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I MONTRÉAL 

L'ART SUR L'ÉCHIQUIER 

GOLD & RUST 
Louis CUMMINS ET ALAIN 
LAFRAMBOISE 

Galerie Graff 
963, rue Rachel Est 
Montréal 
Du 17 octobre au 21 novembre 
1998 

Alain Laframboise et Louis Cummins 
Échiquier 
169 x 169 x 77,2 cm 
Les pièces ont été réalisées 
entre 1994 et 1998 

À la source de l'exposition origi­
nale du tandem Louis Cummins-Alain 
Laframboise il y a un un échiquier. Il 
symbolise les enjeux de l'art contem­
porain. Seize cases sonl occupées par 
des œuvres d'Alain Laframboise: elles 
sont enduites d'une pellicule de faux 
or; les seize autres par des œuvres 
de Ixniis Cummins recouvertes, elles, 
d'une couche de pigment de fer 
oxydé. Ui partie peut commencer. 

Dans l'armée d'Alain Lafram­
boise, les pièces représentent des 
agents du monde de l'art (collec­
tionneurs, antiquaires, etc.) ; dans 
celle de Ixniis Cummins, les figures et 
les pions portent des prénoms comme 
Sigismund (référence à Freud) ou 
Friedrich (comme Nielzche). 

Même privées de leur titre, les 
pièces de l'échiquier témoignent 
d'un monde qui stimule l'imagina­
tion. Ainsi voit-on une main (comme 
celle de Rodin ), un crâne en guise de 
vestige archéologique, un obus exhu­
mé de quelque champ de bataille, un 
métronome sans doute utile aux mu­
siciens, un pied moulé qui n'attend 
que d'être chaussé, un trophée pro­
bablement pour récompenser un 
artiste en mal d'honneur et de re­
connaissance. Il y a ainsi une série 
d'objets hétéroclites sans autre lien 
entre eux que leur valeur de repré­
sentation symbolique. 

Est-ce que tous ces objets sont 
des œuvres d'art parce qu'ils ont été 
créés par des artistes ou bien sont-
ils des œuvres d'art parce qu'ils font 
partie d'une collection exposée dans 
une galerie d'art? Les ailleurs sem­
blent opter pour la seconde alterna­
tive. D'ailleurs la preuve n'en est-elle 
pas clairement administrée par le 
Qihirwl N°3 de Louis Cummins ? 

U s'agit d'un cabinet de curiosité. 
Il contient une collection d'objets 
rouilles. Déchets industriels, ils pren­
nent une valeur ici parce qu'Us sont 
regroupés dans une vitrine avec 
un éclairage adéquat dans un lieu 
consacré à l'art. Ils appartiennent 
désormais au monde muséologique. 
Les voici objets sacrés, catalogués 
et surévalués dès lors qu'ils res-
sortissent au marché de l'art. 

Devant un tel phénomène, Alain 
Laframboise et Louis Cummins 
pensent que nous avons oublié les 
ieçons de Duchamp de Broodhaers 
et de bien d'autres pour lesquels la 
fonction de l'art consiste à créer des 
marchandise fétiches, valeurs refuges 
idéales pour les capitalistes. Tout le 
reste n'est que discours et hypocrisie. 
Dans cette logique, l'intérêt vient des 
cotes qui montent. Les deux artistes 
s'empressent toutefois d'ajouter que 
l'art est aussi objet de connaissance 
et de plaisir. Leur brillante exposition 
en témoigne. 

Normand Yergeau 

JEFF WALL: 

DE LA PEINTURE 

A LA PHOTO 

)EFF WALL 

ŒUVRES 1990-1998 

Musée d'art contemporain 
de Montréal 
Du 12 février au 25 avril 1999 

The giant, 1992 
Cibachrome, lumière fluorescente, caisson 
d'aluminium et plexiglas, 48 X 39 cm. 

Jeff Wall nous force à nous arrê­
ter. En nous montrant les « décors » 
de vie de nos semblables, il nous 
oblige à réfléchir à l'acte quotidien 
de vivre, qui fait une large part à la 
banalité et au hasard, et à d'innom­
brables gestes conscients que nous 
ne remarquons pas. Les titres, qui 
consistent pour la plupart en une 
simple identification du sujet, ne 
nous renseignent pas sur le contexte 
et ne fournissent pas de détails. Ses 
œuvres exercent un attrait dans la 
mesure où elles nous poussent à 
penser à ce qui n'est pas présent, 
à ce qui se déploie visuellement et 
lemporellement au delà de l'espace 
défini, à ce continuum qui englobe 

les instants qui ont précédé et suivi 
celui où l'appareil de l'artiste a cro­
qué la scène. L'exposition de Jeff 
Wall, sa toute première exposition 
solo au Québec, comprend 30 photo­
graphies donnant une vue d'ensem­
ble de sa production au cours de la 
dernière décennie. L'exposition nous 
propose un panorama de reflets du 
monde, qui enveloppent, sans toute­
fois jamais représenter, les existences 
de ceux qui l'habitent 

Dans Adrian Walker, artist, 
drawing from a specimen in a lab­
oratory in the Department of 
Anatomy at the University of British 
Columbia, Vancouver (1992), un 
artiste appuyé sur son carnet à 
dessins et crayon en main, observe, 
de façon attentive, un spécimen posé 
sur une table. Le trio qui s'impose -
l'avant-bra.s inerte du spécimen, la 
main de l'artiste suspendue dans 
l'acte de dessiner et l'image floue de 
l'avanl-bras dans le dessin - nous 
mène bien plus loin. Tout à coup, 
nous nous surprenons à penser à 
l'histoire de ce spécimen, à cet avant-
bras qui bougeait tout comme la 
main de l'artiste aujourd'hui. Et puis, 
nous nous demandons ce que l'ar­
tiste fait là, ce que sera son œuvre 
une fois achevée et où elle le mènera. 
Nous éprouvons un scepticisme pla­
tonique pour l'évocation de l'artiste: 
la «vraie» main ici, celle du pho­
tographe, est absente de l'image 
elle-même, et cette absence nous 
préoccupe. 

Dans Passerby (1996), deux 
hommes viennent de se croiser de­
vant le mur d'un immeuble banal. 
L'arrière-plan est sombre, le premier 
plan, violemment éclairé. La photo 
montre que l'un de ces deux per­
sonnages se retourne vers l'autre; 
son mouvement est ainsi arrêté. Là 
encore, cette situation, qui semble 
ordinaire, nous oblige à imaginer le 
contexte et à sortir du cadre strict de 
la photo. Citizen, également réalisé 
en 1996, nous montre un homme 
couché sur une pelouse. Nous sen­
tons le poids de son corps inerte dans 
l'herbe, le poids de ses lunettes sur 
sa poitrine. Au loin, l'espace est ar­
rêté par de grands arbres et par des 
bâtiments sans fenêtres. Nos ques­
tions demeurent encore sans ré­
ponse. Qui est cet homme? Que fait-
il là? Pourquoi est-il allongé seul sur 
le sol? S'est-il accordé un moment de 
détente? Sommes-nous témoins d'un 
geste désespéré? 

Dans l'une des œuvres les plus 
puissantes de l'exposition, Cyclist 
(1966), le contexte est moins nébu­
leux. Un cycliste est penché sur 
le guidon de sa bicyclette dans un 
lieu sombre jonché de détritus. Ici, 
l'énergie est loin d'être inerte. En 
effet, l'angle de la photographie est 

tel que le mur de ciment sur 
lequel repose la bicyclette sem­
ble penché en direction de cette 
dernière. Les blocs du mur 
alignés horizontalement et striés 
verticalement de marques lais­
sées par le temps, contreba­
lancent ce plan incliné. Un tel 
cadrage de l'image forme un 
support visuel pour le cycliste, 
tout en semblant le propulser 
vers l'avant, ce qui nous rend 
conscients de la somme d'éner­
gie nécessaire pour l'arrêter 
dans sa trajectoire. Notre 
curiosité est piquée, notre in­
quiétude monte d'un cran. 
L'élément absent ou inconnu 
préoccupe plus que ce qui est 
montré. 

C'est dans Pitvr Road (1997) 
que l'élément absent domine le 
mieux l'œuvre. Typique des paysages 
de Wall, cette œuvre intrigue par son 
aspect ordinaire. Une scène rurale, 
au bord de la route, une petite mai­
son, des bâtiments, des véhicules, le 
tout entouré de champs et ponctué 
de poteaux de téléphone. Au premier 
plan, une camionnette de camping 
fait face à la route, et semble prête à 
démarrer à moins qu'elle n'ait été 
stationnée récemment. Aucun per­
sonnage, aucun mouvement n'est 
décelable. L'endroit est particulier 
mais néanmoins générique: c'est le 
domicile d'une personne invisible et 
pourtant il ressemble à des milliers 
d'autres. Mais nous sommes soudain 
conscients du fait que ce n'est pas un 
hasard si cette scène est telle qu'elle 
est, et cela nous trouble. La neige sur 
le terrain pourrait être fraîchement 
tombée ou encore signaler la fin de 
l'hiver. Et bien que les détails de cette 
scène particulière nous échappent, 
nous avons l'intuition d'une linéarité 
continue qui relie les événemenLs, les 
phénomènes naturels et les vies. 
L'effet de cette linéarité nous est vi­
sible bien que sa présence ne soit que 
suggérée. 

La technique raffinée de l'artiste 
lui permet de dépeindre des scènes 
de la vie quotidienne d'une précision 
troublante. L'étiquette «Jeff Wall, 
peintre de la vie moderne » est ici tout 
à fait justifiée puisque ses images 
témoignent de la complexité de la vie 
humaine à une époque caractérisée 
par le changement et empreinte 
de désespoir. La force des œuvres de 
Wall réside davantage dans les c[iies-
tionnements qu'elles soulèvent que 
dans les réponses qu'elles soufflent. 

Elizabeth Wood 
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TENSION, ATTENTION 

RUSSELL T. GORDON 
ME AND MONK 

Han Art contemporain, 
460 rue Sainte-Catherine ouest, 
#409, Montréal 
Du 3 au 28 novembre 1998 

>S«&. 

lust a Gigolo 
Acrylique et huile sur toile 
182 x151 cm 

Les écrivains romantiques aimaient 
à rappeler que les couleurs et les 
sons se répondent. En associant ex­
plicitement sa dernière série de 
tableaux au compositeur de Round 

Midnight, Russell Gordon confirme 
ses affinités avec celui qui a été d'une 
«importance capitale» dans son ap­
proche de l'art et de la peinture. 
Cependant, il ne s'agit pas de traduire 
de la musique par de la peinture, car 
ce qui l'intéresse surtout et qui l'a le 
plus bouleversé, c'est la capacité 
qu'avait Monk de produire une musi­
que qui semblait encore en gestation 
au moment même où il la jouait Ce 
qui préoccupe Gordon dans la pein­
ture, c'est moins le résultat final que 
son rôle de révélateur de la manière 
de penser et de créer. Entre les syl­
labes proférées par Monk, ses fa­
meux silences étaient lourds d'inter­
rogations. Peintre-philosophe qui 
affirme «préférer les questions aux 
réponses», comme Monk, Gordon 
fait de son art un instrument d'ex­
ploration et d'expérimentation. 

Certes, le rapprochement entre la 
peinture de Gordon et le jazz en 
général est une chose établie depuis 
longtemps. L'hybridité est une com­
posante essentielle de l'artiste 
comme de l'homme en général. 
Sportif émérite, Gordon est venu tar­
divement à la peinture après une for­
mation en dessin et en gravure. Ni les 
œuvres réalisées dans la tradition 
artistique de la Californie (où il a 
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le Paravent, dessin, lavis et pastel, 65 cm X 50 cm 
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G A L E R I E D ' A V I G N O N 

ART CONTEMPORAIN 
102 ouest, ave. Laurier, Montréal, (Qc) H2T 2N7 

Tél.: (514)278-4777 

vécu quelques années), ni son ou­
verture aux tendances de l'abstrac­
tion qui prévalaient à Montréal au 
moment où il s'y est installé en 1975 
ne l'ont coupé de la culture afro-
américaine dont il est issu (il est né 
à Philadelphie). Dans son exposition 
Masks (1987), Gordon rappelait 
que ses masques étaient le produit 
contemporain de «cultures primi­
tives variées» mariées à un tempéra­
ment façonné par l'expérience 
unique des Noirs en Amérique du 
Nord. Cependant le thème de la 
«black creativity» ne le motive pas 
plus que n'importe quel sujet, pas 
plus que ne l'intéresse la peinture 
pour la peinture, car le medium n'est 
là que pour entraîner le spectateur 
vers autre chose. Fuyant toute éti­
quette, toute allégeance à un mouve­
ment, Gordon se perçoit lui-même 
comme un «mix»: «J'ai toujours 
ressenti la distinction entre « peintre » 
et « sculpteur », entre « figuration » et 
« abstraction » comme une entrave à 
la liberté de l'artiste dont on canali­
serait l'énergie créatrice au lieu de la 
laisser se développer au gré de ses 
recherches». 

Plutôt que d'enfermer la création 
dans une définition suggérant qu'un 
certain ordre existe avant l'homme, 
Gordon s'intéresse à la transforma­
tion (ou même la transsubstantia­
tion) à l'œuvre dans chaque geste 
artistique. Les tableaux sont pour 
Gordon des sortes d «autels» pro­
pres à déclencher chez le regardeur 
une nouvelle expérience. Art et spiri­
tualité sont plus que jamais insé­
parables dans cette série Me and 
Monk de 1998. Qws Another Monk 
Note, le contraste entre une zone in­
férieure grouillante de vie et les 
plages environnantes, plus calmes 
mais ponctuées d'éléments intro­
duisant un autre rythme, produit un 
effet cinétique qu'on retrouve dans 
presque toutes les peintures de la 
série. L'interaction entre les dif­
férentes zones suscite une tension 
visuelle volontairement non résolue 
qui caractérisait déjà la peinture des 
années 80. Les traiLs de couleur criar­
de se cognent ou se relaient d'une 
partie du tableau à l'autre. Dansjust 
a Gigolo, l'être qui déambule a tout 
de l'allure nonchalante du «hip 
Dude», du musicien noir qualifié de 
«gigolo» par sa communauté en 
attendant qu'il fasse ses preuves. 
L'image fait directement écho à l'hu­
mour dévastateur de Thelonious 
Monk. L'érection, très présente dans 
la sculpture africaine, est ici syno­
nyme d'état d'alerte et de célébration : 
pour Gordon, celle-ci est essentielle 
dans la musique (de Monk) comme 
dans la peinture. Dans Green Chim­
neys, le déclencheur est ce faisceau 
ascendant de traiLs qui suscite des 
myriades d'autres mouvements se 

propageant jusqu'aux bords de la 
toile et au-delà. Sous un enchevê­
trement chaotique, se profilent des 
éléments géométriques en contre­
point au traitement très gestuel de 
i'ensemble. Comme souvent dans les 
images de Gordon, la superposition 
de plusieurs couches et la juxtaposi­
tion de zones qui semblent collées 
sur la toile brisent tout effet de pro­
fondeur et ramènent le regard à 
l'ordre de la bi-dimensionnalité de la 
surface. Pendant un bref instant 
seulement car l'ambiguïté règne. Les 
lignes et les pointillés qui traversent 
les images de Gordon ne sont pas des 
démarcations mais des invitations à 
passer d'une exploration à l'autre, un 
peu comme les silences de Monk. Si 
Reflections est un lieu de méditation 
flottante qui nous renvoie aux thèmes 
et aux pensées d'avant, A Little 
Rootie Tootie suggère par sa concen­
tration de couleurs vives au centre 
de la toile et la méticulosité des 
contours, une activation plus contrô­
lée du champ pictural: le rectangle 
rempli de petits carrés évoque de 
manière humoristique la pixelhsation 
générale de l'image dans la vie 
comme dans l'art; en vrai praticien 
de l'image, Gordon joue avec la riva­
lité entre pigments et pixels. Peinture 
dans la peinture, Crépuscule with 
Nellie transforme le passage à la nuit 
en une évocation magistrale du 
chemin parcouru entre le Crépus­
cule de 1985 et la créativité intacte 
d'aujourd'hui. Marine Van Hoof 

MISE AU POINT SUR 

L'INSTANT 

EXPOSITION DES OMBRE PORTÉES 
PAUL BÉLIVEAU 
MARTIN BUREAU 
DOMINIQUE GAUCHER 
R A F A E L S O T T O L I C H I O 

Maison de la Culture 
Côte-des-Neiges 
du 28 janvier au 28 février 1999. 

L'exposition Des ombres portées 
réunit le travail de quatre jeunes 
artistes qui ont choisi de s'exprimer 
par une peinture figurative. L'utilisa­
tion de la photographie comme outil 
dans leur processus de création les 
unit même si chacun manipule ce 
médium de façon à atteindre des buLs 
très différents. 

Dans le travail de Dominique 
Gaucher, on sent la volonté de désta­
biliser la photographie de reportage 
en la traitant avec les attributs de 
la peinture ancienne. Le tableau 
qui s'intitule La livraison en est un 
exemple frappant. La photo originelle 
montre deux ou trois hommes qui, 
sur un camion arrêté, donnent du 
pain à une foule nombreuse. Cette 
foule est oppressante et la distri­
bution se fait sous bonne garde. En 
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M.irtiii Bureau 
Huile sur toile 

utilisant un grand formai (154,9 x 
215,9 cm), la technique du clair-
obscur et des couleurs éteintes, 
l'artiste transforme sa source photo­
graphique: l'œuvre en impose par 
ses dimensions, le regard du specta­
teur est dirigé là où la lumière le 
guide et le thème s'appesantit d'une 
lourde atmosphère. Dès lors, il est 
tout à fait possible de penser que les 
protagonistes tirés de la photogra­
phie se dégagent du particulier et de 
l'anecdotique, perdent en quelque 
sorte leur identité pour revêtir une 
personnalité plus générique. Sous cet 
angle, le quidam photographié 
devient l'Homme el la peinture ins­
pirée de la photographie force une 
réflexion plus universelle. 

Dans une toute autre manière, le 
peintre a aussi réalisé de petits 
tableaux où la figure humaine nue 
semble aux prises avec des forces 
considérables mais invisibles. Vus en­
semble, des corps semblent presque 
composer un curieux alphabet où 
hommes et femmes torturés ou en 
apesanteur créent la structure d'une 
lettre. Dans leur forme monochro­
matique, un gris argenté qui rappelle 
les premières épreuves photogra­
phiques indéfinissables, ces figures 
semblent aussi traduire de façon abs­
traite des instants de la vie humaine 
et ainsi participer à un question­
nement semblable à celui provoqué 
par ses autres œuvres. 

Rafael Sottolichio est celui qui 
conserve le plus dans sa peinture ce 
que l'on pourrait appeler la syntaxe 
de la photographie: profondeur de 
champs floue, angles de vue inusités, 
proximité ou grandes distances 
louchant à l'infini. A titre d'exemple, 

observons La grille, un polyptyque 
étonnant composé de vingt-cinq 
petits tableaux et dont la touche 
relève du réalisme photographique. 
Ces petits carrés illustrent chacun 
un petit bout de reflets magiques et 
de miroitements. Matières plastiques, 
eau ruisselante ou papier miroir, 
il est parfois difficile d'identifier 
l'objet représenté. U se dégage de 
cette œuvre un effet de scintillement, 
de légèreté et de brillance qui vient 
ravir notre sens de l'émerveillement. 

Non seulement cette œuvre nous 
confronte à des détails qui, dans la 
vie quotidienne, nous échapperaient 
sûrement, mais encore elle nous met 
en position de témoin privilégié de 
constructions fragiles et éphémères. 
Quelque chose va arriver. Les plis 
vont se défaire, la lumière va passer, 
changer et la beauté aura disparu. 

Rafael Sottolichio présente aussi 
deux autres œuvres, deux diptyques 
qui sont chacun composés d'un ciel 
et d'un horizon, l'un ne correspon­
dant pas à l'autre. Le ciel et la terre 
sont manifestement désunis; le haut 
ne va pas avec le bas. En regardant 
les nuages, nous sommes là puis, en 
observant la terre, nous sommes 
ailleurs. On ne sait plus où aller et 
l'idée habituelle du paysage est brisée. 
Cette déconstruction participe-t-elle 
au même projet de capture de l'ins­
tant? L'artiste veut-il briser le cadrage 
photographique habituel? Veut-il 
isoler les éléments pour nous les faire 
voir différemment? 

Martin Bureau, quant à lui, pho­
tographie d'abord des œuvres mar­
quantes de l'histoire de l'art. Ensuite 
il peint d'après la photographie d'une 
œuvre et, dans un diptyque, à cette 
première image en juxtapose une 
deuxième tirée d'une autre pho­
tographie. On ne peut que comparer 
les deux tableaux mis côte à côte et 
le degré de réflexion ainsi provoqué 
marque la valeur de l'œuvre. Com­
mentaire sur l'histoire de l'art et de 
façon plus générale sur l'utilisation 
de l'image par les différents groupes 
sociaux, ces œuvres semblent vouloir 

se positionner dans l'histoire de l'art 
en même temps que l'interroger et y 
susciter un regard critique. 

A part de ces questionnements, 
ces œuvres m'ont surtout attiré par 
leurs caractéristiques intrinsèques. 
Dans Faste et vide, par exemple, 
l'artiste juxtapose deux espaces vides. 
A la salle dénudée d'une galerie d'art 
répond une sorte de hall d'entrée 
d'hôtel tout aussi dénué de person­
nages. De facture monochrome, les 
tons orangés de la galerie s'opposent 
au gris-verdâtre fade du hall. Ce qui 
frappe l'œil et produit un effet 
durable, c'est la qualité du vide. On 
le sent froid et glissant, torride et 
humide ou chaud et feutré. Dans ces 
peintures, l'espace existe même s'il 
est invisible. Entre les murs de ces 
constructions humaines, on sent 
l'espace vécu, usé, utilisé mais aussi 
la froideur de l'environnement 
humain (ce qui n'est pas sans rap­
peler l'œuvre d'Edward Hopper). 

En tirant ainsi un parallèle entre 
le monde de l'art et les images 
innombrables de la société contem­
poraine, l'artiste tient en main une 
équation qui pourrait servir de 
révélateur à un certain nombre 
de questions. 

Les œuvres de Paul Béliveau se 
présentent comme un enchevê­
trement de formes de couleurs 
uniques; bleu, rouge, jaune, une 
couleur par image. Des quatre pein­
tres de l'exposition, il est le seul à 
préférer l'acrylique à l'huile. Ses 
images juxtaposées ont des airs de 
vieilles photos que l'on trouve dans 
les archives, les journaux ou dans 
les livres. De ces puzzles multicolores 
qui rappellent un peu le graphisme 
des années soixante se dégage un 
certain charme nostalgique. Par ses 
juxtapositions, l'artiste crée de façon 
métaphorique des petites histoires 
très touchantes. 

Dans Cantus VII, par exemple, 
une forêt se dessine dans un premier 
rectangle jaune. Les arbres sont 
grands et leurs cimes se perdent. 
Puis, apposé au bas de ce premier 

plan, comme un acétate presque 
transparent, se profile en blanc un 
homme nu qui marche, en quatre 
étapes consécutives. Enfin, vient le 
sous-sol (en rouge) où, parmi les 
racines des arbres, un homme fa­
brique artisanalement un instrument 
de musique. Il travaille dans l'ombre, 
avance pas à pas. L'arbre devient 
musique. Les notes s'élèvent. La forêt 
semble immuable, éternelle. La 
poésie opère. 

Transcendant une esthétique un 
peu rigide et que l'on pourrait ap­
parenter à celles de certains artistes 
du mouvement Pop, Paul Béliveau 
nous touche parce qu'il a choisi l'hu­
main comme sujet. Par ces compo­
sitions simples mais toutes em­
preintes de fantaisie, l'artiste sait 
s'élever au-delà du narratif et pro­
duire des images mystérieuses et 
envoûtantes. 

Voilà quatre perspectives, quatre 
façons d'utiliser la photographie, 
de s'inspirer du déclic mécanique 
et de l'instant capturé et autant 
d'expressions uniques de la réalité 

Paul Béliveau 
Acrylique sur toile 

VIE DES ARTS N°174 77 



actuelle. Quatre volontés aussi 
de faire une peinture résolument 
contemporaine. 

François Escalmel 

Galerie Estampe Plus 
Québec 
du 3 au 19 mars 1999. 

Centre national d'exposition 
de Jonquière 
du 11 décembre 1999 
au 30 janvier 2000. 

HISTOIRE DE PEAU DE 

DENISE BOUCHARD 

Centre des Arts contemporains 
4247, rue St-Dominique 
Montréal 
Du 23 janvier au 19 février 999 

Lorsque l'on tente de situer le tra­
vail d'un artiste, on opte, en général, 
spontanément pour l'un des deux 
repères que sont le figuratif ou l'abs­
trait. Cette distinction est d'emblée 
neutralisée par Denise Bouchard. Car 
si l'on peut voir dans ses œuvres des 
formes précises - morceaux de 
corps humain ou animal, fragments 
d'éléments végétaux - on s'y trouve 
simultanément happé par l'intensité 
de la matière et du contraste noir-
blanc. 

Cette façon dont les œuvres de 
Bouchard déroutent une première 
approche, tient surtout à l'intensité 
qui s'en dégage, avant même que l'on 
ait tenté de passer à la connaissance. 
Qu'il s'agisse de l'authenticité de cette 
production, certes. On ne saurait, 
face à ces œuvres (pour se rassurer), 
jouer au petit jeu qui consiste à as­
socier à d'autres œuvres («Ça me 
fait penser à untel...ou, là, pour ce 
qui est de la matière à tel autre. ») 
Impossible. Comme si, face à ces 
objets, on avait la conscience im­
médiate d'une nécessité intérieure. 

Hegel, lorsqu'il aborde le senti­
ment comme contenu essentiel de 
l'œuvre, dit ceci : « Pour faire appa­
raître un contenu objectif avec son 
caractère d'objectivité, il faut que je 
m'oublie moi-même (que l'artiste 
s'oublie lui-même). Ainsi, sans 

Éclore est un risque qu'il faut prendre, 
1999 

doute, l'œuvre représente l'intérieur 
sous la forme des objets extérieurs; 
mais son fond propre est la subjec­
tivité sensible. » La démarche de 
Denise Bouchard oblitère en effet 
l'idée du moi. Nécessité intérieure 
et dimension cosmogonique s'y 
jouent de tout ce qui pourrait rendre 
l'objet anecdotique. Déjouent sûre­
ment tout ce qui peut réduire une 
œuvre à une reconnaissance immé­
diate (et la digérer du même coup). 

La force de cette production vient 
du fait qu'elle résiste. Elle émeut 
et donne à penser, tout à la fois, à 
partir de ce que j'appellerai le 
«brouillage». «Brouillage» tant sur 
le plan du motif que de l'exécution. 
En ce qui concerne le motif, l'œuvre, 
ici, n'est pas le résultat du regard -
sinon le regard intérieur-, mais 
bien plutôt de la mémoire. Celle 
du toucher, par exemple. Lorsqu'ap-
paraît la liqne d'un corps, Denise 
Bouchard ne travaille pas à partir 
d'un modèle: elle traite la mémoire 
qu'elle en garde au creux de la 
paume. Le geste seul, dans sa concen­
tration, traduit cette sensation du 
corps. 

« Brouillage » encore pour ce qui 
est des surfaces blanches. Son art 
consiste à envelopper de papier des 
objets de bois lisses. La structure ini­
tiale qui s'enfle d'une matière frois­
sée qui s'étire suggère la peau, ses 
frémissements, ses soubresauts. 
L'artiste introduit des éléments végé­
taux aux pointes agressives dans une 
construction complexe dont on dé­
couvre les multiples facettes selon 
qu'on apprend à en saisir les varia­
tions et les nuances subtiles. Dans 
« ...et tout autour la rumeur», l'œu­
vre traite du "pictural", de l'écart 
existant entre ce que l'on perçoit 
visuellement et l'épaisseur tactile de 
l'objet. 

Ajoutons que Denise Bouchard 
s'intéresse à la perception de la 
sculpture comme image. Cette œuvre 
est donc accrochée au mur, de 
manière à mettre en valeur l'angle de 
vision préférée. Il est donc difficile de 
situer cette œuvre au sein des événe­
ments artistiques contemporains. U 
ne faut pas trop la moduler selon le 
système habituel des schémas, des 
catégories et des étiquettes au moyen 
duquel on tente de profiler l'histoire 
de l'art récente. C'est également pour 
cette raison qu'elle a conquis son 
propre territoire. 

Cette œuvre ne repose pas sur 
une théorie simple et explicite. Elle 
est pleine d'érotisme féminin, mais 
ne tombe jamais dans un féminisme 
dogmatique ou pamphlétaire. Et 
pourtant Denise Bouchard prend 
clairement position. Personnel­
lement, je crois que sa conception 
de l'art - aussi surprenant que le 
lien puisse paraître- se rapproche 

beaucoup de celle de Pier Paolo 
Pasolini, dans sa polémique contre le 
formalisme de la néo-avant-garde, 
lorsque dans «L'expérience héré­
tique » il expose ses idées sur « le dis­
cours indirect libre » : « un langage 
poétique construit qui dit beaucoup 
de la réalité existentialiste de l'auteur. 
Un langage imagé qui lui permet -
par le truchement d'un alibi narratif 
- de parler indirectement à la pre­
mière personne. Un langage qui ne 
finit pas en exercice de style se suf­
fisant à lui-même, mais qui se sert de 
symboles et de métaphores et qui est 
composé d'images pleines de sens». 

Hedwidge Asselin. 

UNE TOPOLOGIE 

DU CHAOS 

NATURÉEL 

ŒUVRES DE MICHEL BEAUCAGE 

Maison de la Culture 
Côte-des-Neiges 
Du 12 novembre au 
13 décembre 1998 

Spatialité, cosmogonie, écriture: 
voilà en quelques mots clés ce qui 
définit, au premier regard, la lecture 
des œuvres présentées à la Maison 
de la culture Côte-des-Neiges et qui 
résume la quête picturale de l'artiste 
marquée depuis plusieurs années par 
une démarche originale. Mais ce qui 
frappe davantage dans cette exposi­
tion (et ce pourquoi nous pouvons 
parler ici d'un stade de maturité), 
c'est l'habileté du peintre à explorer 
l'espace du tableau à travers une 
utilisation maîtrisée et abondante des 
éléments plastiques définissant le 
champ et la grammaire de la pein­
ture. Sous la représentation d'une 
géométrie végétale ou d'une nature 
biologique, Michel Beaucage investit 
à la fois la causalité physique des 
matériaux et l'ordonnance des va­
riables visuelles qui structurent la 
forme du tableau. Elles sont princi­
palement de deux ordres: topolo­
gique et chromatique. 

La topologie désigne les qualités 
géométriques du champ spatial 
visuel. Dans les œuvres du peintre, 
cette géométrie est assumée et or­
chestrée par la dualité entre une 
démarche gestuelle et celle, plus 
contrôlée, de signes et de traces en 
interaction avec le format du cadre et 
la surface du tableau. Il en résulte, 
comme dans l'œuvre Kyrielle 1, un 
effet de «push and pull» où les 
formes suspendues se détachent du 
fond et agissent de façon active. Dans 
d'autres œuvres dont Lunatic, les 
formes composées en zones denses 
et en zones clairsemées orientent le 
regard du spectateur en établissant 
une trajectoire à laquelle le visiteur 
ne peut se soustraire. Quant aux 

Oosphère 
Techniques mixtes sur toile. 1997 
210 cm x 200 cm 
(Collection la Peau de l'Ours) 
photo: Guy L'Heureux 

œuvres sur papier, l'espace est or­
donné principalement selon des 
vecteurs asymétriques et les signes 
graphiques ont pour rôle d'accentuer 
ies effeLs de distance. D'ailleurs, la 
majorité des œuvres présentées fai­
sait cohabiter différents types de 
plans que l'œil décodait dans un jeu 
de tension et d'éloignement. 

Manifestement, le travail sur 
l'espace et la perspective a constitué 
un enjeu majeur de la manifestation. 
L'auteur a poussé l'audace jusqu'à 
faire jouxter dans l'œuvre Figurez -
vous !, une perspective tridimen­
sionnelle et une perspective à 
caractère tachiste. Les deux repré­
sentations, l'une concrète, l'autre 
abstraite, se liaient entre elles sans 
provocation ni rupture comme si 
l'artiste voulait démontrer que la 
peinture (peu importe qu'elle soit 
figurative ou non) traite d'une seule 
et même chose, à savoir son rapport 
à la bi-dimensionnalité. 

Sur le plan de la couleur, le pein­
tre a misé sur l'énergie des tonalités 
en délimitant les formes pleines airx 
contours nets et marqués sur des 
régions plus fluides correspondant à 
la phase initiale du travail de la sur­
face. L'ajout des taches colorées 
traduit une ponctuation, un jeu d'al­
ternance à la manière d'une notation 
musicale syncopée. Cette façon de 
faire vise essentiellement à fournir 
de l'énergie à la surface et à sensi­
biliser les organes de la vue. Elle sert 
également le mode d'organisation et 
le contenu du tableau, largement 
associés à un scheme du chaos où la 
matière physique (la référence au 
big-bang) et la nature organique 
(l'analogie à une macro-biologie 
fortement éclatée) deviennent le lieu 
d'un débordement. Pour créer cet 
effet, l'artiste a dû créer, d'une part, 
une énergétique de l'espace qui met 
à profit la somme des expériences 
contemporaines en matière de 
recherches spatiales et, d'autre part, 
disposer la matière de façon à maxi­
miser les sensations optiques. C'est 
pourquoi l'emploi de la couleur et les 
contrastes de matière fortement tex­
tures, superposés ou dilués visent 
à évoquer, tel un magma, la cellule 
vivante, base de toute vie. 
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lit peinture de Michel Beaucage 
illustre avec discernement une 
manière de penser un tableau. Ici, le 
résultai est indissociable de l'étude 
d'une vision organique de l'univers et 
de l'expérimentation purement 
formelle du traitement de la surface 
à peindre. 

Jean Paquin 

• HULL 

J'AI SOUVENANCE 

IQQAIPAA - L'ART INUIT EN FÊTE, 

1948-1970 

Musée canadien des civilisations 
Du ier avril 1999 au 
30 janvier 2000 

Inaugurée le Ier avril, jour même 
de l'entrée officielle du territoire de 
Nunavut dans la Confédération, 
Iqqtti/hiu - L'art inuit en fête, 
1948-1970 est l'exposition princi­
pale du thème à l'honneur au Musée 
canadien des civilisations, en 1999, 
Le Grand Nord canadien. Axée 
sur les œuvres d'art inuit ayant 
contribuées à ce qui esl maintenant 
un langage contemporain d'art et 
de sculpture inuit, cette exposition 

Caribou agenouillé v.1060 
Pierre, bois d'animal 
25,5 x 41 x 24.2 cm 

importante comprend 120 sculptures 
en pierre, os de baleine, bois d'ani­
mal et ivoire, des œuvres parfois 
minuscules, parfois imposantes, ainsi 
que 30 estampes provenant des loca­
lités de Baker Lake, Cape Dorset, 
Povungnituk et Holman Island. En 
tout, plus d'une centaine d'artistes 
sont représentés, des noms connus 
mais aussi quelques surprises. James 
Houston a été engagé par le Musée 
à titre de conseiller spécial pour 
cette exposition où sont exposées 
vingt pièces de sa collection privée. 
Reconnu pour son rôle dans le 
développement de la gravure dans 
l'Arctique, où il a passé douze ans, 
principalement à Cape Dorset sur l'île 
de Baffin, James Houston souligne 
que: «Cette exposition me ravit 
d'autant plus qu'elle présente non 
seulement un art, mais également le 
peuple qui en est porteur. Scènes de 
la vie traditionnelle des Inuit, por­

traiLs et commentaires des artistes 
sont en effet partie intégrante de 
l'exposition. » 

Iqqaipaa, mot inuktitut qui signi­
fie «J'ai souvenance», fait référence 
à l'idée que l'exposition présente une 
culture en transition et que les 
artistes y offrent des témoignages 
vivanls de cette importante évolution. 

Parmi les œuvres marquantes se 
distinguent: une petite sculpture de 
caribou en pierre exécutée par 
Nayoumealook, d'Inukjuak - œuvre 
offerte à James Houston lors de son 
premier séjour dans le Grand Nord; 
une large décoration murale réalisée 
par la peintre en textile Jessie 
Oonark, de Baker Lake ; une défense 
de narval gravée, œuvre de Davidee 
Ittulu, de Kimmirut; et une scène 
de migration de Jœ Talirulini, de 
Povungnituk qui rappelle un de ses 
souvenirs d'enfance. Certains faits 
saillants de la production artistique 
inuit sont également soul ignés 
par des photographies d'archives, 
des présentations documentaires et 
des œuvres d'artistes particulière­
ment célèbres. Iqqaipaa - L'art 
inuit en fête, 1948-1970 non seu­
lement illustre comment la produc­
tion artistique est devenue une source 
de revenu importante pour les peu­

ples inuit mais aussi comment elle a 
facilité la longue et difficile transition 
vers une vie sédentaire en érigeant la 
fierté et l'identité culturelle des Inuit 
en rempart face à l'acculturation 
oppressante. 

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

• OTTAWA 

L'USINE-ATELIER 

ROBERT MURRAY 
DE L'ATELIER A L'USINE 

Musée des beaux-arts du Canada 
Du 19 février au 2 mai 1999 

Tout jeune sculpteur subit, d'une 
part, les influences d'un grand artiste 
ou d'un courant artistique important 
et, d'autre part, apporte un peu d'ori­
ginalité à sa production. Cette double 
exigence permet à tout artiste de 
s'inscrire dans l'histoire de la sculp­
ture en y apportant sa vision person­
nelle. La création tend à composer 
avec des déplacements, des critères, 
des contraintes et des limites. Elle 
vise aussi à ne pas fermer l'horizon 
de l'art, par le consensus, afin d'ap­
porter continuellement de nouveaux 
déplacements aux placements qui 
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Férus. 1963 

s'installent naturellement. Depuis 
trente ans, la surmodernité nous 
a appris que toute déconstruction 
des hiérarchies, des valeurs et des 
critères artistiques crée d'autres 
hiérarchies plus subtiles1 qui exigent 
la «formation de nouveaux mouve­
ments sociaux»2 et artistiques per­
mettant de saisir les changements qui 
traversent la société contemporaine. 

Robert Murray ne fait pas excep­
tion à cette règle historique. Dans sa 
récente exposition au Musée des 
beaux-arts du Canada, on découvre 
comment, à ses débuts dans les 
années 60, il a subi les influences de 
Brancuzi (le socle qui s'intègre à la 
sculpture, la disparition de ia base 
de l'œuvre, l'œuvre frontale, la verti­
calité, la répétition, le point de vue fixe, 
le point de vue frontal et unique du 
visiteur). Mais il a aussi apporté 
quelques idées personnelles à ce tissu 
historique de la sculpture moderne 
des années 50-60. On pense à la ten­
sion entre une forme régulière (le 
cylindre) et une forme irrégulière 
(son éclatement au milieu de la sculp­
ture), entre l'organique et le géo­
métrique, entre l'équilibre et le 
déséquilibre, l'harmonie et la dishar­
monie, entre la symétrie et l'asymétrie, 
entre la peinture et le volume. 

Mais ce qui frappe dans De l'ate­
lier à l'usine, c'est que les sculphires 
de Robert Murray des années 60-70-
80 sont traversées par tous les 
courants artistiques qui sont apparus 
à New York dans ces trois décennies. 
Il a utilisé l'usine pour usiner ses 
sculptures (I960), y a développé 
leur caractère anthropomorphique 
(verticale) (1962), les a peintes 
( 1963), a exploré la structure modu­
laire au bon moment ( 1963), a 
produit des sculptures réductives-
minimalistes à temps (1965), a fait 
de l'art monumental quand il a été à 
la mode ( 1966), a développé l'aspect 
gestuel, abstrait et expressif de la 
sculpture au moment opportun 
(1970), a introduit les formes hori­
zontales quand les sculpteurs de sa 
génération se sont mis à suivre aveu­
glement la verticalité (1970). En 
somme, Robert Murray a du flair et a 
su abandonner techniques et critères 
quand ils devenaient des clichés. La 
médiatisation de la créativité est déjà 
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en marche et la subjectivité des 
artistes est désormais influencée par 
la circulation instantanée et massive 
des images et des idées sur l'art. 

Au milieu des années 80, Robert 
Murray est déboussolé et ses sculp­
tures Cascade, Sioux, Mandait, 
Lilloœt, Motif, Pointe au Baril II 
manquent d'orientation, d'inspira­
tion, de risque, d'innovation. Pour­
quoi? Comme on l'a précisé précé­
demment, l'artiste possède des 
senseurs aiguisés et il capte les nou­
velles tendances quand elles s'amor­
cent. U abandonne une esthétique 
quand elle n'a aucune valeur his­
torique et marchande - ce qui ne lui 
enlève aucune qualité artistique. Le 
déclin de son art dans les années 80 
vient, d'une part, de la dévalorisation 
de la sculpture et de la peinture dans 
le milieu de l'art, donc de l'absence 
de nouvelles tendances artistiques 
qui peuvent l'inspirer, et d'autre part, 
de la domination de l'installation. 
Puisque celle-ci ne l'intéresse pas, 
il se réfugie dans des motifs anthro-
pisés : les dpis et ses variantes. 

Mais ce qui compte le plus dans 
les œuvres des années 60-70-80, 
c'est que l'artiste se plie à plusieurs 
contraintes: la symétrie et l'asy­
métrie, l'harmonie et la disharmonie, 
l'organique et le géométrique, etc. Il 
produit à la fois un équilibre et une 
tension. Cependant, ici, l'équilibre ne 
s'oppose pas à la tension. En effet, 
celle-ci exige un équilibre qui main­
tient dans l'espace-temps la co­
hérence des formes et des volumes. 
Ainsi, Murray combine des formes 
symétriques avec des formes asy­
métriques (Arroyo el Chinook). Son 
défi consiste à ancrer des formes 
irrégulières sur le sol-socle pour 
qu'elles ne tombent pas. Par consé­
quent, il place sagement des formes 
chaotiques (cylindre, angles aigus, 
feuilles froissées ou curviformes, 
etc.) sur le sol-socle. Ceci se comprend 
car toutes les formes asymétriques 
possèdent des bases (extrémités) 
symétriques qui maintiennent lerecti-
lité de l'objet pour qu'il ne tombe 
pas. Autrement dit, il équilibre le 
déséquilibre pour que l'art continue 
à donner sens et structure au chaos 
des formes organiques. 

Robert Murray s'impose des 
contraintes et des limites où il navi­
gue librement1. Effectivement, il 
refuse d'explorer la chute de ses 
sculptures dans l'espace. U n'explore 
pas la disharmonie dans l'asymétrie: 
la double négation. Dans les années 
70-80-90, plusieurs artistes l'ont ex­
plorée dans l'installation. C'est ainsi 
que l'histoire fonctionne. Les limites 
des uns sont les libertés des autres et 
vice-versa. Il s'ensuit qu'aujourd'hui 
les limites et les limitations de l'art 
actuel résident dans cette incapacité 
à déceler les conséquences et les 

effets subtils de la déconstruction 
des hiérarchies, des valeurs et des 
critères artistiques sur l'art lui-
même. 

Camille Bouchi 
1 Charles Taylor, les sources du moi. Boréal, 

1998, p.617-650. 

2 Alain Touraine, Comment sortir du libéra­
lisme, Fayard, 1998. 

3 Sur ce sujet, il faut lire Gabriel Liiceanu, 
De ta L i b e r t é , p e t i t t r a i t é ô l ' usage 
des orgueil leux, Michalon, Paris, 1998. 
Et Charles Taylor, l a liberté des modernes, 
PUF, Paris, 1997. 

M TORONTO 

MONIQUE 
CRÉPAULT: 
L'ART DONT NOUS 
FAISONS PARTIE 

DeLeon White Gallery, Toronto. 
Du 31 octobre au 
5 décembre 1998 

Edifice Belgo, Espace 414, 
372 rue Ste-Catherine ouest, 
Montréal 
Du i e r au 30 mai 1999 

Les œuvres photographiques de 
Monique Crépault présentent les ré­
centes sculptures d'argile et de boue 
qu'elle a créées au cours des der­
nières années sur divers sites ex­
térieurs au Québec. La série L'art 
dont nous faisons jmrtie est la pre­
mière percée de Crépault dans le 
«earth art». «Les préoccupations 
écologiques ont été la source princi­
pale de mon imagerie depuis que j'ai 
commencé à peindre», explique-t-
elle. « Les peintures sur bois à la tem­
pera à l'œuf de mon exposition 
précédente, La vie en terre de sienne 
brûlée, étaient des témoignages de 
l'appréhension que je ressentais, et 
ressens toujours, vis-à-vis de ce que 
nous faisons à la terre et à ses habi­
tants avec toutes les guerres et la 
violence. Mes nouvelles œuvres sont 
des métaphores de cette réalité». 

La première tentative de Crépault 
dans cette direction a commencé 
avec Le lac (1996), une œuvre de 
sable créée au Lac Noir, dans la ré­
gion du Lac St-jean durant l'été 1996-
La présence constante de l'énergie 
changeante et invisible de la terre est 
évoquée dans les formes abstraites, 
sinueuses et organiques de l'œuvre. 
Cette œuvre de «earth art» à petite 
échelle est un point d'émergence de 
la terre protéiforme des rives du Lac 
Noir. Ses configurations font écho 
aux formes vivantes naturelles. Laissé 
aux éléments, Le lac s'est éventuelle­
ment désintégré au cours de l'été 
grâce aux actions des vagues et de 
l'eau. Les photographies sont tout ce 
qui reste du travail. 

Au début du printemps 1997, 
Crépault réalisa sa première œuvre 
extérieure d'importance, Créatures 

de terre. Elle apporta de l'argile sur 
un toboggan jusqu'au fond des bois 
et modela des corps humains avec 
ses mains. Les formes sculptées 
furent directement appliquées sur 
l'écorce des arbres. Tout comme 
dans sa série La vie en terre de 
sienne brûlée où des tableaux tels 
que Le ciel est fou mais la terre est 
morte (1996), Last Call (19%) et 
Les dernières vagues (1996) res­
semblaient à des fragments visuels 
d'une histoire plus vaste, ces formes 
humaines ont, en pleine nature, une 
aura archaïque, classique même, 
dans des scénarios frôlant la science-
fiction. Ces corps humains faits 
d'argile qui s'agrippent aux arbres 
sont l'évocation gestuelle de la 
dépendance de notre civilisation à 
la nature. Commentant son choix 
de travailler avec des matériaux na­
turels, comme elle le faisait aupara­
vant avec la tempera à l'œuf sur bois 
et sur papier, Crépault écrit : «Je crée 
des images avec une envie de jouer, 
d'expérimenter l'aspect tactile, 
comme une enfant qui joue sur la 
plage, mais consciemment. Cela 
m'amène dans un état où je fais une 
avec moi-même. Dans ces moments-
là, c'est comme si je caressais la terre 
et rien d'autre n'a d'importance». 
Ces humains d'argile adhèrent à l'arbre 
de vie pendant quelque temps. Puis 
leurs corps craquent, s'effritent et 
tombent sur terre, retournant à un 
état primaire. Ce simple cycle est 
celui de notre propre cycle de vie. 
Comme toutes les espèces vivantes, 
nous sommes nés de la terre et 
retournons éventuellement à la terre. 

La série Abercorn (1998) recrée 
encore une fois des scénarios impli­
quant des formes humaines où, 
cependant, l'effet est surtout celui 
d'une illusion. Les figures sont plus 
petites, comme des appendices de 
l'arbre ou de la boue où elles ont été 
moulées. Créées avec de l'argile 
locale trouvée dans l'environnement 
immédiat des installations, ces 
figures minuscules sont embarquées 
dans un voyage d'envergure. Monique 
Crépault l'explique: «Qui a dit que la 
nature n'a pas de conscience? La na­
ture a une conscience plus vaste que 
la nôtre. Nous sommes si petits que 
nous ne pouvons pas la percevoir». 

John K. Grande 


