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out entier traversé de références culturelles, le projet artistique de Trevor Gould est
vaste et singulier. Ses installations composites, réalisées principalement depuis 1985,
interrogent d'emblée notre mémoire des formes : une ceuvre aux dimensions interpré-
tatives multiples, qui se réapproprie des iconographies archirecrurales et sculprurales,
picturales et dessinées, qui réinvente des figures animales et anthropomorphes, qui
réintroduit des motifs végéraux et qui, enfin, incorpore, dans des ensembles au caractére
insolite, des éléments textuels et des objets familiers.

Poser pour le public, 'installation inédite produite dans le cadre de la série Projet et
présentée dans la salle Banque Laurentienne, définit, en rant qu'espace imaginaire,
un site d'exposition out se donnent libre cours la pensée et le regard critique de Gould.
La mise en espace de l'installation, ¢’est-i-dire la maniére dont Gould congoir et explore
la «géographie de I'exposition», est pour lui I'occasion d'une réflexion sur la relarion
entre l'ceuvre d'art et le lieu dans lequel elle est
présentée. La réunion d’'objets et d'aquarelles, de
peintures murales et de sculprures, de photographies
et de films, au sein d'une configuration spatiale qui
met en lumiere différents modes de représentation,
constitue la genése du projet. Larticulation de ces
éléments autour du théme de la nature, du paysage et
de leur interprétation, est €également au cceur de la
proposition artistique de Gould.

De facon particuliére, l'installation mer en
présence des objets er des archives photographiques
et filmiques tirés de la collection de I"'American
Museum of Natural History, 4 New York', et les
notations personnelles de Gould, sous forme
d’aquarelles et de sérigraphies sur toile, de sculprures
et de photographies. Des corrélations s'établissent
entre ces types de représentation distincts et enchevérrés, dévoilant d'une parr la con-
ception de la nature telle qu'elle prévalait dans les musées d’histoire naturelle au débuc
du siecle et, d'autre part, U'interprétation, ou la lecture par Gould, de I'imagerie ani-
male et du paysage (définissant pour lui la notion de nature). Les «contrastes et les
comparaisons’», qui prennent forme au gré du parcours de 'exposition, composent les
registres narratif et discursif a l'intérieur desquels se situe I'ceuvre.

Certe installation propose en effet au visiteur une mise en scéne de l'objet qui
opere une bréche dans les récits culturels traditionnels des relations entre 'homme et
la nature. Voulant faire référence au musée d’histoire naturelle, sans toutefois le calquer,
Gould en exhibe, d'entrée de jeu, les techniques et modes d'exposition tels le diorama,
la raxidermie, le dispositif théitral, le document d'archives, dans leur rapport au contexte
colonial qui les a vus naitre. A la fin du si¢cle dernier, en effet, la conception des dispositifs
muséologiques est tributaire d'une idéologie évolutionniste’ basée sur la notion d'une
«ruprure temporelle dans 'ordre des peuples et des races», les peuples soumis a 'im-
périalisme occidental occupant «une zone nébuleuse entre nature et culture *». La
piéce de musée n'est plus considérée, comme au XVIII® siécle, en tant que simple objet
«exotique» a intégrer dans un «cabinet de curiosités» (un véritable «résumé de
I'univers’»), pas plus qu'elle n'est sujerte aux seules déterminarions de la raxinomie
scientifique. Elle devient |'objet-témoin des stades ancérieurs de I'humanicé (elle
s'inscrit dans le récit occidental du développement de ['humanité) e, dés lors, sa mise
en représentation muséologique a la foncrion d'enrichir une telle vision impérialiste.

C'est dans ce contexte que les modéles d'occupation de 'espace empruntés par
Gould se lient, historiquement, a 'exploration des terres et a l'appropriation des peuples,
tout en maintenant 'illusion de la représentation objective. Ainsi, le mode d’exposition
in situ, caractéristique des musées d'histoire naturelle, présente 'objet intégré a
I'environnement, peint ou recréé, le tout mimant une représentation authentique de la
scéne originale. Le diorama, sorte de tableau vertical ol sont illustrés des figures ou des
paysages, est exemplaire de ce point de vue. La rhétorique sous-jacente i ces représen-
tations picturales, régies par les canons esthériques de I'académisme pittoresque, est la
reconstitution d'une nature idéale, conforme aux exigences d'une conception occidentale
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les musées d'histoire naturelle,

et de la compétence de leur auteur
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des cultures «autres», et devant laquelle toute interprétation possible, de la part du public,
des contextes historiques, sociaux et culturels, est effacée. Gould inscrit son écriture
plastique dans les interstices créés par cette «atrophie ethnographique’» et restitue
I'image et le texte comme commentaire visuel et critique des dichotomies qui hiérarchisent
les idenrités culturelles. «Toile d'Afrique», par exemple, juxtapose et confronte, sur
des sérigraphies de grand format, des paysages européens avec les chutes Victoria, des
chimpanzés qui marchent avec des personnages, les mots «Victoria» et «views», faisant
du coup éclater l'artifice de représentation d’'un monde homogene et unifié.

L'adéquation entre la représentation et ce qui est représenté est également du
domaine de la taxidermie. L'étymologie grecque «taxis» signifiant «arrangement,
ordre» et «derma», «peaur, n'indique-t-elle pas la volonté de fabriquer, d'inventer
méme, des spécimens et de les insérer dans les champs muséographique et artistique?
A linstar des peintures murales, issues d'une documen-
tation méticuleuse du paysage exotique, la taxidermie,
destinée, au déburt du siécle, a accompagner les exposi-
tions d’histoire naturelle — «un divertissement innocent
et instructif’» — est basée sur la recherche du spécimen
parfait®, pouvant représenter une nature idéalisée. En
fait, les assemblages d’animaux du taxidermiste Carl
Akeley, durant les premigres décennies du siécle, sont
décrits comme «nobles, paisibles, grandioses et en
harmonie avec la vie environnante’» : la cristallisation,
somme toute, d'une vision, sous la feinte neutralité
de la copie.

Le masque mortuaire du gorille compose un
portrait précis. Or, les figures de Gould, animales ou
humaines, simulent la vraisemblance, dans le sens
générique, engendrant par métonymie — c'est-a-dire par
évocation de ce qu'elles représentent — des rapports complexes et différenciés aux rer-
ritoires culturels. Leur mise en espace dans l'installation, sous un effet de théitralité mitigée
— les figures posées sur une plate-forme ou encore isolées dans le dispositif muséal —
contribue & maintenir la nature essentiellement fictive de la représentation, tout en conviant
le visiteur a considérer ces ceuvres sculpturales dans leurs connorations culcurelles.

Substrats de 'objet, la photographie et le film', I'écric et le dessin, sont les documents
de I'echnographe. Traces de «l'intangible, de I'éphémere, de ce que I'on ne peut
déplacer, du vivant et de I'animé''», ils sont le lieu privilégié de la représentation.
Témoignages et inventions, les archives du musée s'imprégnent dans la mémoire
comme des géographies de I'imaginaire, Gould les expose et leur juxtapose ses propres
notations (ses aquarelles, ses maquettes et ses photographies) et instaure ainsi, dans
l'interdépendance des concepts de culture, une réflexion sur les rapports, révolus et
actuels, de 'homme avec la nature.

Poser pour le public subvertit les stratégies muséales qui conforteraient un discours
de pouvoir, et propose la mise en exposition comme site d'un espace culrurel élargi.
Gould reconnait le caractére fabriqué, voire arbitraire, de route représentation, qu'elle
soit de nature documentaire ou proprement artistique, et joue, dans cecre installarion,
du paradoxe inhérent 4 la création et a l'exposition d'ceuvres, essentiellement significatives
de liens renouvelés avec les espaces culturels et sociaux dans lesquels elles s'inscrivent.
® Sandra Grant Marchand
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TREVOR GOULD

Trevor Gould est né i Johannesburg, Afrique du Sud, en 1951.
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P ermeated with culrural references, Trevor Gould's artistic project is vast in scope and sin-
gular in approach. His composite installations, which he has produced mainly since 1985,
immediately call our memory of forms into question. His is a work with multiple interpretative
dimensions, which reclaims architectural, sculptural, pictorial and drawn iconographies, which
reinvents animal and anthropomorphic figures, which reincroduces plant mortifs and which,
finally, groups textual elements and familiar objeces together in extraordinary ways.

Posing for the Public, the new installation created as part of the Project Series and presented
in the Banque Laurentienne Gallery, defines, as an imaginary space, an exhibition site in which
Gould’s thoughts and critical eye are given free rein. The artist’s use of the space, that is, the
way in which he understands and explores the “geography of exhibiting,” provides an opportu-
nity for him to delve into the relationship between artwork and exhibition site. The origin of
the project lies in the combination of a variety of elements

arrifacts, watercolours, wall
paintings, sculptures, photographs and films — in a spatial configuration that sheds light on
different modes of representation. The focusing of these elements on the theme of narure, land-
scape and their interpretation is also central to Gould's artistic premise.

Specifically, the installation brings together artifacts as well as photographic and film
archives from the collection of the American Museum of Natural History, in New York,' and
Gould’s own notations in the form of watercolours, silk screens on canvas, sculptures and pho-
tographs. Correlations are established between these distinct yer mutually enmeshed types of
representation, revealing both the conception of nature that prevailed in turn-of-the-century
natural history museums, and Gould's interpretation or reading of animal imagery and land-
scape (which to him define the notion of nature). The resulting “contrasts and comparisons™
that take shape as the visitor moves through the exhibition constitute the narrative and discur-
sive parameters distinguishing the work.

In this installation, visitors are confronted with a presentation of the object that breaks
with traditional culrural accounts of the relations between man and nature. In setting out to
refer to a narural history museum — without duplicating it, however — Gould exhibits its dis-
play strategies and techniques, such as dioramas, taxidermy, theatrical presentation and archival
documents, in their relationship to the colonial context in which they originated. In the lacter
part of the nineteenth century, the conception of museological displays stemmed from an evolu-
tionist ideology® based on the notion of "an interrupted continuity in the order of peoples and
races,” with the peoples subjected to Western imperialism occupying “a twilight zone between
nature and culture.™ The artifact was no longer considered, as in the eighteench century, mere-

ly an “exotic” object to be added to a “cabinet of curiosities” (that “summary of the universe™),



nor was it subject solely to the determinations of scientific taxonomy. Instead, it became
evidence of earlier stages of humanity (fitting into the Western account of human develop-
ment), and its museological representation then took on the function of enhancing this
kind of imperialist vision.

This is the framework in which the models of occupying space employed by Gould
relate historically to the exploration of territory and the appropriation of peoples, while
maintaining the illusion of sbjecrive representation. The in sitx display method character-
istic of natural history museums presents the artifact integrated into an environment,
which is painted or recreated, all of which mimics an authentic depiction of the original
scene. The diorama, a sort of verrical tableau in which figures or landscapes are illustrat-
ed, is one example of this viewpoint. The rhetoric underlying chese pictorial representa-
tions, governed by the aesthetic canons of picturesque academicism, is the reconstruction
of an ideal nature in keeping with the requirements of a Western conception of “other”
cultures, and in the face of which any poessible interpretation, by the public, of historical,
social and cultural contexts is obliterated. Gould locates his artistic language in the
interstices created by this “ethnographic atrophy”® and restores the image and text to a
position of visual and critical commentary on the dichotomies that establish a hierarchy
in culeural identities. Tuile d'Afrigue, for example, juxtaposes and contrasts, in large silk
screens, European landscapes with the Victoria Falls, upright chimpanzees with human
figures, and the word “Victoria” with the word “views,” shattering the artifice of the rep-
resentation of a homogeneous, unified world.

The equivalence of the representation to what is represented is also fundamental to
the practice of taxidermy. The Greek root “taxis,” meaning “arrangement, order,” and
“derma,” or “skin,” undoubtedly indicate a desire to construct or even invent specimens
and situate them in museographic and artistic domains. Like the wall paintings — the
product of meticulous documentation of exotzc landscapes — taxidermy, which at the
turn of the century was intended to accompany natural history exhibitions, "an innocent
amusement and instruction,”” is based on the search for the perfect specimen,” able to
represent an idealized nature. Indeed, the assemblages of animals put together by raxi-
dermist Carl Akeley in the early decades of the century are described as “noble, peaceful,
grand, and in harmony with life around them™: altogether the crystallization of a vision,
under the pseudo-neutrality of the copy.

The gorilla’s death mask constitutes an exact portrait, whereas Gould's figures,
whether animal or human, simulate a likeness, in the generic sense; they generate, by
metonymy — that is, by evocation of that which they represent — complex, differing
relations to culrural territories. Their presentation in the installation, with a slightly the-
atrical effece — the figures posed on a platform or isolated in the museum display —
contributes to maintaining the essentially fictitious nature of the representation, while
inviting visitors to consider these sculprural works in all their cultural connotations.

Photography and film," as well as writing and drawing — substrata of the artifact
— are the documents of ethnography. They are traces of “the intangible, the ephemeral,
the immovable and the animate,”" and form the ideal context for representation. At once
evidence and invention, museum archives pervade memory like geographies of the imag-
inary. Gould displays them and juxtaposes them with his own notations (his warter-
colours, sculprural models and photographs). In so doing, he establishes, in the interde-
pendence of the concepts of culture, a reconsideration of past and present relationships of
man with nature.

Posing for the Public subverts the museum strategies that would reinforce a discourse
of power, and proposes the act of exhibiting as the site of an expanded cultural space.
Gould recognizes the constructed, even arbitrary, character of any representation,
whether documentary in nature or strictly artistic. In this installation, he plays on this
paradox inherent in the creation and exhibition of works that essentially signify new
links with the cultural and social spaces from which they emanate.

m Sandra Grant Marchand (translated by Susan Le Pan)
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