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LE MONDE DES A R T S 

MONTREAL 

SAINTE-FOY 

L'ART DANS LES RUES 

Quand on dépasse les bornes, il survient souvent un malheur. A 
Sainte-Foy, quand on dépasse les bornes, il en résulte de bien belles 
choses. 

Depuis longtemps, au Service des Loisirs de la Ville de Sainte-Foy, 
on souhaitait concrétiser un vieux rêve: l'enjolivement des bornes-fon
taines des rues de la ville. A l'été 1977, ce rêve était devenu réalité. 
René Lepire, étudiant en communication à l'Université de Montréal, 
assuma la direction du projet. 

Cette expérience artistique prit la forme d'un concours dont le 
thème était A Sainte-Foy, on n'est pas borné. Pour y participer, on devait 
être étudiant ou étudiante d'une école secondaire de la ville de Sainte-
Foy. 

C'est au printemps que le tout a débuté. Avec la participation des 
professeurs en arts plastiques, les élèves ont préparé leur projet en 
classe. Chacun pouvait soumettre plusieurs dessins mais ne pouvait 
remporter qu'un seul prix. Les membres du jury ont retenus cent vingt 
des projets présentés. 

L'idée d'un tel concours suscita de l'enthousiasme non seulement 
chez les jeunes mais aussi chez beaucoup d'autres citoyens qui, armés 
d'un pinceau, emboîtèrent le pas. Une telle participation n'a pas laissé 
les gens du Service des Loisirs indifférents, et on n'écarte pas la possi
bilité de renouveler l'expérience, l'été prochain. 

Pour l'instant, il faut souhaiter que la toilette nouvelle des bornes-
fontaines ne distraira pas les sapeurs-pompiers au point qu'ils en ou
blient d'accomplir leur devoir! 

Guy GIGUÈRE 

ENCHÈRES D'AUTOMNE CHEZ FRASER BROS. 

C'est dans une ambiance un peu terne et sans grand entrain que 
s'est déroulée, en octobre dernier, chez Fraser Bros, de Montréal, une 
importante vente aux enchères d'œuvres d'art canadien. Reflet des 
difficultés économiques, cet encan n'a apporté aucune surprise et bien 
des tableaux furent adjugés au-dessous de l'estimation minimum. Pas 
de nouvelles vedettes et renforcement des valeurs sûres comme Marc-
Aurèle Fortin, Arthur Lismer ou Goodridge Roberts. Il s'agissait, en 
majorité, de tableaux figuratifs de peintres décédés ou âgés, comme 
Adam Sherriff Scott, René Richard ou Henri Masson. Les quelques pein
tres modernes représentés se sont généralement vendus à un prix plutôt 
médiocre. 

En dépit d'un certain conservatisme et de l'absence totale des mu
sées, il y eut de l'intérêt pour de petites ceuvres de peintres moins con
nus comme Roméo Vincelette ou Léo-Paul Tremblé. Quelques gravures 
également qui atteignirent un prix généralement supérieur à ce qu'on 
pouvait en attendre. 

Bref, une séance qui permet de juger à sa juste valeur l'état écono
mique du marché de l'art à Montréal. 

A noter, également, la dispersion d'une douzaine de sculptures 
esquimaudes du Québec et d'oeuvres d'artistes réputés. Là non plus, pas 
de surprise puisque les prix allèrent de 90 à 400 dollars. 

Suit un échantillonnage des prix atteints par quelques ceuvres 
canadiennes (sauf indication contraire, il s'agit de peintures à l'huile). 

Will iam Brymner (1855-1925), Spring, Eastern Townships (12 pouces sur 16), $900; 
Stanley Cosgrove (1911-), Paysage d'hiver (12 x 16), $900; Jean-Philippe Dallaire (1916-
1965), Le Rêve du vagabond, fusain (13 x 14Vi), $400; Oscar DeLall (1903-1971), 
Autumn Landscape, Laurentians (20 x 26), $1200; Marc-Aurèle Fortin (1888-1970), Sainte-
Rose en hiver (34 x 45), $9500; Sur la terme, aquarelle (22 x 28), $3200; Vue du pont 
Victoria (9Vi x 131/2), $3000; Grand arbre vert (12Vi x 914), $1700; Clarence-A. Gagnon 
(1881-1942), Portrait (7 x 5V i ) , $1100; Charles Huot (1855-1930), Scène d'Afrique du 
Nord (14'/2 x 23), $800; Francesco lacurto (1908- ), Les Eboulemenls (20 x 24), $1100; 
A. Y. Jackson (1882-1974.) Lake Superior (10V4 x 13Vi), $3400; River and Landscape 
(10% x 13'/z), $2600; Jean-Paul Lemieux (1904- ), Paysage ( 1 1 % x 18), $3400; Arthur 
Lismer (1885-1969) Ballet Dancers (12 x 16), $3000; Rock Formation (12 x 16), $1200; 
Rita Mount (1888-1967), Le Quai après la pluie, Glace Bay (30 x 34), $1800; Newport, 
Gaspé (23Vi x 311/2), $1100; René Richard (1895- ), Le Camp du trappeur (41 x 48), 
$3400; Le Grand Nord (41 x 48), $3200; Ungava (24 x 30), $1500; Goodridge Roberts 
(1904-1974) Rocks and Old Apple Tree, v. 1967, (24 x 36), $3600; The Farmhouse 
(16 x 20), $3500; Flora, 1940 (25 x 20%) , $2500; Adam Sheriff Scott (1887- ), Eskimo 
Hunter (30 x 40), $2400; M.-A. de Foy Suzor-Coté (1869-1937), Nu, fusain, (25 x 18), 
$1000. 

Jacques de ROUSSAN 
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1. Premier Prix 
Oeuvre de Maryse GADOURY (angle des rues 
Pie-XI I et P la isance) . 

2. Qua t r i ème Pr ix 
Oeuvre de Sylv ie LAPERRIÈRE (rue de Bou rgogne ) . 

3. Oeuvre de Denis RIVERIN (rue Myrand) . 
(Les pho tos sont de Guy G iguère) 



NEW-YORK 

JASPER JOHNS FASCINÉ PAR LA MUTILATION 

New-York, cette ville au bord de la banqueroute, demeure proba
blement la capitale mondiale des arts, et la saison 1977-1978 a débuté 
avec éclat. Impressionnisme et post-impressionnisme français sont 
toujours à l'honneur: le Metropolitan a réuni une admirable sélection 
de dessins de Seurat au crayon Conté, autour de son esquisse pour La 
Grande Jatte (le tableau, lui, se trouve à l'Art Institute de Chicago). Plus 
inégale fut une petite exposition Signac, également au Metropolitan, 
mais qui comprenait néanmoins quelques superbes dessins pointillistes. 
Au Musée d'Art Moderne puis au Musée des Beaux-Arts de Houston 
(jusqu'au 19 mars), ensuite à Paris (Louvre), les dix dernières année de 
Cézanne. Les ceuvres sont groupées par thèmes, portraits, paysages 
(carrière de Bibémus, montagne Sainte-Victoire), natures mortes, bai
gneuses. Les prêts consentis par les collections publiques et privées 
d'Amérique (Chicago, Philadelphie,.. .) et d'Europe (Louvre, Londres, 
Suisse, . . . ) permettent de voir côte à côte des œuvres appartenant à la 
même série et habituellement dispersées. Les plus belles, à mon sens, 
sont les natures mortes, chaleureuses et somptueuses, et les vanités, 
les trois têtes de mort que l'on voit toujours dans l'atelier du peintre. 

Exposition d'un autre genre à Brooklyn, avec Quatre siècles de 
femmes peintres, c'est-à-dire une mini-histoire de la peinture occiden
tale, un panorama agréable, où l'on ne fait pas de découverte capitale 
et que dominent quelques noms connus: Artemisia Gentileschi, carava
gesque idole des féministes; les modernes surtout, Mary Cassatt, Berthe 
Morisot, et les contemporaines, Nathalie Gontcharova, Sonia Delaunay, 
Georgia O'Keeffe, . . . A remarquer — et à déplorer — l'absence d'Emily 
Carr: les États-Unis sont parfois coupables de provincialisme à rebours. 

La peinture moderne se manifeste avec un panache spécifiquement 
new-yorkais. Dans les galeries privées, chez André Emmerich, les 
Britanniques sont en vedette: David Hockney succède à Howard 
Hodgkin. Chez Xavier Fourcade, les dernières toiles de Willem De 
Kooning, qui, paraît-il, peint les yeux fermés, lyrisme informel et puis
sant, trace turquoise et orange d'un gestuel. Du côté des musées, le 
Guggenheim a rassemblé plus de cent œuvres de Lucio Fontana, 
l'artiste italien disparu en 1968 et célèbre par ses toiles monochromes 
et fendues. J'avoue que sa démarche, dans sa cohérence même (car 
des toiles trouées ont précédé les toiles fendues), m'est assez étrangère. 
Je suis plus sensible aux œuvres de jeunesse (des sculptures d'inspira
tion cubiste), aux Petits théâtres de bois découpé et, surtout, à la très 
belle série de sphères fendues ou bâillant, coques de noix géantes, en 
céramique irisée ou en bronze, petits aérolithes épars dans le hall du 
Guggenheim, et que Fontana intitulait Nature. L'ennui de ce question
nement radical, c'est (cas de beaucoup d'art conceptuel) la rapidité 
avec laquelle, une fois qu'on a compris, on passe — sentiment que 
semble partager plus d'un visiteur. Toujours au Guggenheim, il en va 
différemment avec les tableaux et sculptures que David Hare consacre 
à Cronos, le Titan «qui n'était ni mortel ni immortel puisque son éternité 
appartenait plutôt au passé qu'à l'avenir» et qui n'arriva pas à dévorer, 
seul de ses enfants, Zeus qui était justement son avenir. Ces construc
tions puissantes s'apparentent au surréalisme de Masson et d'Ernst, et 
ne sont pas sans parenté avec le Minotaure de Picasso: même référence 
à la mythologie méditerranéenne, à la part d'ombre, chthonienne, et non 
lumineuse de la Méditerranée. 

Au Whitney (Musée d'Art Américain) enfin, c'est Jasper Johns qui 
est à l'honneur, avec une grande rétrospective (elle couvre 22 années 
de travail, réunit 82 toiles, 15 sculptures, 49 dessins, 55 gravures) qui 
fera littéralement le tour du monde: New-York (Whitney), octo
bre 1977-janvier 1978; Cologne (Musée Ludwig), 10 février-26 mars; 
Paris (Centre Georges-Pompidou), 18 avril-4 juin; Londres (Hayward 
Gallery), 21 juin-30 juillet; Tokyo (Musée Seibu), 19 août-26 septem
bre; San Francisco (Musée d'Art Moderne), 20 octobre-10 décembre. 

Les dimensions de l'exposition sont telles qu'un compte rendu 
détaillé serait vain — et fastidieux. Ce qui me frappe peut-être en 
premier lieu, c'est, contrairement à la variété et à la versatilité qu'on a 
coutume d'observer chez Jasper Johns, la continuité de son inspiration. 
Il y a clairement unité et non dispersion. En gros, on pourrait caracté
riser ainsi la démarche de l'artiste: un peintre très doué, notamment 
comme coloriste, qui ne se satisfait pas de faire ce qu'il serait parfaite
ment capable de faire, de la peinture pure, et qui s'interroge sur la 
nature de son art, sur la manière dont il est perçu, donc sur le rapport 
entre le tableau et le spectateur .entre l'art et le réel (ou la vie). 

Les dons de coloriste de Jasper Johns sont évidents. C'est l'héri
tage du tachisme et par conséquent de l'impressionnisme, la peinture 
pure, la couleur pure. La gamme est étonnante: telle toile de chiffres 
superposés (De 0 à 9) a les coloris, les oranges, d'un Delaunay, semble 
s'inscrire à la suite des Fenêtres que Delaunay ouvrait sur Paris. Un 

autre De 0 à 9 évoque le pointillisme, mais celui de Matisse plus que 
celui de Seurat. Une Carte des États-Unis (1961), de même, est haute 
en jaunes, bleus, rouges; le vert est presque absent. Même palette 
fauve dans le Plongeur de 1962. Ailleurs, Jasper Johns maîtrise admira
blement tous les gris (voir les Alphabets gris de 1956, 1960, Tennyson 
de 1958, No de 1961, une Carte et le Plongeur de 1963, la partie infé
rieure des Drapeaux de 1965, Voice 2 de 1971, The Dutch Wives de 
1975) qui parfois se mêlent aux bleus (Slow Field, 1962). Sa palette 
grise lui permet d'illustrer avec un bonheur particulier Beckett 
(Foirades I Fizzles). Maître du gris, il l'est aussi du blanc, c'est-à-dire 
plus précisément de tous les blancs cassés, les ocres, les beiges, 
tentation minimaliste qu'il partage avec nombre de peintres contempo
rains (Ronald Bloore, au Canada): Drapeau blanc (1955), Chiffres blancs 
(1958). Ni gris ni blanc, mais toujours monochrome, The Barber's Tree 
(1975) aux subtils tons de rose. 

Un autre tendance encore se manifeste, qui consiste à utiliser des 
couleurs délibérément laides, criardes, non plus la peinture pure mais 
quelque chose qui évoque le Rimbaud d'Une saison en enfer: «J'aimais 
les peintures idiotes, dessus de portes, décors, toiles de saltimban
ques, enseignes, enluminures populaires». Par exemple, la Cible verte 
de 1955, la moitié supérieure des Drapeaux de 1965, avec le drapeau 
vert et orange, et surtout la Cible de 1974 avec son vert cru, son orange 
criard, son violet, son jaune et son bleu. En schématisant quelque peu, 
on remarquerait que la palette lyrique est essentiellement constituée par 
les trois primaires (rouge, jaune, bleu), la palette criarde par les cou
leurs secondaires (vert, orange, violet). On dirait des enseignes popu
laires, et il y a donc une certaine harmonie entre le choix des sujets 
(cartes, drapeaux, cibles, objets-signaux, fonctionnels et décoratifs, 
appartenant à un code figé) et leur traitement tautologique (les couleurs 
criardes), alors que précédemment (les gris, les bleus) il y avait en 
somme contradiction entre le prétexte banal, populaire, et le traitement 
artistique, raffiné. 

A la série criarde appartiennent d'autres toiles, ainsi le Drapeau 
sur champ orange (1957) qui s'oppose curieusement à Tango (1955), 
toile monochrome bleu de Prusse dont le titre évoque notamment la 
couleur orange à la mode dans les années vingt et trente, si bien qu'on 
songe à Paul Éluard: «La lune est bleue comme une orange.» Polysémie 
de Tango: la danse; le latin Je touche, comme l'a noté John Russell, 
car du tableau dépasse un remontoir, une petite clé qu'on envie de 
toucher (de plus Je touche est l'envers du Noli me tangere de la peinture 
classique); aussi, la couleur orange, complémentaire, ombre du bleu. 

Donc un peintre très peintre, non seulement par le coloris mais 
aussi par la texture, dont il est plus difficile de parler car on manque 
ici de vocabulaire — cette texture est rarement lisse, les toiles ont 
quelque chose de tactile, elles sont à examiner de près, souvent ce sont 
des collages de papier journal dont on distingue les caractères sous 
l'encaustique. Mais Jasper Johns ne se satisfait pas de la peinture pure 
et introduit dans ses tableaux des éléments qui dérangent la belle 
ordonnance de celle-ci. Successivement (ou plutôt simultanément, car, 
encore une fois, c'est un artiste qui est «devenu qui il était», il n'y a pas 
chez lui de mutation, tout est en germe dès l'origine, comme dans cer
taines théories de l'évolution) apparaissent les deux démarches qu'on a 
pu qualifier de conceptuelle et de pop art. Le conceptuel qui fait irrup
tion dans le tachisme, c'est l'utilisation des lettres, des chiffres, bref 
d'un non-pictural qui est le verbal (et aussi: les mots, les cartes, les 
drapeaux, les cibles, que sais-je). Le pop art, c'est l'introduction d'objets 
réels, donc encore une fois du non pictural, la petite clé de Tango, 
des règles, un balai, un cintre métallique, les lettres NO en métal 
(donc combinaison de deux tendances), des billes de bois, des plâtres 
de parties du corps humain, etc. Il est essentiel de voir qu'il s'agit 
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d'une seule et même démarche. 
Démarche dont les conséquences sont contradicto i res (je ne m' in

terroge pas sur les motivat ions). Résultat immédiat : mise en quest ion, 
voire destruct ion de la peinture pure, de la déf ini t ion de Maur ice Denis 
(«se rappeler qu 'un tableau ( . . . ) est essent iel lement une surface plane 
recouverte de couleurs en un certain ordre assemblées»). Donc tension 
dans le rapport ronronnant du tableau et du spectateur. Résultat second, 
pour tant : intégrat ion du monde extérieur, de la réal i té, de l 'espace du 
spectateur, au sein de l 'espace pictural , donc t r iomphe de \'art. Un peu 
comme la co lonnade du Bernin à Saint-Pierre de Rome, cette g igan
tesque p ince à sucre qui , lancée par la Basi l ique, enserre un grand 
morceau d 'espace extérieur pour en faire de l 'espace archi tectura l . 

A cet égard, il est important de noter ce qui sépare nettement 
Jasper Johns d'un Marcel Duchamp. Les sculptures de Jasper Johns, 
les bronzes peints, les boîtes de bière Bal lant ine (1960), la boîte de 
café Savarin pleine de pinceaux (même date), le regard superf ic iel peut 
les assimiler aux ready-made de Duchamp; mais justement il s'agit 
chez Jasper Johns de vér i tables sculptures déguisées en objets usuels 
et non d 'objets usuels isolés de leur contexte quot id ien et baptisés 
objets d'art. Contrai rement à Duchamp prenant un malin plaisir à sou
l igner l 'arbi traire de l'art, la souveraineté du hasard, Jasper Johns 
apparaît hanté par le décalage entre l'art et la vie, l'art et le réel, il 
éprouve la tentat ion de Pygmal ion (le bronze peint, c'est Galatée; c'est 
aussi , avant la lettre, l 'hyperréal isme, qui veut reprendre à la photogra
phie son bien). Son art est impérial iste, vise à investir le réel, à s 'appro
prier une plus grande part d 'espace vi tal . Mouvement d ia lect ique puis
que, à l ' inverse, il n'est pas d'art qui ne soit, de près ou de loin, une 
trace humaine, une t race du corps, mais donc quelque chose de mort 
par rapport au vivant, au v i ta l , à l 'organique. D'où par exemple ces 
Études pour la peau, fusains de 1962, où l'on voit des traces de mains 
(Johns f igurait d 'ai l leurs dans l 'admirable exposi t ion organisée par Jean 
Selz au Château de Sainte-Suzanne et au Musée d'Art Moderne de la 
Vi l le de Paris en 1974, L 'Homme et son empreinte). D'où le grand 
Plongeur de 1963 (fusain et pastel), qui ressemble au célèbre Suaire de 
Tur in, et montre, comme une radiographie, des part ies du corps: les 
paumes de la main, en bas du tableau, dessinent les orbi tes d 'une tête 
de mort, si b ien qu 'on a affaire à un emblème correspondant à l 'anamor
phose de la tête de mort dans les Ambassadeurs d 'Holbe in, ce qui con
f irme l ' interprétat ion de John Russell (il s'agit de «plongeurs» . . . qui 
se suic ident) . D'où encore la fascinat ion qu 'éprouve, de toute évidence, 
Jasper Johns pour la mut i lat ion, ce qui nous ramène d'ai l leurs au thème 
de Cronos (muti lant son père Ouranos). Parties du corps éparses dans 
les toi les, dès 1955 (Cible avec plâtres), notamment dans Passage II de 
1966, la série de l i thographies de 1974 (Visage, etc.), surtout Sans t i tre 
de 1972 (Cologne), de même que sont épars les chiffres, les lettres de 
l 'a lphabet: YELLOW tronqué, muti lé, qui devient YELL, hurle, par exem
ple, dans le Plongeur de 1962. Hantise que tente d 'exorciser l 'abstrac
t ion des Cadavres et miro i rs de 1974-1976 avec leur hachures et leurs 
couleurs p impantes. 

Pour compléter cette rétrospect ive monumentale, outre (également 
au Whitney) Foirades I Fizzles, textes de Beckett l ibrement i l lustrés par 
Jasper Johns qui a surtout uti l isé les motifs de ses séries de Chiffres, de 
Cadavres et de Fragments de Murs, une très bel le exposi t ion de gra
vures chez Castel l i Graphics. De 0 à 9, les dix chiffres arabes super
posés, perdent tout écho conceptue l , redeviennent pur entrelacs ce l 
t ique, le pictural reprend au conceptuel son bien et se l 'appropr ie. 
Jasper Johns, ou l 'art iste dévoré par son œuvre: e l le entret ient avec lui 
les rapports d'une mante rel igieuse. «Si tu détruis, que ce soit avec des 
out i ls nupt iaux» (René Char). 

Jean-Loup BOURGET 

1. Jasper JOHNS 
Target with Plaster Cast, 1955. 
Encaustique et collage sur toile, avec objets; 
129 cm 5 x 111,8. 
Coll. M. et Mme Léo Castelli. 

2. Two Maps I, 1965-1966. 
Lithographie; 23 cm 8 x 67,3. 
(Phot. Rudolph Burckhardt) 
(Gracieuseté Whitney Museum of American Arts) 



PARIS 

LA BIENNALE DE PARIS 

La dixième Biennale de Paris s'est tenue, cette année, du 1er sep
tembre au 1er novembre, au Palais de Tokyo et au Musée d'Art Moderne 
de la Ville de Paris. Elle est la seule manifestation au monde consacrée 
essentiellement aux jeunes artistes de moins de 35 ans, sélectionnés par 
une commission internationale sous la direction de Georges Boudaille. 

Son rôle n'est pas de répondre aux questions mais plutôt d'en sus
citer. Il n'en reste pas moins que toutes les biennales précédentes 
avaient permis de regrouper des tendances, de faire pressentir des cou
rants, d'attirer l'attention sur des écoles ou de prédire l'évolution d'une 
certaine forme d'art au détriment d'une autre, ce qui en soi était rassu
rant pour le public. Cette année, la majorité des visiteurs furent 
déconcertés! 

Certes, on a retrouvé des motivations communes et un certain 
consensus à l'égard des techniques nouvelles, surtout la vidéo, mais 
aucune notion d'école connue ou à venir, aucune tendance stricte et 
nommée n'a surgi de cette manifestation artistique qui regroupe plus de 
cinquante pays. 

Seuls les engagements politiques, sociaux et individuels semblent 
créer un lien entre ces jeunes qui s'expriment selon leur mode personnel 
à partir de techniques non reconnues mais qu'ils imposent. A première 
vue les moins de 35 ans semblent se refuser à toute action concertée. 

C'est donc par une prise de conscience sociale davantage que par 
une cohérence artistique susceptible d'être étiquetée, que se distingue 
la 10e Biennale. Le climat général qui prédomine et qui reste dans la 
mémoire à la suite de cette manifestation est une revendication de la 
liberté individuelle, une affirmation, un droit d'appartenance et le rejet 
de toutes classifications, de toutes modes. Seuls la communication, 
l'échange et un regard critique sur le monde les regroupent. 

Parallèlement aux artistes marginaux, certains créateurs continuent 
leur recherche dans le cadre des grands mouvements des années 60. 
La Canadienne Leslie Reid, native d'Ottawa, poursuit sa recherche de la 
lumière en repoussant au second plan le paysage qui devient prétexte 
plus que préoccupation première; le Français Olivier Mosset, de son 
côté, cherche, en dessinant des bandes verticales, après avoir peint 
pendant huit ans un cercle noir au centre d'une surface uniforme, à se 
couper du passé et du futur afin d'échapper aux jugements de valeur et 
à la notion de progrès. 

Mais dans l'ensemble, cette 10e Biennale, si elle ne permet pas de 
codifier la nouvelle mode en art, si elle n'annonce pas, comme beaucoup 
l'ont cru, un retour au figuratif, permet de mettre le doigt sur le malaise 
des jeunes concernant la société avec laquelle ils sont confrontés. D'où 
la primauté de l'individu et de ses revendications personnelles. 

Dans ce sens, plusieurs exposants se racontent. Des femmes s'ex
pliquent: telle Colette qui, dans son Théâtre individuel n'hésite pas à 
payer de sa personne. Revêtue des atours qui en font une femme objet, 
parée de bijoux, elle s'étend au milieu d'un décor de soieries qu'elle 
a elle-même façonné. Alors qu'Ariette Messager offre son journal intime 
et que Raymonde Acier expose sur un cintre un immense chandail trico
té: Héritage des tricots de ma mère. Revendication? Rejet? Moyens de 
revaloriser les gestes quotidiens de milliers de femmes œuvrant dans 
l'ombre? Ou prise de conscience d'une aliénation qui a mis la femme 
au second rang, la forçant à mettre ses dons en fonction, l'excluant de la 
création pure, lui assignant un rôle déterminé qui, par sa spécificité, lui 
interdisait l'accès à l'art formel. 

Une autre surprise, c'est la résurgence du régionalisme. Il semble 
bien que, tranchant avec leurs aînés (qui, eux, se sont conformés aux 
courants d'une expression créatrice internationalisée en acceptant de 
limiter l'art à des lois, des règles et des cadres précis), les jeunes créa
teurs de moins de 35 ans retournent à leurs racines. Ils se reconnaissent 
une terre et une appartenance. Feuilles d'un arbre distinctif auquel ils 
veulent redonner vie, ils se refusent au monolithisme et, par le fait 
même, n'acceptent plus qu'on impose des carcans à l'œuvre d'art. 

Ils ouvrent les portes; l'art est aussi bien geste quotidien, phantas
me, rêve, qu'objet fonctionnel. Créer ne signifie plus à leurs yeux, être 
au service d'une élite, d'un monde. C'est un geste normal qui devient un 
moyen comme un autre et qui sert à se nommer aussi bien qu'à protester 
ou à dénoncer. 

L'aquarelliste Claude Sandoz, qui tend par le dessin à transmettre 
une réalité émotionnelle ou spirituelle, aussi bien que Rolf Winnewis-
ser, pour qui le dessin est un regard, une observation rapide, un moyen 
de communication, ne sont pas si éloignés des préoccupations des artis
tes américains du Texas et de la Californie qui, eux, veulent faire revivre 
leur vraie culture. Pour ce faire, Bob Wade a aménagé, selon le goût et 
les coutumes locales, une remorque, The Texas Mobile Museum, dans 
laquelle il a réuni plusieurs objets hétéroclites: paires de cornes, ser-

1. Anders ABERG 
The Rio Favela. 
Suède. 

2. Yannis PSYCHOPEDIS 
Dessins et collages. 
Grèce. 

3. Raymonde ARCIER 
Héritage des tricots de ma mère. 
France. 
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pents à sonnettes, fleurs, cactus en plastique, etc. Pour lui, comme pour 
Winnewisser, le fond prime la forme. 

Mais c'est sans aucun doute la participation latino-américaine qui 
dispose le plus d'un langage et d'éléments personnels pour exprimer 
son appartenance. Les artistes de ces pays ne tendent pas uniquement 
à affirmer une particularité, une personnalité; ils veulent surtout, comme 
le souligne Angel Kalenberg, directeur des Arts plastiques de Monte
video, trancher avec un apport qui ne leur appartient pas, car, «l'art qui 
leur fut imposé par les conquérants n'avait pas en Amérique latine de 
connotations sociales, politiques ou religieuses qui leur étaient person
nelles». Pour eux plus que pour tout autre exposant de la Biennale, le 
maniérisme est antiplastique puisqu'il ne correspond pas au cadre de 
leur réalité. Le Groupe Pentagono du Mexique exprime bien cette prise 
de conscience. 

La très large place faite aux montages, aux collages à base de 
photos, de textes et de documents, et l'usage qui en a été fait, permet de 
mieux cerner l'horreur et la lucidité des jeunes exposants vis-à-vis de la 
pollution, de la torture et des conditions de vie imposées à l'homme 
sous le couvert de civilisation. Les Allemands Dieter Hacker, D. 
Albrecht, Hilmar et Renate Liptow confrontent, à partir de photos docu
mentaires, la violence fictive (télévision, bandes dessinées) à la violence 
quotidienne qui passe le plus souvent inaperçue. Ils tentent de souli
gner par un montage astucieux l'univers sadomasochiste dissimulé sous 
la civilité apparente de nos rapports quotidiens. Les Grecs Yannis 
Psychopedis et Modrag Popovic s'inspirent aux mêmes sources en 
s'attaquant principalement aux brutalités policières, alors que le Groupe 
Untel (trois jeunes Français) pose les rapports de l'art et de la réalité. 
Ils s'en prennent au quotidien: métro, expulsions, scandales, la pollution, 
les médias, le sexe. L'art, pour eux, n'étant rien d'autre que l'expression 
d'une révolte. Pour sa participation à la Biennale, le Groupe (Jean-Paul 
Albinet, Philippe Cazal et Alain Snyers) choisit, sous le vocable de 
Ça, c'est Paris!, de dénoncer l'apathie de l'homme à l'égard de la société 
de consommation en recréant un environnement du type supermarché 
dans lequel ils regroupent différentes photos prises par eux et qu'ils 
disposent à la vue tout comme les articles et les produits offerts dans 
ce genre d'établissement. Ces photos représentent des personnages 
croqués sur le vif dans des situations diverses afin de dénoncer ainsi le 
côté uniforme et artificiel de la vie urbaine. 

Mais le côté vraiment neuf de la Biennale de 1977 est sans contredit 
l'utilisation massive du vidéo. Certes, depuis un certain temps, ce nou
veau moyen d'expression était, quoique contesté, présent dans le 
panorama artistique. Il semble que les artistes de la nouvelle génération 
acceptent ce moyen comme étant celui qui leur permet le mieux de 
tenir à distance les modes de créations formels et méthodologiques. On 
pourrait assimiler cette vague à une nouvelle mode mais il serait 
prudent d'essayer auparavant de comprendre les motivations qui 
incitent les moins de trente-cinq ans à quitter la spatule ou le marteau 
(outils qu'ils maniaient avec facilité) pour utiliser des moyens électro
niques souvent compliqués et difficiles d'accès. 

La vidéo sculpture permet à l'artiste de refouler sa solitude, de 
sortir de son isolement. Avec ce nouveau mode d'expression, il peut 
inviter le public à participer à l'action, à se joindre à lui. Tel est le cas 
de Kit Galloway qui présente un exercice d'illusion où le spectateur se 
retrouve à l'extérieur de l'immeuble tout en sachant très bien qu'il est à 
l'intérieur. L'œuvre n'existe que par la collaboration que l'artiste obtient 
du public. Quant au vidéo-film, plus limitatif car seul l'artiste est concer
né, il permet quand même d'exprimer avec des variantes infinies des 
idées ou de raconter une histoire. 

Comment la jeune création, même si elle conteste la société et 
ses abus inhérents au gaspillage et à la consommation, aurait-elle pu 

résister à la multiplicité des possibilités que lui offre cette nouvelle 
méthode d'action qui permet aux inspirations les plus variées de 
s'exprimer sur le champ? En changeant de manière et de moyens 
d'action, les jeunes créateurs n'ont-ils pas en plus l'impression de 
prendre de la distance vis-à-vis le déjà fait et les méthodes connues? 
Ils peuvent ainsi faire neuf sans utiliser des moyens qu'ils jugent usés. 
La contradiction n'est-elle pas le ferment de toutes les nouveautés? 

La Biennale de Paris n'est pas une activité artistique comme les 
autres. Son rôle est de faire prendre conscience de ce qui est en 
gestation, de faire éclater un climat, une dynamique. Généralement, en 
opposant des antagonistes, on obtient souvent, sinon une collision, du 
moins un regroupement de forces qui en gomme une autre. 

L'année 1977 aura sans doute été celle qui, plus qu'aucune autre, 
a permis à toutes les tendances de s'exprimer; à une femme de parler 
un langage de femme, celui qu'enfin on lui a toujours attribué, à un 
Texan américain de s'affirmer comme texan, à un Mexicain d'être 
mexicain. Le seul consensus émanant de cette manifestation artistique 
reste l'engagement, l'individualité et le goût de la liberté, sans limite de 
frontières et de cadres précis. 

Lise MOREAU 
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