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Les illustrations, dans cette publication, sont
parties intégrantes des textes et en constituent
les ouvertures. Les tables des matieres jouent
le méme role. Elles ouvrent des zones successi-
ves ou trames des mots et trames des photogra-
phies, parlant le meme langage, s'adressent
toutefois a des régions différentes de l'intellect.
Ces pages traitent de llinstallation mais sans
souci hiérarchique et sans tenter d'en établir
les lois du genre, d'un genre. Par leur nature
meme, les oeuvres ont des problématiques
dszerentes tout debrouillage des informations
recueillies opérera dans le sens du rapport
entre les choses. Si ce texte donne, a l'occasion,
des renseignements utiles, son approche n'est
aucunement didactique. Les oeuvres, ici repro-
duites, et les textes se re]ozgnent parce qu'ils
ont un meme objet, la création, et se differen-
cient, utilisant des voies distinctes. Le plaisir
du texte, soumis au plaisir des oeuvres, impose
sa limite au commentateur.
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LASCAUX

Nous ne verrons jamais le premier tableau,
le premier travail d'art, parce que nous n'aurons
jamais. la certitude, le regardant, que cette
oeuvre-la fut la premiére. Nous ignorerons
de méme quelle sera la derniére oeuvre d'art
a €tre créée, a étre pensée. Ce que nous con-
naissons des oeuvres du passé nous provient
du discours de spécialistes qui ont obtenu des
privileges de «consommation>». Ne connaissant
ces oeuvres que par leur reproduction — probléme
de conservation et d'usure de l'art
obligeant — faut-il accepter de ne parler de
celles-ci que par ouie-dire ? De Lascaux,
retenons ceci: a la période magdaléenne,
au-dela des activités primaires liées a la vie,
a la survie, les humains se contentaient, dans
leur isolement, de construire, de transcrire
les images qui prenaient forme dans leur
imaginaire. Des oeuvres mesuraient déja jusqu'a
cinq meétres (trop grandes pour nombre de
nos galeries contemporaines d'art). Malgré
des techniques rudimentaires, le lieu et les
composantes physiques du support mural sont
parties intégrantes des oeuvres. Des murs
gardent la trace de taureaux, de Dbisons et
d'hommes : que peut-on dire au-dela du fait
que quelqu'un les a dessines ?
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ALLOUCHERIE

Dans un rituel, l'acteur a un rdle créateur
nul : il répete, espérant l'extase, espérant
le miracle, des gestes insignifiants par
eux-mémes. L'artiste peut choisir les conditions
de son travail. La lecture qui peut en étre
faite se limite au cadre opératoire, une fois
accompli la derniere activité dans le déroule-
ment de la production d'une oeuvre. Puis 1'oeu-
vre est présentée: sur une surface peinte,
par exemple, une image. De plus prés, les
traces d'un geste. Et il y a aussi l'espace réel
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entre les choses, entre les objets. C'est dans
cette relation que se trouve la réalité de 1'oeu-
vie. Son <histoire®», c'est la lecture de 1la
relation ; elle serait, par définition, mesu-
rable et limité. Jocelyne Alloucherie choisit,
dessine, construit la surface a peindre; elle
y adjoint les objets nécessaires. Parler de
son oeuvre c'est aussi en avoir le titre en mémoi-
re, le lire, le voir comme le reste. Le voici,
pour utilisation immeédiate: «C'est dans la
demesure que le lieu devient mythique. Cette
dimension, ce serait le jeu d'un parcours ne
procedant pas d'un sens a priori, mais s'inscrivant
dans une qualité non linéaire, dans une épaisseur
de sens possibles avec des derapages, des glisse-
ments, des fractures, des reverbérations, des
recoupements et des superpositions. Lieu
du mirage et du nomadisme, explore comme
une place etrangere qui ne livrerait les secrets
de ses signes que dans un lent decryptage,
a opérer de la meme maniere qu'il faudrait
lire un livre fou, du tout et du rien, justifie
d'etre dans sa seule complexité. A rebours
de la pensée. Avec, comme Seul ordre a suivre,
le plaisir que génere la logique miroitante
des objets. Le titre n'y aurait jamais qu'une
vague fonction d'indice. D'un ici et d'un ailleurs
comme, Une montagne encore ma maison
noire retrouvée comme l'envers d'une faille
ou comme ma ville par larriere saisie bete
sombre et ecailleuse et tant de terrains vagues>.
Cela, a Montréal, a 1'eté 1985.
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KIENHOLZ

Dans un terrain vague, selon mon imagina-
tion, dans un entrepot, lors de sa présentation,
s'est operée a Kassel, en 1972, la castration
d'un Noir qui n'existait pas. Cet homme était
tous les Noirs du Sud pour I'homme du Nord,
de 1TOuest et de 1'Bst. 'Kienholz avait fait
un tableau (nous dit-il en anglais, reprenant
le titre donné a des compositions musicales
du 17€¢ siécle) qu'il intitula Five Car Stud. Le
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centre de la composition était un bac d'eau
ou flottaient les lettres N-I-G-G-E-R. D'un
réalisme saisissant, ce n'était qu'une idée de
Iasstealite, une  reproduction née de Ila
construction d'un quotidien qui ne sera jamais.
Mais celui ou celle qui regardait la scéne était-il
un Blanc, un Jaune, un Noir, un Rouge passif,
consentant ? Monsieur René Huyghe, qui est
devenu academicien pour avoir montré le tracé
baroque des compositions de Rubens,
donnera-t-il un jour des lettres de créance
a ceux qui vont & l'intérieur des images ? Le
haut et le bas, l'avant ou l'arriére sont des
questions liées aux limites du spectateur, non
des limites de l'oeuvre. L'installation retient
d'imaginer ce qu'il y a <«derriére le miroir».
A notre époque de communication, il faut
s€ rappeler que toute la documentation du
monde n'existe que si elle est utilisée, non
seulement classée. La photographie aurait-elle,
de nos jours, le méme role qu'un alphabet
primitif ? Au mieux un aide-mémoire ? Une
écriture sans voyelle, en effet, doit d'abord
€tre mémorisée, puis enseignée, avant d'étre
reconnue comme moyen de transmission.
Certains ont dit que la peinture était un outil
de connaissance: si elle existe, quand elle
existe, nous enseigne-t-elle autre chose
qu'elle-méme ? Et de quoi parlerait alors
celui qui en parle si ce n'est de lui-méme ?
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RACINE

Rober Racine avait fait construire une piece
carrée, avec quatre prises électriques au centre
de chacun des murs. Au sol, un tapis, au plafond,
un double néon. Quand cela fut fait, il apporta
un jour quatre boites comportant chacune une
page de dictionnaire. Il y avait aussi quatre
bandes magnétiques, jouées si faiblement que
le grand nombre des visiteurs d'Aurora Borealis
en ignorent encore l'existence. Cela importe
peu, disait-il. Ces quatre pages, avec les
2,126 autres, qui, par définition, les accompa-
gnent, composent un dictionnaire qui, potentiel-
lement, demanderait un peu plus de neuf annees
de la vie de l'artiste pour €tre physiquement
complété. Un parlant et lisant francais vy
trouverait alors toutes les déefinitions et toutes
les relations entre les objets de connaissance,
a l'exclusion de celles qui n'y seraient pas.
Donner quatre pages donc, pour donner une
idée des possibilités, car 1le discours est
lui-méme théorique. Qui veut parler doit
y €tre sensible, pour ne pas utiliser un pouvoir
extérieur a son propre discours. La connaissance
avance a rebours. L'exprimer suppose une
raison de le faire au moment ou rien n'est
encore démontré, ni écrit, ni dit, ni gestualisé.
Si l'artiste n'organise pas le monde, il doit
au moins mettre un certain ordre dans ce qu'il
transmet, en espérant que celui qui est a 1'écoute
ne renverse pas la proposition. Il1 n'est pas
suffisant de prendre les moyens de s'exprimer :
il faut s'assurer d'étre entendu. Le souvenir
d'une intuition est, a la limite, la justification
de l'action. Il peut €tre donné a quelqu'un
de déconstruire le monde... Mais qui aura
fabriqué les outils de cette déconstruction ?
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MERZ

La «définition» est une préoccupation constante
en art. Et pour certains, qui oeuvrent dans
le champ critique, un <«plaisir®» renouvele.
Ainsi, dans un débat sur des concepts, ce que
nous nommons architecture n'a rien a voir




avec... architecture. Quand les chefs-d'oeuvre
de I'histoire, en cette matiére, sont des temples,
des pyramides et des fagcades de grands boule-
vards, nous comprenons que la grande architectu-
re se caracterise par son dédain de 1'étre humain.
Seule persiste une certaine notion humaniste
la rattachant a la réalité. BAtir une maison
humaine, c'est construire ce qui demain ne
sera plus. Ce qui nous pourrions appeler <une
sculpture de Mario Merz>» est d'une architecture
classique : c'est un monument 4 lintérieur
duquel on ne va pas. Ce qu'il appelle igloo
est un igloo. Il en a la forme et l'ensemble
ne triche qu'a l'égard de la formulation tradition-
nelle des ingénieurs. II reprend méme, et
le texte du néon nous le dit, 1'énumération
e eibonacei s 1, 1, 2, .3, 5, 8, 13, 21, .34, ...,
série dont la mise en rapport nous donne le
nombre d'or: 1, 1618, la base de toute architec-
ture depuis les Grecs. Il n'y a pas que cela.
L'artiste écrivait, en 1972, en relation avec
l'igloo : <«L'internationalisme d'un seul homme
vaut mieux, mis en application, que le nationa-
lisme idéaliste d'une organisation bourgeoise .
Phrase aux relents post-1968, elle insiste sur
la primauté de l'individu et consacre qu'un
objet ne vaut pas plus que les intentions qui
I'animent. La démocratie, et la mise en rapport
des choses et des gens, c'est dans la mesure
ou elle peut étre jugée, analysée, qu'elle peut
exister. Se demander si on aime une sculpture
de Merz, c'est se demander si on aime une
demie sphére en matiére douce éclairée au
neon.
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DUTKEWYCH

Une definition sommaire de l'installation souli-
gnerait l'etablissement de rapports entre les
choses dans (ou avec) l'espace. «Remembering
Icarus and the Walker®» établit une relation
entre Icare et le marcheur dont parle la chanson
de Wayland : <«le roi fait trancher les tendons
des jambes de son prisonnier pour l'empécher
de s'enfuir®». Ici l'espace de l'oeuvre est un
lieu d'actualisation et il ne joue aucun rdle
direct dans l'histoire racontée. On se proméne
entre les objets pour saisir leur correspondance,
et la machinerie mise en place appuie un dérou-
lement en fonction des déplacements du visiteur.
Une seule contrainte —celle qui provient de
l'ouverture de la piéce d'un seul co6té — mais
elle pourrait €tre modifiée. Il y a une allégorie
dont les €léments du code ne sont pas ordonnés,
ne sont pas antéerieurs a l'oeuvre. La mise
en scene doit €tre rigoureuse pour que l'histoire
s€ maintienne, et la quantité surtout importante
de composantes peut n'entrainer que le désordre.
Faire wune installation c'est d'abord placer
des objets dans l'espace. Andrew Dutkewych
suppose qu'il a le droit de raconter des histoires :
qu'une de ses installations soit présentée confir-
me que ce droit est réel. Tous les discours
lui sont exterieurs, particuliérement le discours
moralisateur qui surgit quand 1'évidence (la
lisibilité des objets) n'est pas suffisante pour
soutenir l'oeuvre. Les limites de 1l'art sont
dans ce qu'il génére.
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LEONARDO DA VINCI

Le sourire énigmatique de 1la Joconde nous
laisse croire qu'elle a toujours existé: nous
oublions que ce portrait supposait une ré-instal-
lation du monde. Technique picturale d'intégra-
tion du personnage, le sfumato a d'abord été
un moyen d'insertion de l'univers, de l'espace,
dans un tableau. Avant que la troisiéme dimen-
sion ne prenne sa place, il fallait d'abord qu'elle
affirme son existence. Kant écrira, dans la
deuxi€éme préface a la Critique de la raison
pure : KIl en est ici comme de la premiére
idée de Copernic: voyant qu'il ne pouvait
venir a bout d'expliquer les mouvements du
ciel en admettant que toute la multitude des
etoiles tournait autour du spectateur, il chercha
s'il n'y réussirait pas mieux en supposant que
c'est le spectateur qui tourne et que les astres
demeurent immobiles. Léonard a fait
disparaitre la boite perspectiviste et les
aplats dorés, l'univers clos du divin qui, sans
lui, aurait continué de nous environner. L'univers
est infini et, a la limite, indescriptible. Un
portrait aura été nécessaire pour faire valoir
la troisieme dimension. A cette époque, ce
qui se construisait dans l'espace était aplati
dans la téte des hommes. L'espace n'existe
pas quand la realité n'a pas d'espace. Le plan
divin est bidimentionnel: nous et Lui, et le
systéme de relations nous échappe. Apres
Léonard allait venir le Baroque, les Jardins,
le Theatre et, d'une certaine facon, notre
paradis perdu: le monde. Il est possible de
réver a s'envoler ou de diriger un boulet vers
une cible quand le fini est 1l'infini, quand ce
sont les relations entre les choses qui décrivent
I'univers et ses limites.
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Le discours sur l'art gagne en qualité s'il parle
d'oeuvres connues par son auteur. Les grands
enthousiasmes  s'eteignent souvent devant
les «originaux» des cartes postales! Les
expositions sont organisées pour rendre les
oeuvres visibles, pour les rendre accessibles.
En 1972, la Documenta 5, de Kassel, en Alle-
magne, m'avait vivement impressionnée. Cette
exposition — qui ne faisait pas alors partie
de l'histoire de l'art — est demeurée pour moi
un modele inspirant. Six des oeuvres traitees
dans ces pages proviennent de cette exposition
toujours vivante dans ma mémoire. Le corps
principal du texte, par la quantité d'oeuvres
auxquelles il s'intéresse, fait écho a la
partwlpatlon des douze artistes de Montréal
a Aurora borealis, exposition d'installations
organisee par René Blouin et moi-méme pour
Claude Gosselin et le Centre international
d'art contemporain (CIAC), a Montreal, en
1985. Les six dernieres oeuvres font partie
de mon histoire de l'art personnelle et sont
utilisees ici sans préjudice a l'égard d'autres
oeuvres connues. Le tout (le melange) permet
au texte de depasser certaines limites
temporelles et géographiques: je ne cotoie
pas quotidiennement les siécles, comme un
citoyen de Florence. Et si, quelque part,
l'lensemble preche par l'exemple, c'est en
ne traitant pas d'oeuvres moins accessibles

a l'auteur du texte. Les oeuvres d'art existent
sans reference aux enthousiasmes personnels.
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CADIEUX

Nous visitons des expositions ou des albums
de reproductions, mais quand visitons-nous
ce qui est derrieére ce que nous pouvons Voir ?
Un des pieges de la documentation photographi-
que reéside justement dans le fait que cette
documentation est photographiée : cela suppose
une adéquation entre le réel et sa reproduction.
L'art du début de notre siécle s'interrogeait
déja sur cette problématique. Le Ravissement
de Genevieve Cadieux semble d'ailleurs faire
appel, dans sa démarche, a des images banales
qui ont l'excuse de la joliesse du temps. Si
le discours de l'artiste parle de l'autoritée de
la photographie, sa maniére lui fait décomposer
les images et la lumieére du projecteur rend
visible la boite noire (ot l'on pénétre pour
voir les images fixes). Le jeu est tout & 1'opposé
de [l'illusoire dans le champ de l'illusion.
Oublions-nous, comme 1'a dit monsieur Robert,
que <la tautologie est le fondement des lois
logiques®» ? 11 faut, en effet, démonter les
mécanismes, faire appel aux évidences pour
interroger la certitude. Les images existent,
mais la photographe ici n'avait pas elle-méme
réalisé le cliché. Comme nous avons A nous
projeter dans nos réflexions, Cadieux projette
les images de deux femmes photographiées
dans <«la conscience des regards impliqués.y,
s'interrogeant sur ce qu'elles voudraient bien
dire. Que l'approche provoque notre intérét
ne devra pas nous faire oublier que la photogra-
phie, chez Genevieve Cadieux, implique un
recul réel, non une reproduction des attitudes.
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BEUYS

Un organisateur d'installation pose, a priori,
un jugement dont [l'originalité méme est
douteuse : avant que l'on puisse parler d'une
oeuvre, d'un art, quelque part, quelqu'un l'a
deja fait. L'installation résulte d'une attitude,
elle ne décrit pas un procédé. Elle justifie
la démarche d'un individu avant méme que
n'‘advienne son objet. L'installation suppose
un systéme de création, non d'analyse, dont
le vernissage et l'exposition méme sont des
parties intégrantes. A la cinquiéme Documenta,
le 16 aout 1972, en fin d'avant-midi, Joseph
Beuys annoncait, racontait, expliquait l'action
directe. Son kiosque, son oeuvre, était un
stand de foire électorale. Par la reproduction
de son curriculum vitae, dans le catalogue,
il établissait les fondements de sa chose

artistique. Le peintre et le sculpteur
travaillaient jadis pour le prince : par un juste
retour de  balancier, l'artiste désormais

commande aussi l'oeuvre a étre réalisée. Et
son propos (sa commande) est artistique parce
que l'artiste a la compétence suffisante pour
I'établir. Sa crédibilité seule toutefois lui
permettra de soutenir son propos, puisqu'on
pourra toujours discuter de la pertinence d'une
chose. Joseph Beuys a démocratisé le produit
artistique et, aujourd'hui, les tableaux noirs
de ses salles de conférences, de ses salles
de classe, ou la qualité du geste est dans le
tracé des lignes, se retrouvent dans les collec-
tions.
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CHARNEY

Toute oeuvre d'art suppose une destination.
Melvin Charney savait qu'Aurora borealis se
tiendrait dans un centre commercial ; il savait
que ses constructions transformeraient, non
la vocation, mais le rdle de l'immeuble (les
vocations relévent de la foi, non de la réalité).
Il a donc prévu <une construction qui reprend
I'aspect brut de l'intérieur d'un édifice contempo-
rain’> et comportant toutes les limitations
symboliques d'un tel projet. From Laugier
to Popova: A Construction in Parts rappelle
des penseurs et des intervenants d'une architec-
ture a l'existence admise. L'art contemporain
nous remet fréquemment en mémoire que
I'architecte ne travaille pas in abstracto mais
ex abrupto: l'architecture vue comme une
mise en sceéne, une mise en réalisation. Une
exposition ne sera jamais la négation du lieu
qui la contient: parler de travestissement
situe le discours a la périphérie de 1'oeuvre
et laisse a d'autres le corps principal de l'exposé.
Voila pourquoi le motif était 13, au centre
de l'oeuvre de Charney. 11 lui importait de
souligner que souvent l'architecte ne fait
qu'ajouter, oubliant d'organiser. L'oeuvre
d'art doit étre le résultat d'une proposition
principale. L'installation est au point de
rencontre de l'art et de l'exposition.
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MOSQUEE DE CORDOUE

Souvent, nous comprenons les oeuvres d'art
bien aprés le moment de leur <installation,
eclairées par des développements qui leur
donnent leur sens. Si la pensée arabe avait
pu controler 1'Histoire, la fonction de la mosquée
de Cordoue n'aurait aucune ambiguité: 1'Arabe
congoit des systémes qui ne laissent aucune
place aux nuances (et l'on connait les excés
de tels systéemes appliqués au domaine des
croyances). Aujourd'hui la mosquée est devenue
église, mais son plafond est d'un autre ciel,
d'un autre génie. Ceux qui nous ont donné
les mathématiques et l'astronomie ont réalisé
la une oeuvre admirable d'art actuel. Partition
d'espaces, répétition d'éléments, égalisation
des motifs et des structures, tout contribue
a transfigurer la réalité, a créer, au-deld de
l'idée, l'infini dans un espace restreint. Le
fait d'avoir installé, en son plafond, le plan
de l'édifice a un rdle opératoire plus vaste
que le champs des habitudes et des comporte-
ments. Si la sculpture est l'agencement de
formes libres dans l'espace, 1le plafond de
cette mosquée est la sculpture de l'espace :
vue de l'intérieur, nous ne pouvons méme pas
supposer les assises des colonnes car ciel et
terre sont ici du domaine du concept, de
I'abstraction. Cette immatérialité du visible
dépasse son postulat: elle suppose que le
faire a un sens au-dela du fait car il y a
égalisation entre idée et résultat. S'il doit
y avoir quelque part une matérialisation de
la deéfinition de l'installation, le plafond de
la mosquée de Cordoue risque d'étre ce lieu-la.
On doit savoir maintenant qu'il est possible
de sculpter l'espace.
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WHITTOME

Si la premié€re esquisse marque le début des
choses, on comprendra que les formes schéma-
tiques (grossi€éres) s'opposent a celles qui sont
finies, a celles qui sont synonymes de polies.
Pourtant, de nombreuses lectures de l'art ont
depuis longtemps démontrés la capacité de
désordre des oeuvres. Individuelle Mythologien,
Kassel 1972 — Montréal 1985 propose des esquis-
ses de formes humaines en grandes dimensions.
Le dessin en est l'avant derniére étape de
réalisation, avant l'installation proprement
dite de l'ensemble. Le titre de l'oeuvre d'Irene
F. Whittome et les moments forts de sa création
(1. Réserve d'images mentales. 2. Journal
des couches stratifiées de l'expérience. 3.
Méditation. 4. Point tournant.>) nous éclairent
sur le développement de son processus créateur.
C'est le «point tournant’® que nous apercevons :
le corps de l'oeuvre est rouge et elle contient
un nombre donné de photographies et de dessins
qui renvoient a une symbolique personnelle
ou autoréférentielle, comme le savent les
chercheurs de sens. Mais l'oeuvre n'existerait
pas si tous ces éléments n'avaient été mis
ensemble dans un lieu donné. C'est le geste
de l'artiste qui rend son autonomie a l'oeuvre,
ce qui est bien autre chose que d'organiser
des éléments d'origines accidentelles. Montrer
ailleurs ce qui n'est que rouge, blanc ou noir,
dans des conditions specifiques, donne la possibi-
lité de mesurer l'espace et le temps. Le rythme
de la salle, tout comme une tache a l'angle
d'une surface, font 1'oeuvre. Dessiner sur
une feuille ou pour une feuille, c'est une question
d'attitude. Il faut d'abord établir la primauté
du createur dans l'univers culturel: un seul
coup de pinceau le dit.
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TABLE III

L'installation et le dessin
Lascaux

Whittome

Goodwin

Duchamp

L'installation et la peinture
Alloucherie

Leonardo da Vinct

Dorion

Johns

L'installation et la photographie
Kienholz

Cadieux

Juliette des esprits

Tomas

L'installation et les autres procedes
Racine

Beuys

Mere Courage et ses enfants
Gervais

L'installation et l'architecture
Merz

Charney

Granche

Metro de Londres

L'installation et la sculpture
Dutkewych

Mosquéee de Cordoue
Thek

Mongrain
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L'installation pose, a celui qui fait métier
de commentateur, des problemes spécifiques.
Aucun systeme de production ou de lecture
n'est actuellement utilisable, les particularites
des oeuvres les rendant inopéerant. J'ai etabli
ici six catégories en relation avec d'autres
disciplines. Leur principal intéret réside dans
le fait qu'elles repartissent également les
douze oeuvres montréalaises dont il est question
dans ces textes. Cette répartition, constatée
apres coup, comme toute autre, n'est pas sans
danger, ni sans contestation. On pourrait,
par exemple, placer l'oeuvre d'Alloucherie
dans la sculpture et celle de Mongrain dans
le dessin. D'autres procédés auraient pu etre
ajoutes, sans qu'on y perde ou qu'on y gagne.
Il n'est toutefois pas sans intéret d'aborder
les textes de cette publication en suivant l'ordre
de ce classement. L'exercice rassurera
peut-etre qui cherche les limites du discours.
Quoi qu'il en soit, tout en rendant compte
de ce qui permet son etablissement, le texte
doit avoir la capacité de déborder ce dont
il traite spécifiquement.
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GRANCHE

Apres que la Révolution frangaise eut décapitée
le Panthéon, aprés que Delacroix se fut mis
a peindre des tigres (et non leur allégorie),
on continua d'eriger, a Paris, des monuments
empreints de symbolisme et de construire
selon des modeles anciens. Il demeure étonnant
de constater que ce qui se formule le plus
concretement s'appuie souvent sur des valeurs
des plus aleatoires. L'installation suppose
I'humilité de l'artiste. L'oeuvre sera présentée
quelque part et elle ne vivra que le temps
de sa présentation. Et si ce <«quelque part»
est déja bati, elle sera, en plus, contrainte
par le lieu méme. Pierre Granche travaille
avec <«une verticale, une horizontale et une
oblique...”». I1 formule un commentaire sur
le lieu, laissant une grille pour mettre le dessin
et signifier que cela travaille au point de rencon-
tre de deux volumes, de deux surfaces, sur
un plan. L'architecture commerciale de Ila
Place du Parc influait aussi sur les éléments
décoratifs. C'est l'installation qui nous rappelle
les conditions de <«pureté?®» de l'architecture.
Souvent seuls ceux et celles qui s'occupent
d'art voient bien le sens d'un plan, d'un volume.
Ce sont pourtant les é€léments premiers de
l'architecture : le dessin, le texte demeurent
décoratifs.
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JULIETTE DES ESPRITS

Pour expliquer les peurs des étres humains,
Freud a élaboré une <«science?® pour expliquer
ce qui déviait de l'ordre établi. Les limites
de la création apparaissent bien quand le travail
créateur tente de correspondre aux objets
et a l'environnement plutdt que de progresser
selon sa logique propre. Il faut des films pour
nous rappeler que des maisons existent dans
les arbres et que l'enfer dépasse l'idée que
la fiction religieuse a imposée. Les images
arrivent a posteriori mais il faut parfois les
avoir élaborées et construites avant de les
reproduire. En art, tous les réalismes ameénent
a la négation du quotidien: il faudra bien
admettre que la création n'a pas d'objectifs
didactiques, tout comme le propre de la nature
est d'étre naturelle. On peut méme se demander
si le propre du cinéma ne serait pas de réunir
des personnes dans le noir, dans un environne-
ment sonore et visuel, sans bouger pendant
quatre-vingt dix minutes plutdot que le fait
de projeter des images en mouvement. De
1a a vouloir refaire le monde, de la a mentir
sur toute la ligne pour €tre le plus vrai possible,
il n'y a qu'un pas que Juliette a franchi. Le
film n'encadre pas la réalité, il l'arrange pour
qu'elle se glisse dans le cadre. Plutot que
d'attendre éternellement l'instant heureugx,
le cinéaste le concoit, le réalise et le photogra-
phie. Si l'installation est limité dans ses condi-
tions d'existence, elle ne l'est pas dans son
langage : elle ne doit pas se refuser a parler
de ce qui n'est pas encore. Si elle le fait,
elle n'est qu'illustration, elle n'est qu'affaire
de techniques, ce qui est tout a fait autre
chose.
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GOODVWIN

L'artiste trace souvent des images bien antérieu-
res a leurs exécutions. L'efficacité du dessin,
son organisation, réside dans la capacité de
l'artiste a en tirer toute les ressources esthéti-
ques et meédiatiques. I1 semble hors de propos
de parler d'installations dans ce contexte sauf
si l'espace d'exposition est envisagé des le
départ comme une des composantes du projet.
Betty Goodwin travaille ici <«en surface>»
mais les plans ont trois cOtés: une relation
s'établit avec l'espace quand un des éléments
réels du lieu (un tuyau de climatisation) relie
le site a l'oeuvre. L'artiste agit en organisant
dans un lieu les fragments d'un tryptique.
Le dessin éveille le plaisir de voir. La démarche
est classique comme sur l'un des trois murs
le motif de la jambre projetée: quelqu'un,
dans un lieu donne, a dessiné les images les
plus aptes a éveiller un état de conscience.
L'espace est alors admis comme tel. Il n'a
pas a étre remis en question. Il peut avoir
un pouvoir évocateur. Le maintien de ce qui
est, de ce qui persiste a l'extérieur du soi est
reel, car l'oeuvre ne modifie pas le lieu mais
l'aménage, dans le sens d'une vision. L'installa-
tion du monde est alors donné comme un lieu
d'intervention.

41




e

Y

A

R

S
= 7

e

R R i e e




THEK

Les oeuvres d'art existent d'abord pour donner
de la matiere a réver, a imaginer : aujourd'hui
encore les gens regardent les oeuvres pour
se promener a l'intérieur des images. Pendant
un moment, un discours étroit lié a un fonction-
nalisme de l'objet a tout ramené a une affaire
de langage. On parlait alors des lois régissant
les objets, sans remettre en question la nécessité
des objets. La Documenta de Kassel, en 1972,
a affirmé la présence d'oeuvres existant a
l'extérieur de leurs propres définitions. On
pouvait parler d'une sorte de magie. Dans
une salle, un mur, une porte, un couloir, puis
une chambre mal éclairée, puis un champ de
terre, des animaux morts, des chandelles:
cela s'appelait <Arche, pyramide». On pouvait
se promener dans les images. L'installation
déborde les définitions: le discours seul est
impuissant a rendre compte de l'oeuvre. Paul
Thek faisait appel a son univers personnel
et ne se contentait pas seulement de maquettes :
la sculpture est affaire d'événement se déroulant
dans un espace réel. Le sculpteur organise
des lieux ; il ne fait pas que décorer des tables,
des terrains vagues ou des jardins publics.
L'installation est construite dans l'espace et,
quelquefois, l'oeuvre va bien plus loin que
ce que prévoyait sa mise en sceéne.
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DORION

Depuis la Contre-Réforme, entre l'astrolabe
et l'anamorphose et les grands palais baroques,
l'art a accompagné les machinations du pouvoir
religieux et connu une grande expansion. La
facture plutot classique des <«Confessions>»
de Pierre Dorion donnent sujet et matiere
a réflexion. Les trois <«extraits®» du monde
de l'artiste, montrés a la Place du Parc, sont
exemplaires : il y a le motif, la démonstration,
'alléegorie, la transgression, la translitération,
le rendu, la disposition, la modification et
la perspective. S'il y a confession, c'est celle
de l'art. Et s'il y a installation ce serait celle
de l'histoire de l'art. L'utilisation des codes,
sans parler quelquefois de leurs inventions,
demanderait que la légitimité du fait soit
etablie avant le fait. C'est le vieux débat
de primauté entre le travail artistique et
la morale. Dorion nous rappelle le plaisir
de peindre des tableaux et nous dit que ceux-ci
sont ce que 1'Occident a créé de mieux pour
faire sa culture, puisque le seul fait de voir
établit son accessibilité. L'installation est
une occupation d'espace régie par des lois
particulieres et l'occupation exemplaire d'un
espace donné.
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BRECHT

Mourir pour la défense de l'installation serait
risible. Par extension, s'opposer a sa propre
mort naturelle reléverait de la méme attitude.
Vieux debat scholastique, il me semble ridicule
de soutenir qu'une cause puisse étre supérieure
a ses effets. Pourtant, quand je vis Mere Cou-
rage et ses enfants, dans une production du
Théatre du Nouveau Monde, au milieu des
années soixante, j'en trahissais l'auteur n'ayant
d'yeux que pour Denise Pelletier poussant
sa charette. Et la scéne devenait trop petite
dées qu'apparaissait Jean Gascon, cété cour
ou jardin. On peut se demander si le but de
I'écrit dramatique n'est pas simplement de
provoquer de grandes performances. Dans
tel cas, l'aspect temporaire du décor est affirmé.
L'installation serait de méme nature. Elle
n'a de sens que si elle est vue : on ne discute
pas de son existence. J'insiste sur l'humilité
de l'installation, cherchant son efficacité comme
premiere justification. Si le théitre est jeu
de machinerie, en est-il autrement des autres
oeuvres d'art ? S'il y a des catégories d'oeuvres
et des limites dans les formes, n'est-ce pas
simplement a cause de l'incapacité des discours ?
Une oeuvre sur le langage, un écrit sur la
définition, ne peut intéresser qu'un petit nombre.
Méme si cela apparaitra a certain d'un pauvre
effet, peut-€tre faudrait-il mourir pour le
droit a pousser des charettes !
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TABLE IV

Alloucherie, Jocelyne
Beuys, Joseph
Cadieux, Genevieve
Charney, Melvin
Cordoue, la Mosquée
Da Vinci, Leonardo
Dorion, Pierre
Duchamp, Marcel
Dutkewych, Andrew
Gervais, Raymond
Goodwin, Betty
Granche, Pierre
Johns, Jasper
Juliette des esprits
Kienholz, Edward
Lascaux

Londres, le métro
Mere Courage et ses enfants
Merz,Mario
Mongrain, Claude
Racine, Rober

Thek, Paul

Tomas, David
Whittome, Irene-F.
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Il y a danger a proceder par accumulation
systematique d'oeuvres (de reférences) dans
cet écrit. On pourrait rapidement suggeérer
que le sens du discours n'ira pas dans le sens
d'une conclusion probante. Quand toutes les
oeuvres sont exemplaires, quand elles ne sont
pas citees pour alimenter la logique de la démar-
che, le «message» peut tres bien se situer
a l'exterieur de l'habituelle linéarité du langage.
Le lecteur, la lectrice, ne peut plus se faire
le complice d'un scenario qui ne semble pas
alors faire la distinction entre sa trame et
ses rebondissements. On ne peut pas lire un
tel texte d'un oeil, attendant qu'un détail nous
emporte vers d'autres mysteres. La répétition
suppose llintéret de cet exercice et assure
que les oeuvres ont leur propre pouvoir d'évoca-
tion. Ici, nul travail d'analyse, ni de critique.
Leur sélection provzent de ce qu'elles traitent
d'intérets similaires a ceux de lauteur. Si
le lieu du livre est specifique, c'est la meme
tranche temporelle qui mesure les travaux
reprodutts.
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et signer un lieu donné suffit pour que l'oeuvre
existe. L'installation consiste a produire un
objet pour un lieu et a rendre spécifique 1'utili-
sation de ce dernier. Claude Mongrain s'engagea
a ce qu'un espace de 13,4 métres par 11,8
metres ne connaisse pas d'autres transformations
que l'intrusion des visiteurs, entre le 14 juin
et le 29 septembre 1985. Son travail de sculp-
teur a consisté a agencer dans l'espace des
objets de son cru. Le titre donné <«Esquisse
pour un paysage inachevé?® ne portait pas
a conséquence : il suffisait. Lorsque des objets
n'ont pas de vocation spécifique, ne sont pas
installés pour leur caractére propre, quand
leur sens dépend d'autre chose, l'artiste fait
oeuvre d'installation. On peut prétendre trouver
un sens au Kpaysage>> ; on ne peut pas connaltre
le sens du paysage surtout quand son existence
a une durée limitée. Ne définissant pas les
chose a priori, nous devons convenir qu'une
installation en est une quand l'artiste la nomme
ainsi. Mais, chez Mongrain, il y a plus: c'est
I'affirmation d'une «présence®, d'un ailleurs>,
d'un <«temps>», d'une <«fiction®» qui organise
l'espace. L'installation est une intronisation
extérieure au pouvoir des symboles.
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JOHNS

Intermede d'histoire de l'art : pour que l'installa-
tion soit, il faut désinstaller autre chose.
Pour amorcer la discussion, il suffit d'affirmer
que le drapeau de Jasper Johns sur les murs
de 1la Documenta relevait de l'installation.
En fait, sans vraiment tricher sur les définitions,
on peut tenter une €quivalence entre installation
et accrochage et identifier le travail de l'artiste
a celui du conservateur. A Kassel, en 1972,
Ammann et Claedders ont voulu établir la
primauté de l'image, de l'objet. A New York,
Jasper Johns a voulu etablir, en 1958, la primau-
té du travail du peintre. Il y eut donc sur
un mur un tableau dont la surface et le motif
equivalaient a un drapeau. Comme l'a dit
Kozloff, on ne fait pas le salut au tableau.
L'art peut parler de toute chose sans y ajouter
de sens, mais l'art transforme, dans certains
cas, le sens de ce qui est. Je ne saurai proba-
blement jamais pourquoi j'ai eu tant de plaisir
a voir treize bandes et quarante-huit étoiles
disposées ensemble sur une méme surface.
J'aime a m'en souvenir et si je 1'écris, c'est
pour signaler que parler d'un sujet ne peut
étre fait en excluant ce qu'il n'est pas. Toute-
fois, au-dela des mots, je sais que <«Flag»
va dans le sens d'Aurora Borealis, qu'il précéde
cette exposition dans sa nécessité. 11 faudra
bien un jour se débarasser des conventions
d'esthetes, des habitudes des écoles, rompre
le debat entre la figuration et l'abstraction,
l'art populaire et l'art d'avant-garde, pour
ne parler que d'art. Il existe et, quelque soit
le questionnement, il continuera d'exister.
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TOMAS

Dans une de ses nouvelles, Borgés raconte
la bréve existence d'un individu qui avait un
nom pour chaque chose et nommait tous les
détails de chaque objet. Il en était ainsi pour
le parfumeur de Suskind. Le probleéme ne
réside pas essentiellement dans le fait de nom-
mer des <«évidences?» mais dans le lien, dans
la relation qu'il faut établir entre chacune
d'elles. A défaut de pouvoir faire immédiate-
ment ces rapprochements, nous cherchons
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dans les livres (les mots) et dans les images
ceux et celles qui établissent de telles expérien-
ges. Cela vaut mieux que d'acquiescer aux
dogmes et autres actes d'adoration. Si Davis
Tomas travaille sur les idées recues, il est
aussi évident qu'il reéalise des installations.
Mais qui peut établir la relation entre une
série d'obliques, une pieéce sombre ou bleutée,
un téléviseur qui renvoit des images et des
miroirs qui reflétent ? 1l est facile de compren-
dre qu'une installation est une installation
quand le construit affirme d'abord qu'il a été
construit. Mais pourquoi intituler The Photogra-
pher ce qui ne contient ni photographe, ni
photographie ? Pourquoi dire <Maiakovski, tes
réves €taient-ils fait de porcelaine ?» Pourquoi
associer poésie et pratique des premieres heures
du communisme ? Dans une installation concgue
a l'intérieur méme de la définition du mot,
il est dit que l'on ne peut rien accepter en
soi. Poursuivre le discours sur une telle
installation nous ameénerait a insister sur la
construction de l'objet ou bien a le refaire.
La problématique ici est trés extérieure a
la démarche de l'artiste. Quand nous aurons
achevé toutes les installations, y aura-t-il
une autre installation a faire? Le jour qui
se léeve est-il autre chose qu'une maniere de
mesurer le temps ou est-il un autre temps ?
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'DUCHAMP

La possibilité de tenir un discours rigoureux
est réelle si chacun des élements, les pauses
mémes, y contribuent. La volonté de rigueur
dans le traitement d'un sujet oblige a nier
tout ce qui lui est extéerieur, tout discours
rigoureux ne parle que du nécessaire, que des
limitations. Le travail d'un analyste ne consis-
te-t-il pas d'abord a démontrer que son sujet
déborde sur plus vaste que lui-méme ? Sur
si vaste que nous pouvons nous demander parfois
s'il ne vaudrait pas mieux parler d'autres choses.
La force de Marcel Duchamp consiste a avoir
convaincu ceux et celles qui s'occupent d'art
de la totalité de son discours sur l'art au XX©
siécle. La boite en valise (1941) était de la
Documenta de 1972, et sa présentation mettait
en vedette l'un des soixante et onze objets
qu'elle contient : <«le grand verre>». Ce dernier,
c'est l'histoire du monde, la relation du yin
et du yang et d'autres accessoires. Quand
le discours cesse d'étre fini, quand il est mis
a mort, il existe autrement. La volonté de
son fabriquant apparait dans cet ailleurs et
elle recouvre ce dont il parle, et ce qu'il fait
le justifie pleinement. Duchamp a donc trace
une premiere ligne sur un plan vide, puis il
I'a poursuivi avec l'intention d'en faire quelque
chose, puis il a présenté le résultat de son
action. Duchamp a-t-il pensé au mot
installation quand il a rassemblé son histoire
de l'art dans une boite fait main ? S'appe-
lait-t-il vraiment Rrose Sélavy ?
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GERVAIS

Le premier propos sur l'art avait pour objet
une histoire de l'artisanat. On a dit que les
sculptures de Praxitéle, par l'agencement
harmonieux de leurs diverses parties, avaient
provoqué l'émerveillement. L'art contemporain
oriental oeuvre en ce sens, connaissant la
surface ou l'espace a occuper et le remplissant
bien. L'oeuvre se réduit alors aux capacités
techniques de l'artisan. II suffit pourtant,
afin de dépasser les choses de cet ordre, de
s'occuper de la réalité qui fait 1'objet de 1'obser-
vation, de pousser sa concentration vers ce
qui provoque de l'intérét. Cap T (Le tombeau
de Charles Ives d'apres «The Unanswered
Question>») a le silence pour objet, et les mots,
et l'existence, et la question, et la réponse,
et la trompette. Raymond Gervais croit que
la musique a un sens et que les notes et les
symboles, dans leur mise en relation, disent
plus que leur simple enchainement musical.
Un léger déplacement sonore ou spatial provo-
quera l'arrivée d'une oeuvre. On peut évidem-
ment refuser a l'oeuvre de Charles Ives
(1874-1954) un intérét quelconque, de la méme
maniere que l'on peut se refuser a visiter une
installation. La démarche culturelle suppose
l'existence de la culture et sa raison d'étre
sera dans ce qui fait son évidence au moment
ou la démarche est entreprise. Le mélange
des genres picturaux, la multitude des objets
a la limite de la signification, ont forcé l'appari-
tion de cette entreprise complexe que 1'on
nomme aujourd'hui installation. L'installation,
en brisant les habitudes, force a revoir les
clichés du discours artistique et remet en
cause sa linéarité. Ferions-nous de l'art si
notre énergie permettait que la longueur du
marathon soit égale a la durée de la vie ?
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METRO DE LONDRES

Les légendes abondent en descriptions de temples
et de chateaux construits pour l'éternite, illus-
trant assez la folie de l'activité humaine.
La civilisation moderne hésite entre les cathé-
drales et le sac qui contient des sacs a ordures.
Si nous oublions presque que le soir suggere
'idée d'un toit et du feu, nous faisons notre
le réve des architectes utopistes qui consiste
a recouvrir la terre d'un bric-a-brac polluant.
La connaissance ne se mesure pas a l'accumula-
tion des connus mais a la possibilité de compren-
dre a tout moment le sens d'une seule chose.
L'architecture sociale est réelle quand le bati
met en relations les objets et les personnes.
Nous ne savons pas encore le comment de
I'ADN, mais nous en voyons la nécessité. Mais
nous avons d'autres plaisirs: s'asseoir dans
un fauteuil pendant qu'au-dessus de notre
téte le monde passe et fumer, seul, le tabac
de 1'Ameérique pendant que d'autres lisent les
nouvelles du jour. Les tranchées, le quai de
la station, nous disent que le systéme est réel
méme quand la rame se fait attendre. Si la
littérature nous dit que les trains vont quelque
part, le Métro de Londres fut le premier apport
de l'installation architecturale en milieu urbain,
en ces temps de communications. Le tracé
sur la carte de la ligne Circle nous dit ou l'on
se rendra, tout comme les oeuvres d'art ont
une destination. Chaque chose a sa destination.
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