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MONTREAL 

L'ENFANCE 
RETROUVÉE 

Louise Cadieux et Julianna Joos 
Galerie d'art d'Outremont 
du 11 septembre au 13 octobre 1996 

C'est sous le titre Fonds de tiroirs, 
dont la connotation mnémonique est 
manifeste, que les artistes Louise 
Cadieux et Julianna Joos présentent 
leurs œuvres-installations. Celles-ci 
s'affichent comme les fragments de 
représentations d'objets et d'évoca­
tions de moments qui ont pu ponctuer 
le passé des artistes: séquences de 
photographies de paysage, tiroirs et 
objets de l'enfance. 

Installation ludique intitulée Le 
serpent du moulin, une des douze 
pièces de Joos est composée d'un 
moulin à café duquel émerge une série 
de gravures pliées et dépliées, sym­
bolisant la transformation de la 
matière. La substance brute, véritable 
enchaînement de gravures rappelle 
que la mémoire esl, selon le phi­
losophe Bergson, un «progrès du 
passé au présent»1 et, qu'à ce titre, en 
cessant d'être souvenir, elle se maté­
rialise en une perception. 

C'est précisément sous l'angle de 
la présence de l'installation qu'il faut 
aborder la production des deux 
artistes, et non pas sous l'angle d'une 
enquête qui aurait ses sources dans la 
poïétique. Joos présente douze instal­
lations fondées, en général, sur des as­
sociations d'objets divers et d'eaux-
fortes marouflées. Mais, c'est avant 
tout, la collection des œuvres qui con­
voque noire regard, l'ensemble devant 

transcender les parties. Règle de l'art 
dans laquelle, l'artiste, de toute évi­
dence excelle. Sur le mur principal, la 
disposition des formes rectangulaires 
horizontales et verticales marque un 
rythme. Elle est soutenue par des rap­
ports chromatiques impliquant une 
terre de Sienne naturelle, un vert, 
un magenta et un brun-noir. Sur la 
gauche du regroupement, une eau-
forte circulaire, qui aurait pu être 
placée autrement, joue le rôle impor­
tant de contrepoint. D'une extrémité à 
l'autre, le regard général qu'on porte 
sur la totalité de la production souUgne 
la première articulation du travail de 
Joos. 

La seconde articulation concerne 
le déplacement qu'il faut effectuer 
pour se rapprocher des boîtes-tiroirs. 
On découvre alors des motifs gravés, 
comme ceux du lapin, du « petit bon­
homme de pain d'épices » ou des pa­
trons de robes découpées. Tout en ap­
puyant le thème des souvenirs de 
l'enfance qui confortent les observa­
teurs dans un sentiment d'intimité, la 
ré-actualisation de nos propres souvenirs 
et l'émotion esthétique se mélangent. 

Le travail de Cadieux se conçoit à 
travers un même type d'articulation 
que celui de Joos. Il explore un re­
gistre centré sur l'alternance des 
saisons et des couleurs. Les quatre 
séquences de photographies installent 
la simultanéité de trois fragments de 
paysage saisis dans la suite du prin­
temps, de l'été, de l'automne et de 
l'hiver. Contrastant avec la sobriété de 
ces clichés, des sérigraphies posées à 
plat dims quatre tiroirs offrent une ver­
sion colorée des saisons sur une carte 
du Canada. 

On serait surpris, dans un premier 
temps, de la présence sur les murs de 
toiles aux teintes d'un bleu presque 
noir cohabitant avec des tracements en 
forme de grilles, tant ces tableaux se 
démarquent des sérigraphies et des 
photos. Mais, dans un second temps 
d'observation, on découvre la parenté 
formelle entre ces compositions rec-
tilignes abritant des paysages et 
l'arrangement quadrillé des clichés 
noir et blanc. Il s'agit de la grille. Au­
tonome, sans centre, sans hiérarchie 
(Rosalind Krauss), elle devient le sup­
port physique ou virtuel de permuta­
tions qui autorisent Cadieux à exploiter 
l'alternance des emplacements pic­
turaux et spatiaux. On pense ici à Mon­
drian transformant l'ordre sauvage de 
la nature en un système de grilles ré­
gies par le pur jeu des surfaces. 

Le travail de Cadieux, par 
son côté cé r éb ra l et 
formel, offre un pendant 
c o n t r a s t é au t rava i l 
ludique et coloré de Joos. 
Bernard Paquet 

1 Henri Bergson, Matière et 
mémoire, essai sur la rela­
tion du corps à l'esprit 
(1939), Paris, PIT, 1982, pp. 
269-270. 

Julianna Joos 
Le serpent du moulin, 1996. 
installation-estampe 

SENS GEORGES 
PEREC 

Un cabinet perecquien 
Visages de Georges Perec 
Maison de la culture Mont-Royal 
Du 3 au 27 octobre 1996 

Georges Perec 
Maison de la culture Frontenac 
Du 3 octobre au 17 novembre 
1996 

Jiri Votruba 
Douze visages. 1996 
Huile sur bois 
90 x 90 cm 

L'œil, d'abord, glisserait...Voilà 
les mots par lesquels s'ouvre Les 
choses, l'ouvrage qui a lancé pour la 
postérité Georges Perec (1936-1982) 
et qui était le prélude d'une œuvre qui 
allait en faire voir de toutes les cou­
leurs à ses contemporains. Membre 
plus tard de l'Ouvroir de littérature po­
tentielle (OuLiPo), souvent considéré 
comme le refuge ultime d'une littéra­
ture absconse auprès de laquelle la 
sécheresse du Nouveau Roman pou­
vait sembler un souffle d'air frais, 
Perec a pourtant célébré avec un rare 
bonheur le pouvoir des mots. Para­
doxe insigne, les contraintes littéraires 
de divers ordres qu'il s'est imposées 
au fil de ses livres semblent plutôt avoir 
exacerbé l'une de ses qualités essen­
tielles: la facilité qu'il avait de com­
muniquer l'allégresse du dire el d'en 
faire ressentir le potentiel de liberté 
absolue à ses lecteurs. 

Les rapports de l'écrivain Georges 
Perec avec le monde visuel sonl mul­
tiples et complexes : dès Les Choses, il 
s'est attaché à une description pho­
tographique d'environnements choi­
sis. Espèces d'espaces, suite d'essais et 
d'observations, approfondit d'une 
façon éblouissante et plaisamment dé­
concertante les rapports de l'homme 
moderne - et de l'écrivain qu'il était 
- avec les divers lieux qu'il habite 
(«J'écris..Je suscite des blancs, des 
espaces (sauts dans le sens: disconti­
nuités, passages, transitions)»; «On 
utilise généralement la page dans le 
sens de sa plus grande dimension. Il 
en va de même pour le Ut»), 

La fascination de Perec pour l'es­
pace trouve dans l'OuLiPo une riche 
nourriture: les croisements qu'on y 
opère entre mathématique et littéra­
ture provoquent souvent des résultats 

visuels inédits, la forme soulignant 
ainsi le travail accompli sur les mots. 
La vie mode d'emploi, une de ses œu­
vres majeures, procède d'une source 
visuelle et son déploiement a été con­
ditionné par une judicieuse combinai­
son de structures mathématiques ; dès 
son origine, Perec en parle comme de 
«la description d'un tableau». 

Les anagrammes, hémistiches, 
palindromes, acrostiches auxquels il 

recourt sont autant de mani­
festations d'une «perception 
de la poésie comme activité 
consistant avant tout à dé­
placer les choses» (Bellos). 
S'y ajoute un usage constant 
de la citation et du collage de 
textes par lequel il rejoint la 
tradition picturale. 
Un cabinet d'amateur, sa­
voureux compte rendu 
borgésien de l'histoire com­
pliquée d'un intrigant tableau 
représentant une collection 
privée, lui permet d'ajouter à 

/ :H sa propre collection les 
l • lm m 'ses en abîme, les anamor-

' ' '"" '" phoses et autres rébus visuels 
dont les transpositions lit­

téraires fourmillent dans ses œuvres. 
53jours, roman policier inachevé, 

est d'ailleurs une vertigineuse et ob­
sessionnelle mise en abîme, où on ne 
sort d'un premier « roman dans le ro­
man» que pour y retomber encore, 
mais cette fois au second ou au 
troisième degré. 

On ne se surprendra donc pas que 
Perec ait fréquenté des artistes visuels 
et que des collaborations en soient 
nées, le plus souvent sous forme de 
poèmes accompagnant des catalogues 
d'exposition. La plus révélatrice de ces 
collaborations est peut-être celle en­
treprise avec la photographe Cuchi 
White, qui recueillait partout où elle 
les trouvait les traces des trompe-l'œil 
peints sur les murs et façades. Perec 
composa pour le coffret intitulé 
Trompe l'œil •sis. poèmes en « franglais », 
où les mots homonymes changeaient 
de sens selon qu'ils étaient lus dans 
l'une ou l'autre langue, trompant ainsi 
tant l'oreille que l'œil et fournissant là 
encore un nouvel équivalent linguis­
tique à une problématique considérée 
comme essentiellement picturale. 

Pour célébrer cette œuvre multi­
forme, la Maison de la culture Fron­
tenac présentait une exposition pro­
duite par le Centre Georges Pompidou 
alors que la Maison de la culture du 
Plateau Mont-Royal montrait pour sa 
part Un cabinet perecquien composé 
des œuvres de Natali Leduc, Manon 
Pelletier el Jiri Votruba. 

L'exposition présentée à la Maison 
de la culture Frontenac, un peu serrée 
dans les locaux qui lui étaient alloués, 
permettait de se faire une assez juste 
idée de la diversité de l'œuvre d'un 
écrivain qui, comme Flaubert, désirait 
toucher à tout. Le fail que les grandes 
lignes de la présentation aient été 
tirées d'indications fournies par Perec 
lui-même n'est pas indifférent quand 
on sait l'importance de l'autobio­
graphique chez lui, et si l'on peut re­
gretter que l'importance des rapports 

6 4 VIE DES ARTS N 165 



de l'écrivain au visuel n'ait pas été ex­
posée de manière plus féconde, on ne 
peut honnêtement en faire grief aux or­
ganisateurs vu le foisonnement des 
pistes que l'œuvre provoque. 

C'est à la Maison de la culture du 
Plateau Mont-Royal que ces rapports 
sont évoqués : cette fois, par un juste 
retour des choses, ce sont les procédés 
littéraires de Perec yin trouvent leurs 
équivalents visuels. Les œuvres de Na-
i.ih Leduc, Manon Pelletier et Jiri 
Votruba, chacune dims leur style pro­
pre, profitent de la juxtaposition 
perecquiennc pour faire ressortir da­
vantage leurs caractéristiques, Ainsi 
des dérogations formelles provoquées 
et joyeusement acceptées chez Leduc 
et Pelletier, qui en peignant sur un 
Jean, qui en échouant à caser dans le 
quadrilatère de sa toile une lettre forte­
ment individualisée et se trouvant ré­
duite à y greffer ce qu'on pourrait ap­
peler par analogie une note en bas de 
page. Ainsi également de la systémati­
sation tendant vers le loufoque chez le 
Tchèque Votruba, où les thèmes ordi­
naires et généraux qui servent de pré­
texte suivent peut-être plus littérale­
ment les sujets privilégiés par Perec. 

litpicturapcesis. l'ancien amalgame entre 
peinture el poésie, t|tii a pris au cours des 
âges lani de significations différentes, a 
trouvé à l'occasion de celle exposition une 
nouvelle Incarnation. 

Jean-Jacques Bernier 

LE SILENCE 
DES ESPACES 

Yves Gaucher 

Profil 1957-1996, 
40 années de gravure 
Galerie Simon Biais 
Du 16 octobre an î ! i novembre 1996 

L'occasion unique qui nous a été 
récemment offerte par la Galerie 
Simon Biais de mettre en perspective 
par le biais de son œuvre gravé la dé­
marche d'Yves Gaucher soulève, au-
delà du coup de chapeau d'usage, de 
multiples questions. Qu'est-il advenu 
du courant porteur d'une grande 
période de notre courte histoire de 
l'art? Qu'est-il advenu du formalisme, 
générateur de grandioses utopies 
gérées par les lois de leur logique pro­
pre? Quel héritage a-t-il laissé, ce mou­
vement qui un temps a tout balayé? 

Monumentalité et monolithisme 
de la pensée vont souvent de pair; 
revoir les œuvres d'Yves Gaucher, c'est 
se préparer à revoir l'un el l'autre. 
Malgré l'admirable preuve visuelle 
qu'elles continuent d'administrer, elles 
restent pourtant curieusement mo­
destes, cette fois-ci. Ce n'est pas là un 
effet du médium : la lithographie 
dérivée de la •séné Jéricho exprime 
parfaitement la puissance de la vision 
qui a présidé à sa création, qu'elle 
partage d'ailleurs avec les œuvres plus 
récentes comme Trinôme. L'éco­
nomie et la complexité simultanées de 
la série Hommage à Webern sont tou­

jours, plus de trente ans après, les mo-
teurs de la même satisfaction 
intellectuelle comme de la même force 
évocatrice. 

Peut-être cet effacement relatif 
résulte-t-il tout simplement de leur 
isolement: les autres monuments qui 
leur renvoyaient leur écho et nous per­
mettaient d'en saisir plus facilement 
l'ampleur se sont espacés; certains 
même sont perdus de vue ou se sont 
transformés jusqu'à devenir mécon­
naissables, el n'ont pas été remplacés. 
Ce contexte possède cependant ses effets 
positifs : en relativisant l'importance de 
l'analyse formaliste et en dégageant 
l'observateur des a priori imposés par 
une spécificité doctrinale, il permet de 
porter davantage attention à d'autres 
caractères. Ainsi, les rapports possi­
bles de l'espace que privilégie Gaucher 
el d'un espace musical ou, plus géné­
ralement, sonore, sont-ils plus sensi­
bles lorsqu'on revoit maintenant son 
œuvre gravé. C'est d'ailleurs l'artiste 
lui-même qui par ses titres montre la 
voie. 

Les gravures de la série Hommage 
à Webern, (voir Vie des Arts n° 95 p. 
3D par exemple, utilisent un vocabu­
laire lout aussi réduit que celui du 
dédicataire qui construisait ses œuvres 
à partir de motifs mélodiques de peu 
d'étendue, formés de trois ou quatre 
sons. Kn adoptant le dodécaphonisme, 
développé par Schônberg pour son 
rendu objectivement plus juste des 
sons délaissant les illusions et les habi­
tudes auditives, Webern a aussi dé­
pouillé ses œuvres des résonances 
indésirables, de tous les liens invo­
lontaires entre les sons s'y succédant. 
Son talent s'en mêlant, la brièveté de 
ses œuvres a, pour qui les apprécie, 
aussi bien l'évidence et la rigueur de 
la démonstration d'un théorème que 
la vigueur et l'émotion d'une expres­
sion pure et forte. 

Ce sont ces qualités dont Gaucher 
a réussi à donner un équivalent visuel, 
en isolant soigneusement ses éléments 
pour à la fois en agencer les interre­
lations et les laisser s'organiser, 
presque individuellement, autour du 
silence que constituent les plages vides 
de plus ou moins grande importance. 
Ces silences, leur position et leur am­
plitude, déterminent le degré de com­
plexité qu'atteindra l'organisation 
spontanée des éléments des régions 
limitrophes, et, partant, divers temps 
de lecture de l'œuvre (mais non un 
ordre), impliqués par la succession 
des différentes réactions pouvant s'y 
produire. 

H est évidemment fréquent que des 
espaces vides soient utilisés dans des 
œuvres visuelles: il l'est beaucoup 
moins qu'ils déterminent l'existence 
même de la composition, et rare qu'ils 
soient aussi essentiels à tous les 
aspects de l'œuvre. C'est l'apanage du 
monde sonore, et c'est pourquoi l'ana­
logie vient naturellement. Autre exem­
ple d'une utilisation atypique: les 
gravures de la série Jéricho ; le thème, 
bien sûr, évoque les trompettes qui 
provoquèrent l'écroulement des mu­
railles de la ville. L'espace qui entoure 

dans les œuvres les « glissements sta­
bles» qu'a composés Gaucher est 
démesuré. Plus qu'une simple marge 
permettant à la composition d'assurer 
sa présence en la délimitant, ce vide 
devient ici actif et comme une menace 
supplémentaire, un écho qui rend 
encore plus évident le fragile équilibre. 

Maurice Merleau-Ponty1 défendit 
l'idée que « l'aspect du monde serait 
pour nous bouleversé si nous réussis­
sions à voir comme choses les inter­
valles entre les choses (...) et récipro­
quement comme fond les choses 
elles-mêmes», ce que de nombreux 
artistes, dont nos plasticiens, ont fait 
depuis. Il ajoute cependant que « dans 
la perception primordiale, ces distinc­
tions (entre les sens) sont inconnues. 
C'est la science du corps humain qui 
nous apprend ensuite à distinguer nos 
sens. La chose vécue n'est pas retrou­
vée ou construite à partir des données 
des sens, mais s'offre d'emblée 
comme le centre d'où elles rayonnent. 
Nous voyons la profondeur, le velouté, 
la mollesse, la dureté des objets -
Cézanne dirait même: leur odeur». 

En s'attachant à explorer les bases 
les plus pures de la perception vi­
suelle, modernistes, formalistes et 
plasticiens ont permis de dégager cer­
tains fondements de cette perception 
primordiale Comme ces œuvres de 
Gaucher nous le suggèrent, il est pos­
sible par des interventions judicieuses 
d'opérer sur ces bases des transfor­
mations permettant des expériences 
fascinantes. Si filiation il y a dans l'art 
d'aujourd'hui, c'est d'abord parmi les 
artistes qui explorent résolument la 
dimension poiysensorielle, comme 
Martha Townsend. qu'il faut la cher­
cher: ce sont eux qui continuent le 
plus fidèlement, malgré la différence 
de perspective, le travail de leurs aînés. 

Jean-Jacques Bernier 

1 Maurice Merleau-Ponty, Sens et non-sens. 
Editions Gallimard 

M. Gaucher n'a autorisé aucune reproduc­
tion de ses œuvres pour accompagner cette 
critique. Nos lecteurs peuvent se reporter à 
Vie des Arts n» 95, 70, 57 et 44. 

LA VIE DISTRAITE 

Mark Lang 
Espace 524 
372, rue Sainte-Catherine 

Il est surprenant de rencontrer un 
peintre réaliste à une époque où, 
comme l'a remarqué Jean Baudrillard, 
le crime parfait (dont l'auteur demeure 
inconnu) est l'effacement de la réalité 
par la surcharge d'imagerie discon­
tinue et en grande partie fabriquée de 
la vie moderne. Mark Lang est un pein­
tre établi à Montréal dont les œuvres 
prennent l'autre direction, décrivant 
minutieusement les scènes de la vie 
m o d e r n e qui nous é c h a p p e n t 
habituellement, les gens ordinaires 
affairés à leur routine quotidienne dans 
une relative obscuri té . En tant 
qu'artiste et illustrateur, Lang est 
surtout connu pour ses contributions à 
The Village Voice, The New York 

Times, The Washington l'ost, ainsi que 
pour ses illustrations de couvertures de 
romans policiers. Parmi ses lino­
gravures. l'une des plus fascinantes 
représente les motifs symétriques et 
quasi abstraits d'un immeuble dont 
notre regard suit les lignes el les struc­
tures qui se répètent d'étage en étage. 
Imprégnés d'une atmosphère qui rap­
pelle celle que révélait la génération so­
ciale réaliste des années 30 - Edward 
Hopper ou Louis Muhlstock - les 
grands tableaux de Lang ont été créés 
à partir de croquis: jamais il n'utilise 
de photographies. Les décors sont de 
vieux édifices industriels ou résiden­
tiels, des scènes du Plateau telles qu'il 
les voit du haut de son atelier, avec 
rarement plus de deux personnages. 
On y dislingue la silhouette floue d'une 
femme qui marche le long d'une rue 
alors que plus haut, à droite, un 
homme d'un certain âge regarde fixe­
ment par l'une des fenêtres identiques 
d'un immeuble. Tous deux sont 
dépeints dans leur solitude, comme 
s'ils étaient inconscients de leur envi­
ronnement. Une autre peinture 
représente une femme en train d'ou­
vrir la porte d'un appartement. Le cor­
ridor est tristement éclairé d'une lueur 
crue. L'escalier crée un sens irréel de 
vertige, un effet optique qui nous fait 
nous demander si nous regardons vers 
le haul ou vers le bas. Une enfant 
courant le long d'un corridor ou une 
vieille femme en robe de nuit montant 
un escalier, chacun de ces sujets est 
présenté du point de vue d'un specta­
teur consentant. Les œuvres de Mark 
Lang font naître des sentiments 
étranges pour ces gens oubliés qui 
vivent leurs vies distraites dans une 
obscurité domestique au cœur du tour­
billon effervescent de la vie contempo­
raine. Un intense portrait en gros plan 
siège à l'entrée de l'exposition, le 
regard réaliste est aussi pénétrant et 
implacable que celui d'un Varley ou 
d'un Holgate mais cette fois-ci le sujet 
est Lang lui-même, peint en 1996. 

John K. Grande 
(traduit de l'anglais 
par Monique Crépault ) 



PURE ET IMPURE 

Joy Walker: travaux récents 
Galerie Verticale Art Contemporain 
Salle Alfred Pellan 
du 18 avril au 12 mai 1996 

C'est à l'occasion de son événement 
(Entres, manœuvres, hors-d'œuvre 
que la Galerie Verticale Art Contempo­
rain a invité l'artiste américaine Joy 
Walker à présenter une vingtaine d'œu­
vres de sa production récente. 

La Salle Alfred Pellan permet 
d'embrasser du regard l'ensemble de 
la production. Les œuvres dont les di­
mensions sont sensiblement les 
mêmes d'une pièce à l'autre (soit en­
viron un mètre carré chacune), 
ponctuent les cimaises comme autant 
de panneaux de signalisation dont les 
codes nous seraient à la fois inconnus 
et familiers, puisque leurs formes ar­
rondies, taillées dans des feuilles de 
métal galvanisé et peintes à l'huile dans 
des couleurs vives, sont clouées di­
rectement au mur. Ainsi débarrassée 
de son traditionnel «cadre», la pein­
ture s'affiche donc de manière très 
économe et affirmée, dans ses com­
posantes les plus simples: couleurs, 
formes, textures sont agencées en des 
patterns immédiatement perceptibles. 

Ici, un coucher de soleil à la 
manière d'un Monet est peint sur une 
forme de tasse renversée; là, des lys 
blancs couvrent la forme ovoïde d'un 
œil; tandis qu'à côté, quatre formes 
imbriquées, de facture minimaliste, 
s'organisent sur ce qui pourrait être 
un contour d'armoirie. S'installe ainsi 
une tension constante entre surface et 
fond, entre la peinture et son contour, 
entre une œuvre et les autres ; chaque 
constituante nous conviant à une « his­
toire» différente. 

Cette tension des rapports confère 
à l'ensemble une complexité in­
soupçonnée au premier coup d'œil. 
En effet, on est d'abord séduit, amusé, 
intrigué. On pense que tout cela est 
une sorte de répertoire débridé de tout 
ce qu'il est possible de peindre. Puis, 
on se questionne: mais que nous si­
gnalent donc ces panneaux? À quel 
parcours sommes-nous donc conviés? 
Prise sous cet angle, l'exposition ne 
semble aller autre part que dans 
l'imaginaire de l'artiste, ses fantaisies 
du moment composant sous nos yeux 
une chasse au trésor dont seule Joy 
Walker connaîtrait le secret. 

Just like 
a Stottenbottle, 
1995 
Huile sur pièce 
de métal découpée 
140 x 72 cm 
Photo: Kevin Noble 

Mais la question est de savoir si, 
justement, nous devons aller quelque 
part. Si quelqu'un rassemblait pour 
nous, en un même lieu, les panneaux 
de signalisation d'une ville, se deman­
derait-on où aller ? Il nous faudrait dès 
lors prendre la chose autrement: 
d'abord constater que cette activité hu­
maine existe, qu'elle a ses propres 
codes, sa propre histoire; puis 
réfléchir et s'interroger sur son exis­
tence et son fonctionnement mêmes. 
C'est de cette façon que Joy Walker 
nous entretient, avant tout, de pein­
ture. 

Sur le plan stylistique, cette pein­
ture est « tout-à-fait new-yorkaise » par 
son audace, et par son attachement 
aux formalismes: utilisation intègre 
des matériaux, simplicité du traite­
ment, totale autonomie des œuvres et 
de leurs composantes. Mais elle prend 
ses distances avec la pureté du modèle 
greenberguien en accueillant et en re­
connaissant, l'héritage européen, de 
même que l'héritage personnel de 
l'artiste. 

À la fois pure et impure, la pein­
ture actueUe de Joy Walker ne raconte 
pas d'histoires, mais prend l'histoire 
en compte. Par cette exposition, elle 
nous convie à vingt-cinq années de 
peinture : vingt-cinq années qui Dirent 
certainement tout, sauf innocentes. 

Louise Prescott 

Pour mieux connaître cette artiste, men­
tionnons qu'en 1995, un catalogue accom­
pagnait l'exposition Joy Walker: 25 years 
présentée à la galerie 55 Mercer de New 
York, et que la revue Art in America lui 
consacrait par la suite un article. Pour 
l'exposition à la galerie Verticale, Madeleine 
Therrien a signé le texte de présentation 
d'une brochure publiée par la Maison des 
Ans de lavai. 

QUEBEC 

TERRE GRAVEE 

SOL MAJEUR 
René Derouin, Lauréat Marois, 
Paul Lacroix 
Chez Engramme 
du 12 avril au 24 mai 1996 
Centre national de Jonquière 
Du 3 novembre 1996 au 15 janvier 
1997 

Sous un titre à prime abord musi­
cal, ils étaient trois. Trois créateurs de 
renom, qui n'ont plus rien à prouver de 
leur valeur. Trois artistes généreux, liés 
thématiquement par leur attrait pour la 
Terre, qui ont accepté le risque de la 
résidence et de «l'exposition» de leur 
processus de création aux visiteurs. 

Engramme a vu grand, et cette vi­
sion lui a réussi. L'événement Sol ma­

jeur, qui réunissait René Derouin (Val-
David), Paul Lacroix et Lauréat Marois 
(tous deux de Québec), a su valoriser 
la recherche en estampe - la principale 
raison d'être de ce centre de produc­
tion - par l'entremise de trois semaines 
de résidence publique pour les trois in­
vités suivies de l'exposition du fruit de 
leur travail ainsi que d'œuvres récentes 
(chez Engramme et au Palais Montcalm). 

Derouin, Lacroix, Marois: animés 
d'un vif intérêt, les visiteurs ont pu se 
délecter de trois caractères à la fois très 
marqués et différents, et de manières 
de faire aussi distinctes. 

Écrasé par la démesure d'œuvres 
antérieures, René Derouin a hésité 
avant d'accepter d'effectuer une rési­
dence en gravure sur bois. Sans ma­
quette, plan ou croquis, il a simplement 
observé la ville dans son attente du 
printemps. Bien lui en a pris! Car la 
dérive de son imagination et 14 jours 
de pluie (!) l'ont amené à créer le re­
tour de Migrations à Québec: quittant 
leur cimetière marin, ses milliers de 
figurines en céramique, larguées dans 
le Saint-Laurent en 1994, sont revenues 
sur la terre ferme. Aux couleurs vives, 
cette importante série gravée, com­
posée de 12 plaques (une par scène), 
montre la procession pour ainsi dire re­
ligieuse de personnages porteurs de 
présents: bois, nourriture, vêtements. 
Ils évoluent au sein d'un paysage géo­
graphique ou architectural typiquement 
québécois. 

Pour la première fois très proche 
de l'art populaire et d'un certain réa­
lisme magique, l'imagerie de ces es­
tampes établit de surcroît la réconci­

liation, dans la démarche de Derouin, 
de la notion de territoire avec celle de 
la densité démographique. Un moment 
fort dans son cheminement. 

Paul LacroLx a beau eue le doyen 
du trio de Sol majeur, il est assurément 
le plus jeune en termes d'esprit et d'at­
titude. Le ludisme et une insatiable cu­
riosité imprègnent son processus créa­
teur, dominé par un indéfectible credo: 
le procédé crée l'image. Si la représen­
tation (ambiguë) du corps humain se 
fait récurrente chez lui, l'utilisation de 
son propre corps ainsi que de son om­
bre apparaissent encore plus fréquem­
ment dans son récent travail. Ainsi chez 
Engramme, à l'occasion de la première 
résidence de sa carrière, il s'est servi 
de sa silhouette à la Josef Beuys, pho­
tographiée au polaroid dans une car­
rière de pierres puis photocopiée au 
laser. Grand expérimentateur, Lacroix 
s'est plu à découvrir la transformation 
de ses épreuves par l'entremise de la 
photogravure. Un grand défi, d'autant 
plus qu'il ne s'était pas adonné à l'eau-
forte depuis 35 ans! Très atmosphé­
riques, porteuses tant des repentirs épi-
dermiques de la plaque de zinc que des 
heureux «problèmes» survenus en 
cours d'impression, ses gravures 
monochromes traitent avec sensibilité 
de la présence et de l'absence. 

Lauréat Marois 
Sol majeur 96 

Détail 
Lithographie 

En 1982, Lauréat Marois a dû aban­
donner l'estampe pour des raisons de 
santé. Son acceptation de la résidence 
chez Engramme repose sur sa fidélité à 
une discipline qui l'a longtemps servi. 
Avec sa méticulosité habituelle, ce pein­
tre-graveur avait préparé une maquette 
assez précise du projet qu'il entendait 
réaliser: une murale carrée (symbole 
de la Terre) de 64 éléments. Son mo­
tif, imprimé en lithographie: le pétunia 
étoile, photographié dans diverses po­
sitions. 

Encadrements 

DeSerres 
Encadrements 
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Des trois artistes invités, Marois est 
celui qui s'est le plus éloigné de 
l'estampe comme produit final. Il faut 
voir la qualité de ses rehauts à la 
gouache, au crayon et au pastel, jusqu'à 
perdre parfois la forme initale. Fleur in­
candescente ou comète enflammée, 
fossile ou Inui noir: le pétunia connaît 
dans cette murale à la fois brute et raf­
finée de bien étonnantes mutations, 
porteuses du dualisme qui habite ce 
créateur. Perfectionniste, Lauréat 
Marois aimerait d'ailleurs pousser en­
core plus loin son œuvre, et préciser 
son évocation d'une carte du ciel vu de 
l'hémisphère nord. 

Les participants de Sol majeur 
étaient appuyés par de solides assis­
tants, des artistes membres d'En-
granune: Chantal Harvey, Madeleine 
Samson, Jean Pearson et Diane Thuot. 
Après Québec, l'exposition de leur 
recherche sera présentée au Centre na­
tional d'exposition de Jonquière (du 3 
novembre au 12 janvier) tandis qu'un 
catalogue et un vidéo seront lancés cet 
automne. 

Marie Delagrave 

SOUS LA CHAIR: 
QUOI? 

L'ingénieuse machine humaine 
Quatre siècles d'art el d'anatomie 
Musée des beaux-arts du Canada, 
Ottawa 
Du 31 octobre 1996 au 5 janvier 
1997 

Odoardo Fialetti 
Dissection d'une femme enceinte 

représentée en Eve. 1600-1613 
Gravure au burin 

C'est avec le rejet des interdits 
médiévaux envers la dissection par les 
premiers maîtres de la Renaissance 
italienne qui souhaitaient mieux com­
prendre la structure musculaire du 
corps humain que devait s'amorcer 
l'association de la main de l'artiste à 
l'œil du scientifique pour représenter 
sur papier les découvertes anato­
miques. L'exposition L'ingénieuse 
machine humaine propose au visi­
teur de suivre les jalons importants de 
cette collaboration unique entre l'art 
et la médecine, par un choix d'œuvres 
significatives puisées parmi les clas­
siques de l'histoire de l'anatomie. De 
ce point de vue, la sélection des œu­
vres - essentiellement des dessins et 
des estampes regroupés par thème -
s'avère remarquable. 

D'emblée, le visiteur est confronté 
à l'œuvre du prosecteur André Vésale, 
représenté dans l'exposition par ses 
célèbres écorchés de la Fabrica et de 
\'Epitome, tous deux publiés en 1543. 
Dans sa volonté de connaître par saisie 
directe la structure du corps humain, 
Vésale a popularisé l'image de 
l'écorché en tant que support privi­
légié de la représentation anatomique. 
Privé de son enveloppe cutanée, 
l'écorché révèle les secrets de son 
corps tout en ayant les attitudes et le 
tonus du vivant. 

C'est parmi les dépouilles des con­
damnés à mort, des prostituées, des 
mendiants que les chirurgiens des 
XVIIe et XVIIIe siècles recueillaient 
leurs sujets d'étude. L'exposition pro­
pose quelques images crues de la dis­
section des corps, souvent prétexte à 
un spectacle public, à une comédie 
macabre qui se joue dans les am­
phithéâtres d'anatomie. Le sort réservé 
au mauvais sujet dessiné et gravé par 
Hogarth en 1751 est bien la rançon de 
la cruauté: pendant que l'on creuse 
l'orbite oculaire du criminel pendu, on 
lui retire sans ménagement les viscères 
pour les jeter au chien. Les dernières 
salles montrent l'apparition, à la fin du 
XVIIIe siècle, de planches anatomiques 
gravées en couleurs montrant des 
écorchés grandeur nature. Dans ces 
images, la séduction prime sur l'exac­
titude des détails et annonce le déclin 
de la participation des artistes à la 
recherche scientifique. L'exposition 
s'essouffle ici quelque peu dans le 
choix des images, comme si l'art 
anatomique récent ne présentait plus 
d'intérêt et devenait lui-même un 
corps étranger à son histoire. Ainsi 
dans une salle à l'écart, on peut voir 
sur écran les images numérisées du 
cadavre d'un criminel américain, 
Joseph Paul Jernigan, minutieusement 
découpé au iaser en 1878 en tranches 
de 1 mm. Pour les éditeurs de la Na­
tional Library of Medicine, il s'agis­
sait de créer, avec le site The Visible 
Human Projet, une base de données 
anatomiques tridimensionnelles 
réelles d'un corps humain, afin de re­
constituer, par empilage, le premier 
puzzle humain complet. 

Les scientifiques et les artistes peu­
vent sans doute gagner à s'inspirer des 
approches humanistes de leurs con­

frères du passé : dans toute réaUsation, 
tout projet alliant leurs champs d'ex­
ploration respectifs, il importe de se 
rappeler que cette part d'invisible qui 
se masque sous notre peau est aussi 
celle qui anime notre pensée. Ce que 
les œuvres de cette magnifique expo­
sition ont su pertinemment proposer. 

René Donais 

TORONTO 

VISIONS 
TECHNOLOGIQUES 

Digital Gardens: 
A World in Mutation 
The Power Plant. Harbourfront Centre 
Du 27 septembre au 22 décembre 
1996 

Rosemary Laing 
Greenwork Ariel Wall, 1996 

À l'entrée de Digital Gardens, une 
console de métal brillant construite 
par Doug Buis invite les visiteurs à 
pousser un bouton et à commander 
des graines comme on le ferait pour 
un plat dans un drive-in. Mais l'im­
pression de diriger la Sowing Machine 
(1996) de sorte qu'elle exécute nos 
ordres et choisisse la graine exacte à 
planter dans la galerie est en grande 
partie une illusion. L'invention de Buis 
ressemble à une construction ama­
teure des années 50 ; elle agit selon sa 
propre logique idiote : elle distribue au 
hasard n'importe quelle graine pêchée 
dans des contenants de verre ; au bout 
d'un bras mécanique, une cuiller les 
lance sur la terre disposée le long de 
la galerie. Quelques-unes de ces 
graines ont poussé et forment des flots 
inégaux d'herbe entourée de terre 
brune et nue. Quantum Seeds, égale­
ment de Buis, est une machine instal­
lée dans la claire-voie supérieure de la 
galerie. Elle est constituée de rouleaux 
et de courroies aux mécanismes la­
borieux qui avancent à une vitesse à 
peine perceptible larguant des samares 
dans l'espace de la galerie avec un ef­
fet tournoyant d'hélicoptère. Toute 
l'installation parodie la manière dont 
nous utilisons la technologie pour 
remplir une fonction précise tandis 
que la nature continue, semble-t-il 
sans effort, ses fonctions de vie. 

À l'opposé, voici Untitled, une 
série de photos en couleur de Gregory 
Crewdson. Il s'agit de visions cauche­
mardesques: par exemple, un monde 
envahi par des papillons dont il est im­
possible d'arrêter la prolifération. 
Malgré leur exactitude technique et 
leurs brillantes couleurs artificielles, 
ces photos affichent un fatalisme bénin 
face à l'incapacité de l'humanité à sur­
monter les dilemmes écologiques 

Gregory Crewdson 
Untitled, 1994 C-Print 

actuels. Pour Bird Song Cycle (1994), 
l'artiste britannique Matt Collishaw a 
mis en cage dans la galerie sept per­
ruches. Aux jacassements ambiants 
des oiseaux, il superpose leur enre­
gistrement sonore. Le commentaire de 
Collishaw concerne-t-il autant la con­
dition humaine que celle des oiseaux 
en cage? L'Australienne Rosemary 
Laing estime que la forêt et les régions 
sauvages lui sont plus étrangères que 
la ville. Ses belles images sur vinyle, 
peintes par ordinateur représentent 
des sillages d'avion et des vues aéri­
ennes de luxuriantes forêts vertes; 
elles comportent des incrustations nu­
mériques qui brisent la continuité des 
images, rehaussant et condensant ainsi 
notre perception du temps et de l'es­
pace. En tant qu'analogies visuelles des 
vitesses technologiques, les photos de 
Laing font allusion à la manière dont 
nous simplifions et codifions nos 
réponses à l'environnement naturel. 
The Dead Souls (1995) de Janine 
Cirincione et de Michael Ferraro, une 
installation interactive de réalité 
virtuelle, se compose de personnages 
de dessins animés placés dans un 
désert futuriste. En tant que terrain 

Janine Cirincione et Michael Ferraro 
Dead Souls, 1996 
Réalité interactive virtuelle 

vague auto-scénarisé, The Dead Souls 
efface toute impression physique de 
lieu ou de temps et symbolise la vision 
d'une civilisation surtout encline à se 
distraire, à s'amuser jusqu'à en crever. 
Éloquent exemple d'une esthétique 
imposée par la technologie à un pu­
blic idiot, cette instaUation rappeUe 
une émission de télévision où l'on voyait 
des robots couvrant frénétiquement 
une toUe vierge à coups de pinceaux 
caricaturant ainsi le véritable exercice 
de l'art. À l'instar de The Dead Souk, 
l'émission présupposait, avec une can­
dide arrogance, que la machine réus­
sissait mieux et plus vite tout ce qu'une 
main et un pinceau pouvaient pro­
duire. De la même façon, l'objectif des 
conservateurs de Digital Gardens 
consistait moins à iIlustrer le thème de 
l'exposition - un monde en mutation 
- qu'à montrer la vision mutante que 
la technologie porte sur la nature et 
sur le processus créatif. 

John K. Grande 
(traduit de l'anglais par Monique Crépault) 


