




















U

ne activité de re-création
d’'un espace autre. Les

multiples dimensions de la

surface : l'illusion, la

couleur, la métamorphose,

le temps . . . Modifier la
surface sans la perdre de
vue.

simple analyse des éléments. Ces oeuvres se placent
dans I'espace, plus complexe, de la communication ;
elles appellent des réponses et se construisent a
méme ces réponses. Elles incluent les éléments qui
les composent (couleur, geste, géométrie) dans un
autre jeu qui, celui-ci, met en branle non plus notre
capacité de comprendre mais notre capacité de
créer.

Malgré ses apparences ludiques cette peinture est
« difficile » en ce sens qu’elle demande une grande
attention parce que |'espace de la couleur (Comtois,
Kiopini), 'espace métaphorique (Robert), I'espace
narratif (Béland, Asselin, Knudsen, Mill), I'iliusion (de
Heusch) et la métamorphose (Plotek) ne sont jamais
donnés mais construits de part et d'autre de |'ceuvre,
entre |'artiste et le spectateur, a travers le temps.

Dans les oeuvres de Lucio de Heusch (nos de cat.
12 a 14), la couleur, le geste et la mise en place des
€éléments visent a inscrire une illusion et donc a faire
apparaitre une image. Mais ils visent aussi a la faire
disparaitre. La fabrication de l'illusion, la fausse appa-
rence, ne laissent aucun doute chez de Heusch.
L'effet d'illusion est presque aussi présent que les
traces de sa fabrication. Ainsi, les deux réalités coin-
cident: la présence et I'absence d'illusion. Les illu-
sions de de Heusch sont « minimales » : des formes a
peine dégagées du plan, de la couleur et du geste ou
qui menacent d’y retourner.

Louis Comtois (nos de cat. 7 a | |) travaille sur la
couleur et sur ses nuances infimes qui créent une
attention a la couleur telle que tout se déplace et se
transforme sur le plan qui apparaissait au premier
abord tres uniforme. Le plan est constamment dé-
joué par la couleur ; une variété infinie de plans s’y
créent en se détachant les uns des autres. Grace au
découpage géométrique régulier de ses oeuvres,
lequel nous maintient dans un espace linéaire qui
distingue la gauche de la droite et qui est trés pro-
pice a la lecture et a la comparaison, Comtois nous
permet de revenir au plan et de mesurer |'espace du
plan a celui de la couleur. L'espace ainsi créé, qui ne
compte que sur la couleur, exerce un mouvement

de battement de plus en plus prononcé. ' A

Le travail de Christian Kiopini (nos de cat. 152 17)
repose a la fois sur la couleur, le geste (le dynamisme
de la touche) et des lignes directionnelles (des coins
d'angles qui ressemblent parfois a une ébauche de
composition). Il se produit des variations dans ces
trois systemes qui fonctionnent a la fois ensemble et
indépendamment. L'ensemble crée un espace ex-
trémement riche dont on ne sait ou est la regle.

Chez Denis Asselin (nos de cat. | a 3) un systeme
intuitif, qui allie le geste, |'accident et la couleur, est
confronté a un systeme géométrique rigoureuse-
ment déduit de la surface et du format de I'oeuvre.
Les deux systemes qui se découpent mutuellement
forment un flux qui va de gauche a droite. Asselin
tente d'accorder le rythme de la division de la sur-
face a celui du tracé gestuel. La encore, de fagon
délibérée, les procédés de fabrication se laissent
percevoir et I'image se décompose et se recompose
sans cesse SOUS NOS yeux.

Chez Luc Béland (nos de cat. 4 2 6), le spectateur
est mis en présence d'une surface qui s'accomplit
devant lui. Les éléments sont épars. La couleur ne
coincide pas avec le geste qui lui-méme ne coincide
pas avec le schéma geometrique. Des blancs et des
interstices sur la surface nous le signalent. Le déca-
lage est a peine suffisant pour suggérer que telle
forme vient de telle autre ou est traitée de telle
fagon en référence a telle autre. La surface devient
un espace narratif qui relate comment une forme
s'ajuste a une autre et s'en écarte. La surface raconte
sa propre constitution et parle du refus de Béland de
créer un ensemble réglé. Elle fonctionne comme si
toute solution intégrée était repoussée au profit
d’'une mise en scene qui provoquera le récit qui
donnera la véritable mesure de I'oeuvre.

En nous laissant voir les différentes couches qui la
composent en se superposant, Christian Knudsen
(nos de cat. 18 a 20) raconte comment s'est faite
I'ceuvre, son origine et son aboutissement. Il excede
un peu la logique déductive moderniste car il pro-
cede par addition et non de fagon globale et analyti-
que comme font la plupart des peintres de I'exposi-
tion. L’'oeuvre commence par des taches et finit par




des lignes, des « retouches » dirait-on, qui lient telle
figure a telle autre ou surimposent une figure géné-
rale 2 I'ensemble. Figure générale habile qui, compo-
sée d'une ligne fine, fait voir en méme temps, a
travers elle, toute |'épaisseur du tableau.

Chez Louise Robert (nos de cat. 30232 la
surface, souvent traversée d'un coté a l'autre, est
envisagée globalement. Le dessin est le lieu d’une
décision et non pas d’une stratégie, comme c'estle
cas chez les autres. Le découpage de la surface obéit
davantage 2 une logique expressive qu'a une logique
moderniste. Les oeuvres de Louise Robert nous font
hésiter entre le pictural et le « scriptural ». La
distance entre les deux est mince et les oeuvres la
franchissent sans cesse. La page de dessin transforme
les mots en un matériau visuel, abstrait pendant que
les mots transforment la page en un espace d'écri-
ture et de communication. L'espace meétaphorique
de I'écriture s'installe. Louise Robert ne garde —du
mot comme de la touche colorée — que les effets
prosodiques qu’elle retient comme en suspens dans
le lieu d’un langage sans parole.

Léopold Plotek (nos de cat. 24 2 29) juxtapose un
motif graphique et une surface picturale (« painter-
ly ») qui créent, ensemble, une ambiguité profonde
qu'il est difficile de trancher et qui, par conséquent,
ne s épuise pas. Constamment le motif du centre se
détache du fond et y retourne ; ce qui pourrait étre
pergu comme un objet se métamorphose alorsenun
espace architectural qui — un peu a la maniere des
architectures de Piranése — nous permet d’y péné-
trer méme s'il est impossible a réaliser dans I'espace
reel.

Richard Mill (nos de cat. 21 a 23) se donne un
cadre ou une trame et il les déborde. L'image est
double : celle du programme géometrique, calculé
et celle du programme gestuel, improvisé. Le
schéema géomeétrique de Mill est, de fagon trés mo-
derniste, inspiré par le format du support. Une in-
tervention plus spontanée et gestuelle redessine
cette figure en laissant cette fois des circonstances
de toutes sortes simmiscer dans le processus : 1a

pression de la main, la palette de couleurs et des
accidents divers. Mill fait de I'ceuvre une question de
mesure et de démesure mais trace aussi, entre-
temps, une image éminemment symbolique de la
peinture d'apres|le modernisme ainsi que de la situa-
tion de tous ces peintres qui travaillent a I'intérieur
d’un cadre précis, qu'ils débordent, tous a leur ma-
niere, pour retrouver, au defa du modernisme, la
peinture.

Depuis cinq ans, la peinture (comme le dessin) de
ces peintres a subi des transformations importantes.
Pergue  ses débuts comme étant dans la droite ligne
du modernisme le plus rigoureux, elle donne main-
tenant 2 voir des phénomenes qu'elle ne semblait
pas annoncer. Elle nous fait assiter a un recul de
certaines formes, qui menagaient de devenir des
automatismes, telles la planéité et I'aspect systéma-
tique des oeuvres. Ce mouvement s'observe dans
des oeuvres aussi différentes que celles de Louise
Robert, de Christian Kiopini et de Richard Mill. Il
suffit dans le cas de chacun de comparer les oeuvres
de 1975-1976 aux oeuvres de 1980-1981 pour voir
s'affirmer des solutions originales, personnelles, qui
se distancient de plus en plus de certaines formes
figées associées au modernisme.

Chez Richard Mill, en 1975 (no 21 du cat.), les
lignes couvraient la surface suivant son horizontalité.
Cela a fait place en 1981 (no 23 du cat.) a un
découpage de la surface en zones imprévisibles,
formées d’arcs, de triangles, de quadrants et de
demi-cercles. Il est toujours question de découpage
de la surface mais nous sommes loin du découpage
régulier et de la simple surface striée.

Chez Christian Kiopini, le tracé géomeétrique
(que ce soit celui de la grille en quadrillé ou celui qui
sous-tend ce qu'il appelle, tres justement, la « pro-
gression chromatique ») avait toujours été tres im-
portant mais demeurait sous-jacent et presque im-
perceptible parce qu'on en saisissait que les effets.
Maintenant dans un dessin de 1980 (no 17 du cat.)
I'activité géométrique est aussi affirmée que dans
une peinture constructiviste, de méme que la cou-

Depuis 1975, remise
en question ou
approfondissement ?




leur est, elle aussi, tres affirmée. Le geste qui liait la
géométrie et la couleur est disparu de méme que
I'effet de surface qui y était lié.

Dans les oeuvres récentes de Louise Robert la
connivence qui s'établissait entre la page d'écriture
et la feuille de dessin n’existe plus. En 1975 (no 30du
cat.) le support décidait du contenu de 'image et
déguisait le mot en une patte de mouche ou en une
ligne (la ligne étant de meme nature — géométrique
et abstraite — que le support). Maintenant (no 32
du cat.) le mot apparait dans sa dimension verbale et
presque sonore. Il est écrit en lettres carrées et
majuscules, dans sa forme la plus directe, et non plus
dans la forme mitoyenne de I'écriture cursive, qui
pouvait se confondre au geste, au coup de pinceau
ou 2 la ligne. Auparavant Louise Robert ne retenait
des mots que leur mise en page et leur apparence
graphique — tous des aspects qui sont secondaires

au mot mais se fondaient bien a la surface.

On pourrait ajouter d’autres exemples, celui de
Louis Comtois, entre autres, ou la répartition de la
surface n’est plus une simple division (par 3, 4, 5 ou
plus) de la surface entiére mais le choix d'un point
limite dans un espace coloré, point limite décidé par
le peintre et non pas commandé par le support (voir
nos de cat. 9 et 10).

Le recul de la planéité semble aller de pair avec la
remontée de certains contenus métaphoriques et
de certains effets qu'on disait extérieurs a la pein-
ture. Il ne faut cependant pas conclure trop rapide-
ment au retour en arriére car ces contenus meta-
phoriques (comme I'écriture, I'architecture) — loin
d'étre étrangers 2 la peinture — lui sont intimement
liés et en sont directement inspirés. De méme, les
espaces que créent Comtois et Kiopini ne rejoi-
gnent pas |'espace naturaliste et se tiennent dans un
espace abstrait, entierement pictural. De telles réa-
lisations incitent 2 croire que nous assistons a un
approfondissement du modernisme plutot qu'a son
rejet.

La jeune peinture nous montre que le moder-
nisme a survécu a des formules quelque peu restric-
tives, dont celle qui veut que la peinture soit toute
entiere contenue dans « la planéité et la délimitation
de la planéité » (Greenberg). Le modernisme que
ces jeunes peintres pratiquent est beaucoup plus
ouvert que celui de la génération précedente : il ne
se définit pas par la soustraction, le vide et I'absence
mais par l'addition, la richesse et la qualite —
« parametres » 2 partir desquels il est extremement
difficile d’évaluer et de théoriser une production.
Quand l'art ne se juge plus 2 son coefficient de
nouveauté et a son dépouillement spectaculaire, a
quoi I'évaluer ? Manifestement, cette fois-ci, le de-
sarroi est du cété du critique et non du cote de
I'artiste. Devant cette peinture qui déborde des
cadres auxquels elle nous avait habitues, on aura
peut-étre la méme réaction qu'a I'endroit du dessin
et on regrettera peut-étre de ne plus étre devant un
objet aussi franchement théorique. Mais c’est peut-
étre sur I'expérience de la peinture — la peinture
comme pratique savante mais empirique et person-
nelle — qu'il nous faudra désormais apprendre a
réfléchir.

France Gascon
Conservatrice
Responsable adjointe

aux expositions itinérantes

NOTE Une partie de ce texte a déja été présentée sous forme
de communication, La jeune peinture face a elle-meme :
le dessin de la jeune peinture, dans le cadre de la session
« L'art contemporain au Québec » a I'Assemblee an-
nuelle de I'Association d'Art des Universités du Canada,
Université du Québec a Montreal, février 1981.
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Richard Mill

21 Pavoise, 1975

acrylique sur papier
72,4 x 106,7 cm
Collection Musee d’art contemporain

Né 2 Québec, 1949. A étudie a 'Ecole des
Beaux-Arts de Québec, 1968-70, et a I'Universite
Laval, 1970-71. Vit a Quebec.

Principales expositions person nelles

Galerie Jolliet, Queébec. 1971 (aussi 1973,75,77,
79, 80, 81)

Galerie Véhicule Art, Montreal, 1974
Galerie Curzi, Montreal, 1976 (aussi 1978)

Mill : 1973 a 1977, Musee d'art contemporain,
Montreal ; Musée du Quebec. Quebec, 1978

La Chambre Blanche, Quebec, 1978

Richard Mill : 5 tableaux recents, Centre culturel
canadien, Paris, 1979 Centre culturel et
d'information de I'’Ambassade du Canada,
Bruxelles, 1980

Galerie Yajima, Montreal, 1980

Principales expositions collectives

Cent onze dessins du Québec, Musee d'art
contemporain, Montréal, 1976 (exposition
itinérante au Canada)

Forum 76,
1976

Avec ou sans couleur, Terre des Hommes,
Montréal, 1978 (exposition itinérante au

Musée des beaux-arts de Montréal,

Canada)

Tendances actuelles au Québec, Museée d'art

contemporain, Montréal, 1978

Six propositions, Musée des beaux-arts de

Montréal, 1979

Galerie Yajima, Montréal, 1979 (aussi 1981)
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Richard Mill
Sans titre, 1977

mine de poéle et crayon sur papier
75,5 x 55,5 cm
Collection particuliere, Québec
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Richard Mill
23 Sans titre, 1981

acrylique et collage sur carton
76 x 79,9 cm
Collection Galerie Jolliet
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