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A vant- p o ,U 0 5/ L'année 1995 seraif, en a-f-on conveni, celle du centenaire du cinéma.

Quant a s’entendre sur ["auteur de ce que, d lorigine, on a considéré
comme « une invention sans avenir », ¢'est une autre n_,{}in'rc. “Plusieurs en réclament la
paternité : les _,‘}‘Ercs Lumiére, en ‘France ; aux ‘Etats-Unis, on se d!'spm‘f entre Thomas Alva
‘Edison et ‘Woodville Latham. Quant aux Allemands, ils Uattribuent a Max et ‘Emil Skladanowski.
‘En fait, le cinéma est au centre d'un immense faisceau de contradictions. Ce que certains
estiment étre « ['art du XX¢ siécle » n'a été considéré !’cm_:;i‘e'mp:« que comme une «attraction de

foire foraine » ou, pour reprendre ici les mots de Georges ‘Duhamel, comme « un divertissement

d'ilotes ». Le cinéma mettra un bon demi-siécle avant d’étre reconnu comme un art a part

entiere, le septieme art. Aujourd hui, on a plutot tendance a le considérer comme une industrie

Marcel Brisehois

L'exposition L'Effet cinéma que présente le Musée d'art
contemporain de Montréal n‘a pas pour but d’établir com-
ment le cinéma a affecté notre siecle, des théses n'y suffi-
raient pas. Il s’agit plutot de montrer, bien modestement,
comment une certaine pratique actuelle des arts est tribu-
taire du cinérma. On sait que, deés son origine, le cinéma a
fasciné les avant-gardes picturales et littéraires et que, loin
de le considérer comme un divertissement indigne, ils I'ont
fréquenté avec curiosité et méme sympathie. Mais de la a
s'en reconnaitre tributaire, il y a une marge. L'idée d'un
dialogue, voire d'une concurrence, d’un art a l'autre leur
est étrangere. C'est sans doute Pierre Reverdy qui, le pre-
mier, reconnait en 1918 l'existence de « moyens propre-
ment cinématographiques» et en indique l'importance et
les possibilités. Il existe, estime le poéte, un langage ciné-
matographique propre qui n'est associé a aucune tradition
antérieure. Il n’est plus possible, dés lors, de considérer le
cinéma comme un succédané de foire. Reverdy écrira :
«J'ai éprouvé devant tel film une émotion plus intense et
au moins aussi pure que devant les ceuvres d’art que jai
préférées. » A sa suite, Duchamp, Man Ray, Breton, Max

culturelle, voire une industrie tout court. Un paradis d'investisseurs.

Ernst, Fernand Léger verront dans le cinéma un moyen de
renouveler la peinture. Et Pierre Henry, considéré comme
I'un des péres de la musique nouvelle, confie avoir décou-
vert la peinture par le cinéma. «Le cinéma, déclare-t-il,
découpe et restructure de facon dramatique et rythmique
Iart plastique... Plus que la musique et les arts plastiques,
le cinéma a été le lien des avant-gardes, de la modernité. »
L'effet cinéma : celui d'une ardente secousse sismique dont
les ondes de choc ne cessent de déferler et de bouleverser
nos habitudes de penser et de vivre,

Le Musée d’art contemporain de Montréal remercie le
commissaire de cette exposition, Réal Lussier, les artistes
qui ont consenti a ce que leurs ceuvres s'y retrouvent, ainsi
que les collectionneurs qui ont accepté de se départir
momentanément des piéces de leur collection. Le Musée
remercie également Olivier Asselin, professeur a |'Univer-
sité d’Ottawa, dont la réflexion enrichit le catalogue qui
accompagne |'exposition. Ma gratitude va également a
tous ceux qui, de prés ou de loin, ont contribué a la réali-
sation de cet événement.
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C I ntroduction dvelinvasion constante et de plus en plus grande des images véhiculées

par les médias et les nouvelles technologies, il est devenu aujourd fiui

impossible d'ignorer ce phénoméne et son influence sur notre société comme sur notre culture.

[ n'est, en aﬂt’f p."u»‘ permis d'aborder une activité créatrice sans prmrfn' en compte les
diverses connexites (i ‘elle entretient avec d'autres fu:mu nice qu'on pourrail rrppah'r son

« conditionnement » visuel. A cet égard, les différentes formes d’art connaissent depuis
longtemps des relations d'influence mutuelle, mais elles sont devenues plus que jamais ['objet de
croisements et d'interpénétrations. Le monde des images médiatiques faconne de maniére

Réal Lussier

L’Effet cinéma est une exposition qui veut traiter plus particu-
lierement de la présence du cinéma dans le champ de lart
contemporain. Parmi toutes ces images médiatiques qui ont
surgi, celles du cinéma sont certainement, depuis plusieurs
décennies, entrées dans notre imaginaire et notre inconscient
sans qu’on puisse en mesurer vraiment les effets. Cette expo-
sition parle donc d'effet du cinéma, c'est-a-dire d'influence,
de résultat produit dans le domaine de I'art. Mais il est aussi
question, dans un méme mouvement, d'impression produite
tout comme de procédé employé. L'effet cinéma, c’est tout a
la fois I'inspiration, les apparences et les modalités.

Des son apparition, le cinéma a exercé sans contredit une
fascination extraordinaire sur les foules. A cet égard, les ar-
tistes ne firent pas exception. En effet, ils lui porterent immé-
diatement une attention particuliére. Le cinéma devenait
désormais un facteur déterminant de |'éducation et de 'in-
formation visuelle. Aussi, tant chez les peintres que chez les
écrivains, le cinéma constituait une échappée dans le mer-
veilleux par I"étrangeté de l'illusion et par la séduction du
mouvement.

Notamment, les cubistes et les futuristes furent plus ou moins
marqués par cette nouvelle expérience que constituait le
cinéma’. Les recherches picturales menées par ceux-ci intro-
duisaient a I'époque une préoccupation pour la mobilité et
la durée par la démultiplication des plans et la fragmentation
des points de vue. Au moment ol le cinéma connaissait déja
une diffusion commerciale, des ceuvres comme le Nu des-
cendant 'escalier de Marcel Duchamp ou Jeune fille et

irréversible non seulement le paysage de la culture populaire mais aussi celui de l'art.

Soldats en marche de Jacques Villon manifestaient non seule-
ment une tentative de représentation de personnages en
mouvement, mais encore un nouveau traitement des plans et
des formes qui suggérait une rythmique syncopée cinétique.
Que les recherches de ces peintres aient été tributaires ou
non des études sur le mouvement réalisées par des photogra-
phes ou de I"avenement du cinématographe, il n’en demeure
pas moins qu’elles consistaient en un effort pour synthétiser
sur la toile I'expérience du déroulement d’une action, d'un
déplacement.

Par ailleurs, le caractére illusionniste et anticonformiste de
I'image cinématographique, tout comme la nature fantasma-
gorique de certaines des premieres réalisations, susciterent
rapidement I'engouement des surréalistes. Dans le mystere
de la salle obscure, ils trouverent a la fois une sorte de nai-
veté et une poésie qui rejoignaient bien leurs préoccupations
pour le monde de |'imaginaire et du réve. Des artistes comme
Magritte, Dali ou Picabia exploitérent dans leurs ceuvres les
effets de fausses perspectives, de ruptures d'échelle, de
superposition, de gros plans, de transparence, tout comme
une certaine imagerie qui était empruntée au cinéma.

I.
A I'égard de I'aspect historique des rapports entre peinture et cinéma,
nous renvoyons le lecteur au catalogue accompagnant |'exposition tenue a
Marseille en 1989 : Peinture cinéma peinture. — Paris : Hazan;

Marseille : Direction des Musées de Marseille, 1989,
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Il faut rappeler également que I'intérét des artistes pour le
cinéma allait se manifester pour certains de maniere plus
concreéte. De fait, des peintres furent tentés par ce nouveau
mode d'expression qui leur apparaissait susceptible de per-
mettre la poursuite de leurs recherches visuelles. Duchamp,
Léger, Man Ray, Richter, entre autres, expérimentérent tour a
tour, et chacun a leur facon, les possibilités de la technique
cinématographique. A leur suite encore, de nombreux artistes
se tournérent a |'occasion, et méme régulierement pour les
uns, vers la pratique du cinéma soit pour en explorer ses lois
et ses limites, soit comme un moyen de plus pour y dévelop-
per les caractéres spécifiques de leur langage plastique.

Quoique la familiarité des artistes visuels avec les images
cinématographiques soit indiscutable, la question des rap-
ports entre ces créateurs et le cinéma n'a été jusqu’a mainte-
nant que peu étudiée’. Si, pourtant, |'apparition du cinéma et
son développement sont contemporains des avant-gardes
que le domaine de I'art a connus au cours du siecle, nous
devons constater que |'observation et I'examen des influen-
ces, voire des contaminations entre I'expression cinémato-
graphique et les autres arts visuels, demeurent récents et trés
partiels.

C’est a I'occasion du premier siecle du cinéma, soit plus pré-
cisément des premiéres projections publiques’, que nous
avons songé a mettre en lumiére certains traits particuliers de
la production artistique contemporaine qui évoquent directe-
ment le mode cinématographique. Aussi, il n’est pas inop-
portun de porter notre attention sur les rapports que les arts
plastiques ont entretenus avec le cinéma durant les toutes
derniéres décennies, bien au contraire, puisque la produc-
tion artistique récente a été particulierement marquée par un
questionnement a |'égard de la notion de représentation de
méme que par une réinterprétation des images médiatiques.

Dans ce contexte donc, I'exposition permet de signaler
d’une certaine maniere I'empreinte de la création cinémato-
graphique sur les autres pratiques en arts visuels au cours
des derniéres années ou plus précisément de considérer de
quelle fagon le langage cinématographique, dans sa forme et
dans ses codes, a déterminé le développement de plusieurs
expressions artistiques contemporaines. Etant donné, par
ailleurs, les nombreux aspects qu’une telle influence pouvait
comporter, allant des sujets aux dispositifs en passant par les
questions structurelles et syntaxiques, nous avons voulu pri-
vilégier la dimension narrative. Celle-ci apparait, en effet,
définir d'emblée la production cinématographique®. Tout en
précisant qu’une telle considération ne se veut nullement
réductrice, ni évidemment exclusive au cinéma, il convient

de reconnaitre que c’est en tant que récit qu'il est le plus
communément percu. Pour le spectateur, il n’y a aucun
doute que la majorité des films qu'il voit racontent des
histoires.

C’est donc sous 'angle du récit, opéré en quelque sorte a la
maniére cinématographique, que nous avons retenu un cer-
tain nombre d'ceuvres. Celles-ci ne constituent qu’un nombre
restreint d’exemples parmi la production artistique contem-
poraine. Cependant ces ceuvres sont suffisamment explicites
pour rendre compte d’une diversité d’attitudes. De plus, elles
permettent d'illustrer le travail de certains des artistes dont
I'apport a été déterminant tant pour la redéfinition du statut
de Iimage que pour I'art des derniéres décennies. D'autres
figures importantes aussi auraient pu étre pertinentes au pro-
pos; toutefois, |'exposition offre I'occasion de faire voisiner
les travaux d’artistes plus jeunes avec ceux de leurs ainés
mieux connus.

Les ceuvres de I'exposition qui sont de natures diverses,
puisqu’il s'agit de peintures, de photographies, d'installa-
tions, de réalisations vidéographiques et filmiques, ont été
produites a différents moments tout au cours d’'une période
d’'un peu plus de vingt ans. Toutes témoignent de facon plus
ou moins évidente d’'une dissolution des genres traditionnels,
d’une transformation de la valeur de représentation, mais
aussi du pouvoir de I'image de raconter. Par ailleurs, tout en
rappelant selon des stratégies diverses son lien avec le
cinéma, chacune de ces ceuvres manifeste néanmoins sa
singularité.

2

Nous souhaitons signaler toutefois quelques expositions qui ont abordé de
maniere directe ou indirecte le sujet des croisements entre différentes
pratiques artistiques et le cinéma. Outre |'exposition déja citée, Peinture
cinéma peinture, nous pensons a Passages de l'image, tenue a Paris au
Centre Georges Pompidou en 1990, et Image World : Art and Media
Culture au Whitney Museum of American Art, a New York, en 1989.

3.

En fait, les premieres projections publiques des Freres Lumiere
commencerent a Paris le 28 décembre 1895, mais cette nouvelle invention
avait déja été mise au point quelques années auparavant.

4.

L'étude du langage cinématographique narratif a donné lieu
a plusieurs publications au cours des dernieres années. Nous attirons
I'attention particulierement sur |'ouvrage des auteurs André Gaudreault
et Francois Jost, Cinéma et récit — II : le récit cinématographique.
— Paris : Nathan, 1990.



Précisons immeédiatement que si ces ceuvres empruntent au
cinéma dans sa maniére de montrer et de raconter, il nest
pourtant pas question dans la plupart des cas de le mimer.
Elles élaborent plutét un nouveau dialogue avec le specta-
teur. Celui-ci n'est pas ici passif : au contraire, il est sollicité
a interpréter et a recréer a partir des éléments constituants de
I"ceuvre. Le spectateur devient un élément actif dans I'espace
de la narration. Exception faite des ceuvres vidéographiques
et filmiques, le spectateur peut construire et reconstruire le
récit a sa guise sans limites de durée, et méme participer a
I'espace de |'ceuvre qui se déploie dans un milieu en trois
dimensions.

Ce qu'on percoit a travers les ceuvres de |'exposition, ce sont
certains effets cinématographiques. Elles sont en quelque
sorte travaillées par le cinéma de différentes facons, soit sous
Iangle du cadre, soit sous celui de la citation ou de I'analo-
gie, soit encore sous celui du traitement formel ou de la réfé-
rence stylistique ou de la séquence et du montage. 1l est bien
entendu que tout cela n'est pas absolu et qu’on peut rencon-
trer plus d'un de ces procédés employés pour une méme
ceuvre. Quoi qu'il en soit, ces ceuvres nous proposent toutes
au moins un récit potentiel, des bribes de narration, qui tient
tantot de I'image unique, comme extraite du film défilant,
tantot de la suite, tel un fragment scénarisé.

Une premiere observation nous améne a distinguer les
ceuvres dont 'objet thématique se réfere directement au
monde du cinéma. Il s’agit, par exemple, de celles de Cindy
Sherman, John Hilliard, Thomas Corriveau, Douglas Gordon,
Marcel Odenbach, Mark Lewis, Pierrick Sorin, Bruce et
Norman Yonemoto. Ici, le travail de Cindy Sherman est pro-
bablement I'un de ceux qui procede le plus de I'univers
cinématographique. Depuis sa série des Untitled Film Stills
ou elle exploitait les stéréotypes féminins véhiculés spéciale-
ment par le cinéma des années 50 et 60, I'artiste a fonda-
mentalement basé son ceuvre sur la mise en scéne d'elle-
méme dans des contextes et des décors qui évoquent la
figure cinématographique. Non seulement le personnage
mais encore la mise en situation, I'éclairage, les vétements,
etc. concourent a créer |'effet filmique. Le Sans titre (1982)
de I"exposition n’est pas sans rappeler par l'attitude et
I'apparence du personnage la Jeanne d’'Arc du film de Carl
Dreyer. Par I'effet dramatique produit, I'image nous fait
entrer dans une narration.

De manieres différentes, chez John Hilliard et Thomas
Corriveau aussi, les images nous transportent dans la mytho-
logie cinématographique par le biais de scénes et de person-
nages devenus clichés, parce que fortement associés a cer-

tains types de films. Ainsi dans Moment, Hilliard met en
scene une situation typique du cinéma américain mais dont
les références sont multiples, allant de Billy Wilder a Martin
Scorcese, tandis que Corriveau dresse avec 31 Jours d’amour
un répertoire iconique du couple amoureux que I'on associe
d’emblée au cinéma italien des années 60. Avec son ceuvre
intitulée The End (Bird Man of Alcatraz), Douglas Gordon
fait aussi directement référence au cinéma par la citation.
Lartiste reprend ici le dernier plan du film alors que les mots
The End apparaissent et viennent clore le récit. La toile de-
vient I'écran sur lequel se profile la derniére image, sorte de
temps d'arrét qui vient bien indiquer au spectateur que
I'histoire est terminée. Quant a Marcel Odenbach, dont tout
I'ceuvre est marqué par les films de Hitchcock, il pratique
également la citation par le recyclage d'images, de fragments
tirés de réalisations a suspense comme Psychose d'Alfred
Hitchcock et Dressed to Kill de Brian de Palma,

De son coté, Mark Lewis s'intéresse ici a des projets de films
jamais réalisés et simule en tous points la superproduction
en faisant des génériques d’ouverture un sujet de réflexion.
Dans Two Impossible Films, ce ne sont pas seulement les
premieres minutes d'un film, ot généralement mise en situa-
tion et générique se superposent, qui sont travaillées. Ces
premiéres séquences, qui constituent le début du récit devant
se développer par la suite, deviennent ici le sujet méme
d’une petite histoire, en soi compléte et autonome. Par ail-
leurs, Pierrick Sorin s’attache dans son installation, L'Homme
qui tombe, au theme de la chute qui n’a rien de proprement
cinématographique mais qui est pourtant devenu un motif
récurrent a travers la production filmique, comme c’est le
cas par exemple pour le héros de comédies slapstick. Enfin,
Bruce et Norman Yonemoto pastichent avec ironie la mytho-
logie du cinéma hollywoodien.

D'autres ceuvres connaissent plus particulierement un traite-
ment formel d'inspiration cinématographique, qui se mani-
feste par des effets de flou et de bougé. Il s'agit des pieces de
Michael Snow et de John Hilliard. Les images y apparaissent
comme des ralentis et des arréts sur image arrachés a une
trame quelconque. Ce travail avec le flou et le bougé tend a
la fois & produire une impression de mouvement et de temps
et a introduire un récit virtuel.

Quoique fort différentes, les ceuvres de Jeff Wall, Suzanne
Lafont et Joanne Tod présentent également des effets de type
cinématographique. Que ce soit par la scénarisation de
I'image et sa dramatisation, par le choix du cadrage et de la
composition, par le travail des plans, par le format, ces ar-
tistes esquissent, chacun a sa maniére dans sa représen-

3
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tation, une narration. Particulierement chez Jeff Wall, ou le
travail repose sur une mise en scene de type cinématogra-
phique, la narration se trouve renforcée par le pouvoir de
fascination que produit I'utilisation de la lumiere.

On retrouve encore au sein des productions des effets plus
classiques de construction narrative. C'est le cas, par exem-
ple, des ceuvres qui recourent a la séquence, telle qu’on
peut la rencontrer chez Michael Snow, sous la forme d'une
série d’images montrant toujours le méme visage mais qui
n'est jamais identique et dont l'arriére-plan est sans cesse
différent, ou encore chez Genevieve Cadieux ou la figure
représentée n'est animée que par le seul effet de rapproche-
ment produit dans la répétition du motif. C'est aussi le cas
avec I'ceuvre d’Eric Fischl, ot I'on retrouve |'effet de sé-
quence produit par la répétition d'un méme motif, représenté
sous des cadrages et des points de vue légerement différents.
On constate, par ailleurs, un phénomene un peu similaire
avec [’Argent de Suzanne Lafont qui, tout en nous rappelant
le film de Robert Bresson, engage le regard du spectateur
dans une séquence d’images qui se répondent les unes les
autres par le jeu des regards et des gestes.

La structure de cette derniére ceuvre rappelle parfaitement le
procédé du montage cinématographique comme on peut le
noter également chez Hilliard et Alain Laframboise. Celui-ci
opére selon un mode de construction narrative qui, par le tra-
vail du regard et de |'association d'idées, intégre les images
mentales. Cette formule a été pratiquée par plusieurs cinéas-
tes, dont Alain Resnais dans Hiroshima, mon amour, alors que
I'héroine, en apercevant la main de son amant japonais, revoit
celle de son amour allemand mort des années auparavant.

La narrativité des ceuvres de Raymonde April tient quant a
elle a la fois du littéraire et du cinématographique. En fait,
un court texte apparaissant directement sous chaque image
évoque aussi bien le sous-titre que l'intertitre employé dans
le cinéma muet. D’autre part, ces mémes images par leur
cadrage, leur ambiance familiére, leur sens de I'atmosphére
et du détail se donnent comme des « photogrammes» d’un
récit virtuel. Chez Jean Le Gac par ailleurs, les choses sont
un peu différentes. Si le texte vient encore doter |'ceuvre
d’un caractére narratif, renvoyant explicitement au littéraire
avec la présence du livre, I'image se présente selon le dispo-
sitif cinématographique comme un écran de projection ot la
scene représentée combine les éléments fantasmatiques du
film d"aventure.

Il vy a aussi parfois un rapport plus concret avec le dispositif
de la projection cinématographique, tel qu‘on peut en faire

I'expérience avec le travail de Tony Oursler. En fait, grace a la
projection vidéographique sur la téte d’un personnage, mate-
rialisé sous la forme d’une « poupée de tissus», celui-ci
s'anime et prend la parole. D’un seul coup, cette téte devient
écran sur laquelle prend vie un visage. Ce «cinéma» ne se
fait plus sur le rectangle blanc habituel mais bien plutot dans
I'espace méme du spectateur. Ici, I'espace du récit et |'espace
du spectateur ne font plus qu’un d’une certaine maniére.

Il faut nécessairement souligner que I'ceuvre vidéographique,
qui en soi se distingue beaucoup de la production cinémato-
graphique, non seulement en regard des aspects techniques
mais encore formels, peut souvent adopter les mémes effets
narratifs que ceux du cinéma. Ainsi, plusieurs ceuvres de
I'exposition proposent des structures narratives de type fic-
tionnel ou documentaire. Par ailleurs, il est aussi vrai que
certaines ceuvres empruntent dans les themes et dans les
formes aux grandes catégories du cinéma commercial, tels la
comédie, le suspense, le film historique, etc.

Par exemple, les ceuvres de Fischli et Weiss, Morin et Dufour,
Michéle Waquant, Stan Douglas ou Peter Greenaway déve-
loppent, chacune de maniere fort différente, des stratégies
narratives. Alors que chez Fischli et Weiss «['action » se
déroule comme un véritable suspense grace a |'enchaine-
ment des causes et des effets, chez Morin et Dufour le récit
adopte la structure linéaire du drame social. Pendant que
chez Michéle Waquant on nous livre, par I'image seulement,
la chronique d’un lieu public, chez Stan Douglas, on assiste
a des fragments de récits dont le montage s'inspire du mélo-
drame. Quant a Peter Greenaway, le postulat d’ordre fixé des
le départ, que ce soit I'alphabet ou la classification, devient
ici le principe d’organisation de la structure narrative.

Malgré I'inventaire succinct d‘attitudes diverses, de diffé-
rentes manieres de faire de I'art sous «l'effet» du cinéma,
que nous avons esquissé précédemment, il est permis
d’avancer que les rapports entre art contemporain et cinéma
ne sont pas seulement multiples mais également complexes.
Alors qu’une définition précise de ces concepts est impos-
sible et en quelque sorte impraticable, un examen rigoureux
des apports et des influences du cinéma en regard de l'art
contemporain ne pourrait étre univoque et complet, ni défi-
nitif. En parlant ici d’effet du cinéma, il convient de souli-
gner que cela n'implique pas tant qu'il s'agisse d’influences
comme telles, en pensant a des interpénétrations physiques
et techniques entre les deux domaines, mais bien plutot
d‘affinités de pensées et de styles, d'interdépendances entre
esthétiques, de convergences mentales entre pratiques artis-
tiques.
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de procéder ici, une fois de plus, a quelque comparaison entre les arts, par exemple entre la

peinture et le cinéma, comme jadis Lessing comparait la peinture et la poésie, Greenbery, la

peinture et la sculpture, ou les sémiologues, le langage et toutes les autres « pratiques signifiantes ».
‘Bien que de telles études aient sans doute lewr intérét, elles restent généralement balisées par

certains postulats pour le moins problématiques que les objets mémes de ['étude mettent souvent

Olivier Asselin en question.

D’abord, cette approche comparative suppose que tous ces
arts sont pratiquement séparés ou, au moins, théorique-
ment séparables, que chacun est autonome, clairement
défini et définissable, qu'il a des formes et des motifs spé-
cifiques et exclusifs. Méme si cette approche comparative
s'intéresse autant aux échanges entre les arts qu'a la défini-
tion de chacun (et peut-étre plus encore aujourd’hui), ces
échanges sont toujours justement compris (que ce soit pour
les désapprouver ou les approuver) a partir de ces défi-
nitions, comme une altération de ces définitions. On parle
du littéraire dans la peinture, du pictural dans la photo-
graphie, du photographique dans la peinture, etc., comme
si la définition méme du littéraire, du pictural, du pho-
tographique, de la littérature, de la peinture ou de la pho-
tographie ne faisait pas probleme et qu’elle était donnée
une fois pour toutes. En postulant ainsi I'existence d’une
spécificité pour chaque art, cette approche comparative
risque de négliger toute la dimension historique de la ques-
tion : pour définis et définissables qu’ils puissent paraitre a
un moment donné, ces arts n‘en sont pas moins des pra-
tiques h]storiquus qui, a la fois et sans cesse, sont produites
et modifiées par I'Histoire et la produisent et la modifient
en retour.

Ensuite, cette approche comparative suppose qu’un art se
définit avant tout par son médium, c’est-a-dire par ses pro-
priétés physiques et techniques, sa structure syntaxique, sa
structure sémantique, sa logique référentielle, etc. Elle en-
courage l'analyse formelle ou sémiologique. En postulant
ainsi que la spécificité de chaque art est a chercher du coté
de la matiere, de la forme, de la technologie et du signe,

cette approche comparative risque de négliger toute la
dimension phénoménologique, psychologique, pragma-
tique et sociale de la question : ces arts se définissent, se
distinguent et se comparent aussi par leurs modes et con-
textes de production et de réception.

Entre un art et un autre, un médium et un autre, la concur-
rence, pour ne pas dire la rivalité, peut susciter bien des
passions, souvent contradictoires, parfois réciproques, mais
surtout I'amour ou la haine, I"admiration ou le mépris. Un
médium peut cultiver la ressemblance ou la dissemblance,
s'identifier ou se distancer, se mettre a imiter I"autre ou, au
contraire, a rejeter tout ce qu'il pourrait sembler lui devoir.

Entre deux arts ou deux médiums, la relation d'échange est
les supports sont mélangés — mais le
plus souvent analogique — un art en imite un autre, Cette
imitation est variée par ses objets, ses modes, son degreé :
elle peut étre approximative ou presque parfaite (lorsque,
par exemple, cet icone est le résultat d’un processus indi-
ciel comme la photographie). Mais cette imitation est sur-
tout variée par ses fins : elle peut étre sérieuse ou ironique,
apologétique ou critique, elle peut tenter ainsi d’acquérir
certaines qualités de son objet ou d’en manifester les
défauts, de poursuivre une tradition ou de la détruire, ou
encore, tout simplemem, de mettre tout cela en question.

parfois physique

Les rapports entre les arts ou les médiums ont bien varié
historiquement. Durant I'age dit classique, I'échange est
encouragé, dans un sens au moins : si elles sont souvent en
compétition, la peinture et la sculpture se doivent, toutes
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deux, d’imiter la littérature, |'art libéral par excellence, en
lui empruntant ses histoires et sa structure; et elles se ren-
contrent, toutes deux, dans le bel composto, ce montage
des arts au coeur de I'architecture. Dans la modernité, en
tout cas selon certains observateurs (Lessing et Greenberg
par exemple), I'échange est plutot proscrit : chaque art se
doit de respecter les limites de son médium, et la peinture
ainsi, d’exclure la narration (le littéraire), puis la figuration
(le sculptural). Mais en méme temps, paradoxalement, la
modernité réve a la Gesamtkunstwerk, a |'ceuvre d’art
totale, qu’elle pensera trouver successivement dans |'opéra,
le thétre et le cinéma. Aujourd’hui, par contre, mainte-
nant que I'hégémonie du littéraire et le discours de la pureté
ont quelque peu été ébranlés, I'heure est au libre-échange
entre les arts et les médiums : le passage, I'impureté, I'hy-
bridité, I'intermédia et le multimédia sont a la mode,
comme si, en soi, ils avaient une valeur.

Le cinéma. Donc, I'art contemporain et le cinéma. La
question est simple. Et pourtant, a séparer ainsi I'un et
I'autre pour mieux les comparer, elle semble supposer que
le cinéma n’est pas tout a fait un art, ni un art contem-
porain, et que l'art contemporain est rarement du cinéma.
Mais que le cinéma soit un art, personne aujourd’hui ne
songerait a le contester et que l'art contemporain utilise
souvent le film, c’est I'évidence méme. En fait, ce que 'on
nous demande ici de comparer, ce n’est pas le film et I'art,
un médium et tous les autres, un genre et une espece, mais
plutdt deux champs sociaux : la pratique de I'industrie
cinématographique et celle du milieu de l'art. Car ce qu’on
appelle le cinéma n’est pas seulement le film (nous y
reviendrons), mais surtout cette industrie de masse qui, en
général, produit, comme la télévision, des images en quan-
tité et les diffuse largement, pour un public nombreux. Et
ce quon appelle I'art contemporain n’est pas I'art d’au-
jourd’hui en général, mais seulement cette pratique plutét
artisanale, dont les ceuvres circulent surtout dans le réseau
étroit des galeries et des musées, pour un public avisé. Le
cinéma, dont les images sont ainsi parmi les plus visibles
et les plus influentes, est devenu incontournable, comme
le modele de tous les arts ou du moins comme l'art auquel
tous les autres devraient se comparer, que ce soit pour
I’admirer ou le mépriser. Et I'art contemporain s'y est ainsi
frotté, lui aussi. Dans quelle mesure, comment et pourquoi ¢

Il pourrait sembler naturel de s’intéresser d’abord aux
ceuvres d'art contemporaines qui utilisent le support
filmique, le celluloid, qui sont elles-mémes un film ou
integrent du film. Pourtant, ces ceuvres-la font rarement
référence au cinéma dont on parle. Nous I'avons vu : le

cinéma ne se réduit pas a son support, tous les films ne
sont pas du cinéma. Il pourrait sembler aussi naturel alors
de s'intéresser aux ceuvres (picturales, photographiques,
vidéographiques, etc.) qui, sans utiliser le support filmique,
citent néanmoins un ou plusieurs films, que ce soit un
simple photogramme, un plan, une scéne ou tout le mé-
trage. Ces ceuvres-la sont nombreuses et méritent assuré-
ment qu’on s’y attarde. Mais a ne retenir que celles-1a, on
risque de passer a coté de |'essentiel : toutes les autres qui,
sans utiliser le support filmique, ni citer aucun film particu-
lier, ont néanmoins quelque chose de cinématographique.
Qu’est-ce a dire? Qu'est-ce donc que le «cinématogra-
phique » ¢

Le cinématographique. Le terme n’a pas de définition
simple, ni fixe d'ailleurs. Il varie historiquement, avec le
cinéma lui-méme, avec ce qu’on en retient a un temps
donné. Il couvre une multiplicité de traits remarquables,
ou plutdt remarqués, pas tous cohérents, ni essentiels, ni
exclusifs d’ailleurs. Car le cinéma a bien quelques traits
communs avec d’autres images — la peinture, la sculpture,
la photographie, la vidéo, les images numériques et la télé-
vision (par laquelle, largement, le cinéma nous vient au-
jourd’hui) — et avec d’autres arts — le théatre, la littéra-
ture, par exemple. De ce point de vue, il n‘est pas difficile
d’admettre la présence du cinématographique non seule-
ment hors du cinéma (et du film), mais aussi avant l'inven-
tion du cinéma. Et ce n’est pas étre victime de quelque
illusion rétrospective : le cinéma a bel et bien été préparé
par d'autres images qui peuvent, en retour, nous sembler
cinématographiques. Il ne sagit pas ici de donner au terme
une extension indue, qui lui ferait perdre beaucoup de son
pouvoir discriminant, mais seulement de le compliquer un
peu pour ne pas en limiter I'usage a I'évidence.

Le cinématographique se définit ainsi non seulement par
quelques caractéristiques matérielles ou techniques (comme
la pellicule perforée), mais aussi par certains aspects for-
mels et iconographiques (dont certains, bien sir, varient
avec les époques, les genres, les auteurs) : I'image plane et
limitée, lumineuse et de grand format (surtout dans le ciné-
mascope et 'IMAX); I'image photographique (indicielle et
iconique, mécanique et reproductible), sérielle et animée
(elle fait I'analyse et la synthése du mouvement); la défini-
tion de I'image (sommaire ou trés précise), la mise au point
et la profondeur de champ (minime avec la trés longue
focale, infinie avec le grand-angulaire); le noir et blanc
(hautement contrasté ou non) et certaines palettes (comme
le technicolor); certains cadrages (le gros plan, le plan
d’ensemble, I'iris), certains angles de vue (la plongée et la



contre-plongée, par exemple), certains mouvements de
cameéra (surtout les mouvements lents et mécaniques, le
travelling); le montage aussi (qui, par la coupe franche, le
fondu enchainé, la surimpression, I'écran divisé, I'image
composite, assemble des matériaux hétérogénes pour
accuser ou récuser la discontinuité); le récit bien sar (¢’est-
a-dire la représentation temporelle d'une histoire, qui peut
étre documentaire, mais qui, au cinéma, est généralement
associée a la fiction') et tous les genres du récit cinémato-
graphique (le western, le policier, la comédie musicale, le
péplum, le film d'horreur, la science-fiction, etc.) avec
leurs lois et leurs effets; certains jeux sur I'ordre du récit (le
temps différé, le flash-back, le flash-forward, la boucle,
I'inversion de sens ou de marche), d’autres sur la durée du
récit (I'accéléré, le ralenti, le temps réel, Iarrét sur image,
I'ellipse); certains aspects du «profilmique » (les comé-
diens, les maquillages, les coiffures et les costumes, le
décor, I'éclairage, la mise en scéne, le jeu); |'environne-
ment sonore (la voix off, les dialogues, les bruits, la musi-
que qui vient souligner l'action, I'appuyer méme) et cer-
tains aspects du paratexte (le générique, les sous-titres).
Mais le cinématographique se définit aussi sans doute par
ses modes de production, du scénario a la postsynchro-
nisation, en passant par le plateau (avec les décors, les
comédiens, I'équipe nombreuse et la division du travail
qu’elle implique). Enfin, le cinématographique se définit
aussi par ses modes de réception et de diffusion : la repré-
sentation collective, dans une salle obscure, avec projec-
tion sur grand écran et en stéréophonie; ses effets psycho-
logiques et sentimentaux (identification et voyeurisme, par
exemple); la distribution massive, le systeme de promotion
(dont I"affiche et la bande-annonce) et le star-system qu'il
produit, etc. Autant de traits donc, qui, sans étre toujours
essentiels, ni exclusifs au cinéma, en sont venus a nous le
signifier et dont nous pouvons retrouver les traces dans
d’autres médias, dans d’autres arts.

Qu’est-ce que l'art contemporain va retenir de tout cela,
comment et a quelles fins? Pour évaluer les usages du
cinématographique ici, il faudrait sans doute procéder par
induction et identifier, a I'aide de cette «définition » du
cinématographique (en fait une simple liste de traits ciné-
matographiques), les ceuvres particuliéres qui y font réfé-
rence et les examiner soigneusement pour en tirer quelques
conclusions générales. Pour ordonner un peu la recherche,
il serait possible de découper le corpus : chronologique-
ment, par exemple, quitte a |’élargir un peu pour suivre
I'histoire des rapports entre I'art moderne et le cinémato-
graphique, depuis la peinture de grand format jusqu’a la
réalité virtuelle, en passant par la peinture abstraite et les

Carl Andre
Newbrtigkwerk Dusseldorfgewidmet, 1976
19 éléments en cédre rouge de |'Ouest
121,9 X 30,5 X 823 em (I'ensemble)
Coll. : Musée d'art contemporain de Montréal
Photo : Denis Farley

avant-gardes; ou, selon les médias, pour examiner le ciné-
matographique en peinture, en sculpture, dans l'installa-
tion, dans la performance, puis en photographie, dans la
vidéo’, etc. Mais une telle entreprise, assurément tentée
par I'exhaustivité (de toute facon impossible), demanderait
plus de temps et d’espace que nous n‘en avons. Au lieu de
faire I'inventaire fastidieux des ceuvres qui font référence
au cinéma, on se contentera d’examiner seulement deux
usages exemplaires du cinématographique, catégoriels
méme, en ce qu'ils paraissent en des lieux inusités (dans le
dispositif scénique et I'image fixe) et incarnent peut-étre
des modes et des fins opposables, qui peuvent permettre
ainsi de rassembler et de distinguer bien des ceuvres.

Le dispositif scénique. A son apparition dans les années
soixante, le minimalisme décontenance le public et la cri-
tique, qui, longtemps, ne savent que penser, ni que dire, de
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Paris, Centre Georges Pompidou, Musée national d'art moderne, 1990,
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ces grands cubes usinés, immobiles et silencieux. Mais
tous sentent que se déploie ici une «sensibilité» nouvelle.
Certains y voient du «théatral*», d’autres, déja, du « photo-
graphique‘s. En effet, ces choses sont anthropomorphi-
ques; cette scéne, imaginaire et dramatique. Par leur maté-
riau, opaque et méme réfléchissant, leur forme, symétrique
mais orientée, leur taille, ni miniature ni monumentale, leur
autonomie relative par rapport au lieu ou elles se trouvent,
par leur installation dans I'espace et |'éclairage, souvent
faible et zoné, ces choses semblent avoir une intégrité, une
intériorité méme, une certaine pensivité : elles se mettent a
ressembler a des corps, a des étres, elles acquierent une
étrange présence, mais une présence marquée d'absence,
immatérielle (comme |'aura de certaines photographies),
qui déréalise et «fictionnalise» tout ce qui lI'entoure. Le
lieu entier de I'exposition se transforme en une sceéne ima-
ginaire; I'espace et le temps réels, en un espace et un
temps fictifs, oniriques, surréalistes méme, qui deviennent
comme le théatre d’un récit, d’un récit dramatique, qui
suscite chez le spectateur des effets réellement psycholo-
giques et sentimentaux. La modernité avait peut-étre exclu
de la peinture et de la sculpture la représentation, en parti-
culier la représentation du temps (la narration), puis celle
du corps (la figuration), mais la postmodernité les réintro-
duit, surtout dans I'installation, la performance et la vidéo,
mais aussi dans l'art en général, qui devient ainsi large-
ment figuratif et narratif, pittoresque et romanesque, photo-
graphique et théatral ou plutét, peut-étre, cinématogra-
phigue.

En effet, contrairement aux ceuvres dites « modernistes »
qui se méfient de 'illusion (de lillusion «tactile», en tout
cas) et sont telles quelles paraissent, les ceuvres contem-
poraines sont hautement illusionnistes : que ce soit, donc,
par la lumiére ou quelque médiation technologique, ces
ceuvres dématérialisent la matiere, déréalisent la réalité,
qui parait ici n’étre toujours déja qu’une image — comme
un mirage (pour reprendre un mot de Greenberg). Contrai-
rement aux ceuvres modernistes qui ne représentent ni ne
prennent du temps et semblent donc a chaque instant en-
tierement manifestes, les ceuvres contemporaines se per-
coivent rarement instantanément : elles représentent du
temps et prennent du temps, racontent des histoires et
requierent une expeérience temporelle — elles se déploient
dans une durée, une durée narrative. Mais cette durée n'a
rien a voir avec le théatre (du moins pas avec le théatre
«classique» : le théitre moderne et surtout postmoderne
est déja peut-étre cinématographique). Au théatre, méme
lorsque la regle des trois unités est suivie a la lettre, méme
lorsque la représentation est en temps réel (et que le récit

prend autant de temps que I'histoire racontée), la représen-
tation ne semble pas durer ainsi : elle passe plutot, et vite,
parce qu’elle parait toujours condenser le temps, elle ra-
conte une histoire chargée (elle est pleine d'événements,
d’actions, de langage), déterminée (elle est, sinon prévi-
sible, du moins prévue et inéluctable) et achevée (elle a,
on le sait, une fin). La logique de ce théatre-la est la fatalité :
on sait bien tout ce qui va se passer. Dans 'art contempo-
rain, I'expérience ne passe pas, elle dure plutdt, non seule-
ment parce qu’elle est en temps réel, mais surtout parce
qu'elle parait méme dilater le temps : elle est bien, elle
aussi, portée par un récit, mais le récit reste obscur; il est
fragmenté et ruiné, plein de vides, de temps morts et de
silences, comme une allégorie, il est indécis et surtout sans
fin ou plutét indéfini. Le dénouement — la reconnaissance
ou la catharsis — est imprévisible, toujours imminent, a
jamais différé. Le ressort de I'ceuvre contemporaine, comme
du cinéma, est donc souvent le suspense : on ne sait pas ce
qui va se passer (ni toujours ce que cela veut dire).

Comme le cinéma, I'art contemporain absorbe souvent
ainsi le spectateur, en trouant I'espace et le temps réels
d’une fiction ou en les couvrant entierement d’une fiction,
soit en excluant physiquement le spectateur de la repre-
sentation pour mieux |y absorber psychologiquement, soit
en le faisant pour ainsi dire entrer physiquement dans la
représentation : il n'est plus la devant le film, mais dans le
film, il en est un des personnages. Le spectateur est ici
comme une cameéra, une steadycam méme, qui circule
lentement dans la représentation, suivant une logique
métonymique ou métaphorique pour sarréter, en gros
plan, sur quelque détail, puis sur un autre. Les accidents,
les répétitions et les interruptions de la matiere, de la
forme, de |'objet, les surprises de l'image, du signe, du
récit, les égarements de la conscience troublée par le réve,
la mémoire et |'anticipation sont comme les points de rup-
ture de ce montage de visions, ses coupes franches et ses

3.
Voir Michael Fried, «Art and Objecthood », in Gregory Battcock,
Minimal Art, New York, Dutton, 1968, p. 116-14].
4.
Voir surtout : Rosalind E. Krauss. «Notes on the Index»,
in The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths,
Cambridge (Mass.), The M.I.T. Press, 1986, p. 196-219;

Douglas Crimp. «Pictures», in Brian Wallis (éd.), Art after Modernism:
Rethinking Representation, New York, The New Museum of Contemporary
Art, 1984, p. 175-187; Craig Owens, «The Allegorical Impulses,
in Brian Wallis (éd.), op. cit., p. 203-235.



Andy Warhol
Electric Chair, 1963
Sérigraphie sur toile, 63,5 X 88 cm

Don de la Galerie Gilles Gheerbrant
Coll, : Musée d'art contemporain de Montréal
Photo : Denis Farley

fondus enchainés. I'ceuvre est comme un film, un mirage
impalpable et un suspense interminable.

L'image fixe. La marque de commerce du pop art, des
ceuvres de Andy Warhol par exemple, est indubitablement
I'image fixe, la répétition et la série. Par leur mode de pro-
duction, déja, ces ceuvres ont quelque chose de cinémato-
graphique. Elles sont, pour une large part, mécaniques et
industrielles : elles reproduisent des images toutes faites
(ready-made), elles les reproduisent mécaniquement (sou-
vent par la photographie) et elles se reproduisent elles-
meémes mécaniquement (par la serigraphie, par exemple).
Mais ces ceuvres sont aussi cinématographiques parce
qu’elles se déploient dans la durée et dans une durée nar-
rative, proche de l'installation. Bien sir, I'image est fixe et
souvent répétée I'image dramatique d’une chaise élec-
trique par exemple, comme dans la série des Disasters.
Dans cette immobilisation et ce retour incessant du méme,
I'image peut sembler fétichisée et aveuglée, la mort, niée,
le temps et le récit, suspendus. Pourtant, ce qui est arrété
ici, c’est le temps représenté et non pas le temps de la
rl'|1rl'-s(-r1t'|linn, qui s'en trouve au contraire, ici aussi,
comme dilaté : dans la fixité et la répétition, ces ceuvres
font durer l'instant, c’est-a-dire le suspense, comme |'arrét
sur image et le ralenti au cinéma ou le plan fixe dans les
films mémes de Warhol. D’ailleurs, le sujet de ces images,
leur motif, n"est pas indifférent : lorsqu’il est inanimé
(comme ces natures mortes que sont les Disasters), le motif
contribue a produire, malgré la fixité de I'image, cet effet
de réel, de temps réel; lorsqu'il est un fragment, d’objet,

d'espace et de temps, d’histoire donc (comme ces bribes

de drame que sont encore les Disasters), le motif renvoie
ainsi, métonymiquement, a quelque récit. Et bien sr,
lorsque ces images fixes sont non pas répétées, mais mises
en sequence, c'est-a-dire en récit, cette durée narrative est

encore |}|l|\ manifeste,

Les ceuvres contemporaines sont aussi en cela cinémato-
graphiques : par I'image fixe mais narrative, Et elles le sont
encore plus quand certains traits formels du cinéma vien-
nent qualifier cette image — un éclairage dramatique, cer-
tains angles de vue, le gros plan, le flou ou la légende, etc.
Mieux encore, quand cette image est aussi I'occasion
d’une installation par exemple, par le recours, fréquent
aujourd’hui, au grand format et au caisson lumineux (qui
sont peut-étre finalement plus cinématographiques que
publicitaires). Alors, la durée, l'illusion et le récit, le mirage

et le suspense sont a leur comble,

Mais souvent, comme dans le pop art, I'iconographie de
ces ceuvres est ready-macdle ; ces images sont en fait des
images d'images, empruntées aux médias de masse, a la
presse, a la bande dessinée, a la publicité, a la télévision et
aussi, bien str, au cinéma. Parfois, en effet, elles reprodui-
sent des images de films (des photogrammes) ou tout sim-
plement des images de vedettes de I'industrie cinématogra-
phique. Dans ce cas, l'imitation est manifeste. Et elle est
parfois méme explicitée, par les marques ostensibles du
travail d’appropriation : le flou ou le recadrage dans la re-
photographie; le découpage, le montage, le collage, la
légende ou le titre dans le photomontage, le photocollage
et I'installation photographique; les décors de carton-pite,
I"éclairage appuyé, les costumes et les maquillages approxi-
matifs, I"artiste ou les comédiens reconnaissables et la mise
en scene exagérée dans la staged photography; et, dans
tous les cas, le contexte de réception de ces ceuvres — non
pas la salle de cinéma, mais la galerie d’art ou le musée

qui révele aussi le déplacement de ces images ready-made.
Lillusion et le récit, le mirage et le suspense sont, par la,
troublés, suspendus ou dédoublés, et s'introduit ici, au
ceeur de limitation, une distance, une distance réflexive,
qui est parfois apologétique, mais le plus souvent critique,
parfois sérieuse, mais le plus souvent ludique comme dans
le pastiche et la parodie. En effet, cette imitation-la du
cinéma est généralement le moyen d'une critique du ciné-
ma et, par la, des médias, de 'art, de toutes les images,
une critique de la représentation en général, de ses codes,
de ses dispositifs, de ses effets. Car I'image de cinéma reste
encore un paradigme de I'image en général. Largement
fictive et publique, construite et sociale, elle incarne mieux

qu'aucune, pour certains, I'image dangereuse : dans la
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multiplication et par sa visibilité, elle peut devenir le véhi-
cule d'une idéologie et constituer d’influents stéréotypes
— sexuels, raciaux, sociaux (évidemment pas toujours
favorables) — qui peuvent bien avoir quelques effets sur la
conscience, sur la conscience de soi, des autres, sur |"iden-
tité et, bien s(r, sur le comportement. De ce point de vue,
il importe de faire inlassablement I'analyse critique de
I'image cinématographique. Et I'imitation reste encore le
meilleur moyen de cette analyse.

Fin. Ainsi, sans doute, |"art contemporain imite le cinéma.
Bien des ceuvres lui empruntent quelques traits, son imma-
térialité, sa temporalité, sa narrativité, ses codes formels,
iconographiques et narratifs, ses dispositifs spectatoriels,
ses effets psychologiques et sentimentaux, ses modes de
production ou ses modes de réception. Et toutes ces ceuvres
se distinguent les unes des autres, non pas tant par leur
médium, mais peut-étre plutdt par le genre cinématogra-
phigue qu’elles revisitent, sciemment ou non : le drame psy-
chologique et le policier, bien sir, dans bien des ceuvres;
le documentaire dans toutes ces ceuvres politiques; I'épo-
pée préhistorique, le péplum, le western, le film-catas-
trophe dans le land art; le film de guerre, le film d’horreur
dans certaines ceuvres photographiques; la science-fiction
dans I’art hautement technologique; etc. Mais ces ceuvres
se distinguent aussi par le mode de I'imitation et ses fins.
Parfois, I'imitation est discréete : elle encourage alors une
identification du spectateur — comme au cinéma, dans le
drame. Parfois, I'imitation est manifeste : elle produit alors
plutét un effet de distanciation — comme au cinéma, dans
les comédies. Entre les deux, bien siir, nul besoin ici d’ar-
réter un choix : il est de bons drames (peut-étre ceux qui
ne se prennent pas trop au sérieux) et de mauvaises comeé-
dies (peut-étre celles qui se prennent un peu trop au
sérieux).
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Raymaonde
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Mais qui donc pourrait me faire mal ?

Je passais des jours a douter de tout, 1979
Mais qui donc pourrait me faire mal?, 1979
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Genevieve

Cadieux

IHlusion n° 5, 1981



( Thomas Corriveau, 31 Jours d’amour, 1992
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( Douglas Gordon

The End (Bird Man of Alcatraz), 1995



P
o4

994

Broken,

Qursler

Tony



28

Suzanne

ILoa ko nit

L'Argent, 1991
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Michael

Snow

Venetian Blind, 1970



Pierrick Sorin

L'Homme qui tombe, 1995

Extrait d'une séquence préparatoire
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Joanne

T od

Cultural Heroine, 1985



Stan

Douglas

Monodramas, 1991

Monodramas, 1991

Extrait de Eyve on You

Extrait de As Is
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Fischl

Sans titre, 1993



John

Hilliard

Moment,

1983
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Laframboise

Nicolaas (détail),

19495
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avec aviateur de quinze ans), 198
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Story Art

Le Gac,
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Mark Lewis, Two Impossible Films, 1995 — Extrait de Das Kapital

Two Impossible Films, 1995 — Extrait de The Story of Psychoanalysis

|artiste remercie les institutions et organismes suivants pour leur participation financiére : Le Musée d'art contemporain de Montréal ; le Conseil des Arts du Canada
Programme des Arts médiatiques et des Arts visuels; le Gouvernement de 'Ontario, Ministére de la Culture, du Tourisme et des Loisirs; Tramway, Glasgow ; Téléfilm Canada;

Le Conseil des Arts de ['Omario; La Morris and Helen Belkin Art Gallery, Vancouver



Cindy Sherman

Sans titre *109, 1952
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Outburst, 1989
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Technology Transformation: Wonder Woman, 1978
Kiss the Girls: Make Them Cry, 1979
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Robert

C aheln

Juste le temps, 1983
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David Weiss

Der Lauf der Dinge,

1987
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Scénario du film Passion, 1982

45



46

Dan

Graham

Rock My Religion, 1982-1984



Peter

Greenaway

Inside Rooms: 26 Bathrooms, 1986

Les Morts de la Seine, 1989
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Volcano Saga,

Jonas

Joan



Robert Morin et Lorraine Dufour

Le voleur vit en enfer, 1982
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Marcel

Odenbach

Der Widerspruch der Erinnerungen, 1982
Als konnte es auch mir an den Kragen gehen, 1983



~Woody Vasulka

Art of Memory, 1987
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Michele

Waquant

L'Etang, 1985
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Yonemoto

Made in Hollywood, 1990
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Raymonde April

Née a Moncton (Nouveau-Brunswick),
en 1953,

Vit et travaille a Montréal (Québec).

Je m'effondrai en larmes sur le lit, 1978
Epreuve argentique

40,8 x 50,5 cm

Collection de I'artiste

A ce moment précis, j'eus peur de vieillir, 1979
Epreuve argentique

40,8 x 50,5 cm

Collection de I'artiste

Dans ses yeux, une lueur étrange, 1979
Epreuve argentique

40,8 x 50,5 cm

Collection de Iartiste

Elle en vint a détester cet appartement, 1979
Epreuve argentique

40,8 x 50,5 cm

Collection de "artiste

Je passais des jours a douter de tout, 1979
I‘:pruuw- argonl iqul‘

40,8 x 50,5 cm

Caollection de "artiste

Mais qui donc pourrait me faire mal?, 1979
Epreuve argentique

40,8 x 50,5 cm

Collection de |'artiste

Dara Birnbaum )
Née a New York, New York, Etats-Unis, en 1946,
Vit et travaille & New York.

Technology Transformation: Wonder Woman,
1978

Vidéogramme couleur, son

7 min

Production : Dara Birnbaum

Collection du Musée d'art contemporain de
Montréal

Kiss the Girls: Make Them Cry, 1979
Vidéogramme couleur, son

7 min

Production : Dara Birnbaum

Collection du Musée d'art contemporain de
Montréal

Genevieve Cadieux
Née i Montréal (Québec), en 1955,

Vit et travaille a Montréal.

Hlusion n" 5, 1981

Emulsion phatographique sur plexiglas, pigments,

néons, transformateur

186,7 x 500 cm

Collection du Musée d'art contemporain de
Mantréal

Robert Cahen
Né aValence, France, en 1945,
Vit et travaille & Paris, France.

Juste le temps, 1983
Vidéogramme couleur, son
12 min 45 s

Thomas Corriveau
Né a Sainte-Foy (Québec), en 1957,
Vit et travaille a Montréal (Québec).

31 Jours d'amour, 1992

Photos et vernis sur bloc d'érable
31 éléments

164 % 194 x 15,5 cm (I'ensemble)
Collection de I"artiste

Stan Douglas
Né a Vancouver (Colombie-Britannigue), en 1960
Vit et travaille a Vancouver.

Monodramas, 1991

Vidéogramme couleur, son

18 min 30 s

Avec I'aimable permission de la galerie David
Zwirner, New York

Eric Fischl )
Né a New York, New York, Ftats-Unis, en 1948,
Vit et travaille a New York.

Sans titre, 1993

Huile sur toile

4 panneaux

61 x 213,4 cm (I'ensemble)
Collection de |"artiste

Peter Fischli et David Weiss
Peter Fischli : né a Zurich, Suisse, en 1952,
Vit et travaille a Zurich,
David Weiss : né a Zurich, Suisse, en 1946,
Vit et travaille a Zurich.

Der Lauf der Dinge, 1987

Vidéogramme couleur, son

(originellement en film 16 mm)

28 min

Production : T&C-Film, Ziirich et Alfred Richterich

Frangois Girard
Né a Montréal (Québec), en 1963,
Vit et travaille & Montréal,

Le Train, 1985

Vidéogramme couleur, son

5min45s

Production : Bruno Jobin

Collection du Musée d'art contemporain de
Montréal

Jean-Lue Godard
Né a Paris, France, en 1930.
Vit et travaille a Rolle, Suisse.

Scénario du film Passion, 1982
Vidéogramme couleur, son

54 min

Production : Studio TransVidéo et Télévision
Romande

Douglas Gordon
Né a Glasgnw, Ecosse, Royaume-Uni, en 1966.
Vit et travaille a Glasgow.

The End (Bird Man of Alcatraz), 1995
Acrylique sur toile

180 x 240 cm

Collection Richard 5. Plehn, New York



Dan Graham

MNé a Urbana, llinois, Etats-Unis, en 1942,
Vit et travaille a New York, New York, Etats-Unis.

Rock My Religion, 19621984
Vidéogramme couleur, son

57 min

Production : Dan Graham

Collection du Musée d'art contemporain de
Montréal

Peter Greenaway

Né a Newport, Angleterre, Royaume-Lini,
en 1942,

Vit et travaille a Londres, Angleterre,
Royaume-Uni,

Inside Rooms: 26 Bathrooms, 1986
Vidéogramme couleur, son
28 min 16 5

Les Morts de la Seine, 1989
Vidéogramme couleur, son

44 min

Production ; Erato Films/Allarts TV
Productions/Mikros Image

Jofin Hilliard

Né a Lancaster, Angleterre, Royaume-Uni,
en 1945,

Vit et travaille a Londres, Angleterre,
Rayaume-Uni,

Moment, 1963

« Scanachrome » (procédé informatisé
d'impression par jet d'encre) sur tissu
2 éléments

189,9 x 461 cm (I'ensemble)
Collection de I'artiste

Joan Jonas ;
Née a New York, New York, Etats-Unis, en 1936,
Vit et travaille a New York.

Volcano Saga, 1989

Vidéogramme couleur, son

28 min 30 s

Production : Joan Jonas et Alan Kleinberg;
Continental Video

Collection du Musée d'art contemporain de
Maontréal

Suzanne Lafont
Née a Nimes, France, en 1949,
Vit et travaille a Paris, France,

L'Argent, 1991

6 epreuves argentiques

2 éléments de 120 x 100 cm chacun
4 éléments de 100 x 120 cm chacun
120 x 680 cm (I'ensemble)
Collection de I"artiste

Alain Laframboise

Né a Saint-Benoit-des-deux-Montagnes (Québec),

en 1947,
Vit et travaille a Montréal (Québec).

Nicolaas, 1995
15 épreuves couleur
61 x 91,5 cm (chacune)

Jean Le Gace

MNé a Tamaris, France, en 1936,
Vit et travaille a Paris, France.

Story Art (avec aviateur de quinze ans), 1967
Technique mixte

210 x 290 x 80 cm

Collection de I'artiste

Mark Lewis

Né a Hamilton (Ontario), en 1957,
Vit et travaille a Vancouver
(Colombie-Britannique).

Two Impossible Films, 1995
Film 35 mm couleur, son stéréo, 25 min

Robert Morin et Lorraine Dufour

Robert Morin : né a Montréal (Québec), en 1949,
Vit et travaille & Montréal,

Lorraine Dufour : née a Montréal (Québec),

en 1950,

Vit et travaille & Montréal.

Le voleur vit en enfer, 1982
Vidéogramme couleur, son

29 min

Production : Coop vidéo de Mantréal

Mareel Odenbach

Né a Cologne, République fédérale d’Allemagne,
en 1953,

Vit et travaille a Cologne.

Der Widerspruch der Erinnerungen, 1982
Vidéogramme couleur, son

16 min

Praduction : Marcel Odenbach

Als konnte es auch mir an den Kragen gehen,
1983

Vidéogramme couleur, son

37 min

Production : GOK, Disseldorf

Tony Oursler ;
Né a New York, New York, Etats-Unis, en 1957,
Vit et travaille a Boston, Massachusetts, F

Broken, 1994

Vidéogramme couleur, magnétoscope, projecteur
a cristaux liquides, papier, bois, vétements
Dimensions variables

Avec ['aimable permission de la galerie Metro
Picture, New York

Cindy Sherman

Née a Glen Ridge, New Jersey, Ftats-Unis,

en 1954,

Vit et travaille 3 New York, New York, Etats-Unis.

Sans titre #109, 1982

Epreuve couleur

91,5 % 91,5 cm

Collection du Musée d'art contemporain de
Montréal

ats-Unis.

Michael Snow
Né a Toronto (Ontario), en 1929,
Vit et travaille a Toronto,

Venetian Blind, 1970

24 épreuves couleur

126,5 x 2345 cm (I'ensemble)

Collection du Musée d'art contemporain de
Montréal

Pierrick Sorin
Né a Nantes, France, en 196().
Vit et travaille a Nantes.

L'Homme qui tombe, 1995
Installation vidéographique
} vidéogrammes
Dimensions variables

Joanne Tod
Née a Montréal (Québec), en 1953,
Vit et travaille & Toronto (Ontario),

Cultural Heroine, 1985

Huile sur toile

122,2 x 305,1 cm

Collection du Musée d'art contemporain de
Maontréal, Montréal

Woody Vasulka

Né a Brno, Tchécoslovaquie, en 1937,

Vit et travaille a Santa Fe, Nouveau-Mexigue,
frats-Unis,

Art of Memory, 1987

Vidéogramme couleur, son
36 min

Jeff Wall

Né a Vancouver (Colombie-Britannique), en 1946,

Vit et travaille a Vancouver,

Outhurst, 1969

Cibachrome, lumiére fluorescente,
caisson d'aluminium et plexiglas
229x 312 cm

Collection de la Vancouver Art Gallery, Vancouver

Michéle Waquant
Née a Québec (Québec), en 1948,
Vit et travaille & Paris, France,

L'Etang, 1985

Vidéogramme noir et blanc, son

22 min

Production : Cairn, Paris

Collection du Musée d’art contemporain de
Montréal

Bruce et Norman Yonemoto
Bruce Yonemoto : né a San Jose, Californie,
ftats-Unis, en 1948,

Vit et travaille a Los Angeles, Californie,
Etats-Unis,

Norman Yonemoto : né a Chicago, IHlinois,
Frats-Unis, en 1946,

Vit et travaille a Santa Monica, Californie,
Etats-Unis.

Made in Hollywood, 1990
Vidéogramme couleur, son
56 min 12 s

Production : KYO-DAI
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Raymonde April
Dara Birnbaum
Geneviéve Cadieux
Robert Cahen
Thomas Corriveau
Stan Douglas
Eric Fischl
Peter Fischli et David Weiss
Francois Girard
Jean-Luc Godard
Douglas Gordon
Dan Graham
Peter Greenaway
John Hilliard
Joan Jonas
Suzanne Lafont
Alain Laframboise
Jean Le Gac
Mark Lewis
Robert Morin et Lorraine Dufour
Marcel Odenbach
Tony Oursler
Cindy Sherman
Michael Snow
Pierrick Sorin
Joanne Tod
Woody Vasulka
Jeff Wall
Michéle Waquant

Bruce et Norman Yonemoto



