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C R I T I Q U E S 

MONTREAL 

DU MONSTRUEUX 
À L'ANGÉLIQUE 

TROIS FOIS PASSERA 
DE DANIELLE LAGACÉ 

Centre d'exposition 
de l'Université de Montréal 
Pavillon de la Faculté 
de l'aménagement 
2940, chemin de la Côte 
Sainte-Catherine 
Montréal 
Tél.: 514 343-6111 (poste 4694) 
www.expo.umontreal.ca 
Du 31 août au 5 octobre 2006 

Commissaires : Andrée Lemieux 
et Denyse Roy 

L'enclave est un lieu dans un 
lieu. Tout en lui étant contigu, il 
affiche sa propre autonomie, sa pro
pre raison d'être. Ainsi apparaît la 
production de Danielle Lagacé dans 
le flux et le reflux de l'art contem
porain. Là où certains jouent virtuel
lement avec les pixels et les octets, 
le silicone ou encore la matière 
vivante, Lagacé pétrit des matériaux 
humbles. Ce n'est pas la terra mater 
sur laquelle on marche qu'elle mo
dèle entre ses doigts mais le plâtre 
et le papier journal qu'on pourrait 
nommer figura-mater tant l'infor
mation communicationnelle ou les 
figures symboliques qu'il renferme 
dans ses fibres envahissent notre 
esprit. C'est notre dimension spiri
tuelle qui est interpellée par l'œuvre 
de Danielle Lagacé, et cela selon 
plusieurs voies. La sensibilité aux 
matériaux et aux techniques, bien 
sûr, où on retrouve le savoir-faire, 
la chaleur du travail de la main qui 
configure les formes, dessine méti-
culeusement de multiples détails 
dans une débauche de couleurs 
chatoyantes, le tout dans une esthé
tique qui rappelle celle des enlu
minures du Moyen Âge ou encore 
Y Ars Sacra médiéval, aux influences 
irlandaises et carolingiennes et 
même byzantines puisque la chré
tienté romane avait adopté l'esthé
tique néogrecque héritée de Byzance. 
Rappelons qu'à l'époque l'essor des 
arts mineurs, orfèvrerie et enlumi
nure, richesse de l'antiquité païenne, 
s'était directement rattaché à celui 
du christianisme. C'est par la ritua-
lisation propre à certaines fêtes 
chrétiennes que cette esthétique 
perdure encore aujourd'hui. Cette 

appropriation stylistique dans notre 
paysage quotidien nous la rend fami
lière, voilà pourquoi nous la consi
dérons comme une esthétique 
«folklorique» sinon «populaire». 
D'ailleurs quelques-unes des figures 
sont empruntées à certains contes, 
figures souvent présentes dans le 
folklore depuis l'antiquité gréco-
latine, comme les têtes d'homme cor
nées ou les corps de femme-poisson. 

Conjonction entre tradition et 
folklore, entre une poéisis tradi
tionnelle et une esthétique quasi-
folklorique, une esthétique que le 
peuple aurait initiée. Cet aspect 
populaire de l'œuvre de Lagacé ren
voie à la grande tradition que les 
Allemands appellent Volkskundlich 
qui postule l'idée d'un patrimoine 
toujours «vivant» et qui, selon le 
terme Ars en latin, origine du mot 
Art, ne distingue pas la «manière 
d'être» et de «vivre ensemble» 
façonnés par des objets artefactuels, 
le savoir-faire ou la techné, qui 
président à leur fabrication, et la 
production d'œuvres à fonction 
culturelle ou esthétique. L'art com
prenait originairement ces artefacts 
du quotidien imprégnés eux-mêmes 
de signes rituels recueillis à travers 
les époques. l'Ars avait pour but de 
ménager dans l'espace quotidien 
des moments de vie marqués par les 
événements comme la naissance 
et le deuil. Les grandes légendes 
populaires étaient liées à ces mythes 
fondateurs qui rendent tout art 
volkskundlich. Le populaire ne 
détachant jamais l'art de la vie, 
comme le rappellent par ailleurs 
certains mouvements comme le 
Bauhaus ou Fluxus, l'art relationnel 
ou l'art biotech. 

Le travail de Lagacé utilise ainsi 
d'autres chemins pour recréer le 
lien avec le «vivre ensemble» en 
puisant dans l'esthétique issue de 
rituels populaires. Il s'en dégage 
une atmosphère nostalgique, nous 
plongeant dans un passé anachro
nique indéfinissable mêlant mysti
cisme, histoire de l'art et histoire 
personnelle, sinon rêverie où s'im
briquent les aspirations féministes 
de l'artiste. Sans jamais revendiquer 
quoi que ce soit ou faire la leçon, 
sans agressivité mais dans l'har
monie d'un univers onirique et 
symboliste. La beauté et l'horreur s'y 
côtoient sans heurt mais dans une 
symbiose rappelant les scènes terri
bles d'un Jérôme Bosch, les tourments 

sexuels de Louise Bourgeois, les 
souffrances de Frida Kahlo, les arte
facts et les pratiques artisanales 
de Judy Chicago, ou encore les 
enveloppes corporelles que sont les 
robes vides de Jan Fabre. Mais ces 
passions et tensions ne semblent pas 
être exprimées dans le cercle d'un 
contexte sociopolitique, l'esthétique 
volkskundlich nous éloigne de cette 
direction, et nous restons plus près 
du mysticisme d'une Marie de l'Incar
nation dont l'artiste se réclame. La 
douleur ici est d'un ordre spirituel, 
les fragments de corps disséminés 
en suspension dans l'espace de la 
galerie évoquent l'errance de l'âme 
dans une quête intérieure visant à 
saisir tous les sens en même temps. 
Si les surréalistes ont tenté de 
représenter le fonctionnement de la 
pensée en action, en mettant en 
scène ses connexions secrètes et ses 
affinités occultes, Lagacé quant à 
elle tente de recréer en trois dimen
sions son imaginaire personnel qui 
vagabonde entre pulsion, désir, 
jouissance et douleur, ne s'embar-
rassant pas des diktats de l'institu
tion ou des courants actuels, en 
répondant seulement à son intui
tion. Ces environnements, creusés 
par la profondeur de temps ana
chroniques et personnels, nous 
transportent dans une sorte d'espace 
second, d'état second révélant une 
liberté onirique inquiétante, car 
rêver est une activité solitaire : «Les 
rêves sont absolument égoïstes 
et ne sont pas faits pour être com
pris par autrui » rappelle Georges 
Didi-Huberman en reprenant Freud. 
Il écrit à son tour: «Raconter son 
rêve, souvent déçoit autrui, parce 
que autrui ne voit rien de ce qu 'on 
lui raconte là. La Félicité serait 
un défi poétique au récit de rêve, 
en ce sens que chacun s'y trouve 
au plain-pied du rêve d'autrui. 
Chacun est dans le fil de la mé
moire de chacun. Ce serait comme 
une hypnose ou bien un som
nambulisme-car l'image de rêve 
y devient un ac t e - , mais à 
plusieurs. Genre qui n 'existe que 
littérairement, théâtralement. »' 
et j'ajouterai, plastiquement 

Ce serait une transfiguration de 
la solitude, une nostalgie du monde 
intérieur clos où circulent nos 
chimères. C'est justement par cette 
voie-là que cette œuvre nous inter
pelle et nous touche, par cette 
hyperesthesia que provoque la 

combinatoire esthétique populaire/ 
savoir faire/support traditionnel, 
concrétion de qualités sensibles et 
de propriétés intellectuelles, affec
tives et spirituelles en tant que 
support d'un imaginaire tourné vers 
le passé, support de rêves qu'incar
nent nos chimères les plus ances-
trales, les plus archaïques. Les 
chimères seraient le produit d'une 
syntaxe combinatoire qui repré
sente à la fois la rhétorique spéci
fique de l'imaginaire et l'insolente 
manifestation du non-être, selon 
Miguel Eguana.2 

Lagacé exploite à outrance tout 
le fantastique et le merveilleux des 
univers chimériques avec leurs 
ornementations excessives, figures 
iconiques de l'Orient et de l'Occident 
qui traversent autant l'histoire de l'art 
que l'histoire primitive et populaire, 
ainsi que tout le fantastique et le mer
veilleux des contes de notre enfance. 
Avec ses figures flottantes, suspen
dues à même nos fantasmes, elle 
nous plonge au cœur des mille 
et une nuits avec ses sultans mi-
hommes mi-bêtes et ses princesses 
ailées. Dans son travail, cette anima-
lisation de la nature humaine évoque 
autant la figure du mal absolu que 
celle du divin, avec ses anges tron
qués qui planent dans l'espace de la 
galerie transformée pour l'occasion 
en un gigantesque cabinet de curio
sité, dernière offrande d'Andrée 
Lemieux, responsable de la galerie 
de l'UDM depuis 30 ans. 

Christine Palmiéri 

1 Georges Didi-Huberman, Phasmes. 
Essai sur l'apparition. Paris, Minuit, 
1998, p.70 

2 Miguel Eguana, Chimériser. Chimères, 
Actes Sud, Monaco, 2003 

Robe maison et tapis de sortie II 
(Infante Cendrillon au balai), 2001 -2003 
Acrylique, aiguilles, cire, fleurs et collage 
sur papier matière, plâtre et tapis 
163 X 227X92 cm 
Photo: Gilles Roux 
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SORTILÈGES DES ŒUVRES 
SUR PAPIER 

MONTRÉAL-PARIS-NEW YORK 

1929-1994 

Galerie Simon Biais 
En collaboration avec la galerie 
Elrick-Manley Fine Arts de New York 
5420, boul. Saint-Laurent 
Montréal 
Tél.: 514 849-1165 
www.galeriesimonblais.com 
Du 7 juin au 8 juillet 2006 

Artistes : Léon Bellefleur, Norman 
Bluhm, Paul-Émile Borduas, Louise 
Bourgeois, Jean Dubuffet, Luis Feito, 
Sam Francis, Charles Gagnon, 
Pierre Gauvreau, Julio Gonzalez, 
Betty Goodwin, Fernand Léger, Rita 
Letendre, Alfred Manessier, Jean 
McEwen, Joan Miro, Joan Mitchell, 
Guido Molinari, Jean-Paul Mousseau, 
Alfred Pellan, Jean Paul Riopelle, 
Claude Tousignant, Irene F. Whittome 

Joan Mitchell (1926-1992) 
Sans titre, 1983 
Pastel sur papier 
57,8 X 38,7 cm 
© 2006 Estate of Joan Mitchell 
Avec l'aimable autorisation 
de Cheim & Reid, New York 

Les maîtres du XX1' siècle sélec
tionnés par Simon Biais ont établi 
leur marque à Paris, New York, 
Montréal justifiant ainsi le titre 
nde l'exposition. À travers l'étendue 
des repères chronologique et géo
graphique des œuvres accrochées, 
on comprend mieux la passion qui 
anime le galeriste Simon Biais 
quand, dans le catalogue accompa
gnant la présentation, il évoque 
« son amour immodéré du papier ». 
«Cette ferveur, écrit le marchand 
montréalais à propos des artistes 
qu'il a choisis, m'a souvent fait 
préférer les oeuvres sur papier du 

XXe siècle à leur peinture et leur 
sculpture.» Qui plus est: «c'est 
grâce à elles, précise-t-il, que se 
sont établies la spécialité et la 
réputation de la galerie. » 

Certes, artistes et foyers artis
tiques ratissent de larges horizons ne 
se privant en rien de leur délectation 
et de leur émerveillement propres 
aux amateurs de dessins et d'œuvres 
sur papier. Après tout, représenter 
sur une surface le plus souvent 
blanche des traits, des masses et des 
masses colorées en un jeu obsédant 
et mystérieux relève d'une passion 
qui se transmet au-delà des années 
et des frontières. Avec le dessin pour 
passeur, des parentés graphiques se 
font jour. Ce n'est pas tant que celles-
ci, comme le prétend le catalogue, 
nous aident à mieux établir des liens 
et articulations. 

Le seul programme de l'exposi
tion ne serait-il pas pourtant de faire 
se rapprocher l'œuvre sur papier 
des modes de la peinture pour 
mieux ainsi s'imposer? C'est du 
moins, me semble-t-il, davantage 
dans ce registre, et c'est déjà beau
coup, que Simon Biais célèbre pour 
nous ses trouvailles. 

Avec en ouverture un Fernand 
Léger de 1929 où des objets flottent 
dans l'espace, des petites têtes de 
Gonzalez de la fin des années 30 
ou une scène surréaliste de Pellan 
s'inspirant d'Éluard, les signatures 
provenant de Paris comprennent 
Miré, qui se fait si fin et précis, 
Manessier; Dubuffet et plus tard 
Feito; de New York, se retrouve 
principalement Louise Bourgeois 
tandis qu'un autre volet regroupe 
ceux que l'on pourrait incongrû
ment qualifier «d'amis de Riopelle»: 
des peintres le plus souvent améri
cains à Paris, sauf McEwen. Là, le 
silence animé de ces plages vides 
sur lesquelles coulent des pour
tours limpides de jaunes, d'orange 
et de bleus de Sam Francis imprime 
sa résonance au fond-surface opalin. 
Ici, un émouvant pastel de Joan 
Mitchell de 198.3 de la série Grande 
Vallée. Aux côtés de ses compa
gnons d'armes, en particulier Norman 
Bluhm, regroupés à Paris durant 
les années 50 autour du critique 
Georges Duthuit, Riopelle est présent 
par trois feuilles atypiques de 1955-
1956 sur la constante du fond blanc. 

Sommairement, à ce noyau, 
s'accolent les ténors de l'abstrac
tion québécoise. Le survol va des 
encres automatistes de Mousseau, 
Gauvreau et Barbeau (représenté 
par une encre remarquable de 
195.3) à une gouache au réseau dis
tendu de Borduas des années 1954 ; 
et, dans une veine plus surréaliste, 
voici un Bellefleur; voici aussi un 
pastel à l'huile sur carton de 1963 
de Charles Gagnon qu'accompagne 
un Rita Letendre; et puis encore, 
Claude Tousignant croisant un Moli
nari de la série des Noir et blanc 
exécuté les yeux bandés ; mais aussi, 
Betty Goodwin et Irene Whittome. 
Enfin, quelques curiosités (Suzanne 
Meloche) et des «inclassables»: 
Hurtubise, Gérard Tremblay et 
même Serge Lemoyne, pas forcé
ment documentés au catalogue, se 
sont joints en cours de route à la 
présentation. 

Le catalogue a été rédigé par 
Constance Naubert-Riser. Dans 
ses notices, l'historienne de l'art 
se concentre sur le moment où 
l'œuvre a été créée et le contexte 
où se situe son inspiration afin de 
mieux la situer dans son époque et 
à travers le parcours de son créa
teur: un minutieux travail de détail. 
Côté ventes, le succès de l'exposi
tion indique que de nombreux col
lectionneurs qui aiment, comme 
Simon Biais, le geste de la main sur 
le grain du papier l'ont une fois de 
plus suivi sur cette voie. 

René Viau 

MOLTO ITALIANO 

IL MODO ITALIANO: 
DESIGN ET AVANT-GARDE 
EN ITALIE AU XXe SIÈCLE 

Musée des beaux-arts de Montréal 
1380, rue Sherbrooke Ouest 
Pavillon Jean-Noël Desmarais 
Montréal 
Tél.: 514 285-2000 
www.mbam.qc.ca 
Du 4 mai au 27 août 2006 

Commissaires généraux : Giampiero 
Bosoni, professeur, Faculté de Design 
Politecnico (Milan) et Guy Cogeval, 
directeur MBA 

Depuis longtemps, en Italie, les 
artistes donnent le ton au style d'une 
époque. Papes et autres puissants 
mécènes n'hésitaient pas à confier 
à un sculpteur le soin de planifier 

une ville. Certains artistes exer
ceront même leur ingéniosité 
jusqu'à imaginer des machines 
volantes. Au XXe siècle, pour 
répondre au besoin de concevoir 
des objets usuels (téléphone, machine 
à coudre, calculatrice), des designers 
ont relevé le défi. Imprégnés d'un 
héritage classique qui a inspiré l'art 
européen depuis des siècles, ayant 
évolué dans une atmosphère de 
beauté et d'équilibre, ils ont relevé 
avec succès les défis de la moder
nité. Voilà ce qu'a prouvé avec éclat 
// Modo Italiano, l'une des expo
sitions les plus réussies du Musée 
des beaux-arts de Montréal. 

Dans chaque salle étaient 
accrochés des tableaux marquant 
les principaux courants de la pein
ture italienne du début du XXe siècle 
à nos jours. Œuvres symbolistes 
ou préraphaélites de Sartorio, 
pointillisme intégré de Segantini, 
Cambelotti teinté d'impression
nisme, personnages de Pellizza da 
Volpedo esquissés en tons orange et 
ocre chers à Cézanne, précédèrent 
l'arrivée du futurisme. Cubiste par 
ses formes mais animé d'une 
recherche de mouvement et de lu
mière, le futurisme allait manifester 
un sens de l'accélération en écho 
à la nouvelle société industrielle. 
Première grande libération du 
classicisme, il favorisera toutes les 
fantaisies à venir des designers. 

Riccardo Dalisi 
Cafetières napolitaines : Totô, Le roi. 
Cafetière qui salue, 1987 
Fer blanc, laiton, cuivre, peinture, plastique 
32,4 cm, 33 cm, 15,5 cm 
Editées par Alessi 
Musée des beaux-arts de Montréal 
Collection Liliane et David M. Stewart, 
don de Vivian et David Campbell 
Photo: MBAM /MMFA, Giles Rivest 
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Étaient aussi accrochés des 
tableaux de Chirico et de son frère 
Savinio, les abstractions géo
métriques de Panaggi, quelques 
toiles lacérées de Fontana. On pas
sait des tenants de Y arte povera à 
Pistoletto, un héritier du pop art, 
pour rejoindre les figures de la 
trans-avant-garde : Chia, Clémente, 
Cucchi. En point d'orgue, quelques 
pièces de sculpteurs : Depero et son 
théâtre de métal, Rembrandt 
Bugatti, Marino Marini, Colla. 

Fauteuils, tables, chaises, vases, 
machines à café ou à écrire, lampes, 
carrosserie de voiture, tapisserie, 
robes, aménagements d'intérieur, 
radios, télévisions, couverts, bijoux: 
plus de 300 objets étalaient la vir
tuosité italienne appliquée à agré
menter la vie quotidienne. Auquel 
attribuer la palme du plus débridé, 
du plus « envolé » ? Le banc Mari
posa en acier peint de Delisi qui 
ressemble à un projet de lunettes de 
soleil pour Madonna? La table à 
multipattes pendantes dont seules 
quelques-unes sont rigides de Fabio 
Novembre? Les meubles de Pesce, 
Sottsass, Colombo, Levanti ressem
blant par leurs couleurs et leur 
forme à des jouets qui, en plus 
d'être fonctionnels, apportent une 
note de gaieté dans le décor visuel? 
Le portemanteau Cactus de Drocco 
et Mello ? La Lampe Quanta, murale 
cinétique de Fini, ou celle en boyau 
d'aspirateur de Castiglioni? L'invi
tant fauteuil rococo de Mendini? Et, 
en remontant un peu dans le temps, 
le Ciac-Ciac de Balla? le fauteuil 
orientaliste de Carlo Bugatti, d'his
torique famille? Le bénitier agressif 
de Wildt? Le modèle réduit de l'Alfa 
Romeo de 1914 dessinée par 
Castagna? Seule fausse note: les 
couleurs violemment contrastées des 
robes de Pucci qui ont conduit à la 
vulgarité américanisée de Versace. 

L'exposition comprenait par 
ailleurs une foule de créations moins 
effervescentes mais tout aussi re
marquables. Dans l'optique Art Nou
veau : les vases de Chini, les meubles 
raffinés de Zen, les robes Delphos 
de Fortuny, que suivent le Fauteuil 
déjà épuré de Basile, les vases néo
grecs de Ponti et les inclassables de 
Depero. Des années 30 : la desserte-
gigogne d'Albini ou la chaise de 
Piacenti, le service à thé d'Ulrich et 
le mobilier de Sironi évoluant vers 
le modernisme, tout comme Terragni 
avec son Fauteuil Sant'Elia. Sans 

oublier la contribution exception
nelle de Scarpa à l'industrie du verre 
et la multitude des machines à café. 

Impossible de citer tout le 
monde, malgré la sélection judi
cieuse proposée par les organisa
teurs de l'exposition. Il faut toutefois 
souligner que si le design italien a pu 
exercer une telle influence sur la 
création contemporaine, c'est aussi 
parce que les industriels ont dû en 
assurer la production et la diffusion. 

Pâquerette Villeneuve. 

MATIÈRE 
ET AUTOBIOGRAPHIE 

DIANE T. TREMBLAY 
HABITUS 

Galerie Espace 5 
5826, rue Saint-Hubert 
Montréal 
Tél.: 514 933-0711 
Du 4 au 27 mai 2006 

Les peintures/textiles forment ainsi 
un écran où le rapport initial au privé 
se transmue en un miroir social. 

En plus de traiter de problé
matiques purement plastiques, les 
œuvres de l'artiste reflètent incon
testablement une dimension socio
logique. Le terme habitus appartient 
au départ au domaine de la socio
logie. Pierre Bourdieu a développé 
sa théorie à partir de ce concept. 
Selon le sociologue, Yhabitus com
prend tout le bagage social de l'in
dividu. Son identité se définit dans 
la différence et l'habitus appréhende 
ces différences des conditions pro
pres à des groupes sociaux. Ces condi
tions se traduisent par des goûts, 
des habitudes, des attitudes et des 
styles de vie différenciés. Mhabitus 
devient donc un élément qui orga
nise la perception du monde social. 

En transformant un matériau 
usuel et quotidien, Diane T. Tremblay 
investit sa propre identité mais 

i 
iw... ' 

Tablier d'apprentie, 2005 
Vêtements recyclés et pigments 
acryliques 
168 x 124 cm 
Photo: Guy Mercier 

Sous le vocable Habitus, Diane 
T. Tremblay présente huit œuvres de 
grand format axées sur la récupéra
tion de matières textiles. Le choix du 
titre n'est pas fortuit. Avec des pro
ductions composées à partir de 
vêtements personnels recyclés 
qu'elle découpe, assemble et peint, 
l'artiste établit au départ une rela
tion intime liée à sa propre expé
rience. Derrière les morceaux de 
tissu qui agissent comme support 
pictural, se profile le souvenir d'un 
vécu temporel et une manière d'être. 

celle-ci manifeste aussi l'expression 
d'un univers collectif. Le vêtement 
en tant que signifié se rapporte au 
corps social. À ce propos, l'artiste 
postule que par le travestissement 
de la matière textile, elle traite de 
l'apparence du monde et évoque 
l'expérience humaine. Devant les 
peintures/textiles, le spectateur est 
confronté à un contexte familier 
puisque le matériau qui structure 
la surface à peindre est un réfèrent 
de son environnement immédiat. 
Le regardeur explore sa propre vie 
car l'objet esthétique qui lui est 
offert traduit une identité culturelle 
largement connotée et d'essence 
populaire. 

L'œuvre de Diane T. Tremblay se 
réfère à Y arte povera par l'emploi 
de matériaux non nobles mais les 
multiples influences de sa dé
marche ne se limitent pas à ce seul 
mouvement. Nous sommes en 
présence d'un travail résolument 
postmoderne où l'éclectisme 
domine. Ainsi, l'utilisation du 
procédé du shaped canvas constitue 
une autre caractéristique. Plusieurs 
des peintures/textiles ont des 
contours découpés qui récusent la 
forme rectangulaire traditionnelle 
de la peinture. L'artiste étale ses 
vêtements, les enduit de pigments, 
les découpe en morceaux puis les 
configure, entre autres, par un tracé 
irrégulier. Mais à la différence des 
artistes qui ont expérimenté le 
shaped canvas, les œuvres sont 
montées et présentées sans cadre 
ni châssis. Elles épousent la surface 
du mur ou du sol et composent avec 
elle une architecture visuelle. 

Le mérite de cette exposition 
réside notamment dans un ques
tionnement sur le rôle et la fonction 
de la peinture aujourd'hui. Sans 
équivoque, la réponse de Diane T. 
Tremblay s'inscrit dans une approche 
synthétique où les déterminants 
formels et culturels conditionnent 
son évolution. 

Jean De Julio-Paquin 

PAYSAGES INTERIEURS 

BERNARD MORISSET 

Galerie Soleil 
207, rue Laurier Ouest 
Montréal 
Tél.: 514 272-4100 
www.galeriesoleil.com 
Du 7 au 28 juin 2006 

Galerie des artistes du canton 
52, rue Laurier 
Place du commerce 
Magog 
Tél.: (819) 868-1881 
Du 4 novembre au 4 décembre 2006 

Lorsqu'on considère l'art d'un 
artiste on est parfois frappé de cons
tater que son cheminement échappe 
à toute logique : il obéit à une sorte 
d'impulsion première qui n'a rien à 
voir avec une convention établie. Ce 
constat est particulièrement vrai 
chez Bernard Morisset. Son évolu
tion a quelque chose de très parti
culier. D'abord étudiant à l'École du 
meuble sous la houlette de Borduas 
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Philomène, 1976 
Encre.acrylique et pastel 
41 x 55 cm 

et de Maurice Gagnon, Morisset 
adhère parmi les premiers au mou
vement automatiste ; il y est toujours 
fidèle aujourd'hui. Peu à peu, au 
sortir de l'École, l'artiste placera sa 
production artistique au second 
plan et se consacrera à la déco
ration et au design d'intérieur. 

Dès le début de sa retraite, 
Bernard Morisset revient à ses 
pinceaux et à sa palette avec la 
même ardeur de création que jadis. 
Ce retour explose comme un véri
table printemps de la création. 
L'artiste dispose d'une maîtrise 
technique éprouvée depuis 
longtemps. Il ne s'en sert pas pour 
reprendre un processus de création 
déjà acquis. Au contraire, le tableau 
est devenu pour lui un champ d'ex
périmentation, un nouveau terri
toire à connaître, un espace où il 
découvre et recouvre en même 
temps une large trajectoire qui nous 
conduit de surprise en surprise. Sa 
pulsion première demeure la règle 
mais elle est nourrie aujourd'hui 
par une gestuelle souple, source de 
la grande diversification des images 
des tableaux. Ainsi peut-on parler 
de paysages intérieurs où surgissent 
parfois des figures emblématiques. 

Un mouvement giratoire dyna
mise toute la surface de la toile. 
Bernard Morisset passe de l'éclate
ment des formes à une nouvelle 
structuration de l'espace pictural. 
Touche après touche, il investit et 
organise ainsi son étendue créatrice 
presque à son insu: automatisme 
oblige. De ses faisceaux de lignes 
naissent des figures quasi orga
niques. Paradoxe d'un langage 

résolument abstrait par nature d'où 
émergent des éléments figuratifs. 
Ancrages dans le réel, ils sont les 
filets qui capturent les rêves comme 
on retient des oiseaux, un moment, 
avant de leur rendre leur liberté. 

Jules Arbec 

LIRE LA CARTE 

ANDRÉ-PIERRE ARNAL 

Cartes au doigt et à l'œil. 
Œuvres récentes 

Galerie d'art d'Outremont 
41, avenue Saint-Just 
Montréal 
Tél.: 514 495-7419 
Du 18 mai au 18 juin 2006 

Texte de présentation : 
Marcel Saint-Pierre 

Artiste représenté 
par la Galerie Eric Devlin 

D'emblée, il faut rappeler que 
« André-Pierre Arnal a fait partie des 
iconoclastes qui, dans les années 
1970, ont bousculé le tableau dans 
sa forme traditionnelle. Il a été l'un 
des fondateurs du groupe français 
Supports-Surfaces [...]»' Trente 
ans plus tard, il convient sans doute 
de se demander comment inter
préter sa nouvelle production en 
regard de sa démarche originelle? 
Quel est le sens de la démarche 
artistique actuelle? Certes, après 
avoir pris, à partir des annéesl960, 
un chemin pictural précis, il reste à 
Arnal plusieurs voies incongrues 
à parcourir. Car, les préceptes de 
Supports/Surfaces sont encore au 
cœur des propos actuels du peintre ; 
il ne s'en écarte pas, il y demeure 
fidèle. 

Pour les membres de Supports-
Surfaces, la matière constitue leur 
premier objet d'investigation. Ainsi 
l'objet de la peinture, c'est la pein
ture elle-même en ce qu'elle com
porte de matériologique. Diverses 
techniques, non pas de composi
tion, mais de structuration de la 
peinture en tant que support et sur
face ont alors été mises au point par 
les membres du groupe ou adaptées 
à leurs besoins (collage, empreinte, 
trempage, pliage, imprégnation, 
tressage, etc.) ; il les ont jumelées à 
la répétition des motifs structurants 
de l'œuvre, aux aplats chromatiques, 
à la récupération et au détournement 
d'objets bidimensionnels appartenant 

à la vie courante: draps, linges 
à vaisselle, parasols, tentes de 
camping. 

Jusqu'à tout récemment, on 
identifiait en particulier la peinture 
d'André-Pierre Arnal, par des tech
niques privilégiées de travail 
comme le froissage, les teintures 
sur réserves et les arrachements. 
Sans s'en éloigner, dans Cartes au 
doigt et à l'œil, Arnal introduit 
néanmoins un objet très singulier 
et en même temps fort singulier de 
la vie réelle tantôt comme support 
tantôt comme surface: la carte 
routière. Il ne pouvait trouver mieux 
puisque cet objet comporte « natu
rellement» des plis et qu'on le déplie 
pour s'en servir. Nouvelle étape de 
sa démarche. Nouveau tournant. 
Arnal, peintre et poète, n'était-il pas 
prédestiné à s'intéresser à ce type 
d'élément plié qui contient autant 
de couleurs que de mots? 

L'œuvre Du sang sur le monde 
est un imprimé représentant la 
mappemonde sur laquelle Arnal 
colle des sections de la carte du 
Québec, ainsi que des arrache
ments réalisés sur papier. Ces élé
ments rassemblés empruntent le 
vecteur de la voie fluviale du Saint-
Laurent. Cependant, selon Marcel 
Saint-Pierre, le « travail récent 
d'Arnal met en jeu la représentation 
des cartes et subvertit le genre 
cartographique »2 , car la carte ne 
constitue qu'un simple prétexte 
pictural. De plus, pour une des 
rares fois dans le travail d'Arnal, 
l'œuvre comporte un titre. Est-ce 

Exposition 
Du sang sur le monde, 2006 
Tissu imprimé, carte géographique 
et peinture sur papier 
Photo: Guy L'Heureux 

une surprise alors si cette peinture 
rappelle un commencement? Ainsi 
le titre semble évoquer, l'européa-
nisation du « nouveau monde». Par 
ailleurs, l'œuvre stigmatise le choc 
entre l'esprit des premières pro
ductions de l'artiste marquées par 
l'application d'implants de peinture 
sur des toiles standard et ces réali
sations actuelles où les implants se 
greffent à des cartes détournées de 
leur fonction et qui, de ce fait, réac
tualisent sa démarche initiale. 

L'artiste ne fait pas fausse route : 
il suffit de comprendre que voyageur, 
il revient sur ses pas\ Il nous 
convie à une promenade au cœur 
d'un processus de synthèse analytique 
entre codes et signes appartenant 
à deux univers bidimensionnels, celui 
de la peinture et celui de la topo
graphie sans perdre de vue ni l'ori
gine ni la finalité de sa démarche 
picturale. Arnal atteste avec ses 
œuvres récentes qu'il n'a pas 
encore joué sa dernière carte. 

Anite de Carvalho 

1 Laurent Bouchard , Communiqué de 
presse, Galerie d'Outremont, Québec, 
mai 2006. 

2 Marcel Saint-Pierre, André-Pierre Arnal, 
Chemin faisant. Dépliant d'exposition, 
Montréal, mai-Juin 2006, p. 3. 

3 Détournement de la phrase Le voyage 
revient sur ses pas de André-Pierre 
Arnal, Les traces du voyage n° 6, 1992, 
in Le champ traversé suivi de traces du 
voyage, France, Catalogue d'exposition, 
Actes sud, 1996, non paginé. 

MONT-LAURIER 

CONTEMPLATIONS 
SUR ÉCRAN 

LES IMAGES ÉCRANIQUES 
D'ARIANE THÉZÉ 

Centre d'exposition de Mont-Laurier 
385, rue du Pont 
Mont-Laurier 
Tél.: (819) 623-2441 
Du 13 mai au 2 juillet 2006 

Artiste inventive et passionnée, 
Thézé questionne la représentation 
du corps avec acuité. Son intérêt est, 
pour l'essentiel, tourné vers la 
valeur esthétique et vers l'émotion 
que suscitent des images, tendues 
vers une rigueur formelle toujours 
plus grande. 

L'exposition Images écraniques 
rassemble un corpus d'œuvres réa
lisées par Ariane Thézé depuis 
2001. La série des productions 
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Vision nocturne II, 2003 
Impression sur toile 
90 X 120 cm 

présentées offre aussi l'intérêt de 
montrer tout le parti que tire 
l'artiste (maîtrise, inventivité) des 
divers procédés d'impressions et 
de transferts de photocopies sur 
polymer acrylique. 

Dans les œuvres conçues entre 
2003 et 2005, Ariane Thézé utilise 
l'appareil photographique ou la 
caméra vidéo comme des sortes de 
machines aux aguets, attendant 
patiemment un événement, de la 
même façon que l'on pouvait, autre
fois, piéger des éclairs sur pellicule 
en laissant l'obturateur ouvert 
dans l'obscurité. Mais, au lieu de la 
lumière, elle emploie la chaleur 
corporelle et son procédé devient 
le témoin du rayonnement du corps 
humain. 

«Je ne me révèle jamais, je 
ne dévoile pas mon identité, cela ne 
veut pas dire que je ne me repré
sente pas. Je me montre souvent de 
dos ou bien mon visage se trouve 
brouillé par un pixel qui enlève, qui 
censure l'identité du personnage et 
le rend anonyme.»' Il s'agit donc 
d'auto-représentations captées au 
moyen d'une caméra en action la 
nuit qui réagit aux infrarouges. Ces 
images font émerger une forme en 
mouvance, d'apparence humaine, 
teintée de vert, de rouge, de bleu. 
Cette palette picturale issue de 
couleurs arbitraires créées par 
des logiciels renvoie l'observateur 
à un univers nébuleux, quasi fantoma
tique, telle une aura emprisonnée se 
dégageant du corps capturé. Voilà ce 
que nous proposent les Consterna
tions. 

LE CHANT DES SIRÈNES 
Le chant des sirènes, un dyptique 

réalisé en 2001, est une œuvre clé 
dans la démarche de l'artiste. 
« Il s'agit, dit-elle, d'une projection 
sur écran d'une image autobiogra
phique : un passage de la projection 
lumineuse à la projection pigmen-
taire. » Thézé explique qu'au départ, 
cette image est projetée sur écran 
lumineux; elle est ensuite matéria
lisée par la pulvérisation de l'encre 
sur un support qui devient lui-
même écran. 

À la thématique de l'identité 
personnelle, l'artiste ajoute l'image 
du corps des autres. Des images 
qui sont plutôt des connotations 
corporelles, sans être « du » corps et 
sans formuler des symboles. Il s'agit 
plutôt d'effets sensoriels provoquant 
l'empathie. Tel est le cas, à titre 
d'exemples, des séries Corps éthé-
riques, Rencontre nocturne, Cons
ternations, constituées à partir 
d'images de corps arrêtées dans le 
temps. La fixité du mouvement 
provoque chez le regardeur une 
nouvelle vision dans son rapport 
à l'image du corps. 

Une des conclusions de l'artiste 
exprimée dans son ouvrage Le 
corps à l'écran (Éditions La Pleine 
Lune) nous convainc de la justesse 
du choix de son outil principal de 
création et des richesses qu'elle y 
apporte : « La vidéo est un médium 
idéal pour traiter de la question du 
temps, pour créer un monde réel 
et imaginaire plein d'oppositions. 
Encore plus que tout autre médium, 
la vidéo tente de conjurer la fatalité 
de la mort en brouillant le temps et 
les impressions qu'il laisse. L'image 
écranique est forte de son pouvoir 
contre l'implacable réel qui désaisit 
l'homme de lui-même, progressi
vement jusqu'au grand silence. »2 

Le minimalisme des moyens 
allié à une élégance suggestive dis
tinguent le travail d'Ariane Thézé. 
Enfin, l'ambiguïté qu'entretient le 
médium, à la fois support et mode 
de traitement des images, provoque 
de longs moments de contemplation 
solitaire. 

Hedwidge Asselin 

1 L'INFIGURABLE DANS L'ŒUVRE 
D'ARIANE THÉZÉ. Entretiens avec 
Michaël Lachance, p.191. Collection 
Liber, mai 2000 

2 ARIANE THÉZÉ, LE CORPS À L'ÉCRAN, 
p.248. Éditions La Pleine Lune, mars 
2005 

SAINT-HYACINTHE 

LA MOUVANCE 
DES NUANCES 

ROBBIN DEYO 

SKYSCAPE 

EXPRESSION 
Centre d'exposition 
de Saint-Hyacinthe 
495, rue Saint-Simon 
Saint-Hyacinthe 
Tél. : (450) 773-4209 
www.expression.qc.ca 
www.bluerobbin.com 
Du 15 juillet au 20 août 2006 

«Pas la couleur, rien que la 
nuance» réclamait Verlaine dans 
son Art poétique. Il semble que 
Robbin Deyo recherche la nuance 
pour la même raison que le poète 
de Jadis et naguère, car « la nuance 
seule fiance le rêve au rêve». Or, 
c'est apparemment un univers 
idyllique que présente l'artiste au 
Centre Expression. Un ciel de beau 
temps couvre l'immense mur de la 
galerie, justifiant d'entrée de jeu le 
choix du titre de l'exposition. Dans 
une autre salle, deux murs qui se 
font face sont également couverts 
de petites toiles qui représentent 
le ciel. Un grand panneau qui pro
pose, tel un nuancier, des tons pastel 
dégradés allant du violet à l'orange 
évoque un coucher de soleil. Enfin, 
les huit mille objets de bois découpés, 
trempés dans l'encaustique, qui 
composent la décoration florale 
Forget me not, sont des étoiles sem
blables à des confiseries nappées 
d'un glaçage sucré. 

Forget me not est le nom anglais 
du myosotis, la petite fleur bleu ciel 
au moyen de laquelle la femme veut 
rappeler son existence à son bien-
aimé. La fleur est un thème de 
prédilection chez Robbin Deyo. En 
2000, elle avait couvert de fleurs les 
murs de la Maison de la culture 

Côte-des-neiges avec Wallflowers. 
En 2002, elle avait proposé aux visi
teurs de la galerie Trois-Points des 
Fresh cut flowers découpées à 
l'emporte-pièce avec des moules 
à gâteaux sur des panneaux enduits 
de cire. Dans Forget me not, exposé 
pour la première fois en 2000 mais 
repris au Centre Expression dans un 
arrangement floral différent, 
l'artiste utilise le langage des fleurs 
pour parler d'amour. Les titres de 
nombreuses œuvres sont la preuve 
de l'importance de cette thématique : 
Always, Missing you, All my love. 
La douceur est aussi omniprésente 
dans le travail de cette artiste, de 
Sweetness and light de 1997 à 
Sweet sensation en 2005. Vertes, 
jaunes, roses, orange, les étoiles de 
Forget me not, disposées en motifs 
géométriques identiques, forment 
une longue bande qui s'arrête net 
au bout du mur, comme si la crainte 
d'être oublié que l'interdiction sug
gérait, s'avérait fondée. Comme si 
l'amour, écœuré peut-être par tant 
de douceurs, s'achevait dans la 
tristesse, le « blue mood » de la rup
ture. Toutefois, les étoiles du bon
heur ne s'étaient pas définitivement 
éteintes. Elles n'attendaient qu'une 
«cristallisation» pour briller dans 
une nouvelle installation. 

Il est alors possible de voir dans 
le ciel bleu qui s'étale en une mul
titude de faux monochromes une 
fuite hors de la réalité à laquelle 
l'artiste parvient, paradoxalement, 
de la façon la plus matérielle qui 
soit. En effet, il faut une longue pa
tience et une remarquable minutie 
pour réaliser une si grande série de 
petits tableaux en coulant la cire 
chaude mêlée de pigments sur la 
toile. Malgré son apparente authen
ticité, ce ciel est tout aussi fictif que 

T8 avril 20:00. 2005-2006 
Encaustique sur toile 
166 x 388 cm (48 panneaux 
de 40 x 30 cm chacun) 
Photo: Guy L'Heureux 
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celui que Henri Venne exposait dans 
(D')après nature au Musée d'art 
contemporain en 2004. Des nuages 
à peine visibles flottent légèrement 
d'un espace presque turquoise à un 
autre dans lequel se distingue une 
touche d'améthyste. L'extraordi
naire impression de mouvance est 
due au fait que l'œil est obligé, pour 
suivre la composition, de passer 
d'un rectangle à un autre. Deux 
autres ciels se faisant face attendent 
le visiteur dans la petite salle. Bien 
qu'ils différent peu de Skyscape 1, 
l'impression qu'ils engendrent est 
tout autre. L'azur semble alors une 
prison, comme s'il était devenu 
impossible de reprendre contact 
avec un univers terre à terre. 

Violet, rose, jaune, orange. Le 
grand rectangle intitulé / / juillet, 
2006, composé de toiles recouvertes 
d'encaustique aux tons pastel, sem
ble constituer, au premier abord, un 
pur jeu formel avec ses lignes de 
couleur qui descendent en dégradé 
les unes vers les autres. Mais, après 
quelques instants de contemplation, 
le spectateur se rend compte que 
son regard est happé au milieu de 
l'œuvre par une nuance de blanc 
qui termine l'espace rose et com
mence le jaune. Ce blanc semble 
absorber la couleur comme un trou 
noir aspire la matière. Il produit 
un malaise analogue à un trou de 
mémoire, que l'on appelle aussi 
un blanc. 

Comme le remarque très juste
ment Marcel Drouin, le directeur du 
Centre Expression, «la force de 
l'œuvre de Deyo réside entre autres 
dans cette présence constante de 
dichotomies». En effet, avec de tout 
petits artefacts, l'artiste compose de 
très grandes installations. Avec des 
couleurs pastel, elle dit que la vie 
«n'est pas toujours rose». Avec le 
savoir-faire et la persévérance des 
artisanes de jadis, elle crée des 
œuvres résolument contempo
raines. Idéaliste et pragmatique, elle 
est semblable à la fois à Baudelaire 
qui, dans La soupe et les nuages, 
contemple «les mouvantes archi
tectures que Dieu fait avec les 
vapeurs» et à sa bien-aimée qui le 
traite de «sacré bougre de mar
chand de nuages» parce qu'il en 
oublie de manger la soupe qu'elle 
a préparée pour lui. 

Françoise Belu 

MAGOG 

MYTHE, NARRATION, 
CONCEPT 

GIORGIO GALEOTTI 
VISION D'UN ARTISTE 

La galerie des artistes du Canton 
52, Laurier 
Place du Commerce 
Magog 
Tél.: (819) 868-1881 
Du 3 au 30 juin 2006 

Traversée par une veine narra
tive très forte, la peinture de Giorgio 
Galeotti intègre des éléments 
lyriques, conceptuels et parfois ero
tiques. Il s'agit d'une expression 
plastique aux formes épurées qui se 
déploie dans un jeu énergique de 
courbes et de droites, de juxtapo
sitions de sections coniques compo
sant parfois des arabesques qui 
renvoient à l'esprit d'un certain 
cubisme orphique. L'image se dé
coupe et se profile en aplat. L'on 
décèle chez l'artiste la volonté de 
présenter un univers imagier qui 
tend vers une expression picturale 
en deux dimensions, également en 
rapport avec le cubisme mais dans 
sa suite Art déco. 

On découvre dans l'univers des 
formes de Giorgio Galeotti la 
présence du corps humain, celle 
de la mer, celle de fantastiques 
éléments architecturaux, de pics et 
d'escarpements rocheux. Ces élé
ments composeraient facilement 
ceux d'un rêve de voyage estival. 
En revanche, en regardant ces 
tableaux, l'on ne peut réprimer un 
sentiment d'étrangeté. Les dehors 
figuratifs dissimulent un esprit de 
reconstruction. Galeotti peint abon
damment comme s'il était saisi par 
la soif d'appréhender les rythmes 
du monde, de les reconfigurer selon 
son moule psychique et de frapper 
ce monde de sa propre marque 
esthétique. Le peintre agence ses 
éléments iconiques avec une préci
sion quasi mathématique, dans des 
tons où régnent les couleurs claires. 
Galeotti compose sa propre poétique 
de la lumière, pétrie d'une cohé
rence conceptuelle caractéristique. 
L'artiste se mesure à des genres 
variés : le paysage de type italien, la 
scène québécoise et montréalaise, 
la nature morte, la scène erotique, 
qui, tout en respectant l'esprit de 
géométrie, met en exergue la beauté 
des corps adolescents. 

Galeotti crée des narrations qui 
interprètent les mythes de héros 
légendaires du panthéon grec: 
Thésée, Persée, Ganymède. Dans 
sa trame du mythe gréco-latin, le 
peintre n'omet jamais d'introduire 
une allusion au monde actuel. 

Galeotti ne craint pas non plus 
d'aborder un imaginaire balisé par 
le récit biblique. Dans une toile ré
cente, le peintre interprète sur une 
note humoristique le mythe d'Adam 
et Eve: deux nus, il s'agit de nus 
dont l'érotisme et la sensualité 
relèvent d'une esthétique propre 
aux moyens de communication de 
masse. « Les parents de l'humanité » 
semblent fabriqués selon un moule 
sorti tout droit d'une maison de 
mode. Plaisantin, Galeotti intitule 
ce fantasme Mes ancêtres. 

Cependant, le monde imaginaire 
de Galeotti reflète aussi la violence 
caractéristique des mythes gréco-
latins, dissimulée par l'approche, 
en apparence sereine, du peintre 
envers l'image. Masque souriant, le 
tableau occulte dans certains cas 
un abîme irrationnel, où s'exprime 
bien la pulsation brutale qui sous-
tend la civilisation. Dans Persée 
(1997), le héros mythique exhibe 
triomphalement la tête effrayante 
de la Méduse décapitée. Le sang se 
répand sur les dalles du sol, tandis 
qu'un sac à main griffé du pop sym
bole Nike introduit dans un coin 
du tableau une note contemporaine 
interrogatrice. 

Né en Italie du Nord, Galeotti 
réside à Montréal depuis 1967. Il 
développe dans ses productions 
une esthétique qui lui est propre 
mais qu'il inscrit dans l'important 
courant de l'art italien qui se réap
proprie des repères classiques. 
Galeotti se réclame du cercle des 
sensibilités italiennes pour qui la 
mémoire historique constitue un élé
ment à intégrer dans l'œuvre en cours 
de réalisation. Dans cette lignée, au 
début du XXe siècle, Giorgio de 
Chirico et Carlo Carra créaient le 
courant pictural dit métaphysique 
autour de visions de villes fantoma
tiques et abandonnées de l'Antiquité 
et de la Renaissance. Plus près de 
nous, Enzo Cucchi et Mimo Paladino 
de la Trans-avant-garde des années 
1980 incluent dans leur peinture 
de filiation néo-expressionniste des 
éléments de référence classique. 

Dans un saisissant contraste, 
Piero Manzoni et Lucio Fontana, au 
début des années I960, font table 
rase de l'obsédante tradition millé
naire. Manzoni propose des déchets 
organiques (Merda d'artista) en 
boîtes de conserve, et Fontana expose 
de simples toiles vierges fendues au 
milieu. L'art doit être proche d'une 
expérience simple, minimale. 
Cependant, dans le milieu culturel 
italien, la référence historique est 
défendue avec acharnement. L'ar
chitecte post-moderne Aldo Rossi, 
décédé en 1996, exprimait ce puis
sant désir de synthèse entre la 
mémoire historique et le présent. 
« Il faut représenter le passé tout en 
gardant le désir du présent. Para
doxalement, le passé brille avec la 
couleur de l'avenir, avec la couleur 
de l'espoir. »' écrivait Rossi. Lorsque 
l'image du passé, si captivante soit-
elle, devient trop pesante à expli
quer ou à manier dans le contexte 
architectural ou artistique, elle tend 
vers la simplification, elle tend à 
s'approcher du signe. Ainsi, Rossi 
traduit dans ses édifices la qualité 
des structures du passé à travers 
les volumes, en évitant le détail 
architectural. 

Giorgio Galeotti, dans un mou
vement analogue, simplifie autant 
que possible le dessin, fondement 
de sa démarche. Il le fait évoluer 
grâce à des lignes fortes ou des 
lignes de force. Cette épuration rend 
les objets dépeints curieusement 
étranges, quoiqu'ils apparaissent 
familiers. Regarder les tableaux de 
Galeotti encourage les réactions 
de partis pris : il a ses admirateurs 
convaincus, comme il a ses critiques. 
Un peu à l'image des artistes sien-
nois du Trecento-Simone Martini, 
Ambrogio Lorenzetti-Galeotti joue 
allègrement avec des perspectives 
multiples non linéaires. Il y parvient 

Labyriinthe, 1975 
Acrylique et collage sur toile 
91,4 X 121,9 cm 

VIE DES ARTS N° 204 75 



C R I T I Q U E S 

avec bonheur grâce à sa maîtrise 
des sections coniques: paraboles, 
hyperboles, ellipses. Agencés sur 
ces lignes incurvées, les paysages 
italiens ensoleillés et d'étranges 
architectures modernistes et néo
classiques réussissent à susciter un 
émoi, un sentiment d'inquiétude 
chez le spectateur. Si la surface 
du tableau nous est familière à 
première vue, sa structure nous 
échappe. 

L'application de couleurs plates, 
en teintes unies, qui s'inscrivent 
dans leurs contours, contribue à 
donner une impression d'unité aux 
images. Connaisseur de l'op art, 
Galeotti privilégie l'effet optique et 
le trompe-l'œil. Il admet qu'il y a 
peut-être une «surdétermination» 
dans l'univers qu'il élabore: en 
effet, les images peuvent créer l'im
pression d'une certaine rigidité ou 
paraître statiques. Cependant, sur 
les pourtours des éléments qui les 
composent, les teintes claires qui 
évoquent le monde méditerranéen 
semblent vibrer plus intensément. 
Tant les raccords des lignes incurvées 
que les déconcertants jeux angu
laires suggèrent une construction de 
l'image qui se dévoile sous nos yeux. 
L'écart entre la suggestion des 
formes et leur structure intime 
évoque la présence du signe : signe 
au réfèrent flou, ambigu, dématé
rialisé. 

Il est possible d'interpréter la 
peinture de Galeotti dans un sens 
conceptuel. La fréquence d'indices 
propres au monde actuel dans 
plusieurs toiles qui racontent des 
mythes gréco-latins, conduit à ce 
que le philosophe Deleuze appelait 
la déterritorialisation du concept. 
Persée porte des baskets, il arbore 
un sac à main griffé Nike ; ses talons 
sont munis d'hélices d'avion au lieu 
d'ailes. Les perspectives bizarres et 
non linéaires, les lignes de force qui 
épurent au maximum la composi
tion, suggèrent une déterritoria
lisation du mythe gréco-latin vers 
l'abstraction, mais également vers 
l'inconnu d'un monde dont nous 
sommes les acteurs, un monde en 
mutation. L'expression de Galeotti 
suit une corde raide entre le passé 
mythique et immémorial et le 
présent malaisé, virtuel et inconnu. 
L'ironie est un appât. L'on peut se 
poser la question : y a-t-il continuité 
dans la culture? Quelle est encore 
l'importance du fond gréco-latin? 

Les obsédantes courbes suggèrent 
une solution de continuité entre le 
passé mythique et le présent globa
lisé, mais les éléments anachro
niques des images-vêtements de 
plage, poste de télévision dans des 
scènes mythiques-suggèrent une 
scission irrémédiable entre le passé 
et le présent. L'on peut se poser la 
question, à quel moment est-ce que 
cette fracture a eu lieu ? Dans l'am
bivalence de sa peinture, si Galeotti 
« déterritorialise » nos certitudes, il 
nous aide aussi à revenir à l'expé
rience esthétique de départ. 

André Seleanu 

1 http.//architectureyp.blog spot.com 

SHAWINIGAN 

CONFLITS, 
CONTRADICTIONS 

CAI GUO-QIANG 

DÉROULEMENT/LONG SCROLL 

Espace Shawinigan 
1882, rue Cascade 
Shawinigan 
Tél.: (819) 536-8516 
Ou 1-866-900-2483 
www.citedelenergie.com 
Du 10 juin au 1er octobre 2006. 

Depuis son inauguration en 
2003, l'Espace Shawinigan était 
consacré à des expositions théma
tiques. Cet été, on innove. Sous la 
direction de Pierre Théberge, 
directeur du Musée des beaux-arts 
du Canada, les magnifiques salles de 
l'ancienne aluminerie Alcan sont 
dévolues, cette fois, à un seul artiste. 
Il s'agit de Cai Guo-Qiang dont la 
réputation est internationale. C'est 
également la première exposition 
personnelle au Québec de cet artiste 
d'origine chinoise (Quanzhou, 1957) 
et new-yorkais d'adoption depuis 
1995. Très connu au Japon où il 
résida de 1985 à 1995, récipien
daire du Lion d'or à la Biennale de 
Venise en 1999, il se voit décerner 
l'an dernier le prix de la meilleure 
installation muséale par l'Associa
tion internationale des critiques 
d'art. Cai est en effet l'artisan prin
cipal de la scénographie de chacune 
de ses expositions. 

La présentation à Shawinigan 
regroupe des œuvres récentes : cinq 
instillations multimédias d'envergure 
impressionnante qu'il adapte à la 

Reflet-Un don d'Iwaki, 2004 
Installation 
Ancien bateau de pêche en bois 
et tessons de porcelaine 
Dimensions variables 
Collection de l'artiste 

particularité du lieu. La plupart de 
ses installations sont «monumen
tales»; elles exigent une véritable 
mise en scène afin que le visiteur 
soit totalement impliqué à chaque 
étape du parcours. 

Deux facteurs déterminants 
président à cette manière originale 
de travailler. Formé en scénographie 
à l'Institut d'art dramatique de 
Shanghai (1981-1985), Cai a une 
conscience aiguë des potentialités 
«théâtrales» ou dramatiques des 
oppositions. Et son approche très 
libre des matériaux, qui oscille 
continuellement entre le ludique et 
le tragique, lui permet de produire 
des installations dont le sens n'est 
jamais figé dans l'unilatéralité d'une 
définition, mais reste «ouvert». 
Chaque installation constitue ainsi 
une amorce pour la réflexion du 
visiteur qui doit se déplacer dans 
l'espace pour comprendre progres
sivement le sens de l'œuvre et sa 
relation avec les autres pièces. 
L'artiste donne bien quelques clefs 
de lecture mais, de son propre aveu, 
«Les gens se demandent souvent 
quel est le fil conducteur qui relie 
mes œuvres parfois si différentes 
les unes des autres. Les conflits et 
les contradictions qu'elles incar
nent constituent l'un de ces liens. 
Le fait même que je déploie peu 
d'efforts pour fournir des solu
tions est caractéristique de mon 
travail. Certains artistes tentent 
d'apporter des réponses, je ne fais 
qu'alimenter le débat. » (Entrevue 
avec Jonathan Shaughnessy publiée 

dans le catalogue de l'exposition, 
p. 55). De plus, les termes mêmes 
du «débat» sont formulés à partir 
de références à la réalité tant orien
tale qu'occidentale, nous rappelant 
qu'en ce début du XXF siècle, nous 
sommes à l'ère de la mondialisation. 

Dès avant l'entrée dans la pre
mière salle, l'artiste dispose sur un 
panneau une peinture chinoise tra
ditionnelle exécutée par son père, 
représentant des tigres qui jouent 
dans un paysage. Cette peinture, 
montée sur un rouleau qui se dé
vide de droite à gauche, scène après 
scène, nous donne un premier 
indice de lecture : il faudra modifier 
notre tendance naturelle-et occi
dentale-et nous déplacer de droite 
à gauche dans les installations pour 
en saisir la signification. D'où le 
titre de l'exposition, Déroulement. 

Premier coup de théâtre : les tigres 
ne se trouvent pas dans la première 
salle où l'on est plutôt confronté 
à un sujet qui rappelle à la fois la 
triste réalité du Moyen-Orient et 
la nôtre, médiatisée par les actua
lités télévisées: l'explosion d'une 
voiture piégée. Les explosions pyro
techniques réelles auxquelles 
l'artiste nous avait habitués durant 
les années 90 sont ici remplacées 
par des tubes lumineux à canaux 
multiples, programmés en séquences, 
qui clignotent en permanence. Neuf 
voitures américaines identiques 
(des Ford blanches) sont position
nées de telle sorte qu'elles retracent 
le soulèvement et la retombée 
provoqués par l'explosion, un peu 
comme les mouvements figés des 
chronophotographies de Marey et 
de Muybridge au XIXe siècle. La 
prouesse technique très esthétisée 
de cette gracieuse envolée ne 
masque pas pour autant la violence 
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du sujet. Mais contrairement à la 
logique, la neuvième voiture se 
retrouve intacte sur le sol. 

Deuxième salle: les tigres du 
rouleau chinois réapparaissent, 
grandeur nature et criblés de 
flèches. Pour suivre le fil conduc
teur, il faut avoir remarqué une 
modeste installation, subtilement 
suspendue dans le couloir de pas
sage: un tapis arabe criblé de 
flèches. Elle nous donne une nou
velle clef de lecture : les flèches sym
bolisent la violence. Mais pourquoi 
ces tigres? Il s'agit d'une citation qu'il 
faut décrypter. Si l'on se reporte au 
catalogue de l'exposition, le titre de 
l'essai de Shaughnessy précise bien 
que nous sommes en face d'une 
« mise en espace de la vision lettrée 
de Cai Guo-Qiang». L'artiste fait ici 
référence à un conte du XIIe siècle 
connu de tous les Chinois dès le 
stade de l'école primaire. Ce conte 
relate l'histoire d'un individu forcé 
de se convertir au banditisme par la 
corruption de la société. Il retrouve 
soudainement le courage d'abattre 
un tigre mangeur d'hommes, 
sauvant ainsi la vie menacée des 
habitants de tout un village et il 
devient, par ce haut fait, parangon 
de l'héroïsme en Chine. Cette 
troisième mise en scène associe 
donc violence et héroïsme. 

Si nous avons respecté l'obliga
tion de parcourir cette installation 
de la droite vers la gauche, nous 
débouchons sur une quatrième 
salle plus intime qui reprend le 
thème de la voiture piégée (réelle) 
et de l'explosion (virtuelle, par pro
jection vidéo), cette fois située au 
cœur de Times Square à New York. 
Les conflits de l'Orient, du Moyen-
Orient et de l'Amérique sont ainsi 
réunis dans une suite d'installations 
-certes traversées par des contra
dictions-dont la juxtaposition 
renvoie au caractère insoluble du 
débat politique, ici transposé par 
l'artiste sur un plan métaphorique. 

Au terme de ce déroulement/ 
questionnement, Cai nous ramène à 
ses origines avec une installation 
surprenante (qui semble à pre
mière vue coupée du fil conducteur 
de l'exposition), intitulée Reflet-
Un don d'Iwaki. Iwaki est cette ville 
du Japon où il a véritablement com
mencé sa carrière d'artiste en 1985, 
en faisant participer la population 
à la confection de ses installations. 
La proue éventrée d'un ancien 

bateau de pêche en bois échoué sur 
une plage d'Iwaki, récupérée par 
son équipe et transportée jusqu'ici, 
y fait directement référence. Elle est 
posée sur des milliers de fragments 
de porcelaine blanche, cuite dans les 
fours de sa province natale en Chine, 
Fujian. Les statuettes brisées sont à 
l'effigie de la déesse bouddhique 
Bodhisattva Gua nyin. Référence 
nostalgique à la Chine ancienne? 

On l'aura deviné, la démarche 
de Cai Guo-Qiang ne suit pas une 
Ugne droite. Elle est « nomade » et 
repose sur un éclectisme raffiné, 
qui emprunte, quand cela est néces
saire, aux productions de cultures 
autres que sa culture d'origine. Il 
poursuit son œuvre en formulant 
sa pensée à travers différents types 
de travaux, comme nous le rappel
lent les splendides dessins à la 
poudre noire et les quelques vidéo-
documents intégrés à l'exposition. 
Terminer un parcours articulé sur 
une vision très personnelle du com
bat enure les forces antagonistes qui 
dominent en ce moment la scène 
internationale par une réflexion sur 
l'éclatement de ses valeurs tradi
tionnelles lui permet de relancer 
le débat. Après tout, un «lettré» 
chinois se doit de manifester un 
esprit critique face à toutes situations. 

L'artiste contemporain réinvente 
constamment l'organisation qui 
structure son propos et lui donne 
un sens. Certains lui reprocheront 
de glisser vers le pur divertissement. 
C'est le risque que Cai accepte de 
courir pour affronter, comme 
artiste chinois, la globalisation de la 
culture. Une nouvelle configuration 
des pôles artistiques est en train de 
se dessiner. 

Constance Naubert-Riser 

Un excellent catalogue accompagne 
cette exposition : Cai GUO-QIANG, 
Déroulement, Musée des beaux-arts 
du Canada, Ottawa, 2006 (90 pages) 
Édition anglaise, Long Scroll 

Commissaire Pierre Théberge, avec 
la collaboration de Mayo Graham. 
Texte de Jonathan Shaughnessy, 
conservateur adjoint pour l'art contem
porain. Entrevue avec Cai Guo-Qiang. 

BAIE SAINT-PAUL 

UN S Y M P O S I U M 
EN MUTATION 

IDENTITÉS ET REMPLACEMENTS 

Le 24e Symposium international d'art 
contemporain de Baie-Saint-Paul 
Baie Saint-Paul 
Du 4 août au 4 septembre 2006 

Artistes invités : Jacques Baril 
(Québec), Martin Bureau (Québec), 
Cindy Dumais (Québec), Éric 
Gagnon (Québec), Mathieu Léger 
(Nouveau-Brunswick), Daniel Oxley 
(Ontario), Maria Eugenia Poblete 
Béas (Chili), Boran Richard 
(Québec), Alain-Martin Richard 
(Québec), César Saëz et son équipe 
internationale (Québec/Hollande/ 
Ontario), BGL (Québec) 

Directeur artistique: Guy Sioui Durand 

Directeur général : Jacques Tremblay 

FORUM 
Habiter tout le territoire par l'art? 
13 août 

TABLE 1 

Alexander Reford, l'Interna
tionale des Jardins de Métis ; 
Philippe Gauthier, Festival du 
Théâtre de rue de Shawinigan; 
Nicholas Pitre, Centre Sagamie 
d'Alma ; Claude Fortin, Centre Para-
lœil de Rimouski; Alain-Martin 
Richard, artiste en art public. 

TABLE 2 

Lise Bissonnette, présidente-
directrice générale de la Biblio
thèque Nationale du Québec ; René 
Derouin, artiste et organisateur du 
Symposium international d'art in 
situ de Val-David, Andrée Daigle, 
directrice des Arts et la ville de 
Québec, Jean Fortin, maire de Baie-
Saint-Paul et Bernard Lévy, rédac
teur en chef de Vie des Arts. 

Le Symposium international d'art 
contemporain de Baie Saint-Paul a 
réussi à survivre. Son sauvetage 
est attribuable à Guy Sioui-Durand, 
sociologue et artiste, qui a accepté 
au pied levé la direction artistique 
de la 24e édition. Il a été admi
rablement soutenu dans son entre
prise par Jacques Tremblay, nommé 
lui aussi très rapidement directeur 
général. Le thème Identités et rem
placement dit combien il s'agissait 
d'un événement de transition. 

En attendant, on peut dire que 
le Symposium, en explorant le 
thème de l'identité durable a eu 

pour effet de provoquer des mou
vements de rapprochements per
sonnels, instructifs, esthétiques. 

Les contraintes liées au peu de 
temps accordé aux organisateurs 
pour monter le Symposium ont cer
tainement nui à l'unité de l'événe
ment L'important est qu'il ait eu lieu : 
bricolé, rapiécé, improvisé, mais tou
jours vivant. L'idée maîtresse de Guy 
Sioui Durand consistait à provoquer 
des mouvements de rapprochement 
entre le public et les artistes, ainsi 
qu'à concilier certaines positions 
esthétiques, bref à renouer avec l'at
mosphère de fête de la création que 
doit être un symposium comme 
celui de Baie-Saint-Paul. 

Transition, oui, mais transition 
vers quoi ? Cette question hantait les 
interventions des artistes invités à 
la première table de discussion du 
Forum Habiter tout le territoire 
par l'art? Ils se sont contentés de 
faire part de leurs propres expé
riences d'animation publique pour 
indiquer qu'un événement popu
laire tient son succès d'une chimie 
entre le génie du lieu où il se 
déroule et du soutien des gens qui 
y vivent. 

Plus théoriques, les propos des 
invités de la deuxième table ont 
davantage considéré la place du 
public dans des manifestations artis
tiques publiques. À cet égard, l'inter
vention de René Derouin a été la 
plus percutante. L'artiste et anima
teur s'est, par exemple, déclaré 
opposé à la création d'œuvres d'art 
en pubhc. Or, il s'agit d'une des 
particularités quasi existentielles 
du Symposium de Baie-Saint-Paul. 
Il a également fortement suggéré 
d'associer des artistes locaux à 
l'événement. Sans souscrire à la 

Les Fermières Obsédées 
Annie Baillargeon, Eugénie Cliche, 
Catherine Plaisance 
Performance 
Photo: Jean-François Caron 
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première proposition, Jacques 
Tremblay, directeur administratif, 
a reconnu que l'un des principaux 
soucis consiste non seulement 
à tenir compte des talents des 
artistes de Charlevoix mais encore 
de «trouver des passerelles qui 
faciliteraient l'ouverture et le décloi
sonnement des disciplines.» 

Évidemment, c'est une préoccu
pation semblable qui a nourri Guy 
Sioui Durand en établissant la pro
grammation du Symposium. Tout au 
long du mois, il a ponctué l'aréna 
d'événements qui relevaient de la 
performance. C'est son point fort. 
En revanche, les productions des 
artistes sélectionnés pour la réalisa
tion d'une œuvre de longue haleine 
en public étaient fort inégales. Beau
coup d'entre eux se sont contentés 
de reprendre une œuvre déjà exé
cutée ou en cours de réaUsation. 
Quoi qu'il en soit Martin Bureau et 
Daniel Oxley se sont détachés du lot 
en proposant des peintures dont la 
composition a la propriété de per
turber le regard. Martin Bureau a 
mis en scène un combat d'orignaux 
sur une route en bordure d'une 
forêt comme on met en scène un 
combat de boxe; Daniel Oxley a 
peint des portraits qui trahissent 
l'altération progressive des traits 
des visages par suite de blessures ou 
du vieillissement. 

L'événement occupant la troi
sième fin de semaine du symposium, 
intitulé L'Art action des femmes, 
qui devait seulement présenter des 
performances et manœuvres de 
femmes (Claudine Cotton, Cindy 
Dumais, Les Fermières Obsédées, 
Woman With Kitchen Appliances et 
Marilou Desbiens), s'est transformé 
dans certains cas en véritable ques
tionnement de la féminité. Les 
performeuses ont posé la féminité 
comme contraignante, se consoli
dant à même la somme des gestes 
appris et le polissage des saillies 
identitaires par l'usure de leur répéti
tion (Fermières Obsédées et WWKA), 
ou alors résultant de la contrainte 
physique (particulièrement souli
gnée par Marilou Desbiens) et de 
l'abus/excès (parfois dégoulinant) 
imposé au corps (Les Fermières 
Obsédées). Par contre, si les actions 
de ces femmes ont suscité beaucoup 
d'intérêt et de questionnements, la 
substance de l'événement a été 
légèrement diluée par les actions 
d'hommes se joignant au cortège 

performatif (Alain-Martin Richard, 
Mathieu Léger, BGL) et contribuant 
peu-ou pas du tout-à la réflexion 
entourant l'art action des femmes 
en rapport avec la féminité. 

Sa convalescence terminée, le 
symposium rapiécé gagnera certai
nement à être un peu mieux ficelé. 
Mais entre-temps, il aura permis de 
lever le voile sur le large spectre 
s'ouvrant sur les arts contem
porains : de l'art conceptuel à l'art 
relationnel, en passant par les 
avenues de la peinture, de la photo, 
de la vidéo et de l'installation, sans 
oublier les métissages possibles 
entre ces différentes pratiques. Et il 
aura permis à certains jeunes 
artistes de se mettre en valeur, 
insufflant leur fraîcheur à l'événement. 

Jean-François Caron 

RIMOUSKI 

L'ART DU RE 

DÉJÀ VU! 

Artistes : Peter Amantea, Martin 
Boisseau, Chloé Lefebvre, Serge 
Lemoyne, François Mathieu, 
Alana Riley, Diana Thorneycroft, 
Dominique Toutant, Andrea Szilasi, 
Max Wise 

Commissaire : Bernard Lamarche 

Musée régional de Rimouski 
35, rue Saint-Germain Ouest 
Rimouski 
Tél.: (418) 724-2272 
www.museerimouski.qc.ca 
Du 18 juin au 10 septembre 2006 

Montrant un joueur du Cana
dien, la présentation s'ouvre sur 
Ici une gravure du début des 
années 70 de Serge Lemoyne. La 
photo sérigraphiée s'étire de 
coulures expressionnistes avec 
comme seule gageure de n'employer 
que ces trois couleurs : celles de son 
club de hockey favori. L'art selon 
Serge Lemoyne se doit d'emprunter 
au sport son pouvoir de catalyseur 
social. Signes de ralliement, motifs 
et thèmes visuels du hockey re
prennent du service. Ils se déploient 
à nouveau en une dissémination 
féconde. 

Les artistes de Déjà vu ! explo
rent ces effets de redites. Ils expé
rimentent le « couper coller » 
comme mode opératoire. Leur 
dispositif s'apparente, si ce n'est au 
recyclage, à tout le moins à une 

Alana Riley 
Infirmière IPilote, 2006 
Impression numérique 
2 x 104.2 X 78,8 cm 

logique de la répétition qui est bien 
celle de la reprise, du RE: «RE:» 
écrit son commissaire Bernard 
Lamarche. «Recyclage, récupé
ration, recadrage, remake et 
reprise. Le ton est au 'copyleft' ou 
à /'activation de cycles créatifs 
dont le début et la fin deviennent 
des frontières de moins en moins 
difficiles à délimiter par un 'copy
right'. » L'exposition, s'explique 
Bernard Lamarche s'intéresserait 
avant tout «à l'utilisation et à la 
réutilisation des images (...) 
Les artistes choisissent souvent 
comme stratégie créatrice défaire 
tourner un savoir de l'image, de 
nourrir une forme d'érudition, 
heureusement non exclusive. 
Cette disposition devient vite 
l'apanage de ceux qui baignent 
quotidiennement dans un flot 
d'images, avec la conscience pré-
gnante, toutefois, d'avoir à mar
quer le monde dans lequel nous 
vivons d'une contribution qui se 
fait, entre autres, par de nouvelles 
représentations ». L'appropriation 
se fait «moteur de lecture». 
«L'échantillonnage des contenus 
déjà vu» contribue à offrir «des 
poignées» tandis que du coup 
«des motifs connus ou inconnus 
reviennent à la surface». 

Les artistes présents se réfèrent 
à la bande dessinée, à l'imagerie du 
sport, à la tradition de la peinture 
d'histoire, du portrait photogra
phique, au patrimoine architectural. 
Ils proposent une contamination 
entre la culture populaire et les 
codes de l'Art et de l'Histoire avec 
des majuscules. Avec elle aussi des 
joueurs de hockey mais en figurines 

photographiées, Diana Thorney
croft remet en scène le récit des 
Saints-Martyrs canadiens. Il est aussi 
symptomatique qu'une église voisine 
serve de cadre à l'installation 
de Martin Boisseau. Ce dernier 
travaille la bande magnétique non 
pas comme support mais comme 
matériau un peu à la façon des 
Talibans qui exhibaient des spaghet
tis de pistes magnétiques comme 
image du Satan occidental. Boisseau 
retourne à son profit cette attitude 
littérale mais avec des conclusions 
diamétralement opposées en s'inter-
rogeant sur le visible. Ces alliages, 
ces manipulations tentent parfois de 
déterrer une vérité cryptée ou 
refoulée. Explorant certains relents 
cléricaux ou exprimant le retour du 
refoulé, François Mathieu revient 
sur le clocher de cette ancienne nef 
religieuse qu'est le bâtiment même 
du musée, placé en collusion dans 
sa sculpture nacelle avec des cap
teurs et des antennes paraboliques. 

« Plus proche de In conception 
classique du collage», Andréa 
Szilasi utilise, comme l'écrit Bernard 
Lamarche, «des icônes tirées de 
l'histo ire de la photographie ». Elle 
reconvertit avec dérision un portrait 
d'Hemingway par Yousuf Karsh où 
l'écrivain réapparaît en loup-garou 
hyper chevelu. Alana Riley ques
tionne la tradition picturale du 
portrait où l'identité du modèle se 
révèle à travers ses attributs. Des 
personnages sont photographiés 
«en situation» à la fois dans le 
métier qu'ils exercent et celui dont ils 
rêvaient plus jeunes. Chloé Lefebvre 
s'attarde aux signaux de l'enfance : 
ballons, nounours, pull en laine 
détricoté-celui de Superman revu 
et corrigé en image de la chute. 
Dans la lignée des cadavres exquis 
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surréalistes, le peintre Max Wyse 
envoie valser d'une toile à l'autre les 
mêmes motifs satellisés. La projec
tion de Peter Amantea montre un 
visage pris en gros plan. La section 
encadre à l'horizontale d'immenses 
yeux qui regardent les visiteurs sans 
aucune expression. On y distingue 
de vagues lueurs: l'écran lointain 
d'une télé vacillante. Le regard 
devient ce qui est regardé en un effet 
miroir hallucinant et annihilateur. 

À son paroxysme, cet art de la 
citation et du recyclage évoque une 
contagion. Circulant de la sorte, les 
modes se diffractent, s'allient, contras
tent ou se confondent. Quelque chose 
s'attrape et se retransmet, quelque
fois sans se perdre ou, ailleurs, en 
happant comme autant de symp
tômes l'idée même de ses muta
tions. Sollicitant et interrogeant 
des strates résiduelles, certaines de 
ces œuvres proposent, en les réar-
ticulant, de nouvelles multiplicités 
inoculant avec les germes de ces 
appropriations des significations 
inédites afin de confondre la lassi
tude de nos conditionnements. En 
vidéo et sur fond de Led Zeppelin, 
Dominique Toutant se sert, iro
nique, d'une réplique de la Colonne 
sans fin de Brancusi comme d'une 
planche de surf ou d'un étrange 
faire-valoir polyvalent. Ici les circu
lations s'accélèrent. Hommage ou 
sabotage, le « déjà vu » iconoclaste 
de Toutant brouille tout repère. 

René Viau 

CHARLOTTETOWN 

PORTÉ PAR L'HISTOIRE 

FAIRE SA MARQUE. LA FAMILLE 
HARRIS À LIRE. DEPUIS 1856 

LEAVING A MARK: THE HARRIS 
FAMILY IN PEI SINCE 1856 

Musée d'art du Centre 
de la Confédération 
Galeries Young Peoples 
et Lower West 
Charlottetown 
Ile-du-Prince-Édouard 
Jusqu'au 22 octobre 2006 

Modeste exposition à saveur 
régionaliste, Leaving a Mark, 
présentée au Musée d'art du Centre 
de la Confédération à Charlotte
town, relate les 150 ans de présence 
de la famille Harris sur l'île-

Robert Harris 
Windy Waters With Ships, vers 1890 
Huile sur panneau 
13,1 x 19,3 cm 
Don de la Fondation Robert Harris, 1965 

du-Prince-Édouard à travers une 
série d'artefacts évoquant le voyage, 
l'installation, la vie mais surtout 
l'incroyable contribution de ces 
immigrants anglo-gallois arrivés à 
Charlottetown à bord du Isabel le 
Il octobre 1856. Préparée par 
Kevin Rice, conservateur de l'art 
historique, en collaboration avec 
R.C. Tuck, un descendant Harris, 
l'exposition se compose de photos, 
lettres et objets divers tirés d'une 
donation et mis à contribution afin 
de témoigner de la vie de ce nucleus 
familial à nul autre pareil qui a fait 
la fierté de la province. 

Aux objets quotidiens se greffent 
une série de dessins et de tableaux 
du plus célèbre des fils de Critchlow 
et Sarah Harris: Robert (1849-
1919), peintre et dessinateur de 
talent. Son frère, William Chritchlow 
(1853-191.3), se distinguera, quant à 
lui, comme un architecte marquant, 
ce dont témoigne l'exposition à 
travers une série de croquis et de 
dessins architecturaux. Et c'est sans 
conteste la présence des œuvres de 
Robert et de William Chritchlow 
qui confère à cette présentation 
son intérêt. 

Après une formation sommaire 
à Charlottetown, Robert séjournera 
quelques années à Boston avant de 
fréquenter, au milieu des années 
1870, des ateliers et écoles d'art à 
Londres et Paris. Après quelque 
temps à Toronto où il prend part 
aux activités de l'Ontario Society of 
Artists, il s'installe à Montréal dans 
les années 1880 et y dirige l'école 
de l'Art Association-futur Musée 
des beaux-arts-où il dispense un 

enseignement strict inspiré de la 
tradition académique reposant sur 
un dessin affirmé et où domine 
la forme. Membre fondateur de 
l'Académie royale des arts du 
Canada, il en deviendra le président 
en 1893 - et jusqu'en 1906. 

Portraitiste à l'indéniable talent 
dont la renommée sera considé
rable dans les Maritimes mais aussi 
au Québec et en Ontario, il est 
surtout célèbre pour le portrait qu'il 
réalise des Pères de la Confédé
ration, ainsi que pour les très 
nombreux portraits de person
nalités influentes de la fin du 
XIX1' siècle. L'exposition propose 
une belle sélection de portraits inti
mistes-membres de la famille 
Harris surtout-plus rarement 
présentés mais aussi un beau cycle 
d'autoportraits échelonnés sur 
plusieurs décennies qui témoigne 
de l'indéniable talent de physiono
miste de cet excellent dessinateur. 
Palette de l'artiste, lettres et notes 
manuscrites complètent le tableau. 

Son frère cadet, William 
Critchlow, reçut lui aussi sa pre
mière formation à Charlottetown 
avant de devenir apprenti auprès de 
l'architecte David Sterling à Halifax 
en 1870. Au terme de cet appren
tissage, il retourne en 1875 dans la 
capitale de l'I.P.E. et y reçoit ses 
premières commandes. Membre 
de l'Académie royale des arts, il a 
réalisé au cours de sa fructueuse 
carrière plus d'une centaine de 
projets architecturaux dont la 
grande majorité-environ 90-ont 
survécu. À travers une vaste sélec
tion de dessins et maquettes, 
quelques-uns des 67 immeubles 
aujourd'hui documentés sont 
exposés, permettant de voir émerger 

du coup de crayon les caractéris
tiques fondamentales du travail de 
ce «rêveur gothique», figure mar
quante du style victorien au Canada. 

Certes, cette exposition ne révo
lutionnera pas l'état des connais
sances sur les frères Harris, elle 
prouve cependant qu'un sujet essen
tiellement régional peut transcen
der son microcosme lorsque la 
qualité des artefacts et des artistes 
est au rendez-vous. 

Marie Claude Mirandette 

PARIS 

L'AMOUR FOU DU PEINTRE 
ET DE LA PHOTOGRAPHE 

PICASSO-DORA MAAR 1935-1945 
IL FAISAIT TELLEMENT NOIR... 

Commissaire et auteur du catalogue: 
Anne Baldassari, directrice 
du musée Picasso 
Musée national Picasso 
Du 15 février au 22 mai 2006 

National Gallery of Victoria, 
Melbourne 
Du 30 juin au 8 octobre 2006 

L'exposition s'ouvre par la 
présentation des deux vedettes. 
D'abord deux petits autoportraits 
de Dora Maar (19.30-1940), debout 
au second plan dans son atelier, 
derrière des objets qui la cachent 
presque. Puis trois portraits d'elle 
par Man Ray (1935-1936), altiers 
ceux-ci et révélant, dans une atmos
phère surréaliste, l'aura étincelante 
de la «belle fille et photographe 
accomplie» (Man Ray). Enfin un 
magnifique ensemble de vingt por
traits de Picasso (hiver 1935-19.36) 
dans lesquels Dora, par l'inversion 
des valeurs induite par la solarisa-
tion, réussit à capter le Minotaure 
alors si désireux et désiré. Cet 
ensemble préfigure Warhol qui, 
trente ans plus tard, saura lui aussi 
immortaliser la personnalité des 
stars de son temps. 

Picasso se mit rapidement de la 
partie car «il tomba amoureux 
d'elle», affirme Man Ray. Lui aussi 
photographia Dora mais, fidèle à 
son métier de peintre, il se permit 
de retoucher allègrement bon 
nombre de ses clichés-verre selon 
la technique du rayographe (hiver 
1936-1937), apprise de sa nouvelle 
flamme. Les photos qui en résultent 
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transforment le modèle et le recréent 
dans le style Picasso, alors que 
celles laissées en l'état conservent 
intacts les traits superbes de la 
jeune femme. 

La peinture reprend le dessus 
chez Picasso qui trouve vite en Dora 
Maar son sujet de prédilection. On 
la voit au repos, aux formes et aux 
couleurs négro-cubistes (1940); 
elle est allongée sur la plage, lèvres 
et ongles rouge vif, cheveux au vent, 
dotée d'un coloris quelque peu 
fauviste (19.36) ; elle devient muse, 
décomposée par un cubisme haut 
en couleurs (1935) ; couchée sous 
les étoiles (19.36) ou dansant un 
tambourin à la main (estampe, 
19.39), elle devient surréaliste, le 
corps morcelé. 

L'amoureux n'est pas en reste. 
Faune blessé secouru par des 
naïades dans une barque (1937), 
minotaure blessé lui aussi (plâtre 
gravé, 1941), Picasso confesse son 
envoûtement : Dora et le minotaure 
(papier, 19.36) est sans équivoque, 
leur amour est charnel également. 
Six grands dessins, surchargés 
d'éléments mais porteurs d'un mes
sage très clair, illustrent l'attache
ment profond des deux partenaires. 
C'est d'ailleurs costumé en mino
taure que Dora photographie son 
amant, en 1937, à Mougins. 

Tout heureux de sa conquête, 
Picasso peint sans relâche, cette 
« Dora aux yeux étincelants » 
(Man Ray) : souvent assise, portant 
le chapeau, Dora occupe toute la 
toile et la palette du peintre atteint, 
entre 1937 et 1939, un paroxysme 
égal à l'intensité des liens entre le 
Centaure et son oiseau mythique. Si 
Picasso se peint, à Mougins, en 
Homme au chapeau de paille et 
au cornet déglace (août 1938) à la 
manière de Van Gogh, Dora Maar 
lui donne la réplique dans deux 
douzaines de photos qui le montrent 
tout vaillant dans ses ateliers 
de Paris, Boisgeloup et Royan, 
témoignages admiratifs de l'homme 
et de son œuvre. 

En mai et juin 19.37, Dora Maar 
réalise une chronique de la fameuse 
Guernica en une cinquantaine de 
photos et il semble que, par ses 
montages, elle soit quelque peu 
intervenue dans le processus de 
création du maître devenu «résis
tant». Ces importants documents 
montrent un Picasso conscien
cieusement appliqué (angoissé?) 

et résolu à stigmatiser f*p 
avec force (violence?) 
ce pénible épisode de 
la guerre civile espa
gnole. En contraste, 
l'immense Femmes à 
la toilette (techniques 
mixtes, 1938) montre 
l'envers de cette 
tragédie: des femmes 
hachées comme 
celles de Guernica, 
mais en train de se 
faire belles dans une 
pièce lumineuse et 
toute fleurie : une œu
vre magistrale, vérita
ble augure de l'art 

pop-
Une vingtaine de 

dessins et d'encres 
documentent en partie 
la genèse de Guernica: des études 
qui, comme naguère celles des 
Demoiselles d'Avignon, préparent la 
voie à la fresque finale. Hommes et 
femmes hurlant et souffrant, mères et 
enfants morts, têtes tordues et mains 
crispées de guerriers, taureau ébahi, 
tous les éléments de la murale ont été 
étudiés—et tout n'est pas montré!-et 
P i c a s s o a su 
les faire évoluer, au fil du temps, 
comme le prouvent les précieuses 
photographies de Dora Maar. À 
cette vilenie, se rattache Songe et 
mensonge de Franco (estampes, 
8 janvier 1937), implacable dénon
ciation du dictateur caricaturé en un 
Don Quichotte pervers, à cheval au 
milieu des dégâts de sa démence 
guerrière. 

La femme qui pleure, une toile 
fort connue, ne passe évidemment 
pas inaperçue. De juillet à octobre 
1937, de multiples dessins, encres, 
huiles et estampes traitent ce thème 
au sujet duquel Picasso a déclaré : 
« Pour moi Dora est une femme qui 
pleure. Pendant des années je l'ai 
peinte en formes torturées, non par 
sadisme ou par plaisir... C'était la 
réalité profonde de Dora... » Mais 
ces études préparatoires ne se 
rattacheraient-elles pas davantage 
à Guernica qu'à Dora? S'agit-il 
uniquement de portraits de la bien-
aimée ou aussi (surtout?) de réac
tions bien légitimes aux atrocités 
de Franco? Picasso, en effet, a 
imprégné ces faces éplorées d'une 
émotion aussi intense que celle qui 
marque Guernica. D'ailleurs, la 
salle intitulée Cycle de Guernica 

Pablo Picasso 
Tête de satyre, 

(Paris) 7 décembre 1937 
Encre de Chine 
57,2 x 38,5 cm 

Paris, Musée Picasso 
MP 1195 

porte, en sous-titre, La femme qui 
pleure. Tous ces yeux mouillés 
de larmes-apparentés à ceux des 
photomontages de Dora Maar 
(1935-1937) -et toutes ces bouches, 
mordant dans un mouchoir avec un 
désespoir poignant, révèlent la 
détresse de ces femmes brisées par 
un cubisme aux angles fortement 
prononcés. 

Dans L'artiste devant sa toile 
(22 mars 1938), un grand fusain 
sur toile d'allure plus classique, 
Picasso est résolument campé dans 
son atelier, fier et concentré sur son 
travail. Dans Crucifixion (plume 
et encre de Chine, 21 août 19.38), 
une importante substitution est à 
signaler: le crucifié, c'est Picasso 
lui-même et c'est Dora Maar qui 
s'accroche désespérément à lui, le 
corps à la renverse et les mains au 
sol. S'agit-il d'une allégorie portant 
sur l'union sacrée du couple 
Picasso-Maar ou sur leur sacrifice 
ultime avenir? 

Une vision plus sereine marque 
les années 1940-1945. Dans les 
deux grandes toiles Nu couché et 
L'aubade (1942) et dans des œuvres 
sur papier, Picasso célèbre sa 
dévotion pour Dora. En amoureux 
qui ne semblent pas pressentir leur 
séparation imminente, les deux 
artistes se photographient l'un 
l'autre, heureux, seuls ou entourés 
d'amis. Mais les boucheries de la 

Pablo Picasso 
Dora Maar en femme oiseau, 

28 septembre 1936 
Dessin à la mine de plomb et lavis 

sur papier bleu 
21 x 27 cm 

Quimper, collection particulière 

guerre ne peuvent laisser Picasso 
indifférent et dans Le charnier 
(1945), en témoin autant qu'en 
prophète, il montre qu'il peut aussi 
exister tout le contraire de la belle 
histoire d'amour qu'il a connue 
avec la Parisienne raffinée Dora 
Maar. 

Entièrement rédigé par Anne 
Baldassari, directrice du musée 
Picasso, un important catalogue 
accompagne l'exposition Picasso-
DoraMaar 1935-1945 (Flammarion, 
Réunion des musées nationaux, 
février 2006). Au fil de ces 320 
pages (21 x 27cm) rehaussées de 
quelque 300 illustrations (photo
graphies, dessins, peintures, sculp
tures, fac-similés) défilent les 
épisodes d'une relation amoureuse 
tumultueuse qui ponctue une décen
nie noircie par la Seconde Guerre 
mondiale. Il s'agit de l'ouvrage le 
plus complet associant des créations 
comme Guernica (1937), L'Aubade 
(1942) et Charnier (1945) en fonc
tion du rôle joué par Dora Maar 
auprès de Picasso. 

Ghislain Clermont 
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