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MONTRÉAL 

LUMIÈRE BLANCHE, 

LUMIÈRE NOIRE 

TOUR-RE-TOUR 

LISETTE LEMIEUX 

Galerie CIRCA 
372, rue Sainte-Catherine 
Ouest, Montréal 

Du 24 mars au 21 avril 2001 

Lisette Lemieux 
Tour - Re-tour. 2001 

Carton, bois peint, verre, fluorescents, 
tissu, moustiquaire, papier-calque, acrylique. 

2,72m x 12,37m x 7,7m 

«La méditation du temps est la 
tâche préliminaire à toute méta­
physique.» Qu'on l'aborde par la 
philosophie ou la physique, le temps 
est la pierre d'achoppement de la 
pensée humaine. Là où les savants 
calculent et ordonnent selon des 
lois, là où les penseurs catégorisent 
conformément à des théories, c'est 
le privilège des artistes et des poètes 
de spéculer librement sur le thème 
du temps, de l'apprivoiser, voire de 
ruser avec lui. 

Si Lisette Lemieux a consacré sa 
dernière instaUation au temps, c'est 
pour mieux l'exorciser: vaine tenta­
tive selon eUe car le temps est un 
dictateur puissant qui résiste aux 
moyens inventés pour le canaliser et 
se dérobe. Fondé sur l'univers sidé­
ral, le phénomène du temps associé 
à celui de la lumière nous échappe 
d'autant plus que les découvertes 
scientifiques ont permis de l'ap­
préhender à rebours: nous sommes 
désormais capables de mesurer les 
effets lumineux de phénomènes 
astronomiques qui se sont produits 
il y a des millions d'années, ce qui 
nous plonge dans un vertige spatio­
temporel. 

Tour-Retour s'articule autour 
de la figure astronomique de l'am­
plitude, soit le trajet en forme d'arc 
qui reUe le point où un astre se lève 
et celui où U se couche, et des points 
cardinaux de l'Est et de l'Ouest. 
Après avoir franchi un premier 
écran fait d'un tissu tramé noir 
transparent qui amorçait l'espace de 
l'installation en le départageant du 

reste de la galerie, on apercevait 
plus loin les fenêtres de la galerie 
masquées par des écrans opaques : 
seules quelques brèches découpées 
à travers leur surface laissaient pas­
ser la lumière du jour en formant un 
tracé lumineux dont la forme arquée 
suggérait le balancement d'un pen­
dule. L'arc lumineux ainsi obtenu 
semblait être constitué de caractères 
graphiques non identifiables. Réflé­
chis sur de grands et bas volumes 

sombres à la surface bril­
lante placés au sol, ces 
caractères devenaient des 
mots lisibles composés 
des jours de la semaine: 
leur succession formait 
sur l'ensemble de la sur­
face des volumes sombres 

un arc inverse que ion 
captait plus ou moins 
entièrement selon l'en­
droit où l'on se trouvait. À 
certains endroits, l'espace 
des fenêtres et celui des 
images reflétées sur les 
volumes briUants sem­

blaient se confondre, ce qui donnait 
un peu le vertige. Incisée dans 
l'écran tramé noir placé face aux 
fenêtres, on retrouvait la même 
course pendulaire faite de la Uste 
des jours de la semaine toujours 
répétée: on avait donc une ampU-
tude doublement représentée, avec 
sa réflexion au sol. Par leur dessin, 
les volumes couchés répondaient à 
la division en quadrants des cadres 
des fenêtres; sous leur surface de 
verre transparent en-dessous de 
laqueUe on avait placé une fine 
mousseUne métallique noire, les vo­
lumes révélaient un intérieur rempU 
d'enroulements en papier calque 
évoquant des roses blanches, rendus 
visibles par un éclairage irradiant 
dissimulé à l'intérieur. Les assem­
blages en papier formaient une 
masse légèrement irrégulière qui 
contrastait avec la rigueur et la 
géométrie austère des volumes. La 
semi-obscurité de l'espace renfor­
çait l'aspect funéraire de l'ensemble. 

La lumière et la transparence 
sont des thèmes essentiels pour 
Lisette Lemieux qui les explore en 
travaillant le verre. On se souviendra 
de son œuvre Spektroskope instaUée 
depuis quelques années dans une 
fenêtre du paviUon Athanase David 
de l'UQAM : eUe y joue avec l'effet de 
décomposition de la lumière à tra­
vers des lameUes de verre biseauté. 

Dans Tour/Retour, les jeux de 
lumière et de transparence sont mul­
tiples: la lumière est utilisée comme 
un crayon pour dessiner le mou­
vement de balancier et transperce 
l'écran avec plus ou moins de force 
selon la brèche découpée et selon la 
position du soleil ; les volumes cou­
chés au sol sont prétexte à un effet 
lumineux paradoxal puisqu'on 

retrouve dans le même volume le 
phénomène du réfléchissement ex­
térieur et de l'irradiation intérieure; 
la transparence est assodée d'une part 
avec la solidité du verre et d'autre 
part avec la fragilité du papier; la 
iumière est modulée selon des inten­
sités variables : de la violente lumière 
du jour qui passe à travers les écrans 
opaques des fenêtres à la lumière 
artificieUe diffuse qui surgit d'en 
dessous des enroulements de papier 
en passant par la semi-obscurité 
générale de l'installation. L'intérieur 
des volumes sombres est une sym­
phonie de blanc, de gris et de noir 
dont le velouté rappelle certains 
dessins de Seurat: la translucidité 
des papiers est plus ou moins pro­
noncée selon leur distance par rap­
port à la source éclairante, un peu 
à la façon dont les éclairages de 
Noël diffusent irréguUèrement de la 
lumière sous une épaisse couche de 
neige fraîche. 

Autant de nuances qui suggèrent 
que la lumière n'est pas là pour 
définir un jour qu'on opposerait à 
la nuit, et encore moins pour sug­
gérer la vie face à la mort. Même si 
son instaUation n'est pas étrangère 
aux réflexions qui accompagnent le 
deuil et la perte d'êtres proches, ce 
qui l'intéresse dans cette juxtaposi­
tion du plus clair et du plus sombre, 
c'est ce qui les reUe perpétueUement 
suivant un mouvement de balancier, 
c'est l'alternance du volet nocturne 
et du volet diurne qui ne sont pas 
aussi distincts qu'on le croit. La vie à 
la campagne lui a appris que les 
nuits s'y éclairent de toutes sortes 
de nuances. EUe s'ingénie à travaUler 
l'idée du temps dans l'espace de 
manières diverses: la division stricte 
des fenêtres, la géométrie des vo­
lumes, les Ugnes droites suggèrent 
le mesurage précis du temps ordon­
né, objectif; l'image du balance­
ment et de l'arc avec la succession 
des semaines, la répétition au cœur 
de la Unéarité; les innombrables 
roses blanches traduisent le temps 
arrêté, subjectif: ces heures incalcu­
lables passées à enrouler du papier 
calque (plusieurs journées de travail 
en équipe sur place). 

Obtenue avec puissance et so­
briété, la force de Tour-Retour est 
de se nourrir d'ambivalences plutôt 
que d'antithèses. A la manière de la 
poésie, eUe fabrique son propre 
temps, se rapprochant de ce que 
Bachelard appeUe l'instant poétique 
stabilisé, celui où le poète (ou 
l'artiste) fait naître ensemble ce que 
nous voyons comme des termes 
opposés, où les simultanéités l'em­
portent sur les successions. 

Marine VAN HOOF 

LE CORPS : DE 

L 'AUTOBIOGRAPHIE 

A L 'AL IÉNATION 

MÉTAMORPHOSES 
ET CLONAGE 

GILLES BARBIER, VANESSA 

BEECROFT, DAVID BLATHERWICK, 

MARIE-CLAUDE BOUTHILLER, 

JANIETA EYRE, NATHALIE GRIMARD, 

M A R C Q U I N N , R Ê V A S T O N E , 

SPENCER TUNICK, XAVIER 

VEILHAN, ZHANG HUAN 

PHOTOGRAPHIES, VIDÉOGRAPHIES, 

PEINTURES, SCULPTURES, INSTAL­

LATIONS, TECHNIQUES ALTERNA­

TIVES. 

Musée d'art contemporain 
de Montréal 

Du 24 mai au 2 septembre 2001 
Préparée de longue main par 

Sandra Grant-Marchand l'exposition 
Métamorphoses et clonage est de 
ceUes dont le thème, au carrefour 
de la science et de la sociologie, jus­
tifierait l'existence du Musée d'art 
contemporain en tant que lieu qui se 
veut aux avant-postes de la création 
plastique. À ce titre, cette exposition 
légitimait plus que jamais un en­
cadrement scientifique et philoso­
phique, source de réflexions sinon 
de pensées, si précieux aux yeux de 
son directeur, M. Marcel Brisebois 
qui, pour la première fois depuis 
quelques années, a pris part à la 
conférence destinée à présenter une 
exposition de son musée à la presse. 

Il n'a pas été inutile de faire pré­
céder Métamorphoses et clonage 
d'un coUoque animé par des scien­
tifiques - notamment le généticien 
Henri Atlan - et des artistes, ainsi 
que de l'accompagner d'une confé­
rence du philosophe Michel Serres. 
De teUes mesures s'imposaient ne 
serait-ce que pour circonscrire les 
notions touchant les manipulations 
génétiques et leur portée. Au moins 
ies scientifiques sont-ils unanimes 
à admettre que les percées et les 
découvertes dans le champ de la 
biologie moléculaire ont pour fins 
de repousser l'échéance de la mort 
sinon de lui échapper. D'où la créa­
tion d'organes artificiels, de banques 
de ceUules et même la perspective 
d'améUoration de «l'ingénierie na-
tureUe » par le croisement du génie 
informatique et du génie génétique: 
n'existe-t-il pas déjà des circuits 
électroniques dotés de capacités 
d'autoreproduction ? 

Les onze artistes de l'exposition 
Métamorphoses et clonage étaient 
loins de tels vertiges. Us ont consi­
déré le double thème sous l'angle 
du corps dans ses expressions les 
plus visibles, souvent généreusement 
agrandies dans une suite de mises en 
scène. Mais surtout leurs proposi­
tions sont placées sous le signe de 

on 
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Gilles Barbier 
Polyfocus 1, 1999 
Tirage numérique 
120 x 170 cm 

Marie-Claude Bouthillier 
«mcb», colonne sans fin. 
2000-2001 
Encaustique sur toile, vernis, 
polymère, 274 x 167 cm 
Photo: Richard-Max Tremblay 

Marc Quinn 
Reverse, Colourblind Pastoral 
Nervous Breakdown, 1999 
Polyurethane, RTV, 
acier inoxydable et béton 
194 x 122 x 121 cm 

Spencer Tunick 
Queensboro Bridge, NYC 1, 
2000, 227 x 180 cm 

l'humour. Sert-il à masquer quelque 
angoisse? Rien de moins sûr! Il s'a­
git plutôt du moyen le plus éprouvé 
de parler de soi sans prétention mais 
aussi de renvoyer au visiteur une 
image de lui-même à la fois en tant 
qu'individu et en tant que membre 
d'une coUectivité voire d'un ensem­
ble plus vaste (le paysage terrestre 
ou cosmique). Les instaUations d'une 
demi-douzaine d'artistes se rangent 
du côté de l'autoreprésentation, 
l'autre moitié explore le corps comme 
matériau. 

L'artiste français GUles Barbier 
exprime le plus nettement la notion 
d'autoreprésentation en proposant 
des portraiLs de lui-même en artiste 
selon divers traitements ( peinture, 
moulage en cire, photographies, 
vidéo) et dans diverses situations. 
Voici donc son double en cire (lam 
a dog) debout et vêtu d'un complet 
qui surprend le visiteur au détour 
d'une salle du musée; son double 
{L'ivrogne) assis en tailleur et dont 
les pensées matérialisées par une 
foule d'objets hétéroUtes s'élèvent le 
long d'une spirale au-dessus de sa 
tête, son double encore (Planqué 
dans l'atelier) mais caché (U faut 
donc le trouver) dans le désordre de 
son ateUer, son double toujours 
(Polyfocus) mais multipUé par six 
à la recherche de., quoi? On cherche 
toujours quelque chose ou quel­
qu'un, n'est-ce pas? 

Janieta Eyre semble répondre 
à Barbier «Je ne peux exister deux 
fois» avec ses diptyques photogra­
phiques de reproductions à l'iden­
tique d'eUe-même en sœurs siamoises 
ou en infirmières (série Lady 
Lazarus). «Si je suis ce que je suis, 
c'est de la faute à ma mère» semble 
dire Nathalie Grimard avec ses 
autoradiographies où eUe montre, 
cousus de fil rouge ou d'argent, ses 
poumons d'asthmatique, sa scohose 
et son astigmatisme. Marc Quinn 
tire parti de l'effet de distanciation 
pour donner plus de force aux mou­
lages de sa propre tête sans corps 
c'est-à-dire décapitée ou encore de 
son corps potentiel (têtard ou sperme) 
vif argent exprimant sa « confiance » 

pour les doubles de lui-même placés 
en réserve et prêts à prendre la 
relève en cas de besoin. 

En cas de doute sur l'efficacité 
des doubles naturels, le robot 
Carnevale de Rêva Stone pourrait 
momentanément servir de dépan­
nage à moins qu'on ne lui préfère 
le Squelette (en rotin) mais si effi­
cacement simplifié ou les person­
nages pixeUsés (La plage 2000) de 
Xavier Veilhan. 

Plus subtile, Marie-Claude 
BoutMUer trace inlassablement ses 
initiales mcb en une perpétueUe 
calligraphie à la cire d'abeille qui 
évoque notamment dans Ondulation 
les spirales d'ADN; l'artiste montre 
ainsi qu'eUe métamorphose la na­
ture par la seule action de créer une 
œuvre d'art. 

Un autre groupe d'artistes consi­
dèrent le corps (cette fois U ne s'agit 
pas de leur propre corps) comme 
un matériau du paysage social ou de 
l'environnement qu'il soit urbain ou 
naturel. Us ont recours à la photo­
graphie et à la vidéographie. David 
Blatherwick filme des thorax et des 
abdomens (Multiple Horizons) et 
donne l'impression qu'U s'agit de dé­
serts; U filme aussi (Escape Velocity) 
un personnage dont l'image est sans 
cesse renvoyée par les parois du 
moniteur de télévision ; U s'agit dans 
les deux cas d'un commentaire relatif 
au désir humain d'appropriation de 
l'espace: chaque sujet représente 
un espace, mais il est aussi objet de 
l'espace. 

Vanessa Beecroft présente des 
cUchés de marins de la US Navy en 
uniforme au garde-à-vous et au re­
pos à l'occasion d'une parade devant 
des civils notamment leurs femmes 
(US Navy Sails). L'artiste présente 
également des mannequins en sous 
vêtements en train d'attendre de 
défiler (Deitch Projecys). Dans les 
deux cas, les images offrent des vi­
sages aux regards impassibles. Un 
marin en vaut un autre, un man­
nequin aussi. Voici des hommes et 
des femmes interchangeables. Nul 
n'est irremplaçable semble rappeler 
l'artiste. Pourtant à les observer, 

aucun des personnages ne ressem­
ble à l'autre. Mais alors pourquoi 
une teUe unité? Poser la question 
c'est ouvrir le sujet du condition­
nement social et culturel; c'est ou­
vrir la porte à la subversion. Mieux 
vaut en rire. C'est justement le parti 
que prennent Spencer Tunick et 
Zhang Huan pour photographier 
et filmer des personnes (parfois 
par milliers) qui acceptent de poser 
complètement nus dans des espaces 
publics au point de faire corps avec 
îes corps... de bâtiments. Mais si 
la photo de Zhang Huan (To Add 
One Meter to an Anonymous 
Mountain) répond par la dérision 
au projet de surélever une montagne 
et, par là, critique peut-être la sur­
population de la planète, les cUchés 
de Spencer Tîinick n'ont d'autres 
motifs que le plaisir ludique (pro­
ches de la farce de potache) au 
mieux légèrement hédoniste. 

Dans le catalogue de l'exposi­
tion, l'essayiste Jean-Ernest Joos ne 
peut s'empêcher de rapprocher les 
clichés de Tunick «des masses 
meurtrières du fascisme, et leur ré­
sultat, le meurtre de masse. » U s'em­
presse néanmoins de désamorcer 
Je phénomène en déclarant:«Entre 
la préconception inteUectueUe et la 
perception réeUe, quelque chose ne 
colle pas.» Est-U nécessaire de se 
parer de quelque préconception 
intellectuelle pour voir dans la 
masse de chair rose, de gentils porcs 
destinés à l'abattoir? L'artiste est 
sympathique; vu de près, ses per­
sonnages sont parfois joyeux mais 
pas toujours; U n'en demeure pas 
moins que l'entassement de leur 
corps donne des images morbides. 
Tunick ne peut ignorer une teUe 
perception quand bien même U en 
serait involontairement à l'origine. 

Parmi les moyens technologi­
ques destinés à exprimer les états de 
l'identité et de l'altérité, objets et su­
jets de Métamorphoses et clonage, 
on note l'absence du support hologra­
phique. Se sera pour une autre fois. 
Car à n'en pas douter, il y en aura 
d'autres. 

B.L. 

Zhang Huan 
To Add One Meter to an Anonymous 
Mountain, 1995 
Épreuve en couleur 
101 x 152,5 cm 

DÉTOURS 

JUBILATOIRES 

ESPACE INTÉGRÉ 

RICHARD MILL 

Galerie Trois points 
372, rue Ste-Catherine Ouest, 
espace 520 

Du 5 mai au 2 juin 2001 

Richard Mill 
Sans titre m 1400, 2001 
Lampes et objets métalliques 
3,6m x 1,8m x 3,6m 

L'art de Richard MiU ne crie pas. 
Il murmure plutôt, d'une sobre 
voix. U désigne, en fait, les instru­
ments propres à une approche 
et les éléments indissociables d'une 
méthode. Bien que l'art minimaliste 
soit son courant de prédilection, sa 
démarche est indéniablement per­
sonneUe, fondée sur ce que l'artiste 
quafifie «d'écarts cohérents». 

Dès ses débuts, dans les années 
1970, le travail de Richard MiU s'est 
inscrit dans le courant du minima­
lisme américain, caractérisé par le 
recours aux formes épurées, ainsi 
qu'à une grande austérité stylis­
tique. Si ses imposants tableaux noirs 
ont contribué à bâtir sa notoriété, 
les détours qu'U a introduits dans sa 
production au fil du temps, sans 
jamais perdre de vue ses préoccupa­
tions initiales, ont cristaffisé sa répu­
tation d'artiste contemporain. Ainsi, 
l'ajout d'objets et de touches de cou­
leurs à ses peintures, s'il a fait sour-
ciUer plus d'un puriste, caractérise 
néanmoins l'ensemble de son œuvre 
au-delà de toute adhésion à un confor­
misme institutionnel. 
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Le spectateur averti s'attend 
certes à être dévoyé par quelque 
entorse aux conventions du mini-
maUsme en franchissant le seuil de 
la Galerie Trois points, or nul n'est 
susceptible de deviner l'effet de vide 
et de flottement que provoquent les 
«peintures spatiales» totalement 
épurées de Richard Mill. Sur fond 
de mur crème, les œuvres sans titre, 
occupent l'espace, et donnent consis­
tance à l'espace par leur dépouiUe-
ment même. Une des pièces est es­
sentiellement composée de lampes 
et de trépieds, objets anonymes, 
dépourvus du moindre trait distinc-
tif. Le trajet perceptuel n'est retenu 
par aucun détail de la création et se 
définit constamment dans l'étendue 
entre les éléments au sein duquel 
le spectateur peut se déplacer. Une 
autre «toile», puisque c'est ainsi 
que l'artiste se plaît à qualifier ces 
réalisations, réunit des morceaux 
de bois disparates, allant du tronc 
d'arbre arborant quelques branches 
à des patères vernies, en un assem­
blage vertical qui ne va pas sans évo­
quer une forêt dénaturée. Cette 
pièce incorpore le mur de la galerie 
qui sert de point d'appui à certains 
éléments. 

L'espace (celui de la saUe d'ex­
position, celui qui sépare les toiles 
du spectateur et celui qui existe 
entre les objets rassemblés par la 
composition) devient, dans le cas de 
chacune des créations, partie inté­
grante de l'œuvre puisque le regard 
glisse inévitablement sur la neutra­
lité des objets et la simpUcité des 
assemblages pour s'attarder sur 
l'environnement. Les éléments hété­
roclites entretiennent entre eux des 
relations d'ordre formel selon la 
quaUté de leur surface ou la superfi­
cie qu'ils occupent. La somme de 
ces parties forme des œuvres dont le 
réfèrent n'est pas le réel, des créa­
tions qui devraient prendre un sens 
par elles-mêmes. Comme le souUgne 
l'artiste: «U n'y a pas d'idées camou­
flées derrière l'œuvre, mais une 
idée et sa matériaUsation qui ne font 
qu'un. » 

Après de longues années de pro­
duction alimentées par les notions 
de cadre et de gestuaUté, voilà que 
MiU délaisse les peintures essen-
tieUement monochromes en faveur 
d'objets disparates auxquels il 
applique un langage esthétique 
mariant les courbes aux Ugnes, le 
vide à la géométrie. On retrouve, 
dans ses sculptures, une vision qui 
rappelle ses toiles. Toujours épurées, 
voire même austères, ses « peintures 
tridimensionnelles» peuvent être 
contemplées à distance, mais le 
spectateur gagne à Uttéralement y 
pénétrer pour en retenir plus qu'une 
première lecture impressionniste. 

Ce nouveau médium lui permet 
donc d'approfondir sa démarche 
dans une direction, perspective 
qu'il cherchait déjà à explorer dès 
ses débuts à titre de peintre : le souci 
d'assigner l'espace qui sépare l'œuvre 
d'art et le spectateur en tant que par­
tie intégrante de la création. «J'ai 
toujours observé qu'U se passe quel­
que chose dans la zone qu'il y a 
entre l'œuvre et les six ou sept pieds 
qui la Uent aux spectateurs. Cet 
espace tend à s'intégrer à l'œuvre et 
à devenir un élément à part entière 
qu'il importe de considérer», 
affirme le créateur. Cet intérêt lui 
a valu la désapprobation de certains 
de ses pairs théoriciens du minima-
Usme. Qu'à cela ne tienne, Richard 
MiU n'a, jusqu'à ce jour, pas laissé 
les dictats des institutions régir ses 
œuvres. 

D'ailleurs, peu importe quel 
médium l'artiste privilégie, ses créa­
tions ne se Uvrent pas toujours spon­
tanément au spectateur. Inutile de 
chercher le sujet, d'appUquer la mé­
taphore, puisqu'il s'agit d'art abstrait 
dans son plus pur état. L'illusion­
nisme pictural et le souci d'esthé-
tisme ont été expurgés au profit 
d'une vision épurée qui se concré­
tise en une exposition d'une facture 
des plus minimaUstes qui risque de 
laisser plus d'un spectateur perplexe. 

Même si le temps, le cadrage et 
le mouvement, trois aspects de la 
création visueUe qui régissent notre 
conception de l'image moderne, 
sont des paramètres que Richard 
MiU a su, en plus de trente ans de 
carrière, exploiter à travers son 
œuvre, il serait légitime pour le 
spectateur néophyte de se question­
ner. La sculpture à laqueUe il est 
confronté serait-eUe vide de propos ? 
Est-eUe attribuable à une réflexion 
personneUe ou au courant de pein­
ture minimaUste des années soixante 
ayant connu son paroxysme avec 
Malévitch? 

Pleinement apprécier les sculp­
tures de Richard MiU requiert une 
connaissance de sa démarche, de sa 
volonté de mieux comprendre l'es­
pace et sa dynamique en tentant de 
Je réduire à sa plus simple vision. 
Au premier abord, ses sculptures 
paraissent hermétiques et leur froi­
deur ne Uvre rien. Il faut accepter de 
circuler entre les pièces, malgré le 
malaise passager que cette transgres­
sion de l'espace artistique risque de 
provoquer. C'est seulement en vio­
lant le «tabou spatial» qui sépare 
habituellement l'œuvre du specta­
teur, auquel les règles strictes des 
musées et des galeries ont condi­
tionné leurs visiteurs, que cette 
exposition prend véritablement son 
sens. Répondre à cette invitation 
qu'adresse Richard MiU vaut ample­
ment le pincement de culpabffité qui 

s'empare de quiconque s'approche 
d'une pièce jusqu'à la toucher 
puisqu'il résulte une déUcieuse jubi­
lation. EUe accompagne le moment 
où le pied se pose dans la toUe et 
donne à l'observateur le plaisir de 
contempler l'œuvre à la fois dans 
son intégrité et dans son intériorité. 

Martine Rouleau 

LA COULEUR 
ÉLOQUENTE 

LES ARCHIVES 
CHIMÉRIQUES 

PEINTURES ŒUVRES 
RÉCENTES DE SOPHIE T 
RAUCH 

Han Art Contemporain 
460, rue Ste-Catherine Ouest, 
espace 409, Montréal 

Du 15 mars au 17 avril 2001 

À première vue, les images de 
Sophie Rauch séduisent par la 
finesse et l'élégance de leur expres­
sion picturale. Les formes silen­
cieuses avec leur présence d'icônes 
peuvent aussi être déconcertantes. 
L'artiste propose des beautés légère­
ment androgynes, dotées d'une 
anatomie idéale, d'un raffinement de 
quattrocento renaissant Le bleu de 

leur regard cristaffin - et néanmoins 
obscur - nous laisse songeurs. 

Parfois, les formes sont accom­
pagnées de fragments de narration 
visueUe. À l'intérieur d'un même 

Artère-Ego, 2000 
Détrempe à l'œuf sur panneau 
d'aggloméré marouflé 
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tableau et entre les tableaux, il 
revient au spectateur de rassembler 
les éléments du puzzle. L'artiste 
manifeste ainsi de manière discrète 
ses inquiétudes sur le destin du 
monde. Ses recherches se situent 
aux confins de la sociologie et de la 
philosophie qu'eUe aborde de main 
iégère. 

Sophie Rauch concentre son feu 
subtil sur les thèmes porteurs et 
bien réels de l'actuaUté. Mais dans 
un premier temps le regard s'arrête : 
Sophie Rauch invite le spectateur 
à apprécier ses ineffables veloutés 
et ses transparences colorées dont 
eUe a le secret. U suffit de se laisser 
emporter par le chuchotement subtil 
des nuances... Bleus vénitiens agis­
sant comme une mémoire d'hori­
zons marins (teUe une discrète aUu-
sion aux plafonds tourbiUonnants 
d'un Tiepolo), verts profonds qui 
réveiUent quelque souvenir d'une 
humide forêt primordiale, espaces 
blancs pour que la toile respire 
(«l'inconnu, le devenir» expUque 
l'artiste) enfin, noirs huUeux, relui­
sants, miroitants «j'aime plonger 
dans des mers d'huile noire» 
déclare Sophie Rauch. Pure jouis­
sance d'une technique en quête 
d'une sensueUe perfection. 

Au cours de la décennie quatre-
vingt, Sophie Rauch, native de la 
région du Lac St-jean, a étudié les 
beaux-arts à Innsbruck, en Autriche. 
Pendant ce séjour, eUe a effectué une 
série de stages à Venise, à L'Academia 
degU BeUi Arti, en tant qu'invitée 
spéciale d'EmUio Vedova, peintre qui 
a bâti un art abstrait à partir de 
structures anatomiques ou architec­
turales. Étudiante de Vedova, Sophie 
Rauch est revenue à la figuration, 
pour aborder de nouveau aujour­
d'hui, (des années plus tard) cer­
tains aspects de l'abstraction. En 
Autriche, ainsi qu'en Italie, eUe s'est 
initiée aux techniques de la dé­
trempe à l'œuf et à la coUe, le seul 
type de peinture dont eUe se sert 
aujourd'hui. 

L'Italie est inscrite, dans sa pein­
ture: l'artiste le proclame haut et 
fort. Dans ses tableaux, la lumière 
qui traverse la couleur exprime un 
désir de clarté inteUectuelle, seuil 
d'une nouveUe Renaissance... Il 
s'agit de la curiosité éclairée, 
héritage inteUectuel du XVIe siècle 
occidental. Venise demeure pour 
Sophie Rauch le Ueu où se réaUse 
le miracle de la synthèse cultureUe, 
où l'inspiration se découple, s'élargit. 

La tension à l'œuvre dans ses 
tableaux tient au contraste du traite­
ment d'une actuaUté sereine ou 
tourmentée par la technique clas­
sique de la détrempe à l'œuf. En fait, 
Sophie Rauch étudie les archétypes 
collectifs en formation dans notre 
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culture. Ainsi ses tableaux sont tra­
versés par des inquiétudes, des 
interrogations sur le drame éco­
logique, l'informatique galopante, 
le nouvel ordre transgénique. Au 
cœur des interrogations le corps 
humain - précisément le corps de 
la femme - est en proie aux tenta­
tions incessantes de la cosmétique 
et de la chirurgie esthétique. Des 
images évoquent des propositions de 
reconfiguration corporeUe assistées 
par la puissance informatique. Le 
signe @, employé dans toutes les 
adresses électroniques, devient dans 
Les héritiers de Prométhée un 
symbole à la fois pour les systèmes 
de contrôle et pour le travaU au 
niveau de l'inconscient de la réaUté 
informatique sur la psyché humaine. 
Roman, essai, conversation, la narra­
tion à l'aide d'éléments-clés visuels 
et symboUques fait partie intégrante 
de la peinture de Sophie Rauch. Quel­
ques symboles récurrents : le chien, 
ombre psychique - irrépressible 
animus (pourtant dompté) d'une 
biologie qui continue à réclamer 
ses droits, le cœur en pointillé qui 
plane en interrogation sur plusieurs 
images. 

Dans sa production actueUe, 
Sophie Rauch revient progressive­
ment à des formes de plus en plus 
géométriques « en gardant la figura­
tion comme point de mire» précise-
t-eUe. Le jeu entre forme natureUe 
et géométrisation est à l'image du 
flou croissant entre le monde histo­
rique et les univers virtuels et cyber­
nétiques. 

André Seleanu 

EXISTENTIALISME 
À FEUILLAGE 
PERSISTANT 

COLOUR ZONE 

LAWRENCE PAUL YUXWELUPTUN 

Galerie Liane et Danny Taran 
Centre des arts Saidye Bronfman 

Du 5 avril au 27 mai 2001 

Le peintre de Vancouver 
Lawrence Paul Yuxweluptun se sert 
des traditionnels mythes autoch­
tones et de formes décoratives 
ovoïdes comme d'une sorte de pu­
blicité picturale populaire. Avec 
beaucoup d'imagination, U décrit 
la réalité contemporaine et fait 
ressortir des associations incons­
cientes qui vont et viennent entre 
le paysage figuratif et la réalité 
intérieure. Les légendes visueUes 
synchrones de ses œuvres « surréa­
Ustes» les plus connues et ceUes 
des plus récentes abstractions 
ovoïdes néo-pop présentées à la ga­
lerie Liane et Danny Taran traitent 
des questions autochtones contem­
poraines de souveraineté ainsi que 
des rapports entre culture et envi­
ronnement Sous la surface - qu'elle 
soit « abstraite » ou « figurative » - se 
trouve habitueUement un message 
spirituel mais hybride. Le genre 
particuUer de «surréaUsme» de 
Lawrence Paul consiste en une 
fusion de formes, de signes et de 
symboles ovoïdes autochtones tradi­
tionnels qui, dans les œuvres figura­
tives, sont juxtaposés comme de nou­
veaux éléments encodes de syrnbo-
Usme: danseurs, shamans et hommes 
blancs se trouvent dans un paysage 
qui donne l'impression de vouloir 
s'évader de sa propre définition. 

Quand André Breton a écrit son 
premier manifeste surréaliste en 
1924, faisant référence au Ubre 
exercice de l'imagination et aux 
idées «généreuses et radicales» du 
programme surréaUste, U utiUsa le 
terme «salut» pour définir le but 
possible du surréaUsme, soit quel­
que chose qui sauverait l'humanité 
des impératifs de la nécessité pra­
tique. SU y a un quelconque salut 
dans les poignantes récitations 
visueUes de Lawrence Paul sur l'ex­
ploitation des ressources, la destruc­
tion de la culture indigène et l'état 
actuel de l'âme (post)moderne, U se 
trouve dans la façon narquoise dont 
Paul faufile son sens de l'humour 
entre les traditions autochtones et la 

dévastation du monde par 
l'homme blanc. Lawrence Paul 
fusionne les formes, les cou­
leurs et les sujets autochtones 
pour développer une narration 
continue sur l'exploitation de la 
terre, de la culture et des droits 
individuels et coUectifs. Tout en 
cherchant à dissiper les mythes 
sur la nature et le paradigme 
coloniahste, Lawrence Paul se 
moque tout aussi facUement 
des stéréotypes autochtones. Le 
shaman traditionnel est, par 

Lost and Found Identitees, 2000 
Acrylic on canvas 

exemple, tout autant un participant 
à la captivante réaUté contemporaine 
existentieUe que les scientifiques en 
chemises blanches de laboratoire 
qui tentent physiquement de ra­
piécer l'«invisible» trou d'ozone du 
ciel dans Red Man Watching White 
Man Trying to Fix Hole Sky in 
(1990). Dans MacMillian Bloedel 
Ecosystem Destroyers et dans 
Their Preferred Weapons (1994), 
des bûcherons se tiennent en équi-
Ubre sur des troncs d'arbres, bran­
dissant leur Husquvama et leurs 
tronçonneuses Stihl comme des guer­
riers engagés dans une guerre gra­
tuite de destruction. Dans Usufruct 
(1995), le paysage même est comme 
une bête endormie ou un monstre 
dont le corps est le paysage, tout 
décoré de signes ovoïdes, d'arbres 
et de détaUs topographiques. 

L'impureté ambiante du dia­
logue interculturel de Lawrence Paul 
sur la destruction de la nature et 
même sur le paysage en tant qu'ima­
gerie est constituée des symboles 
et des sujets autochtones tradition­
nels. Ceux-ci deviennent d'émou­
vants trempUns pour lancer une 
attaque convaincante contre les 
dogmes invulnérables de l'esthé­
tique contemporaine et moderniste, 
la surproduction et la consomma­
tion, mais ce qui semble au premier 
coup d'œU surréaUste est en fait 
surtout existentiel. 

Les œuvres «abstraites» plus 
récentes comme Northwest Coast 
Wednesdays ( 1998), A New Indian 
(1998), et Caution! You are Now 
entering a Free State of Mind Zone 
(2000) sont peintes de couleurs 
vives. Les formes ovoïdes, briUam-
ment colorées d'orange, de mauve, 
de vert et de rouge, dansent sur la 
toUe. Ce sont là des reformulations 
vivantes, innovatrices et Ubres des 
abstractions des années 50 et 60. La 
«surface», les «formes» et la «coor­
dination des couleurs» révèlent le 
plaisir renouvelé de l'abstraction 
néo-pop. On retrouve même des 
formes micro-abstraites placées, 
comme autant de bonbons ou de 
«chicklets», en aUgnements verti­
caux, comme des totems. Comme si 
Lawrence Paul, qui sait reconnaître 
un genre quand U en voit un, veut 
que nous le reconnaissions aussi. 
Son art n'est pas vraiment un cousin 
éloigné de l'automatisme psychique 
de Breton, U tient plutôt la psyché en 
promenade le long d'une réalité 
visueUe et tactile manifestement 
irréeUe, manipulée et transformée 
d'une façon incroyable tant pour nous 
que pour nos ancêtres. Colour Zone 
de Lawrence Paul Yuxweluptun ne 
relève pas du primitivisme esthé­
tique ou même du surréaUsme, mais 
de l'existentiaUsme à feuiUage per­
sistant! 

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



PORTRAITS 

DES PRISONNIERS 

EN ARTISTES 

Ô VISAGES... 

Claude-Vanier Beaulieu 
Eau-forte 
Tirée de 0 Visages... . 1952 

les trente-trois eaux-fortes de 
Paul-Vanier Beaulieu qui rehaussent le 
poème satirique de Jean-Louis Vallas 
(1952); dessins, gouaches, huiles et 
photographies de Jean Dallaire, Paul-
Vanier Beaulieu et Claude Beaulieu. 
Commissaire: Claude Beaulieu 

Galerie Sous Le-Passe-Partout 
5276, rue Notre-Dame de Grâce 

Du 21 février au 17 mars 2001 
Les gravures de Paul-Vanier 

Beaulieu qui illustrent le recueil de 
poèmes de Jean-Louis Vallas «furent 
amorcées en des temps difficiles 
où l'on manquait d'à peu près 
tout», signale Claude Beaulieu, 
commissaire et artiste de l'exposi­
tion 6 Visages... L'occasion était pro­
pice pour présenter des dessins, des 
gouaches et quelques huiles réa­
lisés par Jean Dallaire, Paul-Vanier 
Beaulieu et Claude BeauUeu lors de 
leur séjour à Fresnes, au camp des 
internés britanniques, puis à la 
caserne St-Denis (camp allemand 
pour internés civils) entre 1940 et la 
Libération de Paris. 

Pour ces artistes, faute de meil­
leurs moyens, « le papier et le crayon 
ont repris leur droit». Ils gagnent 
quelques sous auprès des autres pri­
sonniers en réalisant des portraits 
à la mine de plomb ou au fusain. 
«À ce jeu, DaUaire devint le plus pros­
père», remarque Claude BeauUeu. 
Il précise : « De nombreux sujets se 
faisaient portraiturer confiants de 
posséder une image ressemblante. » 
C'est donc une galerie de visages, 
principalement ceux des artistes 
eux-mêmes et de quelques-uns de 
leurs amis, qui entoure les gravures 

du Uvre d'artiste si bien nommé 
Ô Visages... 

Ils ont vingt ans. Leur perméabi-
Uté aux styles des maîtres français est 
évidente: Matisse, Masson, Picasso... 
Néanmoins, ils cherchent, ils se 
cherchent. Et c'est moins dans le 
trait souvent incertain et ondoyant 
que dans la Uberté et la fantaisie de 
leurs compositions qu'Us affichent, 
chacun à leur manière, leur tem­
pérament d'artiste dans des figures 
dont Us forcent parfois l'expression 
comme s'ils voulaient en cerner les 
sUences, les colères, les passions. Us 
se font aussi fidèles témoins comme 
le montrent bien, par exemple, la 
gouache de Claude BeauUeu repré­
sentant deux adolescents juifs qui 
seront déportés ou encore les cro­
quis où Jean DaUaire esquisse sa 
chambrée. 

Cette exposition aux œuvres sou­
vent touchantes revêt le grand mérite 
de rappeler que l'un des courants 
de la modernité québécoise tire sa 
source des années de guerre en 
France. Ce n'est que quatorze ans 
plus tard, en 1952, que Claude 
Vanier-Beauheu, en s'inspirant de ses 
dessins des années d'internement, 
réaUse les eaux-fortes de Ô Visages... 
Ces eaux-fortes de factures variées -
gravures au sucre, pointe sèche, 
burin - sont tirées sur les presses 
de l'AteUer Georges Leblanc à Paris. 
EUes sont redevables sur le plan 
technique des méthodes de maîtres-
graveurs comme Johnny Friedlander 
et Albert Flocon. Les historiens de 
l'art y décèlent les débuts du renou­
veau de l'estampe au Québec. 
D'aiUeurs, c'est sans hésitation que 
le Musée du Québec a acquis un 
exemplaire du Uvre dès 1953. 

Bernard Lévy 

POÉSIE EN GRIS 

CHAVIRER 

YAN GIGUÈRE 

ŒUVRES PHOTOGRAPHIQUES 

Galerie Vox 
460, Ste-Catherine, Montréal 
Du 17 mai au 16 juin 2001 

11 existe plusieurs manières de 
chavirer. CeUes que propose Yan 
Giguère en quelque treize photos à 

la galerie Vox tiennent de la poésie 
visueUe en noir et blanc dans un 
registre impressionniste, poésie à 
laqueUe l'artiste ajoute parfois une 
touche de fantaisie autobiogra­
phique. Tel est le cas de l'autopor­
trait qui représente le photographe 
devant une baignoire d'où émerge 
le visage d'une femme. Ce type 
d'images, il convient de le souhgner, 
se démarque certes nettement de 
l'ensemble empreint de mystère et 
de grâce regroupé sous le titre 
ambigu de Chavirer. 

Le spectateur pourrait éven-
tueUement chavirer d'émotion devant 
l'image magnifique où deux minus­
cules silhouettes noires se perdent 
dans une immensité grise. Il s'en 
dégage une soUtude, une douceur, 
une étrangeté même. U est impos­
sible de reconnaître le Ueu où a été 
réaUse ce cUché; U est également 
impossible de déterminer quand 
c'est-à-dire en quelle saison. Au 
fond, cela n'a aucune importance 
tant la vue semble irréeUe. Le spec­
tateur doit seulement s'attarder, se 
laisser prendre par l'atmosphère et 
s'y fondre: chavirer. 

Chaque photo témoigne d'une 
sorte d'étude personneUe; eUe 
exprime un commentaire critique 
de la lumière et de l'espace. Dans 
certains cas, (la maison de Serge 
Lemoyne, le mur sur la plage) les 
paysages tournent à l'abstraction: 
est-ce en ce ce sens qu'Us chavirent? 
Les tirages grand format rendent une 
forte impression d'immensité. En 
définitive, les images s'érigent en 
vérités intemporelles comme des 
représentations de l'espace-temps 
dont le repère spatial serait indis­
tinct. 

En effet, les impressions à jet 
d'encre de grand format dévoUent la 
banaUté des Ueux de nos passages ; 
seule la simpUcité du regard permet 
de conférer à leur réaUté une beauté 
mystérieuse et spirituelle. Jeune 
artiste dans la trentaine, Yan Giguère 
semble avoir observé cette sorte de 
réaUté parfois lentement, parfois très 
vite : U en a tiré un flou artistique qui 
convient tout à fait à l'âme de ses 
images. Le mouvement que l'on y 
perçoit survient de l'immobilité des 
éléments montrés à moms que ce 

ne soit de la texture du papier. 
Tout est grâce et poésie dans ces 
photographies où le gris domine 
le noir et blanc. 

Julie Lanctôt 

Yan Giguère 
Baignoire, 2000 

QUÉBEC 

ALLÉGORIE 

URBAINE 

LES SÉDENTAIRES 
CLANDESTINS 

DIANE LANDRY 

SCULPTURE SONORE 

AVEC AUTOMATISATION 

Musée du Québec 

Du 8 février au 29 avril 2001 

tes sédentaires clandestins, 2001 
Sculpture sonore avec automatisation 
Photographie : Jean-Guy Kirouac. 
Musée du Québec 

Une lumière changeante s'inten-
sifiant ou mourant lentement, des 
ombres furtives s'étirant jusqu'à dis­
paraître complètement pour être 
aussitôt remplacées, des bruisse­
ments et des grincements métal­
liques s'amenuisant pour tout à 
coup faire entendre le battement 
apaisant d'un métronome improvisé, 
Les sédentaires clandestins, sculp­
ture sonore et automatisée de Diane 
Landry, met tous nos sens aux 
aguets! 

Faire l'expérience de cette 
œuvre insolite et expansive qui 
envahit murs, plafond et plancher 
d'une saUe d'exposition du Musée 
du Québec, c'est se laisser étonner, 
bercer, voire berner par les mille 
et un stratagèmes électroniques, 
mécaniques et scénographiques mis 
en place par cette artiste multidis­
ciplinaire de Québec, virtuose de la 
performance et de 1'instaUation. 

Rien ne sert de se demander 
lequel de l'assemblage d'objets dis­
parates (tables tournantes bran­
chées à un ordinateur, véhicules 
jouets en plastique) s'érigeant en une 
bien étrange console de contrôle 
surmontée d'une cage de matelas 
ou des effets spectaculaires qui en 
émanent est le véritable pôle d'at­
traction. Surgissant de la pénombre, 
l'ensemble, si hétéroclite soit-il, 
forme un tout cohérent des plus 
fascinants. 
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Diane Landry ne s'en cache pas. 
Elle ne pourrait concevoir installa­
tion « qui ne bouge ni ne se déroule 
dans le temps». Ses «œuvres mou-
velles», comme eUe les appeUe, 
mettent en scène son, lumière et 
mouvement pour déjouer la réaUté 
et transfigurer l'ordinaire. 

Actionnés à tour de rôle dans une 
séquence bien orchestrée, 24 plateaux 
de tourne-disques entraînent dans 
une poursuite sans fin voiturettes, 
petits camions et autres véhicules 
jouets disposés à la queue leu leu. 
Un système d'éclairage greffé au 
dispositif général permet par inter­
mittence d'en projeter les ombres qui, 
en s'étirant, se déforment et s'agran­
dissent démesurément sur les murs. 
De cette réaUté mouvante et bruyante 
naît un univers paraUèle surdimen-
sionné évoluant tantôt dans la fré­
nésie tantôt dans l'accalmie. Parmi 
la trentaine de tableaux visuels et 
sonores qui défilent sous nos yeux, 
les ombres de la cage de matelas qui 
reportent au plafond des volutes 
élégantes, tel le dessin d'un vitrail 
comptent, pour un des moments 
forts de celte chorégraphie fantas­
magorique. Cette apparition pré­
caire ne correspond-t-elle pas à une 
trêve silencieuse en contraste avec 
l'effervescence qui règne autrement? 

Si la récupération d'objets ba­
naux et anodins - en réaction à la 
société de consommation et au gas­
pillage - n'a rien d'une nouveauté 
dans la pratique artistique contem­
poraine, elle sert adéquatement le 
dessein de Diane Landry et ce, d'une 
manière tout originale. Matière pre­
mière par exceUence, témoin d'une 
technologie obsolète, le mécanisme 
des tables tournantes qu'eUe recycle 
depuis quelques années déjà, l'in­
téresse en raison du mouvement 
circulaire qu'il génère et pour la 
charge narrative et symboUque que 
renvoie l'expression «tourner en 
rond». 

Les sédentaires clandestins in­
vitent ainsi au spectacle de la vie quo­
tidienne dans ce qu'eUe comporte 
de plus routinier et que la cadence 
du temps stigmatise en une ronde 
infernale ou, encore, en un métro-
boulot-dodo «mégapoUque» inin­
terrompu. Cette allégorie urbaine 
et hallucinante semble vouloir 
déployer son agitation de l'aube au 
crépuscule. Amusant et déroutant 
tout à la fois ! 

Comme le souUgne judicieuse­
ment la commissaire Marie Fraser 
dans l'exceUente analyse qu'eUe fait 
du travail de l'artiste au catalogue 
qui accompagne cette première 
exposition solo au musée d'état, les 
œuvres de Diane Landry «nous 
plongent dans un univers poétique 
pris entre la réaUté la plus banale, 

voire aussi la plus crueUe, et un 
monde imaginaire en constante 
transformation». 

Nicole AUard 

L 'EXTRÉMITÉ 

SILENCIEUSE 

DU REGARD 

SUITE CRISTALLINE ET 
AUTRES CONSIDÉRATIONS 

GAITAN LACROIX 

Galerie Estampes Plus 
49, rue Saint-Pierre, Québec 

Du 11 mars au 8 avril 2001 

dégagent. De là à parler de médita­
tion, il n'y a qu'un pas qui se laisse 
aisément franchir. 

Un premier volet de Suite 
cristalline a été présenté au Musée 
minéralogique et mimer de Thetford 
Mines l'automne 2000. L'artiste y 
amorçait alors une vaste réflexion 
sur le phénomène de la cristallisa­
tion minéralogique, le lent proces­
sus naturel qui détermine l'ordon­
nance d'un corps à partir d'un 
noyau structurel d'atomes, en stabi­
lise la forme et la parfait. La cristal-
Usation réfère également au passage 
d'un corps fluide à un corps soUde 
par opposition à la sublimation. EUe 

Silencieusement, 2001 
Technique mixte sur toile. 
Diptyque 112 X 114cm 

On trouve chez Gaitan Lacroix 
une articulation et une profondeur 
du discours peu banales. Rien d'éton­
nant quand on sait que cet artiste 
multidisciplinaire d'Inverness est 
aussi auteur, poète et historien d'art. 
Si son propos découle d'une poésie 
mûrie à la lumière de la connais­
sance empirique des modèles et que 
sa manière est redevable à une large 
pratique picturale, sculpturale et gra­
phique, son art n'en est pas moins 
tributaire d'une recherche intime 
sur le thème de la conscience comme 
valeur fondamentale de l'être humain. 

Tant spiritueUe qu'esthétique, 
cette quête consiste selon lui à 
«mettre en conscience» le pouvoir 
d'émerveillement devant la force 
de la vie, sa beauté et ses mystères, 
ainsi qu'à faire cohabiter les deux 
pôles d'une même réalité : la maté­
rialité contre l'immatériaUté. L'expo­
sition Suite cristalline et autres 
considérations, réunissant une 
quinzaine d'œuvres récentes (instal­
lation, photographies, sculptures, 
techniques mixtes sur papier vélin et 
textes poétiques) apparemment 
trempées aux sources de la pensée 
orientale, ne peut que convier à la 
contemplation par la force tranquiUe 
et le sentiment de sérénité qui s'en 

sous-tend l'idée de la transforma­
tion, de la métamorphose el du pas­
sage vers un autre état, plus élevé 
celui-là. Tel le carbone qui devient 
diamant, l'être humain tend à la fois 
à l'illumination et au subUme. Ce 
constat procède à la genèse de la 
toute nouveUe production de Gaitan 
Lacroix. 

D'entrée de jeu, la démonstra­
tion s'ouvre sur une série de pho­
tographies montrant un jardin 
d'inspiration zen (celui de l'artiste) 
et sur une installation qui, au sol, 
en rappeUe le principe. Entre sève 
et sel prend ainsi l'aspect d'une 
plate-forme basse sur laqueUe re­
pose, d'un côté, un tapis de sel 
marqué de sillons et, de l'autre, un 
amas de charbon de bois. Ces ma­
tières palpables et transformées 
dans leur essence annoncent par 
leur contraste chromatique blanc/ 
noir autant que par le paradoxe 
de leur complémentarité, le mou­
vement binaire et la symétrie qui 
prévalent dans l'œuvre bidimen-
sionneUe qui lui fait face. Intégrant 
les techniques du pastel, du lavis et 
du coUage (morceaux de cuir, filet, 
feuiUes), Silencieusement se fait 
simultanément représentation de la 
matière et matière eUe-même. 

Ce diptyque sert d'assise concep-
tueUe aux sept tableaux de la série 

éponyme, véritable Ueux de révéla­
tions et de subtilités plastiques. 
L'artiste y procède par épuration 
formeUe, éUminant le superflu sans 
pour autant se soustraire à la moindre 
intervention sur le papier (frottage, 
gaufrage, impression en reuef). Uni­
fiée dans sa coloration terreuse et 
dans la répétition du même motif 
(le carré) qui passe aUègrement 
de forme à vacuum et le minuscule 
point rouge, cette suite narrative 
raconte une évolution. Chaque ta­
bleau concourt, en effet, à recréer 
un ordre universel dans la cristalli­
sation de la matière depuis l'amorce 
vitale jusqu'à la conformation finale, 
depuis la ceUule qui s'organise de 
façon anarchique jusqu'à l'accom-
pUssement de la vie. 

Il y a peu de confrontations dans 
l'univers esthétique qui nous est 
donné à voir. U y a surtout cohésion, 
harmonie et équilibre. Tant de 
gestes, tant d'interventions sur la 
matière pour conduire au dépouille­
ment, en extraire l'indicible et finale­
ment en faire émerger un monde 
éthéré et silencieux qui concentre le 
regard vers cette lumière née du 
néant. 

Nicole Allard 

SHERBROOKE 
ESTRIE: 
UN REGARD RÉSOLUMENT 
CONTEMPORAIN 

ARTISTA, SALON DU PRINTEMPS 
DES ARTISTES DES CANTONS-DE-L'EST 

Musée des beaux-arts 
de Sherbrooke 

Du 7 avril au 20 mai 2001 
Œuvres récentes de Christiane Ainsley, 
Edmund Alleyn, Patricia Barrowman, 
Tib Beament, Monique Bourbonnais, 
Chantai Brulotte, Cozic, Richard Cyr, 
Charles DaudeUn, Liz Davidson, Jean 
Dubois, John Francis, Alain Gareau, 
Marc Garneau, Violaine Gaudreau, 
Gregory Keith, Louisette Gauthier-
Mitchell, Gilles Larivière, Stéphane 
Lemire, Denis Palmer, Yvon Proulx, 
Jocelyn ïfiendeau, Morton Rosengarten, 
Satoshi Saito et Louise Doucet Saito, 
David Sorensen, Pierre-Léon Tétreault, 
Richard-Max Tremblay, Yves Trudeau, 
Armand Vaillancourt, Ariette Caira 
Vittecoq et Monique Voyer. 

U suffisait d'avoir passé quelques 
étés en viUégiature dans l'Estrie pour 
répondre au critère d'appartenance 
et pour être sélectionné au premier 
Salon du printemps des artistes des 
Cantons-de-l'Est. 

Le défi pour la conservatrice, 
Suzanne Pressé, consistait bien 
entendu à donner aux 48 œuvres en 
présence - peintures, sculptures, 
dessins, aquareUes, photographies 
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Charles Daudelin 
Caribou. bron2e. 1999, 
et Signaux pour les voyants, 1993. 
La photo a été prise lors du vernissage. 
survenu peu après le décès du sculpteur, 
et les roses déposées par des collègues 
artistes. 
Photographie: François Lafrance 

et vidéo - l'unité nécessaire pour 
former un tout plutôt qu'une collec­
tion disjointe d'éléments disparates. 
S'ajoutaient aussi les contraintes 
d'une salle au plafond relativement 
bas et aux volumes morcelés par 
quatre colonnes et deux cloisons 
partielles. 

Suzanne Pressé aura misé sur 
une habile succession de ruptures, 
sur fond de continuité. Ruptures 
ue les éclats de couleur - Ainsley, 
Sorensen, Tétreault - qui ancraient 
et ponctuaient l'ensemble. Conti­
nuité que la succession de gris et de 
noirs, de formes épurées qui permet­
taient - et ce n'est pas un des moin­
dres mérites de cette exposition - de 
sentir affleurer un fort courant de 
séduction dans l'austérité. Conti­
nuité parsemée de bonheurs tels 
que ces rencontres entre le regretté 
Daudelin (un bronze, Caribou, et 
Signaux pour les voyants) et 
Vaillancourt (un bronze, Sans titre, 
et Le retour de Nelson Mandela) ; 
entre les âpres bois brûlés d'un 

Garneau (Gorgone 11) et l'énigma-
tique et Usse surface d'un Beament 
(Scarred Warrior) ; entre la vivacité 
d'un Ainsley (Un vide lourd) et la 
gaie sagacité d'un Sorensen (Yellow 
Grid). 

Ruptures, aussi, ici et là: îlots 
que cet AUeyn (À cinq heures), refu­
sant, comme toujours, de fusionner 
avec le tout, et ces granit des Saito 
(L'oiseau de nuit, Sans titré), savants 
dosages d'équiUbre, de force et de 
pureté, de traditionaUsme et d'ou­
verture, tensions maîtrisées entre la 
Ugne et la masse. 

Le résultat, très heureux, était un 
véritable agrégat de médiums et de 
sensibiUtés - agrégat entendu ici 
comme «assemblage hétérogène de 
substances ou éléments qui adhèrent 
sohdement entre eux». 

Ce type de mise en scène exige 
invariablement un élément central, 
une pièce qui déclenche le regard 
et ouvre le bal. Dans ce Salon de 
printemps, ce rôle revenait à L'Aire 
d'aigle des Cozic. Faisant à la fois 
effet de rupture et de continuité, 
cette sculpture réussissait un triple 
tour de force : trôner au ras du sol, 
voler la vedette pour mieux la rendre 
à l'ensemble et doter la salle d'un 
foyer apte à en faire oublier le mor-
ceUement. Véritable pivot de l'expo­
sition, eUe reprenait le blond du 
plancher et le blanc des cimaises 
pour composer, à partir de quelques 
éléments simples, un tremplin à 
partir duquel le regard était projeté 
dans un espace tout autre que celui, 
somme toute assez plat, que forment 
des murs, des colonnes et des ta­
bleaux. Sans doute est-ce là un des 
privilèges des œuvres à trois dimen­
sions. A cela s'ajoutait le dialogue 
avec le papier calque froissé de 
Chantai Brulotte (Autour de la vul­
nérabilité), dont la blancheur et la 
fragilité, évocatrices de pureté, fai­
saient à leur tour écho au Surrender 
de Liz Davidson '. 

C'était l'occasion aussi de revoir 
un métal au mur de John Francis 
(Bar) et de découvrir le travail 
d'Yvon Proulx (Unités végétales), 
discret et efficace avec ses feuiUes 

Une quest ion haute en c o u l e u r ? 

Un p rob lème abs t ra i t ? 

Pas la peine de nous 

fa i re un dessin ! 

DROIT D'AUTEUR 
DROIT DES NOUVEUES TECHNOLOGIES 

DROIT COMMERCIAL 
LITIGE EN PROPRIÉTÉ INTEtLECTUEtLE 

i ^ v ^ FISCAtITÉ DES DONS 

Me Séverine Biderman 
Ligna directe (514) 393-7486 

Courrier électronique : sbid@rsslex.com 

rasa 
Robinson S h e p p a r d Shapi ro 

Avocats * Barristers & Solicitors 

800 Place Victoria bureau 4600 
Montréal, Québec H4Z 1 H6 

(514) 878-2631 

encadrées, à demi peintes et teintes, 
et à la tige saucissonnée comme 
vigne entrelacée. 

Signalons enfin le travail de 
Gregory Keith, dont les têtes tor­
turées (Les trois témoins) ont rem­
porté le prix du pubUc, avec près 
de la moitié des voix. 

Tout salon provoque des refu­
sés, des murmures et des grince­
ments de dents, celui du Musée de 
Sherbrooke n'aura pas fait excep­
tion. Mais l'événement ayant Ueu 
tous les deux ans, l'on peut supposer 
que les occasions ne manqueront pas 
de faire honneur aux différents 

courants qui traversent l'Estrie. En 
attendant, à l'occasion de cette pre­
mière, le pari de réunir un tel nom­
bre d'artistes autour d'un critère 
aussi mince que la fréquentation 
d'un espace géographique aura été 
relevé avec brio. 

Jean-Pierre Le Grand 

1_ NDLR: l'œuvre de Liz Davidson a été 
malencontreusement reproduite à l'en­
vers dans le précédent numéro de Vie 
des arts. Toutes nos excuses! 
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IMAGES À 
BOUT PORTANT 

GRAVURES ET DESSINS AU TEMPS 
DE LA RÉPUBLIQUE DE WEIMAR 

CONSERVATRICE: 
CONSTANCE NAUBERT-RISER 

Centre d'exposition de 
l'Université de Montréal 
2940, Chemin de la Côte-Sainte-
Catherine 

Du 18 janvier au 22 mars 2001 

It'll smell, but it'll be OK, 1997 
Acrylique et image de calendrier sur toile, 
167,6 x 167,6 cm 

Untitled (Prayer-Hot Line), 1987 
Huile, photo polaroid et auto-collants 
de pare-choc sur toile, 
222,9 x 163,5 c m 

MacKenzie Art Gallery, 
Collection de l'Université de Regina 

L'homme est bon, voua le titre 
d'une Uthographie de George Grosz 
produite en 1923. Paradoxalement, 
aucune trace de bonté ne se révèle 
des trois têtes masculines em­
preintes de rage, de hargne, d'hébé­
tude esquissées par l'artiste aUe-
mand. L'ironie renferme une dose 
d'hystérie. QueUe serait l'origine de 
ces attitudes pathologiques? 

La génération des peintres ex­
pressionnistes allemands de 1910, 
férus de rousseauisme, épousaient 
une vision qui intégrait l'homme à la 
nature dans une heureuse fusion. 
Nolde, Kandinsky, Marc et Macke 
nous enivrent d'une symphonie de 
couleurs primaires, avec leur vertige 
et leur inquiétude. Quelques années 
plus tard, dégoûtés par les horreurs 
de la Grande guerre, des membres 
du groupe expressionniste (Dix, 
Beckmann, FelixmuUer) s'allient à 
Grosz qui proclamait dans son art: 
«L'homme est bestial!», transformé 
par l'expérience des tranchées. 

Au début des années vingt, l'ex­
pressionnisme, version aUemande, 
c'est à-dire paré d'une grande inten­
sité émotive par rapport au fauvisme 
français dont U s'inspire, se conver­
tit aux nouveaux courants plus 
acides, plus critiques de la Neue 
Sachlichkeit (NouveUe objectivité) 
et du RéaUsme magique. Cette trans­
formation est annoncée par les 
artistes et les critiques. 

Dans l'organisation de l'espace 
pictural Dix, Grosz, Arntz subissent 
l'influence de nouveUes tendances: 
futurisme itaUen, constructivisme 
russe, coUage Dada. Grosz a parti­
cipé au dadaïsme berlinois entre 
1918 et 1920. La première phase du 
mouvement Neue Sachlichkeit est 

marquée par la cons­
cience aiguë de la Grande 
guerre, comme nulle part 
aUleurs. Dans leurs gra­
vures, Otto Dix et Heinrich 
Ehmsen affrontent le car­
nage à bout portant: 
crânes rongés par les 
vers, moitiés de visages 

£ f | arrachées chez Dix; pères 
de famiUe fumant leur 
pipe sur arrière-plan de 
peloton d'exécution chez 
Ehmsen. Ces artistes se 
rangent du côté de Goya, 
en s'écriant: «Yo lo vi!» 
(je l'ai vu). 

Dans l'histoire de l'art 
allemand, U y a un précé­
dent: les feuiUes gravées 
au temps des guerres spo-
radiques de reUgion de 

1520 à 1648 illustrent massacres et 
pillages commis par des merce­
naires. Comme au temps de Luther, 
dans la Grande guerre paysanne, 
les Uthographies sont des feuilles 
volantes bon marché: eUes attisent 
les propagandes reUgieuses au XVIe 

siècle, eUes soutiennent des causes -
souvent de gauche - au XXe. La 
gravure décrit, dénonce, fait de la 
propagande. Dix, digne successeur 
d'un Urs Graf ou d'un Grunewald, 
exprime le désarroi paralysant, la 
tragédie indicible. La Ugne convulsée 
de Dix et de Grosz traduit les affres 
de l'histoire aUemande de 1918 à 

Anything and Everything, 1989-1991 
Tecnniques mixtes sur 200 toiles, 
(Chacune 45,7 x 45,7 cm) 
Dimension totale 2,44 m x 18,3 m 
The Edmonton Art Gallery Collection 

1923: défaite de l'Empire, répara­
tions brutales exigées par le traité 
de Versailles, putsch et contreputsch 
de gauche et de droite à BerUn et 
à Munich, indigents et affamés, 
invaUdes de guerre... 

La méthode de Constance Naubert-
Riser, professeur d'histoire de l'art à 
l'Université de Montréal, a été de 
présenter les oeuvres gravées de 
Weimar selon un double critère his­
torique et sociologique. La problé­
matique sociale donne le rythme de 
l'exposition. On voit les multiples 
facettes des années Weimar: riches 
et pauvres, armée, justice, presse à 
scandale, industriels et survivances 
d'attitudes féodales - officier et 
junkers au monocle esquissés par 
Grosz dans leur grande raideur. 
Également s'étalent frénétique vie 
nocturne, sexuaUtés foisonnantes, 
Ubération de la femme. 

Beckmann, Grosz, Kathe KolMz, 
Dix sont des pionniers de l'histoire 
de l'art. Cette exposition permet 
aussi de découvrir vingt autres ar­
tistes significatifs, parmi ceux-ci: 
FelixmuUer, Schmitz, Arntz, Hubbuch, 
Schlichter, Lasar SegaU. (après 
1925, U devient une figure de proue 
de l'art moderne au BrésU) 

Neue Sachlichkeit et sa variante, 
le RéaUsme magique s'épanouissent 
dans des régions aUemandes aux 
fortes traditions locales. Les artistes 
appartiennent à la gauche poUtique 
et plusieurs d'entre eux (Schmitz, 
Arntz) au parti communiste. Natu­
reUement, l'art de la droite nationa-
Uste du nazisme qui commence est 
le kitsch figuratif, idéaliste et senti­
mental. 

Le mowesmitNeue Sachlichkeit, 
rayonne dans les villes et les régions: 
BerUn, Breslau, Dresde, Cologne, le 
Hanovre. La gravure des artistes de 
Dresde et de Cologne sert un miU-
tantisme poUtique de gauche. La 
forme plus douce et rêveuse de 
Breslau et du Hanovre (marquée par 
l'héritage architectural) évoque le 
Réalisme magique. 

Le groupe de Cologne adopte 
les causes ouvrières, (les artistes se 
retrouvent à côté du bassin métal­
lurgique de la Ruhr). Ils se lancent 
dans une grande innovation for­
meUe. Ainsi le noir et le blanc, le 
rythme et la géométrisation rigou­
reuse chez Schmitz, Arntz et 
Tchinkel s'apparentent au pho­
tomontage. La forme narrative (jux­
taposition) se fait écho du film 
expressionniste. 

Nineteen Seventy Three, 1973 
Lithographie en neuf couleurs à partir 
de neuf plaques d'aluminium, 33/35 
76,2 x 56,5 cm 

Dans La guerre (1931) Arntz 
métamorphose un cortège d'ou­
vriers en une colonne de soldats: 
presque de la bande dessinée. Les 
formes sténographiques deviennent 
des signes: faut-U y voir avec cin­
quante ans d'avance, la préfiguration 
d'un Keith Haring? 

L'art du Neue Sachlichkeit est 
mis au pUori dans la mise en scène 
nazie de Munich L'art dégénéré en 
1937. Les artistes sont dénoncés et 
margmaUsés par le Troisième Reich. 
Soit qu'Us émigrent, soit qu'Us pren­
nent le chemin de «l'exU intérieur». 

André Seleanu 
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