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ATUALITES /EXPOSITTONS

MONTEREGIE
PU[SQL‘-F, SYSTEMES IL Y A, NARGUONS-LES !

Ulysse Comtois, Plein sud, Longueuil; Expression, Saint-Hyacinthe; Haut 3° Impérial, Granby. Du 12 mars au 27 avril 1996

u 12 mars au 27 avril 1996, était tenue dans trois

galeries différentes une exposition de plus d'une

centaine d’ccuvres d'Ulysse Comtois. Intitulé Ulysse

Comtois: Parcours synthétigue, 1" événement regrot-

pait des tableaux du début des années cinguante
jusqu’a de plus récentes pieces datant des années quatre-
vingt-dix. La galerie Plein Sud de Longueuwil, Expression de
Saint Hyacinthe et le Haot 3¢ Impérial de Granby se
partageaient la présentation de ce volumineux ensemble de
peintures et de sculptures, qui constitue une synthese de
plus d’une quarantaine d’années du parcours de cet artiste.
C’était 1d un ambitieux projet. Et il faut se réjouir de
I"heureuse volonté de concertation et de collaboration qui
a su lui donner jour et, surtout, de la généreuse énergie de
la commissaire, Mona Hakim.

Chacun des lieux, par les ceuvres qu'il rassemble,
présente i propos de ce parcours un point de vue différent.
Ainsi, i Plein Sud, on retrouve une mise en scéne chrono-
logique, au caractére didactique affirmé. Dans une démar-
che analytique, la commissaire de I'exposition a rassemblé,
dans les deux salles que compte la galerie, des ceuvres dont
la suceession nous montre comment le module devient le
principe générateur i travers la répétition du point, du motif
ou de la forme.

Chez Expression, le point de vue est tout autre. Deux
ceuvres grand format, que |"artiste a réalisées expressément
pour le lieu, forment I"événement qui voulait étre souligné.
En conséquence, la commissaire dit avoir di choisir de leur
adjoindre des sculptures polychromes et en bois lamellé des
années soixante, et quelques autres piéces de modestes
dimensions; bref, des ceuvres qui ne devaient pas contrarier
I'effet des deux grands tableaux.Le parti pris s"avere donc ici
davantage esthétique; I'exposé historique est supendu.

C’est au Haut 3¢ Impérial que s'observe la cohabita-
tion la plus éclatée. On est tenté d'y voir quelque chose qui
métaphoriserait, de maniére fort amusante d'ailleurs, la
démarche méme de Comtois, démarche qu'il qualifie vo-
lontiers, dit-on, d’« éclectique »!, Et certes, au premier
coup d'eeil, en chacun des trois lieux, apparait immédiate-
ment la grande diversité des intéréts de cette importante
figure de I'histoire de 1"art du Québec,

Eclectigue, dites-vous ? Evidemment, comparé i cer-
tains autres artistes de sa génération, I'ensemble des ceuvres
d'Ulysse Comtois fait effectivement figure de production
éclectique. Sion le compare, par exemple iL... Non ! [nutile
de nommer gui que ce soit. Chacun devine trés bien déja les
quelques noms qui viendraient immédiatement s’ imprimer
au bout de cette phrase. « Eclcctique », donc, soit ! Inutile

aussi, pour I'instant, de vouloir donner & ce mot un sens
exagérément pointu, une signification trop restrictive. Sim-
plement souligner que cette fagon de faire, et surtoutd’agir,
s'exprimerait concrétement, dans le corpus d'ceuvres ras-
semblées, par une bomne dose d"hétérogénéité. Ni le mot ni
la chose ne comporte en 'occasion quelque blime que ce
s0il, mais il se pourrait bien que I'esquisse d’une louange
puisse circonstantiellement s'en échapper. Car cette hété-
rogénéité m' apparait simplement comme |'expression con-
séquente d'une hétérodoxie déclarée.

C’estainsi que le mot « éclectique » s"entendrait alors
davantage comme une méfiance envers les systemes que
comme la volonté d’une synthese perfectionniste. Force
nous est d’ ailleurs de constater que depuis plus de quarante
ans, les ceuvres d'Ulysse Comtois résistent i leur inscrip-
tion commode dans la logique lisse et réconfortante des
systeémes. Dés ses débuts, dans le contexte d’une confron-
tation entre I'engagement automatiste et les propositions
plasticiennes, ses ceuvres semblent adopter une position
narguante; ¢'est-a-dire qu’on retrouvait aux murs de Plein
sud plusieurs de ces tableaux des années cinguante qui ne
sont ni pleinement automatistes, ni tout a fait plasticiens,
mais qui jouent entre les deux. Autrement dit, qui se jouent
d’eux. Ainsi, cette hétérodoxie s’ exprimerait concrétement
par un maniement des signes fonctionnant selon un mode
ludique. Du moins est-ce la un effet qui s entend en voyant
I"'ensemble des ceuvres. Reste & voir ? Bien sir ! Et juste-
ment voyons un peu.

Pour commencer, comme on pouvait le constater 4
Plein sud, Comtois a d’abord travaillé 4 la maniére
automatiste ( Passage, 1951, Composition, 1951-52); quel-
ques années plus tard, il procédait & une régularisation de la
tache (Monarchie éventuelle, Epopée moderne et Groupe
sentimental, toutes trois de 1954), Cest alors la largeur du
coup de pinceau qui donne au tableau une structuration
réguliére |'éloignant de I'espace automatiste. Mais la pro-
cédure s"avere curieuse, car les tableaux conservent encore
un signe expressionniste: le coup de pinceau, sa pite et ses
stries, mais qui 5'étirent en longueur, trainent et perdent
leur fougue, se délestant de leur charge expressive dans
cette lenteur appliquée. Par de telles ceuvres, la notion
d’automatisme perd sa dimension romantique et prend,
dirait-on, I'allure d’un mouvement machinal encore ap-
proximatif?, En fait, ces ceuvres ne §"engagent pas vers une
géométrisation, comme le font alors les premiers plasti-
ciens | Belzile, Jauran?, Jérome et Toupin, Plus déconcer-
tant encore, il persiste a utiliser & sa guise libre gestualité et
régularisation. C’est ce que nous rappelle un commentaire
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Exposition Wysse Comtods ou Centre d'expasition Expression & SaintHyncinthe.

de Rodolphe de Repentigny, car paralléllement & cette
technique qui, écrivait le critique en 1954, « (...) est d'une
extréme simplicité (coups de pinceau paralléles, formant
une sorte de mosaique transparente) »*, il continue d”utili-
ser I'éclatement de la tache ! « Aussi, est-ce avec une
certaine déception, poursuit le critique, qu’on le voit entre-
prendre, dans deux ou trois aquarelles, une tout autre voie,
avec des taches aux mouvements désordonnés, des contras-
tes de couleurs saturées, des voisinages de complémentai-
res, enfin se livrer 4 une recherche du discordant, semble-
rait-il »%. Bref, Comtois fait voisiner gestualité chaude et
gestualité refroidie, si I'on retient les catégories anglo-
saxonnes trés sixties du hot et du cool. Dans le cas spécifi-
que des ceuvres de Comtois qui, écrit alors de Repentigny,
« manque de perspicacité en exposant ensemble des ceu-
vres qui s¢ contredisent »6, il y aurait plus de pertinence &
parler d"une tension entre gestualité romantique (identifi-
cation) et gestualité mécanique (compulsion de répétition),
sans pouvolr reconnaitre exactement quand et de quel coté
la parodie (s'il y a lieu) travaille avec le plus d’ardeur.
11y aurait certes « manque de perspicacité », sil’enjen
était pressenti comme volonté de faire fonctionner les
signes purs d’un systéme pictural homogene et policé. Or
I"expression de Repentigny, « recherche du discordant »,
finalement sonne fort juste, si I'on conserve au mol « re-
cherche » I'action délibérée et déterminée qu'il suppose.
Car, par la suite, la peinture de Comtois montrera un
attachement maintes fois réitéré envers de tels jeux de
Juxtaposition, qui notamment posent sur une méme surface
et la tache et la texturation expressionnistes, d'une part, et,
d’autre part, la stricte régularité de la structure et de la
surface du tableau plasticien, Décidément, en I"occurence,

I'artiste ne semblait pas voulaoir prendre parti, pour I'un ou
pour 1'autre, pour la matérialité de la peinture ou son
opticalité. Ces ceuvres se situent & mi chemin entre la voie
ouverte vers |'abstraction chromatique et de celle de I'effet
« pictural »7 automatiste. Visiblement, Comtois semble
accorder sa préférence 4 un maniement ludique des deux
systemes. Et ses ceuvres déjouent la classification. Car
Jjouer ¢’est ici d’abord déjouer, déjouer I"obligation d’ex-
primer la pureté formelle propre i chacun des systémes et
Jugée garante de sa congruence conceptuelle.

Des ceuvres comme Monarchie éventuelle, Epopée
moderne et Groupe sentimental témoigneraient done de ce
golt et de cette pratique, qui consisle & mettre en présence
ce qui serait censé en principe s'exclure, De telles toiles
semblent alors s"immiscer de fagon enjouée dans un débat
oiid’autres s opposent et s’empoignent avec plus d"empor-
tement. Car i v avait 1a, en 1955, matiére & querelle
sériguse. La rupture entre Leduc et Borduas, suite & 1'expo-
sition Espace 55 %, illustre bien le différend : « Charger de
sens la tache projetée » ou bétir le tableau par « couleur-
lumiére »; en 1955, on ne badine pas avec cette question, El
ainsi, entre celles d'un Ledue et celles d'un Borduas, les
ceuvres de Comtois prennent position sur un ton rieur au
beau milieu d'un terrain oii I'on se livre pourtant a de trés
séveéres belligérances.

Toujours a Plein Sud, une autre ceuvre exécute encore
une pirouetie qui négocie une périlleuse trajectoire entre
deux points de référence pour le moins opposés. Sans titre
(1958), tel est son titre, trace sur un fond brossé horizonta-
lement un signe vertical en forme de « f », qui introduit
inopinément une évocation paysagiste. Comme s le traite-
ment gras de la pite. comme si I'empreinte marguée du
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Utysse Combois, Surte picaresqua V1, 1986-1987. Hude sur taile; 75,5 x 60 om.

pinceau, comme si la touche large et appuyde avaient
réveillé un vieux fantdme inattendu, une sorte de Jack Pine
spectral et schématique (Bonjour ! Mr Thomson)... Sur les
murs, dans ces salles, les exemples foisonnent ot systémes
el références s’entrechogquent. Déjouer ['orthodoxie des
systémes artistiques semble donc fonder le territoire com-
mun & une foule de ces euvres.

Cette pratique de I"hétérodoxe serait donc aussi mar-
quée, dans ses effets, par I"humour et le jen. Et, il faut bien
le dire, depuis longtemps déja, la critique avait vu dans le
traitement enjoué et dans les débordements ludigues la
marque du travail de Comtois. Dans les années cinguante,
apres s'étre remis des cohabitions déconcertantes du pein-
tre, ¢’est encore Rodolphe de Repentigny qui en signale
I"humour : « Les voisinages de formes courbes et droites,
écrivait-il, ou la superposition de biitonnets d’allure labile’
sur des fonds partagés en zones, cela provoque des effets
presque comiques » !, Quelques années plus tard, en 1961,
ce sera au tour de Jean Sarrazin de sourire, cetle fois-ci
devant des ceuvres sculptées : « Avec un certain sel, il
traite la machine pour elle-méme, mais en lui faisant rendre
des borborygmes humains dans lesquels nous reconnais-
sons nos flatulences, notre sentimentalité mécanique, nos
prétentions de radioanthropes, le tout issu des pétoires de
notre fausse science. Des dessins d’ingénieur de Léonard
de Vinci redécouverts par Cyrano de Bergerac et réalisés

par Tintin ! »!!" Puis ce seront, tour & tour, Guy Viau!?,
Brydon Smith!?, Pierre Théberge!* ou encore Manon
Blanchette™ qui, en diverses occasions, souligneront la
dimension i la fois humoristique et ludique des ceuvres de
Comtois. Jouer et déjouer. Encore. Avec constance méme,

Cest aussi & Plein Sud que ’on retrouvait quelques
exemples des colonnes transformables de I artiste. Compo-
sée de pieces modulaires pivotant autour d'un'® ou de
plusieurs axes, ces sculptures destinées i étre manipulées et
ainsi transformées par le public, nous racontent également
guelgue chose quant aux résistances de artiste face aux
diktats des systémes. Encore une fois, Comtois brouille les
régles d'un jeu dont I'enjeu est ainsi énoncé, en 1969, par
Normand Thériault : « (...) I'teuvre de Comtois, de par la
recherche d’un fini industriel, ol la main du sculpteur est
absente, se préte i la fabrication « en série ». Malheureuse-
ment Comtois ne s"y résout pas et fabrique artisanalement
des pieces industrielles »'7. Car, hé oui ! ces colonnes ont
cette amusante particularité de préter & une fabrication
artisanale 1" aspect industriel. Comtois les usine « artisana-
lement » dans son atelier 4 1'aide de machines-outils. L"ar-
tiste émet ainsi les signes de la production industrielle et
refuse en méme temps de soumettre son travail i ce proces-
Sus.

Lachose s"avérait contrariante, on le comprendra, car,
ici comme ailleurs, certains artistes et critiques des années
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Ulysse Comtois, Patit ours, 1965, Muminium parfiellement peint: 27 x 11.5x 11 em.

soixante aimaient penser qu'en dégageant la main de I"ar-
tiste de la fabrication de ' ceuvre, on allait pouvoir la définir
exclusivementcomme conception. Le rile de 1" artiste s"exer-
¢ant désormais sur ce seul plan, la fabrication pouvait étre
déléguée a un tiers'®, Mais voili que Comtois détourne les
signes de cette transformation du statut de | ceuvre et durole
de I"artiste, En dotant son atelier de machines-outils, afin de
produire lui-méme ces colonnes transformables, en refu-
sant de confier I'exécution de I'ceuvre & un tiers, quelgue
chose en cela est dit que n’entend pas nécessairement la
critique, Car cette ebstination a faire ne dit-elle pas simple-
ment que pour cel artiste, la pensée visuelle est une pensée
qui s'appuie sur la perception, sur les percepts saisis en
cours de manipulation, et qu’elle se précise donc ainsi dans
I"acte de faire. Et qu'en plus il y a 1a un plaisir dont 1l
n'entend pas se priver. Dailleurs, en invitant le public
maodifier ses colonnes, ¢ 'est toute cette question du faire qui
est mise en saillie.

Dans le registre de I"humour, il faut aussi lire com-
ment, dans le catalogue produit pour la Biennale de Ve-
nise!? de 1968, Comtois explique la monochromie et la
sérialité des colonnes qu'il y présente : « Je veux rendre

chaque élément le moins évident possible, de sorte qu'il
devienne un seul parmi plusieurs. Si j"en fais un rouge, un
jaune, un vert, un bleu et puis un noir, ils acquiérent une
personnalité. Je veux seulement que chacun d’eux fonc-
tionne par rapport A ses voisins-voisins tous indentiques -
une banlieue verticale »*%, Cette remarque gringante est
bien I'teuvre du pince-sans-rire que reconnaissait en lui le
critique d'art Guy Viau?!. Cette évocation mogueuse d'une
« banlieu verticale », ol chague unité se fondrait dans
I"anonymat de I'ensemble, laisse perplexe finalement. Le
systeme formel employé se mute, dirait-on, en une parodie
de I'uniformité sociale. Comment faut-il entendre la manceu-
vre 7 Comme questionnement de I'idéologie participative
des années soixante de ses fondements et de ses enjeux
autant sociaux qu’artistiques, et surtout comme indication
de ses limites 7 Quoi qu’il en soit, chose certaine, il s’agit
pour le spectateur de choisir entre ordre et désordre; il peut
soit v instaurer une stricte ordonnance, soit taguiner la
rigidité de I"alignement. Comtois semble donc offir du
méme coup au spectateur la possibilité de faire une action
semblable i la sienne; perturber un systéme. Lequel 7 Les
deux: celui qui conduit la vie sociale comme celui qui



structure la vie de I"art. « Oh! 68 », faut-il dire. Voir Venise
et sourire, Encore,

Selon la procédure qu'il affectionne, puisqu'a la fois
peintre et sculpteur, Comtois va de I'une i |'autre de ces
deux disciplines, déplagant au passage ce qui appartient i
celle-ci vers un lieu qui est celui de I"autre. Dans'ensemble
de son travail, on peut suivre aisément les déplacements
variés qu'il effectue entre le pictural et le sculptural. De
1964 & 1969, il réalise une suite de sculptures polychromes,
certaines en bois laminé et d’autres en métal soudé, ou le
volume sculptural est traité comme support de motifs
peints. Dans cet esprit, les petites sculptures polychromes
qu'il présentait en 1966 a4 la galerie Moos de Toronto
témoignaient avec éloquence de cette question d"un rapport
d’échanges ludiques entre peinture et sculpture. C'est chez
Expression qu’étaient réunies quelgues-unes de ces sculp-
tures hautes en couleurs qui avaient tant intéressé lacritique
des années soixante, justement a cause de I'amalgame
inopiné du peintet du sculpté, On y présentait d”ailleurs une
ceuvre qui en est, & mon sens, un des plus joyeux exemples,
un truculent joyau d'insoumission; il s agit de Foot prints
de 196422, L' objet ressemble & un tube de peinture, mais un
tube qu'on aurait proprement étété, effagant I'embout ol
devrait se visser le bouchon qui le ferme. Sur sa surface, le
pigment déborde pour ainsi dire. se répand en une multitude
de petites formes rappelant effectivement des empreintes
de pied. Traces semées d'une errante promenade sur un
corps sculptural qui aurait 1'allure d"un tube de couleur i la
fois trafiqué et mille fois magnifié !

Les deux grand tableaux réalisés expressément pour la
galerie Expression déploient sur une grande échelle®’, ce
que permettait la galerie, un univers formel géométrique.
L'un est carré, I'autre est une longue bande horizontale,
Tous deux portent une structure linéaire faite de droites
obliques, de verticales et d"horizontales. Bien plus que leur
configuration, ¢’est la nature des titres qu’ils portent qui les
distingue. Ainsi, le format carré se nomme Construction et
I"autre, formé d'une longue droite horizontale hachurée par
une succession de lignes obliques, s"intitule Pavsage sous
la pluie. Deux attitudes se font face, done: deux poles
s'établissent : 1'ceuvre autoréférentielle, Construction, et
I'teuvre extra-référentielle, Paysage sous la pluie. En re-
gardant la pluie d"obligues fouettant la circulation horizon-
tale, on saisit immédiatement I'origine du titre. Pourtant,
quand on examine Construction, o deux angles droits sont
etayés par deux obligues, on imagine aussi une construc-
tion. au sens de structure d'un bitiment. Hé oui ! Alors
"autoréférentialité qu'on a e un instant saisiv devient
maintenant incertaine... Elle fond peu 4 peu comme neige
sous la pluie. Déjoude...

Le Haut 3¢ Impénial présentait un ensemble si éclaté,
pardon ! si éclectigue, bref, comment dire 7 un éclectisme
si éclatant, qu'on ne savait plus ol donner de 1'wil. Les
ceuvres récentes y dominaient, et la majorité d’entre elles
étaient marquées par un retour 1" abstraction géométrique.
Dans Morning (1991), par exemple, le systéme pictural du
Stijl devient le point de départ d’une libre manipulation
(transformation) des éléments formels qui le constituent,
On y voit une superposition de grilles, chacune de couleur
différente, créant un approfondissement du plan, procédure
pas trés néoplasticienne, pas trés orthodoxe. La dure ossa-
ture des croisements orthogonaux est mise en vibration par
la couleur au lieu de la contenir. La couleur sattaque au

dessin comme au dessein du Stjl. Dans Suite cartésienne
a? 20, un méme jeu de grilles superposées provoque a
nouveau un effet de profondeur, introduisant Ia en outre une
qualité atmosphérique inattendue.

Toujours an Haut 3¢ Impérial était visible Petit torse
de 1963, une sculpture en aluminium haute de 16 cm, dans
laquelle a été forée une ouverture cylindrique qui traverse
verticalement la partie supérieure, cette derniére pouvant
étre identifiée comme une téte. Cette partie intime de
1" ceuvre, qui partout ailleurs ne montre que le métal nu, a été
délicatement peinte... en rose. Comme une petite téte de
robol gui se serait glissé un élégant rouge i levre... i travers
le crine ?

Dans la petite salle au fond, quelques tableaux qui
renouent avec d’anciennes accointances surréalistes, dont
Suite picaresque VI. C'est par projection d'un schéma
figuranf sur une tache aléatoirement produite que la toile a
été faite. Etonnante, cette évocation surréaliste pré-
automatiste, a c6té d'une salle ol est accrochée Suite
cariésienne no 20. Le mot « picaresque » vaut une remar-
que, car il vient de I'espagnol picaro qui veut dire « vau-
rien », Inventé au XVIe siécle, le héros des récits picares-
ques espagnols est un aventurier et un vagabond, issu du
peuple, dont on raconte les prouesses. Bien siir, cette toile,
par son ¢ité caricatural, est & rapprocher de la sculpture
James Bond aux portes de "hospice (1984) visible & Plein
sud; mais plus que cela, elle prend en fin de parcours un sens
délectable, comme la synthése d'une synthése. Aventure et
vagabondage, curiosité gourmande et insoumission. Il y a
dans tout ¢a une joie manifeste de I'errance et de la décou-
verte. Il y a 1a une recherche enjouée, sans domicile fixe.

En 1962, dans une entrevue avec Guy Viau, Comtois
revendiquait « une indépendance d'esprit etun solide scep-
ticisme devant toutes formes d" autorité »24, En 1996, trente-
quatre ans plus tard, cette revendication reste toujours
parfaitement lisible. Le maniement ludique des matériaux,
comme des catégories conceptuelles et stylistiques, s avére
un dénominateur commun dans I'ezuvre de Comtois. Cette
attitude empreinte d"humour, par sa présence obstinée,
constitue une forme de résistance aux sysiémes autoritai-
res, qu'importent leur nature ou leur provenance. Il les
déconstruit, il les ouvre. Mais ceci dit, il est une chose que
retient, & leur contact, |'écriture qui prend ces ceuvres pour
objet : jamais ce qu’elle croit mettre en évidence ne préten-
dra tenir lieu d’explication unique et systématique de ce
corpus d"ceuvres débordant d’une déroutante mais admira-
ble vitalité,

A la toute fin du dernier des trois vernissages, celui
du Haut 3¢ Impérial, jetant un coup d'eeil circulaire i la
salle, Ulysse Comtois, du haut de ses soixante quatre ans,
déclarait solennellement avant de quitter la piéce: « Je
pense que je vais passer les quarante prochaines années
i corriger tout ga ».

JEAN-PIERRE LATOUR

NOTES

1w |llysse Comois nime gualiier I'ensemble de sa production d"8clectique », ot
Mona Hokim dans le fexte de présentation de Plein Sud.

! En telo, son oftitude n'est pas loin de celle des orfistes pop oméricains. De
Rauschenberg ou de Jasper Johns, qui refroidissent la gestuelle expiessionniste...

3 Roppelans que c'est le pseudonyme qu'utifise le crifique ¢t peintre Rodolpha de




Exposition Ulysse Combois ou Hout 3¢ Impérial 6 Granby. Vue d"ensemble.
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