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Rachel Echenberg 
Blanket 

Pour sa seconde édition, La 
Triennale de la relève québécoise 
en art a su ménager quelques belles 
surprises. Rappelons que la Trien­
nale s'est donnée pour mission de 
créer un rapprochement entre les 
jeunes artistes de la relève et le grand 
public. Devenu multidisciplinaire, 
l'événement intègre désormais un 
volet Cinéma/Courts métrages, sans 
oublier toute une gamme d'activités 
(visites animées, encan-bénéfice, 
causerie, soirée performance). 

Installé dans les spacieux locaux 
de l'espace Vox au Marché Bonsecours, 
le volet Arts Visuels présentait une 
vingtaine de jeunes artistes. Le par­
cours s'amorçait par une œuvre de 
Rachel Echenberg (Blanket) connue 
pour ses performances dans des 
endroits publics (se transformer en 
femme-fontaine, rester longtemps 
postée au coin d'une rue). Ici, une 
vidéo la montre couchée sur un 
banc public en hiver, se laissant 
petit à petit recouvrir par la neige 
tombante, au milieu des bruits de la 
ville. Dans la surface blanche du 
banc sur lequel il est suggéré au 
spectateur de se coucher à son tour, 
une forme d'oreille a été gravée: 
lorsqu'on s'en approche, on entend 
des battements de cœur. Au départ 
de l'image classique du sans-abri 
sur un banc à laqueUe elle s'identifie, 
l'artiste donne à la neige un nou­
veau pouvoir évocateur, proche du 
jeu et de l'imaginaire. 

Un peu plus loin, de la vapeur 
qui s'échappe d'une grille fixée assez 
bas sur le mur (on en rencontre 
trois autres le long du parcours) 
annonce un parcours où l'olfactif 

est convié: l'odeur familière de la 
sécheuse est confirmée par le titre 
Bounce (Catherine Bodmer). Les 
photographies de Gwenaël Bélanger 
et de Michel Patry abordent avec 
talent la question de la perception 
de notre environnement en s'inté-
ressant l'un aux objets, l'autre au 
paysage, dans leur rapport au temps. 
Le premier attire notre attention sur 
une série d'objets (pot de fleurs, 
gâteau, légumes) en suspens, sur le 
point de tomber. Le second a photo­
graphié des traces de présence 
humaine dans des endroits déser­
tiques: carcasses de motoneiges, 
pylônes abandonnés auxquels 
l'isolement total confère une sorte 
de beauté. Face à ces monuments 
de civilisation, l'artiste a dressé 
dans la salle un totem de pierre 
de type Inoukchouk. Au milieu de 
la première salle trône une énorme 
boule en tissu dans les tons rouges 
et roses : on apprend que cet 
objet est l'œuvre du collectif Les 
Fermières Obsédées, formé par 
quatre artistes (Annie Baillargeon, 
Melissa Charest, Eugénie Cliche et 
Catherine Plaisance) qui ont fait 
leur entrée de manière originale 
dans le monde de la performance. 
Se prévalant de l'ancienne tradition 
qui poussait les fermières d'autre­
fois à se réunir pour coudre et 
broder, elle la détournent et la 
transgressent en cousant ensemble 
des objets à la finalité insolite: la 
grande boule a été roulée dans les 
rues de Montréal pendant plusieurs 
heures. Le 7 juin, elles auront 
réitéré la performance (intitulée 
Casse-girls), cette fois en filmant 
les commentaires provoqués par le 
passage de l'objet. 

L'installation de Nicolas Renaud 
(Inconjugué), où des images défilent 
sur une bande horizontale en alter­
nance avec un texte de Blanchot, 
frappe par une certaine froideur 
mais témoigne d'une grande 
maîtrise dans la façon de mettre le 
visuel en phase avec le texte. Trois 
lieux (Natascha Niederstrass) travaille 
sur la mémoire de l'habitat: dans 
une première pièce, elle a installé 
une chambre à coucher de style 
vieillot; dans une pièce à côté, elle 
présente sa reproduction en minia­
ture placée au milieu d'une maison 
de poupée vide. Deux haut-parleurs 
chuchotent quelques phrases. 

Dans la troisième pièce, une vidéo 
montre une jeune fille, qui pourrait 
être l'occupante de la chambre, souf­
flant les bougies du gâteau d'anni­
versaire que l'on vient déposer 
devant elle et plongeant sa tête 
dedans. Une scène plutôt mélan­
colique. Plus loin, un peu à l'écart, 
une fenêtre du lieu d'exposition 
devient prétexte à plusieurs jeux avec 
le dedans et le dehors, annoncés 

sous l'intitulé Plans fixes : on y 
trouve entre autres une petite boîte 
éclairée qui, à l'examen, s'avère une 
image de la salle d'exposition (Eric 
Lamontagne, Voir la vitré) ; en 
regardant sur la vitre à travers la 
silhouette d'un entonnoir, on aper­
çoit au dehors une sculpture en 
forme d'entonnoir, placée sur le trot­
toir en face du Marché Bonsecours. 
C'est là, couchée de tout son long, 
l'oreille placée à hauteur de l'extré­
mité de l'entonnoir, que prend 
place à certains moments Catherine 
Sylvain (Femme-entonnoir) pour 
laisser les mille bruits du monde 
« se faire une place en nous et nous 
construire». En son absence, les 
passants sont invités à faire de 
même, à explorer une autre façon 
d'entrer en relation avec le monde 
où l'auditif est aussi important 
que le visuel. A quelques mètres de 
là, sur le même trottoir, Patricia 
Lussier et Anna Radice (Espace 
drar, Lignes cachées/Hidden Unes) 
ont érigé une sorte d'abri à ciel 
ouvert fait de bois de chauffage. 
Architectes-paysagistes, elles souhaitent 
« surprendre les gens par une mise 
en scène d'éléments manipulés et 
détournés de leur sens premier afin 
d'obtenir des espaces stimulants». 
A l'intérieur de ce curieux habitacle, 
on aperçoit des crayons disséminés 
dans des trous, qui permettent aux 
visiteurs d'écrire leurs impressions 
sur les montants. 

L'esprit subversif de la perfor­
mance est bien représenté également 
par Victoria Stanton qui durant une 
après-midi par semaine propose 
une transaction bancaire où l'argent 
est moins important que le dialogue 
entre la présidente de la banque 
(l'artiste) et le visiteur prié de faire 
part de toutes ses aspirations, y 
compris les «plaisirs coupables». 
Dans la seconde partie du parcours 
des installations, on remarquera 
surtout les deux affiches gigan­
tesques de Doyon/Rivest (Vos spé­
cialistes en création de besoins) 
qui produisent instantanément l'effet 
désiré: à la vue de ces deux por­
traits postés à l'entrée qui semblent 
se répondre sans qu'on ait la clé de 
leur relation, un réflexe de défense 
surgit en nous. Doyon/Rivest entend 
«s'approprier le langage plastique 
de la publicité et court-circuiter les 
mécanismes de communication». 
Planté au milieu d'objets à vocation 
artistique, le procédé du vilain 
petit canard qui s'invite est efficace. 
En contraste avec l'aspect lisse et 
parfait de ces affiches, d'autres ins­
tallations présentées dans la même 
salle semblent cultiver à plaisir le 
côté «trash». A la différence de 
l'œuvre de Chloé Lefebvre (Bonne 
jête!) qui a un certain art de mettre 
en scène le dérisoire, les installations 

de David Lafrance (Accidents et 
déversements) et Michael A Robinson 
(Arch in ruins) sont peu convain­
cantes. De même que la forêt virtuelle 
installée par l'artiste du son et de 
la radio Chantai Dumas (Dedans/ 
Dehors) frustre le spectateur qui 
pénètre l'espace, alors que le concept 
annoncé à l'entrée était prometteur. 
La relation du visuel et de l'auditif 
(les haut-parleurs et leurs fils assi­
milés à de la végétation) semble 
dépendre d'une transposition un 
peu trop littérale. 

Pour conclure et sans que 
toutes les œuvres aient pu être 
évoquées ici, le volet consacré aux 
arts visuels et médiatiques de 
cette Triennale s'avère globalement 
stimulant : bien que de qualité iné­
gale, les œuvres ont été sélectionnées 
de façon à refléter les enjeux artis­
tiques dans leur diversité et la large 
place faite à l'interactivité et à la 
performance a donné beaucoup de 
dynamisme à l'ensemble. 

Marine Van Hoof 

TOUCHE 
INQUIÉTANTE 

Z.Z.(T) 

DIRKBRAECKMAN 

L'Espace VOX 

Du 14 février au 6 avril 2003 

Dirk Braeckman 
V.F.-V.F.-Ol. 2001 
Photographie 

Avec pareil titre, z.Z.(t), l'art 
photographique du Flamand Dirk 
Braeckman apparaît d'emblée 
opaque, d'autant plus qu'abstrac­
tion et représentation y jouent à 
cache-cache. 

Fort reconnaissables, ses images 
en noir et blanc sur papier mat, 
semblent toutes simples, très directes 
et frontales; on y remarque des 
fragments d'intérieur, des objets, 
voire des personnages. Or, pour 

t / ) 
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l'artiste, il s'agit de se refuser à la 
transparence. Il préconise d'ailleurs 
volontiers la distanciation par rapport 
à l'anecdote de départ. 

Le photographe investit des 
lieux intimes qui appartiennent à 
son «environnement», son «terri­
toire». Il s'y camoufle pour mieux 
y saisir la clarté qui viendra, ensuite, 
de la luminosité du flash ou de la 
texture plus ou moins marquée 
d'une étoffe... déchirée. 

Ces choses lui sont si proches 
que le spectateur sent, qu'à son 
tour, il pourrait les palper. Or, la dis­
tance entre elles et lui est irré­
ductible. «Voilà l'intention de la 
photographie», écrivait l'Allemand 
Albert Renger-Patzsch dans les années 
19.30. «Elle ne veut pas simuler ni 
voiler. Elle ne veut être rien de plus 
ni de moins que photographie. » 
Autrement dit, une bonne photo 
trouve sa force dans ses particula­
rités constituantes. Braeckman 
n'avoue-t-il pas que son travail, 
« c'est la photographie pour la 
photographie » ? 

L'œuvre intitulée, C. R. -B.X.-00 
(2000), donne à voir une compo­
sition panoramique d'un sol carrelé, 
avec «à l'horizon», de longs rideaux 
voilant une fenêtre à travers laquelle, 
cependant, des rigoles de lumière 
s'offrent comme des traînées 
d'étoiles... 

«Une sombre grisaille envahit 
ses images, telle un basso continuo 
profond et soutenu», écrit Gregory 
Salzman à propos du travail de 
Braeckman. Or, la grisaille est bel 
et bien une technique issue de la 
peinture, dont l'artiste s'éloigne 
dans sa manière de traiter la sur­
face de l'œuvre, essentiellement 
celle du grain photographique com­
posé de points noirs, blancs et gris. 

En revanche, notons que le 
camaïeu gris donne l'illusion du 
relief sculpté, la surface d'un mur 
prend l'aspect de la peau, ou d'un 
objet. Ainsi, même si son art n'est 
bien évidemment pas de la peinture, 
sa photographie s'en rapproche par 
l'impression de clair-obscur fort 
nuancé, jouant sur les déclinaisons 
de gris, qui furent employées jadis. 

Par contre, chez Braeckman, on 
observe une nette déconstruction de 
la réalité, « pour construire à partir 
de là une nouvelle image ». Bien que 
celle-ci soit cadrée de manière confor­
miste, elle est souvent sous-exposée. 
Alors,sa lecture en devient hasar­
deuse comme si, soudainement, 
notre vue faiblissait. 

En somme, face à ce « simulacre 
de réalité», on vacille. Et en pré­
sence de ces mises en scène effa­
cées, on s'oblitère soi-même, à 
force d'ajuster sa vue sur pareille 
«grisaille». Par exemple, l'image 
d'une porte vernie, sur laquelle le 

reflet du flash vient buter (V.E-V.E-
01, 2001), laisse perplexe. Sur 
fond noir, des halos en bordure du 
«cadre» intriguent sans que l'on 
puisse saisir plus avant les enjeux. 
L'image du presque rien s'imposerait-
elle à l'esprit saturé par tant de 
surenchère visuelle, au quotidien ? 

Le «travail au noir» de Braeckman 
éveille d'ailleurs un sentiment 
d'angoisse, provoqué sans doute 
par notre propre finitude et, a fortiori, 
par l'éventuelle disparition de toute 
matière. Dans ce travail en forme 
d'énigme, il est donc question de 
temps, de lenteur également. « Mais 
chez moi, dit l'artiste, la lenteur se 
situe surtout dans l'expérience de 
l'image, dans le fait d'en extraire 
l'essentiel, dans l'analyse. On ne parle 
plus alors en termes de secondes ou 
de minutes, mais de jours, voire [...] 
d'années. » 

Il propose encore de vivre le 
temps de deux manières: «En high 
speed et en slow motion. » Et cela 
se vérifie dans la dernière salle du 
solo z.Z.(t). Là, le malaise ressenti 
plus tôt trouve son exutoire dans 
un film expérimental en 16 mm 
reconverti en vidéo numérique. Dans 
la pénombre, apparaît un visage 
féminin en gros plan. En fait, 
Braeckman a filmé un détail de 
l'une de ses photographies noir et 
blanc, ce qui a pour résultat que le 
sujet, avec sa mine de déterrée, jette 
l'effroi. Un effroi duel car, en enre­
gistrant de nouveau l'image par 
un lent balayage, deux niveaux tem­
porels surgissent: celui « inhérent à 
la photo et celui issu du mouvement 
de la caméra». Et ça, c'est propre­
ment frigorifiant pour le spectateur. 
Qui se voit quasiment à l'agonie... 

Lyne Crevier 

VERS/VERRE 
VERS 

HÉLÈNE LORD 

Galerie Circa 
Montréal 

Du 18 janvier au 15 février 2003 

Les objets les plus usuels cons­
tituent autant d'indices qui nous 
ouvrent la voie de l'imaginaire. Des 
éléments se dissimulent pourtant 
derrière les apparences et se cachent 
sous les couches successives qui 
en masquent la nature profonde. 
Le travail d'Hélène Lord tente de 
débusquer le visible derrière une 
saisie immédiate des choses. Pour 
elle, il s'agit de se réapproprier le 
réel à partir des différentes couches 
sédimentaires d'une mémoire qu'elle 
interroge en mettant en relation 
différentes composantes de son 
œuvre. L'essentiel de son propos 
dépasse le simple constat pour 

Hélène Lord 
Vers (detail). 2003 
Pierres, miroirs, tiges d'acier, verre, algues 
394 x 10 x 102 cm 
Photo: Richard-Max Tremblay 

favoriser une mise en question 
du réel qu'elle nous dévoile et par 
là, elle se dévoile à elle-même en 
intériorisant son œuvre. Au départ, 
l'artiste s'inspire d'un poème de 
Marie Uguay dont, en fait, elle 
emprunte la structure. Les objets 
qu'elle dispose dans l'espace de 
l'œuvre reprennent à leur façon 
différents mots du poème dans un 
nouveau rapport qui s'ouvre sur 
une présence au monde. 

Hélène Lord propose ainsi un 
itinéraire marqué par ces objets 
qu'elle situe les uns par rapport aux 
autres. Elle trace ainsi le passage de 
la nature à l'être humain en évo­
quant d'emblée une permanence 
qu'elle remet en cause en favorisant 
la mouvance du sens et la mobilité 
du regard qui nous oblige à nous 
interroger sur la façon dont nous 
percevons son installation. À la fois 
paysage imaginaire et paysage réel, 
elle s'impose à nous de différentes 
façons. Près d'un mur, certaines 
roches sont minutieusement dis­
posées évoquant la notion de per­
manence. Par ailleurs, des galets 
reposent sur des plaques de verre 
évoquant ainsi la notion de fluidité 
et de liquidité qui se réfère à la 
mobilité et aux changements. Il en 
sera de même pour des plaques de 
plomb, métal malléable que l'artiste 
dispose sur une table après y avoir 
inscrit certains vocables du poème 
de Marie Uguay. L'artiste prolonge 
ses données par le dessin de corps 
en chute libre qu'elle a tracé sur le 
mur opposé. Ainsi, ses personnages 
oscillent entre la fragilité et la 
permanence de l'être. 

Avec des moyens réduits, 
Hélène Lord a su débusquer une 
réalité complexe en traçant un lien 
étroit entre l'écrit du poème et le 
visible de son œuvre. 

Jules Arbec 

AU-DELÀ DU 
MINIMALISME 

DAVID RABINOWITCH 

Musée d'art contemporain de 
Montréal 

Du 24 avril au 5 octobre 2003 

Il y a dans les travaux plastiques 
de David Rabinowitch une quête 
incessante qui consiste à révéler 
la forme visuelle d'une manière 
presque absolue. Dans les salles 
d'exposition du musée, les œuvres 
rigoureusement construites archi-
tecturent l'espace ambiant et in­
fluencent le lieu où elles sont édifiées. 
Le parcours du visiteur est ponctué 
de sculptures qui modèlent mathé­
matiquement le sol sur lequel elles 
reposent. Quant aux dessins, ils se 
déchiffrent selon une grille régulière 
et répétitive et certains d'entre eux 
agissent comme le fondement des 
réalisations tridimensionnelles. C'est 
comme si la sculpture était redevable 
au dessin. D'emblée, l'artiste atteste 
que le dessin est l'invention même et 
qu'il précède la sculpture. 

Par analogie, nous pouvons 
saisir cette affirmation qui rappelle 
combien les artistes de la Renais­
sance voyaient dans le dessin et la 
perspective, la base et la prémisse 
des œuvres à construire. Chez Rabi­
nowitch, nous ressentons le désir 
d'investir la logique en rendant 
visibles des formes géométriques, 
qu'elles soient coniques, elliptiques 
ou circulaires. Il puise dans la gram­
maire formelle les conditions de sa 
pratique artistique où les œuvres sont 
le fruit d'une codification métho­
dique, redevable, selon les propos 
mêmes du sculpteur, de la tradition 
constructiviste plutôt que minima­
liste. Il affirme que les travaux issus 
de ce dernier courant sont conçus 
comme des objets et non comme des 
expériences reliées véritablement à 
un acte interrogeant la perception 
des choses. C'est pourquoi, dit-il, 
il s'en distancie. Mais bien que 
l'artiste apporte à ce sujet quelques 
nuances, il conserve néanmoins du 

David Rabinowitch 
Conic plane in 9 masses and 3 scales, 1978 
Acier, 7.7 X 144.3 X 101.4cm 
Don anonyme 
Collection Musée d'art contemporain 
de Montréal 
Photo: Richard-Max Tremblay 
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minimalisme l'épuration de la forme 
plastique. Trait intéressant, celle-ci 
est hybride chez Rabinowitch. Elle 
offre l'avantage d'explorer des 
propositions géométriques variées 
autres que modulaires comme, par 
exemple, des représentations poly­
gonales et atypiques. Le sculpteur 
garde aussi du minimalisme l'idée 
que l'œuvre d'art doit exclure tout 
sentiment intimiste et valoriser 
l'expression pure. Il en découle que 
la représentation de la condition 
humaine ne peut être ni l'objet ni le 
sujet de son art. Comme le souligne 
Donald Kuspit dans l'un des textes du 
catalogue, l'axe du travail sculptural 
de cet artiste reconnu internationa­
lement procède d'une «expérience 
qui révèle ses propres conditions, 
qui révèle la réalité, puisque ses 
conditions sont les conditions uni­
verselles de toute réalité»'. Que 
devons-nous lire? Tout simplement 
que l'universel chez Rabinowitch se 
matérialise à l'intérieur des lois de 
la nature, en particulier la géométrie. 
On peut dès lors comprendre que 
toute forme d'affect soit exclue de sa 
démarche et que le rationalisme soit 
la doctrine dominante dans l'élabo­
ration de son œuvre. Son discours 
esl formaliste, récusant a fortiori 
d'autres idéologies qui influencent 
l'art et sa destinée, qu'elles soient 
d'ordre historique, psychologique 
ou politique. 

L'œuvre de l'artiste est avant tout 
un plaidoyer pour les règles et les 
structures. À cet égard, la commis­
saire Josée Bélisle situe avec justesse 
la position philosophique de l'artiste 
qui fait en sorte que «de l'étude 
de la classification, de la division, 
de la subdivision et de l'assemblage 
découle l'expérience de la connais­
sance»1. En ce sens, son travail 
conserve toujours son actualité car il 
s'inscrit dans la poursuite d'enjeux 
légués par le modernisme. David 
Rabinowicth poursuit donc l'essen­
tiel, à savoir l'élaboration d'une 
œuvre sculptée et dessinée où la 
grammaire élémentaire de la science 
conditionne l'invention de nouvelles 
formes. Celles-ci n'ont pas d'équi­
valent dans la nature ambiante ni 
dans l'univers construit. Elles devien­
nent incontournables tout comme 
les propositions mathématiques 
utilisées. 

Jean De Julio-Paquin 

1 Donald Kuspit, Une nécessité dialectique 
la sculpture de David Rabinowitch. 
in Catalogue de l'exposition David 
Rabinowitch, Musée d'art contemporain 
de Montréal et Musée des beaux-arts du 
Canada, 2003, page 21. 

' losée Bélisle. L'expérience de la vision: 
Quelques observations sur l'œuvre de 
David Rabinowitch. in catalogue de l'ex­
position David Rabinowitch, Musée d'art 
contemporain de Montréal et Musée des 
beaux-arts du Canada, 2003, page 14. 

SAINTE-THÉRÈSE 

EN TEMPS ET LIEUX 

GRAPHIE DES LIEUX i960 

RENÉDEROUIN 

Praxis art actuel 

34, rue Blainville, Sainte-
Thérèese 

Du 23 avril au 27 mai 2003 

La plus récente installation de 
René Derouin envahit un nouveau 
lieu. Praxis art actuel fête ses vingt 
ans en invitant son célèbre voisin. 
On sait, en effet, que l'atelier du 
créateur - comme il se définit lui-
même dans une carte d'affaires qui 
figure à l'exposition - est situé tout 
près de Sainte-Thérèse, à Val-David. 
Aucune œuvre monumentale ici, la 
taille de la galerie ne le permettant 
pas, mais le bilan d'un travail gigan­
tesque qui s'étend sur plus de qua­
rante ans, un survol en quelque 
sorte. Ceci convient donc parfai­
tement au graveur que la vue de la 
terre du haut des airs a tant inspiré. 
Au mur, sorties du livre d'artiste 
dont on peut voir le boîtier, se 
trouvent, encadrées de façon 
muséale, des aquarelles datant de 
1959 qui sont exposées pour la 
première fois. Sur le plancher sont 
disposées de grandes tables où 
reposent douze albums, incluant 
dessins, esquisses, gravures, photos 
et notes, composés par René Derouin 
et préfacés par Christine Dufour. 
L'auteur articule son aventure artis­
tique autour de neuf étapes char­
nières qui s'intitulent: Partir, Être 
artiste, Repartir, Été 87 à Val-David, 
Mexico la couleur 1987, Mémoire 
avant largage, La mémoire de 
Jeanne, De migrations au largage, 
Le baroque. Quiconque a suivi la 
carrière du créateur de Between 
doit voir surgir de sa mémoire des 
images d'œuvres à l'énoncé de ces 
titres. 

L'impression qui se dégage de 
l'installation est que l'on est entré 
dans la réserve d'une bibliothèque 
d'art. Les visiteurs regardent d'abord 
les tableaux, comme dans une expo­
sition classique, puis se muant en 
lecteurs, feuillettent les quatre livres 
écrits par René Derouin qui sont 
mis à leur disposition: L'espace 
et la densité, Ressac, Paraiso, 
Frontières, Frontiers, Fronteras. 
Enfin, confortablement assis, ils tour­
nent lentement avec grande attention 
les pages des albums. Derouin, 
présent au vernissage, se réjouissait 
de la participation du public, qui 
transformait ainsi sa vie en film 
d'animation. Il rappelait qu'en 
1959, année où il exposait pour 
la première fois ses gouaches à la 
galerie Denise Lefort, il réalisait des 

films d'animation pour Radio-
Canada. Il renonça pourtant en 
1961 à ce métier fort lucratif pour 
se lancer dans la carrière assu­
rément plus aléatoire d'artiste en 
arts visuels, décision que beaucoup, 
ajouta-t-il, désapprouvèrent. Il évo­
qua alors les dessins qu'il retrouvait 
le lendemain dans la corbeille à 
papiers. On comprend aisément 
que quelqu'un qui documente 
si soigneusement son travail ne 
pouvait accepter que l'art soit 
traité comme un simple objet de 
consommation, un produit jetable. 

Certes, René Derouin s'est 
« dessaisi » de 19 000 sculptures de 
Migrations en les larguant dans le 
Saint-Laurent Mais il a choisi de le 
faire, non sans avoir auparavant 
expédié un bon nombre de ses figu­
rines aux représentants les plus 
éminents du monde des médias. 
Ressac retrace cette aventure. L'artiste 
avait d'abord pensé utiliser une 
centrifugeuse - dont on peut voir 
l'esquisse dans l'album n° 8 - pour 
broyer les statuettes de céramique. 
Dans une longue note, il donne 
aussi les raisons qui l'ont poussé à 
accomplir le largage: «Je n'aurai 
pas à payer le loyer d'entrepôt où 
l'œuvre était conservée... j'aurai 
réglé un problème d'espace et 
financier. » L'entreposage des 
œuvres est un problème pour de 
nombreux sculpteurs. Ainsi Armand 
Vaillancourt a perdu son Monu­
ment aux Indiens d'Amérique 
pour n'avoir pas libéré à temps le 
lieu que voulait récupérer Carbone 
14. On peut revoir les photos du 
largage, qui avaient été tirées en 
grand format pour l'exposition 
Frontières, Frontière, Fronteras au 
Musée des beaux-arts en 1999- Mais 
l'intimité de Praxis art actuel rend 
l'événement encore plus émouvant. 
Il semble que l'on soit admis à 
regarder un album de famille dans 
lequel on sent soudain un épisode 

Vue d'ensemble de l'exposition 
Graphie des lieux i960 

douloureux. Le fleuve-mémoire, qui 
a emporté le père et le frère de René 
Derouin, est devenu le tombeau 
d'un travail gigantesque. 

Quant aux œuvres exposées sur 
les murs, elles ne sont pas sans 
rappeler, comme le note très juste­
ment Christine Dufour, les mouve­
ments artistiques en vigueur en 
Europe dans les années 50. Certaines 
aquarelles sont proches de celles 
que Paul Klee faisait en s'inspirant 
des motifs des tapis marocains, 
même filage de l'encre sur papier 
mouillés, mêmes couleurs pastel. 
D'autres évoquent la période géo­
métrique de l'œuvre de Kandinsky 
mais annoncent déjà les gravures de 
Techno. C'est à Picasso que l'on 
pense quand le jeune Derouin repré­
sente un clown, un Arlequin ou Don 
Quichotte. Des formes molles non 
identifiables s'apparentent à celles 
qu'affectionnait Salvador Dali. Dans 
L'espace et la densité, René Derouin 
dit qu'il rejette un «surréalisme 
dandy à la Breton » mais qu'il adhère 
à un «surréalisme magique», qu'il 
définit comme une perception 
permanente de la réalité qui admet 
des fantasmes et les impressions 
psychiques de l'individu comme 
faisant partie du réel. Or, les êtres 
hybrides qui peuplent nombre de 
ces petits tableaux sont les frères de 
ceux qu'il a admirés dans l'art pré­
colombien dès 1955, lors de son 
premier séjour au Mexique. 

Ses animaux sont d'étranges 
métis. Ici un âne est pourvu d'une 
crinière de lion, là un cheval a une 
tête d'autruche. Le boîtier du livre 
d'artiste est décoré d'une aquarelle 
qui représente une fleur-femme, 
sans doute pour désigner une 
femme-fleur. Dans l'album qui 
contient 21 autres dessins issus du 
même ensemble, un arbre se trans­
forme en homme, à moins que ce 
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ne soit l'inverse. Cette confusion en­
tre les règnes animal et végétal 
annonce la grande mixité qui sera 
la règle dans les œuvres de la matu­
rité. Sur l'une des plus belles 
aquarelles, d'étranges poissons 
ondoient sur un fond beige-rosé 
d'une transparente luminosité. 
Devenus céramiques, ils viendront 
s'accrocher au bout de la ligne 
dormante quarante ans plus tard. 
S'il l'on sait lire entre les formes de 
la Graphie des lieux 1960, on peut 
déjà apercevoir en filigrane quel­
ques thèmes majeurs dans l'œuvre 
du créateur. C'est la raison pour 
laquelle il a gardé ces aquarelles. 
C'est la raison pour laquelle il les 
montre aujourd'hui. En effet, pour 
se conformer à l'art de l'époque, 
René Derouin a réalisé des centaines 
de peintures lyriques abstraites de 
1955 à 1965. Une photo dans 
l'album intitulé Être artiste le 
représente devant un de ses tableaux, 
qui ressemble à un Riopelle de cette 
période. Mais il a brûlé toutes ces 
toiles. «Ce n'était pas moi», écrit-il 
dans L'espace et la densité pour 
expliquer ce geste. 

Ces albums que René Derouin a 
intitulés Carnets du désir montrent, 
en particulier, le désir dans un sens 
que j'appellerais intransitif, car il ne 
suppose par de complément. Le dic­
tionnaire Larousse le définit comme 
un élan physique conscient qui 
pousse quelqu'un à l'acte ou au 
plaisir sexuel. À plusieurs reprises, 
l'artiste a représenté la femme, 
cuisses écartées, révélant son sexe, 
cet obscur objet du désir. Néan­
moins, l'enchevêtrement des lignes, 
qui rend parfois le dessin difficile 
à déchiffrer, fait que ces œuvres 
m'ont semblé plus esthétiques 
qu'erotiques. Dans l'album Mexico 
1987, un dessin représentant une 
femme devant un paysage marin est 
intitulé Le soleil de Gauguin. Si 
Gauguin est allé chercher son soleil 
à Tahiti, Derouin lui l'a trouvé au 
Mexique. Car le désir majeur chez 
ces deux créateurs a été d'habiter 
le «lieu extérieur» qui correspond 
au «Ueu intérieur» que l'on porte 
en soi. Or, si les frontières géné­
tiques de Derouin sont situées au 
Nord, le lieu vers lequel le portent 
ses affinités électives est le Sud avec 
la densité humaine qui le fascine. 

Le mot lieu est un de ceux 
qu'affectionne René Derouin. Chaque 
œuvre, affirme-t-il dans L'espace et 
la densité, témoigne d'un lieu où il 
s'est arrêté. Dans l'album Été 87 à 
Val David, on voit des photos de 
l'artiste avec Helen Escobedo lors 
de l'exposition-colloque L'esprit 
des lieux. Le 21 décembre 1987, 
sur le campus de lUniversité de 
Mexico, il note qu'il est dans un 
«entre-lieux difficile», car il revoit 

dans son souvenir l'endroit où 
il étudiait les beaux-arts en 1957. 
Il trouve «l'espace un peu ternie 
par le temps qui passe». 

Certes, le premier album, qui 
met en parallèle à la première page 
l'invitation de la prestigieuse expo­
sition Frontières, Frontiers, Fron­
teras de 1999 avec l'inscription du 
jeune étudiant à Mexico en 1955, 
montre la fierté légitime du chemin 
parcouru. Néanmoins, l'artiste ne 
masque pas les moments difficiles. 
Lorsque prend forme le projet 
Paraiso, il dit son inquiétude «de 
ne pas trouver de motifs dans le 
baroque qui pourtant en recèle 
tant» et réalise au trait continu 
Barroco Escondido. «Il y a des 
dessins réussis ou ratés, comme la 
pêche en mer», reconnaît le créa­
teur de La ligne dormante. Ainsi 
l'exposition montre un homme qui 
navigue toujours au plus près de lui-
même. L'artiste reconnu ne renie 
pas l'enfant fasciné par les bateaux. 

Françoise Belu 

SAINT-HILAIRE 

MÉMOIRE 

DES PEUPLES 

LILI RICHARD 

EN MARGE DE TOUTE GÉOGRAPHIE 

DIX ANS DE CRÉATION SUR BÂCHE 

du 13 avril au 25 mai 2003 

Musée d'art du Mont-Saint-
Hilaire 
150, rue Centre Civique 
Mont Saint-Hilaire, (Québec) 

Les œuvres de Lili Richard 
illustrent la mémoire des peuples 
dans leurs interrelations avec la 
nature. Elles soulignent le lien 
viscéral qui relie l'être humain à la 
terre, à ses espaces, à ses saisons, 
ainsi qu'aux cycles planétaires. Elles 
questionnent le mode de vie indus­
trialisé par le biais d'une attention 
particulière à l'environnement 

L'exposition En marge de toute 
géographie, composée d'une sélec­
tion d'œuvres sur bâche de grands 
formats, révèle la constance de la 
recherche que mène l'artiste depuis 
une dizaine d'années. Tout en 
posant un regard sur le passé, les 
œuvres expriment le cheminement 
actuel de Lili Richard, marqué par 
un travail de dépouillement et 
d'épuration des formes. 

Les peintures et collages sur 
bâche de Lili Richard sont cons­
titués de rapiècements : la peinture 
est d'abord appliquée sur une toile 
qui est découpée, collée sur une 
bâche, puis arrachée, puis recollée 
et repeinte. Ainsi, l'artiste fouille sa 
mémoire par l'entremise de la 
matière. Elle souhaite susciter une 
réflexion sur les origines de l'être 
humain, sur sa symbiose avec la 
nature, condition essentielle à son 
bien-être. La bâche qui sert de sup­
port évoque une main dont les plis 
et les replis rappellent la mémoire : 
celle de l'humanité, celle de la 
matière. L'œuvre en conserve le 
caractère, les reliefs, les morsures, 
les brisures. À cette histoire s'ajoute 
celle de l'artiste qui tire de ses sou­
venirs les éléments qui composent 
ses œuvres. La peinture à l'huile, 
appliquée en lavis sur la bâche, 
ne domine pas le support mais 
l'épouse. L'œuvre naît ainsi du dia­
logue de l'artiste avec le support. 

TISSAGE DE VIE 
ET DE MATIÈRE 
Dans Trames urbaines 111, une 

œuvre de dimension monumentale, 
l'amalgame de fragments de nature 
et de constructions urbaines tisse 
une grille où division de l'espace 
exprime la contradictoire dépen­
dance humaine à l'égard de la nature 
associée au désir de la dominer. Le 
regard du spectateur bute sur les 
grandes lignes-arbres qui divisent 
la composition, isolant ainsi les 
multiples fragments qui y sont 
répartis. Telle une toile d'araignée 
tendue entre l'inerte et l'organique, 

Trames urbaines III 
Huile et collage sur bâche 
244 x 480 cm 
1998 

entre le rationnel et l'intuitif, entre 
la ville et la végétation, Trames 
urbaines III traduit la cohabitation 
difficile de forces opposées mais 
indissociables. En faisant écho 
aux courtepointes ancestrales, les 
collages - juxtaposition de paysages 
multiples - rappellent aussi l'ingé­
niosité dont ont longtemps dû faire 
preuve les femmes québécoises en 
tirant parti des moindres ressources 
disponibles. 

Les grandes diagonales qui 
tendent à prolonger l'œuvre dans 
l'espace hors-champ, affirment la 
présence de l'arbre comme symbole 
des forces naturelles et interrompent 
la régularité de la composition. 
Cette présence systématique n'est 
pas toujours explicite, par exemple, 
dans Pinatubo, la texture de l'écorce 
suffit pour célébrer la puissance de 
la nature. La grille qui caractérise 
tant les productions de Lili Richard, 
est délimitée par les coutures origi­
nales de la bâche. L'artiste exploite 
cette division prédisposée en rec­
tangles pour tenter de s'affranchir 
de la connotation paysagiste de ses 
représentations. 

ALLIAGE 
L'ABSTRACTION / 
FIGURATION 
Or, bien que les œuvres de Lili 

Richard se maintiennent aux fron­
tières de l'abstraction et de la figu­
ration, le recours à une perspective 
paysagiste y est intrinsèque tant 
dans l'ensemble de la composition 
que dans ses fragments. L'artiste 
transmue une réalité objectivement 
observable en une représentation 
subjective au moyen de percées qui 
s'enfuient vers l'horizon. 

Comme le temps qui transforme 
les pierres, subtilement, patiem­
ment, en accord avec les cycles 
naturels, la recherche artistique de 
Lili Richard se développe sans 
bouleversement. C'est ainsi qu'elle 
s'affranchit de la figuration pour 
embrasser une abstraction de plus 
en plus libre de références pour 
exprimer plus intimement la nature. 
Le relief des vents, une création 
récente de l'artiste, illustre sa 
volonté d'épuration des formes. Le 
caractère brut de la bâche domine 
l'œuvre puisque les interventions 
réduites de l'artiste laissent appa­
rentes la texture du support. Belle 
façon d'offrir aux éléments naturels 
et au regard du spectateur l'occa­
sion de fusionner dans une intimité 
sereine mais dynamique. Que réser­
vent les futures productions de Lili 
Richard? Peut-être une appropria­
tion de l'abstraction plus affirmée, 
à l'image du paysage hivernal... 

Hélène Brunet 
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Karilee Fuglem 
Cumulons. 2000 
Photo: Don Gill 

QUÉBEC 

BONHEUR ETC. 

MANIF D'ART 2 

Espace GM Développement 
410 boul. Charest Est, Québec 
et autres lieux du quartier 
Saint-Roch 

Du 1" au 31 mai 2003 

C'est sous le thème «Bonheur 
et simulacres » que s'est déployée, 
tout au long du mois de mai, la 
seconde édition de la Manif d'art 
de Québec. Au noyau central, cons­
titué d'une importante exposition 
collective élaborée par le commis­
saire Bernard Lamarche, sont venues 
se greffer des activités provenant 
d'une vingtaine d'organismes allant 
des centres d'artistes au Musée 
national des beaux-arts de Québec. 
Du petit bonheur quotidien à la cri­
tique la plus féroce de cet «événe­
ment fortuit favorable » qu'est 
parfois le bonheur, les œuvres riva­
lisaient de bonheurs d'expression 
(dans le sens d'inventivité, d'effets 
de surprise, de plaisirs de l'intelli­
gence). De la haute voltige parfois 
au service d'une inventivité rare. 

Si on la compare à la première 
édition (automne 2000, sous le 

thème de l'ornementation), h Manif 
d'art 2 a fait tout un bond. Grande 
fenêtre sur l'art actuel, elle semble 
désormais s'appuyer sur des bases 
solides. Le directeur général et 
artistique, Claude Bélanger, parle 
« d'une programmation éclatée 
comprenant des expositions et des 
activités qui reflètent le dyna­
misme du milieu culturel de la 
ville de Québec». Tout d'abord 
pour l'exposition centrale le choix 
de l'Espace GM Développement, 
avec ses 20 000 pieds carrés au coin 
des rues de la Couronne et Saint-
Joseph dans le quartier Saint-Roch 
s'avère particulièrement approprié. 
Ensuite, l'idée de placer côte à côte 
les œuvres d'artistes reconnus et 
celles d'artistes de la relève s'est 
révélé judicieux, évitant toute ségré­
gation au bénéfice d'une sélection 
thématique homogène. Déjà, en 
entrant, le hall impose un ton qui 
suscite la curiosité du visiteur : les 
photographies de Kelly Wood (Dirty 
Sucker, 1996) et de Charlie White 
(Gossip, 2000), tout comme la 
mosaïque de Kathy Ouellette (Jayne 
Mansfield), témoignent de l'appa­
rence du bonheur qui consiste à 
masquer un profond malaise; les 
artistes présentent le bonheur-
écran. D'un bout à l'autre d'un long 
couloir, l'installation du tandem 
Paryse Martin-Frédéric Caron prend 
les «habits des bandits de grands 
chemins». L'installation constituée 
notamment de grands vases, d'urnes, 

de compotiers et de coffrets à étages 
clinquants et racoleurs engendrent 
l'euphorie chez le visiteur qui se 
laisse prendre volontairement aux 
délices et aux douceurs d'une caverne 
des mille et une nuits. On retiendra 
aussi, la salle qui oppose la peinture-
collage pop de David Elliott à l'effer­
vescence du moindre détail chez 
Anthony Burnham. Lorsqu'on ferme 
la porte de l'énorme boîte à surprise 
(Le Courtisan, 2002)de Yannick 
Pouliot, on entre en contact avec un 
jeu de séduction qui renvoie à un 
échantillon de Versailles. Au mur, le 
Portrait de Miss Monde (1999) du 
français Rodolphe Huguet met en 
contact avec une sexualité sans 
retenue. D'ailleurs, le bonheur se 
frotte à quelques tabous tout au long 
de l'exposition centrale. Comment 
réagir devant le M. Hamburger 
(2002) de Fred Laforgue ou encore 
la boutique de tatouage du duo 
torontois Fastwùrms? 

On adore se perdre dans l'eupho­
rique Cumulous (2000) de Karilee 
Fuglem, constitué d'une centaine de 
petits paquets gonflés suspendus 
au plafond, de même que suivre la 
critique plutôt sévère du monde 
de Disney par François Chevalier 
(L'obsession de Bambi, 2003). 
Il y a aussi la mise en scène du 
désastre, une auto accidentée qui 
tourne sur elle-même, sublimée par 
l'entremise de Holidays (1999) de 
Pierre Ardouvin. Quoi d'autre? 
L'horizon lumineux instable d'Olahir 
Elliasson se rapproche des ombres 
mobiles de l'artiste de Québec, 
Jocelyn Robert. On profitera aussi 
de l'occasion afin de se perdre, 
à nouveau, dans la simplicité désar­
mante de l'installation vidéo de 
Philipp Gasser (More!, 2003). Le 
débordement et l'accumulation sont 
parfois synonymes de bonheur. 
Un minimum de moyens pour un 
maximum d'effets. L'exposition 
Bonheur et simulacres atteint donc 
son but premier. 

Du côté des organismes associés 
à la Manif d'art 2, on retiendra 
surtout l'obsession minutieuse des 

puzzles de Jean-Marc Mathieu-
Lajoie (voir Vie des arts n° 190, prin­
temps 2003). Un art aussi complexe 
que déroutant. À VU, la firme Doyon-
Rivest en profite pour mêler les 
cartes entre le coup publicitaire et 
la sensation photographique immé­
diate. Jean-Luc André court-circuite 
les attentes avec une organisation de 
résistance populaire, apte à faire 
défiler une telle Brigade du bonheur 
au Lieu. Dans un tout autre registre, 
l'exposition internationale d'art 
postal à la bibliothèque Gabrielle-
Roy met en jeu le plaisir furtif de la 
correspondance. Pour finir, les 
petits gestes compulsifs étaient à 
l'honneur au Musée national des 
beaux-arts du Québec grâce à la 
performance-installation, Le projet 
Tic, de Diane Borsato. Une manière 
très simple de réfléchir sur la thé­
matique du bonheur, à l'aide d'une 
carte et d'un espace fermé. Enfin, 
l'interaction entre les disciplines 
artistiques (de la danse à la musique 
électronique) qui parcourt cette 
seconde Manij d'art à Québec 
laisse présager une suite plus riche 
encore. Un grand succès. 

David Cantin 
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