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Expositions 

L ' I T I N É R A I R E M E T E O R I Q U E 
DE M A R I N A A B R A M O V I C ET DE U L A Y 

M ARIN A ABRAMOVI C ET 
ULAY se sont rencontrés à 

Amsterdam en 1975, par hasard, 
le jour de leur anniversaire. Pen-
dant plus de 12 ans, ils ont élaboré 
une œuvre commune, s'exprimant 
d'abord et avant tout par la per-
formance, mais aussi par la vidéo 
et la photographie. Au-delà du 
principe de collaboration, c'est la 
relation du couple qui s'impose 
comme tissu de l'œuvre. Poursui-
vant l'exigeante coïncidence de 
l'art avec la vie, ils explorent et 
transcendent les notions de temps, 
d'espace et de culture. Depuis 
Amsterdam jusqu'à la Muraille 
de Chine, ils fusionnent le passé 
et le présent, l'Est et l'Ouest, 
ainsi que les acquis millénaires 
d'autres cultures, dans une c]uête 
existentielle unique en complé-
mentarité et en identité. Encore 
aujourd'hui, l'évocation de leurs 
multiples performances suscite 
une stupeur silencieuse, tant par 
la concision et la «poignance» de 
leur argument que par la sim-
plicité et la témérité de leurs 
actions. • Marina Abramovic 
est née à Belgrade en Yougoslavie, 
en 1946. Dès le début des années 
70, elle y réalise des environne-
ments sonores et des performances 
qui marquent les fondements 
de sa pratique. Dans ses actions 
qu'elle nomme principalement 
«Rythme», elle fait déjà un usage 
minimal d'accessoires figurant 
artificiellement les éléments de 
l'univers (la terre, l'eau, l'air et le 
feu) et les objets rituels de la civi-
lisation. Mettant à l'épreuve ses 
capacités d'endurance et défiant 
le danger, elle considère son corps 
comme objet de recherche et d'ex-
périmentation et elle inclut la 
participation du public à son pro-
cessus d'investigation. Ainsi, dans 
l'action Rythme 5 (Centre culturel 
étudiant, Belgrade, 1974), Marina 
Abramovic s'allonge-t-elle au 
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centre d'une étoile de feu, après 
avoir déposé aux cinq pointes ses 
cheveux et ses ongles coupés; 
l'oxygène se consume et elle 
sombre dans l'inconscience. Un 
artiste parmi les spectateurs lui 
sauvera la vie. • Quant à Ulay, 
pseudonyme de Uwe F. Laysiepen, 
il voit le jour à Solingen en Alle-
magne, en 194. .̂ Enfant de la 
guerre, il trouvera, selon Thomas 
McEvilley, dans «l'a-historicité 
de l'art de la performance» un 
mode d'affranchissement de la 
tradition et de l'Histoire ainsi 
que la voie de la liberté '. Retran-
chant cet art à ses limites, Ulay 
pose des gestes délibérément ris-
qués et provocateurs. En 1975, il 
réussit à sortir d'un musée berli-
nois un tableau célèbre en Alle-
magne, Die Arme Poète («Le pauvre 
poète») de Spitzweg. C'était, dit-
on, le tableau préféré de Hitler 
Ne craignant ni le scandale ni la 
douleur, Ulay rejette les valeurs 
sûres et le conformisme esthéti-
que. • Lorsqu'en 1976, Marina 
Abramovic et Ulay entreprennent 
leurs cycles de performance, ils 
adoptent le triple principe sui-
vant : «no rehearsal, no predict-
ed end, no répéti t ion-». Dans 
Relation in Space, leur première 
performance commune, présentée 
à la Biennale de Venise de 1976, 
il s marchent dénudés l'un vers 
l'autre, en se croisant et se heur-
tant au centre de l'espace. Pen-
dant près d'une heure et suivant 
un rythme de plus en plus rapide, 
ils iront à la rencontre de l'autre 
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sans broncher, juscju'à leur épuise-
ment total. Ils (ont preuve d'ime 
concentration intense et d'une 
endurance extrême, ce qui sous-
tend d'ailleurs les performances 
ultérieures. Ils y dissèquent litté-
ralement leur relation homme-
femme et apprivoisent la peur, 
celle de souffrir et de périr. • 
Rappelons ici brièvement quel-
ques-unes de ces performances : 
Talking ahout Similarily, Singel 
64, Amsterdam, 1976 : Marina 
Abramovic répond aux c]uesti()ns 
du public à la place de Ulay tiui 
se coud les lèvres. • Breathin  ̂In 
- Breathing Oui, 1"' partie, (xntre 
culturel étudiant, Belgrade, 
2" partie, Stedelijk Muséum, 
Amsterdam, 1977 : les artistes 
inspirent et expirent l'un dans 
l'autre jusqu'à épuisement de leur 
oxygène réciproque. Durée 19 
minutes. • Relation in Time, 
Galleria communale d'arte, Bolo-
gne, 1977 : adossés, les cheveux 
entrelacés, les artistes se tiennent 
debout pendant 17 heures. • 
Relation in Space, Biennale de 
Paris, 1977 : devant le Musée 
d'Art Moderne de la Vill e de 
Paris, le couple exécute dans sa 
fourgonnette plus de 2 000 cer-
cles. Durée 16 heures. • Com-
munist Body, Capitalist Body, Zont-
keetsgracht 116, Amsterdam, 

1979 : examen de la nature des 
origines idéologiques et cultu-
relles différentes des art istes. 
• Rest Energy, ROSC, Dublin, 

1980 : face à face, .se fixant l'un 
l'autre, les artistes sont réunis par 

un arc tendu; Ulay pointe la 
flèche vers Marina. Durée t|uatre 
minutes dix secondes. • Niy^hlsea 
Cm.fsinf^, 1981-1986, de Sydney à 
Diisseklorf, <.le Chicago à Kassel, 
de Sâo Paulo à Lyon : performance 
exécutée aux c|uatre coins du 
monde, au cours de 90 jours non 
consécutifs, pendant le.sc|uels les 
artistes étaient assis à une table, 
immobiles et silencieux, se fixant 
l'un l'autre, pendant des périodes 
variant tl'un à plusieurs jours. 
Marina Abramovic et Ulay ont 
élaboré le concept de cette dernière 
performance au cours d'un séjour 
dans les déserts de l'Australie. On 
y observe une nette démarcation 
avec les performances précéiientes 
OLi l'action et le mouvement com-
mandaient une concentration 
dynamique et physi(|ue. • Il sera 
dorénavant plus exclusivement 
c]uestion de concentration inté-
rieure et d'énergie psyciiique. La 
pr()fi)ndeur et l'intimité de leur 
relation, privée et piibiiciue, fa-
(^onnent leur relation au monde. 
(Test également à ce moment (ju'a 
germé l'idée du périple chinois. 
Marina Abramovic et Ulay recher-
chent l'authenticité et la sagesse 
des cultures ancestrales. Ils ont 
voyagé en Thaïlande, en Inde, ils 
ont vé(,u avec des moines tibé-
tains, ils ont côtoyé des aborigènes 
d'Australie, ils les ont invités à 
prendre part à leurs performances 
et, ce faisant, ils ont tran.sgressé 
les schèmes de la pensée occi-
tlentaie. • Frank Lubbers de la 
Amphis l'ountlation, mise sur 
pied à Amsterdam en 1983 pour 
assurer la réalisation de l'ambi-
tieux projet de la Muraille de 
Chine, exprime ainsi la raison 
et la nécessité d'être du projet : 
«In point of fact, the concept 
untierlying the plan was practi-
cally a self-evident conséquence ot 
the development of their work in 
récent years. After concenrrating 
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on lyiny  ̂ down (for liait a year m 
the Austrahan désert) and sillinti, 

(Ni^htsea Crossing), now they 
wanted to make ualkin  ̂ the sub-
ject of tiieir méditat ions. Accor-
d ing ly tiiey sought someplace 
on ear th wiiere wa lk ing woiik l 
at( |u ire a spécial signif icance'. » 

• Wi m Beeren, le t i irecteur du 
Stedelijk Muséum, est ime quant 
à lui que le choix de la Cirande 
Murail le' dev ient iné luc tab le : 
" A m o ng the créat ions o f ' m an 
was rhere anyth ing finally more 
coiiti iuioiis , m imor ta l, in imuta-
ble and yet more full of mot ion 
than the Créât Wall of China'. »̂ 

• La Cirantle M u r a i l l e est ce 
monument g igantesque qui tra-
verse la C:hine d'est en ouest et 
dont la construct ion débuta sept 
siècles avant notre ère. l'Il e serait 
édifiée le long d'une ligne de force 
magnéti( iue (|ui ceinture la terre 
et refléterait le tracé de la Voie 
lactée. La légende veut qu 'e l le 
représente un d ragon, dont la 
tète repo.se à l 'est dans la mer 
Jaune et la queue est enfouie à 
l 'ouest dans le désert de Ciobi. 
L'Histoire, le mythe et la réalité 
s'interpellent dans cette voie forti-
fiée, grandiose et hostile. Dans la 
Chine anticiue, le dragon est une 
divinit é protectrice qui symbolise 
aussi l 'union de l'air et de la terre. 
Il incarne une fiirce vive, spi r i-
tuel le, dont le caractère est mâle, 
tandis que l 'enceinte symbolise la 
mat ière ancrée dans le réel, un 
caractère fémin in. La G r a n de 
Mura i l l e s ' impose aux ar t i s tes 
comme le point de fusion du réel 
et du spir i tuel. Marina Abramo-
vic et Ulay décident de la traver-
ser, l 'une à par t ir de l e s t, de 
l'océan et de la par t ie mâle du 
dragon, l 'autre à part ir de l'ouest, 
du désert et de la port ion femelle 
du dragon. Il s'agit u l t imement 
pour eux de con juguer en leur 
point lie rencontre les pr incipes 
comp lémenta i res des énergies 
internes et externes de la nature. 
Ce qu i, à l 'origine du projet, doit 
être la célébration rituelle de leur 
un ion dev ien t, des années plus 
tard, la C()n,sécrati()n de leur rup-
tu re personnel le et a r t i s t i que. 
Après avoir l o n g u e m e n t, voire 
dou lou reusement exposé, dans 
un temps suspendu et confontlu, 
l ' imposs ib i l i té de se soust ra i re 
l'un à l 'autre, ils conviennent de 

se q u i t t er Mar ina Abramovic et 
Ulay ont marché sur la Grande 
Murai l l e du ^0 mars au 27 juin 
1988. Le silence, la médi tat ion, 
la nature et la cu l ture chinoises 
part ic ipent de la genèse et du pro-
longement de leur œ^uvre. • Le 
projet de la ( i rande Murai l le était 
t r iparr i te : la marche de 90 jours. 

le fil m qui la documente et enfin 
l'exposition qui en résulte, orga-
nisée par le Stedelijk Mu.seum : 
The hitvrs. the Great Wall Walk. 

I. Thonia,s McEvilley, «Great Wall Tallc», 
the hitm, Stedelijk Muséum, Amsterdatri. 
\'W). p. 76. «Fur lidtl i Ulay and Marina,' 
in (ait I think, il was the ahistoriiity of 
l'erforniance art, it.s abrogation of tradi-
lional modes and ruies, its pretensions of 
nsing above history into aines of freedoni 
wlure one loiil d recreate oneself, that in-
spired their uiiusual dcdication and j;ave 
tlleir work ils speilal iiitensity » 

2. «m ré|x^tition, ni (m prévisible, ni reprise, 
m redite», Marina Abramovic, .Sur la Vt/ie, 
Éditions du Centre Rjmpidou. Paris 1990, 
p. y) (notre traduction). 

'i. « hn tait, le concept sous-tendant ce plan 
d action était à toute fin pratique une 
C(inséc|uence évidente des développements 
de leur pratique au cours des dernières 
années. Après s'être concentrés sur l'activité 
de l'f'/rWn'(pendant six mois dans le désert 
australien), puis sur celle de s'asseoir (Nijthl-
sea Criissiriff), ils désiraient maintenant faire 
de la manhe le sujet de leurs méditations. 
Ils ont alors cherché un endroit sur terre où 
marcher pourrait acquérir une signification 
spéciale», The hiim. op. cl., p. Il) (notre 
traduction). 

1 « Parmi toutes les créations de l'homme, 
en est-il une qui finalement soit plus con-
tinue, immortelle et immuable, et pouttant 
plus empreinte de mouvement, que la 
tlrande Muraille de Chine '», 'Lite iMvrs, 
op. cit., p. 7 (notre traduction). 

Présentée au Musée du 24 féirier au 
21 avril 1991. /'exposition réunit les 
travaux réalisés par Marina Abramo-
vic et par Ulay, à l'issue de la grande 
marche. 

Josée Bélisle est conservatrice au 

Musée d'art contemporain de Montréal 

depuis I9S2. On lui doit, entre autres, 

la coordination montréalaise de The 
1984 Miss General Idea Pavillon 
et les expositions Ray monde Apri l , 
Voyage dans le monde des choses, 
Graff 1966-1986 et LHisto i re et 
la Mémoire. 

Mai i ru j Ab iumov i , , Uluy, Relation :;, space, 
Biennale de Venise, 1976 Photo : Joop de Graof 

Broken Music 
La spirale renversée 

Y V E S 

B O U L I A N E 

EN HAUT: Clous 
Bôhmier, Un 45 tours 
tiré d'un mictasillon, 
1987. Photo: Denis 
Farley 
E N B A S : M a r t m 
Tétreoult, Un trois dans 
un no 2, 1990. Photo : 
Denis Farley 

SI JE DEVAIS m ' e x p r i m er 
p o é t i q u e m e nt sur l 'exposi-

« ' ' ' ' ' ' ^ ^ ^ ^ B ^ ^ ^ l ' ' " " ^^O '^^EN MUSIC, je dirais 
-^ '*  "^^^fj^^^^M «confession de la spirale». Mais 
, ' '"i^Êl^moÊ^^  ̂ avant de conclure, il faut d'abord 

• ' l ^ i ^ ^ B Ê K ^ ^ ^  ̂ p résenter et ensu i te développer 
'IWÊLI^^^^^^^^^M Comme je n'ai aucun talent pour 

cela, alors pas de confusion s'il 

^mjÊ I ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ H vous plaît. Procédons de manière 

tf ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^M copographique, du moins pour le 
m o m e n t. • Dans un coin de la 
salle d 'exposi t ion se trouve une 
pet i te instal lat ion de Claus von 

Bebber que j 'ai bien aimée. Pas que je connaisse cet h o m m e, mais la 
pièce a de l'êtoflt pour ainsi dire. Toute tordue et calcinée. J 'ai bien rêvé 
quelque peu, ce qui ne t rompe pas. Parce que, voyez-vous, ce que je 
cherche dans l 'art, c'est un peu toujours la même chose. Je veux dire un 
peu d'éterni té en transit ou, devrais-je di re, un bon objet transit ionnel 
comme une serviette, un chapeau, une poupée. . . , que les enfants adop-
tent. • Il s'agit d 'une piste très intéressante en ce qui a trait à l 'œuvre 
d'art parce qu'el le affirme la pr imauté du spir i tuel «dans» le matériel, 
mais seulement au regard d 'une appropr iat ion caractérisée par l ' imma-
nence de l'objet. On peut dire que la sédimentat ion poét ique de l'objet, 
et ce dans un contex te v ivement «ma t i é r i s te», t ient au t ransfert des 
énergies mises en jeu dans la méd ia t i on avec l 'objet m ê m e. • En 
parcourant l 'exposition dans son ensemble, on voit à quel po int l'objet 
transit ionnel s'affirme dès qu'il est question de manœuvrer avec l 'histoire. 
Je veux dire que la réinvent ion de l 'histoire semble s'affirmer, entre 
autres, par le biais d 'un renversement des valeurs inscrites dans et à 
travers la conjoncture du disque. • Ici , de surcroît, tout est fonction 
de la spirale et de ce qui l 'active. Une sorte de «vor t ic isme». Pour moi, 
la théorie de l'objet musical, telle que conçue par Pierre Schaeffer ' est 
en quelque sorte renouvelée in potens à la seule vue de la rencontre du 
disque et du tourne-disque. Et la fascination qu'exerce cette géométr ie 
p r ima i re ne fait que révéler l 'é tendue des possib i l i tés théor iques et 
poétiques de ces objets. • Aussi le disque d'art, règle générale, pose-t-il 
la l imi t e quant i ta t ive de la compréhension, non pas du temps musical 
avec toutes ses conséquences, mais du temps factuel, c'est-à-dire autant 
de minutes et secondes allouées par les sil lons. • C'est dans cet esprit 
que de nombreux ar t is tes ont travail lé depuis l 'avènement de cette 
pra t ique, en établissant toutes .sortes de règles basées sur la not ion de 
quant i té disponible définie par l 'objet. Et c'est en capital isant sur la 
qual i té essent iel lement dual iste du d isque (face A / face B) qu' il ont tenté 
une reconnaissance psychoaffective du double. • Aut rement d i t, ce qu i, 
dans une prat ique visuelle, s'établirait en termes de recto-verso, de centre-
pér iphér ie, de quan t i té p rédéterminée, trouve son écho dans l'objet 
m ê m e. • C'est un peu ce que je ret iens de l 'exposit ion B R O K EN 
MUSIC. Une autre possibi l i té pour les art istes visuels sonores de jouer 
avec le temps, ou avec l'objet du temps. • Enfin, je songe à la photo 
de Schwitters déclamant que lque chose - j ' imag ine à tue- tête. Quel 
art iste ce Schwitters. Tous ceux de l 'exposition (et les autres) qui ont 
col lé, p h é, scié, découpé, mis le feu aux d isques ont une parenté 
sensible avec lui . • Il légi t imise par sa démarche une très large part de 
ce qui est offert dans l 'exposition - quo ique rien de tout cela, en soi, 
n'ait besoin d ' impr imatur. • Schwitters comprenait bien la st ructure 
de la spirale - ses collages en font foi, généra lement consti tués à part ir 
d 'un pivot central doté de mul t ip les facettes angulaires disposées en 
éventail, comme l 'obturateur d 'une caméra. • À propos de ma conclu-
sion poét ique précitée, je dirais main tenant que la spirale ne peut se 
confesser qu'à l 'envers. Son véritable enseignement est p robab lement là, 
en creux, à l 'envers. Il s'agit d'avoir un peu de rét ine dans l'oreille ou' 
un peu d'oreille dans l 'œil. • Il faut que je ment ionne le catalogue; un 
catalogue très fouillé, bien art iculé. On y retrouve de nombreux titres 
dont certains sont déjà apposés sur les murs. Sa discographie exhaustive 
pe rmet de consta ter que les ar t is tes ont déve loppe une var iété de 
solutions parallèles. Ce catalogue est un véritable abrégé de mécanique 
toute fidélité. 

I. Pierre Schaefïer, l^ traité des objets musnaux. Éditions du Seuil, 1966. 

Yves Bouliane est musicien d'expérimentation et peintre. Il  a publié un disant 
Masse au tiers contrôle (1985). 
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l'art contemporain dans la conti-
nuité des racines de la civilisation 
occidentale et se situant au-delà 
des multiples courants de la créa-
tion d'aujourd'hui. 

Les espaces intérieurs seront 
une découverte. La verticalité des 
lieux, l'émergence de la lumière, 
le silence du détail y imposeront 
l'ordre de l'imaginaire mettant le 

colonnade crée un rythme d'ac-
compagnement pour le piéton 
qui circule de l'édicule du métro 
jusqu'à l'intersection de la rue 
Sainte-Catherine où une série de 
retraits volumétriques condui-
sent à l'entrée principale. 

La linéarité de l'édifice se 
trouve également accentuée par 
deux imposants lanterneaux émer-

trouvent les quatre salles tl'ex-
position temporaire totalisant 
l45()m', les quatre salles d'ex-
position permanente totalisant 
98()m-̂  ainsi qu'un restaurant 
pouvant accommoder une cin-
quantaine de personnes. 

L'arrangement linéaire du 
musée a favorisé une organisation 
claire et fonctionnelle des huit 

Le Musée au centre-ville 

Chantier de construction, décembre 1990 
Photo: Denis Farley 

L ' A R C H I T E C T U R E DU M U S E E D ' A R T 
C O N T E M P O R A I N DE M O N T R É A L 

J O D O I N L A M A R R E P R A T T E E T A S S O C I E S 

ment prend assise sur des ouvra-
ges d'infrastructure du garage de 
stationnement ilu complexe de la 
Place des Arts. Des ouvrages tie 
renforcement de colonnes et de 
leurs assises durent être exécutés 
au préalable au droit ilu nouveau 
bâtiment. 

La trame il'espacement des 
colonnes des ouvrages en infra-
structure du Musée fut établie 
pour satisfaire l'occupation ili i 
stationnement existant. La dispo-
sition des colonnes pour la super-
structure ilu Musée obligea d'in-
tégrer de nombreuses poutres île 
transfert de profondeur restreinte 
pour maximiser la h.iuteiir libre 
du sous-sol. 

Le secteur •• sud» du Musée a 
été implanté sur un agrandis-
sement de 10 900m , sur deux 
étages, du garage de stationne-
ment de la Place îles Arts permet-
tant de recevoir ^'t'S voitures 
aililitionnelles. 

i.L'S nouvelles assises situées en 
contrebas des semelles d'empatte-
ment du garage original et les 
besoins de protéger ces ouvrages 
et les voies publiijues ont néces-
sité la mise en place île murs 
<rétan(^(iniK'nieiit îles terres ,ivec 
.1111 rages et t irants d'épinglage au 
n 11. 

(x'S travaux d'agranilissenient 
du garage de st.itionnement dé-
bordent il'aïUeurs largement de 
l'aire au sol du Mu.sée, et servi-
ront éventuellement il'assise pour 
les aménagement extérieurs du 
quailrilatère île la Place des Arts. 

L'éilicule ilu métro .se trouvant 
à proximité île la partie «nord» 
du Mu.sée sera également recons-
truit pour s'y inrégrer harmonieu-
sement. 

C;0NCEPT10N DU PROJET 

L A CONCEPTION du nouveau 
Musée d'art contemporain de 

Montréal : le défi de concilier l'in-
conciliable. Etablir la coexistence 
de deux visions opposées du mon-
de. Celle des œuvres d'art visuel-
les sacralisant l'individualité de 
l'artiste, sa liberté tout orientée 
vers l'avenir. O l l e de l'édifice 
dont la présence affirmée doit s'ac-
corder à la ville, mais d'abord en 
harmonie avec son site immédiat, 
celui de la Place des Arts. Ce qua-
drilatère est déjà habité par les 
volumes de deux salles importan-
tes dont l'une (Wilfrid-Pelletier) 
constitue un lieu premier de réfé-
rence culturelle et domine par son 
architecture néo-classique. 

Pour faire coexister ces deux 
mondes, le nouveau Musée adop-
tera un langage épuré, dépourvu 
du détail et réduisant la réfé-
rence à l'un ou à l'autre de façon 
minimale. 

Néanmoins, le langage exté-
rieur sera actuel et globalement 
en continuité des deux architec-
tures existantes sur la Place, prin-
cipalement celle de la grande salle. 

Il sera, avant tout, à l'image de 
l'immuable culturel d'une société 
et de sa volonté de célébrer et de 
mémoriser la créarion artistic^ue. 
Ce sera une architecture cjui par 
le rythme de .ses colonnades incor-
pore le temps, se référant à sa 
manière, à l'Histoire, établissant 

visiteur en rapport avec le mon-
de . . . en communion avec les 

CARACTERISTIQUES 
DU PROJET 

La composition forte et dyna-
micjue du bâtiment affirme sa 
présence au cœur de la vill e et 
exprime la vitalité du Musée d'art 
contemporain de Montréal. Cet 
édifice sera en mesure d'offrir les 
espaces fonctionnels et polyva-
lents nécessaires à une institution 
culturelle de cette importance 
pour la mise en valeur des œuvres 
qui y seront présentées et le plaisir 
des visiteurs. 

L'étroitesse du site et son 
emplacement en bordure « ouest» 
de la Place des Arts ont été mis à 
profit pour générer un bâtiment 
franchement linéaire établissant 
une relation étroite avec la rue 
Jeanne-Mance et définissant clai-
rement un secteur important de 
la trame urbaine avec la Salle 
Wilfrid-Pelletier et le théâtre 
Maisonneuve. Des retraits dans la 
volumétrie ont été utilisés tant 
pour accentuer la linéarité que 
pour dégager la vue de la Salle 
Wilfrid-Pelletier 

La colonnade «est» soutient 
une dynamique avec celle de la 
Salle Wilfrid-Pelletier, tandis que 
celle de la rue Jeanne-Mance 
affirme la nature civique du 
musée tout en équilibrant l'opa-
cité de ses façades. Cette dernière 

géant d'une superposition de vo-
lumes rectangulaires rappelant le 
caractère du théâtre Maisonneuve. 
Les matériaux de cuivre, de béton 
préfabriqué grisâtre et de murs-
rideaux s'harmonisent avec ceux 
des édifices du quadrilatère. 

D'une superficie totale de 
15 100 m-, répartis sur six étages 
et un sous-sol, le musée com-
prend les fonctions suivantes. 

Un hall principal sur trois 
niveaux situé dans une rotonde oîi 
convergent les accès au musée en 
provenance du métro, de la salle 
des pas perdus ou de l'extérieur 

Ce hall donne accès à un audi-
torium commun avec la Place des 
Arts. Cet auditorium flexible 
constitué de sièges fixes et de siè-
ges escamotables ainsi que d'une 
scène ajustable pourra recevoir, 
selon les arrangements des sièges, 
une moyenne de 400 spectateurs à 
des activités aussi diverses que des 
concerts, des pièces de théâtre, des 
conférences ou des projections. 

Sur le même étage que le hall, 
on retrouve également une salle à 
multiples usages qui servira prin-
cipalement pour des expositions, 
des spectacles de danse, de théâ-
tre ou pour présenter des artistes 
à l'œuvre. 

Enfin, les ateliers pédagogi-
ques, garderie, salon des Amis du 
Musée et autres services divers 
complètent cet étage. 

Du hall principal, un escalier 
mène à l'étage supérieur oii se 

salles d'exposition au niveau de 
l'esplanade, avec une circulation 
en enfilade. 

Les salles d'exposition tempo-
raire pourront accueillir des expo-
sitions itinérantes de niveau 
international et les salles d'expo-
sition permanente serviront pour 
présenter une partie de la collec-
tion du Musée. 

Ces salles ont été conçues afin 
d'assurer un milieu propice à la 
présentation et à la con.servation 
des œuvres d'art. 

L'éclairage naturel des salles a 
été .soigneusement étudié et uti-
lisé à profit. Il a nécessité une 
attention toute particulière, afin 
de concilier son utilisation avec 
les contraintes de températures 
précises et les taux d'humidité 
élevés qui doivent être maintenus 
à un niveau constant toute l'année 
durant. Ceci est assuré au moyen 
de régulateurs automaticiues con-
trôlés par un ordinateur central. 

Aux trois niveaux supérieurs se 
trouvent successivement les cen-
tres de documentation et archives 
ainsi que les bureaux de la direc-
tion et du personnel, les services 
administratifs du Musée et les 
salles de mécanique principales 
du bâtiment. 

Au sous-sol sont rassemblés les 
ateliers de préparation et de mon-
tage, ateliers de restauration et 
2000m' de surface de plancher de 
salles de réserves pour les œuvres. 

Le secteur «nord» du bâti-

LEQUIPE DE PROJET 
Octroyée à la suite d'un 

concours public en 1981, la 
conception ilu Musée est une réa-
lisation des architectes Jodoin, 
Lamarre, Pratte et Associés. Les 
princifiaux consultants ayant as-
sisté les architectes ont été en 
charpente. Les (Àinsultants GliNI -
PLUS Inc., en mécaniiiue et élec-
tricité. Les Consultants (d<S Inc. 
et en scénographie et auiliovisuel 
SCENO-PLUS Inc. 

L'œ-uvre d'art intégrée au pro-
jet sera réalisée par le sculpteur 
Pierre Ciranche. 

Le mandataire ili i projet est la 
Société Immobilière ilu Québec. 

CONSTRUCTION DU PROJET 
La construction du projet est 

réali,sée, à la suite de soumissions 
publiques, en trois étapes distinc-
tes et successives. 

Les travaux il'excavation et de 
soutènement des terres ont été 
octroyés à la firme Dubé C^ormier 
Cionstruction Inc. au montant de 
1 390 020 $ et sont iléjà réali.sés. 

Les travaux de stationnement 
ont été octroyés à la firme Hervé 
Pomerleau Inc. au montant de 
\ 181 199 $ et sont complétés. 

Les travaux du Musée d'art 
contemporain de Montréal pro-
prement tii t ont été octroyés à 
la firme Les C^onstructions D. 
Tardif Inc. au montant de 
29 67.3 608 I et sont en cours 
d'exécution. 

Ld Directiofz et le perscjnnel dit Alvisée d'cirt contemporciin de Alontrécil 
uous souhciitent une bonne cin^née 1991 / 

< 
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Nouvelle acquisition U N E O E U V R E 

D ' I R E N E F. W H I T T O M E 

P A U L E T T E G A G N O N 

^ORMÉ E AU MÉTIER exigeant et rigoureux du dessin et de la gravure, Irène F. Whit tome s'impose 

très tôt comme l'une des praticiennes les plus douées de sa génération. Utilisant dans son travail 

les techniques et les matériaux les plus diversifiés, le dessin demeure toutefois omniprésent dans 

son univers plastique et le papier est un des nombreux champs d'expérimentation de l'artiste. Une 
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Irène F whi t tome, Creativify, 
FerlililY, 1985 Huile et 
crayon sur popier 40 
éléments, 206x410 cm 
(l'ensemble). Col lect ion 
Musée d'art contemporain 
de Montréal Don de 
Steinberg inc , Westmount 
Phofo : Denis Farley 

importante production dessinée s'échelonne sur plus de 25 ans. • Dans Creativity; Fertility, réunissant 

40 dessins, l'artiste, à travers le mimétisme d'un motif investi de connotations sexuelles, utilise un support 

préexistant : le verso de pages fragmentées d'un dictionnaire latin. Ces pages, présentées sous forme de 

séquences, structurées par une grille, ne privilégiant pas un seul point de vue, mais livrées directement 

à notre perception, servent à l'intervention gestuelle qui constitue la trame dynamique de cette œuvre. 

Whittome s'approprie ici des éléments symboliques universels dont le processus de signification est englobé 

par l'expérience féminine, sans qu'en soient précisées les règles ou les limites. L'objet de cette série de 

dessins est davantage une stratégie puissante de création oii les couleurs rouge sang et noir intense chargent 

de sens chacune des interventions de l'artiste. Tendue d'un potentiel de signes résistant à son propre 

désir d'être révélée, l'œuvre agit comme autant de sédiments de sens par l'expressivité déployée. Elle est 

empreinte d'une harmonie qui convie à la contemplation et chaque dessin, autonome, dévoile une cons-

tante : l'intensité. • Et, comme un complément nécessaire, cette œuvre vient à dessein s'ajouter à celles 

qui figurent déjà dans la collection du Musée. 



Ihw artiste québécoise 

Marth a Townsend 
Lct grcii^ité des choses 

A N D R É L A M A R R E 

Martha Townsend. Photo: Ange lo Grauerholz. 
Courto is ie: Art 45 inc. 

L ES OBJET S de M a r t ha 
Townsend semblent fermés à 

double tour Si on peut les consi-
dérer comme des coffres - ou des 
coffrets — oij l'artiste a longue-
ment accumulé idées, émotions, 
récits, mythes, symboles et for-
mes ', aucun de ces objets n'ofifre 
de clé évidente pouvant faciliter 
son ouverture. Le seul texte d'ac-
compagnement est un titre sobre 
et descriptif, qui ne permet 
qu'une vague et minimale échap-
pée vers l'interprétation. Qu'est-
ce que c'est? Qu'est-ce que ça 
raconte ? Qu'est-ce que ça signifie ? 
Qu'est-ce que ça symbolise? 
Autant de questions avec lesquelles 
Townsend rompt volontairement. 

Les sphères de diverses tailles, 
faites de divers matériaux et pré-
sentées diversement, qu'elle a 
exposées depuis 1988, illustrent 
exactement cette att i tude. «La 
sphère parfaite n'existe pas dans la 
nature. Au contraire, c'est un 
concept humain, ainsi que la 
matérialisation d'un concept : 
elle ne représente rien. Mais, mal-
gré son hermétisme, il demeure 
facile d'entrer en relation avec 
e l le . . . '» Cette facilité n'est pas 
assurée. À cause de sa fermeture 
sémantique, narrative et symbo-
lique, l'objet townsendien cons-
titue une énigme, un défi jeté à 
l ' interprétation. Les multiples 
procédures d'enrobage viennent 
redoubler, manifester cette ferme-
ture. La Grande sphère, par exem-
ple (exposée au Musée d'art con-
temporain de Montréal, Les temps 
chauds, 1988), est ceinturée d'un 
cuir marron tendu à l'extrême. Cet 
enveloppement accentue dans un 
premier temps le repli de l'objet 
sur lui-même, son refus de signi-
fier, de raconter, comme s'il se 
contenait, comme s'il s'enfonçait 
en lui-même. 

Cette compacité de l'objet, 
cette économie de moyens, cette 
austérité de la mise en scène font 
écho à une prise de position radi-
cale de l'artiste : «Le monde est 

plein de choses. Moi, en tant 
qu'artiste, je dois être très judi-
cieuse dans mon choix de choses à 
ajouter'.» Elle l'est. Elle produit 
peu et chaque œuvre fait l'objet 
d'une lente élaboration. Il s'en-
suit que la retenue et le dépouille-
ment en décuplent l'intensité. Et 
ceci, d'autant plus que la concep-
tion de l'objet n'évacue pas la 
métaphore. Au contraire, Town-
send propose souvent la rencontre 
fortuite de deux matériaux, de 
deux formes, de deux pistes d'as-
sociations, de deux champs d'in-
terprétation. Ou plus de deux. Le 
bois pâle (de frêne) et le cuir mar-
ron de la Grande sphère, la rondeur 
et sa bande d'enveloppement ne 
peuvent d'emblée que créer cette 
tension inhérente à toute image 
poétique, mais réduite et concen-
trée. II n'y a pas de clé, la méta-
phore est nouée. 

L'impression de fuite et de 
refus se double aussitôt d'un pres-
sant appel au sens. La Grande 
sphère évoque-t-elle, à ses deux 
pôles, la chair mise à nu d'un fruit 
minutieusement pelé de sa peau 
foncée? ou la tendreté du noyau 
d'une noix, d'un marron, d'un 
gland? ou les rotations sur le par-
quet de l'adepte d'un art martial, 
ceinture marron? ou quoi encore? 
Si l'objet fuit, l ' interprétation 
aussi. Et Townsend jubile. Son 
travail porte sur les structures, 
c'est pourquoi son abord herméti-
que se mue paradoxalement en 
œuvre ouverte, mais d'une ouver-
ture maximale. 

C'est la générosité de l'objet 
townsendien : par le magnétisme 
de sa présence matérielle', par la 
justesse de sa fabrication méta-
phorique, il s'impose et s'offre au 
risque du sens. Tout récemment, 
Townsend a exposé des roches 
de diverses tailles, gainées d'un 
cuir vert très foncé'. Ces œuvres 
renouent avec plusieurs cycles 
antérieurs, notamment l'utilisa-
tion d'objets trouvés, naturels ou 
non. Elles prolongent les procé-
dés de juxtaposition des matières 
(cuir, pierre) et des formes (conte-
nant, contenu); elle prolongent 
aussi les techniques d'enveloppe-
ment serré. Cependant, l'objet ne 
peut plus, s'il le pouvait, se can-
tonner dans une pureté mythique. 
Certes, on peut penser, d'une 
part, au jardin zen d'où un caillou 
a été extrait et emballé. Mais, 
d'autre part, impossible d'éluder 
l'allusion sexuelle, la représenta-
tion phallique. Pocket : devant 

EN HAUT: Mor tho Townsend. Pocket, 1990 Pierre et cuir 1 7 x 8 x 4 , 5 cm Col lect ion privée Photo Richord-Max Tremblay TN BAS Mor lho Townsend. Grande 
Sphère, 1988 Bois et cuir 87 cm (diomètrel . Co l lec t ion: Musée d 'or l contempora in de Mont réa l Photo: Richord-Max Tremblay 

nous ce petit objet impudique. 
L'univers de Townsend n'est 

pas froid, malgré son formalisme; 
n'est pas réduit à des jeux de sur-
face, malgré sa poétique; n'est pas 
que musical, malgré ses travaux 
d'échos, de variations et de réver-
bération d'une œuvre à l'autre (le 
bois devient roche, la rondeur 
devient ovoïde, le marron devient 
vert foncé, la ceinture devient 
gaine). Il s'agit d'un art qui af-
firme audacieusement, oii une 
subversion lucide agit à tous les 
niveaux, oti un humour subtil 
s'insinue et se dérobe à la fois, 
où une impudeur inattendue 
s'expose. 

Si le monde est déjà plein, 
trop plein, il faut paradoxale-
ment lui ajouter non des objets 
fragiles, mais des plénitudes («I 
really like the sphère for its self-
ness'.»), des produits de concen-
tration et de condensation. Et si 

l'objet, constitué de tant de ten-
sions, implose, chute en lui-
même comme la matière d'un 
trou noir, il va, à travers ce pro-
cessus, s'inverser, se retourner 
comme un gant et, par sa force 
de gravité — et par sa gravité - , 
exercer sur nous une attraction 
irrésistible. La poétique de cette 
sculpture rejoint d'emblée cette 
écriture contemporaine pour 
laquelle la condensation méta-
phorique constitue une inter-
vention réelle. Ainsi que l'écrit 
Normand de Bellefeuille : «Cha-
que image désencombre un peu le 
monde entier '. » Chaque objet de 
Martha Townsend aère l'espace. 

A ndré Lamarre est pmjesseur de langue 
et littérature au Collège de Maison-
neuve. Il  a publié des commentaires 
d'exposition dans Parachute et prépare 
une thèse de doctorat sur Giacometti 
et les écrivains français. 

I. Cct tf I f l tu r r prol im^c un (( inimfnt. i i r c 
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6. l intret ieii avecCarol l.ain; ,̂ p. 3. 
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Expositions 

R A Y M O N D G E R V A I S 
l^/sc/ues et tot^rne-disques 

S U Z A N N E L E M I R E 

Faisant écho à l'exposition BROKEN MUSIC qui nous introduit dans 

l'univers fascinant du disque, l'artiste Raymond Gervais présente une 

exposition solo intitulée Disc/ues et tourne-disques qui regroupe une 

quinzaine d'œuvres inédites. • L'exposition occupe une seule salle du 

Musée et peut être vue d'un seul coup d'œil. Cette mise en scène dans 

une aire ouverte donne l'impression qu'il s'agit en fait d'une seule leuvre 

d'installation de ftirmat monumental. Comme un jardin, toutes les 

1. Raymond Gervois, vue d ensemble de l 'exposition-instaltotion Disques ef tourne-disques. 2. /.'Oiseau 
en cage, 1990. 2 coffrets édités par la compagn ie de disques Mosaic aux États-Unis et intitulés "The 
Complè te Dean Benedetti Recordings of Charl ie Parker". 3. Nature morte ou cylindre, 1990. Phonographe 
Fdison à cornet vertical 4. Archet, Sourdine, Gong, 1990. Archet, sourdine et mai l loche déposés sur une 
tob ie - toumante 5. Nature morte au silence, 1990. G r a m o p h o n e portatif à manivelle avec un povi l lon 

intégré à l'intérieur 

pièces reposent sur le sol et des allées sont aménagées pour la circulation 

des visiteurs. • Le reportage photographique de Denis Farley présente 

quelques-uns des travaux récents de Raymond Gervais qui sont présen-

tés au Musée jusqu'au 10 février prochain. • Pour l'occasion, Raymond 

Gervais a produit, disponible au Musée, une pochette de disque 

en hommage au musicien Pierre Mercure et au poète Claucle Gauvreau. 



Activités d'éducation 

La construction des valeurs artistiques contemporaines 
G I L E R T B O Y E R 

R AYMOND E MOULIN , socio-
logue de l'art, auteure du 

livr e Le marché de la peinture en 
France, rermine actuellement un 
nouvel ouvrage La valeur de l'art 
(les artistes, le marché et l'Etat), 
résultat d'une série de recherches 
sur les artistes. Le 30 septembre 
dernier, lors de sa conférence au 
Musée, elle nous entretenait plus 
précisément de la construction 
des valeurs artistiques contempo-
raines et internationales. 

À la suite des changements 
importants intervenus au cours 
des 25 dernières années dans le 
champ culturel (l ' intervention 
accrue des pouvoirs publics asso-
ciée à l'État-providence culturel) 
et dans le champ économique (une 
nouvelle conception du marché, 
«le tourbillon innovateur perpé-
tuel»), des relations étroites se 
sont tissées entre ces deux champs. 
Selon madame Moulin, il appa-
raît désormais c|ue la «hiérarchie 
des valeurs esthéticjues s'établit 
essentiellement à l'articulation de 
ces deux univers par l'interaction 
entre les acteurs de ces deux caté-
gories d'institutions». 

LE MARCHÉ DE L'ART 
CONTEMPORAIN 

Madame Moulin a défini ce 
marché en l'opposant, très sché-
matiquement, au marché de l'art 
ancien. «Contrairement à celui-
ci, l'offre y est potentiellement 
indéfinie et l 'estimation de la 
valeur artistique est dominée par 
l'incertitude.» Quant aux straté-
gies de monopole ou d'oligopole, 
elles y sont toujours mises en 
œuvre. Le marchand, clé de voiite 
de ce système, doit donc «con-
trôler l'offre (créer la rareté) et 
intervenir sur la manière dont les 
œuvres d'art sont appréciées». 

De plus, des marchands-entrepre-
neurs «nouveau style» optent 
pour « la stratégie du temps court 
et du renouvellement continu de 
l'ofi^re». Contrairement aux mar-
chands français du XIX ' et du 
début du XX ' siècle qui optaient 
pour la stratégie des succès diffé-
rés, ils n'attendent plus la fortune. 

Madame Moulin identifie ainsi 
l'apparition d'un nombre limité 
de galeries leaders, autour des-
quelles se structure le .secteur de 
l'art contemporain. «Celles-ci 
fixent les tendances, recherchent 
les talents et contribuent à baliser 
et à organiser le territoire artisti-
que. Léo Castelli a été au cours du 
second après-guerre l'archétype 
du leader» Si l'argent et la répu-
tation culturelle assurent en par-
tie le succès d'un marchand, c'est 
surtout sur le réseau international 
de gros collectionneurs, de grands 
musées et de galeries amies 
autour de la galerie leader que 
repose la promotion d'une même 
innovation artistique. Naturelle-
ment, ce travail de régulation du 
marché s'effectue à travers des 
conflits entre les grands acteurs 
culturels et économiques. 

Une fois le monopole d'une 
tendance assuré, la galerie leader 
met en œuvre sa stratégie de pro-
motion; marketing et publicité 
d'une part et diffusion culturelle 
d'autre part. «Tous les acteurs, 
économiques et culturels, agis-
sent vite et de concert pour que 
les artistes soient placés partout 
oîi il faut, dans les grandes revues, 
dans les musées, les collections, 
les grandes manifestations cultu-
relles internationales.» 

Au cours des années 80, les 
mégacollectionneurs ont eu une 
influence considérable dans cette 
hiérarchisation sociale et écono-

mique des artistes et des œuvres. 
Il s achètent à un prix relative-
ment faible et en grande quanti-
té, contrôlent le marché et, par 
leur présence dans les conseils 
d'administrarion, assurent la visi-
bilit é des artistes qu'ils soutien-
nent dans les institutions cultu-
relles. 

À la fois acteur culturel et 
acteur économique, le mégacol-
lectionneur joue alternativement 
tous les rôles. 

Raymonde Moul in , Photo: Michel Pétrin 
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LE RÉSEAU CULTUREL 
INTERNATIONAL 

Saisis par la fièvre de l'immé-
diateté, les musées, les grandes 
manifestations internationales 
(Biennale de "Venise, Dokumenta 
de Kassel, etc.) et les grandes 
expositions participent aussi acti-
vement au marché. Au cœur de 
ces institutions, les conservateurs 
multiplient les fonctions de pros-

pection, de «labeling», de pro-
motion et d'acc]uisition. 

«D'une part, il contribuent à 
la définition des valeurs esthéti-
c|ues et à l'élaboration d'un pal-
marès (.les artistes. D'autre part, 
ils représentent une part ie. .. de 
la demande et ils contribuent par 
leurs acc]uisitions à confirmer la 
cote du marché.» Ils se situent 
ainsi à l'articulation de ces deux 
univers. Le pouvoir et l'expertise 
(.lu conservateur reposent en der-
nière analyse sur l'information. A 
ce sujet, madame Moulin cite 
d'abord une conservatrice améri-
caine : «Il faut être au courant de 
ce qui se passe partout dans le 
monde, savoir ce cjui s'est passé 
cinq minutes avant, savoir prendre 
un raccourci pour savoir ce qui est 
train d'arriver » Et selon un artiste 
français très connu : «L'art con-
temporain, c'est actuellement 
comme une partie d'échecs, il 
faut savoir à peu près qui joue, 
comment on joue, cjucl dernier 
coup on peut faire et connaître 
l'échiquier tout entier pour pou-
voir jouer le coup. » Sur cet échi-
cjuier, les grandes manifestations 
internationales jouent un rôle 
décisif. C'est là où tous les 
acteurs, conservateurs, mar-
chands, commissaires d'exposi-
tion, critiques, artistes et collec-
tionneurs se rencontrent et où 
s'élabore la hiérarchie des valeurs 
artistiques. «Elles sont les 
séquences obligées de l'itinéraire 
codifié des carrières artistiques.» 
On voit là aussi «des segments du 
marché et des secteurs du champ 
culturel se recouvrir à peu près 
parfaitement». 

En conclusion, madame Mou-
li n a insisté sur « l'importance des 
divers signaux produits par les 
acteurs économiques et culturels 

c|ui, compte tenu des effets de 
coalition entre ces mêmes acteurs, 
cherchent à valoriser des œ-uvres, 
dans un marché où l'asymétrie de 
l'information, et sa manipulation 
éventuelle, sont au centre du pro-
blème de la formation des prix». 

Malgré le cadre précis il'une 
étude sociologK|ue et écono-
mique telle que l'a présentée 
madame Moulin, de nouvelles 
c|uestions sur la place de l'art dans 
le marché actuel surgissent. Plu-
sieurs intervenants de la salle en 
ont soulevé c]uek|ues-unes. C>)ns-
tatons tout tIe même que le pay-
sage s'est granilement moilifi é et 
c|u'une plus grande compréhen-
sion lies mouvements c|ui ani-
ment les acteurs économiciues 
et culturels de ce marché nous 
offrent au moins l'avantage de 
taire des choix autant artistic]ues 
c|ue stratégic|ues en toute connais-
saïKe de cause. 

«Dans l'espace de la culture 
comme dans l'espace économi-
c]ue, la conduite des acteurs est 
liée au degré d'information dont 
ils disposent.» 

ïjt îHantiéde la peinture en frame, (uiil ions tir 
minuit, Piiris, 19f)7 

/../ valeur de l'art (les artistes, le marehé et 
rr.tat) F.tlitions riamniarion, cnllfction arr, 
histoirt- t't sotit'té. lin librairie en tévrier 
IWl . 

Gilbert Btryer, qui a pris l'initiative 
d'inviter madame Moulin au Canada, 
est un artiste de l'installation. Il  est 
actij depuis plus d'une dizaine d'années 
et s'intéresse surtout aux contextes de 
présentation et de difjusion de l'art. 
Rappelons : .350 degrés autour de 
l'objet (/986), (^omme un pois-
son dans la vill e (I9HH) et L'art 
de la parade - Amérii|ue poste 
restante (7990). 

llti  secteur du Musée 

T OUT RÉCEMMENT , le secteur 
de la Restauration des œuvres 

d'art s'est joint à la direction de 
la Conservation du Musée d'art 
contemporain de Montréal. La 
restauration comporte deux as-
pects principaux : la conservation 
préventive qui comprend l'établis-
sement et le respect de normes 
spécifiques concernant les condi-
tions d'exposition (éclairage, 
température, humidité, etc.), de 
transport, de manutention et 
d'entreposage des objets d'art et 
le traitement qui implique une 
intervention directe sur les 
œuvres. Il ne faut pas s'imaginer 
que la présence d'un restaurateur 
n'est requise que lors d'un bris car 
en fait ses connaissances techni-
ques et scientifiques servent en 
grande partie à la prévention des 
dommages. La conservation pré-
ventive doit toujours être envi-
sagée avant toute autre forme 
d'intervention. La majorité des 
dommages causés aux œuvres 
d'art est due à la négligence et à 
l'erreur humaine et pourrait être 
évitée. S'assurer de l'accrochage 

adéquat et sécuritaire de ses 
(Euvres, prendre conscience de 
leurs faiblesses structurales, ne 
manipuler qu'un objet à la fois en 
se servant de ses deux mains 
appuyées sur les parties les plus 
stables, ne sont que quelques 
exemples de mesures qui pour-
raient éviter des bris majeurs. 

Cependant, lorsqu'un traite-
ment s'avère nécessaire, le restau-
rateur doit procéder à un examen 
minutieux et établir un dossier 
incluant tous les détails perti-
nents à l'état de l'œuvre. Chaque 
fois qu'il est pertinent de le faire, 
le créateur doit être consulté au 
sujet du traitement envisagé. Ceci 
est particulièrement important 
dans le cas de l'art contemporain. 
Le restaurateur ne doit jamais per-
dre de vue l'intention de l'artiste 
en ce qui concerne la conception 
et l'utilisation de l'œuvre. 

Par exemple, un objet d'art 
qui a été conçu pour être éphé-
mère ne peut être stabilisé par un 
restaurateur, sauf si l'artiste s'in-
quiète d'une détérioration se pro-
duisant plus rapidement que pré-

La restauration 
vu. Dans ce cas, des moyens qui 
ralentiraient le processus de 
dégradation, sans changer l'inten-
tion originale, peuvent lui être 
proposés. 

La nature, la diversité et la 
complexité des matériaux utilisés 
en art contemporain viennent 
compliquer la tâche du restaura-
teur Les traitements nécessités 
posent souvent des problèmes 
d'éthique, en particulier lorsque 
des interprétations d'ordre esthé-
tique et conceptuel sont en jeu. 
Une collaboration étroite entre le 
créateur et le restautateur facilite 
de beaucoup les décisions parfois 
délicates qui doivent être prises 
au sujet de l 'exécution d'une 
intervention appropriée et accep-
table pour toutes les parties en 
cause, c'est-à-dire, le créateur, 
le restaurateur et le propriétaire. 

D A N I E L l E 

A L l A R D 

Tout travail effectué doit être 
documenté en détail et le dossier 
complet est ensuite considéré 
comme faisant partie de l'histoire 
de l'objet d'art. 

Au cours de l'année à venir, 
le secteur de la Restauration 
concentrera son attent ion sur 
l'examen et la préparation des 
œuvres, en vue de leur déménage-
ment, prévu pour l'automne 1991, 
dans le nouvel édifice du centre-
ville. Même si le Musée déménage 
à proximité du présent emplace-
ment, il est important de s'assurer 
de la stabilité de chaque œuvre 
et de son erriballage adéc]uat lors 
du transport. La collection per-
manente comprenant plus de 
3 000 objets, le défi est de taille! 
Heureusement, la responsabilité 
ne repose pas uniquement sur les 
épaules du secteur de la Restaura-
tion dont le travail est étroite-
ment lié à la Gestion des collec-
tions, aux Services techniques 
ainsi qu'à la Conservation qui ont 
déjà consacré beaucoup de temps 
et d'énergie à la planification du 
déménagement. 

Au centre-ville, l'édifice sera 
doté d'un laboratoire et d'éc]uipe-
ment approprié, ce qui permettra 
de répondre aux besoins de façon 
plus adéc|uate. Une fois installé 
dans ses nouveaux locaux, le sec-
teur de la Restauration pourra 
aussi envisager la réalisation de 
tâches connexes, telles la recher-
che et la formation de stagiaires. 
De plus, il nous fait toujours plai-
sir de répondre aux demandes 
du public, au meilleur de nos 
connaissances. 

Danielle Allard occupe le poste de 
restauratrice au Musée d'art contem-
porain de Montréal depuis le mois 
d'août 1990. IM création de ce nou-
veau poste a été permise grâce à une 
subi'enlion fédérale du ministère des 
Communications, dans le cadre du 
programme d'assistance aux musées. 
Auparavant, madame Allard avait 
travaillé en tant que restauratrice, 
entre autres, au Musée des Beaux-
Arts de Montréal, au Musée des 
Beaux-Arts du Canada ainsi qu'à 
riiislitiil  canadien de conservation. 
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aux  objectif s d e la Fonda -
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titr e d e donateurs , d e 
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gratui t d u Journal  du 
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rain  de Montréal:  2 5 $ 
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L E CENTRE D'EXPOSITIO N de Gatineau recevait, du 17 octobre au 
11 novembre 1990, V(exposition Propos J'art contemporain — FIGURES 

D'ACAAJMULATION, produite et mise en circulation par le Musée 
d'art contemporain de Montréal. • Sur la photo apparaît l'animatrice, 
Marie-France Bessette avec une classe de Y année de l'école Robinson. • 
Jusqu'à ce jour, plus de 4 300 visiteurs ont pu voir dans différents 
centres du Québec cette exposition itinérante qui demeure disponible 
pour la circLilation JLisqu'en 1992. 
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Michel Goulet , Modèles. 1985 Matériau x divers , acier , bois , boît e de conserve , variét é de corniches , 
support s à tablettes , jouet . 193 cm (largeur| . Collection : Musé e d'ar t contemporai n de Mont réa l 

Photo ; Dents Farley. 

Le Musée d'art contemporain de Montréal rend honnmage à Michel Goulet. 
Prix Paul-Émile-Borduas 1990. 
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EXPOSIT IONS 

Suzonne Giroux, 
Nymphéas no 3, 1989. 
Projection v idéo. 
Photo : Denis Farley. 

GIVERNY , LE TEMPS MAUV E 
jusqu'au 27 janvier 
O e u v r e s r é c e n t e s d e S u z a n n e G i r o u x 

U n c a t a l o g u e a c c o m p a g n e l ' e x p o s i t i o n . 

BROKEN MUSIC 
jusqu'au 10 féirrier 
U n e e x p o s i t i o n d e g e l b e I V I U S I K e t d © l a d a a d g a l e r i e 

d e B e r l i n . L a p r é s e n t a t i o n d e l ' e x p o s i t i o n à I V I o n t r é a l 

b é n é f i c i e d e l a o o l l a b o r a t i o n d e D i s t r i b u t i o n 

T r a n s - C a n a d a , u n e d i v i s i o n d e G r o u p e Q u é b é c o r i n c . 

L ' É c h a n g e , R é t r o l e s E s s o C a n a d a e t C K U T . 

U n c a t a l o g u e a c c o m p a g n e l ' e x p o s i t i o n . 

RAYMON D GERVAIS, TRAVAUX RÉCENTS 
DISQUES ET TOURNE-DISQUES 

jusqu'au 10 février 

THEIOVERS : 
LA MARCH E SUR LA GRANDE MURAILL E 
du 24 février au 21 avril 
O r g a n i s é e p a r l e S t e d e l i j k I V l u s e u m d ' A m s t e r d a m , c e t t e 

e x p o s i t i o n r é u n i t d e s o e u v r e s r é c e n t e s d e f V l a r i n a 

A b r a m o v i ô e t d e U l a y ( U w e F. L a y s i e p e n ) , r é a l i s é e s à 

l ' i s s u e d e l e u r m a r c h e s u r i a rs/ lurai l l e d e C h i n e , 

e x é c u t é e a u p r i n t e m p s 1 9 8 8 . L e s o e u v r e s r e l è v e n t 

p r i n c i p a l e m e n t d e l a s c u l p t u r e , d © l a p h o t o g r a p h i e , d e 

l a v i d é o e t d e l ' i n s t a l l a t i o n . 

L e v e r n i s s a g e d e l ' e x p o s i t i o n a u r a l i e u 

l e 2 4 f é v r i e r à 1 9 h i e u r e s . 

U n c a t a l o g u e a c c o m p a g n e l ' e x p o s i t i o n . 

EXPOSITIONS ITINÉRANTES 

LES TEMPS CHAUDS ^ ~ 
jusqu'au ^janvier 
I v l a c ^ k e n z i e A r t G a l l e r y . R e g i n a ( S a s k a t c h i e w a n ) 

ACTIVITÉ S D 'ÉDUCATIO N 

Atelier 
CORRIDOR D'EXPLORATIO N 
SURLUNIVERSDUSON 
jusqu'au 10 février 
L e c o r r i d o r e s t u n e p r o d u c t i o n d u I V I u s é e d e l a 

c i v i l i s a t i o n , Q u é b e c . 

L a p r é s e n t a t i o n d u c o r r i d o r a u rs / lusé e b é n é f i c i e 

d e l a c o n t r i b u t i o n d e R é t r o l e s E s s o C a n a d a . 

R â s e r v a t l o n s : ( 9 1 4 ) 8 7 3 - 9 2 8 7 

LES ARTS DE LA SCÈNE 

Performance 
AUTOUR DU REFUS GlOBAl 
(MUSIQUE ET MODERNITÉ AU QUÉBEC) 
C o m p o s i t i o n s - p e r f o r m a n c e s d e R a y m o n d G e r v a i s e n 

r é f é r e n c e à R a u l - É m i l e B o r d u a s , C l a u d e G a u v r e a u e t 

R i e r r e f V I e r c u r e . 

10 février à 14 heures 
e n t r é e l i b r e 

> 


