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MONTREAL

EVERGON
LES SPECTRES
DE LA PHOTOGRAPHIE

Evergon en esl arrivé au stade
ol son expérience de la xérogra-
phie influence par choc en retour
son expérience de photographe
dans les grands polaroids couleurs
40" x 60" qu'il vient de réaliser au
Musée des Beaux-Arts de Boston.
C'est |4, dans le saint des saints,
qu'estinstallée une caméra unique
au monde, propriété de la Polaroid
Corporation; Evergon est le cin-
quiéme artiste bienheureux 4 en
avoir eu la jouissance. Version mo-
derne de la camera obscura, elle
contraint le photographe, comme le
peintre d'autrefois, & lui apporter
sur un plateau (de tournage) les
personnages et les objets mis en
représentation, de méme qu'on les
apporte sur la vitre d'exposition du
photocopieur couleur Xerox 6500.
Il s'agit de reproduire au mieux sur
une surface plane les volumes dis-
posés dans |'espace tridimension-
nel. Mais l'illusion du volume et de
la profondeur est dénoncée en
méme temps qu'elle s'affirme, par
I'inévitable planéité du plexiglas ou
de la vitre sur quoi le regard bute,
entourée d'un bord peint (simu-
lacre du cadre) et travaillée d'inter-
ventions en premier plan:
Contemporary Surfacel, le titre
donne la clef.

1. Evergon,

Le ton se hausse au mode ma-
jeur dans des compositions néo-
baroques: hyper-tiguration trés
charnelle et pileuse, exhibition-
nisme complaisant, prouesse tech-
nique. Si le symbolisme personnel
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L'IMPURETE

L'exposition appelée L'lmpuraté' &ait plus
qu'une simple exposition collective puisque la
Galerie Aubes en profita pour en éditer le cata-
logue, organiser une table ronde sur le sujet et
accrocher des ceuvres des mémes artistes dans
des vitrines de boutiques situées tout prés, dans
la rue Saint-Denis. L'ensemble de ces activités
démontre alors I'ambition de faire sortir I'ceuvre
d'art de son lieu d'exposition conventionnel.

La vitrine devient la galerie en rendant tan-
gibles aux passants des images auxquelles ils
n'ont pas I'habitude d'étre controntés. Pour I'ar-
tiste, la vitrine devient le contexte physique avec
lequel il doit travailler dans le méme sens que
s'il s'agissait d'une installation. Si I'ceuvre est
placée a cote d'autres objets, qu'elle soit sus-
pendue ou déposée, il peut arriver que le pas-
sant la compare & n'importe quelle autre
marchandise.

Parce qu'elles ne tenaient nullement compte
du contexte olu elles étaient disposées et
qu'elles n'étaient pas congues en rapport avec
sa fonction, certaines cauvres étaient davan-
tage comparables a des objets de consomma-
tion. Aussi le but de la Galerie était réussi car
elles prouvaient que I'objet d'art est vendable.

Paradoxalement, d'autres artistes ont investi
la profondeur et la frontalité de la vitrine. Leur
démarche étant spécifique au lieu d'accro-
chage, il en résulte un travail in situ comparable,
celte fois-ci, a la fonction de I'étalage tout au-
tant qu'a la pratique artistique. Pour ces trajec-
toires, |'ceuvre devient la vitrine puisqu'elles
sont inséparables.

Ainsi la plupart des artistes ont conserve a
leurs objets un rble décoratif, apparenté & une
définition normative de I'art ou a celle de I'éta-
lage. Cependant, pour certains d'entre eux, le
commerce qui les environnait én transformait le
sens initial: la photographie grand format de
Francine Larivée chez Photogramme (une bou-
tique de cartes postales); les papiers de Louise
Boisvert chez Essence du Papier (une papete-
rig); les toiles de Christiane Ainsley ressem-
blaient encore plus a des tissus imprimés chez
Gouache (une boutique de mode).

Les ceuvres qui jouent avec le contexte
prennent donc un reliet singulier. Les branches
collées sur une tdle rouillée de Louise Paillé ré-
férent autant au contexte d'exposition, le fleu-
riste Marcel Proulx, qu'aux finalités de son
travail: la nature. Louise Viger, en utilisant le
lustre qui sert normalement & éclairer les objets

2. Andrée PAGE / Blanche CELANUY
L'Art, ¢'est du chinois, 1985,
Phot. Alain Paradis

de la vitrine du Sieur Duluth et en proposant une
echelle miniature des meubles et des passants,
questionnait notre regard. Blanche Célanuy re-
groupait les chaises normalement en vente chez
Aprés I'Eden, autour d'un point focal afin de re-
créer une atmosphére de table ronde. De plus,
la calligraphie, que I'on voyait dans la vitrine, se
retrouvait dans la Galerie. N'est-ce pas la une
mise en abyme efficace car chaque élément cite
un volet de I'exposition?

Si nous nous attardons sur la perspective his-
torique, on s'apercoit que certains artistes ont
repris I'idée du groupe torontois Painters Ele-
ven, lorsque ceux-ci placaient leurs toiles dans
une vitrine de grand magasin en plein boom
économique des années 50. Les autres ont plu-
tot travaillé la relation du contexte et de sa fonc-
tion dans la méme veine que ce que des artistes
américains avaient commence dans les vitrines
du New Museum de New-York pendant les an-
nées 70. L'impureté a conséquemment relié les
deux maniéres de voir.

1. Quatorze artistes, du 8 novembre au 8 décembre 1985,

Jean TOURANGEAU

qui s’y met en scene est parfois
ésotérique, comme le sont souvent
les allégories composites du Ba-
roque, il s'affiche toujours trés ou-
vertement homosexuel. Les fleurs
sont choisies pour leur anthére
phallique (The Dragon Catcher),
pour leurs boules de graines (The
Satyr), et les fruits lourdement
connotés: grappe de raisin, ba-
nane, citrons (Lemon Squeezer).
Méme les sirénes changent de
sexe (Male Siren), ainsi que les
Trois Gréces...La seule femme re-
présentée est mére et matrone,
Vierge Marie sans égale, plus
proche de Fellini que de Godard.
Dans ses remakes de I'iconogra-
phie classique et chrétienne, Ever-
gon dénue la dimension désirante
(la sienne) chastement occultée par

les interprétations de I'histoire de
I'art. || assume ainsi un rdla cri-
tique dans cette relecture qu'il
opére, de méme que dans ses jeux
avec la planéité (plus évidents dans
la série de 1984 que dans les
ceuvres subséquentes), tout en se
plaisant aux drapés, aux nusées,
aux replis.

Le télescopage temporel et la
mise en abyme intertextuelle se
trouvent enrichis a mes yeux par
une phase intermédiaire plus sub-
tile que la seule restitution dénatu-
rée des peintures originales: le
simulacre des premiares photogra-
phies qui elles-mémes mimaient
les tableaux classiques.
«D'étranges abominations se pro-
duisirent. En associant et en grou-
pant des drbles et des drblesses,

attifés comme les bouchers et les
blanchisseuses dans le carnaval,
en priant ces héros de vouloir bien
continuer, pour le temps néces-
saire a I'opération, leur grimace de
circonstance, on se flatta de rendre
les scénes, tragiques ou gra-
cieuses, de I'histoire ancienne=. On
aura reconnu les sarcasmes de
Baudelaire, saluant a sa maniére
(Salon de 1859) les remakes photo/
réalistes de son temps. Méme bric-
a-brac des accessoires. Faux halo
de I'éclairage plutdt qu'aura nos-
talgique. Jusqu'a la qualité tech-
nique des épreuves qui rappelle (en
perfectionné et en couleurs su-
perbes) le tirage des «photo-
graphes de I'Angleterre cherchant,
ainsi que ses peintres, le rendu
précieux, le contour arrondi, ... des



AALTO, AL'HEURE DE LA SOUPLESSE

Le Musée des Arts Décoratifs de Montréal a
présenté une exposition d'Alvar Aalto compo-
sée de meubles et d'objets en verre'. Organisée
par le Musée d’Art Moderne de New-York, cette
exposition consistait en soixante-douze piéces
qui retracent les expériences sur le bois ployé et
des objets de verre que le grand architecte fin-
landais réalisa au cours de sa longue carriére.

Au rez-de-chaussée du Musée, on pouvait
voir des photographies et des esquisses des
principales réalisations d'Aalto: sanatorium de
Paimio, bibliothéque de Wiipuri, villa Mairea;
elles permettaient au visiteur de situer le mobi-
lier dans son contexte, La disposition recréait les
étapes de |'évolution de I'ceuvre; on percevait
les essais, les incertitudes et, enfin, les succas
novateurs de I'auteur.

A |'étage supérieur, on découvrait les objets
de verre qui suivent la méme évolution. A les ob-
server, on constatait qu'il y a eu une recherche
dans le sens de |I'épuration de la forme et de la
matiére. Le Musée a reconstitué une pidéce meu-
blée avec des créations d'Aalto, ce qui mani-
feste sa volontd, du moins pouvions-nous le
présumar, d’améliorer la présentation visuelle
de ses expositions. D'ailleurs, les murs de cou-
leur bleue faisaient ressortir avantageusement
le mobilier; de méme, les panneaux didac-
tiques, rédigés en francais, représentaient un
effort significatif. Néanmoins, il nous faut déplo-
rer que le catalogue n'était qu'en anglais.

Alvar Aalto, qui n'a jamais fréquenté le Bau-
haus, demeurait insensible a la rigidité froide et
symétrique. |l préférait choisir ses schémes de
référence dans son propre environnement et les
adapter aux besoins humains. La Finlande de-
meurera sa principale source d'inspiration.

Il fut qualifié & juste titre de designer complet.
Il savait allier la pratique architecturale au
design de meubles. Il sut également insuffler &
l'industrie du verre, alors artisanale, un nouvel
influx empreint d'une spécificité propre au de-
sign nordique. Chercheur infatigable, il expéri-
menta sans cesse. |l mariait habilement les dif-
férentes techniques du pliage du bois adaptées
a l'industrie avec les essais d'acier tubulaire. Il
délaissera finalement ce dernier matériau
considérant que le bois est »un matériau plus
humain et générateur de formess. Il considérait
lui-méme que sa principale contribution au des-
ign du mobilier était la solution qu'il avait trou-
vée au probléme du piétement en créant
I'équerre courbée en bois. Il tira du design in-
dustriel sa technique de travail du verre de fa-
on a creer une gamme d'éléments qui ne sont
pas sans nous rappeler les méandres des lacs
finlandais.

Ce qui frappe, quand on regarde un en-
semble de la production d'Aalto, c'est d'y suivre
un cheminament sans cesse a I'affit de perfec-
fionnement dans le but de constituer un milieu
agréable, proche de I'environnement dans le-
quel il vit. Simultanément, il perfectionne la
technique du bois ployé. D'ailleurs, |'associa-
tion que nous faisons entre ses éléments de
verre et la forme des lacs finlandais pourrait
s'appliquer tout aussi bien & ses fauteuils en
coupe.

L'évolution exprimée a travers les mobiliers
d'Aalto nous laisse |'impression que le créateur
était enserré dans une espéce de carcan, soit le
besoin d'expérimenter toutes les possibilités du
bois ployé en I'adaptant au mobilier et au confort
humain, ce qui n'était pas possible avec le
métal, froid et agressant par nature. Quand Aalto
travaille le métal, il est moins dans son élément,
Les sibges paraissent posés sur I'armature tan-
dis que, quand tout est fait de bois assemblé ou

—_—

3. Alvar AALTO
Tabourets empilés, 1932-1933).
Bois massif at lamellé. Helsinki, Artek Oy Ab.

ployé, le miracle de I'harmonie se produit, une
harmonie de formes s'incurvant les unes dans
les autres comme par enchantement, laissant la
matiére et la technologie s'exprimer tout en res-
tant intimement lidées au bois. ..

Une rétrospective de ses créations de verre
nous permet de constater que le doux manig-
risme courbé mais contenu du début des an-
nées trente céde peu & peu la place & une
mesure plus grande, laissant apparaitre plus de
liberté dans la conception intellectuelle.

Contrairement a ce qui se produisait couram-
ment dans certains décors dits modernes des
annees trente-quarante, ol la rigoureuse me-
sure et le dépouillement créaient des espaces
froids et sans vie, la reconstitution d'une piéce
meublée par Aalto élimine ce sentiment désa-
gréable. L'utilisation abondante du bois dégage
une chaleur aidée par le traitement des formes
qui unissent courbes et plans droits, rompant
ainsi la monotonie.

Pour son travail, Aalto avait comme pierre an-
gulaire le probléme de I'environnement hu-
main: I'nomme doit habiter dans un espace
architectural qui s'"harmonise a son milieu; cet
espace doit étre aménagé de maniére & ce que
tous les éléments soient liés entre eux.

Dés le début des années trente, le mobilier
dessiné par Aallo acquiert une réputation inter-
nationale, notamment par le biais de rencontres
d'architecture moderne et de design. La fonda-
tion de la Compagnie Artex, en 1935, a permis
une commercialisation plus efficace des créa-
tions d'Aalto en faisant la promotion, dans le
monde entier, d'un nouveau mode d'habitation.

Alvar Aalto fut le grand protagoniste de la troi-
siéme étape du mouvement moderme. Comme
il venait d'un pays fortement influencé par le ca-
ractére local, il a voulu, dés le début, créer une
architecture régionale moderne. Afin d'at-
teindre cet objectif, il a transformé le plan ouvert
de I'espace moderne en des organismes
complexes qui s'ouvrent et se ferment quand ils
s'étendent, exactement comme la trame conti-
nue des foréts et des lacs de la Finlande.

1. Du 14 novembre 1885 au 5 janvier 1988,

Martin-Philippe COTE

noirs veloutés, des effets tranchés.
Leurs objectifs «piquent= mieux,
c'est-a-dire qu'ils pénétrent en
quelque sorte les pores de la peau,
le grain de la pierre, le pelage des
bétes, |'écorce des arbres?.

La est la filiation. Ainsi, Jes mo-
déles, comme les «drbles» de Bau-
delaire, posent «pour vrai=, sans
apparence de cette distanciation
qui serait un décodage ironique.
C'est un surcodage du troisiéme
degré qui se donne & voir, au regar-
deur et au voyeur,

vergonn, Galerk 45,
" g:lamwl;nm‘iuddiumwss.

% ppa Burty, La Photographis en 1881
dans la Gazette des Beaux-Arts. Sep-
tambre, 1861, p. 240

Monigue BRUNET-WEINMANN

PERRY BARD
A REBOURS

Dans A rebours, Perry Bard ex-
ploite le théme de la nature mena-
cée par la société industrielle?.
Néanmoins, l'artiste réussit & ne
pas subordonner le traitement for-
mel au message écologiste. Deux
genres voisinent dans I'exposition:
la peinture et 'installation.

Les peintures groupent un
nombre limité d'éléments: une
vache, des ustensiles, des papiers
collés (tirés de I'industrie laitiére),
des symboles de la production
d'énergie industrielle (des poteaux
électriques, le dessin d'une molé-
cule en mouvement), sur fond de
paysage abstrait, le tout étant traité
4 la maniére des peintures ru-
pestres. Dans Something about the
Atom, les symboles atomiques font
partie intégrante du pelage de la
vache, dont la téte présente des
ressemblances avec les ruminants
de Picasso, allusion & un Guernica
pacifique qui pourrait éventuelle-
ment étre aussi néfaste. Détail sup-
plédmentaire: sur le jarret de
I'animal, I'artiste a indigué la meil-
leure partie et y a dessiné des us-
tensiles...Les grands formats, la
diversité des points de vue, I'em-
ploi d'un minimum d'éléments, les
références & I'histoire de I'art, tous
sont des moyens concourant &
maximiser les effets.

Perry Bard emprunte son style
aux peintures pariétales afin de
mieux souligner le contraste entre
les civilisations. Cependant, la dé-
nonciation dénote une idéalisation
de I'époque préhistoriqgue comme
paradis perdu. Ce qui n'empéche
pas le traitement formel d'étre per-
tinent: "artiste use d'une perspec-
tive aplatie assez efficace pour que
la figuration soit réaliste mais lui
associe un fond flottant, couvert de
hachures colorées. Les formes se
superposent, entremélent leurs
contours, pour créer des ambi-
guités de perception.

L'installation, Five Smooth
Stones, introduit la figure humaine
qui n'était jusque-la que présence
allusive. Un lance-pierres géant
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porte un projecteur qui éclaire la
découpe d'un buste posé sur des
blocs de verre imitant un fauteuil.
Derriére le buste o0 palpitent des
veines et des artéres mues électri-
quement, une cible est peinte sur le
mur. On pourrait y lire la fragilité de
notre systéme qu'un jet de pierre
peut détruire. En un sens, I'artiste
reprend aussi une préoccupation
exprimée dans Small Talk (une ins-
tallation de 1984), ou des siéges
électrifiés traduisaient la difficulte
des relations humaines. Ici la ré-
flexion quitte le domaine privé pour

4. Parry Bard
Paysage cultivé,
1985. Techniques
mixtes., 152 cm x 176,

atteindre une vision plus globale.

Perry Bard n'est pas la seule 4
puiser son inspiration dans
I'époque d'avant I'écriture. A la dif-
férence d'autres artistes, qui inves-
tissent la figure animale d'un sens
mythico-religieux, |'artiste a le mé-
rite de situer son point de vue &
partir du contemporain.

1. Exposition tenue & la Galerie J. Yahouda
':J&rﬁ. du 27 novembre au 21 décembre

Pascale BEAUDET

5. Nycol BEAULIEU
Painture, 1985,
{Phot. Pierre Longtin)

NYCOL BEAULIEU
Vivre sur le vif

La production récente de Nycol
Beaulieu', se situe entre le réel et
I'imaginaire, aux portes de I'actua-
lité contemporaine. Ses visions
sont peintes a I"acrylique et propo-
sent des combats & 'image des
meeurs de 'Amérique. Trois types
d'agressions font I'objet de cette
recherche: la lutte de I'inconscient,
le pouvoir social par I'utilisation de
la peur et le combat moral issu du
catholicisme. Nycol Beaulieu qua-
litie son ceuvre de bioréelle. Elle re-
late les faits et gestes de la vie
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cachée des deux plus vieux habi-
tants de la planéte terre, a savoir les
hommes, les femmes etlesrats. La
série Un rat vaut mieux que deux
tue le rat, de 1984, évoque un vieux
poéme chinois:

Un rat dans mon cerveau,

Je ne puis dormir.

Tu me ronges et m'otes la vie,

Je me défais lentement.

O rat dans mon cerveau,

O ma mauvaise conscience,

Me laisseras-tu jamais a

nouveau la paix?2

Les titres, comme |'image, sont
directs. Nycol Beaulieu peint sans
modéle, son coup de pinceau est
juste, les proportions des person-
nages sont respectées, les
contrastes de couleur sont forts et
la lecture est facile. Ce qu'il y a de
plus intrigant, c'est le choix de I'ar-
tiste, dans cette iconographie. La
premiére toile de cette série,
Comment osent-ils? se référe A
I'e;euvre de Munch Le Cri. Sur le
plan pictural, L'Amour mort est si-
rement la plus réussie; dans une
forét en flammes, un personnage
nu accroupi se désole; a ses ge-
noux, git un squelette. Cette scéne
tragique est en harmonie avec |a
plastigue méme de I'ceuvre. Le
plaisir des yeux se méle a la tragé-
die d'une vie, sur une terre stérile.

Une fois surgis de I'inconscient
collectif, ses animaux se transpo-
sent en personnages. C'est une
suite d'actions dans la rue que I'ar-
tiste nous propose: Allo, police 1, 2,
3; Tango de ruelle et autres. Ces
toiles proposent un nouveau point
de vue, celui de I'agression corpo-
relle. L'influence du quotidien,
véhiculé par la télévision, est trans-
crite dans cette dramaturgie. Les
vert lime et bleu grisatre sont le
constat d'une misére humaine et
sociale.

Il'y a une porte de sortie pour
chacun. Les chiens sont les sau-
veteurs des personnages en place.
La derniére toile Si on faisait sauter
la cage, 1985, apporte une conclu-
sion temporaire dans une matiére
picturale plus épaisse.

Le troisiéme combat est moral,
dans la série du Chemin de la croix.
La relation entre les personnages
de cette suite emprunte au classi-
cisme italien. La touche du peintre
st ici adaptée & chaque toile et non
planifiée par rapport au théme. Il ne
tient que par les titres.

Les ceuvres de Nycol Beaulieu
sont un reflet de I'homme et de
I'animal. Leur planéte est explo-
sée; ils sont meurtris et leur terri-
toire est mal défini?.

1. A la Galerie 22 Mars, du 14 novembre au
1% décembre 1985

2. Marie-Louise Yon Franz, L'ln fation das
contes de fdes. Pans, La Fonlaine de Plerre,
1980, p. 109,

3. Nycol Beauliey a oblénu une maitrise en
arts plastiques a I'Université Concordia, il
¥ a huil ans. En 1977, alle visita la Turguie,
la Gréce, I'Espagne, la France, ke Canada
8l San Francisco. Dés 1978, elle participe
4 sa premidre exposition collective 4 la Ga-
lerie Gueul'art, de Montréal. Ses couvres
ont circulé i travers le Québec grice au
Cantre d'Art Actuel 81 au Consell des Ar-
tistes Peintres du Québec. Depuis 1984,
Nycol Beaulieu travaille régulidremant aux
Foufounes Electriquas.

Stella SASSEVILLE
= - = = =i ———————— 1

6. Cecco BONANOTTE
Confrontation.
Argent; 11em5x30,5x 4
Montréal, Collection part.

CECCO BONANOTTE
CONTINUITE
DANS LA RUPTURE

Pour une seconde année consé-
cutive, la Galerie Esperanza' a
présenté Cecco Bonanotte, un
jeune artiste italien encore mal
connu sur la scéne internationale.
Son csuvre s'apparente par son
naturalisme pathétique a celle de
son compatriote Giacomo Manzi
ainsi qu'a l'expressionnisme de
ses contemporains anglais Reg
Butler et Kenneth Armitage.

Né a Porto Recanati, le 24 ao(t
1942, Cecco Bonanotte est initié a
I'art par son pére qui a des dispo-
sitions innées pour le dessin et la
sculpture. A seize ans, il entre &
I'Académie de Rome ol ses succes
lui font obtenir successivement des
bourses d'études pour Bucarest et
Bruxelles. |l enseigne maintenant
le dessin et 'ornementation a
Rome. Jusqu'a ce jour, il a rem-
porté treize compétitions interna-
tionales, dont celle de 1974 péur
une sculpture destinée a la maison
natale de Michel-Ange, a Caprese.
Récemment le Musée d'Art Mo-
derne du Vatican s'est porté ac-
quéreur de ses ceuvres.

Bonanotte affiche une prédilec-
tion pour I'art du relief & la cire per-
due. |l s'agit principalement de
dalles carrées ou rondes dont la
surface presque lisse offre une tex-
ture granuleuse par endroits et
présente quelque renflement ici et
la ou bien de longs traits incisés.
Sur une étroite tablette horizontale
prennent place un ou deux person-




nages, rarement plusieurs; il s'agit
& proprement parler de figurines
aux poses de danse dont les larges
mouvements sont en relation avec
des ociseaux qui émergent faible-
ment du fond plat du relief at tra-
versent |'espace. Bonanotte
affectionne ces thémes cham-
pétres ol l'innocence du sujet se
teinte d'une ombre de gravité. Ses
personnages dansants semblent
vouloir s'envoler pour rejoindre des
oiseaux ivres de liberté dans I'im-
mensité du ciel. Parfois, I'ciseau
parait s'échapper d'une cage ou
voltiger tout prés des person-
nages, mais il demeure insaisis-
sable. La tension entre ces deux
éléments, personnage et oiseaux,
constitue le véritable sujet de ces
reliefs el de ces sculplures. C'est
un petit drame qui se joue sous nos
yeux. Sorte d'allégorie de la condi-
tion humaine. L'essor et I'effort de
la vie,

D'un abord facile et formelle-
ment bien construites, les sculp-
tures de Bonanotte présentées a
Montréal ne prétendent pas entrer
dans la mélée des avant-gardes
mais nous proposent, sur un mode
serein, une démarche empreinte
d’humanisme.

1. Du 28 novambre 1885 au 25 janvier 1886
Stella SASSEVILLE

GUY LAPOINTE

L'ceuvre de Guy Lapointe se si-
tue & la limite de plusieurs points de
rencontre qui, & premiére vue,
semblent incompatibles. Etc'estce
cOlé ambigu que I'artiste tente jus-
tement de rendre dynamique. Sile
rendu parait hyperréaliste ou réa-
liste, les themes, eux, le sont en-
core plus clairement. La touche est
assurée, sauf pour les fonds qui
restent flous, et les images se défi-
nissent avec précision. Aussi le re-
gard se porte davantage sur
I'iconographie puisque le traite-
ment contribue & attribuer aux fi-
guras le maximum d'évocation,

Dans les tableaux de 1984, tout
un repertoire prend forme & partir
des outils et des déchets de notre
société industrielle. Les immenses
pneus el les pelles mécaniques
montrent comment cette société
construit ses symboles par le biais
de ses outils de production.
Comme ceux-ci sonl au repos ou
ont I'air d"avoir &té¢ mis au rancart,
ils acquiérent un statut d'icéne.

En 1985, les tracteurs et les co-
lonnes & |'antique cohabitent avec
la technique du trompe-|"ceil et I'arc
de cercle placé en haut du tableau
qui référe & 'architecture. Pour sa
part, la figure humaine est, soit ti-

JEAN-MICHEL CORREIA
MEMOIRES DE SA PEINTURE

Le premier geste marque le pouvoir
de I'abstraction, mais aussi la force
de l'intuition.

{Jean-Michel CORREIA)

La peinture de Jean-Michel Cor-
réia. A chaque fois, ce qu'il intitule
Mémoire de ma peinture' est une
page de celle-ci qui s'inscrit sur la
toile de coton. Ce jeune Frangais,
qui en est & sa premiére exposition
particuliére au Canada ou, en
Amérique, dirait-il, élabore le
théme de |'écriture dans la pein-
ture et demeure abstrait.

On remarquera que, depuis peu,
il y a émergence d'un retour vers
une géométrie? qui pose sa rigueur
ailleurs que dans le respect des
formes et des couleurs pures, al-
lant vers d'autres proportions, plus
de sensibilité - comme si tout se
complexifiait et en méme temps
nous rassurait -, et il ne fait pas de
doute que les tolles de Jean-Michel
Corréia appartiennent a ce nouvel
univers. Il s’agit de capter les
signes envoyés. D'abord, ce sont,
toujours, le rectangle dans le rec-
tangle ou le carré dans le carré; et
I'utilisation d'une surface peinte
constituant un rectangle ou un
carré, sur coton rectangulaire ou
carra, teint en bleu. Le fond qui est
page et support d'écriture s'har-
monise avec |'écriture car la cou-
leur les réunit. Le temps présent ou
un ici-maintenant va déterminer le
rythme des hachures contenues
dans de faux carrés qui provien-
nent d'anciennes pliures dans la

.

.
|

L
& p

8. Jean-Michel CORREIA
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Meémoires de ma peinture, 1985,
Acrylique et pastel sur coton teint,

toile que I'artiste a repassée au fer
chaud (!): des lignes imaginaires et
ultra-sensibles, composées
d'acrylique, d'huile, de pastel gras
et, surtout, de rehauts d'or et par-
fois d'argent, en fait, de la peinture
métallique.

Une exposition récente? de vingt
toiles et de quatre dessins ren-
daient I'impression d'un véritable
flirt entre la rigueur et la sponta-
néité, issue tout droit de l'incons-
cient. Dans un esprit de

somptuosité, il s'agissait bien
d'une organisation rythmique de
couleurs et de mouvances, une ode
a la nouvelle sensiblité réfiéchie.

Isabelle LELARGE

1. 11" agh du titre de "exposition, que 'on re-
trouve dgalamant écrit sur chaqua toile.

2, Lire Geomalry Marcus BRAU-

DERLIN, dans Flash Art, N® 125, Déc. 1985/
Janv. 1886, E1, a l'extréme, Martin Barré,
L'Espace écarte les figures, Jaan-Louis
SCHEFER, Arf Press, N° 96 (Oct. 1985),

3. L'exposition se tenall 4 la Galerie La Mal-
vas, du 2 au 23 décembre 1985,

rée de I'époque romantique - un
détail de La Liberte guidant le
peuple, de Delacroix — ou de |'école
frangaise - La Toilette de Vénus, de
Boucher. C'est |'écriture en carac-
téres imprimés tracée sur le Dela-
Croix ou la structure par panneaux
pour le Boucher, qui transforme le

sens en précisant I'intention du
paintre.

On pourrait alors penser que
cette ceuvre est politique dans le
sans qu'elle dénoncerait les icones
ou encore les rapports de pouvoir
de notre société industrielle. Les
écritures sur le Delacroix, apparen-

7. Guy LAPDINTE
Monument
& la gloire de Vénus
(détail central), 1985.
Acrylique
@t huile sur toile.

tées & I'art des banniéres des an-
nées 70, renforceraient cette
hypothése de la révolution a faire,
comme c'étail I'intention de Dela-
croix pour qui cette scéne symbo-
lisait la lutte pour la liberté lors de
la Révolution Francaise. Mais, de
méme gque la peinture de Delacroix
marque les limites du romantisme,
on pourrait plutdt penser que celle
de Lapointe est travaillée par le
style, c'est-a-dire par ce qui consti-
tue les modalités spécifiques de
sOn message.

Ainsi, le Boucher, avec la chair
pulpeuse rose satinée de sa figure
féminine, se comparerait au traite-
ment brillant et léché de la colonne
métallique aux allures militaires. Si
la femme référe & la séduction, la
colonne le fait autant mais en exal-
tant notre monde contemporain et
ses effets.

L'exposition particuliére de Guy
Lapointe! marque donc les limites
d'un art qui, & premiére vue, peut
étre pergu comme politique mais
qui, en réalité, se destine a la pein-
ture et & sa manipulation.

1. Tenue & la Galerie Oboro, en décembre
1885,

Jean TOURANGEAU
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BAUHAUS MONTREAL, 1985-1986

Sous ce titre, le Goethe-Institut a organise ung
série de manifestations qui ont rappelé les atti-
tudes du Bauhaus en design, peinture, architec-
ture, cinema et danse.

QOutre la reconnaissance historique et s'ap-
puyant sur elle, cet événement, par une présen-
tation systématique des multiples aspects du
Bauhaus, a parmis de relancer des éléments de
notre environnement, non seulement a la lu-
miére de la célébre école allemande, mais aussi
dans notre présence a une époque de grande
vigueur artistique. Si le fondement utopique du
Bauhaus est aujourd’hui estompé dans la mé-
maoire collective, on s'inspire encore couram-
ment de ses recherches dans le domaine de
I'esthétique fonctionnelle, recherches qui an-
noncaient déja a ce moment le prestige crois-
sant d'une activité dans le design. L'inscription
du salon Via Design au calendrier des activités,
de méme que la participation du Centre de
Création et de Diffusion en Design (localisé &
I'UQAM) avec I'exposition Enseigner le design
témoignaient en ce sens.

Cependant, la grande ouverture de ce Bau-
haus montréalais avait lieu a la salle Marie-Gé-
rin-Lajoie de I'UQAM avec le Ballet triadique
d'Oskar Schiemmer. Produite par |'Académie
des Arls de Berlin, la version de 1985 fut élabo-
rée d'aprés les cartons des costumes originaux
et certaines indications scéniques laissées par
Schlemmer lors de sa création, en 1922. L'ar-
chitectonique des costumes fondait tout le ca-
ractére de I'ceuvre en déterminant la somme des
contraintes imposées aux performeurs dont
certains devaient évoluer sous le poids d'une
coupole de céramique ou d’une spirale de bois
massil. La triade, chére aux bauhausiens, rété-
rait aux trois couleurs primaires ainsi qu'aux
trois formes de base, sphére, cube et pyramide
dont I'idéogramme illustrait la couverture du ca-
talogue de l'exposition?.

Quoique le dogme fut censé ne pas exister au
Bauhaus, la précision rationnelle de ses pro-
ductions a sans doute favorise la tentation de le
définir comme un style. Cet aspect concerne
prioritairement son mobilier. Dans ce domaine,
la Maison de la Culture de Notre-Dame-de-
Grace présentail, pour ne mentionner que ceux-
ci, le prestigieux fauteuil Wassily (Marcel Breuer,
1927) ainsi que la chaise Barcelone (Mies van
der Rohe, 1929). En outre, leurs dates de créa-
tion portaient & réflexion dans la mesure ol la
plupart des modéles exposés sont disponibles
dans le commerce, marchandise luxueuse et
avant-gardiste, sous forme de réeditions ita-
liennes autorisées par le Bauhaus-Archiv.

Quant a I'art, dans son acception la plus pure
de produit dissocié de sa fonction, il paraissait
spécialement aux cimaises des galeries dans
les techniques de la peinture, de la gravure et
du dessin. Deux expositions consacrées &
Josef Albers (Galeries de I'Ugam et Espe-
ranza) contribuaient davantage & la joie de
I'intelligence qu'a celle du coeur. Toutefois, chez
Schweitzer, la vue d'un certain minuscule Klee
ou d'un laborieux Kandinsky constituait une
rencontre touchante, particuliérement dans une
ville ol les collections demeurent rares et peu
visibles, Son caractére essentiellement didac-
tique doit étre rattaché au statut de la peinture
au Bauhaus: comme les autres métiers en-
seignés a I'école, la peinture participait de I'ar-
chitecture, au méme titre que la tapisserie
(Maison de la Culture de la Cote-des-Neiges).

L'architecture, symbole de la communauté
des trois arts majeurs, résumait les idéaux du
Bauhaus et, surtout, de Gropius, son premier di-
recteur. Celui-ci préfacait son manifeste de

1919, a I'ouverture de I'école, avec l'image
d'une cathédrale évoquant les grands chantiers
du Moyen-adge et I'adequation de |'artiste et de
I'artisan. Relativement & son importance, l'ar-
chitecture fut peu traitée par I'ensemble des
événements?. Modernité et le Bauhaus (a I'Uni-
versité McGill) proposait des photos de
constructions montréalaises des années 20 a
40. Contemporaines du Bauhaus, elles rele-
vaient diversement de son influence, de l'Art
déco ou du Streamline Modern (style aérody-
namique). Egalement, un cliché des silos 4 grain
N= 1 et 2, construits aux environs de 1920 et qui
subsistaient jusqu’a récemment en bordure du
fleuve, rappelait la contribution de I'esthétique
industrielle américaine & I'architecture du début
du siécle. On peut finalement souligner I'attri-
bution de I'edifice Westmount Square a |'archi-
tecte Mies van der Rohe, dernier directeur au
Bauhaus,

Technique d'avant-garde, la photographie
apportait une documentation sur la vie et le ba-
timent, de méme qu'elle fut un moyen d'inves-
tigation exemplaire. L'excellent montage
consacré a la photographie par le Musée d'Art
Contemporain juxtaposail des instantanés de
la vie au Bauhaus aux expérimentations
techniques et formelles caractéristiques de
I'époque: utilisation du négatif, microphotogra-
phie, photo aérienne, insolite des angles de vue.
Parallélement, une table ronde o figurait David
Feist, ancien étudiant au Bauhaus de Dessau,
actualisait le contenu en relation avec la pra-
tique contemporaine de la photograhie. Par ail-
leurs, le Goethe-Inslitut présentait les travaux
photographiques de Moholy-Nagy dont on peut
dire gue l'influence en ce domaine fut prédomi-
nante, tant pour les images que pour les pro-
cédés. Des photogrammes et des photo-
montages, ces derniers nommes par l'artiste
«Fotoplastiken» ou «sculptures photogra-
phigues=, exprimaient son intérét pour la ma-
tigre lumineuse: ~Photographier signifie créer
des formes avec de la lumiére.»

Dans la marche vers un art global, la photo-
graphie du Bauhaus occupait une intéressante
position de synthése, alliant la représentation
humaine a celle de I'objet dans les sphéres du
concret plutdt que dans celle de I'utopie.

1. Ca calalog:n a até produit par ke Service des relations ex-
1ériaures, a Stuttgart

2. L'sxposition Franciort - Bitic an milieu histarigue, au Cenire
de Création et de Diffusion du Design, n'étail pas visible au
momeni de la rédaction de ce texte

Violette DIONNE

9. Heinz LOEW et Hermann TRINKAUS
Doppetbelichtung.

QUEBEC

REFLET DE 1985

Reflet 85" restera pour la Gale-
rie Lacerte et Guimont une tenta-
tive de rattacher les morceaux d'un
puzzle irréalisable. Au mieux, il
s'agit d'un rapide survol de la mode
telle que définie dans le cahier des
arts des jiournaux du samedi. Par-
tout le désencadrement. le tri-
omphe de |'épinglage; cette fagon
da bien laisser voir la construction
et I'état de grace provoqué par le
discours théorique. L'enjeu artis-
tique devient le combat du style et
de la~substance.

Mais, pourtant, aucune croisade
n'émerge de celte sagesse ordi-
naire d'ou ressortent les talents fa-
ciles et plaisants, ou s'enlisent
ceux qui dérangent, ou surnagent
ceux que porte la vague. Car il au-
rait été souhaitable de questionner
les ceuvres, de les opposer, de les
confronter, de créer un remous au-
tour d’elles, de prendre enfin parti.

Plus tard en saison, Hopkins,
Ferron et Simard se succédent aux
cimaises. Une fois dans son élé-
ment, la Galerie renoue avec ses
publics choisis. Tom Hopkins?
s'engage dans le sentier impres-
sionniste. La palette flamboie d’au-
tant plus que la couleur, soumise a
la lumiére, accentue les empéte-
ments découpés dans le vil du
geste. |l tranche les plans, inter-
roge le sujet; fouille le corps in-
connu et dévoile la nature
sensuelle mais refusée, frustrée
par l'illusion de sa beauté.

Le mé&me alibi, la gestualité dé-
bridée, fantasque et passionnée,
agite I'écriture fougueuse de Mar-
celle Ferron®, Le blanc, le noir, I'or
et le sable fondent leurs opposi-
tions et leurs affinités, bousculent
les accords et, finalement, expo-
sent leur realité toute crue. La pein-
ture se suffit & elle-méme; aucun
désir de tisser un lien sémantique:
on ne saurait s’exprimer plus phy-
siguement. Le second degré reste
une notion aléatoire face au puis-
sant instinct d'une artiste pure-
ment viscérale,

Moins panacheé mais plus subtil,
Claude-A. Simard? conjugue au
passé les souvenirs heureux. La
nature indolente entraine le réve
jusqu'aux chaleurs de juillet, aux
abords de la mer; et parfois entre
les saisons inachevées ol s'ani-
ment les verts apaisants d'un feuil-
lage. Il réclame le silence par un
style fluide et gracieux.

Le Centre de Diffusion des Arts
Visuels de Québec (CDAVQ) inau-
gurait sa premiére saison en expo-
sant les ceuvres d'une douzaine
d'artistes de son écurie. Focus sur
Québec® investissait le Grand-
Thédtre en misant sur la pluralité.
Méme en situant les créateurs de la
ville dans un contexte inédit, I'éveé-
nement accentue |'écart entre des
artistes majeurs, habilués & ma-
nier des notions complexes telles
que la couleur, la forme et le fond
(Michéle Bernatchez). l'illusion-



10. Tom HOPKINS
Love and Fear, 1985,
1BBcm % 193,

nisme et l'idée directrice (Guy Le-
mieux) et les autres qui sont encore
sous influence.

Lié¢ a des artistes membres du
Conseil des Arts Textiles, le
CDAVQ accrochait ultérieurement
les papiers de Suzanne Tremblay
et Louise Bérubé® ainsi que les tra-
vaux récenis d'Eléne Gamache’.
Avec Papier en ceuvre, le duo Su-
zanne Tremblay/Louise Bérube
démontre que le plaisir formel
transgresse les habitudes fi-
geantes. Le papier commercial,
comme la pate artisanale, subis-
sent la métamorphose de I'art; col-
lage, découpage, teinture,
inclusions el transfert de sens
conférent aux créations une di-
gnité sacrale. Suspendues comme
des écorces vides, les tunigues
amérindiennes et les accessoires
rituels (Tremblay) deviennent les
objets d'un culte supréme dont le
grand livre-sculpture (Bérubé)
consignera peut-étre un jour I'his-
toire réinventee du papier d'art.

Drble et sympathigue, l'image-
rie d’Elene Gamache dénoue les
tensions antérieures. Libérée de la
lente exécution de ses cartons, elle
expose cetle fois des pastels aux
couleurs vives el joyeuses; des
dessins humaoristiques plus illus-
tratifs gu’inventifs, pareils a la ca-
ricature gentille des pédchéds
quotidiens.

Peintre inspiré, Gatien Moisan®
a, le tout premier, introduit la nou-
velle figuration basée sur des rela-
tions entre des personnages, des
paysages el des plans géomé-
triques. La force de la conception,
la structure solide tranchent sur
I'ensemble de tout ce qui se pra-
tiqgue en ce domaine. L'attraction
qu’'il exerce se ressenl aisément
dans les travaux d'autrui. Son par-
cours esthétique, assez proche du
dessin graphigque, rejoint I'archi-
leclure onirique, cette entité
appréhendée mais toujours
insaisissable. Ce n'est pas une pa-
lette qui frappe le regardeur, non

11. Eléne GAMACHE
Mas amies les petites bétes, 1985,
Pastel; TEcmx 112,

plus que le sujet, mais plutdt la
structure spatiale et le jeu des car-
touches et des lignes qui recadrent
I'image et la situent hors du temps.
La magie existe aussi en deux
dimensions.

Lieux inédits de I'art immédiat.
La Chambre Blanche et la Galerie
René Bertrand proposaient une
étrange association entre le mar-
ginal et l'institutionnel. Béatrice
Reuillard® a partagé 'expérience
de la naissance de I'teuvre entre
deux galeries. De cet enfant né en
moi du ventre de ma téte se subdi-
visait en quatre phases tenues tour
4 tour & La Chambre Blanche et
chez René Bertrand. Installation,
exposition et vidéo, chague phase
du projet réalise la mise en scéne
de |'absolu dans la création; I'arti-
culation de la pensée et du geste &
partir d'un simple élément, le cube.
D'abord, |'objet vu de l'intérieur et,
plus tard, sa synthése, réalisée ail-
leurs & partir de boites déployées
(cubes ouverts) et 4 laquelle répon-
dra - nouveau déplacement — un
avénement vidéo dont le dénoue-
ment surviendra le lendemain!
Complexe, exigeante mais peu en-
richissante en dépit de l'intérét
qu'elle suscite, une telle entreprise
aurait gagné a étre resserrée et
netloyée des voyageries symbo-
liques.

Rétrospective intelligente, 1'ex-
position en hommage au peintre,
graveur et enseignant Albert
Rousseau'? récapitule quelque
trente années (1950-1982) de tra-
vail patient et passionné. A travers
les seize ceuvres choisies pour il-
lustrer sa carriére, des premiers
paysages jusqu'aux énigmes de
'ultime tableau, resté inachevé,
défilent les nombreux moyens
techniques expressifs d'un artiste
au talent singulier.

Huiles, aquarelles, acryliques et
gravures expliquent le chemine-
ment el la foi profonde d'Albert
Rousseau, révélés en un art ol la
maniére réflechit la mode, certes,

mais dont le style affermit la
facture. De sorte que le peintre,
associé au renouveau des arts
plastiques, prend sa place au-des-
sus de ceux qui disparaissent sans
laisser de trace.

Au chapitre des choses simples
et naturelles, la Galerie Linda
Verge proposait les toiles récentes
d'André Michel' et les aquarelles
de Jean-Philippe Vogel'2, deux ar-
tistes dont le meétier trés sir se me-
sure aux sujels traités. Chez I'un
comme chez 'autre, la transpa-
rence des plans et la netteté des
contours traduisent le nécessaire
besoin de compréhension et I'af-
fection immédiate du public ama-
teur.

Avec Thésée'3, la communica-
tion s'établit sur le plan poétique.
Par la maitrise du geste, ample et
mesure, elle obtient I'atmosphére
vaporeuse d'un paysage. Le tracé
précis d'un arbre, la ligne un peu
floue de I'horizon, le jeu des aplats
et le rendu des couleurs abolissent
le temps et 'espace circonscrits
par le carré de soie peinte,

Ainsi, sur ces prémices comme
surcelles que I'on tait, il se batit une
vision esthétique collective que la
critique ne parvient jamais a cerner
tout a fait. Car, en définitive, la vé-
rité, comme la réalité, est une no-
tion plurielle. Et la multiplicité
cecumeénigue, panthéiste ou artis-
tique devient le seul reflet possible
de 1985.

1. 2, 3, 4. Galene Lacers o Guimont, du 19
saptembre au 14 octobre; du 17 octobre au 3
novernbre; du 10 au 24 novembre; du 1 au 16
décembre

5. 6, 7, B Le Centra da Diffusion des Arts
Visuels de Québec, du 15 septembre au 10
octobre; du 13 octobre au 3 novembre: du 10
novembre au 1 décembre; du 10 décambre
1885 au 22 janvier 1986

9. Exposition conjointe, 4 La Chambre
Blanche, du 17 seplembre au 18 octobre; le
18 octobre; du 19 oclobre au 3 novembre; et
i la Galerie René Berirand, du 8 octobre au
2 nowembre

10. Galerie La Passaredle, du 1 au 13 octobre
11, 12. La Galerie Linda Vierge, du 28 octobre
au 3 novembre; du 20 nowembre au 1 dé-
cimbng,

13, Le Moulin des Arts, du 20 au 30 octobre

Daniel Morency DUTIL

JOLIETTE

JEAN-JACQUES HOFSTETTER

UN CONSENSUS ENTRE
LE RELIEF ET LE MUR

Les Regards de Jean-Jacques
Hofstetter, une série de vingt
sculptures murales présentée au
Musée d'Art de Joliette!, consti-
tuent la production récente de
ce jeune sculpteur autodidacte
canadien d'origine suisse,

C'est & partir d'un regard, soit
une ouverture destinée a faciliter
I'accés a une canalisation, que la
démarche artistique de J.-J.
Hofstetter débute. Sur la plaque de
fonte, qui a I'apparence d'un treil-
lis, Hofstetter appose une feuille de
plomb carrée d'environ 80 cm, sur
laguelle il dépose une couche de
sable. Puis, avec un rouleau
compresseur, il fait pression a la
fois sur le regard et la feuille de
plomb pour obtenir un léger gau-
frage qu'il fignolera, dans une
deuxiéme étape, a la main, al'aide
d'un marteau. Le travail effectué
sur le plomb permettra une facture
texturée ol la symétrie et la séve-
rité de la ligne évoqueront les
portes de bronze des grands edi-
fices publics de la Renaissance.
Cette premiére structure métal-
lique rivetée sur un cadre de bois
deviendra |'élément fixé au mur.

Par ailleurs, la partie médiane
des sculptures murales d'Hofstet-
ter est constituée de formes géoc-
métriques en cuivre imbriquées les
unes sur les autres. Cette partie en
relief de I'ceuvre s'apparente au
travail sculptural des cubistes
et des constructivistes du début
du siécle. Cercles, demi-cercles,
triangles et rectangles sont
decoupés, soudés, polis el
juxtaposés dans I'espace. Cette
structure géométrique ouverte
vient dynamiser la surface fermée,
délimitee par la feuille de plomb qui
lui sert de support. Ainsi I'origina-
lite, chez Hofstetter, est de faire co-
habiter, de fagon cohérente, dans
une méme cauvre, deux types
d'espace: un espace tridimension-
nel éclaté avec un espace bidimen-
sionnel clos.

Une légére coloration est obte-
nue par I'oxydation des métaux et
par 'ajout d'acide. Selon I'éclai-
rage, des effets subtils et hasar-

12. Jean-Jacques HOFSTETTER
Regard, 1985, Sculpture murale
{(Phot. Leo Hilber)



deux, presques monochromes, de
la couleur apparaissent. Cette
gamme de couleurs sourdes en ca-
maieu, des bruns gris et verdatres,
renforce le caractére massif des
reliefs. De plus, I'environnement
visuel est doublé d'un environne-
ment sonore; des sons électroni-
ques disparates, créés par 'artiste,
accompagnent |'exposition et
appuient |'aspect de solennité et
de mystére qui entoure les cauvres.
Par la méme occasion, on pou-
vait faire un survol des productions
antérieures de I"artiste. Celles-ci
dénotent non seulement tous ses
talents de sculpteur mais égale-
ment ses grandes qualités de
concepteur-bijoutier.

1. Du 1~ décembra 1385 au 19 janvier 1586,

lement, & la Galerie Noctuelle, de Mon-

tréal, du 29 mars au 19 avril 1986 o au

Musée Grudrien de Bulle, en Suisse, en oc-
tobre et novembra 1986

Chantal CHARBONNEAU

TORONTO

CANADA-SUISSE
UN RENDEZ-VOUS D'ART

La plupart des amateurs d'art de
notre pays connaissent au moins
de nom Ferdinand Hodler, Félix
Vallotton et Paul Klee, Le Corbu-
sier, Alberto Giacometti, Max Bill et
Jean Tinguely, des artistes suisses
dont des cauvres ont figure avan-
tageusement lors d'expositions te-
nues dans des musées canadiens.
Mais a-t-on jamais songé a réper-
torier et & regrouper ceux des ar-
tistes canadiens qui ont expose
dans de grands musées suisses?

Etablis au Canada depuis plus
de trente ans et trés au fait des
échanges culturels constants qui
rapprochent nos deux pays, Louis
S. Wiedmer, président de la So-
ciété de Banque Suisse (Canada)
et sa femme décidérent, au cours
d'un séjour en Suisse, |'été der-
nier, d'apporter une contribution
exceptionnelle au dialogue continu
entre leur pays et le Canada.

|len résulta une intéressante ex-
position de gquelque cent ceuvres
d'art intitulée The Canadian-Swiss
Art Connection. Sans tambour ni
trompette, sans publicité ni décla-
rations, elle fit irruption tout a coup,
occupant les huit cent cinquante
métres carrés d'un espace provi-
soirement fort bien aménageé en
galerie, au cinquieme étage de |'é-
légant Queen’'s Quay Terminal
Building du complexe d'Harbour-
front de Toronto. L'exposition ne
dura que deux semaines', au
grand regret de ceux qui en enten-
dirent parler trop tard et n'eurent
pas le plaisir de la visiter.

Offerte par la Société de Banque
Suisse & I'occasion de l'inaugura-
tion de son nouveau siége social,
sis dans le méme immeuble, cette
manifestation rendait hommage a
cinguante-quatre artistes cana-
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diens dont les peintures, les sculp-
tures, les tapisseries, les gravures
et les installations avaient ét& ex-
posées dans des musées suisses
entre 1959 et 1985.

Un événement improvisé de
cette nature s'avere certas une en-
treprise rés risquée, voire vouae a
I'échec, comme n'est pas sans le
savoir tout conservateur qui aura
0sé envisager une exposition col-
lective d'une telle envergure. Point
n’est besoin d'ajouter que le projet
était d'autant plus difficile a con-
crétiser qu’il n'était accordé que
cing semaines pour mener a bien
recherches, conception, organisa-
tion et coordination. A dire vrai,
n'eussent été la générosité et le
prompt consentement des pré-
teurs — des propriétaires de gale-
ries, des collectionneurs prives, la
Banque des Arts du Conseil du Ca-
nada et, dans bien des cas, les ar-
tistes eux-mémes -, I'expaosition
n'aurait pas vu le jour.

Un point faible est a4 signaler
néanmoins: de fait, compte tenu du
nombre imposant d'artistes repré-
sentés et de la grande diversité des
osuvres, un catalogue, un index ou
un feuillet explicatif n'aurait pas été
inutile. Au lieu de cela, le visiteur
devait en guelque sorte tenter de
deviner les «qui, o0, quand,
comment, pourquoi», en se fiant &
S8s propres connaissances et 4 ses
souvenirs personngls.

Les artistes avaient &té choisis
parmi les participants a la Biennale
Internationale de la Tapisserie de
Lausanne (depuis 1962, vingt-neuf
Canadiens y ont pris part), et &
trois expositions majeures, en
'occurence; L'Art Contemporain
au Canada, au Musée Rath de
Genéve, en 1959, Canada, Art
d'aujourd'hui, au Musée Cantonal
des Beaux-Arts de Lausanne, en
1968 (présentations organisées
toutes deux par le Musée des
Beaux-Arts du Canada), et une ex-
position collective mise sur pied par
Jean-Christophe Ammann, direc-
teur et conservateur, pour le Kuns-
thalle de Béle, en 1978 (avec la
collaboration de la Galerie Carmen
Lamanna, de Toronto).

Seuls deux Canadiens - John
Massey et Krzysztof Wodiczko -
étaient de la manifestation Alles
und noch viel mehr (Tout et plus en-
core) de Kunsthaus de Berne, au
printernps 1985; toutefois, trois des
ceuvres de ces artistes figuraient
dans I'exposition.

Le témoignage n'aurait pas été
complet si des toiles, des dessins et
des sculptures d'éminents Néo-ca-
nadiens d'origine suisse, tels
André Biéler (de Kingston), Fran-
cine Simonin (de Montréal), Thé-
rése Bolliger, Ted Biéler et Andreas
Gehr (de Toronto), n'avaient pas
été ajoutés aux ouvrages cana-
diens. Par ailleurs, plusieurs
ceuvres excellentes, sélectionnées
dans I'Hommage & René Richard
tenu, en septembre 1985, & la Ga-
lerie Walter Klinkhotf, de Montréal,
composaient un secteur distinct.

13. Au 1% plan, Andreas GEHR RabbitMan, 1983.

Sculpture en cerisier et en métal,

Au fond, Thérése COLLIGER Vulnerability No. 2, 1984,

Fusain sur papier; 239 cm x 514,
{Phot. Tom Sandler)

14, N.E. THING CO. A Painting to Match the Couch, 1974, 183 cm x 295 x 180,5.

Rene Richard (1895-1982) est peu
connu a I'extérieur du Québec,
aussi sa présence ici fut-elle parti-
culierement appréciée.

Cette exposition, dont le propos
était de saluer les artistes cana-
diens, a réussi 4 nous offrir un
échantillonnage - quelque res-
treint et de courte durée qu'il fat -
de la pluralité et de la diversité de
I'art dans notre pays. Qu'il suffise
de penser aux prodigieux chan-
gements qui se sont produits en
I'espace de trente ans: comparati-
vement aux dessins de Plaskett,
aux huiles du jeune Edmund Al-
leyn el aux sculptures d'Anne Ka-
hane et de Louis Archambault,
Sous le vent de I'ile, 1947, de Bor-
duas, Le Visiteur du soir, 1956, de
Lemieux, et Couple on Beach,
1957, de Colville, exposés il y a
bien des années au Musée Rath de
Genéve, laissaient a peine entre-
voir I'explosion chromatique et for-
melle qui suivrait.- Et neuf ans
aprés, a Lausanne, puis, en 1978,
au Kunsthalle de Bale, un tout autre
«art contemporain au Canada»
émergeait.

Des peintures a 'huile exécu-
tées au début des années cin-
quante par les Borduas, Dallaire,
Mousseau, Riopelle, Roberts et
Tonnancour, aux ceuvres structu-
rées plus recentes d'art textile de
Kai Chan, Michelle Héon, Gilles
Morissette et Badanna Zack (par-
ticipants de la 12 Biennale Inter-
nationale de la Tapisserie de
Lausanne, en 1985), c'est une fu-
sion d’ancien et de nouveau qui
était proposée au regard et qui

meublait le périmétre d’exposition.
Parmi les ocsuvres montrées, cing
seulement ont en fait é1é exposées
dans des musées suisses, dont
Diane s'étirant, 1963, de Greg
Curnoe, Mutation rythmique N° 2,
de 1965, de Guido Molinari, Accé-
lérateur chromatique, 1967, de
Claude Tousignant, Precipitation,
1973, de Paterson Ewen, et, enfin,
une photographie en couleur tirée
d'une projection publique sur la
Colonne de la Victoire qui se dresse
Schlossplatz, a Stuttgard, et réali-
sée, le 13 février 1983, par Krzysz-
tof Wodiczko.

La Société de Banque Suisse ne
bénéficie pas du genre d'espace
mural dont disposent, bien en vue
a rez-de-chaussée, les autres
banques du quartier torontois de
Bay Street, si amplement pavoi-
seées de murals et de tapisseries
contemporaines. Cette exposition
constituait donc un événement
sans précédent, d'autant, notam-
ment, que les toiles de certains des
artistes représentés appartiennent
a la collection privée de la Société,
collection grandissante et qui, pour
sa part, n'est pas ouverte au grand
public.

Précisons également qu'elle fut
organisée par Beatrice Jakots, ex-
perte-conseil en art, et Marshall
Webb, conseiller en muséologie, et
qu'elle a attiré plus de deux mille
visiteurs.

1. Du 1* au 15 octobre 1985,
Helen DUFFY
(Traduction de Laure Muszynski)



VANCOUVER
L'HABIT D'APPARAT
DE PACIFETE 85
A proximite du Pacifique,
Vancouver était |'hdtesse de

Paciféte 85'. Véritable fiesta des
arts, Paciféte était un tremplin pour
promouvoir de jeunes artistes en
arts visuels et en arts scéniques de
la communauté franco-colom-
bienne et des autres ethnies.

Le vernissage de |'exposition de
sept artistes? eut lleu au Media
Centre, Robson Square. Pour I'oc-
casion, le designer Daniel Massé
avait cong¢u une structure néo-clas-
sique d'apparat afin d'équilibrer
des ceuvres de calibre inégal et
d'assurer une certaine homoge-
néité a 'ensemble.

La structure de Massé etait ins-
lallée au centre d'une place vitrée
et d'une mezzanine de béton. Un
fronton a motifs géométriques,
placé sur des colonnes marbrées
rose el gris posées sur des socles,
des tiges horizontales reliant les
colonnes et portant les réflecteurs,
le paravent a carreaux du fond, au-
tant d'éléments architecturaux qui
créaient une ambiance chaleu-
reuse.

15. Sylvie ROUSSEL
Crossings, 1985.
Verre at métal,
Vancouver, Galerie Surrey.

Parmi les exposants, on retrou-
vait Chantal Bougeasson (gra-
vure), Nicole Dextras (collage/
peinture)d, Michelle Doyle {pein-
ture), Janus Il (peinture)®, Anna
Hacoun Lutsky (peinture/pastel),
Sylvie Roussel (sculpture), Mi-
chéle Rechtman-Smolkin (tech-
nigues mixtes/encre, photo,
collage), qui présentaient une
vingtaine d'cauvres,

La seule sculpteure de |'exposi-
tion, Sylvie Roussels, avait soumis
une ceuvre de 1984, Freefall Il. Un
personnage tombant était repré-
senté en miniature (une forme
d'aluminium découpé en deux
dimensions) & travers une surface
triangulaire vitrée de quatre épais-
seurs reposant sur un pistement
d’acier tripartite (approx. 90 cm de

hauteur). A l'intérieur des niveaux
du vitrage, de petits cailloux
créaient des effets optiques en fil-
trant la lumiére que produit la
transparence du verre. Seul incon-
vénient pour I'artiste dans la pré-
sentation de son ceuvre, elle était
perdue au centre de la foule, I'ex-
position mettant I'accent sur le pic-
tural.

Une autre ceuvre de Roussel,
Crossings, installée & la Galerie
Surrey, de Vancouver, montrait la
pertinence de son travail. On y
voyait des formes (un cerceau en
flammes, une gigantesque fléche-
boomerang, des billes de verre in-
tégrées aux structures métal-
liques) et des personnages
imposants (un chat, un acrobate et
un danseur de verre) dont le mou-
vement créait des trajectoires ima-
ginaires dans un espace libéré du
statisme et de la pesanteur.

De calibre tout aussi percutant,
I';euvre de Michéle Rechtman-
Smolkin? a évolué de la tapisserie
murale aux techniques mixtes, in-
tégrant la photo, I'encre et le col-
lage au dessin,

Dans Renaissance italienne, la
photo d'un nouveau-né souriant
créait une atmosphére magique.
Dans Amour-Miroir I - Singulier-

Pluriel, deux personnages (un an-
drogyne fictif et un adolescent ré-
veur), réduits et grossis, formaient
une bande diagonale qui traversait
le tableau au premier plan, pour
s'incorporer a une perspective dé-
formée de ville anonyme (le
deuxiéme plan).

La grande ballade dans le cos-
mos avec Moshe Avinou figurait un
dialogue entre les astres mouvants
et l'architecture classique. Les
formes géométriques et les reliefs
participaient au débat sur la sym-
bolique de la matiére conservee
dans le temps. Différentes possi-
bilités de lecture établissaient
ce rapport: entreé autres, le per-
sonnage d'un prophéte (Moise)
dont la parole traverse les siécles.
Dans sa derniére ceuvre de I'expo-
sition, Architecture Il - Budapest,
Rechtman-Smolkin utilisait le mou-
vement cinétique au profit de I'ar-
chitecture: une serie de plans ad-

jacents d'intérieurs et d'extérieurs
se succédalent en séquences, le
toul engagé dans une perspective
toujours déformante en diagonale.
La minutie du travail de |'artiste
et I'impact de sa recherche pictu-
rale ne nous faisaient regretter
qu'une chose: de plus grands en-
cadrements auraient davantage
mis an évidence le rapport entre la
couleur et les formes et accentué la
profondeur de la perspective®,

. Du 15 au 22 septembre 1885. Crééd an 1883,
I'événemant en #1alt & sa troisidme édition
annualie,

Chaoisis ﬁu un jury de trols parsonnes dont
Irene Whittoma.

Boursiére de Pacidte 85

Boursier de Pacildte BS.

L'artisle a aussi exposé au Colkge Emily-
Carr. Elle a étudié & Montréal, en 1978 of
15978, et & Vancouwver, de 1981 a 1984, Elle
vit en C.-B. depuis cing ans

maw M

6. Du 1™ au 30 awril 1985,
7. Frangaise d'ofigine, I'artiste a regu une for-
mation 8n architecture is 1970, slie a

éé dessinatrice, maquattiste, décoralrice
@l scénographe en France & & Vancouver
Elle a tenu une exposition particuliére au
Caté Zen, & Vancouwer, en octobre 1985

Luc CHAREST

PARIS

JEAN-MICHEL ALBEROLA

Dans son travail, Jean-Michel
Alberola témoigne d'une certaine
volonté de faire la peinture «<comme
elle a toujours été faite»' mais sans
pour autant ignorer la radicalité des
remises en question intervenues
dansles années 70. Il s'oblige ainsi
& apprécier en méme temps les
problémes traditionnels de la pein-
ture et le procés de ces problémes.
Cela impligue une réflexion qui
s'attache & prendre en compte les
préoccupations du peintre etcelles
de I'iconoclaste. La peinture se
trouve alors placée au centre de ce
qui la fonde et a la périphérie de ce
qui la dévalue. Elle fonctionne donc
en écho d'une parole et d’un terri-
toire. Comme une histoire, elle
cristallise des échanges et des
passages. Comme une géogra-
phie, elle tourne autour d'un dé-
sordre qui la menace. L'exposition
s'intitule d'ailleurs La peinture,
I'histoire et la géographie? et s'ar-
ticule autour de la mise en scéne de

16. Jean-Michel
ALBEROLA
Suzanne el les
visillards: Etre en face
el dans la tate, 1984,
Huile sur toile; 162 cm
x 150,
Paris, Galerie Daniel
Templon.
(Phot. Georges
Poncet)

cette problématique et des fluctua-
tions bien singuliéres qu'elle pro-
vogue.

Pour cela, Jean-Michel Alberola
affirme I'Afrique comme =une po-
tentialité de désordres, dessine les
contours des «lerriloires que nous
avons dans la téte=- et projette
Diane et Suzanne dans «une carte
postale de géographie~. |l cite Ve-
lasquez, Duchamp et Broodthaers
et rend hommage a Manet et a la
parole de Loti. Il nous parle de cou-
leurs, d'espace, du «désir d’étre
aveuglé=, de la chair de Suzanne et
des voiles d'Aziyadé. Il accumule
ainsi des références, des sensa-
tions, des fictions et des reliefs pour
que l'on puisse appréhender son
oeuvre & travers une multitude
d'étranges complicités.

Jean-Michel Alberola ne sou-
haite pas étre considéré comme un
peintre mais comme quelgu'un qui
parle de la peinture de la fagon la
plus précise possible. Pour cela, il
propose, a cité de ses peintures,
des dessins, des lextes, des sculp-
tures et des photographies. Il dé-
veloppe ainsi un travail conceptuel
qui «parle» de lout ce que la pein-
ture ne peut pas dire.

Jean-Michel Alberola n'hésite
pas a se comparer au cinéaste qui
s'entoure de toute une équipe pour
réaliser un film. Pour continuer a
parler de la peinture, il a besoin
d'ajouter au travail du peintre celui
du photographe, du philosophe ou
du sculpteur. |l a besoin de passer
d'un rble a l'autre afin d'étre a la
fois dans le camp de la peinture
=comme elle a toujours été faite= at
dans celui de la rupture avec la tra-
dition.

Pour bien montrer toute la co-
hérence d'une telle stratégie, Jean-
Michel Alberola signe son travail
«Actaon fecit- et montre ainsi que
méme |'auteur se trouve emporté
par la complexité de |'ceuvre. =Ac-
teon fecit», c'est un territoire pris au
pidge de la parole et du regard,
«C'@est la peinture qui se signe elle-
memes,

1. Toutes les citations soni tirdes d'Enlretien
avec Catherine Strasser, dans Arf Press, N®
79 (Mars 1984]

2. Tenue au Musaa Mational d'Ar Moderna du
Centre Georges-Pompidou, du 11 sap-
fembre au 11 novembre 1985

Didier ARNAUDET




DENNIS GEDEN
ET
SUZELLE LEVASSEUR

Premiére exposition person-
nelle a Paris, cel hiver!, de deux
peintres canadiens: Dennis Geden
(né, en 1944, en Ontario) et Suzelle
Levasseur (née au Québec, en
1953). Les toiles de Dennis Geden
interpellent le spectateur a l'ins-
tant précis — et privilégié — ou il per-
coit le sujet et la matiére du tableau.
De cetle rencontre instantanée
entre le sujet peint et I'cail du public
nait un climat étrange: car, grand
organisateur de celte confronta-
tion, le peintre a su rendre ses per-
sonnages immatériels, dépassés
par la réalité des choses quiles en-
tourent. Comme cette Petite Fille
avec des objets qui, loin d'étre
écrasée par la masse concréie
qu'elle enserre entre ses bras, s'en
libére au contraire, fascinée par ce
qui est en train de se former autour
de sa présence: I'ceuvre d'art qui
se crée et dont sa pureté semble
étre I'enjeu.

Des taches engendrées par le
pinceau de Suzelle Levasseur
émerge la forme figurative. Bouil-
lonnement abstrait & premiére vue,
uniquement guide parlatrace de la
couleur, qui prend forme. Comme
si un cri d'urgence naissait de la
confrontation brutale des couleurs,
en lutte au sein de ce duel entre
I"abstrait et le figuratif.

1. Au Cenire Culturel Canadien

Christophe PELLET

18. Suzelle LEVASSEUR N® 156.
Acrylique sur toile; 238 cm x 173,

17. Dennis GEDEN
Girl with Objects. 102cm x 71.

ECOSSE

LE THEME DU PAYSAGE
DANS L'ART ECOSSAIS
CONTEMPORAIN

Par la mer et les rochers, par ses
montagnes qui se découpent sur
I'harizon, par ses brumes, ses val-
lées et ses fermes, I'Ecosse, dans
sa morphologie, rappelle beau-
coup le Canada. Il est d’autant plus
intéressant, dés lors, de découvrir
comment les artistes de ce pays
abordent le paysage.

C'est a la Galerie Talbot Rice?,
ol furent présentées les récentes
expositions de Borduas, Jack Bush
et d'autres artistes canadiens, que
s'est tenue la manifestation intitu-
lée About Landscape. Le théme y
était traité dans une maniére plus
abstraite que figurative. Les séri-
graphies de rochers et de rivages
de Frances Walker, artiste gra-
veure accomplie, se sont toutes
vendues. Barbara Ogilvie, qui
montrait, elle aussi, la mer, avec
ses lames grises et ses franges
d'écume, avait produit d'impres-
sionnants panneaux, dont le plus
grand était d'ailleurs couche a
méme le sol. Stephen Lawson, qui
a développé une technique photo-
graphique originale, proposait de
subtils kaléidoscopes, résultats du
montage des images prismatiques
vaporeuses qu'il obtient en pre-
nant de nombreux clichas d un
méme sujet de jour et de soir. Pour
sa part, John Kirkwood s'appuyait
sur la dimension industrielle de la
réalité afin d'exprimer les senti-
ments que lui inspirent le paysage,
les éléments, la guerre et la paix.
Son discours était cassant, auda-
cieux et saisissant, at n'omettait
pas de dénoncer toute la machi-
nerie qui envahit le guotidien de
I'homme. Michael Docherty, quant

18. Michael DOCHERTY
Weeds in a Quiet Place (détail),
1985. Talbot Rice Art Gallery.

a lui, s'est servi de bouts de bois
flottants distordus - comme ceux
qui parsément le littoral canadien -
e, dans des compositions de métal
poli couleur turquoise, évoquait la
mer et la brise marine, tout en fai-
sant naitre des formes inattendues.
Cette manifestation, qui recut &
Edimbourg des critiques dithyram-
biques et que I'on décrivit comme
étant «la plus belle collection d'art
écossais contemporain qui se
puisse voir et 'une des meilleures
expositions du Festival, se rendra
a Rio de Janeiro, grace a I'appui du
Conseil Britannique & Rio et & la
collaboration d'entreprises com-
merciales écossaises et anglaises.

1. b VUniversith &' Edimbourg.

Anne McDOUGALL
(Traduction de Laure Muszynski)

BALE

MOUVELLE ESTHETIQUE
DE LA SEDUCTION

Séduire, ¢'est mourir commae réalité
et se produire comme leurre,
(Jean BAUDRILLARD)

La photographie de Julia Ventura
s'impose en jouant de son ambi-
guité. Sil'on croit détenir le sens de
la composition, celui-ci s'efface par
I'anachronisme. Fortement char-
gees de romantisme, de drame et
de sensualité, les ceuvres ne dis-
cutent pourtant pas ce premier ni-
veau de lecture. L'artisle préfére
utiliser la fonction séductrice de la
narration.

Comme le principe de séduction
implique un jeu qui ne donnea a voir
qu'un aspect virtuel, un mirage’,
les compositions photographiques
de Julia Ventura mettent la réalité
en question en décortiquant ses
codes. La rose, dépourvue de |'at-
mosphére qui l'accompagne d'ha-
bitude, sert dobjet récurrent sur
lequel on applique une stralegie
analytique froide. La position des
mains, le regard de ['actrice,
I'éclairage, chagque élément tient
un réle et rien n'est laissé au ha-
sard. Tant le theéme que la spécifi-
cité du moyen servent de pivots.
D’apparence stable, ils se depla-
cent selon un procédé de permu-
tation. Le détail s'amplifie au point
d’'occuper tout 'espace de la signi-
fication. La variation sur un méme
théme impose une lecture con-
stante, oblige a préciser |'artifice
afin de le distinguer de |'essence.

Qutre“cette préoccupation pour
le sens, les photographies de Julia
Ventura posent un probléme com-
plexe d'identité. Narcisse, pro-
fondément peiné de la mort de sa
sceur qu'il aime, se prend un jour a
longuement admirer dans I'eau le
reflet d'un visage qui lui rappelle
celui de son amour perdu. Sans sa-
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Madonna, VINIVIVIV.
Photographie en noir et blanc;
S54cmx 78,

voir gu'il s'agit de sa propre image,
il revient incessamment sur les
lisux du mirage. Narcisse, séduit,
et par le fait méme contraint a I'im-
mobilité dans le temps el 'espace,
ne peut plus évoluer, sauf dans une
chute vers |'abime.

Julia Ventura évite I'effet miroir.
Elle se prend comme modéle
certes, mais gomme toute trace de
I'individu. Tout comme la rose, son
portrait ainsi objectivé se trans-
forme sous I'effet de déplace-
ments mineurs. L'artiste ne nous
parle pas d'elle-mé&me mais bien de
son langage. Situé a I'extérieur des
particularités psychologiques, son
propos s'attarde a démontrer
I'existence du leurre.

Si la séduction reléve en prin-
cipe du féminin, Julia Ventura fait
éclater cette convention fortement
teintée de sexisme. Elle prouve en
effet que séduire n'est pas gratuit.
Bien au contraire: 'autre image
derriere I'image a tout en son pou-
voir. Elle peut critiquer et analyser,
reconstruire enfin, sans nier pour
autant le principe premier de la sé-
duction. En ce sens, ces photogra-
phies énoncent une nouvelle
esthétique de la séduction qui dé-
passe I'habituelle inertie de I'abou-
tissement. Car son jeu voilait la
force du pouvoir, la force de la
transformation. Dérobé des mains
masculines, ce pouvoir ne nie ce-
pendant pas la nature du sujet. Il
tient compte du lieu d'origine de
cette pensée,

Chefs-d'ceuvre de synthése, ces
ceuvres prouvent que la maitrise de
I'univers symbolique n'exclut pas
la maitrise de I'univers réel. Elles
discutent en effet d'une réalité des
messages regus quotidiennement
par le biais des images urbaines et
de la publicité. A ce bombarde-
ment destiné précisément a in-
fluencer, méme de maniére
inconsciente, Julia Ventura pro-
pose en echange une meilleure
compréhension de |a strategie de la
séduction par la force d'un imagi-
naire objectif et actif, réapproprié.

Les photographies de Julia Ven-
tura comportent un avertissement.
Elles nous indiquent que la mani-
pulation doit se dépouiller de ses
atours charmeurs, que les mes-
sages sont constitués de plusieurs
types de signes, rarement dépour-
vus d'intention.

1, U'exposition étail présentés a la Galerie
STAMPA de Bale, du 19 novembre au 24
décembre 1985
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