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EXPOSITIONS

MONTREAL

LES EAUX-FORTES DE
CARLOS CALADO

Carlos Calado est né & Luanda
(Angola), en 1946. |l y a commenceé
ses études qu'il perfectionnera en-
suite & I'Ecole des Beaux-Arts de
Lisbonne. Ayant travaillé sous la
direction de Teixeira Lopes, Ca-
lado se consacre exclusivement &
la gravure & partir du milieu des an-
nées 70. Il réside a Montréal
depuis 1879.

Disons-le tout de suite, la gra-
vure, et plus particuliérement I'eau-
forte avec toutes ses variantes,
sied on ne peut mieux & Carlos Ca-
lado. La plaque métallique consti-
tue un champ aux possibilités
inépuisables que Calado, qui a
commencé par &tre sculpteur,
prend un plaisir particulier a fagon-
ner. Travaillant en négatif et spé-
cialement attaché a rendre la
gamme des demi-tons et des dé-
gradés, I'artiste doit concevoir ses
volumes et ses formes dans un es-
pace aveugle et abstrait, Par ail-
leurs, I'imaginaire personnel du
graveur doit faire appel a des sub-
tilités infinies. Pour que la plaque
puisse traduire une pensée plas-
tigue toute en nuances, Calado est
obligé d'utiliser les diverses res-
sources d'une technique qu'il pos-
séde avec une rare maitrise.
Cependant les formules et les trucs
du métier, si raffinéds soient-ils, ne
lui suffisent pas. Il en invente
d'autres, les met au point et, chose
plutét rare, il ne craint pas de les
partager. L'essentiel, dans le tra-
vail de Calado, réside par consé-
quent dans une fréquentation
soutenue, patiente et intime avec la
plague et les acides. C'est dans la
minutie de cette complicité que
'artiste aime & s'égarer et qu'il se
retrouve, La gravure finie,
I'épreuve est certes importante
mais elle le sera d'autant plus
qu'elle réussit & rendre manifeste le
processus de son élaboration. Dol
le long travail exigé par chaque
planche; d'ou I'accord parfait entre
une technique et celui qui la pra-
tigue, accord qui saute aux yeux
dés que nous sommes confrontés
avec une gravure de Calado.

SiI'Hommage & Rembrandt a de-
mandé six mois de travail & plein
temps, pourquoi ne pas exposer
alors, chte 4 chte, les six différents
états de I'oeuvra? Mais, au fait,
s'agit-il de véritables états? Les
trois premiers essals s'accordent
effectivement avec la notion tradi-
tionnelle. Mais, lorsque Calado a
fait mordre brutalement la plaque
du troisiéme état pour en détruire
I'image et lorsqu'il en a tiré une
nouvelle épreuve, c'élait davan-
tage pour conserver un souvenir
des nouvelles textures et de leur ri-

chesse. Une conception fonda-
mentalement différente de |'cauvre
en résultera car une telle dé-
marche a effectivement permis a
'artiste de retrouver |'atmosphére
lumineuse propre au maitre hollan-
dais. Calado commence alors le ti-
rage. Cependant, arrivé a
I'exemplaire n® 30 (sur un total
prévu de 75), I'ceuvre ne le satisfait
plus complétement. |l décide de
continuer de travailler la plaque et
achévera ensuite le tirage. Dés lors
un probléme se pose - comme il se
pose d'ailleurs pour certaines
planches de Rembrandt pareille-
ment retravaillées: s'agit-il de la
méme gravure ou, au contraire,
nous trouvons-nous devant deux
ceuvres différentes? Calado avoue
ne pas imaginer I'une sans |'autre,
a telle enseigne qu'il envisagerait
d'encadrer ensemble les pré-
sumés cinguiéme et sixidme états.

On ne s'étonnera guére de ce
que Calado ait choisi Rembrandt
pour un tel hommage. Mais il est
curieux gue ce soit le peintre et non
le maitre de |'eau-forte qu'évoque
Calado. C'est que, d'un cité, La
Jeune fille se baignant dans un ruis-
seau (1655, Galerie Nationale de
Londres) est I'une des toiles les
plus merveilleusement picturales
du peintre tandis que, d'autre part,
le théme méme de celte ceuvre
touche profondément Calado. La
jeune femme, fortement éclairée et
se détachant sur un fond sombre,
s'engage dans le ruisseau en sou-
levant sa chemise qui forme une
gracieuse courbe entre ses mains.

L'eau, la beauté féminine, 'ombre
et la lumiére spiritualisent la na-
ture, et le tout devient ainsi chargé
de mystére. Or, pour Calado - il
aime & le souligner -, graver, c'est
plonger dans le mystére, et il lui
semble parfaitement logique que la
peinture de Rembrandt ne puisse
étre approchée que par le biais
d'une autre ceuvre d'art. .. Pour
Calado, tout est en quelque sorte
imprégné de magie, et les
moindres gestes, faits et choses
accomplissent des rdles symbo-
ligues: I'existence n'est qu'un seg-
ment de circonférence dont nous
ne connaissons pas la totalité,;
I'ceillet, symbole de vie, élément
fécondant, annonce le printemps,
et il est heureux gu'on le retrouve
attribut d'une révolution; le cercle,
c'est la forme pure créée déja par
la nature, tandis que le carré, in-
vention humaine, symbolise les
conditionnements, voire la répres-
sion.

L'Autoportrait joue avec ces élé-
ments: du front de I'artiste empri-
sonné dans un carré, sort une ba-
guette épargnée &4 méme le blanc
du papier; cette baguette déplace
un cercle (ou une sphére) de sa
matrice, la faisant glisser du carré
supérieur, trés sombre, vers la
blancheur libre de I'extérieur.

D'autres compositions se pré-
sentent a I'intérieur d'une struc-
ture fermée surmontée par une
coupole. Les formes sont congues
de sorte qu'il y ait ensuite un mou-
vement vers le haut, une tendance
vers I'éclatement. Dans L'Etrsinte,

1. Carlos CALADO
Hommage & Rembrandt, 1981,
Eau-forte (6 état).

la tension entre les différents élé-
ments est particulidrement saisis-
sante: les épaules du couple
enlace, seules visibles, font contre-
poids & la planete qui semble les
surveiller, tandis que la moitié in-
férieure s'enchéasse dans une
forme large et droite qui donne a
la composition des assises plus
fermes. Une harmonie trés douce
s'établit entre la sphére et les corps
dans un mouvement qui embrasse
le premier plan et I'infini, le cercle
et le carré, la beaute idéale et les
contingences existentielles, Dans
Bénédiction, des mains veillent sur
les amants, le tout soigneusement
renfermé dans une sphére matri-
cielle enveloppée dans un rec-
tangle. Dans Fécondation, le
symbolisme persiste dans des
formes réduites schématiquement
dans une sorte de constructivisme
animiste. C'est une synthése de
I'ceuvre de Calado: une série d'im-
brications d'éléments droits et
d'éléments ronds traversés et uni-
fiés par une ligne rouge. La plaque
a été divisée, et un pli de papier sé-
pare le tiers inférieur du reste de la
compaosition. Le travail des cou-
leurs et des textures, particuliére-
ment soigné, fait de cette ceuvre
I'une des gravures les plus atta-
chantes de I'exposition.

Carlos Calado posséde I'enver-
gure d'un véritable maitre: par des
dons qui, certes, lui sont propres,
mais, davantage encore, par I'in-
tégrité de ses rapports avec un mé-
tier qu'il méne, sans la moindre
concession, comme une aventure
intérieure. Par un métier qu'il pra-
tique exclusivement lorsqu'une
telle aventure est exaltante. Cela
est peu commun’,

1. Carlos Calado a exposé au Cenire commu-
nautaire Christophe-Colomb, & Moniréal, du
26 janvier au B Mbvriar 1984,

Luis de MOURA SOBRAL

AUTRES LIVRES,
AUTRES LECTURES

Certains événements nous par-
viennent comme au moins I'écho
d'un espoir. Il existe d'autres fa-
¢ons de créer, d'autres langages et
d'autres fagons de lire. Le livre-ob-
jet est un concept qui finalement
émerge, et I'exposition itinérante’
du premier Concours national de
livres d'artistes, organisé par la
Galerie Aubes 3935, en témoigne.

Le livre a grand tirage, le livre &
tirage limité et enfin le livre unique
ou livre-objet constituent la ma-
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2. Michelle HEON
Mémoires de Sethi premier.
Livre-objet.
{Phot. Centre de documentation
Yvan Boulerice.)

nigére de classitier les livres d'ar-
tistes. L'histoire de ce type d'art est
récente puisqu'elle remonte aux
années soixante avec, par
exemple, des livres réalisés par Art
& Language, Mario Merz, Fran-
cesco Clemente, Vito Acconci,
Andy Warhol, Laurie Anderson, et,
plus prés de nous, avec Michael
Snow et General ldea. Et on paut
aussi penser & quelques autres ex-
périences qui datent du temps des
constructivistes et des surréa-
listes, qui ne se sortiront pas aus-
sittt de leur avant-garde toujours
actuelle.

Ce qui ressort de cette exposi-
tion, qui présente 49 livres (sur les
180 soumis), ¢'est une prédomi-
nance du livre-objet, comme si la
relation entre I'émetteur et le ré-
cepteur voulait étre plus intime et
unique. Et, en fait, on a l'impres-
sion que ces livres pourraient
s'adresser a n'importe qui, bien
que leur caractére souvent trés au-
tobiographique ou anecdotique in-
cite a I'appropriation de symboles,
a la communication et & une lec-
ture intrinséque et parfois difficile
qui implique toute notre culture. Si-
non le dialogue ne peut s'établir.
Parmi ces cauvres, certaines se
donnent a voir et d'autres nous in-
vestissent dans 'effort (le plaisir)
d'avoir & les manipuler. Au sein de
cette derniére catégorie, il faut cer-
tainement retenir deux ceuvres qui,
sans le recours au corps, s'étiolent
sauvagement. L'Alphabet de |'art
de Denise Gérin et de Jean Leduc
est un empilement de petites toiles
déchirées, peintes et pliées qui, en
fait, ressemblent a des pages folles
et lourdes. Les inscriptions de Jean
Leduc nous raménent au titre de ce
travail, et notons bien que cet al-
phabet de I'art est <4 |'usage de
ceux qui dorment=. Ces phrases
écrites en noir atteignent finale-
ment, et avec humour, une des-
cription du monde de I'art.

L'engagement par le toucher va
de pair avec le désir d'assouvir sa
curiosité. Ainsi plus on touche et
plus on est sir de comprendre. Le
travail de Pierre Rondeau, intitulé
L'Art de I'Art, va encore plus loin
dans cette perspective puisqu'il
s'agit d'un assemblage de ready-
mades: poubelle, trousse de se-
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3. Pierre GLACKEMEYER
Entre deux mots.
Livre-objet.
(Phot. Marie-Jeanne Musiol)

cours, cottret a bijoux avec miroir,
boites et bouteilles de coke, etc.
Chaque objet est un livre-objet eta
respectivement son titre de cha-
pitre tels que: Le Rejet de 'art et
I'art des rejetés, Guérir par I'art, Ré-
flexions sur I'art, L'Art et la réalité,
etfc., et I'ensemble constitue, selon
I'auteur, une véritable encyclopé-
die de I'art!

Une bonne majorité de ces
ceuvres conservent malgre tout
quelques éléments traditionnels du
livre d'artiste tel gu'on le connalt.
Fagons de faire? de Lise Landry et
L'Alphabet de I'art, qui ont rem-
porté chacun un premier prix dans
la catégorie du livre-objet, ont
gardé les mots, le pliage en cahier,
le papier. lls sont un compromis vé-
ritable entre ce qu'est le livre a
grand tirage ou a tirage limité et le
livre unique, qui est parfois si éclaté
que le rapprochement avec le livre
ordinaire devient insensé. Dans ce
cas, seuls un langage, un récit et
des fagons de lire demeurent.

Pour en revenir au papier, il est
bien présent chez Lise Melhorn,
dans Hairy Legs, qui utilise le motif
d’une jambe rose en une série de
neuf. Son commentaire en noir
porte sur ce que c'est pour elle que
d'avoir des jambes de femme au-
jourd’hui...Avec aussi beaucoup
d’humour et de lucidité, elle nous
indigue le chemin du stéréotype et
de I'absurde. L'Entre deux-mots de
Pierre Glackemeyer est fait de ba-
tons de bois et de papier journal de
couleur qui ne contient aucun
texte. Les deux fichiers de Kathryn
Lypke, les gravures de Louis-Pierre
Bougie, lauréat de la catégorie des
livres & tirage limité3, et les photo-
graphies de Céline Baril, sont au-
tant d'cauvres qui utilisent aussi
certains éléments du livre tradi-
tionnel, tels que le papier et le récit,
mais plutdt en termes de clins
d'ceil.

Enfin, d'autres matériaux per-
mettent d'autres interprétations ou
d'autres utilisations du livre. Les
quatre toiles de Pierre Bruneau sur
Percy et Brenda, accompagnées
d'une cassette, le Livre interdit de
Pierre Leblanc, qui est une repré-
sentation en fer d'un livre invio-
lable, serré par une tige de fer, et
bien d'autres.

1. Du 15 mai au 15 juin 1984, & la Sociéd des
Arts de Chicoutimi; du 22 juin au 23 aolt, &
la Corporation Québec, 1 19684, du 8 au
30 septembre & la Gairloch Gallery, d'Qak-
ville; du 12 octobre au 9 novemnbie, & la Ga-
larie de I'Université de Sharbrooke; du 13
janwier au 3 tévrier 1985, au Cantra d'Art de

rummandville; du 11 février au 8 mars, & la
Bibliothéque Mationale du Québec, 4 Mon-
trésal.

2 &t 3. Voir les articles de Rose-Marke Arbour
@l de Suzanne Joubert, dans Ve das Ans,
XXM, 114, pp. 50-52 et B8,

Isabelle LELARGE

DIANE POIRIER ET LES JEUX
DE L'EAU

Il semble bien que la photogra-
phie échappe encore aux tenta-
tives théoriques élaborées dans le
but d’en trouver les limites concep-
tuelles définitives.

Ainsi, une approche moderniste,
qu'on croyait immuable et qui
voyait dans la photographie un
moyen sunique et objectif pour sai-
sir la réalité- (c'est-a-dire, celle des
paysages naturels ou urbains, ou
encore celle de certains rapports
sociaux, de sexe ou de classe) est
de plus en plus fréquemment re-
mise en question par le travail d'ar-
tistes (plus jeunes) comme vient
de le faire Diane Poirier, une artiste
multidisciplinaire qui, pour I'occa-
sion, vient d'exposer’ deux sé-
quences photographiques en
couleur de format important, ainsi
qu'une série de quatre petits ta-
bleaux réalisés, lout comme les
photographies, a partir d'un theme:

celui d'une nageuse dans |'eau.
L'exposition était accompagnée, le
jour de I'ouverture, par une pre-
sentation vidéo, Repeat, réalisée a
Banff, en 1982, avec |'artiste John
Will, de Calgary. Dans cette vidéo,
une nageuse répéte des mouve-
ments de nage, dans un va-et-vient
continuel.

Cette exposition se distinguait
d'une présentation moderniste par
son théme subjectif (celui du plaisir
de nager et de regarder nager), par
I'utilisation de techniques diverses
(vidéo, peinture, photographie) et
enfin (et surtout) par la fagon dont
ces techniques ont &té utilisées.
Ainsi, les images photogra-
phiques, qui s'imposaient immé-
diatement & |'ceil, tant par leurs
dimensions importantes, que par
leur position stratégique, en face a
I'entrée de I'espace, montraient,
bien siir, un corps qui nage; mais
elles nous proposaient peut-étre
davantage leur couleur (le bleu),
leur grain éclaté (par le fort degré
d'agrandissement) et, enfin, leur
surface, dont les coins se courbent
sous les effets de la température
ambiante. Ces jeux de surface
peuvent alors &tre compris comme
une métaphore des jeux de I'eau.

L'analogie était reprise par I'ar-
tiste dans les petits tableaux réa-
lisés & partir d'un collage incluant
une photographie en couleur d'une
nageuse, du carton alvéolé et de la
couleur acrylique. Le geste de na-
ger était alors évoqué par les dif-
férents gestes nécessaires a la
réalisation du tableau: découper et
coller le carton, étendre de la pein-
ture. |l &tait accentue par |'utilisa-
tion d'un cadre aux cbtés épais,
modéle réduit d'une piscine qui de-
mande & étre remplie par la pein-
ture, et non par I'eau. La vidéo,
enfin, recréait, & travers I'expé-
rience que nous avons de sa durée
de visionnement (une heure), le
temps d'une nage.

En utilisant un théme subjectif,
repris métaphoriquement lors de la
construction d'objets et d'images
réalisées a partir de techniques di-
verses, Diane Poirier rend compte
efficacement de préoccupations

4, Diane POIRIER
Repeat, 1983,
Epreuve sur papier de couleur; 61
cm x 91,4,




articulées autour de la subjectivité,
de la couleur et de I'éclatement.
Cette nouvelle fagon de voir les
choses fait peut-étre plus de sens
qu'une approche photographique
qui, lorsqu'elle atfirme I'objectivité
de son point de vue, feint d'ignorer
les changements importants que
ce moyen de reproduction d'une
certaine réalité fait subir au monde
qui nous entoure, notamment sa
réduction sur une surface en deux
dimensions, limitées par quatre
cOtés a angle droit.

1. A la Galorie Powerhouse, en décembre
1983

Michel GABOURY

EVA ZEISEL, DESIGNER
D'AVANT-GARDE

Le Musée des Arts Décoratifs a
pris I'heureuse initiative de nous
présenter une rétrospective Eva
Zeisel, designer industriel. Cette
premiére exposition, entiérement
congue et réalisée par le Musée,
est consacrée a |'une des figures
les plus innovatrices et prolifiques
du design moderne.

Une carriére qui s'est échelon-
née sur plus de cinquante ans a
permis 4 Eva Zeisel de ctoyer tous
les mouvements d'avant-garde:
Bauhaus, Dada, Constructivisme,
en passant par I'Expressionnisme
ot I'école de New-York; et ce, a tra-
vers des pérégrinations qui I'ont
menée de I'Europe & la Russie
post-révolutionnaire et & I'Amé-
rique du New Deal. Ce qui aura eu
pour résultat de permetire & Eva
Zeisel d'expérimenter tous les
styles, toutes les nouveautés,
toutes les formes régionales et d'u-
tiliser ce mélange composite pour
innover totalement et créer une cé-
ramique industrielle en vogue qui a
influencé I'’Amérique entiére par sa
hardiesse et son esprit novateur.

Il est certain que la théorie de la
forme fonction a exercé une action
primordiale sur la carriére de Zei-
sel. Mais ce qui est encore plus re-
marquable, ¢c'est son pressen-
timent de la post-forme fonction,
avec son besoin de culturalisme
et de poésie de |'objet. C'est ainsi
que Zeisel, tout en inventant pour
ses créations des concepts esthé-
tiques nouveaux, introduit toujours
dans son design un aspect lyrique
qui émerge des lignes souples et
graciles, élancées mais fermes, de
ses objets qui s'adaptent en outre
pleinement & la forme de la main.
C'est la que réside sa veéritable in-
novation.

Née en 1906, & Budapes!, Eva
Zeisel s'initie trés 16t a la céra-
migue. Formée & la maniére arti-
sanale, elle ne tarde pas a4
connaitre tous les secrets de la
matiére ainsi que ses exigences.
Pendant cette période, ses créa-
tions sont influencées par I'artisa-
nat populaire idéalise et utilisent
largement une iconographie folk-
lorique accompagnée, cependant,

par un sens saisissant de la fantai-
sie qui laisse place a des motifs
géométriques inversés, rehaussés
de glacures vives. Sa visite de I'Ex-
position internationale des arts dé-
coratifs de Paris, en 1925, eut un
effet immédiat sur son travail, et le
conduit vers une épuration et une
structuration de la matiére. Initiée
trés tot a la production industrielle,
la répétition d’'une méme forme eut
une influence déteérminante sur
I'orientation de la carriére de Zeisel
et modifia son esthétique. Un sé-
jour au Bauhaus lui fit utiliser un

5. Eva ZEISEL
Service de vaisselle, v. 1954,
Falence.

vocabulaire de formes géomé-
triques et influencées par I'archi-
tecture, alliant cercles et lignes
strictes dans une forme postcu-
biste, idiome du langage moderne
des années vingt. Cette juxtaposi-
tion de formes abstraites avaient
pourtant une résonance bien tan-
gible (pot, vase, pichet) et révélait
leur charme provocateur comme
un aspect essentiel de son désign.

Comme elle trouvait cette ap-
proche trop élitiste, elle quitta
Schramberg pour Berlin ol elle se
retrouva au centre d'une vie intel-
lectuelle en pleine effervescence.
Tot, cependant, elle laisse cette
ville de «contradictions» et se joint,
en Russie, 4 un programme de tra-
vall. Elle est nommée directeur ar-
tistique des Industries du verre et
de la porcelaine, mais son travail se
limite surtout a la décoration sur
porcelaine au moyen d'une suite
de motifs trés colorés utilisant la
dorure & profusion et qui rappelle
I'ceuvre de Fabergé. Dans ce tra-
vail, son esprit novateur trouve peu
a s'exercer. Les purges de Staline
mettent une fin abrupte a cette as-
sociation. En octobre 1938, elle dé-
barque & New-York ol elle devait
faire une carriégre des plus floris-
santes.

En Amérique, elle s'associa avec
une multitude de fabricants pour la
création de nombreux services de
table et d'objets usuels, révolution-
naires, a I"époque. Jumelant I'acti-
vité de designer et d'enseignante,
elle parvint & une grande renom-
mée . .. et obtint de nombreux
contrats pour lesquels elle réutili-

sait souvent des formes introduites
antérieurement. Défenseur du
design moderne, elle fut invitée par
le Musée d'Art Moderne & créer un
service de table conforme & sa
conceptions du design: utilité et
esthétique se devaient d'étre réu-
nies dans ce qui allait devenir I'un
des ensembles les plus populaires
de I'Amérique de 'aprés-guerre. Ce
service de porcelaine entiérement
blanche, léger et gracieux, aux
formes courbes et allongées et se
tenant aisément dans la main, est
I'un de ceux qui sont encore le plus
réédités de nos jours, mais qui re-
joint presque exclusivement la
haute bourgeoisie. En 1948, elle
dessina le service Town and coun-
try ol les formes avaient, |4 en-
core, comme particularité de
s'adapter parfaitement & la main.

L'ceuvre d'Eva Zeisel se carac-
térise par une recherche conti-
nuelle de la ligne, alliée aux
fonctions du quotidien, tout en ne
perdant rien de son coté décoratif.
Chose curieuse, elle réussit mieux
lorsqu'elle ne conserve que la
seule forme, en éliminant le décor.
Les formes ont une présence suffi-
sante et supportent difficilement
I'ornementation.

Cette rétrospective fait donc par-
faiternent le point sur I'ceuvre de
Zeisel, dans un domaine oii I'on
oublie trop souvent l'origine de la
création. Un catalogue unilingue
anglais, concu par le Musée, ac-
compagne |'exposition. Elle se
poursuivra jusqu'au 7 septembre,
avant d'entreprendre une tournée
américaine et européenne.

Martin-Philippe COTE

LE SYMBOLISME
DE SYLVIE MELANCON

C’est trés jeune que Sylvie Me-
langon se fit remarquer & 'Ecole du
Musée des Beaux-Arts sous la tu-
telle d'Arthur Lismer, peintre du
Groupe des Sept. Elle y gagna un
premier prix au cours de dessin
pour enfants. Sa formation va en-
suite se poursuivre a I'atelier de
Rita Letendre et & celui de Robert
Roussil, & Tourette-sur-Loup.

Sa production picturale des huit
derniéres années est figurative, va
du quotidien imaginé ou reproduit
en passant par le surréalisme. Ses
aquarelles, trés apprécides du
public, sont spontanées, heu-
reuses et de bonne ambiance. Les
huiles récentes, de format plus
grand, sont dramatiques, théa-
trales et hostiles.

Le traitement de la toile est cru,
la couleur est forte et abandonnée
a elle-méme. Tout est statique.
Dans la série 1983, considérons
Arrét sur la plage, Rencontre avec
{'absurde et Souvenir d’anfance; la
femme y joue un rble primordial. In-
consciente, elle refléte la mortdans
la vie; elle arréte le temps de la
transformation cyclique de la

6. Sylvie MELANCON
Souvenirs d'enfance.
Hulle sur toile; 101 ¢cm 6 x 76,2,

nature. C'est une réflexion oi
I"homme figure au-dessus, der-
riére et & cHté de cette nourrice mo-
dernisée.

Ces toiles font choc, elles
conduisent le regardeur vers un
symbolisme o0 la femme,
I'homme, I'oiseau et le cheval sont
présents. Le réel est transformé de
facon directe, primitive et drama-
tique. =J'essaie d'harmoniser avec
subtilité ces symboless, dit Sylvie
Melangon'.

1. Elle a tenu une exposition 4 la Salls Ray-
mand-David de Radio-Canada, du 11 au 25
janvier 1984,

Stella SASSEVILLE

LES ALLUSIONS DE MARIE
FORGET

MNée & Montréal en 1956, Marie
Forget est passée par |'Ugam,
I'Ecole des Beaux-Arts de Banff et
Concordia; et la Galerie 13 a pré-
senté I"hiver dernier?, un choix
d'ceuvres de sa production ré-
cente, acryliques sur toile et sur
papier, qui s'avére d'emblée assez
séduisante et maitrisée pour rete-
nir I'attention. Passée une pre-
miére et vague impression de déja
vu, on se rend compte, a |"évi-
dence, qu'il s'agit bien de réminis-
cences et d'emprunts (il y a ici et 14
du Jack Bush, des découpages de
Matisse, du Braque), mais parfai-
tement conscients, intégrés, as-
sumés avec un certain humour et
une totale liberté. Les motifs de
I'viseau, du feuillage, de I'échelle
colorée, quand ce n'est pas une
sculpture (volumes 4 la Barbara
Hepworth, meule évidée) recom-
posent des ensembles & |'équilibre
toujours savant et subtil. D ail-
leurs, un certain nombre de fitres
renvoient directement 4 la sculp-
ture: L'Enclume, Sculpture de
marbyve.... Et, autre patron de tra-
vail chez Marie Forget, la reprise,
comme une réinterprétation du ta-
bleau déja existant: Bobber nos 1 et
2, ol la grande forme centrale de la
composition (motif de la feuille
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7. Marie FORGET
Le Visage de Guston, 1982,
Dessin & I'acrylique sur Arches;
94 cm x 90.

oblongue, d'un ovale aigu) se
déplace, s'interpénétre. Combi-
naison de grandes plages compar-
timentées, emboitées, contras-
tées.

A cet égard, des tableaux
comme Sculpture de marbre, trés
construit, reprennent le méme mo-
tif architectural que L'Qiseau
braque, avec une frise de papiers
découpés matissiens. On songe
aussi & des dessins de sculpteur,
littéralement: les structures affleu-
rent sous la surface, en rappels de
lignes et en suggestion de formes,
comme si I'esquisse se prolon-
geait et se trouvait a faire peu 4 peu
partie intégrante du tableau
achevé, s'affirmait et imposait ses
tracés dans une présence poursui-
vie contre |'état final;, ou plutét: la
source et 'origine premiéres de
I'ultime surface se laissent voir, &
dessain, comme dans un mouve-
ment inchoatif, & la maniére d'un
état final en devenir. Ces tensions
dynamisent heureusement les
toiles, leur conférant une qualité de
vie et de mouvement interne trés
particuliére. Toiles agréables et qui
se déchiffrent avec bonheur, ce qui
ne veut pas dire qu'il s'agisse d'une
peinture facile ou fade.

Une autre dimension significa-
tive de cette production récente se
trouve dans la référence sauvage
ou primitive de certaines ceuvres:
Arc et flache, Dragon, ou L'Homme
éléphant empruntent & la défense,
a la corne (sanglier, rhinocéros, ar-
senal du mystére et de I'exotisme),
leurs pointes tranquillement me-
nacantes, I'arrét tendu et silen-
cieux d'une force contenue,
comme un vague et formidable
danger deviné, venu on ne sait
d’'od. L'inquiétude et le malaise ne
sont pas gqu'apparence: une sorte
d'affirmation maléfique sourd sub-
repticement de ces toiles, comme
si I'on se trouvait devant I'expres-
sion d'une cruauté secréte et
rentrée, d'une puissance de
destruction sire de son pouvoir et
de son effet. Mais toute cette affa-
bulation n'a aucune importance en
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soi, bien entendu: l'interprétation
naturaliste tourne court dés qu'on
se retrouve en présence de
I'eeuvre, comme d'habitude; et il
est parfaitement inutile de cher-
cher midi & quatorze heures, de
tenter de déceler un quelconque
sens caché et a dégager & travers
des références plus ou moins légi-
times ou authentiques. L'cauvre de
Marie Forget existe bel et bien, en-
vers et contre ces tentatives, et ses
tableaux et dessins résistent fort
heureusement aux suggestions et
propositions comme aux rappels
amusés qui les fondent.

1. Du 26 janvier au 26 février 1984,

Jean-Pierre DUQUETTE

LA SEDUCTION DU POP

Influencé par Matisse, Willem
De Kooning, dans la lignée des
Rosenquist, Lichtenstein,
Wesselmann est un artiste pop
américain, Il nous présente des nus
luxurieux & connotation fantas-
magorique’. Il font rétérence a la
liberté, 4 la consommation et au
plaisir.

Ses ceuvres conduisent le regar-
deur dans un univers de volupté
onirique ol les formes éclatent
dans I'espace par leurs taches, leur
dilatation et leur poids intérieur. Les
visions opacifiées de la couleur dé-
lectable laissent des corps nus fiot-
ter et suggérent des lectures
inversées. Cette transformation
rend au nu son role érotique.

Dans la série Bedroom Painting,
1983, les numéros 6 et 60 témoi-
gnent de I'aboutissement de la re-
cherche de I'artiste. Le nu n'est
plus plagué avec les deux couleurs
chair qu'on lui connait, comme
dans la série Great American
Nudes; il existe dans une imagerie
intimiste ou le regardeur, stimulé

8. Tom WESSELMANN
Smoker, 1976.
Lithographie, sérigraphie et
embossage; 55 cm B x 76,2
(Phot. Brian Merrett)

par la vision de zones érotiques,
doit dessiner lui-méme ce que I'ar-
tiste a contourné. Nous voyons
done, au troisieme plan, une
grande manche de kimono aux to-
nalités de bleu, contrastées d'une
tache rouge qui représente une
fleur a cing pétales. Au deuxiéme
plan, deux auréoles ovales
contournent des mamelles héris-
sées, bien caractéristiques de
Wesselmann: un ventre rond,
bronzé, dégage le triangle sus-pu-
bien d'une zone plus pale. Merveil-
leuse et confortable, cette femme
assise, absente, est de la couleur
du mur. La subtilité de I'artiste at-
teint son apogée quand, au pre-
mier plan, 'ongle rouge de l'index
dela main droite fait virgule dans ce
silence.

Les ceuvres les plus décoratives,
sont les sculptures. Présentées
sous forme de maquettes publici-
taires, elles tiennent sur une table,
faisant figure de bibelots. Des
ongles rouges, une cigarette, de’la
fumée, comme dans Tulip Smoking
Cigaretfe, 1982, est une invitation
au plaisir social. Il nous montre,
dans cette série Smoking, des
images amusantes représentant la
fumeuse des années 1860. Ce
sont, pour la plupart, de gros plans
sensuels. Des lévres rouges flam-
boyantes, entrouvertes, une main
fine, allongée d'ongles brossés de
méme teinte el cette belle fumée
blanche, vaporeuse, font synchro-
nisme. Une séduction s'en dé-
gage. Derniérement, Wesselmann
a transformeé un soutien-gorge brun
de dentelle en un lieu tridimension-
nel intimiste. Cette sculpture de
métal découpé occupe |'espace de
son atelier et fait nouvelle figure. Du
mouvement Pop américain, la pen-
sée de I'homme flotte, les yeux
fermés, vers un sofa invisible, et
Wesselmann reste semblable a
lui-méme.

1. Tom Wesselmann a mtpoaé&wr la pre-
miére fois au Canada, du 29 février au 24
mars dernier, 4 la Galerie Esperanza, de
Maniréal.

Stella SASSEVILLE

WEEK-END
AU PARADIS TERRESTRE

Un titre évocateur, frappé au coin
de cet esprit mi-poétique, mi-fron-
deur, qui a caractérisé les produc-
tions culturelles du Québec du
début des années soixante-dix, ce-
lui des Robert Charlebois et des
Diane Dufresne. Une exposition
qui, quoique remaniée, n'est pas
tout a fait nouvelle sous les cieux de
la photographie puisque, originel-
lement présentée par la Galerie
Optica, de Montréal, en 1982, elle
a déja effectud, sous I'égide de
I'Office National du Film, une
tournée de plusieurs villes cana-
diennes, dont Québec, Ottawa,
Saskatoon et Fredericton, avant de
revenir & Montréal et d'étre & nou-
veau reprise, cette fois-ci, au foyer
de la Place des Arts'. Une exposi-
tion intéressante, voire importante,
et & plus d'un égard. Week-end au
paradis terrestre regroupe un en-
semble de cinquante-quatre ti-
rages en noir et blanc. Ces images
représentent une sélection opérée
par le photographe Michel Gam-
peau a partir d'un travail qui s'est
étalé sur une dizaine d'années et
qui est principalement axé sur la vie
citadine de Montréal. Travail im-
pressionniste, dans toutes les ac-
ceptions du mot, non seulement
par I'ampleur de son objet, mais
surtout a cause de la visée propre
de I'artiste qui, tout en se récla-
mant d'une tradition photogra-
phigue issue du réalisme social,
n'en aspire pas moins & une con-
ception du documentaire ou, a
coté du souci initial d'enregis-
trement de la réalité, & coté du
témoignage a portée historique,
I'on retrouve la volonté de faire I'in-
vestigation d’une dimension indi-
viduelle, subjective, voire
fantasmatique.

Il faut lire «sweek-end= comme un
ensemble de notes photogra-
phiques. Non point seulement
parce que l'auteur de ces images
se présente, dans le texte d'intro-
duction a I'exposition comme =un
écrivain visuels2, mais surtout
parce qu'il ne faut pas espérer
trouver au gré de ces photos de fil



conducteur général évident. Week-
end est aussi une maniére de jour-
nal dans lequel Michel Campeau
tente d'élargir ses horizons de per-
ception en donnant la préférence &
une approche intuitive parfaite-
ment opposée & ses premiéres ex-
périences au sein du Groupe
d’Action Photographique, en 1971,
dont la conception restrictive de la
phote, considérée comme outil
d'animation sociale, prétait le flanc
- toujours selon |'auteur - & une
complaisance trop grande envers
les gens photographiés, travers qui
s'accordaient mal aux impératifs
de la vérité des choses. Week-snd
veut étre essentiellement un exer-
cice de style ironique produit en
réaction contre la période marquée
par I'ascension du nationalisme
québécois et par I'avénement de
I'idéologie du <People is beautifuls,
période durant laguelle le G.A.P.,
comme le Groupe des Photo-
graphes Populaires, s'étaient fixé
le but de «devenir les agences de
presse des gens ordinaires, de va-
loriser I'image de ces gens et de
leur donner une image positive de
leur milieu de vie et d'eux-mémess=,
L'expérience de Disraéli, sune ex-
périence humaine en photogra-
phie qui correspondait, a I'époque,
a la volonté de glorifier notre beau
patrimoine=, el surtout la contro-
verse qui a entouré cette exposi-
tion, sonne, chez Campeau, le glas
des certitudes immuables et an-
nonce une quéte de vérité qui mé-
nera & Week-end.
Techniquement parlant, les
images de Week-end sont un plai-
sir pour |'oeil. Tirages en noir et
blanc aux tons chauds, grain vi-
goureux, usage de |'appareil petit
format 35 mm, allié le plus souvent
4 une focale grand angulaire de
35 mm qui permet aussi bien la
prise de vue rapprochée que la dif-
férenciation trés tranchée du pre-
mier plan et de 'arriére-plan dans
I'image, sans compter le jeu sur les
volumes que ceci autorise: Cam-
peau épouse etroitement la ma-
niére de la Candid Photography.
L'apparent décousu de |'exposi-
tion, qui rassemble cdte a cote des
images exécutées durant deux
périodes différentes, 1973-1976 et
1980-1981, est contrebalancé par
la variélé et la richesse des direc-
tions de recherche abordées.
Malgré certains clichés de nature
purement ethnologique et d’intérét
relativement mince (Parc Paul-
Sauvé, Oka, 1980; Henri, fameux
magicien; Salon des Sciences oc-
cultes, Montréal, 1980); au dela des
clins d'oeil - volontaires ou non =
aux Diane Arbus (I'enfant & la mi-
traillette d'Exposition agricole,
Ormstown, Québec, 1980), ou aux
Doisneau (Salon de la Science,
Montréal, 1982, ou une employée
se gratte la téte pendant que, der-
rigre elle, un squelette, le doigt
dans la bouche, s'interroge égale-
ment), on est confronté a de 'ex-
cellent photojournalisme (la Diane
Dufresne de Féte nationale, Mont-
réal, 1981, ou encore la femme a la

carte postale de Baseball, Parc
Jarry, 1973), a des images du plus
pur burlesque nord-américain (La
Miss Québec nue de Sainte-
Brigitte-des-Saults qui réprimande
le voyeur photographe, de fagon
d'ailleurs trés paternaliste), et en-
fin & des clichés d'ol s'échappe un
étrange fumet surréaliste, comme
le diptyque Cimetiére Notre-Dame
des Neiges, 1981, dans lequel I'ar-
tiste photographie par-dessus son
épaule le cimetiére qui se trouve
derriére lui, tandis que sur I'image
supérieure, un ange brandit la
trompette du Jugement dernier.
Campeau nous livre d'ailleurs plu-
sieurs autoportraits de ce genre, ol
il laisse au hasard le soin de fixer ce
qui se passe dans son dos.

Cetle pratique de =la photo
aveugle-, cette adaptation photo-
graphique de la technique surréa-
liste de I'écriture automatique a
toujours margué chez les artisans
de la pellicule la volonté sympto-
matique d'échapper aux divers ré-
flexes conditionnés, aux divers
carcans de la perception humaine.
Si I'Américain Walker Evans, par
exemple, photographiait par la fe-
nétre de trains lancés a grande vi-
tesse, Campeau, lui, fréquente le
hasard dans le but d'introduire
dans ses images un jeu entre fic-
tion et documentaire. On trouve
chez lui une propension trés nette
4 la mise en scéne: mise en scéne
de la pratique photographique (le
photographe en herbe de Base-
ball, Parc Jarry, 1973 braquant son
instamatic vers le photographe),
mise en scéne — au sens premier —
du photographe qui s’inclut lui-
méme dans I'image (Avec une
amie, Montréal, 1980 ol I'auteur se
photographie en train d'examiner
une planche-contact de ses pro-
pres photos). Voici quelques-uns
des miroirs au moyen desquels
Campeau tente de semer le pro-
saique au profit du ludique.

Cette interrogation sur les pro-
cessus de médiatisation de la réa-
lité est, faut-il le dire, I'idée-force
qui parcourt I'ensemble des
images de Week-end. Salon de la
Femme, Salon de la Jeunesse, Sa-
lon de la Science, Salon des
Sciences Occultes, sont autant de
lieux ol la réalité sociale est mé-
diatisée, autant d'endroits ol la
foule se meut & 'intérieur d'un
conglomérat ol le fast-food cultu-
rel le dispute a la consommation,
autant d'aboutissements du travail
de spécialistes en relations publi-
ques passés maitres dans |'art de
créer des événements totalement
aseptisés. Ce sont la également
autant de mises en scéne toutes
prétes ol il ne restait plus & Cam-
peau qu'a exercer un regard
abrasif. Les photos de Week-end
pointent du doigt une déperdition
de la réalite. Déperdition physique:
univers de béton encerclant la ré-
ceptionniste de |"Auberge des
Gouverneurs, Québec, 1980;
deperdition culturelle: I'apparition
d'une bulle de chewing-gum aux
levres de la jeune fille angélique de
Féte religieuse portugaise, Moni-
réal, 1980, témoignent d'un sens
du rituel évanoui & jamais. Une il-
lusion incolore, inodore, en forme
de gomme-baloune: voila la vérita-
ble nature de ce paradis terrestre
annoncé ironiquement par Cam-
peau dans le titre donné & cette ex-
position.

Sile photographe a parfaitement
réussi a se démarquer de sa
période initiale de photographie-
vérité, voire de photographie mili-
tante, ceci ne veut pas pour autant
dire qu'il ne porte pas encore les
stigmates du nationalisme qui a
nourri cette époque. En effet, le re-
gard de Campeau reste empreint
d’un ethnocentrisme culturel diffi-
cilement justifiable. Féte chinoise,
Montréal, 1980, dans le contexte
ironique de |'exposition, aurait pu
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facilement passer pour un trait cy-
nique bien senti: en effet, pas un
seul Chinois n'est visible dans cette
image. Malheureusement, il n'en
es! rien. Dans la vaste mise en
scéne de Week-end, les commu-
nautés culturelles visibles (Nairs,
Asiatiques, Hindous), qui repré-
sentent une proportion ditficile-
meant escamotable de la population
montréalaise, restent néanmoins
parfaitement invisibles. Si I'Homo
quebecus de Campeau est parfois
un immigrant, il reste encore inva-
riablemeant et exclusivernant blanc.

Cette défaillance du discours
photographique de Campeau au
regard de |'état des choses actuel
indique que, chez I'artiste, la ba-
taille contre les idées recues — ou
apprises - est loin d'étre terminée.
Cependant, au moment méme ol
I'on note au Canada un intérét
quasi exclusif de la critiqgue et des
institutions envers la seule photo
formelle, il apparait urgent de pren-
dre acte el de souligner la vivacité
qui habite Week-end. En ce sens, il
faut voir cette exposition comme
une étape, un pas vers la libre ex-
pression, et également rendre jus-
tice aux Campeau qui oeuvrent sur
la voie escarpée du quotidien,

1, Du 27 février au 15 awril 1084,
2. Toutes les citations proviannant d’une intar-
view avec Michel Campaau, |8 5 mars 1984

Serge JONGUE

9. Michel CAMPEALU
Féte portugaise, Montréal.



LA MINUTE DE VERITE

Au dire des professeurs d'art,
c'est ce que I'on connait que I'on
peint le mieux, et une exposition
récente leur donne pleine raison.
The Hand Holding the Brush', qui
renferme soixante-dix autopor-
traits d'artistes canadiens appar-
tenant pour la plupart & la période
allant de I'époque victorienne jus-
qu'a nos jours, montre bien que la
meilleure ceuvre d'un artiste est
souvent son propre portrait. Aprés
tout, qui connalt-on mieux que soi-
méme?

Chaque ceuvre nous fournit un
portrait, parfois agressif ou naif,
mais invariablement sincére, de la
personnalité de |'artiste. Quel-
ques-unes méme expriment un as-
pect émouvant de la réalité, comme
si le fait de traiter ce sujet condui-
sait presque I'artiste & se porter
vers |'essentiel. Par exemple, la
sculpture inverse en platre, gran-
deur nature, de Colette Whiten, est
hallucinante de vérité. En général,
les beaux visages appartiennent
aux Victoriens, tels ceux de Jo-
seph Légaré, et son teint coloré, ou
de Cornélius Krieghotf, chaleu-
reux, sexy, et son nez aquilin. Le
portrait de William G. R. Hind, dont
la barbe est soigneusement mise
en valeur, révéle les soins méticu-
leux que le peintre donne & ses ou-
vrages. Peel, dans le grand
autoportrait de 1890, qui appar-
tient au Musée de London (Ont.) a
I'air d'étre étranger & lui-méme et
aux autres (son art et son évolution
présentent des mystéres). Un se-
cond portrait dans lequel on le voit
jeune et beau, la moustache raide

10. Fred VARLEY
Autoportrait, 1945,
Huile sur toile; 49 cm 5 x 41,2,

et le cheveu bouclé, témoigne de
sa technigue achevée. Dans le
fond, se trouvent des taches
pourpres et dorées pleines de pa-
nache. L'académicien Wyly Grier
affecte une posture agressive: il
tient son pinceau comme une
arme; Miller Brittain, les yeux
grands, est toute innocence; Chris-
topher Pratt ne cache pas ses
larges oreilles; Ozias Leduc semble
un prophéte et un visionnaire.

Les peintres n'ignorent pas que
I"habit fait le moine, et il arrive que
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le vétement soit révélateur. Pour
son portrait, Joseph Saint-Charles,
vers 1910, a endossé son habit du
dimanche, fiché une épingle en or
dans sa cravate noire et mis une
rose a4 sa boutonniére. Florence
Carlyle, portant un chapeau visi-
blement neuf, nous offre un sourire
contagieux. En 1957, Mashel Tei-
telbaum se peint en costume de
clown.

Un autre probléme est de savoir
s'il faut inclure tout ou partie de
I'atelier. Arthur Lismer ajouta le
sien dans un tableau de 1924 qui
semble balayé par les brises et les
tempétes du Groupe des Sept. De-
bout dans un espace libre, chaleu-
reux et svelte, il st en train de faire
une esquisse. Au premier plan, sur
une chaise, sa palette. Cette
ceuvre, peinte & vive allure
et malhabile, nous fait aimer son
auteur.

D'autres artistes sont motivés
par un plus grand souci de la re-
cherche. Dresser le sourcil, comme
le fait Edmond Dyonnet dans un
portrait de 1940, est un geste cou-
rant. T. R. MacDonald, I'ancien di-
recteur du Musée d'Hamilton, dans
un autoportrait de 1960, nous fait
partager son sentiment d'effare-
ment. On dirait qu'une sombre
question le préoccupe. Par sa
conception, cette peinture res-
semble extraordinairement a |'au-
toportrait, de 1974, de Jean-Paul
Lemieux.

L'inspiration peut apparaiire
sous la forme d'un ange, comme
par exemple, chez Louis-Philippe
Hébert: dans son portrait sculpté
de 1804, son égérie lui parle dans
le creux de l'oreille. Il arrive aussi
que l'artiste cherche 'inspiration
dans une de ses ceuvres passées,
comme le fait Glen Priestly dans
son autoportrait de 1983, de style
Renaissance, ou Paraskeva Clark,
dans une ceuvre de 1924, dans la-
quelle elle ressemble & un Médicis.
(Maintenant que nous la voyons
dans un age avance, nous pou-
vons nous rendre compte combien
elle était belle, avec ses oreilles
pointues et ses yeux taillés en
amande.)

D'autres peintres se servent tout
simplement de leur travail comme
prétexte pour des questions de
forme, comme un exercice pour se
mettre en condition. Dans une
ceuvre de 1931, Jack Humphrey
s'est drapé la tte et a créé un por-
trait aussi solide et sculptural qu'un
totem; dans les années 1970 et
1980, lvan Eyre portrait a la téte un
bandeau sur le front pour étre tou-
jours disponible; John Lyman se
regarde fixement derriére ses
verres de lunette.

Nous avons I'impression que les
artistes se disent la vérité et la pei-
gnent - la main agrandie par le rac-
courci photographigue, comme
dans l'autoportrait, de 1965, de
Hugh Mackenzie, ou les yeux
aveuglés par la lumiére de Venise,
comme dans les vingt-quatre pho-
tos de la murale de Michael Snow
dite Venetian Blind, de 1970.

Un des sommets de I'exposition
est I'autoportrait, de 1980, de Lynn
Donoghue, dans lequel figure la
Femme de Manet. Dans ce cas, le
peintre laisse entendre qu'elle res-
semble un peu & un Manet, et c'est
pourquoi elle a ajouté,  droite de
sa peinture, celle de Manet. Mais il
y a d'autres ceuvres de valeur.
Ainsi, deux beaux dessins, de
1976, de Tony Urquhart ol I'on voit
sa téte parmi ses boites et ses
fleurs habituelles possédent une
grace douce et évanescente.

Cette exposition nous aide a faire
le point sur les meilleurs partrai-
tistes canadiens. Le premier, Ro-
bert Harris, dans une ceuvre de
grandeur nature, exhibe un regard
trés intense (il n'avait pas bonne

11. Jack HUMPHREY
Draped Head, v. 1928-1930.
Huile sur panneau; 42cm 5 x 34,5,

vue) dans un autoportrait peint
avec une rare puissance et des
couleurs assourdies, sombres.
Dans un autre portrait, de 1908, il
est coiffé; son visage a des reflets
verts tandis que son chapeau est
pourpre. |l est en train de lire un ou-
vrage sur I'lmpressionisme, mais
I'effet du texte sur lui est curieux. Il
a le regard désenchanté d'un la-
pin. L'autre maitre, on le sait tous,
est Frederick Horsman Varley.
Dans une cauvre de 1919, il parait
trés sérieux, triste, et un petit peu
déséquilibré. Son visage et sa che-
mise sont admirablement peints.
Dans un autre portrait, qui date de
1945, il a vieilli. Derriére lui, 4 tra-
vers une fenétre, un ciel orageux, a
I'image de sa vie.

Les artistes contemporains sont
bien représentés. Pour son auto-
portrait, David Hlynsky a utilisé une
holographie. Le travail de John Hall
et de Ron Moppet semble emprun-
ter de nouvelles directions. Au Mu-
sée de London, un grand et solide
autoportrait d'Harold Klunder était
accroché avec un discernement
exceptionnel. En se réfléchissant
dans un bassin situé en bas,
I'image, comme I'ombre d'Ophé-
lie, paraissait flotter sur |'eau.

Si I'époque victorienne était ré-
servée aux artistes masculins, les
temps présents appartiennent aux
artistes féminines. Barbara Ast-
man obtient un effet obsédant avec
Untitled ('Dear Jared'), une murale
de 1979 faite de photos ekta-
chromes portant sur le travers une
note dactylographiée: Astman a
I'air d'un spectre a la mod. Joyce
Wieland, dans un petit portrait de
1978, semble plongée dans d'in-
tenses réflexions.

Parmi les peintres contempo-
rains qui ont pratiqué I'autopor-
trait, brillent Ivan Eyre et Lynn
Donoghue, deux artistes qui utili-
sent le théme comme moyen d’ex-
primer de plus grandes idées.
L'exposition comprenait aussi des

ceuvres non réussies comme, par
exemple, le portrait trop drama-
tique d'Ed Pulford, de 1948, et
Trying to Paint in '72, 1972-1974, de
Frederick Hagan, une salade de
styles. Tous deux sont pourtant
d'excellents dessinateurs, mais on
dirait que I'autoportrait a soulevé
chez eux une sorte de colére. Les
tableaux qui en résultent ne méri-
tent donc pas de figurer dans le
présent exposé, bien pensé et
d'une grande importance, puis-
qu'il apporte de nouveaux apercus
d'un des aspects fondamentaux de
I"art.

1. Au Musée McCord de Montréal, du 14 mai
au 24 juin 1984. Organisée par Robert Sta-
cuT pour le Musée régional de London (On-
tario), cette exposition y a &té présantés, du
4 novembre 1 au 8 janvier 1984, stona
également pu la voir, du 20 fanvier au 4 mars,
au Centre d'Art MacDonald Stewart de
Guelph et au Musée d'Hamilton, du 19 mars
au 28 avril, Elle sera prochainemant présan-
tée & la Galerie Beaverbrook de Fredericton,
du 8 juiliet au 19 aolt, 4 la Galerle d'Art de
I'Université Mount Saint Vincent d'Halifax,
du 3 sapltembre aw 14 octobre, ef enfin au
Cantra d'Art Agnes Etherington de King-
ston, du 29 oc au 16 décembre 1984,

Joan MURRAY
(Trad. de Mildred Grand)



QUEBEC

CONSTRUIRE AU FEMININ

Effets directs de la démocratisa-
tion de I'expression artistique, la
manipulation des matériaux et leur
transformation en arts plastigues
ont conduit les artistes comme les
artisans & exploiter toutes les res-
sources de leur créativité. Parmi
eux, les femmes se montrent par-
ticulidérement habiles et inspirées,
capables en toute occasion d'a-
dapter leurs idées aux modes et
méme de les devancer.

LUCIENNE CORNET

Ecriture, par le trait et par le
geste, architecture, par les
constructions, thématique, par la
présence d'un motif récurrent (le
loup), I'art de Lucienne Cornet!
émerge d'une réverie sauvage dont
le papier porte la trace avanes-
cente.

Du rapport étroit établi entre
deux principes de représentation
(montages sur papier et structures
indépendantes) nait un langage
cohérent et dépouillé, souple et si-
gnificatif, constamment réitéré:
avec les mémes matériaux et dans
les mémes couleurs, entre I'impro-
visation et la raison, les dessins,
comme les structures, exigent un
regard introspectif.

Associée au vocabulaire gra-
phigue d'Arakawa2, Lucienne Cor-
net poursuit néanmoins une
démarche essentiellement person-
nelle.

A partir d'un matériau pauvre
glané un peu au hasard - des as-
semblages de ficelles nouées, de
tiges de bois et de métal; du cuivre,
du plastique et de la fourrure en as-
sociation avec le papier (long,
court, épinglé, déchiré) recouvert
de graffiti, de calques, de gouache
et d'encre, elle crée des en-
sembles ol I'équilibre pictural est
mis en déroute tant par I'inclusion
d'objets que par de vastes crayon-
nages gestuels qui occultent
I'image sous-jacente.

Depuis les structures encore dé-
pendantes d'un lieu ol les sus-
pendre jusqu'a I'autonomie des
reliefs découpés en silhouettes,
I'accrochage idéalise la démarche
de l'artiste.

En insistant sur I'espace, Lu-
cienne Cornet propose, tout entier,
un art d'environnement aux anti-
podes de la peinture.

HELGA SCHLITTER

Paysages babyloniens et sumé-
riens, Temple doré, sont les titres
évocateurs d'une mythologie
réelle, d'une histoire vieille pour
des ceuvres directement reliées ala
terre.

Une ligne d'horizon (baguette
d'aluminium doré) sert de reposoir
a des assemblages de bouts de
carton représentant des collines
par devant lesquelles de petits dé-
coupages de carton texturé ser-
vent & batir des facades de temples
aux couleurs irisées,

Formes entiérement construites,
les temples d'Helga Schlitter? re-
formulent la technique du collage
tridimensionnel. Sans aucun sup-
port (cadre, lieu pictural) les
ceuvres naissent sur le mur blanc
comme des fleurs de I'esprit.

Inondée de soleil, I'image du
temple adossé a la montagne rap-
pelle, en sa simplicité, les villes
mythiques de la Mesa. L'échelle
choisie pour les représenter donne
une impression d'éloignement, un
peu comme si le désert, imaginaire
et pourtant ressenti, empé&chait
d’'en saisir la vraie dimension. Si
bien que, de ces ceuvres fragiles
semblables 4 des mirages, se dé-
gage, par contraste, une douce et
grave légéreté.

HELENE ROCHETTE

Antithése de la «femme rapail-
lée», & 'opposé des précédentes,
Héléne Rochette® projette I'éclate-
ment de la forme.

Constructions minuscules épar-
pillées & travers la salle d'exposi-
tion comme les morceaux d'Osiris,
Mosaiqu'en piéces... propose un
double itinéraire: une quéte de
I'ceuvre et I'association du lecteur
& la démarche artistigue.

L’histoire de I'cauvre & rebatir -
une image a la recherche de son
identité - se joue ici en teintes de
pastel (rose, bleu et doré). Faites de
bois peint, les piéces de cette mo-
saique sont les indices d'une nar-
ration dont I'énigme reste entiére.

12. Lucienne CORNET
Sans titre, 1983,

THERESE GUY

Le plaisir de construire des
images. morceau par morceau
comme un casse-téte, conduit
Thérése Guy* 4 imiter dans ses
dessins et ses collages le style
méme de ses vitraux.

Catalyseur de I'expression, le
montage crée une esthétique ol le
verre et le papier jouent des rbles
similaires: il concentre le dire et la
maniére puis éclaire les intentions
en leur donnant un sens, une fois
I'cauvre achevés.

Procédé difficile, trop longtemps
associé & I'Eglise (Chartres) et &
I'art abstrait (tachisme), le vitrail
parait davantage technique qu'ex-
pressif. La coupe du verre et I'as-
semblage & la soudure masquent
un long travail de création pure-
ment artistique au cours duquel les
magquettes, les idées et les cou-
leurs, le choix des textures et des
matériaux> déterminent l'action du
verrier.

Pour Thérése Guy, I'art du vitrail
se pratique dans un registre
étendu. L'ajout d'objets réels
concrétise ses thémes comme ses
intuitions (Bowie, Au fil du temps).
En créant des ceuvres profanes,
elle prouve alors sa grande mai-
trise technigue et son sens de la fi-
guration. Elle assure ainsi I'avenir
d'un art désormals acquis 4 la sou-
plesse.

Eminemment actuelle en son
décloisonnemernit, la fragmenta-
tion de I'cauvre d'art illustre I'ur-
gence d'évacuer le simple geste
pictural. En ce sens, la tentation du
néant et |'attraction du vide de-
meurent des piéges fascinants.

«Tout ce qui passe n'est que
symbole; I'imparfait ici trouve
I'achévement; |'ineffable ici de-
vient acte; I'Eternel-Féminin nous
entraine en hauts7,

1. Galerie du Musée, du 18 janvier au 26 fé-
Vﬁ:r:m.

2 Mechanism of Meaning - Work in Prog-
ress (1963-1971, 1978). New York, Abrams

Pubil.
3, Ngaalzerdu I'artiste, du 20 janvier au 5 février
1

4. Galerie du Grand-Théétre de Ousbec, du 4
au 30 mars 1984,
5. Varre anlique, industriel, dépoli; jet de sable,
oisérigraphie; cuivre, plomb, ...
B t';%‘hamhm anche, du 14 janvier au 12 fé-
wrier 1884,
7. Goathe, le second Faust,

Daniel Morency DUTIL

OTTAWA

LE PHOTOGRAPHE WALKER
EVANS

Dans le domaine de la photogra-
phie, Walker Evans est aussi im-
portant du point de vue historique
que du point de vue esthétique. Cet
artiste américain est considéré
comme |'un des premiers photo-
journalistes avant la lettre. Sa vo-
lonté opiniétre d'accorder la priorité
au reportage des faits, au moyen
de I'appareil photo, a préparé
I'avénement de I'affiche, posé les
fondements techniques publicitai-
res et rendu possible tout le mou-
vement du Pop Art.

La centaine de photos présen-
tées par la Galerie Nationale!
constituait une riche sélection faite
parmi les quelque 300 photos
d'Evans offertes au Musée par
Phyllis Lamber!. Ces photos
étaient accompagnées d'excel-
lentes légendes et permettaient un
survol de la carriére de Walker
Evans, qui s'étend de 1927 environ
jusqu'a 1971, I'artiste s'étant éteint
en 1975. Que I'on ne s'attende pas
a y retrouver I'ambiance péné-
trante d'un Eugéne Atget ou la
puissance évocatrice d'un Sander,
mais plutét des tirages qui, par leur
effet cumulatif, finissent par don-
ner une vision de '’Amérique a la
fois diverse et provocante et font
voir quelgues-unes des réalités les
plus crues jamais saisies sur
I'époque de la Crise: les métayers
de I'Alabama, les travailleurs des
zones urbaines de New-York et de
Chicago, et méme, brigvement, de
la Nouvelle-Ecosse.

C'est la révolte personnelle
d’Evans qui le conduisit & prendre
un appareil photo pour tenter d'en-
registrer la vie d'une fagon plus
réelle que celle qui, lui semblait-il,
était 4 I'époque rapportée par ses
contemporains du milieu de I'art et
de la photographie. Né et élevé
dans I'opulence & Chicago, c'est &
Paris qu'Evans partira pour faire
ses études. De retour & New-York,
en 1926, toute sympathie a I'égard
de I'establishment américain a dis-
paru chez lui. Sur le plan artistique,
il critique la photographie de Stie-
glitz, & cause de ce qu'il appelle
son esthétisme, et celle de Stei-
chen, pour son aspect commer-
cial. Selon lui la photographie de
presse, les réclames publicitaires,
les cartes postales et les actualités
filmées sont, en termes de sensi-
bilité, plus proches de la vie quoti-
dienne. Aussi va-t-il fréquenter des
écrivains et des artistes qui parta-
gent la méme opinion: Ben Shahn,
Hart Crane, Lincoln Kirstein et, ce
qui est trés significatif, James
Agee. Dés ses premiers repor-
tages, Evans poursuit un style
concis, dépouillé, et épluche ses
sujets a I'extréme.

Il 8’intéresse & I'architecture vic-
torienne, et ses photos frappent par
leur clarté et par l'accent qu'il met
sur la lumiére at le détail. Evans
tend vers une description photo-
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13. Walker EVANS
Détail d'un porche, Saratoga
Springs, New-York, 1831,
(Phot. Galerie Nationale
du Canada)

graphique littérale mais, en méme
temps, laisse libre cours a sa
propre intuition, ce qui en fait un
personnage difficile & cerner.

Sa période la plus prolifique
s'étend sur les dix-huit mois pré-
cédent la fin de I'année 1935. A
cette époque, Evans travaille pour
la Farm Security Administration,
I'un des projets les mieux pensés
parmi les programmes de création
d'emplois mis sur pied par le New
Deal pendant la Crise. On lui confie
alors la mission de mettre en relief
la condition critique des pauvres en
milieu rural et urbain. Evans par-
courra les Etats du sud et en rap-
portera des scénes inoubliables de
misére et de désespoir qui choque-
ront de nombreux Américains. Caes
photos sont publiées dans son
propre livre, American Photo-
graphs, ainsi que dans I'ouvrage
désormais célébre de James Agee,
Let us now Praise Famous Men.
Car, au dela de la désolation et de
la déchéance, c'est invariablement
la dignité de ses modéles que Wal-
ker Evans cherche & montrer. Le
poéte William Carlos Williams dira
de son ceuvre: «C'est notre propre
image que Nous VOYONs; Nous-
mémes extraits de notre cadre
quotidien, habituel. Nous voyons
ce dont nous ne nous étions pas
rendu compte jusque-la: nous-
mémes mis en valeur malgré notre
anonymat.»
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Pionnier du photojournalisme,
Evans surprendra par la suite la
nouvelle génération de photo-
graphes en restant paradoxale-
ment attaché a ce qui était en train
de devenir de plus en plus des
techniques dépassées. Alors que
d'autres utilisent des objectifs et
des obturateurs rapides, il conti-
nue de pratiquer la pose. Dans un
catalogue du Musée d'Art Moderne
de New-York, John Szarkowski
souligne que les photographies
d'Evans ont I'immobilité de la
sculpture. De méme, notre journa-
liste se cantonne dans un point de
vue conventionnel, évitant toute
prise de vue en plongée ou en
contre-plongée. |l se contente de la
lumiere naturelle, utilisant le soleil
- ou la chance - plutdt que la lu-
miére artificielle. Il écarte systé-
matiquement I'exotisme ou ce qui
le chogque, pour favoriser ce qui,
pour lui, posséde une valeur uni-
verselle et eternelle.

En 1943, Evans devient officiel-
lement photojournaliste en se joi-
gnant a I'équipe du Time. Deux ans
plus tard, il passera a Fortune, ol il
restera jusqu'en 1965. Cette
période de sécurité financiére don-
nera naissance aux trois series qui
ont fait sa célébrité. La premiére a
pour cadre le métro de New-York.
Pour réaliser ces photos, Evans
camoufle I'objectif d'un boitier
Contax entre deux boutons de son

pardessus. Puis il parcourt le métro
de New-York, pressant le déclen-
cheur souple caché dans sa
manche lorsqu'il croise un visage
intéressant & portée de son appa-
reil. La Candid Camera, photo sur
le vif, venait de naitre. Evans ob-
tient ainsi des clichés débarrassés
de I'aspect figé de son travail an-
térieur.

Son deuxiéme essai est con-
sacré a un ensemble de scénes de
rue prises a Chicago et réalisées de
la méme fagon que dans le métro
new-yorkais. En 1950, Evans com-
mence a photographier le paysage
industriel américain par la fenétre
de trains en marche. Son ami
James Agee approuve cette utili-
sation de la dimension du hasard
considérée comme «une des forces
créatrices capitales de I'universs.

Finalement, Evans retournera au
style d'observateur de ses débuts
et produisit des photos documen-
taires de sa demeure et de celles de
ses amis. En 1969, il se retrouva
professeur 4 Yale, occupant une si-
tuation identique a celle du grand
Stieglitz qu'il avait jadis critique:
c'est désormais vers lui que les dé-
butants se dirigent pour demander
conseil.

Evans a accompli un travail im-
mense dans |'édification du mythe
que I'Amérique entretient sur son
passé récent. Szarkowski souligne
que ses photographies évoquent,
pour ceux quiy vivent, 'essence de
I'’Amérique. Il est important pour le
Canada de comprendre les mythes
et les traditions sur lesquels re-
pose l'existence de notre puissant
voisin. Phyllis Lambert, elle-méme
une architecte reconnue, aura
ainsi, par sa générosité, contribué
de fagon marquante a cette
compréhension.

1. Lo don Phyllis Lambart a é1é exposé du 15
novembre 1983 au 29 janvier 1084,

Anne McDOUGALL
(Traduction de Diane Petit-Pas)

SUZANNE GAUTHIER,
AU MUSEE DE BRANTFORD

Il existe, dans I'ouest de I'Onta-
rio, plusieurs galeries, petites mais
bien équipees, ol les artistes peu-
vent tenir le genre d'expositions
particuliéres qu'il est devenu de
plus en plus difficile d'organiser a
Toronto. Par leur stabilité, ces
centres d'art provinciaux comblent
|'absence de coopération entre les
communautés artistiques rurales et
urbaines, facilitent le dialogue et
incitent les artistes visiteurs a défi-
nir plus précisément leurs objectifs
propres.

L'an dernier, 'artiste franco-ma-
nitobaine Suzanne Gauthier avait
exposeé son travail a la Biblio-
théque et galerie de Brampton, et,
cette annee’, elle a été invitée par
le Musée de Brantford. Quoique
ces événements n'aient pas fait

grand bruit, ils n'en furent pas
moins importants pour de mul-
tiples raisons.

Gauthier, qui s'est installée a To-
ronto, en 1979, ceuvre dans divers
domaines. Non seulement elle est
connue par son habilité en gra-
vure, en sculpture et en ceéra-
mique, mais son nom est aussi
associé a la photographie, au des-
sin, au collage et & la peinture sur
soie. Elle a requ, dans les beaux-
arts, une solide formation - fonda-
trice et directrice du Point Studio,
de Winnipeg, elle avait auparavant
enseigné la gravure a I'Ecole d'Art
de I'Université du Manitoba -, et,
ce qui motive son activité, c'est la
confiance en soi, la curiosité et le
désir d'expérimenter.

Depuis quelques années,
I'veuvre de Suzanne Gauthier se
caractérise par son intérét pour la
sculpture et le modelage de I'ar-
gile. Pour elle, travailler sur des sé-
ries, poursuivre 'étude du théme
choisi en le laissant se développer
et la conduire a un autre est une fa-
con de découvrir le contenu d'une
idée par I'expérience.

Gauthier participe souvent 4 des
expositions collectives et par jury,
sans jamais chercher & attirer |'at-
tention. Son art mdrit de la bonne
fagon et selon le rythme voulu;
dans une exposition particuliére,
I'universalité de ses dons et
I'essentiel de ses engagements
deviennent plus faciles & évaluer.
Ses oeuvres produisent leur effet
et conservent la maitrise de leur
espace sans perdre, en |'occur-
rence, le sens de I"humour qui les
caracterisent.

Au Musée de Brant, |'exposition
comprenait surtout, groupés par
thémes, des assemblages de re-
liefs muraux peints de couleurs
brillantes - ceriains, éclairés de
I'intérieur, donnaient I'impression
d'appareils d'éclairage — et de re-
liefs tout blancs divisés en pan-
neaux multiples disposés sur le
plancher ou accrochés ala hauteur
de I'ceil; de petites sculptures iso-
lées; de grands dessins et plu-
sieurs photocollages.

Gauthier sait évoquer un univers
qu’elle pergoit par visions momen-
tanées et par notations visuelles
fragmentaires dans une gamme
qui va des formes emmélées d'une
végétation vivante a la présence
architecturale créée de main
d'homme qui encombre le pay-
sage urbain. Dans ses dessins, les
formes bizarres semblent posées
comme si elles allaient sauter ou
s'étendre, comme si elles cher-
chaient un peu plus d'espace hors
du cadre donné. Le manque
d’'un point focal unique tient I'oeil
du spectateur dans un mouvement
continuel, faisant le tour d'une
image aprés l'autre, avancant et
reculant, tatonnant toujours vers un
centre absent.

Les collages de Gauthier sont
conformes & I'esthétique courante
de I'appropriation - réutilisation, de
fagon nouvelle et différente,
d'images reproduites d'aprés des



14. Suzanne GAUTHIER

Origines (détail), 1983,
Argila painte; 72 cm 4 x 96,5 x 25.4.

livres sur la nature ou des pério-
diques. Selon I'artiste, ce sont,
comme les dessins, des esquisses
préparatoires fondées sur la mé-
maoire, I'association et la fantaisie,
qui ont un rapport direct avec ses
oauvres tridimensionnelles, tout en
rendant possible des comparai-
sons intéressantes, celles-ci réveé-
lant aussi une riche source
d'images.

Cependant, le dessin, libéré de
I'illusion de la profondeur spatiale
sur un plan plat, existe plutét pré-
cairement en trois dimensions, etla
corrélation de la masse et du vo-
lume n'est plus le résultat d'une
coincidence. lci, I'univers invisible
de la possibilité et les formes vir-
tuelles de la réalité jouent les uns
contre les autres et projettent des
ombres. C'est comme si Gauthier
nous donnait une image en pleine
évolution, plutdt que celle qui avait
élé congue préalablement.

Faconnees avec de I'argile, les
piéces les plus grandes sont cuites
par sections et réunies avec de la
fibre de verre selon un procédé qui,
au dela de la pure technique, per-
met une certaine flexibilité. L'appli-
cation de peinture acrylique
ou,danslesceuvresmonochromes,
d'un enduit de platre, ne saurait
étre prise pour un vernis vitreux: les
couleurs semblant reposer sur une
surface poreuse et rugueuse, pro-
voquant un effet qui sert bien le vert
vif, le jaune acide et le bleu outre-
mer, mais qui durcit les couleurs de
terre, plus foncées, et réduit la lu-
minosité de I'ocre, de la terre de
Sienne et du vermillon.

Parmi les oeuvres les plus meé-
morables, un tableau vaguement
surréel intitulé Bedroom and
Smoke-stacks, 19842, rutile de
couleurs qui rappellent I'ambiance
qui régne a la tombée de la nuit
quand ce qu'on pouvait voir pen-
dant le jour se fond dans I'ameu-
blement d'un intérieur ordonné et
bien connu. La gamme des mani-

pulations de Gauthier lui permet de
joindre I'éphémére et I'organique
dans une coexistence harmo-
nieuse du hard-edge, du solide, du
fabriqué. Un monde de marais, de
marécage, avec des lézards, des
escargols et des serpents qui ram-
pent, d’'un coté, et, de I'autre, une
réalité disparate d'objets comme
des cheminées d'usine, des esca-
liers qui aboutissent nulle part, un
lit parmi des objets hétéroclites, et
qui n'entrent pas en conflit les uns
les autres.

The Stream of Life, une sculpture
en relief de 1983, posée sur le sol?,
@st peinte en blanc et se compose
de douze sections qui forment une
unité compacte quand elles sont
rapprochées. Cela ressemble a
une matérialisation de fantaisies
architecturales, a la maquette
d'une foire mondiale depuis long-
temps oubliée ou & une scéne que
les acteurs ont fuie. Avec son ac-
cumulation de détails et de rap-
ports spatiaux, cette ceuvre aide &
expliquer pourquol Gauthier s'est
décidée a quitter sa presse d'impri-
merie pour la sculpture et la céra-
mique, et & employer son talent &
explorer les possibilités de la troi-
siéme dimension.

The Stream of Life est au nombre
de plusieurs oeuvres qui figuraient
dans |'exposition Terre et
construction*, a la Galerie Interac-
tion, de Montréal.

1. Du 2 au 25 février.
2. |l mesune 38 poas Y2 x 30 x 8
3. Elle mesurne 111 pouces x 38 x 11

4, Du 15 avril au 6 mai 19684, cette galaris édant
consacrde aux expressions céramiques.

Helen DUFFY
(Trad. de Mildred Grand)

PARIS

UNE MAJESTUEUSE
EXPOSITION

Electra' transformait le lieu mu-
séa an boite musicale aux accents
tantdt ludiques, tantot esthétiques.
Cette exposition se composait de
trois parties. La premiére s'attar-
dait sur la prédominance iconogra-
phique des années 1900 a 1940.
L'électricité s'instaure alors
comme mode d'expression d'un art
cinétique ou comme sujet pour
Dada et le surréalisme. De 1945 a
1970, I'électricité s'intégre définiti-
vement a 'art par son caractére
scientifique. C'est le début de I'art
par ordinateur et des événaments,
des actions, des happenings cri-
tiques, qui concourent paralléle-
ment a faire de |'art un phénoméne
social. La troisidme partie, c'est-a-
dire celle des années 1970 4 1980,
détermine la prédominance de la
communication électronique et in-
formatigue. Les artistes ont alors le
sentiment que de nouvelles ma-
chines, qui transforment le champ
de la communication artistique,
suscitent encore plus la participa-

tion du public & la manifestation des
ceuvres. L'art de I'électro-photo-
graphie ou de la xérographie et ce-
lui de la vidéo témoignent tout
particulidrement de cette inten-
tion.

Frank Popper, assisté de toute
une équipe de recherche et de pro-
duction, a concu cette audacieuse
manifestation. Rien de surprenant
quand on doit déja & ce person-
nage plusieurs études trés pré-
cises sur la question de I'art et de
la technologie. L'événement veut,
en quelque sorte, étre un constat
qui pose |'histoire en prémisse.
Constat qui, par ailleurs, a la qua-
lité d'étre un regard multidiscipli-
naire et simultané sur le théatre, la
musique, la littérature et les ax-
pressions plastiques. On devine
donc que le voyage a travers Elec-
tra demande du temps, de |'es-
pace et de la réflexion. Ce
déplacement permet cependant de
conclure sur une question. Une
question sur laquelle se penchent,
au Canada, Tom Sherman et Noél
Harding. Une question sur laguelle
se penchent aussi, bien que de fa-
gon différente, Vostell, Manfred
Mohr et Denjean. Une gquestion qui
menace encore les termes tradi-
tionnels des valeurs artistiques.
Que [l'artiste critique I'envahisse-
ment monstrueux de la technolo-
gie dans la vie quotidienne, I'ére
mécanique nous a déja initié a
cette démarche, mais que cet ar-
tiste revendique le méme regard
sur une création purement électro-
nigue ébranle la nature de I'objet
d'ari. La problématique de |'art par
ordinateur ou ce qu'Electra nomme
«I'image numérique= ne peut pas
étre évacuée. Cette problématique
traite de la technologie comme ou-
til certes, mais pose aussi les
termes d'un mode de communica-
tion nouveau qui engage le spec-
tateur, La numérisation permet en
effet non seulement de «créer des
images, réalistes ou non, mais
également de les diffuser, de les
mémaoriser, de les restituer & la vi-
sions2, Le regardeur peut modifier
instantanément ces images
comme s'il s'agissait de jeux vidéo
ou de dispositifs de simulation.
L'image devient donc un univers
ouvert, a la limite en constante mu-
tation, incapable de se fixer dans le
temps. On peut désormais entrer,
s& mouvoir a l'intérieur de cet uni-
vers pictural et on peut y laisser une
trace. Les propositions artistiques
d'un Nelson Max montrent pour la
premiére fois un film synthétique
tridimentionnel interactif intitulé
Carla’s Islands, modifiable par le
spectateur en temps réel. D'autres
images, cette fois fixes et mobiles,
sont présentées sur des supports
plus conventionnels. |l s'agit des
dessins de Beck et Young, des ta-
pisseries de Truckenbrod et de la
frise d'images numériques de
Mowgli.

15. Dani KARAVAN
Instaflation, 1983-1984.
(Phot. Atelier Laurence Vidal, Paris)
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16. Frangois KOLLAR
Photographie pour La France
travaille.

D'autres propositions utilisent
par ailleurs les nouveaux modes de
liaison par réseaux numérigues. La
Plissure du texte d'Ascott invite les
spectateurs & participer a la pro-
duction d'un récit commun. Le Ca-
nada, la Hollande, les U.S.A.,
I'Australie et Paris, reliés par télé-
lex, participent a I'événement.

D'un autre coté, certains artistes
ont été invités a réaliser des instal-
lations spécifiques au lieu et a la
durée de |'exposition Electra. Jean
Dupuy réalise Aero Air, sorte d'ins-
trument de musique qui produit
sans discontinuité une matiére so-
nore imprévisible, grace a des par-
ticules de poussiére attirées par
I'électricité statique dans des sil-
lons muets de disques. Dani Kara-
van établit une liaison lumineuse
entre 'exposition Electra et la Tour
Eiffel, symbole du siécle de |a tech-
nologie. Piotr Kowalski crée Champ
d'interaction 1983, espace qui
«capte les déplacements horizon-
taux et les transcrit analogique-
ment sur une trame verticale
lumineuse d'intensité variables3.
Jean Tinguely produit Hommage a
Otto von Guericke et Wen-ging Tsai
Cybernetic Water Scuipture System
qui tente de réconcilier le public
avec l'art. |l l'incite a participer aux
variations infinies de la sculpture
mue par |'électricité qui traverse
I'eau et actionne des oscillateurs
qui produisent des ondes de vibra-
tion harmonique. D'autres ceuvres,
historiques cefte fois, démontrent
encore I'actualité de la probléma-
tigue. Il s’agit de Pyramide, 1973-
1983, d'Alberto Mecarelli et d'indi-
cation d'un panneau de mur bas-
culé, 1981, de Francois Morellet.
Electra donne aussi la possibilité
de revoir certains classiques
comme Five Words in Orange Neon,
1965, de Joseph Kosuth, Zen for

76

TV, 1973-1975, de Nam June Paik,
Oracle, 1965, de Rauschenberg,
Sel Piece, 1981, de Keith Sonnier et
Cysp 1, 1956, de Nicolas Schofter.

Electra réserve de plus une sec-
tion spéciale 4 I'art de la vidéo, de
la performance et de I'installation.
Une contrainte permet I'éclate-
ment de ces disciplines. |l s'agit
d'un mur de vingt-cing écrans de
téléviseurs qui, grace a un dispo-
sitif multisource, permet de propa-
ger des images simultanément
dans des directions différentes. Ce
mur, érigé a l'endroit précis d'un
passage, ajoute 4 sa majesté le fait
qu'il doit &tre traversé par les spec-
tateurs. Le panneau vidéogra-
phigue de vingi-cing unités devient
samblable a une arcade. Qutre la
diversité des contenus, les pro-
grammes vidéographiques veulent
mettre en relief la diversité des ap-
proches. Les techniques de cligno-
temeant et de vibrations lumineuses
rappellent les préoccupations ci-
nétiques. La synchronisation pré-
cise des magnétoscopes permet
de simuler la libre circulation entre
les écrans. A ceci, Marie-Jo Lafon-
taine ajoute des effets de décalage
et de ralenti. Pour d’autres, cet
écran géant sera prétexte 4 la
création intimiste, & I'humour, aux
passages saccadés, 4 la fiction et
aux reportages imaginaires. Pen-
dant la durée d’Electra, plusieurs
artistes et groupes, dont Orlan et
New-Mixage, présentent des per-
formances alliant le spectacle de la
vidéo & celui de la mise en situation
du corps.

En définitive, la question ou I'en-
jeu de cette exposition demeure
fondamental par la multiplicité des
propositions qu'elie récupére. La
conclusion aux études spéciali-
sées que nous présente I'imposant
catalogue est claire sur cette ques-
tion. Il s'agit de définir les termes
d'une nouvelle direction. Ces
termes font appel au principe de si-
militude. Frank Popper affirme en
effet que malgré la discontinuité
des démarches, «les artistes qui
participent & Electra ont ouvert leur
esprit et leur talent a la technologie
et ont par la reconnu son impor-
tance dans la société actuelle»*.
Ces artistes témoignent tous d'un
intérét pour I'échelle de I'environ-
nement et souhaitent une partici-
pation active du spectateur.
L’argument charniére que Popper
utilise et qui de ce pas régle le pro-
bléme de la diversité, fait appel &
une problématique esthétique a
multiples faces. Cette nouvelle
problématique depasse en quel-
que sorte les problémes du moder-
nisme, du révisionnisme, du
pluralisme et, dans I'ensembile, du
post-modernisme. Ainsi la simili-
tude méne-t-elle a la diversité qui,
dans Electra, emprunte a I'histoire
en ne faisant aucune discrimina-
tion entre le figuratif et le non figu-
ratif. Toujours afin de promouvoir
sa théorie, Popper favorise la no-
tion de double rupture, L'une met
de I'avant une nouvelle esthétique
de I'image dont la source énergé-

tique est I'électricité. La seconde -
moins radicale que ne le prétend
Popper puisqu'elle a été depuis
longtemps identifiée® - donne la
préférence a la participation psy-
chique du spectateur. Plus que dé-
finir une nouvelle orientation gé-
nérale de I'art, cette exposition
événementielle d'importance aura
enfin sérieusement posé des ques-
tions.

Une intervention des artistes
peut-elle poétiser et humaniser la
science et la technologie? L'art
peut-il s’étendre et s'enrichir grace
aux commentaires imaginaires des
techniques nouvelles par les ar-
tistes? Enfin, le public peut-il, veut-
il assumer une parlicipation active
dans le processus de création
etroitement lié a la société elle-
mémes?

1, Aumusée d'Art Moderne de la Ville de Paris,
du 10 décembra 1983 au 5 févrior 1984,

23, -ll. Citations tirdes du catalogue de I'ed-

thon,

5. Il me parait difficle d'évaluer I'investisse-
ment physique, psychique ou émotif du
spectateur participant. L'étre humain de-
maure un tout parfaitement synchronisé
dans ses gestes.

6. Un colloque 5'est tenu simultanément &
"axposition. |l voulait traiter de <la libarté de
création ef les arts programmeéss, spour une
esthétique de la communications, <nou-
waaux procédds cinématographiques- et
«$leciricité el image du corps=. Ce collogue
& &1a organisé en liaison avec le séminaira
e Frank Popper, & I'Université da Paris VL

Manon BLANCHETTE

LA PEINTURE A LA
DECOUVERTE DE L' AMERIQUE

UNE CULTURE TRANSPLANTEE

Rembrandt Peale a peint en 1801
le portrait de son jeune frére, Ru-
bens Peale au géranium. Au lieu
d'étre, dans la tradition du 18+
siécle, un simple accessoire sym-
bolique de la fonction du person-
nage, la plante a physiquement
autant d'importance que lui. Elle
est peinte avec la méme ten-
dresse, la méme vérité attentive:
feuilles un peu molles, tiges
longues et dénudées, maigres
fleurs d'intérieur. La petite histoire
de la dynastie des Peale raconte
que c'est le premier géranium
cultivé en Amérique. |l est pour moi
emblématigue de I'exposition ol fi-
gure le portrait, A New World: Mas-
terpieces of American Painting
1760-19101, la vivante réussite de
la difficile transplantation d'une
culture, a cette différence prés que
les géraniums sont restés iden-
fiques 4 eux-mémes alors que I'art
acclimaté d'Europe est progressi-
vement devenu autre outre-Atlan-
tigue. L'exposition respecte une
double contrainte; montrer les ra-
cines européennes d'une part (voir,
& ce propos, La Galerie du Louvre
(1833), peint par Samuel Morse) et
la floraison d’un art américain au-
tonome de 'autre.

DEUX POINTS DE VUE

En outre, montée par le Musée
des Beaux-Aris de Boston, capi-
tale de la Mouvelle-Angleterre ol
cet art est né, elle répond & une in-
vitation de Pierre Rosenberg,
conservateur au Musée du Louvre,
soucieux de compléter I'investiga-
tion systématique de la peinture au
19* siécla. Collaboration franco-
américaine dont le produit doit
s'adresser au public américain
comme au public francais et tenter
de plaire aux deux. Le choix, selon
cette double perspective, tient de la
gageure: rassembler en une seule
exposition le musée imaginaire na-
tional de 'Américain cultivé et re-
produire I'image mythique du
Nouveau Monde tel qu'il perdure
dans la conscience européenne.

Dans ce dernier cas, I'écueil est
de se complaire aux stéréotypes
primaires qui alimentent dans cer-
tains esprits arrétés au 19 siécle
I'idée folklorique de I'Américain in-
culte, aventurier, chasseur de four-
rures, sportif, force physique dans
les grands espaces vierges?. Ainsi,
toute la partie consacrée aux
scénes de genre en extérieur® m'a
quelque peu agacée, et je regrette
que ce soit précisément le Soir sur
un lac canadien (1905), de Frederic
Remington, qu’on reproduit sur
I'affiche et le catalogue, malgré la
présence et la simplicité plastiques
de I'ceuvre. Si, d'autre part, le dan-
ger est de tomber dans le kitsch
épique des grands morceaux de
bravoure ressassés, histoire ou
geographie sollicitées par la pein-
ture pour glorifier la naissance
d'une nation, il n'est pas évident
pour les visiteurs qui connaissent
mal ces 150 ans d'art américain.
Devant les 110 toiles, ils éprouvent
plutét le plaisir rare de la décou-
verte, une curiosité toute neuve
que réveille la diversité des genres
et des styles, d'autant que |'atten-
tion n'est pas épuisée par une su-
rabondance d'ceuvres.

UNE SELECTION RIGOUREUSE

A l'origine, neuf peintres seule-
ment devaient étre retenus, dont
les csuvres constituent |'essentiel
de I'exposition. Tout d'abord, Co-
pley pour ses portraits du 18° siécle
et Thomas Cole dont le Voyage de
la vie (1842) est le summum du
kitsch symboliste. Lane et Heade
sont représentés par des marines
délicatement irisées peintes sur les
cotes de la Nouvelle-Angleterre.
On ne peut s'empécher de les
comparer mentalement & celles de
Boudin et de Jongkind & la méme
époque (vers 1860), et elles parais-
sent alors terriblement anciennes
et traditionnelles. Bingham est le
maitre des scénes extérieures dont
j'ai précédemment parlé. Quant &
Eakins et &8 Homer, la derniére par-
tie de I'exposition leur est entiére-
ment consacrée. Cette salle pour
finir satisfait le point de vue améri-
cain plus que le point de vue fran-
gais. L'opinion d'Hartmann prévaut



17. Willlam HARNETT
The Faithful Coft, 1890,
Hulle sur toile.

qui écrivait en 1902: «(They) are
masters in the art of painting, and
at the same time have strong, frank,
decided ways of expressing some-
thing American.» Thedore E. Steb-
bins Jr, conservateur au Musée de
Boston et auteur du catalogue, la
reprend & son compte: =Hart-
mann's prescient judgment has
been echoed by critics up to our
own day, and these two painters
have become the most admired of
our nineteenth-century artists»4,
Réalisme & la Courbet de Homer
avec des hardiesses fauves; reéa-
lisme psychologique et huma-
nisme moralisant d'Eakins qui
étudia trois ans & Paris dans |'ate-
lier de Gérome avec des passages
chez Léon Bonnat. J'aurais pré-
féré, avec Pierre Rosenberg, qu'on
sortit de ce snew world» dans la ville
authentiquement américaine d'Ed-
ward Hopper, mais le découpage
temporel ne le permettail pas.

18. Edward GOODES
Fishbow! Fantasy, 1867,
Huile sur toile; 76 cm 2 x 63,5.

A mon avis, la vraie peinture
américaine est ailleurs, dans les
cauvres fascinantes de Church et
d'Hamett qui, & y bien penser
rétrospectivement, éclairent de nom-
breux aspects de |'art contem-
porain, depuis|'EcoledeNew-York.
Les grands formats de Church sont
époustouflants par leur rendu de la
dimension, de la lumiére et des
forces naturelles. Ses Chutes du
Niagara (1B57) est I'un des ta-
bleaux les plus vertigineux que je
connaisse. L'immense plan d'eau
hypnotise le regard et la composi-
tion des forces du tableau entraine
votre corps dans son irrésistible
écroulement. A |'opposé, comme
sujet et comme style, on trouve les
trompe-'ceil intimistes d'Harnett.
Celui de 1888, Mr. Hulings' Rack
Picture, est de tous les tableaux de
I'exposition un de mes préférés
pour sa remarquable austérité, sa
composition abstraite, sa

(post)modernité. |l figure une
planche rustique sur laquelle est
cloué un ruban tendu au carré,
avec ses diagonales, qui sert & re-
tenir le courrier, des coupures de
presse, des cartes de visite, tous
éléments plans, bidimensionnels,
chargés de signes écrits ou non,
plus ou moins biographigues. La
valaeur signifiante est accentuée
dans Le Tiroir du célibataire (1890),
de John Haberle, plus détaillé mais
moins fort plastiquement. Cette
tradition remonte aux peintres hol-
landais du 17* siécle; elle méne
aussi directement aux hyper-réa-
listes.

A ceux de ces neuf peintres ma-
jeurs, on a judicieusement ajouté
les chefs-d'ceuvre parfois uniques
d'artistes moins importants
(comme c¢'est le cas pour Haberle),
choisis selon des critéres de qua-
lité qui incluent I'état de conserva-
tion des toiles. On voit des curio-

sités étonnantes comme la Vénus
sortant de la mer - Déception
(1823), de Raphaelle Peale, qui re-
présente un drap de bain cachant
une beauté... peinte, peinture
d'une peinture, déception au se-
cond degré. Whistler est peu repré-
senté (Sargent, & mon avis, I'est
trop), mais il I'est remarquable-
ment par le portrait de sa mére Ar-
rangement en gris et noir (1871) que
le Louvre a consenti & faire voya-
ger. |l y a peu d'impressionnistes:
Hassam, Chase, Mary Cassatt,
seule femme présente. La majorité
des artistes choisis ont fréquenté a
Paris les trés académiques ateliers
de Cabanel, Gérome, Couture
(Bouguereau n'est pas men-
tionné). |l faut se rappeler que deux
expositions leur ont été entiére-
ment consacrées ces derniéras an-
nées: 4 Boston méme, en 1980, et
a Paris, en 19825,

Un excellent catalogue & lire
pour apprendre; une exposition &
visiter car John Russell a raison
d'écrire: «No two people see Ame-
rican painting between 1760 and
1910 in quite the same way»8.

. Musde dos Beaux-Arls de Boston, du 7 sep-
tambre au 13 novembre 1983; Corcoran
Gallery ol Art, Washington, du 7 décembre
1983 au 12 février 1984, Grand-Palais, Pa-
rig, du 17 mars au 11 juln 1984,

Piarra Vadeboncoeur place en exengue & ses

Trois essals sur l'insignifiance (L'Hexagona,

1983), cette citation de Jules Lalorgue:

Oh la-bas, m'y scalpar de mon cerveau

d'Europal

Piafter, redevenir une vierge antilope,

Sans lifdrature, un gars de proke, cltoyen

Du hasard et sifflant I° californien!

. La classification chro ique des cauvres
se fall selon ['ordre suivant: |. Colonial ge-
nius and the new nation; Il The Grand Man-
nar; lll. Paintar and Poat in the Land; IV, Tha
Ideal La . V. Americans Outdoors;
V1. The flowering of Still Lite; VIL. Interna-
tional Styles; VIIl. Painters of Light; I1X. Ho-
mer and Eaking

4. Catalogus, p. 174. || comporte 352 pages at
160 reproductions en coubsurs.

. American Impressionism, Institul d'Art
Contemporain, Boston, du 8 juillet au 31
anlit 1980, (Voir mon co rendu dans Vie
des Arts, XXV, No. 102, 74-T5) et Impressi-
sonnistes Américains, Petit-Palais, Paris, du
31 mars au 30 mal 1962

6. The New York Times du 3 juillet 1883

Monique BRUNET-WEINMANN
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