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C R I T I Q U E S 

8e SYMPOSIUM INTERNATIONAL D'ART IN SITU 

AMÉRIQUE BAROQUE/BARROCA 
AMERICA 

Fondation Derouin 
1303, Montée Gagnon 
Val-David 
Du 16 juillet au 5 septembre 2005 

Artistes invités 

Arts visuels: Caetano Dias (Brésil), 
German Botero (Colombie), Maribel 
Portela (Mexique), Carlos Runcie 
Tanaka (Pérou), Milton Becerra 
(Venezuela). Bonnie Baxter, Michel 
Beaudry, Christine Unger, Kittie 
Bruneau, Daniel Hogue, Danielle 
Lagacé, André Fournelle (Québec), 
Derek Besant, Alexandra Haeseker 
(Alberta). 

Musique: Christian Bouchard, 
Michel Gonneville, Michael Œsterie. 

Commissaire: Manon Regimbald 

René Derouin mène, depuis dix 
ans, des opérations d'intégration de 
la création artistique à la propriété 
qu'il a acquise et qu'il habite à 
Val-David, dans les Laurentides, à une 
soixantaine de kilomètres au nord de 
Montréal. Il assimile chacune de ces 
opérations à une synthèse, à une 
utopie, à un rêve qui lui est cher et, 
jusqu'à un certain point, à une 
forme de subversion. 

Sur le terrain qu'il a acquis (un 
boisé dans la déclivité d'une côte), 
il organise régulièrement (tous les 
deux ans) un symposium. Il s'agit 
d'une activité qui consiste à inviter 
des artistes à produire une œuvre 
sur place (in situ). Au fil des années, 
René Derouin n'a cessé d'aménager 
sa propriété; elle est aujourd'hui 
parcourue de sentiers et de clai
rières, donc propice au tracé d'un 
itinéraire que jalonnent comme 
autant de haltes des installations 
réalisées par des artistes. 

Le maître des lieux ne se 
contente pas d'inviter des artistes 
reconnus. Il convie ses voisins et les 
visiteurs à participer à la création 
d'une œuvre. Tel est le cas de l'ins
tallation La pêche miraculeuse 
(Symposium 2003) et, cette année, 
de l'installation Les oiseaux, ainsi 
que de la sculpture navigatrice Le 
voyage. 

Évidemment, par le biais des 
thèmes de ses symposiums, René 
Derouin poursuit l'exploration de 

sujets qui lui tiennent à cœur, 
notamment la notion de territoire et 
de nomadisme qu'il met en rapport 
avec les éléments 
terre, eau, ciel. Les 
réflexions qui en dé
coulent sous-tendent 
les productions artis
tiques qui se posent 
comme des dialogues 
avec l'espace et le 
temps. 

Cette année, en 
offrant au pubhc d'in
tervenir en sculptant, 
par exemple, une figu
rine de céramique et 
en l'intégrant ensuite 
à bord d'une vaste 
embarcation baptisée 
Le voyage, René 
Derouin contribue à 
désacraliser voire à 
désinstitutionnaliser 
la création artistique 
désormais ouverte à 
tout le monde, en 
l'occurrence au tout 
venant. Il répond ainsi 
à l'idéal de participation si cher aux 
soixante-huitards français voire aux 
baby-boomers du continent amé
ricain. Or le paradoxe et sa valeur 
subversive c'est que pour utopique 
qu'elle soit cette intention a pour 
effet de produire des œuvres perma
nentes contrairement aux œuvres des 
artistes professionnels dont les pro
ductions sont destinées à ne survivre 
que deux ans, soit l'intervalle d'un 
symposium à l'autre. 

Il faut croire que la formule du 
symposium de René Derouin est 

Daniel Hogue 
Message en braille 

Brillants cloués au sol 

chemin aux bifurcations et aux 
détours surprenants. Tel est le cas, 
en particulier, de l'installation de 
Daniel Hogue constituée de dia
mants fichés dans le sol pour cons
tituer un message en braille à 
proximité de textes exaltant la 
nature de Pierre Morency, Hélène 
Dorion, Pablo Neruda, Gaston 
Miron, Paul-Marie Lapointe. Tel est 
le cas aussi de la déconcertante 
forêt dans la forêt constituée par 
l'ensemble des colonnes du 
Brésilien Caetano Dias, ainsi que du 
labyrinthe de Danielle Lagacé (le 
petit théâtre de Marie) rappelant la 
mémoire de Marie de l'Incarnation. 

Bien sûr les musiques évoquant le 
cri de monstres de l'ère précam-
brienne de Christian Bouchard ou 

heureuse puisque plus de 12000 
personnes se sont déplacées à 
Val-David pour visiter le site balisé 
d'installations et de sculptures ori
ginales et participer aux rencontres, 
aux animations et aux discussions 
différentes chaque semaine tout au 
long de l'été. 

Sur le thème Amérique baroque/ 
barroca America animé par la com
missaire Manon Regimbald, les 
artistes invités ont tiré parti du 
réseau de sentiers forestiers de 
la propriété pour constituer un 

Caetano Dias 
Futaies 

celui du Carcajou de Michel 
Gonneville sont venues rehausser à 
la fois l'impression baroque, mélange 
d'étrangeté et d'ornementations 
inattendues, propre au symposium. 

Enfin, parmi les traits originaux 
touchant les conditions de réali
sation des œuvres, on note qu'à 
chaque artiste international a été 
adjoint une ou un artiste stagiaire, 
élève d'une école d'art dont le rôle 
était autant d'aider l'artiste que 
d'apprendre auprès de lui. 
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C R I T I Q U E S 

UN DÉTOUR QUI VAUT LA PEINE 

EN CHEMIN AVEC RENÉ DEROUIN 

Manon Regimbald avec la collaboration de Montserrat Gali Boadella 

Montréal, Hexagone, 2005,190 pages, nombreuses ill. coul. et n/bl. 

Plus chemin de traverse que bilan de carrière, le texte hybride que 
signe Manon Regimbald est à l'image de René Derouin dont elle 
convoque l'œuvre avec force évocation. Abondamment illustré, l'essai En 
chemin avec René Derouin propose un itinéraire à travers les quelque 
cinquante ans d'activités créatrices de cet artiste québécois si singulier, 

Partagé entre le texte personnel, écrit à la première personne, le texte 
savant, émaillé de citations et de références à des auteurs réputés diffi
ciles comme Heidegger, Bachelard et autres Baltrusaitis et l'album très 
imagé, cet essai risque de trouver difficilement son lectorat. Il n'a pas 
vraiment sa place parmi les ouvrages de référence, puisqu'il y manque 
l'appareillage méthodologique essentiel - pas de bibliographie, une 
chronologie entièrement reprise d'un précédent catalogue, celui de 
Patricia Ainslie du Glenbow Museum qui demeure à ce jour le plus 
intéressant essai consacré à Derouin, ce qui laisse perplexe quant au sort 
que les critiques réservent aux artistes québécois dont les productions 
ne correspondent pas aux créneaux dominants! Mais la densité et le ton 
très universitaires du texte, malgré l'usage du «je» qui tend à en amoin
drir le caractère savant, risque de lui aliéner le pubhc élargi auquel sa 
forme le destinerait : beau livre illustré presque du type coffee table book. 

Voici donc un livre étrange pour évoquer les activités d'un artiste hors 
norme, sorte d'étranger au sein de la cohorte des artistes québécois de 
sa génération, ne serait-ce que par sa formation (un graveur qui a com
mencé à exercer dans les années soixante et n'a pas été l'élève de 
Dumouchel mais plutôt celui des ateliers populaires mexicains!) et par 
ses thèmes de prédilection : l'américanité, les territoires, la frontière, la 
dualité Nord/Sud, les lieux de passage - physique - et de mémoire -
génétique - , etc. Un géoartiste, comme l'a bellement décrit le géographe 
Henri Dorion, dont l'œuvre, étonnamment cohérente dans sa diversité, 
est justement évoqué par Regimbald. Ainsi donc, quoi qu'il en soit, on 
apprécie l'ouvrage à mesure que l'on y pénètre. 

Marie Claude Mirandette 

MONTREAL 

MATIÈRE NOIRE 

LE LIVRE DES DEUX CHEMINS 
PEINTURES 
PATRICE MARANDA 

Format L78 l'espace galerie 
2160A,rueBeaubienEst 
Tél.: (514) 722-2278 
www.formatl78.com/espacegalerie  
Du 12 octobre au 8 novembre 2005 

Il n'est pas absolument nécessaire 
d'être versé dans la mythologie 
pharaonique pour décrypter la 
douzaine de tableaux de Patrice 
Maranda rappelant Le Hire des deux 
chemins, ouvrage littéraire de 
l'Egypte ancienne évoquant le trajet de 
l'âme des défunts. U suffit de savoir 
que chaque peinture ponctue une 
heure parmi les douze qui couvrent 
la traversée de la nuit des trépassés. 
Nuit qu'anime une lumière noire. Il 
devient dès lors possible d'appré
hender les œuvres en tant que 
supports de formes solidaires d'une 
matière certes complexe où inter
fèrent et se mélangent de nombreuses 
couleurs, mais dont la dominante 
est le noir et quelques-unes de ses 
déclinaisons. 

Il s'agit de panneaux de contre-
plaqué carrés (de 68,5 cm de côté) 
qui rappellent des stèles ou encore 
des parois rocheuses qui auraient été 
détachées de cavernes primitives. 
Mais si on le veut bien, les peintures 
de Patrice Maranda peuvent être 
perçues comme les feuilles d'un livre. 
Elles se succèdent, côte à côte, dans 
les deux salles de la galerie L78. Le 
visiteur procède ainsi à leur lecture. 
Car l'on n'est pas étonné d'y percevoir 
des signes, des dessins, des écritures 
inconnues, des inscriptions. S'agit-il 
de plans, de cartes de géographie, 
de messages à déchiffrer par-delà les 
millénaires? 

Quoi qu'il en soit sillons, stries, 
rayures proviennent des interventions 
de l'artiste et ne se donnent pas à voir 
d'emblée. Dans de bonnes conditions 
d'éclairage, il faut s'arrêter quelques 
secondes pour les découvrir et en 
suivre les sinuosités, les zigzags et les 
méandres interrompus. U est possible 
parfois de déceler la figure d'un 
personnage. Telle n'est pas néan
moins l'intention première de 
l'artiste. Il invite plutôt ceux qui 
regardent ses tableaux à constater 
combien paradoxalement l'obscurité 

Le passeur du champ de larou 
Panneau tiré de la suite 
Le livre des deux chemins 
Techniques mixtes sur bois, 2005 
68,5 x 68,5 cm 

luit de sa clarté propre. Et justement, 
les subtils empâtements provenant de 
matières, de pigments et de vernis 
variés suggèrent des reliefs (granu
lations) et des profondeurs (cratères, 
sillons) et donc une luminosité (lu
mière noire). Ces effets ne sont pas 
semblables d'un panneau à l'autre 
justifiant ainsi le passage du temps, 
heure après heure. 

En fait, les panneaux se proposent 
comme des variations chromatiques 
fugitives (vert-de-gris, bleu plombé, 
rouille goudronnée) dont le jeu 
conduit à deviner des figures comme 
celles qui pourraient surgir devant 
un marcheur surpris par la nuit et 
forcé d'en scruter les ombres souvent 
évanescentes. C'est dire combien les 
tableaux de Patrice Maranda solli
citent l'imagination. Alors, lecture 
de marc de café? Exploration de 
l'inconscient? Ni l'une ni l'autre. 
L'artiste suggère le retour au récit du 
Livre des deux chemins, sa source 
d'inspiration, et parle de métem-
psychose et de transhumance de 
l'âme. Devant ceux qui n'adhéreraient 
pas à ces notions intangibles, il 
admettrait volontiers que l'affron
tement avec l'inconnu que représente 
la mort, relierait ses œuvres au mou
vement plastique des artistes infor
mels (Fautrier, Wolls, Rebeyrolles). 

Que l'on ne s'y trompe donc 
pas, le travail de Patrice Maranda 
témoigne essentiellement d'un corps 
à corps avec la peinture. 

Bernard Lévy 
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METAPHYSIQUES ACTIVES 

CATHERINE CELLIER 
LIEUX EN SOI 
PEINTURES 

Maison de la culture 
Rosemont-La Petite-Patrie 
6707, avenue de Lorimier 
Montréal 
Tél.: (514) 872-1730 
Du 7 au 31 octobre 2005 

Des demeures abandonnées en 
Gaspésie et des chapelles médiévales 
de Bretagne servent de trame à la série 
de peintures, de 2000 à 2005, de 
Catherine Cellier regroupées sous le 
titre Lieux en soi. Aux premières, 
elle donne, en quelque sorte, une 
nouvelle vie et elle s'approprie 
l'image des secondes en des sujets 
d'art contemporain. 

sont pas sans rapport avec la théorie 
du yin et du yang. Catherine Cellier 
«intériorise ces intérieurs» qui 
n'abritent plus aucune intimité. Elle 
tente de ranimer par les couleurs 
chaudes auxquelles elle recourt, ces 
foyers éteints. Mais, parfois, la quête 
de « l'en-soi » se fait dans une médi
tation paisible, une acceptation 
lucide. Dans Un lieu en soi un beige 
terrestre dialogue avec un narquoise 
céleste. L'harmonie baisse d'un 
ton, comme s'il fallait observer un 
moment de silence. 

Plus abstraits, plus métaphysiques 
encore sont les triptyques peints à 
l'acrylique sur bois gravé intitulés 
Fragment ou Fragment d'un lieu. 
Si la technique est la même pour tous 
ces tableaux, l'intensité et la répar
tition des couleurs tantôt en champs 

Fragments d'un lieu III, 2003 
Triptyque 
Acryiique sur bois gravé 
3 X 46 X 36 cm 
Photo: Robert Packwood 

Touchée par la beauté empreinte 
de dereliction qui émane de ces 
maisons que leurs habitants ont dû 
quitter lorsque furent créés des parcs 
destinés à la protection de la nature, 
elle a fixé sur pellicule la trace de ces 
lieux désormais vides. Prises en 
contrechamp, ces photographies 
remettent l'homme à des proportions 
plus modestes, en dirigeant le regard 
vers l'immensité du ciel. Elles servent 
ensuite de base à des photocopies qui 
réduisent les bâtiments à une façade 
uniforme dont la ligne mélodique se 
découpe sur le ciel. Un collage quasi 
invisible sépare l'œuvre en deux 
parties dans lesquelles la texture fait 
vibrer la couleur. Dans Lieu 6, un toit 
rouge de Chine, sur lequel surgissent 
deux petites cornes qui semblent des
tinées à repousser les mauvais esprits, 
se déploie sur un azur éclatant. À la 
limite entre abstraction et figuration, 
Sans titre 2002 évoque une toiture 
orange vif rebordée de vermillon où 
deux cheminées se dressent dans un 
ciel turquoise. Symboles ambigus, ces 
élévations peuvent aussi bien recevoir 
une interprétation phallique que spiri
tuelle. Quant aux deux parties égales 
qui composent le tableau, elles ne 

colorés, tantôt en rapport avec la 
représentation, donnent à chacun une 
tonalité différente. De même, alors que 
l'artiste emploie un vocabulaire formel 
identique fait de lignes horizontales et 
verticales, de triangles et de cercles, la 
disposition de ces éléments lui permet 
de susciter des narrations variées. 
Ainsi, le cercle qui surmonte le mur 
de briques de Fragment d'un lieu III 
évoque une hostie, tandis que celui qui 
figure dans Fragment d'un lieu II, 
transformé en sphère, peut rappeler 
le globe terrestre. Parfois le triangle 
est le pignon d'une maison et parfois 
il est le fronton d'un temple. Aux 
couleurs vives de Fragment d'un 
lieu III répondent les tons passés de 
Fragment d'un lieu II qui semble 
une céramique antique patinée par le 
temps. Enfin, Fragment montre une 
partie d'une façade rose sur laquelle 
se lisent encore d'évanescentes traces 
d'ornementation, mais il semble 
qu'elle soit prête à s'enfoncer dans la 
transparence maléfique du lac jaune 
qui s'étend à ses pieds. 

Le temps passé est, d'ailleurs, 
toujours visible dans les tableaux de 
Catherine Cellier. En effet, collage, 
gravure, texture et transparence sont 
des procédés qui requièrent des 
opérations successives. Quant au 
temps au sens météorologique auquel 
l'humain est si sensible, il est toujours 

rendu dans ces Lieux en soi par la 
couleur du ciel. Ainsi, l'œuvre 
répond, dans sa matérialité même, 
aux sujets que l'artiste traite, comme 
par l'effet d'une métaphysique active. 

Françoise Belu 

IAIN BAXTER 
ET LA «N.E. THING C0.» 

Iain Baxter est le fondateur en 
1966 à Vancouver de la N.E. Thing Co. 
Toute l'action de cette étrange entre
prise est placée sous la notion «d'in
formation sensible». L'ambitieux éven
tail des objectifs de la N.E. Thing Co. 
est décrit laconiquement dans les actes 
d'incorporation. Ce document juri
dique tient lieu de manifeste facétieux, 
raillant les énoncés conceptuels de 
l'époque. 

Du 10 septembre au 22 octobre 
dernier, la galerie Vox rendait hom
mage à ce pionnier des stratégies 
des détournements publicitaires et 
de processus d'étalagisme et de com
munication. Baxter induira d'abord sa 
critique du monde de l'art et des aléas 
de la communication avec Bagged 
Place (1966) où un environnement 
familier est emballé dans du plastique. 
Mailings. Banques d'images. Télé
copies. Télex et autres médias élec
troniques relaieront cette production 
décentralisée établissant à l'heure du 
village global McLuhanien un accès de 
la périphérie vers les grands centres. 
(Voir à ce propos cette couverture 
d'Art a n d America de mai-juin 
1969). Parodiant l'autorité décision
nelle du centre, les départements ART 
et ACT de la N.E. Thing Co. délivraient 

Vil in America 
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N.E. Thing Co. 
Art in America, 1969 
Lithographie 
Dimensions indéterminées 
Collection de l'artiste 

des certificats homologuant d'un 
sceau ou rejetant diverses propo
sitions selon deux catégories dis
tinctes «Aesthetically Rejected Things 
(ART) ou les Aeshetically Claimed 
Things (ACT) ». Classées ART, les 
œuvres d'artistes connus étaient 
habituellement rejetées tandis 
qu'étaient acceptées les images de 
sites industriels ou naturels glanés 
lors des promenades en voiture du 
dimanche. De l'Arctique à la route 
transcanadienne, le paysage, photo
graphié, cartographie, arpenté, par
couru de transmissions médiatiques, 
balisé de routes et de panneaux de 
signalisation sera pour N.E. Thing Co. 
un lieu privilégié d'intervention. 
Record de son histoire et recueil 
d'archives corporatives, les produc
tions de la compagnie ont été recen
sées à partir de 1976. On y retrouve 
pêle-mêle les premiers cibas éclairés 
par caissons lumineux, le plus long 
road movie jamais réalisé, un trajet de 
10 134 pas au pôle Nord, les Telexed 
Triangle, le pin Art is all over. Le 
nonsense « canadadaîste » et son 
humour bon entant de la N.E. Thing Co. 
aura comme conséquence directe de 
faire enfouir Baxter aux poubelles de 
l'histoire officielle du conceptualisme 
tendance pure et dure. Comme le 
souligne l'exposition chez Vox - dans 
le cadre du Mois de la Photo et avec 
comme commissaire Marie-José Jean 
- , la pratique , à plus d'un titre 
exemplaire, de Baxter connaît enfin 
une relecture salutaire. 

René Viau 

UN CHR0MATISME 

À FLEUR DE PEAU 

MAJKA KWIAT0WSKA 
ŒUVRES RÉCENTES 

Galerie le 1040 
1040, rue Marie-Anne 
Montréal 
Renseignements: 
Irène Krymko-Bleton 
(514)488-1574 
r26344@uquam.ca 
Du 4 au 10 octobre 2005 

Majka Kwiatowska, art iste 
polonaise qui réside et travaille à 
Varsovie, présente en première 
à Montréal, des huiles sur toiles d'une 
gestualité retenue, aptes à traduire des 
états affectifs, en reposant sur une 
forme d'harmonie des constituants 
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Sans rrtre. 2005 
Huile sur toile 
1022X1022 cm 

picturaux. Douée d'un fort tempé
rament de coloriste, Kwiatowska joue 
à fond sur des valeurs chromatiques, 
dans une abstraction parfois de filia
tion figurative, de lignée lyrique et 
romantique. Une voix slave mesurée 
articule un chant délicat, et souvent 
un silence éloquent. Sur la surface 
picturale, l'artiste équilibre des 
accents chauds et froids. Cette vision 
personnelle a été reconnue dans de 
nombreuses expositions des œuvres 
de Kwiatowska, organisées en 
Pologne et en Allemagne. 

L'artiste ébauche ses variations 
avec des couleurs généralement non 
saturées, produisant des effets de 
glacis et des transparences qui 
traduisent une émotivité suggérant 
aussi un univers spirituel. Les transi
tions de tons et de valeurs évoquent 
une rêverie et, curieusement, une 
tension à fleur de peau qui a pour 
effet de maintenir l'œil en l'éveil. Ainsi 
se profile une perpétuelle fraîcheur: 
ses toiles semblent se renouveler 
constamment sous notre regard. 

Kwiatowska maîtrise l'art de l'effet 
de lavis: des glissements de lumières 
et de valeurs sont signalés par 
quelques rapides et piquantes touches 
de couleurs acides et chaudes. Néan
moins un vibrato semble résonner en 
sourdine. À travers l'espace pictural, 
les modulations se déploient tels des 
ciels étages ou encore des surim
pressions de forêts lointaines 
suggérant des paysages fortement 
déconstruits dans des halos de 
couleurs non saturées. 

Les toiles de Kwiatowska s'appa
rentent à un certain expressionnisme 
abstrait américain du champ chro
matique, estime la critique d'art 
polonaise Magdalena Hniedziewicz ; 
mais cette peinture peut également 
être vue dans la lignée de certaines 
aquarelles de Turner, épures quasi 
monochromes de visions naturelles -
ce qui inscrit l'œuvre de Kwiatowska 

dans le giron d'une sensibilité 
romantique. À ceci près que l'artiste 
polonaise possède une qualité récep
tive féminine qui caractérise sa 
composition colorée. 

Certains titres d'œuvres varient 
entre la référence biblique, oblique, 
inattendue et la marque d'un humour 
elliptique épris de la nature: La lutte 
de Jacob avec l'ange, Avec l'écureuil, 
Le papillon m'a frôlé... Ce sont des 
empreintes de sensation captée à 
travers la couleur. 

En filigrane, la surface peinte est 
parcourue par des striations, des 
granulations; elle est ponctuée par 
des empâtements et des glacis plus 
reluisants par endroits, dans une 
recherche soutenue de l'équilibre. 
Élément transcendant: une bande de 
blancheur est introduite en point 
d'orgue dans la composition. 

Deux grandes périodes se des
sinent dans le chromatisme de Kwia
towska. À la fin des années quatre-
vingt, elle traversait une période 
appelée «grise», écho d'une tension 
spirituelle et sociale dans une Pologne 
au terme du système communiste. 
Au cours des années quatre-vingt-dix, 
sa palette s'éclaircit en donnant 
davantage de place aux bleus, aux 
orangés, aux roses, et surtout à la 
grande famille des verts. 

Sur chaque toile, une bande de 
quelques centimètres de largeur, 
soigneusement délimitée, se fondant 
parfois dans l'espace coloré, remplit 
un rôle de diapason dans des calli
graphies alertes aux couleurs chaudes, 
qui stabilisent le champ central de 
tonalité plus froide. Cette bande cons
titue aussi un cadrage, une marque 
symbolique, pour ponctuer un espace-
temps synthétique et affectif. 

Dissidente active au cours de la 
période récente de l'histoire polo
naise nommée «état de guerre» entre 
1980 et 1990 (période de violence 
entre le gouvernement et la société 
civile), Kwiatowska avait la tâche de 
transmettre des messages cryptiques 
dans le cadre de son combat, en 
maniant le dessin symbolique, le 
pictogramme parfois humoristique, 
porteur de contenu à décoder. Le 
dessin-métaphore se mue par la suite 
en signe-couleur, modulé avec déli
catesse. L'œuvre actuelle de Kwia
towska produit une satisfaction pictu
rale en vertu même de sa matière ; elle 
traduit également l'expression des 
états et des sensations qui ne 
peuvent presque pas se prononcer. 

André Seleanu 

LE PAYSAGE POUR REFUGE 

MICHELLE HÉNAULT 
LE CHANT DE LA LOBA 
DOUZE PEINTURES 

Galerie Yergeau du Quartier Latin 
2060, avenue Joly 
Montréal 
Du 26 octobre au 19 novembre 2005 

Sans rrfre 2, 2005 
Extrait de la série Le chant de la Loba 
Huile sur toile 
76 x 91 cm 

Pour sa seconde exposition solo, 
Michèle Hénault a proposé une relec
ture de la peinture de paysage, nourrie 
de ses pérégrinations et éclairée d'un 
récit traditionnel mexicain. 

Si le dessein de l'artiste est de 
toujours recréer par la main le chemi
nement du voyageur, le «faire» est 
aussi répétition. Elle structure tous ses 
paysages comme des vues frontales 
à la perspective ample, insiste sur 
l'horizontalité du format, la planéité 
et la vacance des espaces. Toute 
présence humaine est exclue et le 
spectateur se trouve seul à investir 
l'immensité des étendues vierges. 

Cette exploration répétée du 
motif est encore renforcée par la 
méthode de l'artiste. Elle entreprend 
plusieurs compositions à la fois, selon 
un processus défini mais dont la 
maturation est plus ou moins longue 
avant son aboutissement. Certaines de 
ses toiles forment donc des séries ou 
constituent des variations. Si une 
dénomination précise des lieux n'est 
pas possible, en revanche les effets de 
lumières traduisent nettement les 
instants de la journée voire les 
saisons. Ils reprennent en cela la voie 
tant explorée par les Impression
nistes: le lever du soleil, le ciel 
d'orage, les derniers feux du jour, la 
chaleur implacable du midi sur les 
terres arides, la lourdeur des eaux 
noires et chargées d'après-tempête. 

Pas d'esquisse, pas d'étude prépa
ratoire: le paysage surgit de l'acte de 
peindre. Michelle Hénault commence 
par apposer sur les toiles enduites de 

gesso des empâtements de mortier 
à base de poudre de marbre. Elle 
applique ensuite des couches succes
sives de badigeons clairs aux teintes 
ocre, sienne, terre brûlée, qui se 
fondent, se diffusent et font émerger 
les zones plus claires des empâ
tements. Ces derniers déterminent les 
grandes lignes de la composition et 
servent d'assiette aux formes des 
nuages, aux traînées qui limitent 
l'horizon. Le paysage naît aussi des 
accidents de la préparation. 

Les aplats de peinture à base de 
pigments purs sont ensuite étalés 
en couches larges et successives, les 
superpositions formant reliefs. À 
d'autres endroits, la couche picturale 
est au contraire grattée, essuyée, 
laissant entrevoir la toile par trans
parence et affleurer le grain. La pein
ture y prend l'aspect d'un fin glacis ; 
lavée à la limite de l'aquarelle. La 
couleur décompose alors toutes ses 
nuances, révélant les rouges des 
bleus, les verts des jaunes. Ailleurs, 
l'artiste dépose du goudron, autant 
par volonté d'explorer les effets de 
matières que pour rehausser l'ensem
ble de nuances profondes et bril
lantes. La palette est lumineuse et 
tranchée, les tons vifs des oranges 
et des rouges s'opposent à la pro
fondeur des bleus noirs, à l'intensité 
des jaunes ardents et des blancs à la 
limite de l'aveuglement. 

Mais que l'on ne s'y trompe pas, 
si les paysages de Michelle Hénault 
sont de construction classique et, en 
apparence, d'un abord aisé, ils n'en 
bousculent pas moins les certitudes 
du spectateur. L'espace grand ouvert 
force l'immersion et oblige dans un 
même temps à plisser les yeux, dans 
un effort de distinction. Car ses 
représentations se jouent des lois de 
la nature. C'est pourquoi la percep
tion se trouble. Des coups de pinceau 
verticaux annulent la planéité du ciel 
et ramènent à la «chose peinte», les 
lignes de fuite tanguent et vacillent, 
les zones débordent de leurs champs 
respectifs, les textures ne répondent 
pas à celles attendues des éléments : 
la terre est parfois jus d'ocre qui s'en
lise dans des eaux denses, elles-
mêmes parcourues de traînées 
blanches, comme autant de réver
bérations, de brumes ou d'horizons 
successifs. Flottement. 

La démarche de l'artiste est aussi 
jeu de correspondances. Michelle 
Hénault entamait ce nouveau projet 
alors qu'elle lisait un conte mexicain, 

VIE DES ARTS N°201 67 



C R I T I Q U E S 

La Loba'. Dans ce récit populaire, une 
femme hors d'âge parcourt, solitaire, 
les grands espaces arides. Elle est la 
figure de la femme sauvage et créa
trice, la mère primitive. Son unique 
tâche est de ramasser des os, de 
thésauriser ce qui risque d'être perdu 
pour le monde. Lorsqu'elle est par
venue à reconstituer le squelette d'un 
animal, elle profère des incantations, 
chante et son chant redonne une âme 
à la créature, lui insuffle une autre vie. 

Michelle Hénault fait de même. 
Ses voyages sont autant d'errances qui 
la conduisent à collecter des frag
ments de nature, des vues du monde. 
Sa peinture est chant. Celui du surçris-
sement, celui qui rassemble, qui 
recompose, qui rend à la vie ce que 
la mémoire a préservé sous forme de 
bribes. Incantation qui nous permet 
de voir, de ne pas oublier. 

L'œuvre de Michelle Hénault est 
donc une réflexion poétique sur la 
videur du paysage, nourrie de souve
nirs et certainement teintée de nostal
gie. Elle dépeint les images d'une 
nature passée au filtre de sa mémoire ; 
des espaces idéalisés où elle trouve 
refuge dans l'attente d'un nouveau 
départ. Les grands formats, la fronta-
lité des plans, la confrontation directe 
avec les textures accentuent la charge 
émotionnelle de ses œuvres et invitent 
le spectateur à une démarche contem
plative. Il est convié à s'immerger 
dans ces rêves d'ailleurs, à porter le 
regard au loin, au-delà de ces hori
zons qui ne sont plus que lumière, 
à vivre son propre voyage intérieur, 
à explorer sa solitude. 

Anne Cécile Magoules 

' Une version du conte de La Loba figure 
dans l'ouvrage de Clarissa Pinkola Estes, 
«Femmes qui courent avec les loups; 
histoires et mythes de l'archétype de la 
femme sauvage», traduction française 
aux éditions Grasset, Paris, 1996. 

DE LA VÉLOCITÉ DU TRAIT 

RICHARD MILL 

Galerie Trois Points 
372, rue Sainte-Catherine Ouest 
Espace 520 
Montréal 
Tél. (514) 866-8008 
www.galerietroispoints.qc.ca 
Du 15 octobre au 12 novembre 2005 

Fidèle à des choix stylistiques qui 
marquent sa carrière, Richard Mill 
explore avec la fougue qui lui est 

caractéristique des vecteurs qui cons
truisent son univers plastique: den
sité, direction et dynamisme du trait, 
élan du geste, la démarcation d'une 
frontière entre espace vide et plein, 
référence figurative et indices qui 
marquent la création d'un état de ré
ception de l'œuvre chez le spectateur. 
Présence incontournable et discrète 
à sa manière, du paysage artistique 
québécois, Mill propose une percep
tion épurée des formes, qui se lisent 
en tant que Gestalten, plutôt qu'en tant 
que discours. 

RM 1409 
Acrylique sur toile, 2005 
175X163 cm 

Ses grands dessins tracés au 
graphite ou crayon couleur sur papier 
ainsi que ses œuvres à l'acrylique, 
à la peinture aérosol sur toile pro
viennent d'une gestualité puissante. 
Le geste est l'élément primordial de 
l'éventail d'outils de l'artiste. Des 
formes vaguement figuratives identi
fiées par le nom de Vénus (parfois au 
graphite, ailleurs à l'acrylique) ponc
tuées de taches bleu cadmium ou vert 
bouteille, sont autant d'extrêmes sim
plifications de ce que l'on pourrait as
socier avec l'image de Vénus. Du flot 
de traits giratoires et tourbillonnants, 
se dégagent des sinuosités et des ron
deurs qui ne manquent pas d'un cer
tain frisson erotique, mais dès qu'on 
découvre une feinte allusion figura
tive, la vélocité du trait ramène aus
sitôt au geste tachiste qui se plaît dans 
un environnement monochrome, 
c'est-à-dire au métier de l'artiste qui 
se passionne pour le graphisme. Ainsi 
se crée une tension soutenue du 
regard, qui est aussi une forme de 
plaisir. La ligne rassemblée, tantôt 
divisée en éventail de traits divergents ; 
traits qui montent et convergent 
un instant - ligne vigoureuse et pour
tant discrète, dans une manifeste 
économie du jeu graphique. 

Que la ligne avance et s'articule 
tirée ou tracée, le trait prend des tour
nants vers le haut et vers le bas, et 
s'inscrit ensuite de manière cursive 
dans un mouvement circulaire. Du 
dessin semble se dégager une forme 
féminine, mais l'expression est mini
maliste, réduite à l'essence. Dans son 
geste, Mill rejoint l'austérité spirituelle 
du zen, qui préconise le repos dans 
le mouvement. L'on pourrait avancer 
le concept oriental de vide totalisateur 
«qui circule, non seulement entre 
les éléments, mais à l'intérieur de 
chaque élément».' Les inclusions 
dans l'œuvre graphique, absorbées 
par la vélocité du dessin : cette flèche 
verticale en bois collée au papier, qui 
pointe en bas, ou encore des frag
ments de ruban adhésif appliqués 
au champ pictural, font partie de 
l'ensemble du mouvement gestuel. 

Depuis plusieurs années, Mill 
développe une stratégie visuelle qui 
tantôt investit la ligne de contenu, 
de résidu psychique, tantôt met en 
évidence l'ambiguïté du signe. Ces 
visages et variations du dynamisme se 
sentent comme des feux d'énergie. 
L'art se déploie sur un plan du corps, 
du vécu. Le regard, qui à la source est 
dirigé par le sens du geste, est égale
ment reposé par le tempérament 
intuitif et aléatoire dont fait preuve 
la ligne. Il s'agit en fait de la liberté 
du regard. 

André Seleanu 

' François Cheng - Vide et plein - Le lan
gage pictural chinois, Seuil, 1979, p.94 

PHOTO, NATURE, MEMOIRE 

ROBERT PELLEGRINUZZI 
ÉLÉMENTS POUR UN SABLIER 
INSTALLATION PHOTOGRAPHIQUE 

MlCHAEL FLOMEN 
HIGHER GROUND 
PHOTOGRAPHIES 

Galerie Thérèse Dion Art 
Contemporain 
372, rue Sainte-Catherine Ouest 
Espace 527 
Montréal 
Tél.: (514) 398-9204 
www.theresedion.com 
Du 7 septembre au 8 octobre 2005 

Robert Pellegrinuzzi articule une 
pensée artistique de longue haleine 
dans le cadre d'installations qui cons
tituent des méditations, des réflexions 
sur l'exercice et l'histoire de l'art 

photographique. L'installation inti
tulée Éléments pour un sablier, 
formée de couches de photos de 
famille disposées dans un format rec
tangulaire, doit être interprétée 
comme une étape présente d'une 
stratégie visuelle complexe. 

Au fil des installations, Pellegri
nuzzi a su se pencher autant sur la 
capacité polysémique que sur les qua
lités formelles de la photo en noir et 
blanc et plus rarement, en sépia ou 
en couleurs. 11 examine de près des 
structures d'ordre biologique, réso
nances écologiques de ses thèmes 
d'exploration. L'artiste a pris dans son 
objectif le paysage nordique, la confi
guration des plantes herbacées, la 
structure de la peau. Pellegrinuzzi 
déconstruit et reconfigure ses images 
à partir d'images parcellaires tirées 
d'éléments de feuilles d'arbres, 
de visages humains, de fragments 
cutanés, de paysages. La reconsti
tution via des mosaïques photo
graphiques contiguës confère à la 
vision de Pellegrinuzzi un air d'étran-
geté, un sentiment d'appréhension 
existentielle, parfois poignant. Ses 
images, seraient-elles des reflets de 
l'état vivant ou des réifications 
proches de l'état minéral ? Depuis une 
vingtaine d'années, l'itinéraire profes
sionnel du photographe est ponctué 
par des installations formées de séries 
photographiques, dont on peut citer 
Les Écorchés (1994), Cible-Paysage 
I et II (1998 et 1999), Chasseur 
d'images (1993 et 1994)... 

Michael Flomen 
Tirage argentique, 2005 
60 X 72 cm 

Roberto Pellegrinuzzi 
Installation photographique, 2005 
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Éléments pour un sablier accuse 
au premier regard une forte ressem
blance avec un lit de feuilles autom
nales, qualité structurelle qui pourrait 
s'inscrire dans la suite des referents 
naturels et écologiques qui forment 
un fil conducteur de l'œuvre de 
Robert Pellegrinuzzi. Parsemées en 
strates sur le sol, les petites photos de 
l'installation éludent le regard, en 
étant simplement tournées à l'envers. 
Alignées en bandes successives, le dos 
des photos évolue d'un blanc neutre, 
en passant par le gris et le bleu-gris, 
vers un noir profond. Amovibles et 
manipulables, ces clichés évoquent 
dans leur présentation un flottement 
car contrairement à celles d'autres 
installations de l'artiste, elles ne sont 
pas fixées ou épinglées sur un support. 

Relevons et regardons au hasard 
quelques photos. Nous voyons une 
femme, des scènes d'enfance, des 
réunions de famille... Pellegrinuzzi 
s'explique: «L'inspiration de cette 
installation, c'est la bande d'essai 
photographique, reliée à l'idée de vie. 
C'est l'histoire de ma vie, de celle de 
mon père, de mon grand-père... On 
part du blanc complet, pour aboutir 
au noir complet. » 

Étape structurelle dans le dévelop
pement de l'épreuve par le processus 
argentique, la bande d'essai aide à 
fixer la luminosité de l'impression 
finale. Cette référence peut être asso
ciée à la nature du temps subjectif, 
à la fuite graduelle de l'innocence. 
Investie d'un côté ludique, «interac
tive» sans passer par la technologie, 
l'œuvre possède aussi son aspect 
grave hé à la mélancolie du passage 
du temps. Les grains de sable du 
sablier fantasque et symbolique peu
vent susciter une émotion distincte 
pour chaque spectateur. 

Michael Flomen fixe sur papier 
photographique un monde pratique
ment inconnu, celui des lucioles. Il en 
résulte une suite d'épreuves d'une 
grande originalité. Sous l'œil atten
tionné de l'artiste, la trace de ces 
coléoptères devient une métaphore 
multiple. Seul dans l'obscurité de la 
nuit d'été, Michael Flomen capte la 
luminescence, la trace du mouvement 
et même l'image des pattes des 
lucioles, directement sur pédicule. 
Son travail actuel témoigne ainsi de la 
proche relation de l'artiste avec le lan
gage visuel que manifestent certains 
phénomènes de la nature, objet 
de sa recherche photographique. 
Flomen se dispense de la médiation 

de l'obturateur. Il utilise sa version 
de la technique du photogramme, 
captage direct de la lumière sur film, 
méthode aussi vieille que l'art de la 
photographie. Très prisé par les 
modernistes des années vingt, le pho
togramme eut ses notables praticiens : 
Man Ray, Lucia et Laszlo Moholy-Nagy 
comptent parmi les plus célèbres. 

Dans la signature énergétique 
autant du macro que du microcosme, 
Flomen vise une forme de transcen
dance qui, au plan visuel, se traduit 
par une remarquable tension esthé
tique. Le spectateur saisit un certain 
mystère et est pris d'un frisson: ces 
réactions ne sont pas étrangères aux 
qualités picturales des élégantes 
épreuves de grandes dimensions 
proposées par l'artiste. 

Flomen saisit sur pellicule l'aura 
lumineuse des objets et des êtres. Au 
plan conceptuel, il trouve un dénomi
nateur commun, à travers l'énergie 
et la lumière, entre des espaces 
sidéraux, la brillance des étoiles, le 
reflet des nuages, des flocons de 
neige, des lueurs de rosée... Le photo
graphe cherche des effets de clair-
obscur fortement contrastés, qui évo
quent le mystère d'images primales. 

Dans la série Higher Ground, 
réalisée au milieu des prairies qui 
parsèment le nord du Vermont, 
Flomen fixe sur pellicule la signature 
du ballet nocturne de quelques 
lucioles. Il a pour seul éclairage: la 
phosphorescence des insectes et sans 
doute la lumière diffuse de la nuit. 
Dans certaines images, la pellicule 
préparée par Flomen est placée 
au-dessus des insectes ; pour d'autres, 
en dessous de leur danse. Dans les 
épreuves montrées en galerie, le 
déplacement des lucioles est marqué 
par des colonnes de points lumineux ; 
dans certaines images, ces rangées 
s'entrecroisent. 

Flomen note une analogie entre 
son «événement» photographique et 
l'expressionnisme abstrait: «Je crée 
des conditions pour que mes images 
se produisent, afin de capter le mou
vement des lucioles», explique-t-il. 
«U s'agit d'accidents, mais d'acci
dents calculés : par analogie avec mon 
travail, Pollock mettait en position sa 
toile, pour ensuite y disperser de la 
peinture...» L'on note également 
chez Flomen une filiation avec la pein
ture orientale : le jeu saisissant du vide 
et du plein, l'éloquence des vastes es
paces noirs qui entourent les rangées 
de points lumineux. 

André Seleanu 

LA COULEUR FRACTIONNEE 

THOMAS RENIX 
FRACTURE(S) 
PEINTURES RÉCENTES 

Galerie Lieu Ouest 
372, rue Sainte-Catherine Ouest 
salle 523 
Montréal 
Tél.: (514) 393-7255 
Du 3 septembre au 8 octobre 2005 

Fracture 6, 2005 
Medium mixte 
122 X 142 cm 

Dans la série intitulée Fracture(s), 
Thomas Renix nous aide à mieux 
saisir le concept de changement à 
travers une élaboration picturale d'un 
chromatisme foisonnant. On retient la 
couleur dominante bleue, découpée 
et fractionnée, de cette œuvre investie 
de directionnalités qui se déploie 
de manière sérielle. 

Renix pratique une peinture que 
l'on peut assimiler à un travail de 
recherche sur les propriétés de plasti
cité de l'image, fondé sur des combi
naisons et des recombinaisons de 
formes colorées. Devant les évidentes 
fragmentations, torsions, projections 
en ricochet qui sautent aux yeux 
dans ses récentes productions, la 
notion «d'accord discordant»1 de 
couleurs vient aussi à l'esprit. La 
démarche plastique chemine en sui
vant la voie du pli, de la bifurcation, 
de la multiplicité qui suggère une écri
ture multiple.. .modalités reliées à la 
pensée propre à Gilles Deleuze. 

À première vue, le peintre donne 
l'impression d'avoir pris du recul 
devant la surface picturale en tant que 
matériau sensible. Il n'y a pas dans 
ses panneaux la gestualité subjective 
qui imprègne une certaine abstraction 
lyrique. Ainsi avec Frocture(s), l'on 
observe d'emblée une certaine 

matérialité de la sensibilité chroma
tique du peintre, qui préfère des com
binaisons de couleurs, surtout 
primaires: bleu, jaune, rouge, cernés 
d'accents noirs ou bien d'un vert 
dilué. Cependant, au détour d'une 
première perception de l'œuvre, le 
sujet qui peint émerge de manière 
subtile, sur le mode mineur. Cepen
dant, en deuxième lecture s'installe 

l'émotion mais en sour
dine. 

Dans ses images kaléidos-
copiques qu'offre l'artiste, 
les notions d'éphémère et 
de vitesse s'imposent 
fortement. L'on ne sait 

J r trop comment appré
hender un tel traitement 
de la surface picturale: 
l'on songe au vol d'une 
configuration de nuages 
bien que l'on ne puisse 
faire l'économie de l'ana
logie avec des séquences 
d'images numériques ou 
vidéographiques. 
Le support pictural, le 

bois, atténue sans doute la luminosité 
parfois excessive et l'intensité parfois 
brutale des couleurs. L'œuvre se 
donne à voir par des successions 
d'images de mutations passagères des 
couleurs sous la forme de taches, de 
bonds, de ricochets. Mais, ces mou
vements certes désordonnés, sont 
contenus dans de sages carrés qui 
confèrent une rigidité, qui de manière 
déconcertante stabilisent la disper
sion de la couleur. Des tendances 
contradictoires s'équilibrent donc 
continuellement dans chaque tableau. 

Renix emploie de la peinture 
latex mate mélangée avec des 
pigments secs et de la cire d'abeille 
sur une planche de merenti, un type 
de contreplaqué utilisé en peinnire. 

Si des car rés de couleurs 
contrastés respectant un schéma 
chaud-froid connotent un effet visuel 
du type push and pull (selon la vi
sion d'un Hans Hoffman), Renix, à 
travers la fracture de zones colorées, 
le ricochet, le trait rapide ou cassé, 
crée un effet de décomposition des 
effets push and pull. Or, suivant un 
vecteur lié à la notion d'aléatoire (on 
peut parler de déconstruction), Renix 
laisse volontairement place à l'in
quiétante trace du push and pull. 
De plus, il creuse ici et là la surface 
à la gouge, créant une autre trace, 
qui ouvre un questionnement sur la 
limite entre la sculpture et la peinture. 
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La multiplicité des traits et des formes 
passagères suggère aussi la notion 
d'interstice. 

Dans ses productions du début 
des années 90, Renix se référait, dans 
des toiles comportant des inclusions 
d'objets, au néo-dadaïsme d'un 
Jasper Johns. Plus tard, il a décons
truit l'idée de paysage. Par le trait, sa 
peinture a fait preuve de préoccu
pations métaphysiques et anthro
pologiques dans la série Other, for My 
Father (1993-1998). Depuis, l'artiste 
s'est interrogé sur la nature et sur son 
effet sur l'écriture et sur la structure 
de l'espace pictural. Ainsi, à la pour
suite d'une réalité objective de 
l'image, Renix déconstruit des notions 
plastiques, considérées comme bien 
ancrées, en esquissant des question
nements plus généraux de nature 
philosophique. 

À cet égard, dans Fracture(s), 
l'artiste fait allusion à « la réductibilité 
de la peinture à ses matériaux. » 
(René Payant) Ici se profile aujour
d'hui une analogie avec le processus 
de l'image numérique. Actuellement, 
l'effort de forger un art numérique 
créant l'effet de peinture est plutôt la 
norme: voici, en revanche, un pein
tre qui inverse le processus, en sug
gérant une analogie picturale avec 
l'informatique de l'image. Dans les 
carreaux peints, l'on peut voir «des 
clichés», visions instantanées de la 
dispersion de la couleur et de son 
fractionnement. 

Dans une interprétation généra
lisée, la sémiotique du chromatisme 
fragmenté connote un monde où 
l'état stable est plus rare que l'état de 
changement ou l'état de dispersion. 

Et voilà que l'émotion semble 
surgir dans l'œuvre, là où on l'attend 
le moins. La taillade dans la surface 
peinte, la destruction résolue de la 
couleur en éraflures, l'émergence 
d'une plage en bois exposée en 
Stratum 1, dénotent des mouvements 
de l'âme. On ne peut pas rester 
insensible devant des juxtapositions 
de traits et de taches, au jeu de 
panneaux, au rythme de l'œuvre qui 
recèle une subtile musicalité. 

André Seleanu 

'Jean-Clet, Martin, La philosophie de 
Gilles Deleuze, Payot, Paris, 2005, 
p. 255. 

BAIE-SAINT-PAUL 

PLACE À LA PEINTURE 

23e SYMPOSIUM INTERNATIONAL 
D'ART CONTEMPORAIN 
DE BAIE-SAINT-PAUL 

SANS TITRE 

Peindre à Baie-Saint-Paul en 2005 
Patinoire de Baie-Saint-Paul 
11, rue Forget 

Artistes sélectionnés 

Claudia Baltazar et Brigitte 
Archambault, Louis-Philippe Côté, 
Robbin Deyo, André Martin, Adrian 
Norvid, Janet Werner (Québec) ; 
Phil Irish (Ontario) ; Patrick Lunden 
(Alberta) ; Marion Galut (France) ; 
Kenji Sigiyama (Japon). 

Commissaire invité : 
Gilles Daigneault 

Du 5 août au 5 septembre 2005 

FORUM 

LE SYMPOSIUM ET LES GALERIES 
DE BAIE-SAINT-PAUL 

Participants 

Simon Biais, directeur 
Galerie Simon Biais, Montréal 

Gilles Charest, directeur, Galerie Art 
et Style et galerie Harmattan, 
Baie Saint-Paul 
Laurier Lacroix, historien d'art 
et professeur à l'Université 
du Québec à Montréal 

Gilles Daigneault, critique d'art 
et commissaire indépendant 

Retour à la peinture. Le choix 
s'imposait devant l'échec des récentes 
éditions du Symposium de Baie-
Saint-Paul. Peinture, oui, mais 
quelle peinture? Les cloisons entre 
les genres sont aujourd'hui si 
incertaines qu'il convient de diffé
rencier les créations que l'on 
range sous l'expression «peinture-
peinture» de celles où se mêlent 
des techniques extra-picturales: 
photo, son, projections, construc
tions. Les œuvres réalisées par la 
dizaine d'artistes sélectionnés 
relèvent des deux catégories. 

Bien sûr, il était possible de 
deviner combien le thème Sans 
titre laissait la latitude aux artistes 
de travailler en toute liberté. Beau
coup d'entre eux se sont contentés 
de reproduire ou de transposer, à 

Janet Werner 
Sans titre 
2005 
778X1037 cm 

quelques variantes près, des œuvres 
sur la base desquelles ils avaient 
été sélectionnés. Certains ont sim
plement achevé un travail en cours 
dans leur atelier. Donc peu d'inno
vation et pas de surprise. D'autres 
ont opté pour des œuvres où ils ont 
pu exprimer sans retenue un monde 
centré sur eux-mêmes. Ce n'était 
pas très exaltant. 

Le caractère disparate des pro
ductions est donc venu remettre 
en cause l'unité (bien fragile) de 
l'axe directeur du Symposium :pein -
dre. Le commissaire a pris soin 
d'ajouter «. . . à Baie-Saint-Paul » 

aux puces (r ien 
n'indiquait d'ailleurs 
que leurs brocantes 
fussent de la région) 
pour constituer l'ins
tallation On joue, rap
pelle et Charlevoix et 
la peinture. Œuvre 
d'une navrante com
plaisance. 
L'unité a surgi là où 
l'on ne l'attendait pas. 
Ainsi l'on pourrait 
dire que c'est la notion 
de réalisme voire de 
réalité qu'ont ques
tionné la plupart des 
productions. À cet 
égard, les portraits 
géants de Janet Werner 
répondaient avec le 
plus de finesse au 
souci de cerner une 

vérité insaisissable. À observer 
chacun des visages rendus sur ses 
toiles, il est possible de lire une 
gamme d'émotions contradictoires : 
déception, attente, mélancolie, dé
dain. D'où, chez le spectateur, une 
heureuse oscillation et un plaisir 
nourri d'incertitude qui se prolonge 
bien après avoir vu le tableau. 

Pas de réalisme sans le recours 
à une certaine virtuosité. Ainsi la 
prouesse de Kenji Sugiyama ne tient 
pas tant à la reconstitution dans 
des boîtes de spaghettis Catelli de 
galeries de musées mais plutôt à la 
transformation du visiteur en voyeur 
des photographies ultra-miniatures 
de l'artiste accrochées à l'intérieur 
de la boîte. En fait, les notions de 

Robbin Deyo 
Sans titre, 2005 
985 X 436 cm 

pour introduire un caractère histo
rique et local à l'événement. Cette 
nuance n'a guère trouvé d'écho 
notoire auprès des artistes. À moins 
que le bric-à-brac ramassé par 
le tandem Brigitte Archambault-
Claudia Baltazar dans des marchés 

réalisme voire d'hyperéalisme ont 
été exprimées avec plus ou moins 
d'habileté sur le mode de l'illus
tration par Patrick Lundeen (un 
pointillisme au service de scènes 
familières que trouble un élément 
perturbateur), par Louis Philippe 
Côté (l'exploitation de fantasmes 
pornographiques au premier degré), 

70 VIE DES ARTS N°201 



C R I T I Q U E S 

par Adrian Norvid (dessin gigan
tesque d'un camion symbolique 
d'un groupe rock des années 70), 
par André Martin (images morbides 
de prothèses ou de vrais membres 
humains), et par Phil Irish (juxta
position d'un paysage et de sa loca
lisation sur une carte routière ou 
sur un plan). Quant à la suite mono
chromatique (série de rectangles 
à l'encaustique bleus), il faut des 
prodiges d'imagination pour y 
percevoir « les effets psychologiques 
de la météo». Il ne fallait pas 
déployer autant d'effort d'imagi
nation pour percevoir l'effet de 
labyrinthe des montages son et image 
de Marion Galut; simplement, ils 
étaient de format trop réduit pour 
être observés dans de bonnes 
conditions. 

On ne peut que saluer l'effort du 
23' Symposium international d'art 
contemporain de Baie-Saint-Paul 
en vue de susciter une interaction 
entre la création artistique et les 
amateurs d'art. Sur ce plan, la sélec
tion des artistes a été relativement 
judicieuse. Sans être boulever
santes, leurs productions ont néan
moins réussi à toucher le pubhc 
qui y a trouvé des occasions de 
dialogues atteignant ainsi l'un des 
objectifs fondamentaux de ce Sym
posium annuel. Il reste à poursuivre 
dans cette voie en misant sur des 
thèmes plus forts que Sans titre. 

UN MOT SUR LE FORUM 
SI vous vous promenez dans 

Baie-Saint-Paul, vous ne trouverez 
pas d'œuvres des artistes invités au 
Symposium dans les galeries qui 
jalonnent la ville. Vous ne trouverez 
pas davantage d'œuvres d'artistes 
contemporains. Pourquoi? C'est 
précisément pour répondre à cette 
question qu'a été organisé, le 20 août, 
un forum intitulé Le Symposium 
et les galeries de Baie-Saint-Paul. 
On en a conclu que la mise en 
marché des productions de l'art 
actuel exige un investissement per
sonnel de la part du marchand d'art, 
de la patience, un milieu qui inter
agisse et de la chance. Ces ingrédients 
font gravement défaut aux galeristes 
de Baie-Saint-Paul qui se contentent 
d'exploiter un filon : celui des 
paysages de Charlevoix d'ailleurs 
très édulcorés. Le Forum 2005 : un 
dialogue de sourds. B. L. 

VAL-D'OR 

DISPOSITIFS DU REGARD 

SOUS L'ŒIL 
DE LA PHOTOGRAPHE. 
PORTRAITS DE FEMMES 
1898-2003 

120 PORTRAITS DE FEMMES. 

Trois pionnières de la photographie. 
Trois artistes contemporaines. 
Toutes Québécoises. 
Commissaire d'exposition : 
Lucie Bureau 
Production : 
Centre d'exposition de Val-d'Or 

Circulation de l'exposition: 
Centre d'exposition de Val-d'Or 
du 13 octobre au 21 novembre 2004 

Expression, Centre d'exposition 
de Saint-Hyacinthe 
du 3 septembre au 23 octobre 2005 

Galerie d'art Union-Vie 
de Drummondville 
du 27 février au 8 avril 2006 

Robert McLaughlin Art Gallery 
Oshawa : 
du 18 janvier au 25 mars 2007 

Manières d'entrer en contact 
avec le sujet ; façons de se prêter au 
processus photographique: ainsi 
s'installe la dynamique proposée 
par la commissaire Lucie Bureau 
dans l'exposition Sous l'œil de la 
photographe, un parcours histo
rique en six temps. 

Lucie Bureau s'intéresse depuis 
longtemps à l'histoire des femmes 
photographes et artistes ayant œuvré 
avant I960. Après avoir multiplié les 
travaux de recherches autour de 
quelques Européennes, notamment 
Emmy Andriesse, Ella Maillart, 
llanna Hoch et Tina Modotti, elle 
fouille les archives du Québec en 
quête de production des premières 
photographes de la province. 

« Le thème du portrait s'est 
imposé par la suite, explique la com
missaire, à la fois comme fil conduc
teur, mais aussi parce qu'il constitue 
une source d'informations exception
nelles sur les codes de la représen
tation en vigueur à chaque époque. » 

En effet, en filigrane du corpus 
choisi, ce n'est pas tant l'image de 
la femme, ni quelques symboles de la 
féminité ou du féminisme qui se trans
forment au fil de l'exposition, mais 
plutôt l'élaboration des dispositifs du 
portrait. 

D'entrée de jeu, les œuvres 
de Sally Eliza Wood (1857-1928) 

illustrent les contraintes des premiers 
essais photographiques: un appa
reillage complexe, une posture figée 
pour soutenir l'immobilité néces
saire lors de la longue prise de vue. 
Au final, l'image produite révèle 
davantage qu'un portrait une trace 
de cette opération statique, la photo
graphie apparaissant comme une 
opération de taxidermie. 

La distance entre la photo
graphe et son sujet s'amenuise 
considérablement chez Marie-Alice 
Dumont (1892-1985). Même si le 
protocole du portrait tient encore 
de la mécanique de l'image puisque 
le modèle se prête au jeu de la pose 
au cœur d'une mise en situation 
tout entière concentrée sur l'objec
tif à atteindre — la production 
d'une empreinte — l'essentiel 
réussit toutefois à jaillir par-delà 
l'aspect statique de la technique: 
l'âme du sujet transcende le dispo
sitif photographique. L'art du portrait 
transparaît, délicatement. 

Avec Anne Katherine Kew 
(1910-2004), une nouvelle manière 
d'aborder le sujet s'organise: les 
modèles sont croqués sur le vif, 
inconscientes de l'objectif. La repré
sentation trouve son essor par 
l'effacement des mécanismes de 
production de l'image. Ce n'est plus 
l'acte photographique qui constitue 
le point focal du portrait, ni la ren
contre manifeste de la photographe 
et de son sujet (il n'est d'ailleurs 
plus question d'échange de regards) 
mais plutôt une invitation à expé
rimenter les préliminaires du 
voyeurisme où le regardant prend 
place à titre de témoin privilégié 
d'un instant qui se joue sans lui. 

Si les trois premières photo
graphes de l'exposition permettent 
de comprendre l'évolution des 
stratégies du portrait, avec Doreen 
Lindsay, l'objectif photographique 
bascule sur son axe pour révéler à 
la fois le visage de la photographe, 
et surtout sa sensibilité. Cette 
approche de l'autoportrait illustre 
bien les enjeux de l'explosion du 
féminisme au tournant des années 70: 
la puissante prise de parole, la néces
sité de se dire, de questionner le sens 
de la filiation. Et la mise en scène ne 
sert pas ici à simuler un semblant de 
réalité, mais plutôt à la formulation 
d'une symbolique poétique. Le 
champ d'observation s'ouvre par-
delà les paramètres physiques captés 
par l'objectif pour découvrir une 
valeur spirituelle. 

Marie-Alice Dumont 
Portrait d'une femme, vers 1928 
Gélatine argentique 
Fonds Marie-Alice Dumont 
du Musée du Bas-Saint-Laurent, 
Rivière-du-Loup 
35 x 28 cm 

Au cœur du travail de Marisa 
Portolese, on est invité à un exer
cice de distanciation. Chez elle, ce 
sont les codes même de la représen
tation qui sont questionnés. L'artiste 
puise les ressorts de son propos 
dans le réservoir d'icônes, de sym
boles, de styles, de discours qui 
fomentent le langage universel de 
l'Histoire de l'Art. Les portraits du 
corpus Belles de jour exposent 
les ficelles de la mise en scène, 
certaines photographies s'offrant 
comme des réactualisations d'œuvres 
célèbres de Manet ou du Titien. 
Les modèles apparaissent au titre 
de manifestations critiques d'une 
certaine idéalisation du corps 
sexuel de la femme. Leur identité 
disparaît sous le jeu d'une volonté 
de séduction projetée avec une 
certaine violence ou même avec un 
malaise perceptible, comme si la 
provocation était obligée, voire 
protocolaire en ces temps d'hyper-
sexualisation, sans pour autant 
s'avérer totalement assumée. 

Mackenzie Stroh clôture l'expo
sition avec un ensemble bien 
singulier. Sa série girls, girls, girls 
présente des portraits saisissants 
de vérité. Une vérité toute contem
poraine, qui se veut documentaire. 
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La technologie est mise à profit pour 
engendrer une imagerie apparem
ment plus réelle que la réalité. La 
mise en scène est minutieusement 
dissimulée, le sujet apparaît dans un 
environnement intime dans une 
attitude naturelle ; il y a bien cette 
notion de pose, d'encadrement, 
mais un étrange effet de miroir 
s'installe, sans doute attribuable à la 
vue en pied, qui situe le regardant 
et le sujet au sein d'une même 
interface. En fait, le regardant est 
directement interpellé par chacune 
des femmes photographiées. 
Comme si tout au long du parcours 
de l'exposition Sous l'œil de la 
photographe s'était échafaudé un 
échange de regards, de prises de 
position, de propositions remettant 
en question la manière d'idéaliser le 
portrait ou de se projeter à travers 
celui-ci et qu'en définitive, l'œuvre 
de Mackenzie Stroh ramenait au 
présent. Elle renvoie chacun à sa 
propre projection dans l'espace, 
là où le regard de l'autre semble 
valider les paramètres de sa 
présence au monde. 

Karoline Georges 

MONCTON 

ENGAGEZ-VOUS! 
JEAN-MARIE MARTIN 
PEINTURES POLITIQUES 

Galerie d'art de l'Université 
de Moncton 
Moncton 
Tél. : (506) 858-4088 
www.umoncton.ca/gaum 
Du 7 septembre au 30 octobre 2005 

Professeur de peinture à l'Uni
versité de Moncton de 1977 à 1978, 
Jean-Marie Martin y est revenu 
exposer 14 grands panneaux sur 
bois, 14 cris d'alarme face aux tares 
aussi ancrées de nos voisins du Sud 
que le sont les vitupérations que 
profère cet artiste néo-américain à 
leur égard. Adepte depuis longtemps 
d'un vigoureux formalisme pictural, 
Martin, sans y avoir renoncé, l'a 
transformé et transposé sur un 
support éclatant sur lequel se 
découpent ses dénonciations à l'em-
porte-pièce. À première vue, ce pein
tre passe pour un plasticien à la 
palette plus intense que celle de ses 
prédécesseurs montréalais. Ne nous 

Terrorism tor Dummies I, 
Huile, polyuréthane et couteaux sur bois 
122 X122cm 

méprenons pas, cependant, car, 
depuis qu'il vit à New York, ce 
Québécois né dans le Bas-Saint-
Laurent a connu d'autres aventures 
esthétiques que celles en vogue à 
Montréal ou à Moncton. 

Sa série de peintures politiques 
se veut une litanie de reproches et 
d'accusations véhémentes à l'égard 
des gouvernements américains qui 
savent trop chercher noise à bien des 
pays un peu partout sur la planète. 
À la structitre politico-militaire rigide 
de son pays d'adoption, Martin 
répond par des structures solidement 
charpentées, mais d'une façon bien 
particulière. Si Diamond .49K, One 
Ounce of Gold et $50. Bill bran-
cardent avec efficacité la richesse qui 
déferle sans vergogne de Manhattan 
à Las Vegas, de Chicago à West Palm 
Beach et à Bel Air, d'autres œuvres 
rappellent en revanche les transes 
des milliardaires qui vivent clôturés 
et constamment protégés par des 
gardes armés. Les couleurs virulentes 
avec lesquelles Martin tapisse ses 
fonds à la Molinari vont de pair avec 
l'opulence démesurée qui caractérise 
de larges tranches de la société 
américaine. Toutefois, les mots 
Severe, Guarded et High de Home
land Security Alert System et les 
balks de fusil meurtrières de Second 
Amendment donnent des frissons 
dans le dos. 

Plus de 350 lames de rasoir et des 
couteaux de marque Exacto tapissent 
Terrorism for Dummie I et II; ni 
leur couleur blond doré ni leur 
savante disposition en quinconce ne 
réussissent cependant à masquer leur 
tranchant acéré. Détail à noter: ces 
armes de destruction massive sont 
made in USA. ! L'œuvre Camou
flage évoque la nécessité des troupes 
américaines libératrices de pxsser 
inaperçues alors que les masques 
protecteurs de Fresh Air montrent 
l'incongruité d'avoir à se protéger 
contre les sévices que l'on s'inflige 
par une pollution endémique coast 
to coast. Martin, dans cette exposi
tion, prend la position d'un édito
rialiste : les États-Unis courent après 
leur malheur. 

Le Québec dont est issu l'artiste, 
n'est pas épargné non plus. Dans 
Quebec Stories 101, un drapeau 
fleurdelisé revu et corrigé exhibe 
quatre croix constituées chacune de 
12 jetons du Casino de Charlevoix, 
précieuses pièces qui font tourner 
tant de têtes et de roues de fortune. 
Au centre des croix, Martin a collé, 
en évidence, un jeton de 5$ du 
Casino, gage du succès escompté, 
mais sans qu'on sache au nom de 
quel idéal: nationalisme, religion, 
cupidité de l'État? La croix blanche, 
qui coupe le drapeau national en 
quatre rectangles égaux, est recou
verte d'épais morceaux de bois brûlé, 
peints d'un noir jais et brillant: 
mauvais présage? 

Cette exposition est évidemment 
celle d'un peintre engagé, peu enclin 
à se montrer politically correct, 
fidèle héritier des artistes et des 
chanteurs qui combattaient la guerre 
du Viêt-Nam. Pour Jean-Marie 
Martin, vivre et faire de l'art à New 
York coïncide avec un engagement 
profond et revient à utiliser la pein
ture dans un but socio-politique, tout 
le contraire de vivre en dépendance 
du Paxil ou du Prozac que l'artiste 
stigmatise allègrement. Même si des 
dizaines de pilules roses forment une 
élégante couronne dans Peace of 
Mind et même si elles éclatent en feu 
d'artifice dans Evolution, elles ne 
font que masquer des paradis artifi
ciels auxquels renonce Martin. 

Ghislain Clermont 

FRANCE, 
ALLEMAGNE 

LUMIÈRES FRANÇAISES 
EN ALLEMAGNE 

Pierre Rosenberg, 
de l'Académie 
française 
Président-directeur 
honoraire du musée 
du Louvre 

POUSSIN, WATTEAU, CHARDIN, 
DAVID... PEINTURES FRANÇAISES 
DANS LES COLLECTIONS 
ALLEMANDES 

XVII' - XVIII' SIÈCLES. 

Commissaire : Pierre Rosenberg, 
de l'Académie française 
Président-directeur honoraire 
du Musée du Louvre, 
assisté par David Mandrella. 

Catalogue, Éditions de la réunion 
des musées nationaux, 2005,590 . 

Au moment de la parution de ce 
compte rendu, la plus belle expo
sition de ces dernières années 
présentée à Paris au Grand Palais à 
l'été 2005 sera en cours à Munich, 
puis elle ouvrira à Bonn du 3 février 
au 30 avril 2006. 

Pierre Rosenberg a choisi 
188 peintures pour les expositions 
de Paris, Munich et Bonn pour illus
trer les principaux courants de la 
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peinture française et témoigner de la 
réception de l'art français en Alle
magne tout en retraçant la genèse 
d'importantes collections allemandes. 

Dans sa présentation de l'expo
sition, Pierre Rosenberg avoue qu'il 
s'agit d'un projet caressé de longue 
date dans la suite du succès de sa 
fameuse exposition de 1982 pour 
Paris, New York et Chicago, consa
crée à la peinture française du 
XVII' siècle dans les collections 
américaines. À nouveau, son ambi
tion comparable pour l'Allemagne 
(celle des frontières géographiques 
de l'Allemagne réunifiée d'aujour
d'hui) est magistralement réalisée. 
Il parvient, en effet, à retracer une 
histoire presque complète de la pein
ture française, sur deux siècles cette 
fois, qui certes consacre les grands 
maîtres mais prend aussi en compte 
les acquis les plus récents de l'his
toire de l'art en rassemblant «les 
plus beaux tableaux» réalisés en 
France puis entrés dans les collec
tions allemandes. 

Dès le début du parcours, le visi
teur est porté par le choix de l'expo
sition : la succession de thèmes dans 
le respect de la chronologie et des 
écoles. Puis saute aux yeux la 
hardiesse de la sélection - que justi
fient la présence de deux portraits 
royaux par Pourbus le Jeune (?) natu
ralisé français en 1618, quatre ans 
avant sa mort - et de certains classe
ments et attributions, sans oublier la 
qualité des œuvres, « les plus belles » 
en effet. 

Je dois ma plus forte émotion aux 
portraits de deux grands prédi
cateurs, le spirituel Fénelon (Vivien) 
et l'austère Bourdaloue (Jouvenet) 
tout à l'opposé de celui du grand 
collectionneur Jabach (Rigaud) ; on 
ne célébrera jamais assez la sensibi
lité exprimée comme nulle part 
ailleurs dans le portrait. Si chacune 
des œuvres suscite autant de coups 
de cœur, la section consacrée à 
La fête galante de Watteau et de ses 
émules, bien que privée de la 
fameuse Enseigne de Gersaint et du 
Pèlerinage à Cythère, touche grâce 
à cinq «petits» tableaux de maître 
rarement montrés en dehors de 
l'Allemagne. Pour le XVIII' siècle, 
sont à signaler l'importance accordée 
au paysage autour de Joseph Vernet 
et une lumineuse conclusion, dans le 
mouvement néoclassique, sur le 
portrait de la comtesse de Sorcy par 
David (1790) accroché en regard de 

La liberté ou la Mort, célèbre petit 
tableau de Regnault, qui comme 
David a servi tous les régimes. 

Les amateurs qui n'auront pu voir 
l'exposition pourront se rapporter 
avec bonheur et profit au savant 
catalogue dont la consultation est 
facilitée par le soin qu'a apporté 
ce concepteur d'expérience à une 
organisation parfaitement «interac
tive» des diverses parties - notices, 
illustrations, bibliographie. U s'ouvre 
sur onze essais portant sur des 
aspects pertinents au question
nement de Pierre Rosenberg: après 
l'indispensable introduction par 
Jean Meyer à l'histoire de l'Allemagne 
des XVir et XVIII' siècles, période qui 
a marqué la naissance d'une identité, 
d'une langue et d'une littérature 
allemande, des études font le point 
sur la place de la peinture française 
dans l'histoire allemande de l'art, 
sur le marché de l'art, les musées, 
les collectionneurs. Là se trouve 
condensées les recherches les plus 
récentes de spécialistes en majorité 
allemands. Suivent les illustrations 
pleine page en couleurs de toutes les 
œuvres accrochées dans les trois 
musées, présentées dans l'ordre des 
dix-neuf sections de l'exposition dont 
chaque thème fait l'objet d'un court 
exposé par le commissaire, du 
maniérisme au néoclassicisme en 
passant par des sujets aussi variés 
que des monographies sur les pein
tres les plus importants (Poussin, 
Claude, Watteau), les mouvements 
esthétiques, les genres (histoire, 
portrait, paysage, nature morte) et la 
technique de l'esquisse. Une centaine 
de photographies de comparaison 
complètent cette précieuse icono
graphie. 

VIRGINIA DA VEZZO 
JUDITH AVEC LA TÊTE 
D'HOLOPHERNE 

Virginia da Vezzo 
Judith avec la tête 
d'Holopherne 

L'illustration de la couverture 
du catalogue - présente aussi sur la 
publicité affichée dans Paris -

apporte une surprise de taille, 
à l'égal de cette exceptionnelle expo
sition : une Judith avec la tête 
d'Holopherne (Munich), un tableau 
enlevé à Simon Vouet («trop de 
plis») pour l'attribuer à «l'entou
rage» de Vouet, en l'occurrence son 
épouse italienne Virginia da Vezzo. 
À l'exemple de toutes les notices, 
le commentaire technique et savant 
expose les débats sur les provenances 
et attributions connues, bibliographie 
à l'appui. Voilà une attitude libérale, 
ample, fondée sur une volonté 
didactique déclarée et justifiée 
d'offrir à l'appréciation d'un large 
public « les principaux artistes, qu'ils 
soient aujourd'hui connus [Watteau, 
Fragonard, David j , qu'ils n'aient 
jamais cessé de l'être [Poussin -
8 tableaux, Le Sueur, Claude - 7, 
Chardin,] ou au contraire aient fait 
l'objet d'une récente réhabilitation 
[Valentin, La Hyre, Bourdonl, ou 
encore qu'ils soient tombés dans 
l'oubli [Amand, Bardin, Monnet, 
Jacquard] dont on pourra juger s'il 
est ou non juste. » 

Malgré les contraintes inhérentes 
à un tel fonds, comme l'absence 
d'artistes représentatifs dans ces 
collections, le grand format ou la 
fragilité des œuvres qui en interdisent 
le prêt, plusieurs trouvailles dans 
les collections et les réserves (Rosen
berg a voulu revoir les tableaux de 
toutes les écoles) sont minutieu
sement justifiées dans les notices 
(Bellange, Corneille, Coypel, Stella, 
Vignon, Vincent, La Hyre...). 

Pierre Rosenberg s'interroge 
maintenant sur la place respective 
qu'occupent l'art français et l'art 
italien et affirme, infatigable, le temps 
venu d'offrir, après les nombreux 
travaux publiés depuis 1928, une 
nouvelle synthèse sur «l'expansion 
de l'art français». 

Toutes ces années, au cours de 
visites d'une soixantaine de châteaux 
et musées d'Allemagne, une double 
préoccupation guidait le commis
saire: outre l'exposition, il comptait 
dresser l'inventaire de tous les 
tableaux français des collections 
publiques allemandes. Cet inventaire 
de plus de deux mille peintures 
françaises paraît en allemand en 
complément au catalogue. 

Parfois déçu, plus souvent 
récompensé par ses découvertes et 
nouvelles attributions, l'historien 
d'art a de toute évidence profon
dément revisité son histoire de la 

peinture française, pris des distances 
avec les «spécialistes» et tranquil
lement soutenu de nouvelles 
hypothèses, n'hésitant pas à dévoiler 
d'admirables anonymes et à admet
tre des identités problématiques 
«tant nos connaissances sur le 
portrait français du XVII' siècle 
demeurent insuffisantes». Cette 
modestie propre aux authentiques 
érudits - «Nous (avec David Man-
drella «poisson pilote du projet») 
avons fait de notre mieux» - qui 
rassure quant à la reconnaissance de 
notre discipline comme une science. 

Il y a fort à parier que cette 
somme érudite sur deux siècles de 
peinture française demeurera pour 
longtemps l'irremplaçable outil de 
travail et de référence comme le fut 
naguère l'irremplacé De David 
à Delacroix, catalogue depuis 
longtemps épuisé de l'exposition 
fondatrice de 1974-75. 

Consulter : http://www.latribune  
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