est apparentée au modèle original, 
ce qui pose dès lors la question de 
l'identité. 

Mais, devant la réflexion in
soupçonnable d'un nuage dans les 
deux pièces de Bertrand R. Pitt, on 
cherche à identifier le rôle de cet élé
ment iconographique qui n'appar
tient plus au monde du construit, 
comme si cette intrusion hors de la 
réalité faisait rêver. Or cette échap
pée qui prend forme par réflexion est 
aussi pratiquée par Christian Barré 
lorsqu'il rattache un nuage à la forme 
sphérique du miroir, ce qui suggère 
une association à la rotondité de la 
terre. Puis nous revenons machi
nalement à la table de Pitt... force 
nous est de constater que, sous la 
plaque de verre, elle a été remplie de 
terre. 

Jean Tourangeau 

SCOTT MACLEOD 
Centre culturel de Verdun 
Du 15 mars au 7 avril 1995 

Jusqu'à ce qu'elle devienne, vers 
1840, une île de quarantaine pour les 
nouveaux immigrants, Grosse-Île, 
située dans le St-Laurent à l'est de l'île 
d'Orléans, était un endroit désert et 
sans histoire. L'endroit est au
jourd'hui à peu près ce qu'il était 
avant 1840. A la différence que main
tenant une croix celtique, des rangées 
de croix blanches et les tombes 
anonymes de quelque 10000 immi
grants irlandais rappellent la souf
france de ces gens qui y ont trouvé la 
mort sans jamais réaliser leur rêve de 
se bâtir une vie meilleure au Canada. 
Mais aussi terribles aient-ils pu être, 
les événements survenus à Grosse-Île 
ne sont qu'une des tragédies qui con
tinuent de faire des victimes un peu 
partout dans le monde et touchent, 
au-delà des frontières, des gens de 
tous âges et de toutes origines. 

-The Starving Can't Eat Stone-1995 
Mixed media on wood 
39 po x72 po 
Photo : Zoe Curnoe 

Lors de son discours du 2 février 
1995, Mary Robinson, présidente de 
l'Irlande, l'a clairement expliqué: 
«En regardant les amas de terre à 
Grosse-Ile qui sont, avec les croix 
blanches, les seuls témoins de la fa
talité qu'ont connue plus de 5000 Ir
landais, j'ai été frappée par la puis
sance commemorative des lieux. Il 
m'est aussi apparu évident qu'au-
delà du temps et de la distance, la 
tragédie doit être considérée du 
point de vue national. Devant les 
tombes irlandaises, j'entendais aussi 
les récits des familles canadiennes-
françaises qui ont affronté la fièvre, 
partagé leur nourriture et qui ont ac
cueilli les Irlandais dans leur mai
son et leur culture. Nous ne pouvons 
pas vouloir avoir à la fois un présent 
complexe et un passé qui ne l'est 
pas. Je suis devenue très consciente 
de cela lorsque j'ai visité les camps 
de réfugiés en Somalie et, plus 
récemment, en Tanzanie et au Zaïre. 
Comme les Irlandais des années 
1840, les milliers d'hommes, de 
femmes et d'enfants qui sont venus se 
réfugier dans ces camps étaient 
impuissants devant la catastrophe. 
Connaissant notre propre histoire, 
j'ai interprété la tragédie de leur 
famine comme un désastre humain. 
Nous savons, mieux que quiconque, à 
quel point il est vital que cette situa
tion soit étudiée attentivement afin que 
leurs enfants et les enfants de leurs 
enfants échappent à ce supplice.» 

Des éléments de collages réalistes 
et figuratifs s'entremêlent dans Les af

famés ne mangent pas de pierres, la 
toile de Scott MacLeod qui donne son 
titre à l'exposition. Ce tableau fait al

lusion aux célèbres bateaux-cercueils 
qui transportaient du bois canadien 
en Europe et revenaient au Canada, 
non pas chargés de pierre mais rem
plis d'immigrants irlandais. Les cas de 
typhoïde et de choléra, causés par 
l'eau impropre à la consommation, la 
nourriture avariée et les conditions de 
vie sur les bateaux, étaient tellement 
répandus que l'on dénomma l'année 
1847, L'année noire 47. 

Au bas d'une version peinte 
de la Croix celtique qui se trouve 
maintenant à Grosse-Ile, MacLeod a 
inscrit un extrait d'une plaque com
memorative qu'en 1909 avait érigée 
sur le site l'Ordre ancien des Hiber-
niens. On y ht: «Voué à la mémoire 
de milliers d'immigrants irlandais 
exilés qui ont conservé la foi, qui ont 
souffert de la faim et de l'exil et qui, 
accablés de fièvre, ont terminé ici 
leur triste pèlerinage.» Au centre de 
la toile, une série de lamelles de bois 
fixées sur du goudron évoquent la 
traversée en mer, la souffrance que 
vécurent les passagers de ces 
bateaux-cercueils, les cabines où gi
saient les personnes atteintes de 
fièvre, ainsi que les abris tempo
raires, connus à Grosse-Ile sous le 
nom de «lazarets», où les malades 
et les infirmes étaient mis en qua
rantaine. Afin de nous rappeler que 
de telles tragédies sont toujours 
d'actualité, MacLeod a aussi peint le 
portrait d'un enfant rwandais souf
frant de famine. Presqu'au bas de la 
toile, une assiette vide près de la tête 
de l'enfant contraste avec les allu
sions abstraites, texturales et sym
boliques à la diaspora irlandaise 
de 1847. 

Dans plusieurs des toiles présen
tées au Centre culturel de Verdun, 
Scott MacLeod, membre du groupe 
montréalais La Raza, ne fait pas que 
rendre hommage à ceux qui ont 
perdu la vie en immigrant au Canada 
dans les années 1840; il témoigne 
aussi de toutes les tragédies hu
maines passées ou présentes. Flight 
from famine (1995), une œuvre 
figurative et expressive, dont le sujet 
central est deux enfants, en est un 
exemple. L'une des enfants est soma-
lienne. On la voit debout, fixant le ciel 
d'un air angoissé. Au-dessus de sa 
tête, l'inscription Somalie 92. Plus 
bas sur la toile, une orpheline 
irlandaise se blottit, jambes et bras 
repliés. Tout près d'elle, sur un chau
dron, apparaît l'inscription Ireland 
1847. Un bout de toile, rivé sur un 
des côtés du tableau pour lui donner 
l'aspect d'une voile, symbolise la 
traversée en mer. Dans d'autres par
ties du tableau, des panneaux de bois 
à la base de l'œuvre sont restés in
touchés. Comme s'il était impossible 
d'exprimer vraiment à travers une 

représentation picturale toute la 
gamme des émotions inhérentes aux 
épidémies, aux pénuries et aux 
famines de l'histoire de l'humanité. 
Dans une autre toile, les images sont 
tout aussi explicites. Un enfant fragi
le est étendu, tel un mort-vivant, sur 
un drap blanc, entouré de larges 
bandes de couleur pure : des jaunes, 
des oranges. Une bouilloire et une 
cuillère, des objets habituellement 
associés à la nourriture et à la sub
sistance, représentent ici la famine et 
le silence de l'indifférence. Les yeux 
de l'enfant ont été effacés comme 
sous l'effet d'une insidieuse force 
d'ignorance et de négligence. De la 
peinture noire et du goudron en
tourent le reste. 

Une légende historique est à 
l'origine de La main rouge d'Ulster 
(1995), une toile de grande dimen
sion. L'histoire veut que, dans les 
temps anciens, les Vikings faisaient 
sur mer des courses en bateau afin 
de réclamer l'Irlande pour leur peu
ple. Comme ils approchaient de la 
côte, Eric, dont le bateau prenait la 
deuxième place, se coupa la main et 
la lança sur le rivage. Associé à la 
tyrannie protestante, La main rouge 
d'Ulster est un symbole toujours 
aussi puissant des divisions entre les 
cultures protestante et catholique 
d'Irlande. La toile nous présente la 
sombre silhouette d'un homme sur 
le rivage qui regarde s'approcher les 
bateaux. On y sent l'implicite antici
pation de la douleur de ces Irlandais 
qui ont subi 800 ans d'oppression 
anglaise. 

Avec l'exposition Les affamés 
ne mangent pas de pierres, Scott 
MacLeod fait preuve d'une grande 
sensibilité envers l'expérience hu
maine universelle et éveille les spec
tateurs aux tragédies humaines 
actuelles. Tout engourdis que nous 
sommes devant les statistiques et les 
reportages que la télévision con
sacre tous les jours aux atrocités et 
à la souffrance humaine et que nous 
regardons dans le confort de notre 
foyer, il est possible que nous nous 
sentions impuissants. De ces toiles 
se dégage un espoir très fort en la 
dignité humaine, même si le déses
poir et la souffrance sont toujours 
sous nos yeux. Les images des évé
nements historiques de Grosse-Île 
peuvent être perturbantes; elles 
nous rappellent cependant que le 
fait d'être conscients de notre pro
pre culture peut nous aider à 
resserrer les liens entre les popula
tions mondiales qui vivent des situa
tions qui ne sont pas différentes 
de celles qu'ont connu nos propres 
ancêtres. 

John Grande 
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SAINT-JEROME 

A LA MEMOIRE 
DU ROI DU NORD 

Michèle Bergeron, Voie ferrée 

Centre d'art contemporain, 
L'Annonciation, 
18 mars-24 avril 1995 

Musée du Vieux-Palais, Saint-Jérôme, 
30 avril-22 juin 1995 

Cœur de croisement, 1992, 
154 cm x 100 cm x 5 cm 

«Mais, quand d'un passé an
cien rien ne subsiste, après la mort 
des êtres, après la destruction des 
choses, seules, frêles mais plus 
vivaces, plus immatérielles, plus 
persistantes, plus fidèles, l'odeur 
et la saveur res tent encore 
longtemps, comme des âmes, à se 
rappeler, à attendre, à espérer, sur 
la ruine de tout le reste, à porter 
sans fléchir, sur leur gouttelette 
presque impalpable, l'édifice im
mense du souvenir.» 

Pendant l'été 1991, lors de la 
dernière étape de la démolition du 
réseau ferroviaire du nord de Mont
réal, Michèle Bergeron se rend à 
l'Annonciation : elle prend plusieurs 
photographies et récupère quelques 
vestiges du chemin de fer. Photoco
pies de photographies, clous, selles 
de rail et traverses reconstituent de 
manière fragmentée le chemin de fer. 
Les œuvres de Michèle Bergeron évo
quent le souvenir par leurs diverses 
traces-mémoires porteuses de réso
nances émotionnelles. 

Au début de la crise économique, 
en 1982, la grande fragilité écono
mique de la région devient évidente. 
L'industrie du bois est mourante, la 
terre est inculte, le chômage est élevé ; 
1982 marque le début des travaux de 
démolition du réseau ferroviaire en
tre Saint Jérôme et Mont-Laurier. 

Il était une fois... 
une œuvre 
Voie ferrée n'est pas une collec

tion d'informations historiques, elle 
ne célèbre pas l'histoire événemen
tielle mais l'histoire de la production 
artistique, de la mise au point du dis
positif artistique. Par le biais de jeux 
de transparences, de transferts de 

photocopies, de miroirs, de juxta
positions d'images, Voie ferrée 
affiche son propre processus de pro
duction et fait entrer le spectateur 
dans l'image. 

Voie ferrée est présentée dans 
une gare, le Centre d'art contempo
rain de l'Annonciation, un lieu désaf
fecté par le transport ferroviaire. 
Dans ce contexte, le heu d'exposition 
réitère la valeur «commemorative» 
de l'œuvre. La célébration d'un 
événement implique un rapport du 
heu et de la mémoire. «C'est la 
persistance stabilisante du lieu 
comme récipient d'expériences 
qui contribue puissamment à sa 
mémorabilité intrinsèque. Une 
mémoire alerte et vivante fai t 
spontanément le lien avec le lieu, 
trouvant là des caractéristiques 
qui sont parallèles avec ses propres 
activités. »' La Gare, en tant que réci
pient d'expériences, devient ce lieu 
de célébration du passé dans le 
présent ; en tant que récipient d'expé
riences artistiques, elle est le lieu 
d'une histoire poétique. 

Une page d'histoire 
Au nombre de six, les œuvres qui 

composent l'exposition réitèrent de 
façons différentes l'effet de miroir, 
l'ambiguïté entre la photographie et 
la photocopie et l'affirmation de la 
surface rigide et opaque. Dormants 
debout est une œuvre qui repré
sente des traverses. Elles sont pho
tographiées debout, entassées les 
unes contre les autres, donnant l'ef
fet d'un groupe de curieux qui s'ap
prochent du lieu d'un accident afin 
de constater dégâts et blessures. 
Paradoxalement, les traverses obser
vent le visiteur de l'exposition dans 
son statut de regardeur. Fixée au 
mur, en-dessous de la photographie, 
il y a une tablette sur laquelle sont dé
posés des petits flacons qui enfer
ment des transferts de photocopies. 
Trois d'entre eux sont identifiés: 
bassin d'eau, fixateur, révélateur. Les 
flacons révèlent le processus de fabri
cation et fixent, parce qu'ils la contien
nent, la réalité de sa démolition 
devenue une partie de la mémoire 
collective. Quant à Cœur de croise
ment l, il s'agit d'une pièce de bois 
rectangulaire placée au mur à la 
manière d'un grand cadre. À l'ex
trémité gauche de la planche, il y a 
une photocopie sur bois travaillée 
avec une accumulation de cire. La 
photocopie représente deux visages 
humains, deux cris de détresse et de 
douleur ainsi qu'un nœud, celui du 
bois, celui de la rencontre chaotique 
de deux voies. 

Le roi du nord est sans doute la 
pièce maîtresse de l'exposition. Il 
s'agit d'une pharmacie, une armoire 

de salle de bains, fixée et inversée. 
Un portrait du «roi du nord», Louis 
Labelle, fondateur de la ligne de 
chemin de fer, des fragments d'images 
de selles de rail, un miroir, des effets 
de transparences photographiques et 
un clou, dont la présence témoigne de 
la matérialité du support, se super
posent; au fond, des pendants d'ar
moire sous laquelle est suspendu un 
texte encadré. Le miroir joue forte
ment sur la réciprocité des regards. Le 
spectateur se voit regardant l'image et, 
aussi, regardé par elle. La pharmacie 
regroupe un espace fictif commun à 
la réalité et aux reflets, un espace nar
cissique clos, à l'abri du toucher. La 
pharmacie, en tant qu'image du re
gard, emporte les paradigmes du re
gard. Le texte, quant à lui, constitue la 
signature de l'artiste, une affirmation 
de sa présence. U raconte l'histoire 
d'un peintre qui essaie d'apprendre 
en explorant le passé et qui, dans sa 
quête de la mémoire des choses, veut 
se rendre à Mont-Laurier par le petit 
train du nord... 

L'œuvre s'élabore à partir de 
l'Histoire; elle a une valeur comme
morative, elle joue le rôle de miroir 
idéologique et définit le lien entre 
l'artiste et la société. Dans le contexte 
actuel de la post-modernité, elle 
récupère des morceaux du chemin de 
fer en démolition pour construire son 
propre répertoire iconographique 
dans lequel l'artiste occupe une place 
centrale et visible. 

Edith-Anne Pageot 

Michèle Bergeron a récemment 
terminé des études en Arts Plastiques 
à l'UQAM. EUe travaille au sein des 
Ateliers Convertibles de Joliette, 
groupe d'artistes avec lequel elle a 
participé, entre autres, à l'exposition 
De /mrteurs d'eau à bâtisseurs, en 
1994.2 

( 1 ) Edward S. Casey, Remembering: A Phebo-
iieboligal Study. Blonminaon. Indiana University 
Press, 1987, p. 187. 

(2) Le titre fait référence au contrecomr. Il s'agit 
d'un rail couché à l'intérieur d'un croisement de 
voies ferrés. Le contrecœur se rapporte aux 
techniques de balisage. 

QUEBEC 

DESTINATION 
TAPISSERIE 95 

Maison Hamel-Bruneau 
3 au 26 mars 1995 

la tapisserie est un art qui a connu 
bien peu de visibilité au Québec ces 
dernières années. Cette pratique, au 
niveau international, manifeste pour
tant une incontestable vitalité. Faisant 

Murray Gibson, 
Bitter Harvest, 1991, 
152 x86 cm, 
Haute lice ; laine et soie, fil d'or. 
Coll. de l'artiste 
Photo : Louise Leblanc 

appel à 17 artistes parmi les plus si
gnificatifs d'Angleterre, de France, des 
Etats-Unis et du Canada, l'exposition 
Destination tapisserie 95 fait état tant 
de la diversité des discours que de 
l'actualité de cette discipline. 

Depuis Tapisserie québécoise 
contemporaine tenue au Musée du 
Québec, en 1977, aucune manifesta
tion majeure n'avait été montrée dans 
la région de la capitale. La dévalori
sation de l'enseignement de l'héritage 
des Gobelins et Aubusson dans les col
lèges et universités du Québec, ainsi 
que la croyance selon laquelle il était 
«dépassé» ont permis une aussi re
grettable absence. Ailleurs, pourtant, 
la haute et la basse lices bénéficient 
d'une tout autre reconnaissance et se 
portent plutôt bien, merci. 

La coordination de Destination 
tapisserie 95 a été confiée à Marcel 
Marois, maître licier de réputation in
ternationale résidant à Québec. Grâce 
à l'expertise de son conservateur in
vité, la Maison Hamel-Bruneau a pu 
proposer au public une exposition de 
haut calibre. Force est d'ailleurs de 
constater le raffinement ou encore 
l'audace déployés par les artistes hors-
Québec, où la relève, loin d'être ti
mide, fait montre d'un réconfortant 
dynamisme. 

Procédant par invitation, Marcel 
Marois a imposé que les pièces pro
posées soient de petit ou de moyen 
format et réalisées au cours des cinq 
dernières années. Comme la produc
tion actuelle, pour des raisons 
économiques, privilégie justement ces 
dimensions, nous avons droit à une 
majorité d'œuvres fortes, qui n'ont 
rien à voir avec des maquettes. Toute
fois, la vigueur de cette exposition tient 
surtout du renouvellement du langage 
en tapisserie qui, s'insérant dans l'ère 
de la post-modernité, retourne vers la 
tradition issue du Moyen Age et la nar
ration si typique à cette époque, tout 
en proposant un discours très actuel 
et éminemment personnel. 
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Autant dotée d'œuvres séduisantes 
ou provocantes, ou encore qui com
binent habilement ces deux avenues, 
Destination tapisserie 95 traite de 
sujets bien divers. Ils sont quatre, par 
exemple, à questionner la morale ou 
les mœurs de nota' société. Joanne 
Buxton (Ixindres) reprend le puissant 
motif du serpent biblique tandis que 
Nancy Edell (Halifax) évoque, non 
sans humour, l'empreinte de la reli
gion sur la destinée de la femme. Mur
ray Gibson (Victoria) emprunte, tout 
comme Edell, son vocabulaire à la 
tradition médiévale, mais une lecture 
plus approfondie révèle des référen
ces très contemporaines: New York, 
présentée comme un lieu de «perdi
tion» et de «décadence», en prend 
pour son rhume. Tass Mavrogordato 
(Londres) ironise quant à elle sur 
l'opinion des homophobes, dans une 
œuvre faisant part d'une heureuse 
contamination entre la tapisserie et la 
peinture. 

La violence urbaine ou sociale se 
détache dans le travail de Claire Rado 
(Paris) et Ann Newdigate (Saska
toon), sans pour autant sacrifier à 
l'esthétique. La première propose des 
fragments de scènes de rue, où les 
corps disloqués deviennent des élé
ments de structuration de la compo
sition. La seconde, née en Afrique du 
Sud, lie des extraits de textes sur 
l'Apartheid à des effets colorés d'une 
grande subtilité. 

D'autres artistes misent sur un 
propos strictement plastique. Ainsi en 
est-il pour Mariette Rousseau-
Vermette (Sainte-Adèle), une des 
pionnières de la tapisserie québé
coise, qui privilégie le matériau et 
surtout, dans ce cas-ci, la forme. Clio 
Padovani (Londres) et Frédérique 
Petit (Paris) magnifient quant à elles 
des fragments de motifs qu'elles «pil
lent» ici et là avec bonheur. Le 
paysage demeure cependant, tout 
comme pour les peintres, une source 
d'inspiration inépuisable pour 
plusieurs liciers. Micheline Beau-
chemin (Grondines), une autre pion
nière d'ici, magnifie le Saint-Laurent 
et ses glaces tandis que, plus sobre
ment, Guy Lemieux (Berthier-sur-
Mer) évoque les rochers qui bordent 
ses rives. L'œuvre de Sondra McLeod 
(Yellowknife), aux nuances délicates, 
réfère au givre hivernal, mais celle de 
Tamara Jaworska (Toronto) les 
éclipse toutes. Avec une dextérité 
éblouissante (on croirait voir des ef
fets de «poudre»), cette artiste 
d'origine russe parvient à créer un es
pace mi-végétal, mi-aquatique, sug
gérant tant la virevolte cuivrée de 
feuilles automnales qu'un abysse bleu 
de Prusse. Une œuvre magnifique. 

Marie DELAGRAVE 

UNIR 
L'IMPOSSIBLE 

Hannah Hôch. 
Collages 

18 novembre 1994 -
15 janvier 1995 
Musée des beaux-arts du Canada 

Question de point de vue. 1940, 
Institut pour les relations culturelles 
avec l'étranger. 

Née en 1889 et décédée en 1978, 
la dadaïste allemande Hanna Hôch 
continue d'étonner et de fasciner le 
public d'aujourd'hui avec ses collages. 
Certes, on peut trouver quelques œu
vres qui ne rejoignent pas le public 
nord-américain mais l'exposition 
dans son ensemble permet aux visi
teurs d'apprécier l'art d'organiser et 
d'unir des fragments tirés de sources 
différentes afin de donner naissance 
à une nouvelle image, inédite, neuve 
et unique. 

Dans ses collages, Hanna Hôch 
n'explore pas l'inconscient mais les 
limites et les frontières qui opposent 
deux univers, le réel et l'imaginaire, 
qui n'osaient pas se côtoyer dans le 
quotidien plat du début du vingtième 
siècle. En unissant ces deux mondes 
antinomiques, la métaphore (l'ima
ge) dadaïste étonne par sa capacité 
d'unir l'impossible tout en lui don
nant un contenu idéologique et une 
forme artistique. Pour atteindre cet 
objectif esthétique, l'artiste alle
mande travaille méticuleusement ses 
créations. On est très loin du cliché 
de l'histoire de l'art qui insiste sur 
l'irrationalité des travaux des da
daïstes. Bien plus, l'organisation 
matérielle de ses collages est ex
trêmement rigoureuse : les coupures 
laissées par le ciseau sur le papier 
apparaissent clairement et distincte
ment sur les œuvres et laissent ainsi 

des traces qui mettent en évidence 
le travail hautement technique de 
l'artiste. Résultat: une logique très 
rigide gère la composition de ses 
collages. 

Comme tous les dadaïstes, Hôch 
utilise beaucoup le papier de journal 
et de revues dans ses collages car les 
photos quotidiennes permettent de 
traduire en langage plastique la vision 
dadaïste du monde: conflit, opposi
tion et éclatement des valeurs. Mais, 
ce papier s'affadit avec le temps et 
donne un air vieillot à des collages 
qui se présentaient, à l'époque, révo
lutionnaires, avant-gardistes et con
testataires de l'ordre établi. 

Finalement, ce qui ressort de 
cette exposition c'est que les œuvres 
les plus fascinantes sont les plus 
réussies du point de vue technique et 
esthétique, par exemple Question de 
point de vue.. En unissant des ima
ges hétérogènes dans une structure 
cohérente, le collage dadaïste con
tinue cinquante ans plus tard à nous 
étonner. 

Camille Bouchi 

LES TABLEAUX 
DE LA REINE 
MAÎTRES ANCIENS 
DE LA COLLECTION 
ROYALE 

Du 23 juin au 
10 septembre 1995 
Musée des beaux-arts du Canada 
Pour la première fois, un souverain 
britannique autorise une partie de sa 
collection à quitter le Royaume-Uni. 
L'exposition Les tableaux de la 
reine, maîtres anciens de la collec
tion royale offre l'occasion d'ad
mirer trente œuvres choisies parmi 
celles dont s'orne la plus importante 
collection privée du monde. 

L'exposition d'abord présentée 
au Museum of New Zealand Te Papa 
Tongarewa, puis à la National 
Gallery of Australia ne sera montrée 
qu'en un seul musée en Amérique : le 
Musée des beaux-arts du Canada. 
Une importante commandite de la 
Fondation American Express vient 
appuyer son organisation. 

George Stubb, 
Soldats du Dixième dragon léger. 

Orfèvrerie, mobilier précieux, 
porcelaines rares, livres incunables, 
sculptures, trésors d'enluminures, 
estampes, dessins et jusqu'à ces in
nombrables bibelots qu'une curieuse 
tradition a nommé objets de vertu : 
tels sont les trésors de Sa Majesté. 

L'exposition présentée à Ottawa 
cet été s'en tient à la seule peinture 
et elle reste d'une étonnante richesse. 
L'ensemble de la collection dont a 
hérité la reine Elizabeth II comporte 
environ sept mille tableaux. Les sou
verains qui se sont transmis ces œu
vres d'art n'ont pas porté un intérêt 
égal à l'achat de tableaux. Par exem
ple, Georges III, certes sensible à la 
peinture, était plutôt collectionneur 
d'objets scientifiques et de livres; il 
se passionnait pour les mécanismes 
d'horlogerie pendant que son 
épouse, la reine Charlotte, se con
sacrait à la botanique et collection
nait surtout des bijoux et des porce
laines. 

Charles I", Georges rv et la reine 
Victoria, à des degrés divers et cha
cun à leur manière, ont notamment 
participé à l'enrichissement de la col
lection royale, à sa conservation et à 
sa permanence. 

En tant que collectionneur, 
Charles I" (roi de 1625 a 1649) 
constitue la figure dominante de cette 
histoire. Son intérêt pour l'art tient à 
la perspective d'un mariage avec une 
princesse espagnole, alors qu'il était 
encore prince de Galles; il a été ini
tié aux collections de la Couronne 
d'Espagne par le jeune Philippe IV 
(18 ans) et a pu voir des Bosch, des 
Brueghel et surtout de la peinture 
vénitienne par le biais d'un vaste en
semble d'œuvres du Titien. Charles 
reçut alors en cadeau deux de ces Ti
tien (un portrait de Charles Quint et 
la fameuse Vénus del Pardo). Il dut 
rendre ces œuvres, les négociations 
du mariage ayant achoppé à des dif
ficultés... royales. Mais cette initiation 
lui avait donné le goût de la collec
tion et c'est peut-être ce voyage qui 
explique qu'il ait acquis ce magni
fique tableau de Jacopo da Ponte dit 
«le Bassa» : L'adoration des bergers, 
une des pièces majeures de l'exposi
tion. Il s'agit, dans la lignée du Tin-
toret et de Veronese, d'un splendide 
exemple du maniérisme lumineux et 
théâtral qu'interprétaient alors les 
peintres de tradition vénitienne. 

En une trentaine d'années, 
Charles I" a acquis quelque 1500 
tableaux dont, probablement entre 
1625 et 1626, cette Judith tenant la 
tête d'Holopherne, daté de 1613, du 
peintre florentin, Christofano Allori, 
petit-fils adoptif du grand peintre 
maniériste Agnolo Bronzino. Hélas, la 
collection de Charles 1er fut disper
sée presque aussi vite qu'elle avait été 
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réunie. Après la décollation du roi-
martyr, Olivier Cromwell plus «éclai
ré» par un puritanisme certain que 
par l'amour de l'art, mit en vente (un 
Rembrandt estimé à 4 !) toute la 
collection dans des circonstances ab
solument désastreuses. Le Lord-pro
tecteur pensait rembourser ainsi les 
dettes du défunt souverain. On mettra 
beaucoup d'efforts à tenter, vaine
ment, de réunir de nouveau ce qui au
rait pu être une des plus belles col
lections de ce temps. 

De son côté, Georges IV (né en 
1762 - régent de 1811 à 1820, puis 
roi jusqu'en 1830) est le seul sou
verain britannique considéré comme 
un grand mécène et comme un col
lectionneur aussi important que 
Charles I". La conjoncture historique 
de son temps lui hit favorable: n'a-t-
il pas acquis la célèbre collection de 
Joseph, duc d'orléans «grâce» à la 
Révolution française? Tout en étant 
un amateur passionné et un collec
tionneur éclairé, Georges IV a eu le 
grand talent d'accepter, par exemple, 
les conseils de Sir Thomas Lawrence 
et de Lord Yarmouth, tous deux 
grands connaisseurs et distingués 
collectionneurs. C'est dans une atti
tude plutôt conservatrice qu'il a ac
quis des œuvres flamandes et hol
landaises... des Van Dyck, des 
Rubens, des Rembrandt, des Pieter 
de Hooch... sa sensibilité le portant à 
choisir des «pièces» minutieusement 
soignées comme cette Cour d'une 
Maison à Delft au coucher du 
soleil- La Pileuse de Pieter de Hooch. 
On y retrouve le fini plein de métier 
que le royal collectionneur préférait 
aux gestes plus libres d'un pinceau 
audacieux. 

George LV savait encourager les 
artistes anglais comme son conseiller 
Lawrence et comme George Stubbs 
dont Soldats du Tenth Light Dra
goons (1793) se trouve dans l'expo
sition. 

Nièce de George LV et bien dif
férente de son oncle, la reine Victoria 
(née en 1819, reine en 1837, morte 
en 1901) craignait plutôt la dépense 
et son goût l'écartait des courants de 
son temps qui cherchaient à renou
veler la peinture. Aucune toile im
portante des Préraphaélites anglais 
n'est entrée dans la collection royale. 
De même, la souveraine lorsqu'elle 
s'intéressait à la peinture française 
était moins portée vers la nouveauté 
des Impressionnistes que vers la pein
ture néo-classique des artistes du Sa
lon. Il reste tout de même étonnant 
qu'aucune œuvre du grand Turner 
n'ait trouvé place dans la collection 
royale. D'une impériale autorité, la 
reine avait déclaré que ce peintre était 
fou... du moins si l'on en croit le té
moignage de George V. 

Ce ne sont pas ces quelques la
cunes qui viendraient diminuer l'in
térêt de l'exposition Les tableaux de 
la reine. Les trente œuvres ne sont 
certes pas toutes d'une égale impor
tance: elles n'en demeurent pas 
moins à voir absolument. 

Edouard Lachapelle 
Professeur au Conservatoire de 
Musique du Québec à Montréal 

NEW YORK 

NADAR AU MET 
LA RESSEMBLANCE 
INTIME EN 
PHOTOGRAPHIE 

Metropolitan Museum of Art, 
New York: 
jusqu'au 9 juillet 1995 

Considéré comme le plus in
téressant portraitiste du XLX' siècle, 
Nadar, pionnier de l'art photogra
phique, fait l'objet de la présentation 
d'une centaine de ses œuvres, prin
cipalement des épreuves d'artiste 
originales, de sa période la plus ins
pirée, entre 1854 et 1865. Après 
Orsay, en collaboration avec la Réu
nion des Musées Nationaux de 
France, c'est au tour du Metropoli
tan Museum de New York, d'ac
cueillir l'exposition majeure con
sacrée à cet artiste. 

Né Félix Tournachon (1820-
1910), doué d'une personnalité mul
tiple et bien décidé à se faire un nom 
dans la bohème romantique et liber
tine parisienne, il abandonne ce 
patronyme par trop «bourgeois» 
pour se consacrer notamment au 
journalisme et à la caricature. 

Il découvre sa véritable vocation 
en aidant son jeune frère Adrien à 
poursuivre des études de photogra
phie. Il tentera par la suite de sauver 
son studio de la faillite. Il ne tolérera 

Nadar et Adrien Tournachon 
Pierrot le photographe, 1854-55 
Coll. Musée Carnavalet, Paris 

tout de même pas que son frère 
usurpe son nom. À l'issue d'un long 
procès, Félix est reconnu comme «le 
seul, le vrai Nadar». 

Le XIX" siècle est l'âge des nerfs, 
de la vitesse et de la névrose. L'ex
position s'ouvre sur une sélection 
d'études de physionomies ékctrisées 
réalisées par Adrien sous la direction 
d'un chercheur médical. On voit déjà 
se dessiner la préoccupation pour 
l'expression des passions qui mar
quera toute l'œuvre de Nadar. 

La série magistrale des Pierrot, 
entreprise en collaboration avec 
Adrien, met en scène le mime Jean-
Charles Debureau, associé à l'art de 
la pantomime. Ce genre populaire ap
parenté au vaudeville est prisé par la 
gent artistique qui y voit un défi 
satirique à l'endroit des pouvoirs 
réactionnaires du Second Empire. 
Pierrot incarne la figure de l'artiste, 
héros de la vie moderne. Le mime, 
trafiquant d'illusions, sert d'alter ego 
au photographe. 

La majorité des pièces présentées 
constitue le panthéon des hommes 
célèbres admirés par Nadar, des 
artistes, des écrivains et des pen
seurs, certains tombés dans l'oubli, 
la plupart illustres immortels: 
Alexandre Dumas, Jules Michelet, 
Nerval, Baudelaire, George Sand, 
Delacroix, Gustave Doré, Daumier, 
Daubigny, Millet, Berlioz, Rossini, 
Sarah Bernhardt... Nadar, bien qu'ex
cellent technicien, réclame pour la 
photographie ses lettres de noblesse. 
Il n'a que mépris pour le lucratif por
trait mondain. Il rejette les conven
tions que sont le décorum et la pose. 
Il reprend à son compte la définition 
de son ami Baudelaire pour qui un 
portrait doit être comme une bio
graphie dramatisée. 

Suscitant une connivence avec le 
sujet photographié, Nadar s'emploie 
à faire ressortir l'expressivité du per
sonnage, sa ressemblance intime. 
Son principal atout? Une maîtrise 
spectaculaire de la lumière qui s'ali
mente au clair-obscur de la tradition 
picturale comme au renouveau pré
conisé par les artisans du plein air. 

Grisé par le succès commercial, 
un Nadar désabusé laisse peu à peu 
la responsabilité de son entreprise à 
sa femme et à son fils pour se livrer 
à de nouvelles expériences propres à 
assouvir son imagination débordante. 

Il dilapide des sommes colos
sales dans des études de lumière 
électrique qui le conduisent dans les 
égouts et les Catacombes de Paris. 
Enfin, il se consume dans une pas
sion dévorante pour l'aéronautique. 

Nadar aura été, pour reprendre 
la formule de Baudelaire, «la plus 
étonnante expression de vitalité» du 
XIX' siècle. En cette ère pré-scien

tifique, il incarne le syncrétisme de 
l'époque et sa croyance naïve au pro
grès scientifique et humain. A l'ima
ge de son temps, son œuvre illus
tre une tentative désespérée pour 
concilier le ciel et l'enfer, la lumière 
et l'ombre. Elle est marquée par la 
réalisation d'une galerie de person
nages dont l'histoire de la photogra
phie conserve, avec émotion, le sou
venir admiratif. 

Alain Houde 

LA PROCHAINE 
RÉVOLUTION : 
LE SALON 
Pendant que les expositions se 

succèdent au rythme haletant des 
modes et dans l'obsession de la 
«relève», pendant que l'on peut con
sommer de l'art banalisé par les 
standards du fast food, Gertrude 
Stein change d'adresse. Veuillez 
prendre note : le Salon de Fleuras est 
déménagé au 41 Spring Street, à New 
York. Nous sommes pourtant en 
1995. Comment le Salon est-il de
venu, dans l'anachronisme total, à la 
frontière de Soho, près de la scène 
tournante de l'art contemporain et 
dans la ville de l'éphémère par ex
cellence, une installation perma
nente? Sans signature, car la notion 
d'auteur est rejetée par le «groupe 
anonyme» à l'origine de ce projet 
inusité. 

Goran Dordevic, artiste de l'ex-
Yougoslavie invité cette année à la 
biennale de Venise, se présente 
comme étant le «concierge» du pe
tit appartement de cet édifice sans 
personnalité. L'artiste efface ainsi 
son nom sous un masque générique. 
Gertrude Stein c'est peut-être lui, le 
groupe aussi, il est l'un et le multi
ple, tel un personnage de Calvino. 
Mais il faut surtout voir Goran 
comme votre guide érudit dans cet 
univers feutré. Bientôt vous serez 
Alice dans cette miniature, parmi les 
meubles «d'époque», les sofas, les 
objets hétéroclites sur la table ou 
dans la vitrine. Une vieille radio al
lumée laisse entendre des voix fan
tomatiques et familières aux invités 
de «l'autre» salon. Première simula
tion démasquée par les nouvelles qui 
nous rappellent que nous ne som
mes plus au début de la modernité. 
Que se passe-t-il? Vous voici plus 
attentifs aux objets. Sont-ils des origi
naux rapportés du «vrai» salon 
parisien de Gertrude Stein ou s'agit-
il d'objets qui participent à une simu
lation générale? Invitation au regard 
de s'approcher, d'aller au-delà du 
simple balayage de la surface et 
de la pénétrer. Au mur, le portrait 
de Gertrude Stein : est-ce le fameux 
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«Picasso» ? Question impertinente qui 
demande un nouvel examen de ces 
«toiles» à allure sépia. On remarque 
alors un travail fin de marquetterie, 
la surface de bois a remplacé la toile, 
l'image est presque devenue une 
icône. Des miroirs nous englobent 
dans cet espace d'abord découpé 
selon des contours réguliers. 
Lorsqu'il commence à se déplier 
vers des zones de plus en plus loin
taines, nous voilà entrés dans le 
tableau qui ressemble étrangement 
au salon que nous visitons. Où 
sommes-nous, qui sommes-nous, 
sujets-objets de notre propre mise en 
abîme? 

Si vous préférez, Goran sera 
votre compagnon silencieux pen
dant que vous vous abandonnerez 
dans des hallucinations de plus en 
plus puissantes au fur et à mesure 
que votre regard scrutera les objets 
et les images. A l'époque de la 
vitesse, nous avons oublié le luxe 
d'apprécier le détail, de prendre le 
temps. Ici l'expression fonctionne 
presque à la lettre: le temps semble 
être arrêté, encapsulé. Mais l'espace 
est flexible et poreux. Vibration donc 
du zéro absolu. 

Cette installation, dans la contra
diction même de sa définition, aura 
sans doute, dans les années à venir, 
l'effet d'une bombe à retardement. 
Ce projet pourra modifier les modes 
de présentation et de réception de 
l'œuvre d'art par une inscription 
spatio-temporelle autre. Les notions 
fondamentales d'auteur, de marché 
de l'art, d'accrochage, d'œuvre d'art 
tout comme les sites sacrés d'expo
sition se verront remises en question. 
La dichotomie original/copie de
mandera une reformulation. Comme 
on le constate, il ne s'agit pas de nou
velles cibles, mais d'une manière dif
férente de les aborder. Le Salon de 
Fleuras, lieu sacré de la Modernité, 
était la résidence d'un de ses mons
tres les plus puissants: Gertrude 
Stein au carrefour de mots, de poses 
et d'idées dont nous sommes les pe
tits-enfants. Dans son nouvel em
placement et dans la tension entre 
vrai et faux du salon new-yorkais et 
sous la bénédiction du fantôme de 
Gertrude, la question qu'est-ce que 
l'art sera reposée par ses petits-en
fants devenus adultes, d'une façon 
tout à fait alternative et dans la douce 
subversion de la reconstruction. 
Plutôt qu'une crypte, le salon est le 
lieu d'une célébration de l'artifice, 
de l'imposture en tant que stratégies 
de traversée et de brouillage de 
plusieurs frontières. 

Ce concept-clé rapproche le pro
jet du salon (en train de connaître 
des duplicata dans d'autres pays) du 
travail d'autres artistes d'Europe de 

l'Est. Pour la vidéaste Slovène Marina 
Grzinic, la reconstruction a été 
d'abord un moyen de contourner la 
censure. Lorsqu'une exposition de 
Cindy Sherman est interdite dans les 
années 80 en Yougoslavie, la vidéaste 
se met elle-même en scène avec sa 
collaboratrice Aina Smid et reprend 
dans un vidéo toutes les poses de 
Sherman. Elle y amène ainsi l'expo
sition, à un troisième degré et par des 
voies détournées. L'image vidéo 
récupère et sauve la photo dans un 
geste de guérilla artistique. Dans 
d'autres œuvres, l'image fondatrice 
tient à l'appropriation de films de la 
néo-avant-garde yougoslave (Luna, 
1994 ). De nouvelles couches sont 
ajoutées : des visages et des voix d'ac
teurs actuels, des dialogues modifiés 
dans un nouveau montage. Ces ma
nipulations vidéographiques de Ma
rina Grzinic créent des situations qui 
placent l'image et son histoire dans 
d'autres perspectives. Distorsionnée, 
revisitée, l'image est propulsée dans 
l'ici-maintenant. Entre cette dé
marche et le projet du salon, il y a 
certes une grande affinité. Et la né
cessité de la transposition en trois di
mensions n'est que temporaire. 

C'est à Marina Grzinic que je dois 
ma découverte du Salon, la fête en 
l'honneur de sa rétrospective au 
Musée d'art moderne ayant eu heu là. 
Ce salon semblait avoir toutes les ca
ractéristiques pour contredire les 
prédictions quant à son impact sur 
l'art actuel. Son allure bourgeoise, 
son organisation selon un ordre des 
plus traditionnels qui hérite ici d'une 
Modernité que j'appellerai première 

vague (la Renaissance) : le cadre. A 
travers le fantôme de Gertrude Stein, 
figure monumentale de «notre» 
modernité, les deux vagues se ren
contrent dans un moment zéro qui 
annule le cadre. Même si des indices 
peuvent apparemment suggérer des 
marques spatio-temporelles, le Salon 
se trouve, comme on le verra, plutôt 
dans une situation suspendue, dans 
une réalité parallèle. 

Cet espace est riche en simula
tions, en simulacres et en signes qui 
rapprochent les images du mystère 
des icônes. Le salon voit dépassée sa 
matérialité sohde soulignée par les 
tableaux, les objets et les meubles. La 
réalité palpable se prolonge dans une 
réalité virtuelle sans l'aide de l'ordi
nateur. Et la comparaison avec la re
construction en vidéo devient encore 
plus pertinente. L'espace mental est 
stimulé au point de défaire la 
géométrie régulière de l'environ
nement: murs, cadres, miroirs, tapis. 
Nous sommes à la fois les acteurs et 
les protagonistes du Salon, peut-être 
sommes nous aussi Gertrude Stein. 
Schizoïdie certaine qui vaut la peine. 
Il ne faut pas s'inquiéter, ce projet a 
quelque chose de très rassurant; on 
sait qu'à notre prochaine visite, il 
sera encore là, contrairement aux ex
positions qu'une fois ratées, on ne 
verra qu'en catalogue. 

Cette installation est troublante, 
par l'expérience perceptive qu'elle 
peut susciter au point de susciter une 
dépendance (à condition de dé
passer le balayage de la surface pour 
la pénétrer activement dans un corps 
à corps avec l'environnement pré-

Picasso 
Portrait de Gertrude Stein 
Paris, hiver 1905-1906 
Huile sur toile 99.6 x 81.3 cm 
New, The MET. 

sente et représenté). Ce n'est pas un 
hasard si le salon est ouvert le soir; 
l'éclairage est étudié afin de tester le 
seuil de la perception, tout comme 
l'avait fait Kandinsky avec la lumière 
tamisée du crépuscule. Et une cita
tion des Regards sur le passé ex
prime bien la situation au Salon : 

Je n'oublierai jamais les grandes 
maisons de bois couvertes de sculp
tures. Dans ces maisons magiques, 
j'ai vécu une chose qui ne s'est pas 
reproduite depuis. Elles m'apprirent 
à me mouvoir au sein même du 
tableau, à vivre dans le tableau. 

...Lorsqu'enfin j'entrai dans la 
pièce, je me sentis environné de tous 
côtés par la peinture dans laquelle 
j'avais donc pénétré. 

...Pendant des années, j'ai cher
ché la possibilité d'amener le spec
tateur à se promener dans le tableau, 
de le forcer à se fondre dans le 
tableau en s'oubliant lui-même 
(p. 109) 

Zara Zadar 
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