
Tous droits réservés © Le Centre de diffusion 3D, 1999 Ce document est protégé par la loi sur le droit d’auteur. L’utilisation des
services d’Érudit (y compris la reproduction) est assujettie à sa politique
d’utilisation que vous pouvez consulter en ligne.
https://apropos.erudit.org/fr/usagers/politique-dutilisation/

Cet article est diffusé et préservé par Érudit.
Érudit est un consortium interuniversitaire sans but lucratif composé de
l’Université de Montréal, l’Université Laval et l’Université du Québec à
Montréal. Il a pour mission la promotion et la valorisation de la recherche.
https://www.erudit.org/fr/

Document généré le 20 mars 2024 05:51

Espace Sculpture

Festival international du film sur l’art 1999
Louise Provencher

Numéro 48, été 1999

URI : https://id.erudit.org/iderudit/9532ac

Aller au sommaire du numéro

Éditeur(s)
Le Centre de diffusion 3D

ISSN
0821-9222 (imprimé)
1923-2551 (numérique)

Découvrir la revue

Citer ce compte rendu
Provencher, L. (1999). Compte rendu de [Festival international du film sur l’art
1999]. Espace Sculpture, (48), 45–46.

https://apropos.erudit.org/fr/usagers/politique-dutilisation/
https://www.erudit.org/fr/
https://www.erudit.org/fr/
https://www.erudit.org/fr/revues/espace/
https://id.erudit.org/iderudit/9532ac
https://www.erudit.org/fr/revues/espace/1999-n48-espace1050796/
https://www.erudit.org/fr/revues/espace/


site de préserver les choses, les 
moments, les situations et les 
souvenirs. C'est un peu le traite
ment qu'il fait de la galerie du 
Centre dans laquelle il dispose 
plusieurs éléments faisant réfé
rence à sa vie personnelle. La 
salle ne montre pas simplement 
un agencement de signes, elle 
est devenue, par l'intervention 
de l'artiste, un abri temporaire, 
le lieu d'une quête d'identité, 
celle du père, celle de l'enfant, 
des hommes, de l'humanité. 

L'œuvre exposée ici exprime 
une dimension critique de la 
perte d'identité, de l'hégémonie 
du pouvoir financier sur la vie 
humaine, qui vient la façonner, 
la modifier et la contraindre dans 
un système où la production 
prime sur la qualité de vie. 
L'artiste explore bien cette piste 
par l'expression de l'idée du pro
cessus mise en place par la suc
cession et le voisinage des 
objets. Chacun semble en rela
tion directe avec celui qui le pré
cède et l'autre qui le suit. 
Comme si le processus s'établis
sait par une suite d'actions, de 
mouvements, d'impulsions créa
trices de significations chargées 
d'empathie. En même temps, le 
processus est évoqué par l'utili
sation de mécanismes, qui agis
sent comme métaphore du 
travail, de la répétition inlassable 
de gestes qui s'accumulent afin 
de tisser la trame de toute vie 
humaine. L'artiste pointe ici 
l'absurdité de voir une vie se 
bâtir sur des gestes qui contri
buent à enrichir l'autre, le fabri
cant, plutôt que la personne qui 
les exécute. Telle était la relation 
entre l'ouvrier et son employeur, 
en l'occurrence le père face à sa 
situation d'ouvrier. 

Autre facette importante de 
l'exposition, l'occupation de 
l'espace, avec cette grande traî
née d'objets et de dessins enva
hissant la salle d'exposition, 
n'est pas sans rappeler la mou
vance, le déracinement du peu
ple acadien, de l'ouvrier qui se 
déplaçait au gré des emplois 
qu'il occupait. 

L'œuvre ainsi déployée fait 
émerger l'histoire personnelle, 
domestique, tissée d'éléments du 

quotidien, du travail, de la fabri
cation, de la transformation, de 
l'intervention humaine visant à 
modifier des produits, de la 
matière, des idées, de traces de 
moments anodins, ou d'événe
ments marquants d'une vie débu
tée dans la pauvreté et 
l'inquiétude propre à l'enfance 
troublée par un ensemble d'incer
titudes. Elle suscite également une 
évocation poétique de territoires 
personnels. Elle permet le passage 
du public au privé, d'une cause 
universelle à des considérations 
personnelles, situées en amont 
des grandes considérations de ce 
siècle et éparpillées à travers le 
monde. Loin d'être une question 
exclusivement personnelle, la 
question soulevée par cette 
œuvre de Saulnier touche à 
l'humanité par ses aspects géné
ralisés qu'on retrouve sous des 
facettes particulières dans les his
toires de vie de plusieurs person
nes dans le monde. 

Cette exposition élabore un 
commentaire sur la manière de 
comprendre les histoires, celles 
qu'on érige à la sueur de nos 
vies, par une suite d'événements 
qui s'entrecroisent et qui inter
pellent d'autres histoires de vies, 
celles de nos familles, de nos 
amis, de nos sociétés. Toutes ces 
histoires, soudées entre elles par 
la poussière du charbon, s'imbri
quent les unes dans les autres à 
tel point qu'il devient difficile 
d'en discerner les propriétés. 
Seule particularité dans cet amas 
de noirceur, le rouge des violons 
tordus, difformes et des paquets 
de papier ficelés, découpant une 
ligne entachée de sang, sillon
nant un espace obscur, transfor
mant la routine journalière en 
drame humain. 

Et dans ce monde obscur de 
Saulnier, le drame se vit indivi
duellement dans des collectivi
tés partageant les mêmes 
angoisses. Les histoires person
nelles que l'artiste expose ici ne 
sont accessibles que si l'on 
insiste pour les saisir. Elles sont 
toutes enchâssées dans des volu
mes et des contenants, comme si 
chaque histoire se construisait 
dans des lieux clos, à l'abri des 
regards... I 
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de réinsister? 
On l'a dit, le FIFA 1999, à 

l'instar des éditions précéden
tes, propose trop de films en 
trop peu de temps pour qui 
s'intéresse à la chose. Autre 
remarque que nous faisons 
nôtre : la sélection fait trop peu 
de cas des films de création. On 
privilégie des documentaires 
(questionnant la notion d'art ou 
traitant de pratiques artistiques) 
souvent traditionnels quant à la 
forme, instaurant ainsi une solu
tion de continuité avec le sujet 
traité. Enfin, l'on s'étonne de la 
présence de films « grand 
public » tels ceux sur Frank 
Sinatra ou Franco Zeffirelli : ne 
pourraient-ils être diffusés, pour 
le bonheur de plusieurs, hors du 
cadre de ce festival qui se dit 
«spécialisé» ? Ceci étant, voici 
un bref aperçu de quelques 
films figurant dans un festival 
qui mérite certainement d'être 
poursuivi. 

Rachel Whiteread, une 
sculpteure d'origine autri
chienne qui représentait la 
Grande-Bretagne à la Biennale 
de Venise en 1993, se trouve 
impliquée dans un projet dont 
on ne sait s'il pourra jamais 
aboutir. Le film The Monument 
de Nichola Bruce (1997) relate 
avec efficacité les aléas d'une 
expérience; les difficultés, en 
particulier d'ordre politique, 
rencontrées par l'artiste suite à 
l'invitation qui lui fut lancée en 
[1996 de concevoir et réaliser 
un monument en hommage aux 
Victimes de l'Holocauste. Cette 
œuvre, devant être érigée sur la 
Juden Platz de Vienne, au-des
sus du site d'excavation d'une 
synagogue où se sont suicidés 
de nombreux Juifs, suscite une 
polémique intense au sein des 
différents partis en lutte pour 
l'élection qui s'annonce, au 
moment où l'antisémitisme 
resurgit avec force. Le docu
mentaire permet, simultané
ment, de découvrir la 
cohérence d'un parcours 
menant à la production de ce 
monument qui se présentera(it) 
tel un empilement de livres 
sans que ne soit possible la lec-
ure des titres figurant sur la 

tr.inche des bouquins, désor
mais disparus, qui auront servi 
littéralement de moule à 
l'œuvre, sans doute retl 
drons-nous cependant, et 
songe ici aux artistes qui ont eu 
maille à partir avec différents 
intervenants (architectes, ingé
nieurs, contracteurs, etc.) dans 
le cadre de projets d'intégration 
à l'architecture, les intermina
bles palabres auxquels doit se 
prêter un artiste lors que pour
tant il s'y entend davantage sur 
certaines questions d'ordre 
technique ou logistique que 
ceux-là mêmes à qui il 
s'adresse. 

Beau contraste avec le film 
précédent quant à l'atmosphère 
sereine, communautaire 
dirions-nous, au sein de 
laquelle s'est érigée l'installa
tion de Kawamata à la chapelle 
de La Salpêtrière de Paris; un 
artiste japonais qui fut de plu
sieurs événements internatio
naux, dont la Documenta de 
Kassel de 1987 et celle de 
1992. Dans Tadashi Kawamata, 
le passage des chaises, de 
Gilles Coudert (1997), point de 
conflits politiques ou de luttes 
de pouvoir entre les interve
nants. Kawamata compose à 
l'aide de six ou sept assistants 
— s'impliquant avec enthou
siasme dans un projet qui les 
fait s'initier à la création artisti
que — un empilement chaoti
que de chaises d'église usagées 
s'élevant à dix mètres de hau
teur, puis se poursuivant vers 
l'hôpital comme pour accom
pagner les patients. Le film 
retrace avec sensibilité et sim
plicité l'émergence de cette 
croix grecque issue d'un 
« bordel » de chaises, suivant 
l'expression d'un des collabora
teurs de l'artiste, d'une œuvre 
jouant sur les thèmes de 
l'écoute et de l'hospitalité; ce 
que semblent bien entendre les 
passants qui s'attardent pour 
assister à sa construction. 

Touchant et intrigant tout à 
la fois, le témoignage Étant 
donné, Richard Baquié, de 
Achille Chiappe (1998) en 
regard de l'œuvre d'un ami dis
paru depuis peu : Richard 
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Baquié, l'artiste qui fait valser 
les mots, réinterprétant l'œuvre 
duchampienne par ses machi
nes improbables. Le film par
vient à traduire, grâce à sa 
bande sonore et quant à sa 
forme, une syntaxe syncopée de 
plans fixes et de travelling, la 
dynamique d'un travail qui s'est 
toujours fomenté suivant un jeu 
de relais entre culture populaire 
et références à l'histoire des 
pratiques artistiques. Conju
guant entre autres séances 
d'atelier, extrait du Mépris de 
Godard et scènes, ironiques, 
croquées à Marseille lors de la 
rétrospective consacrée à 
Baquié en 1998, le documen
taire informe sans les lourdeurs 
du didactisme. 

Ce qui s'avère malheureuse
ment le cas pour celui réalisé 
par Chantai Charbonneau sur 
l'œuvre de Andy Goldsworthy ; 
un artiste britannique bien 
connu pour son travail en land 
art et qui fut de passage au 
Musée d'art contemporain de 
Montréal, en avril 1998, afin d'y 
réaliser une arche traversant l'un 
des murs de la salle d'exposi
tion. Une seconde, permanente 
cette fois, fut construite durant 
l'été sur le site extérieur du Cir
que du Soleil. Goldsworthy 
commente son œuvre dans un 
documentaire visant sans doute 
à produire le portrait, exhaustif, 
d'une démarche artistique con
vaincante. Le rendu est cepen
dant ennuyeux : un 
commentaire, entrecoupé d'une 
enfilade de diapositives, est 
énoncé sur un ton laconique 
comme si on nous faisait la lec
ture de fiches techniques. 
Dommage. 

On songe alors à de petits 
bijoux aussi différents quant à la 
forme ou au mode de présenta
tion que le Vincent Van Gogh, 
l'autodidacte et ses maîtres, de 
Marc Huraux ou le Sophie Calle, 
de Jean-Pierre Krief pour con
clure que, décidément, il est des 
manières à la fois vivantes et fer
tiles pour rendre compte des 
thématiques et questionnements 
générateurs d'une pratique 
artistique. I 

[ P A R U T I O N S ] 

CAUQUELIN, Anne. 
Les théories de l'art. 
PUF, coll. Que sais-je? 1998, 
129 pages. 

Dans Petit traité d'art contem
porain (Seuil, 1996), la phi

losophe et essayiste Anne 
Cauquelin soulignait, entre 
autres, de l'importance, quant à 
la réception des œuvres d'art, de 
la doxa, des idées reçues. C'est à 
travers ces opinions que les œu
vres d'art sont généralement 
appréciées et jugées par le 
public. C'est par elles que s'ac
complissent la déception ou la 
Satisfaction face à l'art qui se fait 
aujourd'hui. C'est pourquoi 
l'auteur souhaitait qu'on puisse 
mieux comprendre la logique du 
discours doxique afin de se 
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rendre davantage disponibles 
aux résistances du public face à 
une pratique artistique incom
prise. Mais d'où vient cette 
doxa f D'où viennent ces con
naissances admises sans discus
sion, ces croyances partagées, 
ces opinions considérées irréfu
tables? La doxa aurait pour 
source, bien qu'arrangées, voire 
même complètement altérées, 
les diverses théories de l'art qui 
ont eu cours depuis les Grecs 
jusqu'à tout récemment. La doxa 
— aussi étonnant que cela puisse 
paraître —peut donc être consi
dérée comme une « rumeur théo
rique ». De là l'importance de 

bien apercevoir l'origine de ces 
rumeurs afin de mieux compren
dre les attitudes du public vis-à-
vis de l'art actuel. C'est une des 
tâches à laquelle se livre ce petit 
« Que sais-je ? » ayant pour sujet 
Les théories de l'art. 

Spécialiste d'Aristote, l'auteur 
aime les classifications. Dans ses 
précédents ouvrages consacrés à 
l'art contemporain, elle nous a 
montré son habileté à mettre 
clairement en scène l'apparente 
complexité des différentes straté
gies de la production artistique 
contemporaine grâce à l'analyse 
des règles qui lui sont inhérentes. 
Cette fois-ci, elle nous propose 
une brève mais éclairante typo
logie des plus importantes théo
ries de l'art et de leurs effets sur 
le domaine artistique. C'est donc 
par le biais de la pragmatique 
comme discours de l'action 
qu'elle tentera de montrer en 
quoi les théories sur l'art ont 
joué et jouent encore un rôle 
dans notre perception des arts 
visuels. I l y a d'abord les théories 
de fondation qui se sont formées 
au sein des divers discours philo
sophiques depuis Platon jusqu'à 
Adorno, en passant par Nietzs
che et Kant et que l'auteur iden
tifie soit comme « ambiantales », 
soit comme « injunctives» . Il y a 
celles qu'elle appelle « discours 
d'accompagnement» et que l'on 
retrouve surtout dans les diverses 
théories philosophiques et lin
guistiques contemporaines (her
méneutique, analytique, 
psychanalyse, sémiotique) les
quelles ont pour objet d'étude et 
de réflexion les œuvres et le pro
cessus de création. Ces «théori-
sations secondaires », qui 
interviennent sur les œuvres et 
après elles, sont suivies de près 
pas les « pratiques théorisées » 
que proposent les textes s'écri-
vant en même temps que les œu
vres, soit ceux de la critique d'art 
ou parfois des artistes eux-
mêmes. Or, bien que ces diver
ses pratiques textuelles fassent 
déjà subir aux discours de fonda
tion des « torsions » ou encore 
des coexistences pas toujours 
orthodoxes, c'est pourtant au 
sein de ses formes hybrides que 
notre perception de l'art puise 


