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EXPOSITIONS 
MONTRÉAL 
UNE EXPOSITION SANS TITRE 

Le conservateur invité à la Ga
lerie Yahouda Meir, Jean Touran
geau, aurait pu intituler son ex
position Hybrides, puisque c'est 
ainsi que débute son texte de 
présentation1. Il a préféré s'effacer 
devant les trois artistes choisis: 
Carole Pilon, Christiane Gauthier et 
Murray Macdonald. Au lieu de nous 
présenter séparément la dé
marche de chaque artiste, Jean 
Tourangeau a voulu les confronter, 
faire jouer les contrastes. Dans 
chaque pièce de la galerie, les tex
tures, les couleurs et les matériaux 
s'affrontaient. L'accrochage lan
çait un défi au regardeur, celui de 
la réflexion sur les œuvres expo
sées et sur le pourquoi de leur jux
taposi t ion, mais aussi , plus 
généralement, sur l'art actuel. Ce
pendant, en raison du manque 
d'espace, nous ne pourrons dans 
ce texte suivre le parcours qui nous 
était proposé. 

Carole Pilon découpe irréguliè
rement le canevas et y peint des 
animaux plus ou moins identi
fiables, évoluant sur des fonds 
pâles, mouvants, parcourus de 
veines colorées. Ces animaux -
cheval, cervidé, girafe, dont les 
formes sont très simplifiées - flot
tent sur la toile dans des postures 
cabrées, comme pour étirer le ca
nevas ou s'en libérer. Christiane 
Gauthier transpose le quotidien 
dans de petits objets qui sont tra
vaillés par la couleur. Ce sont des 
chaises ou des tabourets minia
tures, une chute d'eau - de cane
vas - avec des tabourets renversés 
à ses pieds, une espèce de conque 
marine coupée en deux (on pour
rait voir aussi un champignon ou 
une coupe stratigraphique), objets 
dont la miniaturisation renvoie aux 
jeux de l'enfance mais qui possè
dent aussi un aspect incontesta
blement sérieux, grâce au pigment. 
Gauthier l'utilise en couleurs pures, 
elle en sature ses objets; ceux-ci 
sont les supports de la couleur, au 
même titre que le canevas peut 
l'être. Quant à Murray Macdonald, 
il sculpte avec l'acier et l'alumi
nium ou avec ce dernier seulement 
des objets qui se rapportent à 
l'architecture (pyramide, arc de 
triomphe, maison). Mais leur lo
gique utilitaire est biaisée car les 
issues aménagées - un passage à 
l'intérieur de la pyramide, une 
arche - sont toujours bloquées. 
Soulignons que les sculptures, en 
raison de leur petite taille et du fait 
qu'elles soient posées directement 
sur le sol, obligent le regardeur à se 
pencher sur elles physiquement et 
intellectuellement. 

Peinture, sculpture: deux ma
nières traditionnelles renouvelées 
par les artistes. Les objets peints de 

1. Carole PILON 
Soubresaut, 1983. 
165cm x 200. 

Christiane Gauthier se situent entre 
ces deux façons ou forment peut-
être une nouvelle catégorie esthé
tique en les synthétisant? Sa dé
marche fait le lien avec celle des 
deux autres artistes, en travaillant 
à la fois le sol et le mur. 

Au delà des matériaux utilisés, 
une parenté de cheminement rap
proche Pilon, Gauthier et Macdo
na ld ; b ien que, s 'o r ien tan t 
nettement vers la figuration, ils 
épurent les formes de tout élément 
anecdotique ou accidentel. Il reste 
le plaisir, plaisir du regardeur à 
contempler ces œuvres pleines (de 
couleur, d'humour), plaisir né de 
celui de l'artiste, plaisir malicieux 
du conservateur. 

1. Ou 24 octobre au 10 novembre 1984. 

Pascale BEAUDET 

HORST, VISIONNAIRE 
D'UNE AUTRE ÉPOQUE 

Le Musée des Arts Décoratifs de 
Montréal vient de tenir une impor
tante rétrospective1. Préalable
ment exposée à l'International 
Center of Photography, de New-
York, où elle a suscite un important 
succès, cette sélection d'œuvres, 
qui s'échelonne sur plus de cin
quante années, représente bien la 
production de Horst. Il est cepen
dant regrettable que la présenta
tion soit offerte sans parcours suivi, 
ce qui oblige le spectateur à passer 
d'une section à l'autre sans itiné
raire. Le Musée aurait avantage à 
corriger ce problème de mise en 
place. 

Depuis les années 30, le nom de 
Horst est étroitement lié à la pho
tographie de mode, principale
ment dans les revues Vogue, Vanity 
Fair et House and Garden. Ses 
amis, Gertrude Stein, Dali, Chanel 
et Cocteau, lui ménagèrent une vie 
mondaine des plus actives, le pla
çant ainsi en relation avec des per

sonnalités ayant toutes en commun 
une certaine façon d'être et une élé
gance allant plus loin que l'aspect 
physique. C'est justement ce que 
Horst a toujours désiré et su faire 
transparaître dans son travail. 
C'est exactement ce qui, après 
qu'il ait été l'assistant de George 
Hoynigen-Huene, fera de lu i , 
l'un des photographes parmi les 
plus en demande et, surtout, un 
précurseur. 

Horst n'est pas uniquement un 
photographe de mode. Il touche, en 
effet, à tous les domaines de la 
photo: portrait, nu, nature morte, 
architecture, jardin. Partout, il veut 
faire sa marque et il réussit à insuf
fler son style propre, empreint 
d'une certaine nostalgie, d'une tris
tesse de l'instant qui passe, et que 
seule la pellicule peut saisir. La 
photographie de mode est un art de 
fantaisie, et Horst sait utiliser cet 
aspect au maximum. Les attitudes 
irréelles de ses mannequins, sa lu
mière improbable, un climat unique 
prennent tout leur sens, car ils de
viennent une réalité propre au plai
sir de l'imaginaire que capte la 
photo. Cet artifice est un antidote à 
la réalité, et c'est justement ce qui 
fascine tellement le spectateur. 

Chez Horst, les bases de la pho
tographie sont essentiellement 
axées sur les mêmes principes: 
une composition architectonique 
qui crée un environnement auto
nome avec des allusions au sur
réalisme (vestige d'une association 
avec Dali), un éclairage presque 
exclusivement en clair-obscur qui 
illumine le personnage de l'arrière-
plan, faisant ainsi ressortir les 
lignes principales de la composi
tion et enveloppant de noir ce qui 
est superflu. C'est par cette façon 
dramatique de traiter la lumière que 
la composition prend ici pleine
ment tout le sens poétique de 
la l igne devenue au tonome, 
l'essentiel nous apparaissant alors 
clairement. 

L'éclairage, qui fait disparaître 
les tissus sombres et le banal, sait 
par contre mettre en relief la ligne 
éclatante du blanc. S'attachant 
surtout aux contours, éclairés 
d'une lumière théâtrale venant de 
l'arrière, il donne la vedette à la 
forme qui se galbe sur un manne
quin-artifice. Celui-ci n'est plus 
qu'accessoire, le sujet principal 
demeurant la ligne qui doit capter 
l'attention du spectateur et non le 
mannequin lui-même. C'est pour
quoi Horst, lorsqu'il veut faire un 
véritable portrait en ne s'attachant 
qu'au visage, réussit moins bien. 
Son art nécessite l'artificiel pour 
capter l'essentiel qui ne se situe ja
mais sur le plan des apparences. 

Les êtres que Horst photogra
phie (la plupart du temps de profil) 
ne sont pas particulièrement 
beaux, et c'est pourquoi ils sont 
si saisissants, baignés de cette 
lumière qui plonge les gens dans 
une certaine pénombre en nous 
révélant l'envers d'eux-mêmes. 
Dans ces compositions sculptu
rales, la vie vient de l'intérieur du 
personnage et nous apparaît en 
transparence. 

Malgré une composition appa
remment chargée, Horst ne nous 
montre que ce qu'il veut bien; le su-

2. HORST 
Robe d'Yves Saint-Laurent, 1978. 
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perflu ne l'intéresse jamais. Ce 
photographe visionnaire se sent 
vraiment libre. C'est ce qui lui 
donne le pouvoir d'aller outre et de 
dépasser les conventions; bref, 
d'innover. Le temps semble s'être 
arrêté sur ses photographies. 
Leurs décors indéfinissables font 
qu'elles pourraient avoir été prises 
n'importe quand. Si l'on compare 
certaines photos de mode de Horst 
des années 80 à d'autres des an
nées 40, l'on peut se demander où 
est la différence: même lumière, 
composition identique et une mode 
qui s'attache au passé. C'est peut-
être que, mis à part le côté rétro de 
la mode, la bonne photo de mode, 
celle qui demeure au fil du temps, 
se doit d'être stylisée, hiératique et, 
même, quelquefois austère, pour 
ainsi faire transparaître l'impor
tant, c'est-à-dire le vêtement. 

1. Du 15 novembre 1984 au 3 février 1985. 
Martin-Philippe CÔTÉ 

KATJA JACOBS, 
UN CONTENTIO SUBTIL 

Continuer aujourd'hui une pein
ture bidimensionnelle et par sur
croît abstraite ne peut se parfaire 
sans le recours à un discours et 
sans un fonctionnement de l'œuvre 
qui soit à la fois inusité, déconcer
tant (insaisissable), personnel et 
subtil. La peinture de Katja Jacobs 
dit bien des choses à propos des 
choix que la peinture aura à faire 
demain, alors qu'il s'agit d'une 
sorte d'Action painting qui, filtrée 
au cours des années soixante, 
soixante-dix et quatre-vingt a 
une sensibilité complètement 
différente. 

Katja Jacobs travaille dans une 
zone d'absorption de diverses fi
gures que nous connaissons bien 
parce qu'elles font appel à la mé
moire de notre inconscient collec
tif. Ces formes qui paraissent 
souvent primitives ne sont pas tou
jours l is ibles ou reconnues; 

L'AFFAIRE EST SUR LE SAC 

Des sacs insolites, inouïs, fantai
sistes, humoristiques, tradition
nels, chics, voilà ce que nous pro
posait le Centre de création et de 
diffusion en design de l'Univer
sité du Québec à Montréal. Gra
phisme à emporter: le Shopping 
Bag1 fut réalisé, dans un premier 
temps, à partir des collections du 
Smithsonian's Cooper-Hewitt Mu
seum, de New York. La Collection 
new-yorkaise, comprenant plus de 
175 sacs, amenait le spectateur à 
parcourir l'histoire du shopping 
bag américain, et ce, sous les dif
férents aspects du design gra
phique. Les sacs étaient tous dis
posés debout les uns à côté des 
autres, sur une plate-forme, de fa
çon à ce que le spectateur puisse 
avoir la sensation de pouvoir les 
emporter. A cela s'ajoutait deux 
autres sections fort intéressantes. 
L'une groupait environ 150 sacs 
contemporains faits au Canada, 
parmi lesquels on retrouvait les 
shopping bags de nos grands ma
gasins, tels ceux d'Eaton, de Simp
son's, de Laura Secord, etc. Lors 
du vernissage, deux prix furent at
tribués dans cette section: le sac 
des Pharmacies Jean Coutu rem
porta le titre de Graphisme à fêter et 
le sac des magasins Le Rouet qui 
mérita le titre de Graphisme à ex
poser. La seconde section était 
constituée par des travaux, dans 
certains cas très inusités, d'étu
diants du Module de Design gra
phique de l'Uqam. Cette section 
comprenait trois parties: l'une pré
sentait des sacs dont le graphisme 
était dû à une recherche par ordi
nateur, une autre démontrait les 
différents agencements possibles 
entre des formes semblables (il 
s 'agissait de formes géomé
triques, en noir et blanc), et la der
n i è r e , â mon av is la p lus 
audacieuse, une série de shopping 
bags sur le thème de Noël. Ces 
sacs, qui faisaient montre d'imagi
nation et d'ingéniosité, ont été 
conçus essentiellement pour leur 
valeur plastique. De plus, par leur 
caractère quelquefois insolite, ex
travagant et même exubérant, ces 
shopping bags se situent inévita
blement hors du contexte de la pro-
duct ion courante . Cer ta ins 
perdaient totalement leur forme 

3. Matisse, 1982. 
Sac en papier de chez 
Bloomingdale's. 

conventionnelle et utilisaient des 
matériaux différents comme, par 
exemple, le sac entièrement formé 
de bâtons de réglisse rouges et 
verts ou celui dont les anses sont 
remplacées par des bretelles qui 
servent à maintenir la forme rec
tangulaire et rigide du sac et par le
quel sort, à la base, une moitié de 
botte noire, celle du Père Noël. 

D'emblée, le shopping bag pos
sède une valeur d'usage qui vise 
strictement le fonctionnel, bien 
qu'aujourd'hui sa valeur esthé
tique prévaut par son graphisme, 
sa valeur idéologique n'étant pas 
sans préexister. Ainsi une dimen
sion sociale vient connoter sa lec
ture, le shopping bag étant, dans 
bien des cas, symbole du statut so
cial de l'utilisateur et, par le fait 
même, du distributeur. De plus, im
plicitement, il est agent de publicité 
pour la maison qu'il représente. 

Né de la boîte en carton décorée 
qui servait au transport d'objets lé
gers, le sac à emplettes, tel qu'il 
existe présentement, est une in
vention de notre siècle. Dans les 
années 1930, le design graphique, 
la technologie moderne et le chan
gement de mode de vie furent des 

facteurs qui favor isèrent la 
commercialisation du shopping 
bag. Vers les années 1960, avec la 
révolution qui s'est opérée au sein 
du design graphique, les gra
phistes firent du shopping bag un 
véritable objet de création au 
même titre qu'un objet d'art. Par 
exemple, le sac fabriqué, en 1982, 
pour le magasin new-yorkais 
Bloomingdale's reprend des élé
ments formels de certains tableaux 
de Matisse. 

Divisés en dix catégories diffé
rentes, les sacs de la Collection 
américaine se groupaient selon 
les éléments suivants: couleur, si
gnatures sur fond monochrome, 
signatures utilisées de façon répé
titive comme motif, motifs décora
tifs, récit, concept, dessin, image 
photographique, forme et maté
riaux non usuels. Ces catégories 
créent la spécificité de chaque sac 
et, par leurs agencements gra
phiques, deviennent des signes fa
miliers qui renvoient à la qualité, à 
l'atmosphère et à l'esprit du ma
gasin qui le distribue. 

1. Du 19 novembre au 18 décembre 1984. 
Chantai CHARBONNEAU 

4. Katja JACOBS 
ANA piece #2, 1983. 
Huile et émail sur papier; 
129cm 5x102,8. 

compartimentées par la couleur, 
elles offrent un rythme incessant et 
désaxant qui tend vers l'éclate
ment du cadre ou, au moins, vers 
une compression réelle, sur la sur
face de la toile ou du papier, des 
éléments formels composés par la 
couleur. C'est un univers d'aplats 
constitué de taches et de lignes qui 
luttent, par effets de syncope, avec 
un fond aux allures monochromes 
et dans lequel se camoufle, certes, 
tout le mystère et toute la force du 
discours que tient Katja Jacobs. 
Depuis environ dix ans, on a en ef
fet l'impression que l'artiste résiste 
à l'éclatement du cadre et proba
blement au tridimensionnel ainsi 

qu'au figuratif, alors que tant 
d'autres artistes ont fait le saut. 
Mais comme tout est sous-entendu 
chez Jacobs, l'emploi du collage 
est interprétable comme un élé
ment qui ramène presque l'œuvre 
à une troisième dimension. Toutes 
les œuvres présentées chez 
Jolliet1: une de 81, six de 83 et 
quatre de 84 étaient sur papier, 
composées de coton épars (en 
treillis ou plein), d'huile et/ou 
d'émail. 

Au profit d'un discours subtil, on 
sent, en fait, que Katja Jacobs su
bit volontairement un renoncement 
quasi total à tout ce qui est actuel
lement en vogue en peinture. A part 

l'aspect a priori violent de ses 
œuvres, parce que tant exacer
bées et en tension, on peut être 
agréablement surpris d'y voir des 
formats qui frôlent le rectangle. Il y 
a chez Jacobs un dosage parfait, 
une sagesse à couper le souffle qui 
nous suggèrent sa connaissance 
des courants actuels qui se ven
dent bien et sa position (formelle) 
face à tout cela. De plus, l'abstrac
tion de Katja Jacobs est pure car 
elle provient directement de l'abs
traction, et cela, malgré le fait que 
certaines œuvres de 84 (Nomad's 
Letter #2; Kuan #2) peuvent être 
lues figurativement. Mais les lo
sanges qui forment certains per-
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sonnages désarticulés ne sont 
visibles de façon abstraite et de fa
çon figurative, que par asyn
chrone. Et, depuis plusieurs 
années, comme dans la manière 
blanche des années 82-83 ainsi 
que dans les œuvres de 84, on per
çoit également des brides ou des 
traces d'une figuration qui re-vient 
du Pop Art: inscriptions de lettres 
(ANA) que l'on peut d'ailleurs aussi 
rapprocher du Graffiti Art, sym
boles de couteaux, couronnes, lo
sanges, petits éventails, traits 
colorés à la David Bolduc, etc. 

1. L'exposition avait lieu à la Galerie Jolliet de 
Montréal, du 3 au 24 novembre 1984. 

Isabelle LELARGE 

QUEBEC 

LES MOTS POUR LE DIRE; 
LES IMAGES POUR LE 
MONTRER 

Toute actualité se fondant sur le 
besoin de forcer la nature des 
choses, de la briser pour qu'en jail
lisse une pensée nouvelle, le dis
cours, désormais, appartient aux 
images et les images aux mots. 

L'installation maximise l'ambi
valence artistique et conduit à 
l'exploration d'un concept plus 
souvent verbal que visuel. 

Dans Tous aux abrisP, Louis La
fontaine récupère un thème déjà 
passablement véhiculé2. Il réussit 
la transposition visuelle de la 
claustrophobie, inhérente aux abris 
nucléaires, à partir de l'idée que 
l'on s'en fait, c'est-à-dire d'une 
connaissance - heureusement! -
rien moins qu'indirecte (films, re
vues, expositions,...). Le jeu artis
tique devient une spéculation 
visuelle teintée d'humour - il s'agit, 
ici, d'une grande qualité. En ce 
contexte, l'insertion, sous sa forme 
peinte, de toute la quincaillerie d'un 
abri nucléaire (lit, table, chaise, 
f r igo, . . . ) représente une expé
rience créatrice stimulante pour un 
jeune artiste influencé par l'ex
pressionnisme actuel (qui n'est rien 
d'autre qu'une boursouflure du ro
mantisme). Avec ses moyens, le 
trompe-l'œil, le réalisme onirique et 
même les odeurs, Lafontaine nous 
amène à partager ses angoisses. 
Car il est question d'un art crépus
culaire, très allemand d'inspiration 
et parfois même complaisant à 
force d'abandon au décor vidéo-
clip. 

Dans l'expression picturale, la 
simplicité emprunte bien souvent 
une voie dure, sèche et dérou
tante. Un rectangle de papier, une 
plume, un crayon, de l'aquarelle, et 
rien d'autre que la maîtrise du 
geste, ample ou serré, agité ou 
pondéré, droit ou sinueux, tout le 
reste appartenant à l'imagination. 
L'intention artistique oscillant entre 
l'habileté et la nécessité - l'ur-

6. Bernard PAQUET 
7983. Huile et emulsion sur toile; 
114cm x 146. 
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5. Jeanne RHÉAUME 
Toscane, 1983. 
Encre; 40cm 6 x 35,6. 

gente nécessité des images -
achève de confondre l'art et sa pra
tique avec l'art et son intention. 

La tradit ion héritée de nos 
grands paysagistes trouve avec 
bonheur ses chantres les plus fi
dèles. Aquarelliste patient et disci
pliné, Fernand Auger3, illustrateur, 
pratique depuis 25 ans un art de la 
continuité. Traitées avec humour et 
nostalgie, ses scènes de' la vie ru
rale (Le Mois de Marie, La Messe de 
minuit,...) expriment une actualité 
toute réelle en ce qu'elles coïnci
dent avec le retour aux sources 
paysannes de notre culture4. Phé
nomène social intéressant parce 
qu'il confronte l'ancien et le nou
veau, l'expression et la technique, 
ce retour aux valeurs du passé 
donne la parole aux art istes 
éloignés des couleurs chan
geantes de la mode. 

La grande peinture ne saurait 
exister sans la petite, celle qui se 
pratique pour soi-même, sans pré
tention, au fond de l'atelier. Artiste 
aux talents multiples, humble et 
discret, Gaston Fiset (1916-1983) 
n'aura rien connu de sa première 
exposition5. Longtemps apprécié 
des seuls intimes, Gaston Fiset 
s'inscrit dans la lignée des tradi-
tionnalistes inspirés. En choisis
sant de nous montrer pr inci
palement son travail de graveur et 
d'aquarelliste, la Galerie La Mi
nerve révélait au public québécois 
un de ses créateurs les plus doués. 
Événement culturel d'importance 
que l'heureuse découverte d'un 
artiste dont la production d'une ex

ceptionnelle qualité, maintenant 
qu'elle appartient aux amateurs, 
enrichira, par la lumière qu'elle 
jette sur une époque révolue, le 
patrimoine artistique de toute 
une ville. 

Le dessin dans l 'œuvre de 
Jeanne Rhéaume tient lieu de fixe-
temps, de pense-libre et peut-être 
aussi de moment-bonheur... 

Rarement aura-t-elle permis que 
l'on s'ajuste à sa pensée autant 
qu'en cette exposition (quasi ré
trospective) de dessins à la plume 
exécutés entre 1960 et 19846. Évo
lution, certes, mais aussi réflexion, 
pauses et reprises. D'abord carnet 
de voyage (Tolède, Venise), en
suite méditation sur la nature (Her
bier) et, finalement, sérénité du 
pays de Toscane, du paysage quo
tidien, fait de coteaux et d'oliviers, 
aperçu depuis la fenêtre de l'ate
lier italien. La grâce en noir et 
blanc, la rigueur expressive et le 
geste assuré accordent à Jeanne 
Rhéaume une stature géante. 

Engagé dans la continuité artis
tique de ses prédécesseurs, Ber
nard Paquet7 partage le même 
goût du travail acharné et le besoin 
d'arriver au cœur des choses. Au 
retour d'un long séjour dans les 
académies parisiennes, fort d'un 
métier appris avec acharnement, 
ce jeune artiste québécois appri
voise le mûrissement du talent. 
Brillant technicien - il exécute avec 
bonheur des dessins au plomb et à 
la sanguine, des huiles léchées et 
des cires pâteuses - et observa
teur méthodique, il exploite habile
ment les sujets, la poésie du 
paysage, la psychologie du por
trait, l'anecdote sociale et l'évolu
tion industrielle, chacun trouvant 
sa texture et sa couleur la plus 
expressive. 

Ainsi, les artistes qui affection
nent la confidence et la lumière de 
l'expérience radieuse empruntent 
le chemin aride de l'authenticité, 
celui de la voie intérieure. 

1. La Chambre Blanche, Décembre 1984. 
2. Exposition remarquée à Montréal, journaux 

et documentaires filmés. 
3. Lévis, Maison Louise-Carrier, du 9 au 18 

novembre 1984. 
4. Les séries télévisées Le Temps d'une paix, 

Entre chien et loup... 

5. Rétrospective posthume, La Minerve, du 23 
octobre au 5 novembre 1984. Exposition 
accompagnée du lancement d'une étude 
sur l'artiste écrite par Lorraine Desjarlais. 

6. La Minerve, du 9 au 23 octobre 1984. 
7. Hotel Le Concorde, le 30 octobre et les 1 " 

et 2 novembre 1984. 

Daniel Morency DUTIL 

KINGSTON 

LA FEMME QUI MARCHE DE 
MlCHAEL SNOW 

En 1979, la Galerie Nationale du 
Canada organisait, pour le Centre 
Georges-Pompidou, à Paris, une 
exposition rassemblant des photo
graphies, des films et des diaposi
tives réalisés par Michael Snow. 
Bien que la sélection comportât 
trois sculptures de l'artiste, il ne 
s'agissait pas d'une rétrospective. 
Ce fut en revanche le cas de la ma
nifestation qu'a préparée plus ré
cemment le Centre d'Art Agnes 
Etherington, de Kingston, sur une 
tranche antérieure de l'œuvre de 
Snow, en l'occurrence cette image 
de la femme qui marche qui mar
qua ses travaux de 1961 à 19671. 

The Walking Woman (W.W., pour 
reprendre l'appellation de l'ar
tiste), c'est en somme le baromètre 
d'une certaine période dans l'art de 
Snow. De fait, en diversifiant le pro
fil de ce personnage aux formes re-
bondies et marchant à grandes 
enjambées dans sa jupe serrée, 
Snow avait trouvé un langage pour 
signifier ses états d'âme. En subs
tance, une image sérielle, à l'instar 
des bandes de couleur dont Bush 
fit son sujet de prédilection au 
cours des mêmes années. La 
femme qui marche participait ce
pendant de l'art figuratif, et, par
tant, véhiculait certains thèmes 
d'ordre sexuel chers à la jeune gé
nération de peintres tels Dennis 
Burton dans sa célèbre série Gar-
terbeltmania, ou Joyce Wieland, qui 
était alors la femme de Snow. Les 
peintres des années soixante se 
sont servis des représentations sé
rielles comme de fiches de score et, 
en vérité, un coup d'œil suffit pour 
que l'on sache quelle équipe, c'est-
à-dire quel artiste a fait le jeu. 

D'ailleurs, tout comme maints 
artistes de l'époque de Mallarmé, 
Snow a toujours perçu l'art comme 
un jeu. «Je forge des règles, puis je 
me risque à jouer le jeu», de décla
rer ce dernier. En optant pour la 
femme qui marche, il réagissait à la 
fois contre l'Expressionnisme abs
trait et contre les toiles qu'il avait 
peintes dans un proche passé; 
pourtant, quelque austères et 
simples qu'elles fussent, ces toiles 
étaient exécutées avec art. Dans 
Theory of Love, de 1961, par 
exemple, Snow montrait les sym
boles du sexe - une barre rouge et 
un cercle rouge - sans toutefois 
ménager d'espace pour la barre. 
Narcissus Theme, produit la même 
année, s'articulait sur des formes 
géométriques d'une simplicité 



7. Michael SNOW, Turn, 1961. 
Huile sur toile de coton; 
228cm 5x117,5. 

toute semblable. La femme qui 
marche donna à Snow l'occasion 
de faire une synthèse de ses 
concepts et, par là même, d'éla
guer en quelque sorte, et de déve
lopper néanmoins une certaine 
diversité, tout en conservant un 
même sujet. En la découvrant au 
travers d'un vaste éventail de 
moyens d'expression, l'artiste se 
découvrait lui-même. L'image 
qu'elle offrait avait quelque chose 
de factice et de suranné, un côté li
bertin et désinvolte. A vrai dire, elle 
ne devait se prêter, au départ tout 
du moins, qu'à une forme de 
commentaire désabusé, mais au fil 
des années, le message a pris de 
l'importance. Lorsque Snow rom
pit cette relation, il passait déjà à la 
sculpture et avait en outre décidé 
de son orientation. 

Michael Snow écrivait un jour: 
«Je n'ai pas pour thème les 
femmes ou une femme, mais plutôt 
le premier découpage sur carton 
que j'ai créé. W.W. n'était pas, en 
premier lieu, un stéréotype. Dans 
ses dessins de 1961, Snow la re
présentait levant une jambe ou 
portant un pantalon et, à une 
époque antérieure, les peintures 
qu'il en faisait étaient plus libres 
encore de toute rigueur. L'on 
s'aperçoit alors notamment que 
Snow se révélait un habile colo
riste. Pour preuve, cette composi
tion en vert, brun et rouge bleuté 
qui caractérise Blue Leaving, une 
toile de 1961. Il émane, en fait, de 
la femme qui marche, un je-ne-sais-
quoi de ravissant et même de ténu, 
qu'elle quitte la pièce, comme dans 
Exit, 1961, ou apparaisse dans le 
métro (où l'artiste, en 1962, en avait 
placé un modèle). Elle n'est du 
reste pas sans rappeler certains 
travaux de Paul Klee, qui exerça 
une réelle fascination sur Snow 
avant que celui-ci ne soit conquis 
par les œuvres de Marcel Du
champ. Le traitement, parfois, de
vient plus complexe, ainsi qu'en fait 
preuve Venus Simultaneous 1982, 
où le personnage se manifeste en 
bleu, en noir et en ocre rouge. Les 
toiles de ce type représentent, et de 
loin, ce que cette exposition offre 
de mieux. 

Vers 1963, l'image se fait plus 
provocante: naissent alors Beach-
Hcaeb, où Snow tire parti de l'ap
plication de la couleur, Olympia, où 
l'une des cinq silhouettes qui se 
succèdent est nue, ou encore Une 
nuit d'amour, de 1963, qui propose 
un regroupement de formes re
pliées. (Cette inclination erotique 
atteindra son paroxysme en 1970, 
alors que Snow reproduira sa 
propre image faisant l'amour à son 
personnage, dans Projection.) 
1963 représente également une 
année durant laquelle l'artiste a 
trouvé à se divertir. En témoignent 
Estrus, cette peinture où la femme 
qui marche semble entrer d'un côté 
de la toile, pour ressortir, à l'autre 
extrémité, en n'y laissant qu'une 

nous remet en mémoire des an
nées où l'art savait être passion
nant. Snow déclarait récemment: 
«La femme qui marche ne se limite 
pas à un contenu unique. Chacune 
des œuvres constituait une espèce 
différente en soi, chacune engen
drait un contenu différent.» Dans un 
certain sens, l'idée d'en faire une 
expression de son art rejoint ses 
explorations en tant que musicien 
de jazz, une autre expérience aux 
fins d'élargir le champ de ses im
provisations (il continue du reste à 
y consacrer de son temps chaque 
semaine, à la Music Gallery de To
ronto). Michael Snow écrivait un 
jour à propos de sa musique: «Le 
swing naît de la corrélation entre les 
accents changeants des instru
ments qui sont à l'avant et la ca
dence relativement pondérée de la 
section rythmique de ceux de l'ar
rière.» Somme toute, de 1961 à 
1967, la femme qui marche aura 
donc fourni à Snow l'arrière-plan 
que réclamaient ses improvisa
tions picturales. Quant au swing, il 
est précisément ce que la silhou
ette gracieuse de ce personnage 
aura donné à l'œuvre de l'artiste. 

forme découpée, de même que 
Switch, où l'artiste esquisse quel
ques traits de la silhouette d'un 
côté, puis la complète de l'autre, ou 
encore Half-Slip, qu'il a position
née horizontalement. 

En 1964, Snow revient au lan
gage du sexe. Dans Register, un 
nu, la femme qui marche est réali
sée par impression et, transposée, 
elle disparaît presque. The Win
dow, par contre, ne dévoile que son 
visage, et c'est à partir de ce vi
sage qu'en 1965, l'artiste l'expo
sait aux regards à travers des 
plaques de plexiglas, grâce à des 
installations, et parfois au moyen 
de douze composants différents. 
La femme qui marche s'inscrivait 
désormais comme une œuvre 
d'art. Avec Gallery, Snow nous 
l'offre passant devant une toile de 
Mark Rothko. L'artiste donne à pré
sent libre cours à ses inspirations 
clownesques. L'image devient col
lage, une manière de merzbild2, qui 
s'enroule et s'altère. Snow com
mence à l'aborder en montrant des 
sentiments plus complexes, plus 
mêlés, comme le souligne la toile 
intitulée Mixed Feelings. On la re
marque alors différente par ses 
cheveux, sa peau, ses vêtements. 
Enfin, dans un pavillon d'Expo 67, 
elle s'était métamorphosée en 
sculpture d'acier inoxydable, pa
raissant entrer ou sortir au hasard 
de la salle. 

La femme qui marche, plus 
qu'une plaisanterie amusante bien 
réussie, fut le signe révélateur 
d'une certaine période dans l'art 
canadien. Son image évoque en 
nous une structure temporelle, 

1. Cette exposition itinérante s'est terminée 
au Musée de l'Ontario, en janvier 1985. 

2. Mot allemand signifiant •assemblage- (N. 
de la Trad). 

Joan MURRAY 
(Traduction de Laure Muszynski) 
English Original Text, p. 92 

ENTRE L'EXIL ET LA 
RÉDEMPTION, UN TEMPLE A 
BÂTIR 

Jan Menses a présenté au 
Centre Agnes Etherington de l'Uni
versité Queen's, de Kingston (On
tario)1, quatorze œuvres, sur 
papier Arches, de la série Tik-
koune. 

Le mal a un visage aux yeux de 
laser et sa brûlure est un miroir 
kabbalistique. Voilà le troisième 
volet d'une recherche artistique in
tensive, puisée dans l'osmose d'un 
quotidien biblique, à l'image du 
peuple juif. Ses œuvres sont le mo
dèle d'une transcription liturgique 
ritualisée; elles nous plongent dans 
une vie intérieure à la rencontre de 
la lumière divine. 

Des personnages, des lieux, des 
signes luttent d'une façon achar
née, à l'intérieur d'un espace pic
tural ouvert: carroyage épingle 
d'une feuille blanche de 102 cm 5 
sur 75. Menses propose la ren
contre de cette puissance du mal, 
captive en ces corps et lieux phy
siques. Cette énergie représentée 
est visible dans la deuxième série, 
Klippoth: ce mal mortel, sans issue 
pour la victime et son bourreau, se 
transforme, essaie de décortiquer 
l'extérieur, l'intérieur, et vice versa. 

Il y a de théâtral, dans la produc
tion de l'artiste, la démesure des 

8. Jan MENSES 
Série Tikkun W°23, 1983. 
Détrempe à l'oeuf 
sur papier Arches; 
76cm 2x101,6. 
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personnages et des lieux. La dra
maturgie de la série Tikkoune est, 
dans sa composition dénudée, im
pressionnante, militaire et reli
gieuse. Le costume cérémonial, 
la pose et le vide apportent aux 
noirs et aux blancs un cachet de 
sainteté. 

L'environnement immédiat, en 
l'occurrence, le temple, est flexible 
et adaptable au rituel. Il est meublé 
de l'Arche d'alliance: un coffret de 
bois d'acacia recouvert d'or, qui 
contient les tables de la Loi. C'est 
le lieu de communication, d'ordon
nance, pour les fils d'Israël. Au-
dessus, de chaque côté, deux ché
rubins en or battu croisent leurs 
longues ailes et écoutent les mes
sages divins, adressés au peuple 
de Dieu par l ' intermédiaire du 
Grand Prêtre. 

Menses reprend ces objets de 
culte; le regardeur ne peut s'éga
rer, et les accessoires sont connus 
du célébrant. Ces lieux toujours en 
devenir, dans l'attente, tels que 
définis par la loi juive, coupent les 
espaces de grands plans aiguisés 
par l'énergie du mal et noircissent 
les arêtes du blanc. 

Des personnages en prière (Tik
koune N° 5) masquent leur tête du 
châle cérémonial (le tallith). Ils sont 
penchés vers l'avant et se tiennent 
en groupe; leurs sens peu appa
rents, voire étouffés, soulignent la 
difficulté de l'évolution. Ce groupe 
lyrique forme un triangle et con
traste avec la dureté extérieure 
du messager, au premier plan. En
semble, ils exorcisent à jamais le 
bien et le mal. A les regarder, on di
rait une chorale monastique. Ces 
grandes tuniques, au fond de la 
scène, murmurent des frottements 
de bras où oscillent des ombres; un 
balancement marque la mesure or
chestrée de l'invisible, capable de 
faire écho dans le silence du pen
tagone central. Elles sont sympho
nie, et Schoenberg en serait ravi. 

La lecture d'une telle œuvre 
nous promène à la vitesse du son; 
par le truchement de l'art, elle est 
théâtre de vie globale. La produc
tion 1984-1985 nous fait voir des 
œuvres humanisées: elles clôtu
rent l'Exode et l'Exil, imprègnent le 
regardeur de la victoire du combat. 

1. Du 15 décembre 1984 au 27 janvier 1985. 
Stella SASSEVILLE 

VICTORIA 

YVES VIAL — UNE ÉLOQUENTE 
CONFESSION SÉRIGRAPHIQUE 

L'art contemporain a connu de 
multiples degrés d'abstraction. En 
fait, dans leur recherche d'une re
présentation conceptuellement 
pure de l'esprit humain, les artistes 
du vingtième siècle se sont appli
qués à exprimer une abstraction de 
la forme et de l'espace qui trouve 
ses principes dans l'esthétique. 

76 

Dans les travaux sérigraphiques 
d'Yves Vial, un artiste œuvrant à 
Victoria, l'abstraction participe 
d'une approche innovatrice peu 
commune. Faisant montre d'une 
compréhension et d'un instinct in
déniables des formes naturelles et 
de la couleur franche, Vial s'at
tache essentiellement au résultat 
final - une révélation de sa réac
tion subconsciente devant le 
monde réel qui l'environne. 

Vial est né à Lyon, en France, en 
1954. Sa formation artistique pre
mière fut purement académique. Il 
apprit à dessiner à l'Académie de 
Dessin de Bendor ainsi qu'à l'École 
des Beaux-Arts de Marseille, sous 
la conduite de maîtres européens. 
En 1976, il vint s'installer sur la côte 
ouest du Canada et, optant pour la 
carrière d'artiste, il étudia la gra
vure à l'Université de Victoria et au 
Collège d'Art Emily-Carr. Son style 
graphique formel céda alors le pas 
aux inclinations abstraites de ses 
réalisations actuelles. Vial a su 
extraire de l'académisme inhérent 
à ses antécédents une manière qui 
n'appartient qu'à lui. 

Yves Vial ne se réclame, dans 
son œuvre, d'aucune affinité avec 
d'autres artistes. Et s'il aime le ca
ractère onirique des toiles de Cha
gall et la palette de Picasso, c'est 
pour Matisse, néanmoins, qu'il té
moigne le plus de déférence. «Ma
tisse s'est diverti tout en créant», de 
déclarer Vial; «son œuvre est en
jouée. Pour ma part, je me plais à 
être badin et innovateur dans mon 
art. Ce que les gens pensent m'im
porte peu. Je prends simplement 
plaisir à ce que je fais.» Cet artiste, 
qui est avant tout un sérigraphe, 
expérimente sans cesse de nou
velles approches et de nouveaux 
moyens d'expression. Ses sérigra
phies consistent souvent en des 
collages - un réflexe instantané 
devant tout ce qui se trouve à por
tée de sa main. Les coloris vibrants 
de ses œuvres se fondent sous 
l'effet que produit le collage, 
composant un langage formel non 
figuratif. 

9. Yves VIAL 
Conciliabule de nuages, 1979. 
Sérigraphie et techniques mixtes. 

Ce sont les lignes, les formes et 
la couleur qui prédominent dans les 
travaux de Vial. La pièce finie, et 
peut-être est-ce là une réaction 
subconsciente â un st imulus 
concret particulier, se marque 
d'une certaine référence au réel. 
En vérité, l'artiste ne veut nulle
ment atteindre à une abstraction 
pure, absolue. Il aspire plutôt à des 
compositions où couleur et forme 
se réalisent librement. La beauté 
même de la couleur et de la forme 
est ici hors de propos. Plein d'une 
émotion impétueuse, l'esprit de 
Vial évolue au fur et à mesure de 
ses explorations et de ses interpré
tations. Ses sérigraphies, fortes de 
l'intensité qui anime la couleur 
franche et la forme, laissent appa
raître un caractère saisissant, évo-
cateur de la réceptivité de l'artiste. 

Kandinsky écrivait un jour que 
«si un artiste sait s'ouvrir totale
ment à la nature, celle-ci le récom
pense en lui donnant l'inspiration». 
Yves Vial présente cette vérité uni
verselle comme une expérience de 
son univers spirituel profond. Cha
cune de ses sér igraphies en 
constitue une version particulière 
en soi. «Une fois que j'ai créé une 
impression, expl ique-t- i l . je 
n'éprouve aucunement le désir de 
me calquer.» L'ouvrage intitulé La 
Transparence du plaisir révèle l'en
gagement inconditionnel de l'ar
tiste envers son œuvre et la 
satisfaction évidente qu' i l en 
retire. L'art de Vial, d'ailleurs, ne 
s'inscrit pas dans un ensemble 
ordonné, programmé. Il naît, tout 
simplement. 

Yves Vial est en train de gagner 
très vite la considération qu'il mé
rite. Il compte déjà à son actif plu
sieurs expositions, dont un certain 
nombre, tenues à Victoria et à New-
York, qui lui furent entièrement 
consacrées. Il est en outre repré
senté par de nombreuses et impor-
tantes galer ies, y compris la 
Galerie Winchester, de Victoria. 

Emily-Jane ORFORD 
(Traduction de Laure Muszynski) 

NEW-YORK 

ANGOISSE AU 49e PARALLÈLE 

L'heure est passée, il faut le 
croire, où l'on réunissait dans une 
même exposition, six femmes sous 
le seul motif qu'elles étaient des 
personnes du sexe; nombreuses 
sont celles qui désormais s'indi
gneraient d'un classement si pri
maire, et les responsables de 
manifestat ions thémat iques 
s'évertuent à trouver d'autres rai
sons que la race ou le sexe des 
participants pour proposer des 
rapprochements. Aussi, Philip 
Monk, organisateur de l'exposition 
itinérante intitulée Subjects in 
Pictures1 présentait-il, dans son 
catalogue, un aperçu critique fort 
savant destiné à mettre en lumière 
un système formel et sémantique 
basé sur la corrélation de l'objectif 
et du subjectif entre l 'artiste, 
l'œuvre et le spectateur; en fait 
Monk souhaitait que la réflexion 
portât plus particulièrement sur 
cette influence réciproque et dé
montrait que les œuvres ici réunies 
jouaient toutes de ce rapport: 
spectateurs, sujets de l'œuvre; ob-
jectivation de l'artiste; subjectivité 
de la toile, etc. 

Il était une autre chose cepen
dant que Philip Monk laissait au 
spectateur le loisir de découvrir et 
de ressentir (et qui, de fait, vous 
prenait à la gorge en traversant les 
salles): l'angoisse, sentiment ré
current, véritable leitmotiv de l'ex
position; angoisse issue d'une 
même crainte (l'imminence de la 
catastrophe), appréhension de la 
douleur ou, plus justement, dou
leur née de l'angoisse des souf
frances redoutées. 

Bien entendu, selon les tempé
raments, cette angoisse prend au
tant de formes et se manifeste 
d'autant de façons. Tantôt il est pri
mordial pour l'artiste de la dénon
cer, d'en faire le mobile d'une 
révolte (Shelagh Alexander); tantôt 
il convient davantage de l'exprimer 
par l'ironie, le cynisme ou la déri
sion (Joanne Tod). Chez Janice 
Gurney, par exemple, la frayeur est 
telle que l'artiste n'a d'autre choix 
que de la retourner contre soi (fan
tasmes de mutilation). Quant à 
Nancy Johnson et à Shirley Wiita
salo, elles s'appliquent plutôt à la 
tenir à distance et optent pour un 
fatalisme à rebours, pressenti 
comme le plus sûr refuge. 

Quelles que soient donc les mé
thodes employées pour exorciser 
cette angoisse, - et en dépit d'es
thétiques fort diverses - l'exposi
tion Subjects in Pictures retentis
sait comme un seul et même cri 
d'alarme lancé à la fois par ces six 
femmes. L'avenir a bon dos; n'a-t-il 
jamais été autre chose qu'un écran 
providentiel sur lequel nous proje
tions notre angoisse? Si celle-ci 
n'était pas, au premier chef, le su
jet de l'exposition, elle en demeu
rait certainement le principe. 



10. Joanne TOD 
August 14, 1984, 1984. 
Huile sur toile; 120cm 6 x 162,6. 

L'angoisse pourrait-elle être, en 
outre, la cause d'un renoncement, 
total ou partiel, de la couleur? Cer
taines exposantes, en effet, sem
blent préférer la photographie en 
noir et blanc comme matériau de 
base, photographies qu'elles dé
tournent de leur sens initial (col
lages) ou qu'elles stigmatisent en 
les maculant ou en les accablant. 
Par ailleurs, si Nancy Johnson et 
Shirley Wiitasalo favorisent résolu
ment la gouache, c'est le plus sou
vent par des jeux et des mélanges 
de noir, de blanc et de gris. Sans 
doute, à l'opposé, la série The Night 
Tree, de Sandra Meigs, (séquence 
de sept toiles illustrant les divers 
états d'un arbre tourmenté) se dis-
tingue-t-elle par ce que l'on est en 
droit d'appeler une outrance des 
couleurs (et de la pâte), mais à ce 
point, cela ne revient-il pas à une 
négation de cette même couleur, à 
tout le moins à un désaveu? Récla
mer autant de qui ou de quoi que ce 
soit n'est-il pas l'indice qu'on n'en 
attend plus rien? 

Peut-être aussi la critique du 
mode de société, l'indignation sus
citée par l'impudence de différents 
régimes ou pouvoirs (politiques, 
militaires, etc.), ou tout simplement 
la crainte causée par la désintégra
tion du tissu social concourent-
elles à cette disparition progres
sive de la couleur. «La couleur en 
el le-même exprime quelque 
chose», écrivait Van Gogh; son ab
sence ou son éclipse ne sont pas 
moins lourdes de sens. 

En tout cas, les partisans de 
l'optimisme obligatoire en art en 
auront pris pour leur rhume. Malgré 
des entreprises quelquefois bien 
marquées dans le temps, par rap
port aux travaux plus affranchis de 

leurs collègues, l'ensemble témoi
gnait d'une même inquiétude et 
d'une méfiance générale quant aux 
aptitudes de l'homme à assumer 
son propre destin. 

1. Tenue à la Galerie YYZ, de Toronto, du 
24 septembre au 13 octobre 1984, et à la 
Galerie 49e Parallèle, de New-York, 
du 27 octobre au 24 novembre. 

François TÉTREAU 

NEW-YORK en trois 
temps...New-York... 

En trois temps ou trois jours, la 
ville de New-York se laisse à peine 
apprivoiser; elle nous permet 
tout juste d'avoir une vue générale 
de ses activités artistiques. D'au
cun, averti, devine immédiatement 
les points de repère. Selon l'intérêt 
et la hâte, il s'agit des grands mu
sées, des galeries officielles de la 
57e avenue et celles, moins offi
cielles, de Soho, lieu où l'on es
père toujours découvrir l'inconnu, 
le jeune art qui bouleverse les ca
nons. Ajoutons qu'avec le déploie
ment de nouvelles galeries au sud 
de la rue Canal, la valse pourrait 
bientôt être à quatre temps...si ce 
n'est pas déjà de cinq. C'est en ef
fet dans cet area qu'il faut doré
navant chercher le neuf ou 
le marginal. 

Ainsi, l'automne dernier, alors 
que les musées de New-York pré
sentaient d'exceptionnelles expo
sitions, les galeries donnaient 
simultanément à voir des travaux 
récents d'une grande fraîcheur et 
d'un éclectisme qui nous situe 
d'emblée dans l'esprit de la post
modernité. Chez Andre Emmerich, 
les gouaches d'Helen Frankentha
ler séduisent toujours autant que 
les œuvres historiques de grand 
format. Frankenthaler garde l'iden

tité de son geste. La même façon 
de tracer, de marquer par la cou
leur la surface du support, insiste 
sur l'importance qu'a eue une telle 
méthode et sur la réussite actuelle 
des principes utilisés. Les couleurs 
d'une brillance renouvelée ne crai
gnent pas les oppositions chaud/ 
froid. Elles réfèrent à un univers 
onirique abstrait où la forme de la 
trace évoque l'essence. Par ce fait 
même, l'art d'Helen Frankenthaler 
échappe à la désuétude causée par 
l'émergence d'une revalorisation 
de la figuration. 

Au cinquième étage de la même 
galerie, David Hockney présentait 
ses travaux récents en peinture. Fi
dèle à lui-même, cet artiste reluit 
partout, presque jusqu'à la surex
position. Son œuvre diversifiée, ne 
serait-ce que par la multiplicité des 
moyens d'expression, possède 
pourtant un dynamisme de très bon 
ton. Les grands formats théma
tiques exploitent les couleurs pas
tel au profit d'une figuration qui ne 
craint pas les motifs du genre Ma
tisse. Le tableau dépasse le déco
ratif tout en utilisant les mêmes 
codes plastiques. Il permet la dé
couverte et la surprise du trait non 
fini dans l'œuvre achevée unique
ment du fait qu'elle soit accrochée 
au mur. 

A l'automne dernier, les galeries 
de Soho présentaient une diversité 
de récents travaux classiques. 
Mentionnons Alice Aycock chez 
Weber et Charles Simmonds chez 
Castelli. Bien que rien ne permette 
apriori de regrouper les noms de 
ces artistes, leur poésie scénogra-
phique et les limites explicites de 
leur stratégie, leur font partager 
une vision différente du monde. 
Alice Aycock, par la machine acti
vée dans l'espace d'un poème in
time, et Charles Simmonds, par la 
réduction des modèles archéolo
giques et surréalistes, interrogent 
les rôles, les positions données 
d'avance. Ils revendiquent l'inutile 
incomplet, le déséquilibre des at
tentes. Les machines coupantes et 
translucides, qui bougent tel un 
animal robot des temps futurs, 
transmettent autant la parole fémi
niste de l'artiste que ses questions 
sur la fabrication de l'art d'au
jourd'hui. Alice Aycock questionne 
la distance du métal et de la fibre de 
verre entre eux comme matériaux 
industriels ainsi que la distance que 
prend l'artiste avec son objet de 
création. Cette distance se mani
feste par le choix lucide d'une ma
nière de construire qui utilise des 
joints et des boulons mécanisés. 

Les répliques à échelle réduite 
des lieux imaginaires de Charles 
Simmonds, particulièrement celles 
d'envergure mineure, reprennent 
des formes symboliques obses
sionnelles, de sorte que le dis
cours, axé d'abord sur la minutie 
du processus et l'habileté au mi
métisme, diverge vers un niveau de 
signification de l'ordre de la psy
chanalyse. Le regard du specta
teur se fait gigantesque jusqu'au 
féerique. 

La valse en trois temps ne peut 
être aujourd'hui complète sans une 
insertion rapide vers ce qu'il est 
maintenant commun d'appeler la 
nouvelle peinture. La Galerie Paula 
Cooper, qui présente habituelle
ment des œuvres d'un Joël Sha
piro a, cette fois, choisi de tenter un 
pas vers le moins connu. Les 
œuvres récentes d'Elizabeth Mur
ray, bien qu'elles aient déjà été 
montrées à l'occasion d'exposi
tions telles que American Art since 
1970 et Five Painters in New York, 
au Musée Withney, demeurent peu 
connues des Américains et virtuel
lement inconnues des Québécois. 
Quoi qu'il en soit, les tableaux 
d'Elizabeth Murray présentent cer
taines particularités rétrogrades à 
première vue et efficaces ensuite. 
Les formes utilisées rappellent di
rectement celles d'un Jean Arp. 
Celles-ci auraient été dégagées, li
bérées de leur support restrictif, 
pour s'organiser en un assem
blage. Elles ont fait éclater le cadre 
du tableau pour prendre vue de fa
çon individuelle et organique. Les 
éléments graphiques viennent par 
la suite critiquer cette union impul
sive et corriger les excès. Ils ont 
une fonction d'équilibre. 

Toujours dans l'esprit d'une 
peinture nouvelle, Le New Mu
seum of Contemporary Art présen
tait une rétrospective de l'œuvre de 
Golub. Ayant choisi comme thème 
majeur l'agression, Golub s'em
ploie pendant près de trente an
nées â dénoncer les abus du 
fascisme et de la guerre. Les 
images expressives, non dans leur 
texture mais dans leur contenu, il
lustrent des événements d'une 
grande cruauté. Des soldats au 
sourire maniaque sont montrés en 
train de prendre plaisir à la vio
lence aux femmes et aux faibles. 
Les tableaux géants, sans cadre, 
pendent au mur comme une chair 
éclatée et morte. Une technique 
minutieusement étudiée pour la 
précision du détail, sans pour au
tant reprendre l'hyperréalisme, 
transmet cette atmosphère de pa
nique et d'angoisse. C'est un peu 
comme si l'artiste possédait un 
regard qui venait de l'intérieur 
du corps. 

Manon BLANCHETTE 

11. Elizabeth MURRAY 
Gga. 1984. 
Huile sur toile; 290cm 6 x 243,8. 
(Phot. Geoffray Clements) 
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