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KIM

LA SCULPTURE DE KIM ADAMS

« Si vous ne traitez que du connu, vous n‘obtenez
que de la redondance, si vous ne traitez que de
l'inconnu, vous ne pouvez rien communiguer du tout.
[...] c'est la fagon dont les deux se rejoignent qui
rend la communication intéressante. »

Bruce Nauman'®

ADAMS

UNE REALITE ENIGMATIQUE

Habitée par l'objet, l'ceuvre composite de Kim Adams
serait a la fois miroir et fragment du réel : des amon-
cellements miniaturisés, des maquettes, des cons-
tructions hétéroclites, parfois de dimensions
imposantes, donnent a voir des fabrications illusoires
qui nous révélent une réalité transmuée, écorchée,
comprimée, dénaturée, et décrivent par ailleurs l'en-
vironnement matériel et social qui définit notre rela-
tion au monde. Au cceur de cette ambivalence, (4 ol
l'objet d'art et l'objet manufacturé simbriquent et
s'enchevétrent, l'univers ludique des sculptures et
installations de Kim Adams nous convie & une com-
plicité sans bornes. L'artiste prend prétexte de mises
en scéne amusées, faux-semblants ou calques du
réel, et nous plonge infailliblement dans le monde
fabuleux qu'il fait naitre.

Devant les assemblages multiformes de Kim Adams,
c'est la question de l'objet qui est soulevée, de sa
présence dans l'ceuvre et du role qu'il occupe dans
la constitution d’'un univers artistique qui nous cap-
tive et exerce sur nous son emprise. Telles sont les
interrogations que cette exposition tente de cerner
dans la perspective d'une ouverture au sens pluriel a
donner a lobjet. « Les choses elles-mémes cachent
et manifestent leur énigme?... », écrivait Michel
Foucault en 1966, et nous osons croire que cette
énigme ne se résout pas dans la seule dimension
sociologique qui réduirait l'objet & un « signe
social® ». Kim Adams n‘attribue & ses accumulations,
a ses morcellements, a ses manipulations, a ses
répétitions d'objets usuels ni utilité, ni futilité, et
les ready-made qu'il expose font apparaitre une tout
autre réalité que celle de l'objet trouvé.

Les ceuvres réunies au sein de cette premiére expo-
sition individuelle de Kim Adams dans un musée
québécois échappent au survol des réalisations de
lartiste qui livrerait, d'emblée, la nomenclature des
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stratégies mises a contribution pour attirer notre
regard vers ces « extraordinaires piéges a percep-
tion% » : récupération et transformation des produits
de notre environnement domestique, industriel et
urbain, alternance des assemblages a l'échelle
réelle, des constructions monumentales et des
« scénographies miniaturisées® », exploitation de
la dynamique participative, mise en place de
« leurres », maniement des concepts d'espace, etc.
Les sculptures-installations et les maguettes qui for-
ment le corpus principal de l'exposition présentent
plutot une découpe dans l'ceuvre, conduisant a
lindicible expérience — l'aura artistique, serions-
nous tentée de dire — qui accompagne la collision
ineffable des matériaux. Elles attestent de l'aventure
de l'objet qui module l'ensemble du travail d’Adams,
et plus particuliérement de cet échange, cimenté et
audacieux, entre ses explorations inventives, a
l'échelle réduite ou monumentale. Les croquis et les
dessins rendent explicite la contiguité des
approches, traversées tout entiéres de spontanéite,
de fantaisie, d'idées et d'ingéniosite.

Sa volonté d'orienter sa production dans le sens
d'une participation active du spectateur est un
aspect fondamental de lactivité artistique de Kim
Adams. Depuis ses premiéres expérimentations en
peinture, durant les années 70, alors que le travail
sur le contexte méme d'exposition en est venu pro-
gressivement a dominer sa pratique picturale (ses
« peintures-objets® » l'ayant amené dans le champ
dinvestigation de la tridimensionnalité — l'espace
de la sculpture), Kim Adams élabore des mises en
situation qui instaurent une relation dynamique
entre le regardeur et l'ceuvre. Interrogeant les
modes de perception contemplative, il congoit la
nécessité d'engager le spectateur dans une « action
performative », a la juste mesure de l'ouverture
obligée & un langage corporel. Le déplacement dans
'espace de 'ceuvre et l'interaction entre les visiteurs
deviennent les conditions caractéristiques de ses
installations in situ” du début des années 80,
cependant qu'il voit dans ses interventions en

milieu muséal la confirmation du rdle social
inhérent & son activité artistique. Refusant le cli-
vage entre art et société, Adams articule dés lors sa
réflexion critique selon les deux axes distincts
quil privilégiera, a la fois dans ses sculptures-
installations et dans ses maquettes : idée que l'ceu-
vre présente essentiellement une expérience d'inter-
action sociale, conjointement avec lidée qu'elle
représente une sorte de « microcosme de notre
univers® », aux confins de la vraisemblance. Cette
seconde notion définira pour Adams le territoire
conceptuel et spatial qu'il élira dans l'appropriation
de l'objet en tant qu'élément constitutif de ses
ceuvres ultérieures.

Cest en effet de fagon manifeste depuis plus d’une
décennie que les projets de Kim Adams, réalisés
dans des espaces intérieurs ou extérieurs, dans un
cadre institutionnel ou sur la place publique, pren-
nent en compte linsertion de produits industriels et
d'objets de consommation. Une sculpture-maguette
de 1987 intitulée Decoy Homes (Maisons leurres),
constituée d’'une planche a repasser, de poubelles et
de tuyaux, témoigne du développement d'un voca-
bulaire insolite, puisé a méme les éléments usuels
du quotidien. Un vaste répertoire de matériaux manu-
facturés figure d'ores et déja dans les « bricolages? »
inventifs d’Adams : des composantes automobiles de
Bread Box et de Dream Trailer, Toaster Ride, de
1985, aux cabines de camions tronquées de Two-
headed Lizard With a Single Shot, de 1987; des
cabanes de jardin métalliques préfabriquées des
Decoy Homes, de 1986 et 1987, aux wagons-lits de
Chameleon Unit, de 1988; des coupoles de satel-
lites et de la remorque de Curbing Machine, de
1986, aux cyclomoteurs, brouettes, échelles et para-
pluies de Gift Machine, de 1988; des wagons de
train miniatures de Artists” Colony?, de 1987-
1989, et de Earth Wagons, de 1989-1991, aux
camions Tonka de Pepper Grinder, de 1990.

Ces quelgues exemples de sculptures-installations,
réalisées par Adams au cours des années 80 et dont
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plusieurs maquettes figurent dans Uexposition, ren-
dent compte des références nombreuses a 'habitat
et a la mobilité qui caractérisent l'ensemble de ses
créations — et les ceuvres plus récentes nous en
convainquent; plus encore, elles décrivent un re-
gistre idéal et ludique d'appréhension du monde.
Des personnages miniatures peuplent Earth Wagons
et Model: Sky Scratch, de 1995, et leur espace de
réve reste étranger aux vicissitudes de l'environ-
nement social. Les camions en spirale de Pepper
Grinder ne participent qu'a un carrousel imaginaire,
ses planches a repasser en éventail ont délaissé leur
quotidienneté, son tracteur n'a plus sa raison d'étre.
Les tricycles de He/He, de 1990, n'avancent que
s'ils reculent. Les manéges de Dash-Hound, de
1995, n‘accueillent personne; ses unités d'habita-
tions et son atelier d'artiste demeureront vides. Tout
compte fait, ces constructions et ces assemblages
montrent limpossibilité de lobjet. Kim Adams en
orchestre l'utilisation excessive, celle qui n'évoque
plus a l'objet que nous reconnaissons. Le glissement
entre les objets standardisés et ces objets altérés,
transformés, tisse un dialogue entre ce qui est
connu et ce qui ne l'est pas. Les ceuvres ainsi
congues par Adams s'exposent ultimement dans leur
forme, dans leur matiére, dans leur couleur, dans
leur effet.

Si l'objet a définitivement accédé a l'ceuvre hybride
de Kim Adams sous le signe d'une conscience aigué
des enjeux de la standardisation et de la consomma-
tion outranciéres, l'ceuvre n'est pas pour autant cir-
conscrite au seul objet tel quiil est signifié dans la
structure sociale actuelle. Abraham A. Moles, en
1972, nous rappelle les propos incisifs de Sartre :
« Les objets, cela ne devrait pas toucher, puisque
cela ne vit pas [...] on s’en sert, on les met en
place, on vit au milieu d'eux, ils sont utiles, rien de
plus’l. » Cette attitude pourrait en fait révéler
l'embryon d'une certaine méthodologie — Adams
s'approprie effectivement les choses et les manipule
— s'il n'était que ni l'étalement des brouettes,
tracteurs, remorques, planches a repasser et jouets
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de Pepper Grinder, ni l'entassement des piéces pour
maquettes H.0. de Earth Wagons, ni l'arrangement
de la grue et de la grande roue de Dash-Hound, ni
l'empilement des wagons de train miniatures de
Model: Sky Scratch, ne souscrivent au réle assigné
a l'objet dans le tissu social qui est le nétre. Ces
actions « a la dérive » que pose lartiste dérobent
l'objet a son statut fonctionnel. Elles substituent &
la réalité congrue celle qui résonne de réminis-
cences d'un univers a réinventer : cest l'amalgame
onirique de Pepper Grinder, c'est « l'espace
amnésiquel? » de Earth Wagons, c'est la féerie car-
navalesque de Dash-Hound; c'est aussi la magie des
miniatures, l'extraordinaire invraisemblance de
He/He, le clin d'eeil amusé de Model: Dedicated to
Robert Smithson and Gordon Matta-Clark, de
1995. En ce sens, le « jeu et les jouets », qui par-
courent chacune des piéces de l'exposition, simmis-
cent dans le lieu surréel des mondes fabriqués par
Adams. La nest pas « le faux-mystére », « cette
intériorité suspecte qu'un essayiste a nommée le
cceur romantique des choses'® », mais, bien plus,
l'écho d'une fiction insoupconnée.

Entre l'ceuvre de Kim Adams et les objets qui la
composent, il y a le discours critique — comment
pourrait-il en étre autrement, puisque l'artiste trans-
gresse avec une ironie déroutante les codes définis-
sant « le systéme des objets » et l'aliénation qu'ils
répercutent (en l'occurrence, l'environnement
domestique et l'automobile). Entre les objets et
l'ceuvre, il y a le traitement de U'objet — « le ready-
made » (l'objet trouvé de Marcel Duchamp), écrit
Pierre Restany, « est le contraire d’un produit, dans
la mesure od, une fois entré en art, il devient
moralement et pratiquement inutilisable!® ». Enfin,
il y a une pensée artistique. Adams ne construit-il
pas une énigmatique réalité, ni vraie, ni fausse, et
ses assemblages d'objets n'exigent-ils pas que nous
contournions le réel, conventionnel et ordinaire?

Sandra Grant Marchand
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NOTES

1. « Talking with Bruce Nauman: An Interview by
Christopher Cordes », dans C. Cordes, avec la collaboration
de Debbie Taylor. Bruce Nauman Prints: 1970-1989.

A Catalogue Raisonné, New York : Castelli Graphics and
Lorence-Monk Gallery; Chicago : Donald Young Gallery,
1989, p. 25. Cité dans Bruce Nauman, Neal Benezra et al.,
Walker Art Center, Minneapolis, 1994, p. 55.

2. « Dans son étre brut et historique du XVI® siécle, le
langage n'est pas un systéme arbitraire; il est déposé dans
le monde et il en fait partie a la fois parce que les choses
elles-mémes cachent et manifestent leur énigme comme un
langage, et parce gue les mots se proposent aux hommes
comme des choses & déchiffrer. » Michel Foucault, Les
Mots et les Choses, Paris, Gallimard, 1966, p. 49-50.

3. « La consommation n'est ni une pratique matérielle,

ni une phénoménologie de “l'abondance” [...] elle est la
totalité virtuelle de tous les objets et messages constitués
dés maintenant en un discours plus ou moins cohérent.

La consommation [...] est une activité de manipulation
systématique de signes, » Jean Baudrillard, Le Systéme
des objets, Paris, Gallimard, Denoél / Gonthier, 1968, p. 233.

4. Lexpression est de Jean Dumont dans «Des miniatures
plus grandes que la réalité», La Presse, Montréal,
14 novembre 1987, P. J-6.

5. Lexpression est tirée du texte original frangais de Yolande
Racine pour Kim Adams, Utrecht, Centraal Museum Utrecht,
Pays-Bas, 1994. [p. 4]. Publié en anglais et en néerlandais.

6. Voir le catalogue Mise en scéne, textes de Jo-Anne
Birnie Danzker, Lorna Farrell-Ward et Scott Watson,
Vancouver, The Vancouver Art Gallery, 1982, p. 130.

7. Les installations intitulées Colour Trough (1980),
Viewers (1981) et The North Gallery (1982). Lorsque
Adams met en place des structures « constructivistes » qu'il
fait intervenir comme dispositifs « d'obstruction de la
vision et du mouvement », sorte d'écrans-objets modifiant
le comportement du visiteur, il recrée, dans un contexte
d'exposition, l'expérience d'aliénation et de fragmentation
qu'il pergoit comme inhérente a un mode de vie urbain.
Voir Mise en scéne, cf. n. préc.

8. «Le jouet [...] constitue tout d'abord un des premiers
modes de relation de |'étre humain aux objets, puis se
présente comme les microcosmes de notre univers dont il
est 4 la fois le porte-parole et U'échow. P.N. Denieul et al.,
Jeux et Jouets, Paris, Aubier, 1979, p. 5.

9. Voir a ce sujet l'article de Nancy Tousley « Worlds Within
Worlds », Canadian Art, Spring 1990, p. 85-86. Lauteure
rappelle ici la définition de « bricolage » de Lévi-Strauss
cité par Terence Hawkes dans Subculture: The Meaning

of Style de Dick Hebdige : le bricolage comme « science

du concret ». Egalement l'analyse de John Clarke dans Sub-
culture au sujet de la maniére dont le bricoleur instaure un
nouveau discours au sein d'une culture donnée.

10. Bread Box, 1985 (ceuvre détruite); Dream Trailer,
Toaster Ride, 1985, collection Banque d'ceuvres d'art du
Conseil des Arts du Canada; Two-headed Lizard With a
Single Shot, 1987, collection Musée des beaux-arts du
Canada; entre autres, Decoy Homes (Surfer Shack), 1987,
collection de l'artiste et Decoy Homes (The Moon), 1986,
collection Fondation Ydessa Hendeles; Chameleon Unit,
1988, Curbing Machine, 1986 et Gift Machine, 1988,
collection de 'artiste; Artists’ Colony, 1987-1989,
collection Banque d'ceuvres d'art du Conseil des Arts du
Canada. Reproduites dans Kim Adams, Winnipeg Art
Gallery et Shedhalle, Zurich, 1991.

11. Cité dans Abraham A. Moles, Théorie des objets, Paris,
Editions universitaires, 1972, p. 183.

12. Jean Baudrillard écrit que « la ville américaine [...]
n'est plus tellement un espace de la mémoire [...] Cest

un espace amnésique, un espace de la circulation, [...] »,
« LUAmérique, ou la pensée de l'espace », dans Citoyenneté
et urbanité, Jean Baudrillard et al., Paris, Editions Esprit,
1991, p. 158.

13. Alain Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, Editions de
Minuit, 1963, p. 20. Cité dans Frangois Dagognet, Eloge de
l'objet, Paris, Librairie philosophique J. Vrin, 1989, p. 11.

14. Pierre Restany, Les Objets-plus, Paris, La Différence,
1989, p. 60.
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Model: Decoy Homes, 1987
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Pepper Grinder, 1990
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Earth Wagons, 1989-1991



KIM ADAMS

Earth Wagons (détail), 1989-1991
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He/He, 1990
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Swiss Cheese, 1995

Cranberry Juicer, 1995
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Model: Sky Scratch (détail), 1995
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Model: Dedicated to Robert Smithson and Gordon Matta-Clark, 1995
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KIM ADAMS' SCULPTURE: AN ENIGMATIC REALITY

“If you only deal with what is known, you'll
have redundancy; on the other hand, if you only
deal with the unknown, you cannot communi-
cate at all. [...] it is how they touch each other
that makes communication interesting.”

Bruce Nauman!?

Populated by objects, the composite work of Kim
Adams is at once a mirror and a fragment of the
real. Made up of miniaturized agglomerations, of
models and heterogeneous assemblages that some-
times assume an imposing scale, it discloses illu-
sory constructs, revealing a reality that has been
transmuted, distorted, compressed and denatured,
and describing the material and social environment
that defines our relationship to the world. At the
heart of this ambivalence, where the art object and
the manufactured object overlap and enclose one
other, the playful world of Kim Adams’ sculptures
and installations draw us into a complicity that
knows no limits. Adams’ mises-en-scéne, with their
amused mimicry and their simulations of the real,
act as pretexts to plunge us unfailingly into the
fabulous world that he brings to life.

In the presence of Adams’ multifaceted sculpture,
the question raised is that of the object, of its role
in the constitution of an artistic universe that cap-
tivates us and exerts a hold over us. These are the
questions this exhibition attempts to apprehend,
conceiving of the object in an open, pluralistic
manner. As Michel Foucault wrote in 1966, “Things
themselves hide and manifest their own
enigma...”?, and this enigma surely cannot be
resolved into the exclusively sociological, which
would reduce the object to the status of a “social
sign.”> Kim Adams does not attribute usefulness
or uselessness to his accumulations, fragmenta-
tions, manipulations and repetitions of everyday
objects. Rather, the readymades he exhibits dis-
close a reality far beyond that of the found object.

The works in this exhibition, which is Adams’ first
one-man show in a Québec art museum, elude the
kind of overview that might initially provide us
with a nomenclature for the strategies he has used
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to draw our attention to these “extraordinary traps
for perception.”® Such strategies would include the
reappropriation and transformation of products
from our domestic, industrial and urban environ-
ments; the alternation of actual-size assemblages,
monumental constructions and “miniaturized
sets”;% the exploitation of a participatory dynamic;
the setting up of “decoys”; the manipulation of
spatial concepts, etc. Rather, the sculptures-instal-
lations and models that form the main body of this
exhibition show us a cross section of Adams” work,
leading to the inexpressible experience—the artis-
tic aura, one might say—that comes from the inef-
fable collision of the materials. They attest to the
ways in which the object has shaped Adams’
undertakings, particularly in the continuous, auda-
cious interplay between his inventive explorations
on a reduced or a monumental scale. The sketches
and drawings explicitly translate the relatedness of
his approaches, which are suffused with spontane-
ity, fantasy, ideas and ingenuity.

Adams’ desire to create pieces that demand the
active participation of the viewer is a fundamental
aspect of his artistic activity. Ever since his first
experiments in painting during the 1970s, when
the concern with the exhibition context gradually
came to dominate his pictorial practice—his
“painting-objects”® having led him to explore the
three-dimensional, the space of sculpture—Adams
has been devising situations that institute a
dynamic relation between the viewer and the work.
Interrogating the modes of contemplative percep-
tion, he has deemed it necessary to involve the
viewer in a “performative act” consistent with
openness to a corporal language. The visitors’
movement through the space of the work and their
ensuing interaction would become the characteris-
tic conditions of the site-specific installations he
made in the early 1980s.” Adams then saw his
interventions into museums as confirming his view
of the social role inherent in his artistic activity.

19

Refusing the split between art and society, he
thereafter developed, through his sculptures-
installations and models, a critical approach based
on two lines of thought: that the work essentially
presents an experience of social interaction, and
that it represents a sort of “microcosm of our uni-
verse,”® one that exists at the limits of the plausi-
ble. The second idea would define for Adams the
conceptual and spatial territory he would privilege
in the appropriation of the object as the constitu-
tive element of his future work.

Indeed, for more than ten years now, Kim Adams’
projects (whether executed indoors or out, in insti-
tutional settings or in public spaces) have incorpo-
rated industrial and consumer products. Decoy
Homes, a 1987 sculpture/model made up of an
ironing board, garbage cans and pipes, testifies to
the development of an unusual vocabulary drawn
from the elements of daily life. A vast repertory of
manufactured materials would henceforth figure in
Adams’ highly inventive “bricolages”.? They range
from the automobile components of Bread Box and
Dream Trailer, Toaster Ride (1985) to the trun-
cated truck cabins of Two-headed Lizard With a
Single Shot (1987); from the prefab metal garden
sheds of Decoy Homes (1986 and 1987) to the
truck sleepers of Chameleon Unit (1988); from the
satellite dishes and trailer base of Curbing
Machine (1986) to the mopeds, wheelbarrows,
ladders and sunshades of Gift Machine (1988);
and from the miniature train cars of Artists’
Colony!? (1987-1989) and Earth Wagons (1989-
1991) to the Tonka trucks of Pepper Grinder (1990).

These few examples of sculptures-installations cre-
ated by Adams during the 1980s (several models of
which are included in the exhibition) translate the
numerous references to homes and mobility that
characterize his work as a whole. His more recent
works only confirm this; what is more, they
describe an ideal and playful register for the
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apprehension of the world. Earth Wagons and
Model: Sky Scratch (1995) is populated by minia-
ture figures who exist in a dreamlike space that
seems untouched by the vicissitudes of the social
environment. The spirally arranged trucks of
Pepper Grinder are confined to an imaginary
merry-go-round; its fanned-out ironing boards
have left their everyday qualities far behind, while
its tractor is devoid of purpose. The tricycles of
He/He (1990) can advance only by moving back-
ward. The fairground devices of Dash-Hound
(1995) accommodate nobody; its housing units
and artist studio will remain empty. All things con-
sidered, these constructions and assemblages show
the impossibility of the object; for Adams orches-
trates an excessive use for it, one that no longer
evokes the object as we know it. The shift from
standardized objects to these altered and trans-
formed objects weaves a dialogue between the
known and the unknown. Thus, the works Adams
conceives ultimately present themselves to us as
forms, materials, colours and effects.

If the object has definitively acceded to the hybrid
work of Kim Adams under the sign of an acute
awareness of immoderate standardization and con-
sumerism, this does not mean that his oeuvre is
confined to the object as signified in our contem-
porary social structure. In a book published in
1972, Abraham A. Moles recalled Sartre’s insightful
remark that: “Objects should not move us because
they are not living [...] We make use of them, set
them up around us and live among them; they are
useful, nothing more.”!? This attitude could reveal
the germ of a certain methodology (Adams appro-
priates and manipulates things, objects) were it
not for the fact that neither the assortment of
wheelbarrows, tractors, trailer bases, ironing
boards and toys of Pepper Grinder, nor the piling
up of H.0. model pieces of Earth Wagons, nor the
arrangement of a crane and ferris wheel in Dash-

Hound, nor the accumulation of miniature train
cars of Model: Sky Scratch—that none of these
subscribe to the role assigned to the object in the
social fabric we call our own. The artist’s unortho-
dox handling of the object deprives it of its func-
tional status. It replaces congruent reality with
another that resonates from reminiscences of a
world to be reinvented—the dreamlike amalgama-
tion of Pepper Grinder, the “amnesiac space”12 of
Earth Wagons, the carnivalesque enchantment of
Dash-Hound; it is also the magic of the minia-
tures, the extraordinary implausibility of He/He,
and the amused allusion of Model: Dedicated to
Robert Smithson and Gordon Matta-Clark (1995).
In this regard, the element of play that runs
through each piece in the exhibition intervenes in
the surreal spaces fabricated by Adams. There is no
“false mystery” here, none of that “suspect interi-
ority that one essayist dubbed the romantic heart
of things,”1® but something more: the echo of an
unsuspected fiction.

Between the work of Kim Adams and the objects
that compose it, there is critical discourse. Indeed,
how could it be otherwise since the artist trans-
gresses, and with disconcerting irony, the codes
defining “the system of objects” (in this case,
domestic objects and the automobile) and the
alienation they reflect. Between the objects and
the work, there is the treatment of the object. As
Pierre Restany writes, “the readymade” (Marcel
Duchamp's found object) “is the opposite of a
product to the extent that, once accepted as art, it
becomes practically useless.”'# Finally, there is the
artistic conception. For is it not true that Adams
constructs an enigmatic reality, one that is neither
true nor false, and that his assemblages of objects
require us to circumvent the real with its cargo of
the conventional and the ordinary?

Sandra Grant Marchand
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NOTES

1. “Talking with Bruce Nauman: An Interview by Christopher
Cordes,” in Christopher Cordes and Debbie Taylor, Bruce
Nauman Prints: 1970-1989, A Catalogue Raisonné

(New York: Castelli Graphics and Lorence-Monk Gallery, and
Chicago: Donald Young Gallery, 1989), p. 25. Quoted in
Neal Benezra et al., Bruce Nauman (Minneapolis: Walker
Art Center, 1994), p. 55.

2. "In its raw, historical sixteenth-century being, language
is not an arbitrary system; it has been set down in the
world and forms a part of it, both because things them-
selves manifest and hide their own enigma like a language
and because words offer themselves to men as things to be
deciphered.” Michel Foucault, The Order of Things

(New York: Vintage Books, 1994), p. 35.

3. “Consumption is neither a material practice nor a phe-
nomenology of 'abundance’ [...] it is the virtual totality of
all objects and messages taken up, from this point onward,
in a more or less coherent discourse. Consumption [...] is
the systematic manipulation of signs.” Jean Baudrillard,
Le Systéme des objets (Paris: Gallimard/Dendel-Gonthier,
1968), p. 233.This is a free translation.

4, The expression comes from Jean Dumont, who employed
it in “Des miniatures plus grandes que la réalité”
(Montréal: La Presse, 14 November 1987), p. J-6.

5. The expression is taken from Yolande Racine's original
French text for Kim Adams (Utrecht: Centraal Museum
Utrecht, 1994). Page 4 in catalogue, published in Dutch
and English.

6. See Jo-Anne Birnie Danzker, Lorna Farrell-Ward and
Scott Watson, Mise en scéne (Vancouver: The Vancouver
Art Gallery, 1982), p. 130.

7. The installations titled Colour Trough (1980), Viewers
(1981) and The North Gallery (1982). When Adams sets
up “constructivist” structures, using them as devices to
“obstruct vision and movement,” as sorts of screen objects
that modify viewers' behaviour, he recreates, within the
axhibition context, the experience of alienation and
fragmentation that he perceives as inherent to a mode

of urban life, See Mise en scéne, note b,
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8. "Toys [...] are, above all, one of the first modes of our
relationship with objects; they present themselves as micro-
cosms of our world, which they represent and echo.” P.N.
Denieul et al., Jeux et Jouets (Paris: Aubier, 1975), p. 5.

9. On this subject see Nancy Tousley, “Worlds Within
Worlds,” in Canadian Art (Spring 1990), p. 85-86. The
author recalls Lévi-Strauss's definition of bricolage (cited
by Terence Hawkes in Dick Hebdige's Subculture: The
Meaning of Style) as the “science of the concrete.” Also
useful in this regard is John Clarke’s analysis (again, in
Subculture) of the way in which the bricoleur institutes a
new discourse within a given culture.

10. Bread Box, 1985 (work destroyed); Dream Trailer,
Toaster Ride, 1985 (Art Bank); Two-headed Lizard With a
Single Shot, 1987 (National Gallery of Canada collection);
Decoy Homes (Surfer Shack), 1987 (collection of the
artist) and Decoy Homes (The Moon), 1986 (Ydessa
Hendeles Foundation collection); Chameleon Unit (1988),
Curbing Machine, 1986 and Gift Machine, 1988 (collection
of the artist); Artists’ Colony, 1987-1989 (Art Bank).
Reproduced in Kim Adams, Winnipeg Art Gallery and
Shedhalle, Ziirich, 1991.

11. Quoted in Abraham A. Moles, Théorie des objets
(Paris: Editions universitaires, 1972), p. 183,

12. Jean Baudrillard writes: “.... the American city [...] is no
longer so much a space for memory. [...] It is, rather, an
amnesiac space, a space for traffic [...]." “l' Amérique, ou la
pensée de l'espace,” in Jean Baudrillard et al., Citoyenneté
et urbanité (Paris: Editions Esprit, 1991), p. 158.

This is a free translation.

13. Alain Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman (Paris:
Editions de Minuit, 1963). Quoted in Frangois Dagognet,
Eloge de l'objet (Paris: Librairie philosophique J. Vrin,
1989), p. 11. This is a free translation.

14. Pierre Restany, Les Objets-plus, Paris, La Différence,
1989), p. 60.
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LISTE DES (EUVRES

Sculptures-installations

Earth Wagons, 1989-1991

Piéces pour maquettes H.0. montées sur remorques
213,4 x 426,7 x 182,9 cm

Collection Winnipeg Art Gallery, Winnipeg

Photo : David Kalef

Pepper Grinder, 1989-1990
Brouettes, tracteur, remorques,
planches a repasser, jouets
365,7 x 914,4 x 365,7 cm
Collection particuliére

Photo : Ernie Mayer

He/He, 1990

Tricycles

Collection Christiane Chassay, Montréal
Photo : Guy LHeureux

Dash-Hound, 1995-1996
Structure d'acier, matériaux divers
48x146x4,5m

Collection particuliére

Maguettes

Model: Dual Curbing Machine, 1986, 1993
Diables, bols, récipients, moteurs

91,4 x 182,9 x 91,4 cm

Collection particuliére

Model: Decay Homes, 1987

Planche a repasser, poubelles, boite a outils, tuyaux

259,1 x 137,2 x 106,7 cm
Collection Christiane Chassay, Montréal
Photo : Paul Litherland

Model: Decoy Homes “The Moon”, “Sunshed”, 1987
Piéces pour maguettes, carton

22,5 x 70 x 24 cm

Collection particuliére

Model: Gift Machine I, II, 1987
Piéces pour maquettes

14 x 18 x 16 cm

14 x 24 x 18 cm

Collection particuliére

Model: Two-headed Lizard with a Single Shot, 1988
Pigces pour maquettes

20,5 x 28,5 x 12 cm

Collection Fondation Ydessa Hendeles, Toronto

Model: Doc Trinaire, 1988
Piéces pour maquettes
25x 71 x 52 cm
Collection particuliére

Model: Chameleon Unit, 1988
Pigces pour maguettes
6.5x12x7cm

Collection Brenda Wallace

Model: Street Game, 1993
Piéces pour maguettes
9.5x25%x 11 cm
Collection Brenda Wallace

Long Distance, 1994
Piéces pour maquettes
57 x7x95cm
Collection particuliére

KIM ADAMS

Model: Love Rocket II, 1995
Piéces pour maquettes
32x25x 17 cm

Collection particuliére

Model: Love Rocket III, 1995
Piéces pour maquettes
Collection particuliére

Madel: World Bubble, 1995
Piéces pour maquettes
9x25x11cm

Collection particuliére

Model: Sky Scratch, 1995

Wagons de train miniatures, jouets
152 x 152 x 167,6 cm

Collection particuliére

Photo : Paul Litherland

Model: Dedicated to Robert Smithson and
Gordon Matto-Clark, 1995

Péniches et wagons de train miniatures, jouets
20,3 x 104,1 x 10,2 cm

Collection particuliére

Photo : Paul Litherland

Swiss Cheese, 1995
Pigces pour maguettes
12,7 x 20,3 x 6,4 cm
Collection particuliére
Photo : Paul Litherland

Street Bar, 1995
Piéces pour magquettes
6,5x12,1x7cm
Collection particuliére

Cranbery Juicer, 1995
Pigces pour maquettes
10,8 x 22,9 x 10,2 cm
Collection particuliére
Photo : Paul Litherland

Dessins

Gallery Cut, 1984

Crayon feutre et encre sur papier
73,5 x 88 cm

Collection particuliére

G-Weeve Productions, 1985
Encre sur papier

75 x 1044 cm

Collection particuliére

VAG Bypass (Vancouver Art Gallery), 1985
Encre sur papier

52,5 x 42,5 cm

Collection particuliére

Curbing Machine, 1985, 1986
Encre sur papier

42,7 % 30 cm

Collection particuliére

Car Power, 1986
Encre sur papier

42,6 x 30 cm
Collection particuliére

Power Drive, 1986
Encre sur papier

42,6 x 30 cm
Collection particuliére

Bucket Jumping, 1987
Encre sur papier

B4 x 118,5 cm
Collection particuliére

Decoy Apartments, Plastic Palm Tree’s on loan
for the 21st Century, Ltd., 1987, 1988

Encre sur papier

70,3 x 100,5 cm

Collection particuliére

The Studio, 1987

Crayon feutre et encre sur papier
53 x 69 cm

Collection particuliére

Smoking Cowboys,

Two-headed Lizard with a Single Shot, 1988
Encre sur papier

42,6 x 30 cm

Collection particuligre

Swing Balls, 1989, 1994
Encre sur papier

42,5 % 30 cm

Collection particuliére

Viewer, 1989

Encre sur papier

53 x 43,4 cm
Collection particulidre

Earth Wagons, 1989-1991

Peinture métallique au vaporisateur,

crayon gras, graphite, crayon feutre sur papier
265,5 x 203 cm

Collection particuliére

Photo : Richard-Max Tremblay

Landscape Simulator, 1991

Peinture métallique au vaporisateur,
crayon gras, crayon feutre sur papier
76,5 x 111,5 cm

Collection particuliére

Street Game, 1993
Encre sur papier

42,6 % 30 cm
Collection particuliére

Love Rocket, 1995

Peinture métallique au vaporisateur, crayon gras,
crayon feutre, acrylique sur papier

111 x 77 cm

Collection particuliére

Dash-Hound, 1995

Peinture au vaporisateur, acrylique,
graphite sur papier

75,5 x 164 cm

Collection particuliére









