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Chez Baldessari, \
I'aspect virtuel et
le dépovillement
laissent beaucoup
de place a I'imaginaire

du spectateur.

ON PREMIER CONTACT

avec 'ceuvre de John Bal-
dessart a eu lieu par 'entremise
du catalogue American Narvative!
Story Art: 1967-1977, publié par
le Contemporary Arts Museum de
Houston. J'ai tout de suite aimé
la simplicité des ceuvres, 'hu-
mour subtil de 'artiste, son cocé
pince-sans-rire qui permeteair
d’incorporer, sans lourdeur, auro-
citations et références a 'are. Les
images me sont apparues direc-

EVOCATI

tes, sans grande recherche, «pau-
vres» a la limite, C'érait comme
si 'effer de 'ceuvre ne résidait ni
dans le texte ni dans 'image,
mais dans ce point de jonction
entre les deux.

Chez Baldessari, 'aspect vir-
tuel et le dépoutllement laissent
beaucoup de place a I'tmaginaire
du specrateur. Ainsi Semi-Close-
Up (1967) reprend un extrait du
scénario de D.W. Griffith pour
son film Intolerance. 11 s'agit d'un
trés court moment  pendant
lequel une jeune fille soigne un
géranium : paradoxalement, Bal-
dessari ne nous fournic pas d'illus-
tration de ce moment. Seul un
texte est peint sur la toile, a l'aide
d'un lettrage qui véhicule I'ano-
nymat des caracteres publicitaires
d'athichage peints a la main. Tout
reste a imaginer, comme dans les
ceuvres de Lawrence Weiner, ou il
y a suggestion d'une activité ou
d'une histoire par le seul biais du
texte.

L'acuvre de Baldessari semble
avoir traversé certaines €rapes de
I'art contemporain: aprés un
pass¢ de peintre, le passage (pres-
que insensible ?) du concepruel,
ou prévaut l'organisation en sys-
téme, vers l'art narracif, ou le
systeme se transforme en séquen-
ce, Jusqu’'a la juxtaposition des
seules images. 1l semble désormais
y avoir une certaine perte ou du
moins un éclatement de la narra-
tivité telle qu'on la pergoit habi-
tucllement, c'est-a-dire: début
de I'histoire, développement puis
dénouement. Pourtant, dans ses
travaux des années 80, c'est au
réservoir de la narrativicé célé-
visuelle er ¢ i|1L":1mtu;:l'.ii\illqtlL'
que Baldessari puise la grande
partie de ses images. Or, le fait

d'isoler 'image hors de son con-

texte pour la juxtaposer a d'autres

”Th.;_:l_'\ l_“rr('\["]ll\l I'll.'l'l il ceree
fragmentation de la signification,
ceree ]Hii\'{.:rl\'illlt}ll du sens uni-
que, global et déinitif, qui carac-
térise tant d'ceuvres actuelles.
Tout cela est évidemment relié
a la maniére de travailler de 'ar-
tiste, son golt pour les perites
histoires anodines d'une part et le
recours d'autre part a des tech-
niques de cadrage et de montage
dérivées du cinéma et de la presse
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écrite. John Miller a développé
cet aspect cinématographique de
I'ceuvre de Baldessari dans son
essai pour le catalogue N7 por évas,
publié par le CAPC/Musée d'art
contemporain de Bordeaux en
1989. Baldessari nous montre
avee ¢loquence comment 1l est
possible de donner de autoricé a
I'image par le biais du texte, mais
aussi comment l'on parvient a
réduire le sens de Uimage par l'intro
duction du texte. La I't'l\r::‘-t'n[.!-
tion du regard, du visage, consti-
tue un élément imporcant de
I'ccuvre de Baldessari, et a plus
forte raison lorsqu'elle est oblitérée
par des cercles colorés dans les
travaux piu'\ récents, ou accentuce
par des fleches et regroupée en une
séquence spiralée comme dans
A Movie: Directional Piece Where
Peaple Are Looking de 1972-1973.
L'intervention sur le cadrage de
I'image, resserré ou rendu flou
par l'application d'un cache,
accentue le moment dramacique,
comme c'est le cas des Violent
\'['“’u Serzes, réalisées en 1976,
Inversement, le livre Close-
Cropped Tales (1981) crée des situa
tions a la limite du comique
en retranchant 'espace «vide»
autour des sujers. L'intensit¢ dra-
matique est pour ainsi dire empri
sonnée dans une bulle d'impuis-
sance; sa répétition page apres
page entraine un appauvrissc-
ment qui fait ressorcir les limites
de I'entreprise des médias. Le
catalogue préparé par Coosje van
Bruggen pour le Museum of Con-
temporary Art (ll' Los ."\Il‘L',t']L"\

nous montre a plusieurs reprises

certaines des im.lgvh ayant servi
de point de départ aux montages
de Baldessari pendant les années
80 : cetre information nous rense-
gne davantage sur la fabrication
des auvres et la sélection des
dérails intégrés aux ensembles
produics par l'artiste. Le contour
d'une image pourra méme servir
de «pochoir» pour cadrer d’autres
l]l‘il‘{:l"\. }‘!'i'\irll[' l[l‘ fllf'!'(', comme
dans Shape Derived [from Subject
(Snake) : Used as a Framing Device to

Produce Neu -"}fllrrfrrluf}-"fr.(u de 1981.

En préparant ce texte, jétas
curieux de voir 1|Ill‘“l.' avait €¢té la
diffuston de I'ceuvre de Baldessari
au Québec et au Canada. On se
souviendra probablement de
I'inclusion d'une prece de 1984,
Soldier and Starving Person, dans le
choix d’oeuvres réunics par Roger
Bellemare pour U'exposition Sta
tions a Moncréal, en 1987, Lan
née suvante, Baldessart contri
buait a Ilt'H[\H\I[IlIII torontoise
Witterworks avec un magnthque
projet: les portraies en silhouetee
de certains employés de 'usine de
fileration ot avaie lieu 'exposition
¢raient, dans |'L's|n1u' 81} [_lil\(" par
les bassins, confrontés aux photo
graphies dont ils dérivaient.

La présence de Baldessart au
Canada, signalée dans la docu
mentation relative a son ocuvre,
1970,

avec l'exposition itinérante

remonteratt au débur de

995,000, présentée a la Vancouver
Art Gallery par le Seatele Art
Museum Pavilion ec le Seattcle
Civic Center. Lannée suivante, le
projet «1 Will Not Make Any
More Boring Are» ¢rait réalisé au
Nova Scotia College of Art and
Design. Baldessari écric ce qui
suit a ce sujet, ainsi que le rap
porte le catalogue de Coosje van
Bruggen: «Comme il n'y avait
pas assez d'argent pour payer mes
lh"!‘l'.l( cments ¢n NLIU\".'“(' l{(tl\\l',
j'ai proposé que les érudiants écri-
vent bénévolement 1 Will Not
Make Any More Boring Art” (" Je
ne ferai plus d'art ennuyeux”) sur
les murs de la galerie, en maniere

\l{' I\ll[ll(illll_ A ma \lll"’r['l'\!.'. ll'\

couvrirent les murs. En outre, une
lithographie fut également réahi
"\(."' S4ans ma '\Iil‘l'l'\'l‘\]i}ll ‘ili'!'i e,
et J'ai aussi produit une bande
\"Il[l"ll lil' a() minuces i]i'[ umencant
I'action d'écrire moi-méme la
phrase continuellement pendant
la durée de la bande» (ma traduc-
tion). La lichographie dérivée du

projet l.ll partie |'t[('i|\' CXPOSI

tions de l'atelier de IIIl1LIIL{I'.ll\|Ili'
du NASCAD en 1971, au Musdée

des beaux-arts de I'Ontario et au

OHN BALDESSARI

Musée des beaux-arts du Canada
Par ailleurs, des cravaux de
Baldessari avaient ¢été inclus dans
I'exposition Narrative in Contenipo
rary Art, présentée a I'Universicé
de Guelph en 1975. Des ccuvres
vidéographiques de Baldessari
furent ¢galement montrées dans
le cadre de Video Culture Canada
a Toronto en 1984, par le brais
du programme «New American
Video Arc: A Historical Survey,
1967-1980
Whitney Museum of American

coordonnd Jraar le

Art. Une présence relativement
discrete, tour compee faie, ce qui
pourrait surprendre en raison de
la grande affinicé du travaal de
Baldessari avec celun d'artistes
québécois et canadiens tels que
lan Baxter de Vancouver, Pierre
Boogaerts et Serge Tousignant,
pour leurs travaux plus concep
tuels des années 70, er Dominique
Blain, par le choix des images,
I'échelle des ceuvres et les proce
dés de juxtaposition.

L'humour de John Baldessar
s'érend jusqu'a sa propre vie,
comme en temoigne entrevae
publiée dans le catalogue produit
en 1981 par le New Muscum et
qui s'ouvre sur deux «déhnitions»
de cet éere bien particulier qu'est
a"‘i“l.ll]l 1['\
qualités d'appropriation et d'asso-

Baldessari artiste

clation image/texee présentes
dans son travail de création, de
pair avec son propre viécu, Baldes
sart avait en outre prépare pour le
catalogue N7 por éar une «biogra
phic en images» dans laquelle il
revisite les jalons de son existence
en rehaussant certains dérails
qu'on pourrait croire inutiles ou a
propros siL'm]ltl'|'\ On sourie, ¢n fact
d'une vraisemblance vacillante
Voila encore un peu de ce Baldes

sari que |I.IIII1L'.




RELlQUAlRE (1990) de Pierre Dorion, dont le
Musée d'art contemporain de Montréal s'est porté
acquéreur le

mars 1991, présente avec force et

acwite cet espace critique de 'ceuvre ot confronta-

tion ct ¢change sont mis en scéne par les dispositifs

de I"autoreprésentation. ® L'ceuvre se présente
comme un autel et son rerable. Surmontant un
coffret «précieux», le tableau est peInt recto verso.
D'un c6té, 'artiste est vu de profil, assis dans
espace, ses pieds s'effacant dans la martiére pictu-
rale, la tére tournée vers 'horizon. Son regard nous
invite au prege de 'oeuvre, soir a voir lautre cocé
du tableau. La, il n'y a que peinture et représenta-
tion de craquelures de peintures anciennes er. au
centre, un halo bordé de trous percés dans la toile
€t s0n support La compaosition atcoire nocre I't'gdrli.
infiniment, comme la fascination trompeuse d'un
miroir aux aloucttes, ® Depuis pres d'une dizaine
d'années, Pierre Dorion nous convie, notamment,
a cetre esthénique de la référence, ce travail de mani-
pulation du rapport entre I'art et son extérieur. Ses

4CrIons et ses moyens nous cngagent de maniere

acquisition

Une ceuvre de
Pierre Dorion

M

CHEL

HUARD

persuasive tant a la critique du lieu d'exposition qui

devient matériau, support et allégoric! qu'a celle de

la représentation réalisce et illusionnisee” et de la

peinture er de son histoire’, Quant a sa série des

autoportraics de 1990, elle « juestionne, entre autres,

sa propre pratique et sa force de production par les
jeux de l'autoreprésentation. ® Ce Reliquaire
«conserve» les souvenirs de ['artiste comme aurant
de discours sur 'art er sur I'histoire. De ce fait.
I'ceuvre met en perspective les foncrions et la symbo-
lique méme du musée. ® Pierre Dorion est né i
Orrtawa en 1959, 1l vir er rravaille 3 Montréal
Leeuvre Religuaire a été exposée pour la premiére
tois 4 la Jack Shainman Gallery, New York, du
8 septembre au 9 octobre 1990. Elle a également écé
présentée a Bologne du 28 mai au 8 septembre 1991,
a la Galleria Communale d’Arte Moderna lors de
I'exposition Anninovanta. L'ceuvre a été ac quise de la
Galerie René Blouin 2 Montréal. ® 1 Poncures

Claude Simard en 1983, Ini,

part avec Svlvie




EL UN MONUMENT, | «cuvre

de Barbara Steinman s'im
pose par le poids de 'absence
quelle évoque, laquelle pourrait
tout autant érre désignée comme
perte, voire comme anéantisse-
ment. En effer, une des considé-
rations récurrentes dans le travail
de l'artiste porte sur ce que 'His-
toire a 1gnoré et 1gnore encore,
sur ce que ['Histoire a liquidé
aussi. Comme si le quidam, celui
ou celle qui ne fair pas histoire,
n'éraic rien, que du vide, du

néant. En somme, ¢est de I'indif-

térence face a la vie humaine qu'il
sagit chez Steinman. Personne
n'est pointé, aucun nom n'est
donné, c'est plutde 'anonymart, un
anonymat de groupe, de nation,
l.{v I“..'UI)II\‘ lllll, }3rl"l Isement l'lllrl.'l.'
llllhl.l st r'llllTlll'l" d1nsi, r('i()lllt,
a un moment ou a un autre, les
travers ill' notre conscienoe.,

Dans cet esprit, ¢est lasolitude
et l'isolement qui occuparent
l'l’ﬁl‘d[_l' li(' (.llll;fﬂr’l'ra’f'l" 7} f’fﬁt'!', [‘['Il-
duit en 1980, En angle, deux
scénes, a peu pres identiques:
deux fauteuils recouveres d'un
drap blanc sont devant une fené-
tre et un calorifére; devane la
fenétre, un store vénitien: dans
la fenétre, un moniteur vidéo ou
'on peut voir dans un cas des
activités quotidiennes de la rue
en temps réel et dans "autre un
montage d'images champéeres.
Mis a part le rapport intéricur/
extérieur, privé/ public, une cer-
taine forme de passivité du regar-
dant est également mise en cause
qui, appuyée par le tissu blanc et
le titre de 'ceuvre, craduir 'aban-
don et le désceuvrement. Clese,
en effer, 4 la maison désertée ou a
celle occupée par le «chambreur»
reconnaissable, entre autres, par
le caractere transitoire de son
gite, que l'on fait ici référence
évoquant alors le passage d'une
vie humaine dont il ne reste scule-
ment le fait, précisément, qu'elle
soit passée et inapergue. De fagon
plus percutante, ¢'est a nouveau
I'anonymat qui est pointé dans
Cenotaph (1985), wuvre que
I'artiste a réalisée et présencée
la méme année aux Cent Jours
d'are contemporain. Dans une
petite picce, ou les murs sont notrs
et mats et |'éclairage réduit, s'im-
l“l‘\(' un l]l)l"!i\{lll&' iil' l‘ill'\ til}n! 1||
pointe, en plexiglas et en miroirs,
renferme 'image projecée d'une
Aamme. A la base de I'obélisque
sont posées trois plaques de gra-
nite sur lesquelles est gravee une
phrase tirée du Systeme totalitatre
de Hannah Arende: «The radica
lism of measures to treat people
as m’rhuy had never existed and
to make them disappear/is fre-
quently not apparent at first
i
phrase; au mur, deux arches/

ance.» Au sol, le refler de cetre
fenétres, ol se trouvent projetés
des visages de personnes incon-
nues et L“\l"dflll‘h‘ entourent le
monument. Or, ces visages, jus-
tement parce qu'ils nous sont
inconnus, exposent 'écart qui
sépare la grande Histoire de la
mémoire individuelle et, de fair,
laissent ressurgir la douleur occul-

ous avons rassemblé dans ce numéro du

Journal cing textes d’auteurs différents, qui nous présentent le travail de Barbara

Steinman, Gilbert Boyer, Dominique Blain, Irene F. Whittome et Melvin Charney; ces

derniers comptent parmi les sept artistes québécois participant a I'exposition d’ouverture

Pour la suite du Monde. Nous avons déja présenté Genevieve Cadieux dans le vol. 1,

n® 1, 1990 de méme que Martha Fleming et Lyne Lapointe dans le vol. 2, n® 4, 1991.

tée, la douleur de 'oubli. Clest
de disparition, ou méme de sup-
pression, cetee forme d'absence
provoquée e, selon Steinman,
anormale, que nous entretient
I'ceuvre, disparition qui, malgré
I'ambiance de sancruaire, s'ex-
prime sur un ton non feurré. Dans
un éclairage, en effer, qui n'a
pour toute source que la projec-
tion vidéo de la lamme dans la
pyramide de plexiglas et la pro-
jection des photos, apparaissent
péniblement mais en force ces
visages inconnus, dont le grain
photographique rappelle celui
des pierres tombales, ce monu-
ment noir et imposant et cecee
méme phrase qui, répéeée par son
reflet, renforce le caractere politi-
que et social de 'ceuvre. En fair,
c'est ici non seulement les incon-
nu(e)s, mais les écarcé(e)s de
I'histoire officielle qui consri-
tuent le coeur méme de 'ocuvre
dont le propos évoque 'absurde
et immonde dépeuplement.

Clest peut-érre d'ailleurs dans

ce méme esprit que lartiste aura

réalisé Day and Night pour la
Biennale d'art contemporain a
Orttawa en 1989, Au-dessus d'une
cour intérieure et dans les quatre
baies de deux galeries qui se font
face, quatre photos légerement

Artiste québécoise

BARBARA
STEINMAN

THERESE ST-GELAIS

différentes d'une personne itiné-
rante que 'on ne peut voir en
totalité que si 'on passe d'une
galerie a l'aurre. Réféchissant sur
la facon dont le musée nous mon-
tre ses objets er devant lesquels,

généralement, nous demeurons

figés, cette présentation nous
oblige a circuler er, de fair, a
répérer 'action quotidienne de
I'ttinérant qui, contrairement a
ce qui le deéhnie, se trouve icr hxe.
A ce renversement des roles sajou-
tera le retournement de situation
oll ce qui se trouve habituelle-
ment occulté — itinérance — est
IC1 eXpOosE.

Chez Steinman, il est fré-
quemment question de territoire;
celui-ci est absent, perdu ou tran-
sitoire, en tout cas toujours dépla-
cé. De la, ces ceuvres ou domine
I'idée de passage. Ainsi, dans
Borrowed Scenery, ceuvre congue
en 1987 et montrée a Aperto, a
Venise en 1988, le déplacement
prend forme, entre autres, dans
trois vocables accompagnés cha-
cun d'une photographie ou 'em-
barcation est le point commun
qui les relie. Aux mots «immi-
grant», «tourist» ¢t «refugees
sont ]lrill[‘. [rows types de bateaux
différents qui évoquent la relative
précarité de chacun des statues.

Devane ces images, une large

|.i]\l(' SLUT I.Il’llll'lll' s¢ (rouve (il] \l'l
ratisse, Incorpores :i.lllx la l.l!1|:'.
cing moniteurs vidéo lassane tous
viur lll'.\ |”'|11IL'I"\ lill'illll. I‘I'“'{'{i‘\"\
sur la table, des cartes ev des
diagrammes. Parlant de déplace-
ment, Borrowed Scenery évoque i la
fois les limices territoriales, mais
dllsS1 l('”('\ {Ill I.l“_L:JIl'Il' o, 'l-”l'\
Il"\ lh\'ll)\' Cis, \'t'Xl'['tl' un [‘()l]\'lll]'
qur, a |.! Ir.:IN, l("\ [l]l]!l'(.rll' ot les
tragilise

Il v a, dans ces dernieres
(CuUvres !i{‘ Hll'lllln.lll, un '.II'I'.II]".',('
ment d'images et de texees qui,
non sculement projetee un ¢clas
I'.i‘i_:'.' NOUVEAL Sur un .‘\ll'l‘( ii“!l”l',
mais comprend la source méme
de la lumiere, Clest, en efter, de
la i‘ll!l{l! projetee ou l{:‘ la vidcéo
que provient Véclairage permet-
tant lil' Salisir Il"; sens I‘ll\'il]lll'\ lll'
I'ceuvre, dont celur du commen-
taire sur les ¢ ompotences médian
ques de la photo et de la vidéo.

Plus récemment, et concernant
!LI\'.””JIL"(' ceree *(N‘\'ll i‘ltlhtlnl.l'('
l“\!lt{'lll“]l', l'artiste a réalise loon
( 1990) pour une exposition du
Musée d'are moderne de New
York. Toujours dans U'espric de
lier un certain passé — une cer
taine histoire donc — a un présent
manifesté par le technologique,
Steinman expose !‘-I.L',I'illllll‘\‘»('-
ment photographique du bas
relief d'une madone du XVI° sie
cle hixée par une caméra sophist
quée qui scrute I'érat de sante de
I'ceuvre. Dans la méme galerie se
trouvent deux verres givees N.u s
devant des écrans vidéo et un
transparent d'éralage montrant
un détail de la premiere image,
ot l'on voit la iigure de la madone
dédoublée. Seule la partie ovale
centrale de chacun des verres est
transparente, laissant apparaitre
deux cprouvettes, Celle de gau
l]ll' est v Illl', ll.'II(' tl{_' llr()lll' S0
remplit et se vide d'un liquide
foncé qui a l'apparence du sang
i”l'” (]lll' II'N I‘]'lll('l tons sowent ¢n
noir ¢t blanc. Un indice quane a
cela: une voix qui répete régulic
rement «'Take a deep breath» et
llll] Nous renvore au contexee lll' I.l
I‘rl‘ﬂ.' lh' .'\-IHIL'.. Il 1, I('\ S0 i{"“ CS iil'
la restauration et de la meédecine
se cototent par le biais du regard
microscopique pose sur leur objer,
laissant entendre le semblable
caracrere soericux lll'\ I!t'l]x I‘["l“"\
stons. L'éprouverte, le sang, la
medecine, la vidéo, la photo,
I'art, des termes aussi qui, main
tenant et de relle fagon associés,
“IT" F‘('I'l'\l'l' du lIl'F‘(‘“I‘ll'”ll'lll 'Il.'l('
connait la communauté artisti-
que et que la médecine n'arrive
[as encore a Stopper.

ltinérance, dépeuplement,
quéte d'un territoire toujours
déplace ont leur place dans les
espaces de Steinman que la
lumiére photographique et vidéo
I{_:I'.l|!}|u1ul' r('[lli rnon \('llll‘”“.'ll(
presents mais exposce sous un
angle jusqu'alors caché.
Thérése St-Grelais ensergne a ' Univer
irté dun Québec a Montréal; elle est
aussi adfointe a la rédaction a la

revue Parac hlll’{' el u:fn’rn’ff.ru':' i :!‘If_.l'fr.

rentes revies
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Gilbert Boyer

R OBER RACINE

o

N DIT DES CHATS qu'ils ont
plusicurs vies, Je soupconne
Gilbert Boyer d'exposer chacune
d'elles par une ceuvre specthque.
Depuis 1974, Partiste présente
des installations dans maintes
galeries du Québec, Mais c'est en
1986, avec le projet 350 degrés
antonr de l'obet congu et réalisé
avee Lowse Viger, qu'unepremiére
vie de chac . .. s'offre a nous
Il s'agit pour ces artistes de
montrer et de démonter, par une
subtile mise en scene, les méca
nismes du systeme de Pare: car-
ton d'invitation, athche, article
‘i" revuc, (.ll.l]lllf'_lll'l l'\']){}‘{l[“”l‘
encart publicitaire, ete., «des
accessoires» ., dirone-ils
Or, tout au long de I'élabo-
ration de ce projet, de ce jeu, un

!‘l'1"\l!l1|’l.1|}‘.l' 1I<Ii?||l'. ‘\Ill’]lli!i' ot

inspire les deux créaceurs: Le
Chat Murr, écrit par E.T.A. Hoff-
man en 1819 'histoire d'un chat

cerivain qui veut devenir célebre
en publiant ses mémoires.

Dés lors, la pocsie s'installe e
ne quittera plus Gilbere Boyer:
«Une nuit d'écé Je suis a la
recherche de mon chat disparu. A
Pointe Saint-Charles, sous le jet
de lumiere de ma lampe de poche,
surgit une plaque sur un mur. On
y commémore le massacre d'un
pere missionnaire par les lro-
quois. 1y a la un point de vue er
un silence qui me troublent. Je
retourneral souvent voIir e souve-
nir a vif!

Ainsi nait le projet Comme un
poisson dans la ville,
Montreal en 1988, 1l s'agic de 12

|‘I.|l|lll'\ I]L' 1II.II|rl'l' sur |l'\l]1lt'“("-

rea l 15¢ A

l'artiste grave de courres phrases:
secret, histoire, observation per
sonnelle, climatique, géographi-
que, poctique. Chacune est hxée
sur une fagade de maison choisie
par l'artiste dans le quartier du
Plateau Mont-Royal. Lartiste est
donc passé du Chat Murr a son
propre chat qui lui faie découvrir
une plaque au...mur

La ville devient alors un cahier
ouvert dans lequel le lecteur
promencur découvrira, s'il
regarde haut, des réves discrets,
énigmes du temps; cadrans solai
res donnant 'heure arbicraire de
la réverie. Dans ses texces, lartiste
utilise le | Lo Le pPropos devient
vivant, preésent, incarne. 1l ne
commémore plus la demeure
d'un valet du rot, l'inauguration
d'un monument ou la mémoire
d’'un mussionnaire sacrihé, mais
plutot 'interrogation de 'ins
tant, la réflexion du passant
devant une lettre ouverte i tous.

Le lecteur est ce ({l]lll Lit

P>

La matiere a une histoire. Les
mots ont la leur. La réunion de ces
deux histoires en créera une troi
sicme, quatrieme, centieme, mil-
lieme. 1l y a des mors qui valent
mille images. Ceux urtilisés par
Gilbert Boyer en font partie. Pour
les découvrir, il faut marcher,
SC |’|'|]|'F'|('|'|{‘['. b1 r‘('r'l!-('. rencon-
trer sa propre ville en bouquinant
de rue en rue, de maison en biti-
ment. I faut écourer la résonance
de Montréal, ville en ré majeur,
indiquer 'onde 4 suivre pour
frémir devane la hauteur du ciel,
parallele au blane des mors.,

Aujourd’hui, I'art public est
spectaculaire, incontournable,
partois en disharmonie avec le
licu qui 'accueille. On dirait
quelqu'un qui parle trop fort. A
cela, Gilbert Boyer propose des
murmures ¢t chuchotements d'une
inhme discrétion. La retenue de
la civilité. La confidence de 'inti-
mité. Des lors, la différence qu'il
y a entre l'ocre de la brique et le
bleuté du marbre tient tout juste
dans le gravé de I'inscription, la
taille douce de I'idée. Les 12 pla-
ques de cerre installation perma-
nente, a 'tmage des 12 tons du
systeme tempére musical sonc les
vocables d'une échique du secret.

Ces mots encore chands. f-"m-p:-rm

fille emmitouflée relit une phrase

gelée sur le mur: G. Boyer, 1988,

coin Saint-André et Cherrier.

Apres cecte euvre, artiste
poursuivra sa réflexion sur le mar-
ché et I'histoire de l'art avec plu-
sieurs installacions done L'Art de
la parade (1989), Ame rigque poste
restante (1990), L'Art de galerie et
La Collection de galeries, présentées
respectivement a Moneréal et a

Paris en 1991. Mais ces pieéces

llection de |

wrtiste. Avec |'aim

concernent davantage Gilbert
Boyer I'artiste que I'écrivain, La
phrase gelée posée a I'angle des

rues Saint-André et Cherrier, a
I'tmage des «paroles gelées qui
dégelent» évoquées par Rabelais
dans Le Quart Livre, ne cesse de
fondre en lui pour laisser échap
per sa teneur, son souffle chaud.
Les paroles gelées de Rabelais
seraient |'ancétre légitcime du
cylindre phonographique et du
disque. L'idée de circularité est
d'ailleurs une constante dans le

travail de Gilbert Boyer.

Dctris vos réves,

quelle langue

periez-vous ?

e Chet Muerr:

Avec le projet La Montagne des
jonrs présenté sur le mont Royal
pour Les Cent Jours d’art contem-
porain de Montréal 1991, I'artiste
utilise cing disques en granit
d'un diametre de cing pieds.
Encore la, il grave sur chacun des
mots des phrases qui fonction-
nent par cercles concentriques.
Phrase-sillon; phrase-boucle i
lire de droite a gauche, de gauche
adroite, du centre vers 'extérieur
et inversement. Les disques sont
couchés sur le sol, répartis le long
du chemin, a peine perceptibles
de loin. Le paysage de la monta-
gne est inchangé. Contrairement
aux plaques de Comme un poisson
dans la ville qui obligeaient le
lecreur-promeneur a regarder
haut, 1c1 1l doic hixer le sol. Mais

['artiste n'insiste pas. Aucune

yermission du Clal

signalisation n'indiquera au
flineur solitaire qu'il y a, ca et la,
des flagues de mots qui se fondent

avec la terre, le gazon, les feuilles

colorées, bientdr tous recouverts
de neige et de glace. Les textes
réagiront aux saisons, aux lumie
res, au climac. Ils s'offriront a
nous comme de lointains échos
rabelaisiens. Mais les récits de
Gilbert Boyer n'ont rien a voir
avec 'auteur du Gargantua. s
tont scintiller le quotidien, des
l'!ril’t‘f\' {[l' conversation, ii!'\ rong [{_"\
enfantines, 'univers onirique de
nos jeux d'enfant, tel ce disque
placé prés du lac aux Castors:
«[...] Veux-tu aller te balancer?
Le premier arrivé. Mois je peux

monter |TJH?\ haut quc il‘ ( I\‘.'I.

Aciouy

Lire debout, les mains dans les
poches, tourner autour d’un texte,
en bordure de la route, dans lair
frais du matin, écoutant le vent
dans les feuilles, le chant des
oiseaux, a proximité du souffle
d’un coureur ou du crissement
léger des pneus de bicyclette sur

le gravier, tout cela crée une fagon

différente de communiquer avec
un texte. Le sol, la montagne
deviennent une immense reliure
ou les pages du livre ont pour
signets des écres humains,

Du Plateau Mont-Royal au
mont Royal, Gilbert Boyer nous
fait cheminer a travers la ville, A
la recherche de ses réves de char.

I Extrait du feuillee Comme un posison dans
la ville remis au public, dans lequel lartisee
explique son projer ansi que le parcours a
ettectuer pour repérer les 12 plaques de

marbre fixées aux bitiments de La ville

Rober Racine est un artiste qui vit
Montréal.



«Aujourd’hui doit étre métho-
diqguement mis en doute le
principe méme de la méthode
cartésienne, la disjonction des
objets entre eux, des notions
entre elles (les idées claires et
distinctes), la disjonction de
I'objet et du sujet.» m Edgar
Morin, «La Nature de la nature»,

dans La Méthode I.

1. Propos de Mme Lowis Déry, Collogue

«L'Art -|uL'|N.\ o1s et les perspecuves inmerna
nonales», Musée du Québec, 21 septembre
1991, Un archipel de dévers: Les artistes du

tromale. 7 mai

r_\_}.'h’ fng_l &l )lluf TCEME FRern:
29 seprembre 1991 2. Ecrans Politigues,
Musée d'art contemporain de Monteréal, 17
novembre 1985-12 janvier 1986, France
Gascon conservarrice. 3. René Payant,
«Dérives», Vedute, Laval, Editions Trois,
1987, p. 529, 4. Voir Monique Brunet

Weinmann, Médim: Phao e, Stutrgart,

Georg Miihleck éditeur, 1987, p. 58. 5. De
méme Barbara Steinman, avec son installa
tion dans Un archipel de désirs, intitulée

Barvowed Scenery (Paysape _g"'.u.l,rn'm,:.f-. 1987

MONIQUE
BRUNET-WEINMANN

IX ANNEES se¢ sont écoulées entre les premieres manifestations
remarquées de Dominique Blain et sa participation a Un archipel d
désirs. Avec I'ambition d'orchestrer leur consécration, cette exposition
rassemblait au Musée du Québec, pour sa réouverture, des ccuvres
québécoises appréciées a 'étranger, particuliérement au cours des
années 80 ', Si consécration il y a, elle arriverait prématurément pour
cette artiste de 34 ans qui est loin d’avoir déployé rour son talent.
Cependant, un parcours sans faute dans les arcanes du circuie interna-
tional aurait pu lui valoir I'incérieur du pavillon canadien a la Biennale
de Venise 1990, aussi légitimement que le pourtour vitré vers l'exeérieur
fut octroyé a Genevieve Cadieux. Rappelons que ce parcours I'a menée
d'un musée a ['autre, de France en Belgique et en Allemagne (Médzwm :
Photocopie ex Montréal-Berlin), du Centre Saidye Bronfman (1986, 1987)
aux Cent Jours d'art contemporain (1989, 1990), de Los Angeles a
Chicago ol ses Primitive Rooms installaient une sorte de musée de
I'Homme (septembre-octobre 1991).
Le rapprochement entre I'exposition de 1991 a Québec et celle de
1985 au Musée d'art contemporain de Montréal s'impose du faic que

c'est la méme ceuvre qu'on y retrouve, augmentée de cing unités, les

«drapeaux» emblématiques de la suite Stars and Stripes, laquelle

FN HAUTETEN BAS . De 1989 Technigues mixtes. 2133 x

» Richard-Max Tremblay

constituait selon moi, avec la piece de Laurie Anderson, le point fort
d'Ecrans Politiques®. La revoir & Québec avec le recul de ces six années, et
surtout avec la distance trés éloignante instaurée par l'encrée dans la
présente décennie, qui a d'ores et déja changé la face du monde,
obligeait a repenser la place et la signification du travail de Dominique
Blain, en sicuation dans |'are acruel

A I'émergence d'une génération d’artistes née avec la socicéeé de
consommarion et la Révolution tranquille, qui se démarque autant du
formalisme que de l'art engagé, sans rejeter ni I'apport de 'un ni la
motivation de l'autre, on avait repéré cette tendance a «produire une
interrogation artistique du politique [distinct de /e politique] en tant
que pratique artistique [et] de manieres indirectes ... sans militantisme
ni activisme'». Il m'apparait aujourd’hui que l'ceuvre de Dominique
Blain est I'une des premiéres manifestations artistiques de ce que 'on
nomme depuis la «soft ideology», qui recoupe, sans la recouvrir
exactement, la fin des idéologies. Les bannieres de roile souple de Stars
and Stripes servent d'embleéme a cerce idéologie «sofe» qui met en

équation 'alignement souriant de starlettes en herbe et 'ordre milicaire

d'une escadrille d'avions. Cette équivalence assimile les ticres de Miss
Monde ¢t de garant de la «paix» mondiale (voir ausst Peaces, 1985) aux
mémes st rarcgeies de domination |\|('l]|lil,"_1l|lll' -1|I.II'I'- 4

Art efficace sans agressiviee ni violence, alors méme que Fagressivite
et law IIll{'IH (& '|('\ comip rremeoents conscicoent |.4 maoeivation ot |.| rasiom
profonde de P'aeuvre. La mise en forme et la miuse en place projeteent
d'autant plus efficacement leur dénoncracion vers le spectatcar quielles
oporent une misc i lir‘ﬂ.l!l! €, UNe Frescrve g ove |||t' \i.llt\ SON inconscent
le désir de la franchir, de abolir, done d'y voir de plus pres. En ce sens
les symboles spéculaires, et plus précisément le trartement des regards
comme points fortes de 'image, mériteraient un examen décanllé
Baissés, bandés, dérournés, les yveux hxent rarement le spectateur.
Quand ils le font, la force de 'image ese décuplée: aetl unique de
'Indien dans Empty Box (1989) exerce une fascination hypnotisante.

A la manitre de la publicité commerciale e de la propagand
idéologique, mais en retournant contre elles leurs moyens et leus
technique pour débusquer le principe pub-totalitaire qui régit tous les
systemes, y compris ceux du monde de Uare, le cravanl de Dominique
Blain consiste a manipuler des tmages forees er de ‘L',I"Illl]l'\ 1dées
simples: contre le racisme, le sexisme, le colonialisme, pour la paix, la
nature, la vie. .. Mais alors que la |>lll| omnipotente cultive, <u|r1}\|u|u:'
SES nAarrations ¢t son I{lrl]li‘l_"l'.l.i‘}ll(' POUr LOUJOUrS passer le méme message
simpliste — «achetez ¢a», produit ou promesse —, les métaphores et les
icones ' de Dominique Blain araiculent un are signihant sans messag
explicite, une ceuvre ouverte, jusqu'a paraitre ambigué, a 'interpréa
tion du regardant. On y trouve ce qu'on y met soi-meme, qu'on sait mais
t|kI':H! 1 ulll\lit', comme I[I!"\llll-llll recrouve mmopinement des documents
rangés dans des boites ou des photos dans de vieux albums. Son cravail
sollicite la mémoire autant que 'inconscient,

Clest pourquot Naura conférée par le recul du temps a ces illustrations
en noir et blanc des magazines d'accualicd de naguere (Deuxieme Guerre
mondiale, guerres colomales, guerre froide) tonctionne comme un
l'!l]l)l".!_\'('lll de |'|m.t|L:|1|.l|rL' pour teles Oper passe lonneain (1945), [raasse
proche (1961 au Vict-nam) et present (1991 et Guerre du Golfe). Le

matériau de 'ocuvre est puisé dans le stock emmagasiné des journaux de

toute provenance géographique et idéologique, devenus documents
socio-historiques, témoignages sur la civilisacion de 'image mass
médiatique. Lartiste les soumer a des manipulations transposantes

llt":,qun'-h hors contexte, .|;_:|uli|si|~., collés, photocopiés, recouchcs,

Urn art de l'idecologie douce

rephotographiés, colorés, avant de les scruccurer formellement selon des
figures de rhétorique qui leur ateribuent des sens nouveaux par
continguité, juxtaposition, opposition (CIAC 1990), symétrie,
substitution, répétivion (Parchenan, 1987). Le mode d'élocution est
métaphorique, sémiotique, proxémique, car, contrairement a Barbara
Kruger ou a Jenny Holzer, Dominique Blain s'en tient a 'iconographie
et laisse le texee a la litcérature.

Respectueuse sans le vouloir peut-érre de VUt pictura poesis, I'ccuvre
plastique de Dominique Blain est au sens liceéral une «poésie muetter
composée de métaphores, emblemes et symboles. Elle crée ses propres
.llll'li_:l)l'll"\: l‘&ll' L'.\'('”ll‘]l', I.I l['li"lll!(' l1r'l'1.“.‘;t"t' lli' mic rl!l‘i“”""t I"R'I‘I'“(EIII
Sant une masse JIL"L'.lll' oo lll' \'].\.l_l“("\ sans |1lll“ ]ll' 51 l‘i:l'll;lll'\l' |.I
COmMMuMICAtIon mass |'|'|l."!1|'.|| I'IH('. A CeL excercice lI(' I‘llll\-'l}ll' (41 (1I.l||l'|'|.|.
tion collective, qui en fai baillonne 'individu (South African Gold,
1987), Dominique Blain oppose la communion intéricure dans la con
centration ot il' \'Ill‘”(l'. I,l.'\ maots, ]("- [UxXLes, Il.'\' li\'l-f"\ lf”!‘fl['{l'l” l‘ll“l"
elle dans la mesure ou ils sont sortis de leur contexte, détournés de
leurs propos sémantiques par la syntaxe plastique qui les transtere dans
un autre code de valeurs ou du moins qui déconstruit le code dominant.

Clest pourquoi la mise en scene, 'encadrement, la mise en boite,
«'emballage» constituent la part essentielle du travail de Blain, on
s'instaure la distance critique, ol s'opere le recournement du code itial
(Colonial Box, Empty Box, la malle Bikini, etc.). Linstallation trouve
ainsi une nécessité intérieure qui la justihe, «parergon» sans quoi
I'«ergon» ne serait pas. Lartefact ici n'est pas un arcifice : 1l confere au
document une signification autre et une autre fonction. Il cranscende la
source originelle en ceuvre d'are originale qui devient monument dans
.“u;f('.’r ,‘m' r\lrmm‘_).

La civilisation occidentale est mise en proceés dans I'eeuvre de
Dominique Blain. 11 faut voir comment elle sajustera au contrecoup de
son implosion actuelle, a sa complexité mouvante, sans succomber a la
tentation simplificacrice. Ses Primitive Rooms abordent la question des
réfugiés’, le retour des grandes migrations humaines. Elles proposent,
plutdt qu'un «musée de 'Homme», un «musée de 'Humanité» (dans
ses deux acceptions d'«ensemble des éeres humains» et de «bienveillance

morale», a réapprendre .. .).

Historienne et critiqgue @ Vie des Ares depuis 1974, Monigue Brunet
Weinmann a collaboré a plusienrs magazines internationaux et publié denx
monographies, Medium: Photocopie (1987) et Louis Jaque (1989).
Commissaive indépendant, elle travaille powur la Galerie de TUQAM et aux

Etats-Unis.
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OUR IRENE F. WHITTOME,

artiste onginaire de Vancou
ver et installée a Monteréal depuis
1968, l'essentiel de 'acte créateur
se dehinie par le fae de rendre,
transformé, ce qui a éeé prélevé,
Clest sur cette certitude que repo
sent ses réalisacions depuis main-
tenant pres de 30 ans. Dessins,
f.i!!]('.lu.\', estampoes, \:ulp(llrl'h
assemblages, installations témoi-
gnent de cette démarche de la
restitution. Il ne sagic pas d'une
restauration, car il ne nous par-
vient du monde que des bribes,
des fragments, évocateurs certes,
mais dont les significations par
ticlles échappent. Lartiste doit
réinvestir le sens de ce qu'elle
trouve ou de ce i|1|'l‘“L' recient
parmi ce qui 'assaille. Dans cette
manipulation, il ne sauraic y
davolur llll{' rllllllll't', r'l["“rl' ll“l.
donne aux traces de nouvelles
informacions, qui les charge de
MeSsSages autres,

Cet investissement du sens
emploie différentes stratégies, il
utilise différentes images. 11
prend pour base examen de ce
qui fonde le sens intial : le code,
les lois, les regles. Whittome a
tant » lfl_"\ notions lll' SCrice, iil' ( ].I\
sement et de taxinomie, les méra
phores de son investigation. La
boite, le dictionnaire, I'encyclo
pedie et le musée deviennent les
espaces et les lieux de simulation
les plus propices i la création de
nouvelles signihications. La boite
rafajt','l ' (1979)

presente neaf longs tubes de verre

Obyets tronvés

contenant des fils méralliques
plics, alignés sur un fond de ouate.
Ces objets anciens — les ét lquettes
usces en font foi — produits dans
un contexee scrent |I|(llll' sont, d
partir d'un milieu fonctionnel,
transposcs et réactualisés dans un
univers ou la significacion par la
contemplation est seule possible.
Lacuvre ese déja dans le choix de
ces obgets trowvés, leur transforma-

tion en statut d'ebets, Cese-a-dire

o

Artiste quét

WHITTOME

Du mouvemert a la transgressior

LAURIER

LACRO

X

capables de performer indépen
damment de leur découverrte,
comme des objets qualifiés a rece-
voir et a porter les significations
qui surgissent de leur nouvelle
mise en situation. Lalignement
paralléle des éprouvertes sur la
ouate, leur nombre et leur répéti-
tion, leur init'llll!lt':l(iml. devien-
nent le substrat porteur d'un
nouveau recit ou le souvenir et
Fallégorie sont appelés a jouer les
premiers roles.

Lacuvre se fonde sur une autre
ruvre, surun contenu, une épais-
seur dont elle mimera, répétera
cercaines li{_“\ carac [{_:rl.\i illll('\
pour les démonter, les exacerber
et les rransformer. La multiplica
tion des gestes, 'insistance e la
r['l'l-l\l' ‘Ill.l'\l 1'”“"“!.' t!l'\ “'N"r“l'\
formes et des mémes mouvements
ont fourmi plusicurs des créations
des annces 70 et du début des
annces 80, Les séries Musée blan
et Paperworks de méme que les tra-
vaux a l'enc austique chercharent,
par 'intermédiaire de la densicé,

des textures, des manipulations
et du nombre, a imposer le sens
par des transferts et de subtiles
modifications.

Ce travail est suivi par des
interventions moins prononcées
qui, en restant plus proches de la
nature originelle des éléments
prélevés, cherchent a restituer
moins les significations des traces
que I'énergie dont elles sont por-
teuses. Une actitude animiste —
ou est-ce une approche plus écolo-
gique ? — tend a remonter vers les
torces iniciales des objers qui
teront sens sans €tre nécessaire-
ment inscrits dans une série.
L'ccuvre se base plutoe sur des
paires, sur des confrontations de
forces complémentaires.

Ainsi les objers ou les formes,
qui ont valeur d'archérypes ou qui
constituent des symboles, sont-
ils recherchés et soumis a des opé-
rations qui, par COMparaison, en
tont ressortir toute 'importance.
Chanrtal Pontbriand analysait
ainst le Musée des traces (1989)

s, fil 36,8 = 43,2 x 20,3 cm chacune

alors en cours de réalisation :
«L'histoire  collective, dont
temoignent les sémiophores de
la vie urbaine industrialisée, et
I'histoire personnelle de 'arciste
sont superposées 'une a laucre,
conférant ainsi a la notion abs-
traite et linéaire de 'histoire tra-
ditionnelle I'épaisseur du vécu,
restituant a 'histoire une réelle
dialectique nullement basée sur
un sentiment de nostalgie ou de
mélancolie’.» Creativity; Fertility’
(1985) montre, a 'endos des pages
d'un dictionnaire lacin-anglais,
imprimé sur un seul cocé, des
gestes graphiques qui rappellent
la forme des sexes humains: les
dessins, a la mine de plomb et au
crayon gras et acrylique, alternent
par groupes de quatre et sont
insérés dans quatre rangées de dix
dessins chacune. Cetre frise de
sexes emmélés apparait comme
le renversement, la contrepartie
essentielle du savorr, des mots
rigourcusement L'rnpl'ln"ri par
colonnes. Formes géométriques

«lonte création est inévitablement la transgression d'une émotion,

a travers coulenr, forme, matiére: une communication vers le réceptenr,

le mouvement d’un nivean de conscience vers un antre', »

Propos d'lrene B Whittome recuedlis par Anne Molin Vasscur pour le dossier « Art et guerre. Le Golfes, ETC Mantréal, n" 15 (aotr 1991 .

v, 8 e 197 5-1980), prepardée par Jacqueline Fry pour le Musée des beaux-ares
! prey Jacq

2. Reprodu (p. 120 dans le catalogue de Uexposition Treme W

de Monteeal en 1980 3. Chaneal Poncbriand, Lo Ruve F degiee s Lart a Montréal | Toronto, The Power Plant, 1988, P A0 4. Collection du
Musée diare contemporam de Montréal, Uaeuvee a é6é présentée par Paulette Gagnon dans le vol. 1, n v du_fusrnal du Musée dart contemporam
de Momtreal. 5. Voir ice sujen le texee de Sandra Pakowsky « The Gife-, dans l¢ catalogue frene 2 Whittome, publié en 1990 lors d'une exposition

i la Galerie Samuel Lallouz (p. 63-68)

simples et assemblages organi-
ques complexes coexistent dans
des montages ol leur opposition
tait apparaitre un dualisme qui
serait le propre de toute création

Dans 306 9/ 1981-1991
(1991), Whittome examine juste-
ment Il"- i‘r]]llll-‘l'\ lll“ ont soOus-
Tl'!ilhl 54 I‘r“llll[ [ion au cours lil'
ces dix années. Des fragments
d'ceuvres, des photos de ses ins-
tallations sont combinés a des
objets fériches, objets autres,
«objets trouvés», qui sont devenus
avec le temps partie intégrance
dt' Illl'll\'['l'. A]i]r‘\ l_lll(' It'f\ (EUvres
citées font principalement réfé-
rence a linseallation de la rue de
la Gauchenere (1982), dominée
par la croix présencée dans une
lumiere rasante, expérience de
contemplation pure, quasi mysti-
que, les autres éléments renvorent
a des formes a la fois simples,
mais exubérantes et complexes
comme la tresse d'un cordage ou
P'articulation des parties d'une
palme (voir illustration).

Ces ceuvres-installations, qui
se présentent dans 1'éealement et
la frontalité, s'organisent selon un
rituel. Le spectateur est invité i
participer a cette offrande. Lart
pour Irene F Whittome est un
geste de geéncrosité, Sl tire sa
réalité de la capacicé de capter et
de recevorr, 1l nexiste que par le

geste d'oftrir, de rendre’.

Lanrier Lacroix est professenr d'his
toire de Lart a I"Université du l“_'),-’.f: he
a Montréal oi il dirvige le programm
congoint de maitrise en museologre, 11
est régulievement mvit€ en tant gue
commissaive dexpositions. 1l a préparé
Espace/Dessin aw Centre Saidye
Bronfman a Uété 1991, participé a la
préparation de lexposition Nouveaux
regards Nouvelles perspectives
quet se tient présentenient au Musée du
Québec et il collabove a laccrachage de
la collection pevmanente dn Musée
dart de Joliette qui rouvriva ses portes
en fuin 1992,



Artiste québécois

Melvin Charney

CHRISTINE
DUBOIS

RCHITECTE de¢ formation,

Melvin Charney élabore de-
puis une quinzaine d'années une
ceuvre qui sarticule a pareir d'un
dialogue entre 'architecture et les
arts plastiques (plus spécifique-
ment le dessin et la sculprure). 11
uttlise ainsi, comme il le dit lui-
méme, «les référents dits archi-
tecturaux dans un contexte artis-
tiquer; et il ajoute, précisant da-
vantage: «disons que mes moyens
sont plus ceux d'un romancier
que d'un architecte. Pour écrire ce
roman, j'emploie toute les images
que 'architecte emploie mais
je les ddpluu' totalement, et,
dans mon royaume d'architecte-
romancier, il est impossible
d’épuiser le sens de la forme'».
Les ceuvres i sitn de Charney sont
constituées a partir de certains
éléments ou dispositifs histori-
ques, institutionnels et domesti-
ques de l'architecture urbaine:
elles se composent ainsi d'un
réseau de formes signihantes déja
données et réorganisent celles-ci
de fagon a constituer de nouveaux
réseaux de sens.

Lors de sa premiére manifesta-
tion d'importance a Montréal en
1976, dans le cadre du contro-
vers¢ projet Corridart qu'il coor-
donne, Melvin Charney éléve deux
facades de maisons reproduisant
les demeures victoriennes de la
rue Sherbrooke, demeures large-
ment sacrifiées a la spéculation
ou a une conception outrée du
modernisme urbain (de méme,
mais pour des raisons autres,
I'administration municipale de
I'époque détruira de nuit, sans
préavis ni explications, le «cor-
ridor d'art» que devait constituer
l'alignement d'aeuvres de la rue
Sherbrooke pour 'ouverture des
Jeux olympiques). Cetee installa-
tion de Charney, si elle s'inscrit
dans une perspective explicitement
critique, ne prend pas 'aspecr,
NEanmoins en premiere instance,
d'un discours contestataire de

pendantes des lois du marché. I
se révele déja lineérée de Charney
pour une architecture dite «ordi-
naire» ou non monumentale, de
méme qu'apparait I'idée d'une
responsabilité de l'artiste, qui se
traduit, pour Charney, par la
nécessité échique de «faire voirs.
D'ou, a travers 'ensemble de son
euvre, cet exigeant travail de

Charney se développent a partr
d'une réflexion sur la constituante
sociale et historique de "architec-
ture, sur la relation des gens ave
leur milieu biti: cetre conception
attaque de biais I'idéologie du
modernisme selon laquelle ar-
chitecrure (a travers le «seyle
international ») se développe dans
une optigue fonctionnaliste, sans

Expositions individuelles majeures de Melvin Charney non mention-

nées dans le texte: 1991 — Paraboles et autres allégories: l'ceuvre de

Melvin Charney, 1975-1990, rétrospective au Centre Canadien

d’Architecture. ® 1986 — A construction in Venice: Visions of the

Temple, Biennale de Venise. ® 1985 — A Lethbridge Construction,

Southern Alberta Art Gallery, Lethbridge. ® 1983 — A Kingston

Construction, Agnes Etherington Centre, Kingston.

déconstruction, déconstruction du
regard poreé sur ces formes archi-
tecturales donr le caracrere usuel
entraine l'effacement de leur
valeur propre.

Dans la plupart des ccuvres de
Charney, |'importance concep-
tuelle accordée a la fagade tient
a ce que cet €lément se présente
comme dispositif d'introduction :
la fagade posséde la particularicé
d’exposer, en plan er frontale-
ment, les grandes lignes d'un
volume en quelque sorte sous-
jacent, tout en procédant, de
fagon intrinséque et structurelle,
a I'édification proprement dite
de ce volume. Ce travail sur la
fagade, en rant qu'elle révele ce
qu'en méme temps elle constitue,
se ;nulfsuit *iill).‘;t."qm‘mmcnl ALl

se soucier d'établir un rapport
contextuel au site. Cette «contes-
tation», accordée i la volonté de
«faire voir», est constante dans
I'ccuvre de Charney; elle se
retrouve de fagon évidente dans
Le Jardin du Centre Canadien
d'Architecture (1990), son ceuvre
la plus récente, qui présente la
syntheése, pourrait-on dire, de
I'ensemble de sa démarche : entre-
prenant de refondre la conception
traditionnelle du jardin public
(un havre de verdure), 'architecte-
sculpteur mertra ainsi a contri-
bution les concepts principaux
de ses travaux antérieurs. Pour
détinir son jardin, Charney, dépas-
sant 'opposition ville/ nature,
reprend et integre divers élé-

ments cicattonnels : ceux pro-

se situe le jardin et qui sont deve-
nues parties constitutives des
sculprures. Cerre aeuvre illusere
bien le travail de Charney, en ce
qu'elle tire sa cohérence, et sa
valeur, d'une rigoureuse maitrise
de artiste sur 'ensemble des
donndes mises en jeu, autant que
sur le réscau singulier de signih
cations qui découle de leur «mise
en aeuvrer. Clest précisément
cetee habilied quiexplique que les
dessins accompagnant presque
toujours les intallations de Char-
ney ne seront pas définis comme
des p|am< de |1rl:it't AULOnOmMes g
prévaudraient sur la réalisation
technique et qui condenseraient a
cux seuls essentiel du projer: les
dessins ¢laborent plutdt une
fagon de dégager et de pousser
plus loin certaines articulations
de volumes, certains concepts
inhérents a 'installacion ou au
biatiment investi.

Le cravail de Charney a toujours
¢té perqu comme un travail d'une
grande exigence, en raison de certe
maitrise tant de U'eschétique glo-
bale de ses ceuvres que des réseaux
de formes et de sens (de sens par
la forme) qui les gouvernent. Dans
une installation comme celle du

Jardin du Centre Canadien d'Avchi-

tecture, de par la fragmentation/
multiplication des points de vue
et des lieux de référence constitu-
tifs de I'ceuvre, on pourrait érre
amené a se représenter le cravail de
Charney comme un collage syn-
théuque, de méme que son travail
sur les fagades pourrait érre envi-
sagé¢ comme une exploration
théorique, abstraite, d'un theme
architectural majeur. Mais ce
serait faire abstraction de I'essen-
tiel de son propos qui tient autant
a la narure du travail in sitw qu'a
la conceprion que s'en fait Melvin
Charney, conception ou 'architec-
ture est considérée en tant que
lexique d'images, répertoire de
formes, ou I'ceuvre en ¢ onsequence
est pensée comme disconrs.

Melvin Charney, Le Jardin du Centre
Canadien dArchitecture
Colonnes allégonques, 1988
Crayon de couleur et encre sur vélin
N4 = 22,7 em Collection
Centre Canadien d'Architeciure
Tous droits réserves,

Melvin Charney, 1988

nature sociale ou politique. Dans
la mesure ou cette construceion
procede par évocations, elle se
veut indicielle: par les moyens
d'un propos retenu, a la limite
ironique, elle souligne — et assume
d'un méme mouvement — la rhé-
torique sociale et émorive qui
soutenait, articulait ces demeures
qui se révelent alors autre chose
que des «boftes» anonymes, dé-

Musée d'art contemporain de
Montréal (1979), au Museum of
Contemporary Art of Chicago
(1982). et lors de la Daocimenta 7
de Cassel (1982), ou Charney
dresse une réplique de la «fagade»
du camp d'Auschwitz, qui sera
par la suite réinstallée a Stutegare
(Better they think they are going to a

Jarm ... The Stuttgart facade).

Les travaux sz stwe de Melvin

pres a l'urbanisme des jardins
(des arbres, des axes de prome-

nade et de «vue», une esplanade
avee des sculprures), les éléments
liés a I'histoire «naturelles de ce
site (un ancien verger de pom-
miers, un pré, le cadasere agricole
qui régissait autrefors le dévelop-
pement de Montréal) et, enfin,
des données ractachées a I'histoire
architecrurale de la ville basse ou

I Extrme de Uinterview menée par Louis
Martin, «Melvin Charney, Varchitecture
comme romans, Parachute, n" 56 (numdro
thématique: «Sur ma maniere de traval
lers, oct-nove-déc, 1989 p. 1L

Christine Dubors est critique d'art et
vit a Montréal. Elle collabore @ la
revue Parachute ef védige nne thise de
doctorat en bistoire de Lart a 'Ecole
des Heauntes Etudes en Sciences Socieles
a Paris.

<



DERNIERE EXPOSITION
A LA CITE DU HAVRE

Le Musée présente sa 507 et der-
niere a',\';m.umw rfq;‘mn San ouvertire
en 1965. En ¢ffet, lexposition John
Baldessari, organisée par le MOCA
de Los Angeles et visitée par plus de
130 000 personnes, mettra un ternie,
le 19 janvier prochain, a un long
séjour a la Cité du Harre,

f\'-nf.o‘l PR ;.{rﬂ."ﬂn.rh J'a'!h/.:';:—!'run
au 185, rue Sainte-Catherine ouest,
d compter du mors de mar 1992/

e Dhonne et Lucet
Fhoto  Jean-Mare Corbueil

La Fondation des Amis du Musée
dart contemporain de Montréal

REEE EN 1983, la Fondation réunit un groupe d’hommes et de
temmes qui désirent contribuer au succeés du Musée dans sa double
mission : conserver et diffuser I'art contemporain.

Grice a ses activités de financement et a l'organisation d'activités-
bénéfices, la Fondation a, ces trois derniéres années, fair don de
264 000 $ au Musée. On notera que les dons de la Fondation permettent
au Musée de se constituer un fonds d'acquisition destiné a enrichir sa
collection.

Au cours des derniéres années, la Fondation a consolidé ses assises
en dirigeant son action autour de trois grands poles: la vente aux
encheres, la campagne de souscription postale et le Bal des arcs
contemporains. Elle a aussi collaboré avec le Musée a la tenue de diverses
aurres manifestations.,

Il n'y a pas de doute que le déménagement du Musée a Place-des-Arts
contribuera a agrandir notre cercle d’amis et permetcra a la Fondation
d'érendre encore son rayonnement, d'offrir des services et des avantages
de plus en plus appréciables. En devenant ami aujourd’hui, vous
contribuez a I'action de la Fondation et comptez parmi les alliés les plus
précieux du Musée.

2armi les privileges exclusifs aux amis:

— abonnement au_Journal du Musée d'art contemporain de Montréal,
abonnement au Bulletin des amis;

— INVILAtion aux vernissages et aux autres événements spéciaux;

— envol gratuit d'une publication du Musée au renouvellement
de la carte de membre;

— rabais de 10 % i la boutique du Musée;

— réduction de 20 % sur les publications du Musée;

— tarif réduit d'entrée au Musée;

— tarif spécial pour les spectacles présentés au Musée;

— abonnement a prix spécial a diverses revues d'arr;

— réduction de 10 % a 15 % dans certaines librairies et bouriques
d'encadrement.

Vous trouverez dans cetre édition du Journal un formulaire-réponse
postable sans frais au Canada. Vous pouvez recevoir de la documentation
et des formulaires supplémentaires. Il suffic d'en faire la demande au
(514) 873-4743 ou d'écrire a la Fondation des Amis du Musée d'art con-
temporain de Montréal, Cité du Havre, Montréal (Québec) H3C 3RA4.

NOMINATIONS DE LUCETTE BOUCHARD ET CLAUDETTE DIONNE

Le Conserl d'adminiscration du Musée a récemment nommé
MM Lucette Bouchard et Claudette Dionne respectivement directrice
de I'éducation et de la documentation et directrice des communications
et du marketing,

Prix René-Payant

AUX JEUNES ARTISTES EN ARTS VISUELS
DU QUEBEC DU FONDS LES AMIS DE
L'ART DE L'UNIVERSITE DE MONTREAL

Ce prix sera remis par le Fonds les Amis de I'Arc de ['Université de
Montréal a la réouverture du Musée au centre-ville.

D'une valeur de 2 000 $, cetre bourse de prestige est destinée a
encourager le cravail d'un(e) jeune artiste professionnel(le) qui s'est
distingué(e) au Québec.

Pour étre admissible, les personnes incéressées doivent répondre aux
Criteres suivants:

— avoir au plus 35 ans le 1 janvier 1992;

— avoir participé a trois expositions collectives a I'extérieur des
Institutions universitaires ou autres établissements scolaires;

— avoir a son actif une exposition collective au cours des deux
derniéres années.

Toute candidature doit érre accompagnée d'un curriculum vitae et
d'un maximum de dix diapositives. Il est important d'acheminer le tout
au plus rard le 30 janvier 1992 a I'adresse suivante:

Prix René-Payant aux jeunes artistes en arts visnels du Québec
Université de Montréal, Faculté des ares er des sciences
Département d'histoire de I'are, C.P. 6128, succ. A

Monrréal (Québec) H3C 3]7 Tél. : (514) 343-6182
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EXPOSITIONS

JOHN BALDESSARI

Jusqu'au 19 janvier 1992

Cette exposition, réalisée el mise en circula-
tion par The Museum of Contemporary Art
[MOCA) de Los Angeles, est la plus impor
tante rétrospective du travail de John
Baldessari orgonisée a ce jour. Elle com-
prend, dons sa version montréalaise, quel
que 80 ceuvres (peintures, pholagrahies,
pholomontages, vidéos, livres d'arlistes)
réalisées entre 1967 et la fin des années BO.
Natif de Californie, oi il vit et travaille
encore avjourd’hui, John Baldessari a joué
un réle clé dans le développement de I'art
conceptuel. Son travail, qui se caraclérise,
entre aulres, par de fréquents emprunis aux
mass media, nous propose une analyse
extrémement perculante des codes visuels
issus fant de I'histoire de I'art que de la
cullure nord-américaine. En cela, son ceuvre
s'avere aujourd'hui essentielle a la compre-
hension des noembreuses démarches qui,
depuis le débul des années 80, portent sur

le sens et les fonctions de I'image au sein de
la société contemporaine

Organisée par The Museum of Contempo-
rary Arl de Los Angeles, cefte rétrospective
a éteé réalisée grace a I'appui financier de la
Murray B. ond Isabella Rayburn Foundation,
de la Lannan Foundation, du National
Endowment for the Arts, une agence fede
rale américaine, du Pasadena Art Alliance,
de Stuart T et Judith E. Spence et du MOCA
Projects Council

Le Musée d'art contemporain de Montréal
bénéficie de la participation financiere du
Programme d'aide oux expositions du
Conseil des Arts du Canada pour la présen-
tation de cette exposition

ACTIVITES
POINTS DE SUSPENSION

A I'instar de la démarche de I'artiste
Baldessari, I'activité Points de suspension
invite les visiteurs @ composer leurs propres
histoires ossocialives a partir d'images ef de
points, Utilisant des images médiatiques ou
créant les siennes propres, Baldessari rem-
place les visages des personnages par des
points ou, les situan! dans |'espace de
I'image, déplace I'ofention du speciateur.
Ce faisan, il multiplie et - linéralement —
pointe des questions relatives a l'ceuvre
d'art, au réle de I'arliste, & I'histoire de I'art,
mais oussi @ |'histoire et au contexte social
en général,

Celte aclivilé est graluite et se déroule dans
le cadre de I'exposition John Baldessari. Les
enfants de 14 ans et moins doivent étre
accompagnés par un adulte

8décembrede 13ha 17 h

JOHN BALDESSARI
Cremation, 1970, 9 min

Title, 1973, 19 min

Six Colartul Inside Jobs, 1977, 32 min
23, 24 et 30 novembre a 14 h
1**décembre a 14 h

RENCONTRES
PROCHAIN EPISODE ...

Série de conférences organisées dans le
cadre de I'exposition Pour lo suite du Monde

Martha Fleming el Lyne Lapointe
En collaboration avec I'UQAM
Au pavillon Huberl-Aquin

local AM 050

13 décembre a 17 h

VISITES
RESERVATIONS : (514) 873-5267

MUSEE D’ART
m‘]"
DE MONTREAL
Cité du Havre, Montréal
(Québec) H3C 3R4
tél.: (514) 873-2878

ENTREE

mardi: enirée gratuite pour tous

mercredi au dimanche :

2 S pour les étudiants, les ainés el les
membres de lo Fondalion des Amis
du Musée,

3 $ pour les adulies,

58 pour les familles.

Tarif spécial pour groupes

Réservations : 873-5267

Gratuit pour les moins de 16 ans en tout temps.

L'argent recueilli ira au fonds d'acquisition

du Musée.

ACCES AU MUSEE

En voiture : Autoroute Bonaventure au sud
de la rue Université, sortie Cité du Havre,
Port de Montréal et rue Pierre-Dupuy.
Stationnement gratuit.

En autobus: 5.T.C.UM,, ligne 168 a partir
des stations McGill, Bonaventure et Square
Victoria, tous les jours. Pour renseignements :
A-U-T-O-B-U-S.

HORAIRES

Les expositions : tous les jours de 10h a 18h,
sauf le lundi.

En prévision du déménagement du Musée
au centre-ville, le centre de documentalion
esl fermé depuis le 24 juin.

La boutique : tous les jours de 10h a 18h,
sauf le lundi

Le café: tous les jours de 11h & 16h, sauf
le lundi.

LA FONDATION DES

AMIS DU MUSEE

La Fondation des Amis du Musée est un
organisme @ bul non lucratif qui a un réle
essentiel de soutien @ la mission du Musée
d'art contemporain de Montréal. Individus,
sociétés el entreprises peuvent contribuer
aux objectifs de la Fondation des Amis du
Musée a titre de donateurs, de membres
et de bénévoles. Adhésion annuelle @ la
Fendation, & titre de membre, incluant
I'envoi gratuit du Journal du Musee d'ort
contemporain de Montréal : 25§
(étudiants et ainés: 15§, famille : 45 §).
Renseignements : (514) 873-4743

Johbn Baldessari
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