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I'ISE S

l anamorphoses, arcimboldesques et images spéculaires

Bernard Paquet e .
q Le procédé de I'art consiste 2 obscurcir la forme,
a augmenter la difficulté et la durée de la perception
V. Chklavski

EPUIS DES SIECLES, LE SYSTEME DE LA PERSPECTIVE CENTRALE OBEIT A DES REGLES DE CONSTRUCTION
D'UN TABLEAU REPRESENTANT LE MONDE SELON UN POINT DE VUE MONOCULAIRE ASSOCIE A CE QUE L'ON APPELLE
COMMUNEMENT, ET A TORT, LE REALISME. MIS AU POINT PAR LES ARTISTES DE LA RENAISSANCE ET S"APPUYANT
SUR LA “RAISON MATHEMATIQUE™, IL POSSEDE EGALEMENT DES PROPRIETES DEFORMANTES QUI FURENT EXPLOITEES
PAR LES PEINTRES MANIERISTES ET BAROQUES ENTRAIMANT LA PERSPECTIVE VERS DES JEUX D'ILLUSIONS
DE TOUTES SORTES COMME L’AUTOPORTRAIT DE PARMIGIANING DANS UN MIROIR SPHERIQUE,
LES «¢IMAGES VEXANTES» D"ERHARD SCHON® ET LES PORTRAITS QU ARCHIMBOLDO CONSTRUISIT

A L’AIDE DE PLANTES, FRUITS, POISSONS, ETC.

Thomas Corriveau

Prénoms, 19846,

Photocollage et acrylique sur toile,
30 X 78 cm.

EXCentre de docimentallon Yan Bouletce

EXPOSITION : ANAMORPHOSES, ARCIMBOLDESQUES ET IMAGES SPECULAIRES.

ARTISTES: PIERRE AvoT, THOMAS CORRIVEAU, PETER GNASS, GEORGES ROUSSE,
SERGE TOUSIGHANT.

COMMISSAIRE : JoceLyNe LUPIEN. GALERIE DE L'UQAM,
DU 17 OCTOBRE AU 22 HOVEMBRE 1997.
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Aujourd’hui, longtemps aprés que l'art
moderne eut fait éclater 'ordre de la
Renaissance, une question se pose: com-
ment les artistes peuvent-ils & nouveau jouer
de celte méme raison perspective?

Réunissant les ceuvres de cing créateurs:
Pierre Ayot, Thomas Corriveau, Peter Gnass,
Georges Rousse et Serge Tousignant, la com-
missaire de I'exposition Jocelyne Lupien a
voulu montrer quelques aspects d'une créa-
tion contemporaine qui se nourrit des sa-
vantes constructions de l'art des Xviéme,
XviiEme e XVIIieme gidcles, Les ceuvres
présentées prouvent que le travail artistique
peut étre rationnel jusqu'a exploiter les ins-
truments de la géométrie et des mathéma-
tiques.

LA 00 SE TRAME L'ART

Le volet didactique que I'événement
affiche n'est pas dii au seul contexte d'une
galerie 4 vocation universitaire car il permet
au visiteur non initié aux stratagémes de
représentation de I'espace de comprendre
les régles du jeu. Au-deld d'une approche
primesautiére, I'interprétation de telles
images comporte une régle en soi: il faut
avoir compris pour comprendre!! Sinon, les
anamorphoses de Thomas Corriveau, par
exemple, demeurent des amalgames de

Georges Rousse
Coblence, 1994,
Cibachrome couleur
2,14 & 1.8Bom,

collages, voire des ectoplasmes. Quant 2
I'effigie de la fameuse Mona Lisa montrée
dés l'entrée sur écran vidéo par Serge
Tousignant, elle s'avére, en réalité, un en-
semble de quatre panneaux espacés ailleurs
sur le sol de la galerie, Pour avoir un apergu
identique 2 celui de 1'écran, le visiteur doit
se soumettre a l'exercice du point de vue
unique et obligatoire : il doit placer son ceil
idéalement, c'est-a-dire 12 ol se trouve la
lentille de la caméra vidéo.

Ce principe du monoculaire photo-
graphique se substituant au peintre ou au
spectateur fait écho i la justesse du point de
vue que les artistes de la Renaissance recher-
chaient en peinture. Léonard de Vinci écrivit
i ce sujet: «une seule personne peut étre i
la fois & l'endroit le plus propice pour voir
le tableau s,

[ci, cependant, la personne hypothétique
est remplacée par la lentille. Les ciba-
chromes de Georges Rousse qui peint cer-
taines parties d'un lieu avant de les pho-
tographier en sont la preuve flagrante; les
carrés multichromes de Coblence sont le
tablean d'un tablean originel peint en fonc-
tion d'un point de vue idéal. Double pers-
pective, double trame: ¢'est li que l'illusion
ludique se trame, au sens premier et figuré,
Ala différence de ses glorieux prédécesseurs
de Florence, Rousse fait de la construction
perspective le sujet méme d'un deuxiéme
tableau, et ce décalage témoigne d'une
intention de signer.

PRATIQUER L'ECART:

LE SIMULACRE ET LE DOUBLE

Au milieu du célebre Portrait des
époux Arnolfini, 1a signature et l'inscrip-
tion peintes au-dessus du miroir convexe:
Jobannes de Eyck fuit bic (Jan Van Eyck
a été I) identifient le peintre au person-
nage reflété comme témoin de la scéne.
Dans le bas du tableau d'Holbein intitulé

Serge Touslgnant
Hommage & Magritte, 1972-74.
Imstallation,
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Peter Gnass
Réalité- fictions, 1983,
Installation, détail d'une phaoto,

Les ambassadenrs, I'anamorphose d'un
criine serait un anagramme d’un genre par-
ticulier qui nous renvoie également au nom
de 'auteur: crine = os creux = Holbein?.

Ces stratégies spéculaires et anamorpho-
tiques qui trahissent la présence du peintre
ouvrent U'espace de la toile, en retrait puis
de biais, et nous permettent de croire que
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I'écart ainsi marqué caractérise
chez les artistes de I'exposition le
jeu inducteur du simulacre et du
double qui signe leurs présences
sous le couvert sérieux des caleuls
perspectifs,

Certaines de ces actions créatrices
relévent d'une volonté qui se
conjugue par le verbe «simulers
dont I'étymologie contient le sens
«d'étre en méme temps que soi et
décalé de soi ou étre soi-méme en
cel autre lieu »3, Par exemple, Peter
Gnass présente son installation
Réalité-Fiction comme la fausse
réalité du travail de I'Autre, l3-bas
peignant les édifices, et la fiction du
Méme, I'artiste avant vraiment peint
I'élément architectural exposé,
Exploitant le simulacre de sa
présence sur les toitures, il impose,
paradoxalement, 'évidence d'un
paraphe. Thomas Corriveau, pour
sa part, ne peut calculer ses ana-
morphoses qu'en pratiquant un
constant aller-retour entre une vue
frontale et une observation an-
gulaire, I trace en outre le trajet
d'une boucle imitant le symbole mathéma-
tique de l'infini dans laquelle le semblable
se substitue an différent, et vice-versa. Le
spectateur en mouvement ne percoit pas,
qui refaire cet écart, il suit la signature de
lartiste: Thomas Corrivean fuit bic. Lt
puisque T'art de notre siécle ne donne plus
l'exclusivité du référent au point de wvue
« réaliste », 'archimboldesque d'anatomies
féminines peut méme fonctionner A vide,
pergu comme ceuvre informe.

Piemre Ayot

Veerre ef bouteille, 1985,
Installstion

160 X 200 X 200 0m

Dans cette veine du simulacre, Pierre
Ayot, avec Verre et Bouteille met en place
un dispositif pour suggérer le point de vue
obligatoire i partir d'une nature morte de
Braque sur chevalets. Il suit une démarche
similaire i celle qui précede I'étape finale
des ceuvres de Georges Rousse. Linter-
vention initiale que ce dernier réalise en
modifiant une partie de I'architecture in-
térieure d'un édifice met également en scéne
un simulacre formel qui ne tient qu'a un
point de vue trés précis, celui de I'objectif
de I'appareil photographique. La magie du
cibachrome en tant que travail achevé est
telle que le spectateur regarde, dirait Lacan,
ce qui ne peut se voir. Cette partie invisible
de la fabrication de I'ceuvre dissimule le dé-
calage constant que Rousse doil pratiguer
avee lui-méme ou, en d'autres termes, avec
cet Autre qui posera I'eeil derriére la lentille
pour faire écran.

Dans sa troisieme photographie intitulée
Genéve, la pose du miroir, dans ce qui parait
étre le champ pictural de Rousse, dévoile
non pas I'envers du décor mais bien I'espace
oil I'artiste agit 4 I'image de son propre dou-
ble, derriére la caméra. C'est presque suivre
les préceptes de Léonard de Vinci quant
i l'utilisation du mireir pour juger
de l'ceuvre: «tu la verras alors inversée
(@ contrario) et elle te semblera de a main
d'un autre maitre »* Leffet spéculaire
lui permet de se mettre en retrait pour
micux afficher son intervention dans l'illu-
sion spatiale, La surface réfléchissante est
donc un fragment qui marque I'écart et
le mouvement.

Il en est de méme pour Serge Tousignant
avee son installation Hommage a Magritte.
Posant un miroir sur un chevalet selon un
angle trés précis, il assure le fonctionnement
du mythe du double comme garant psy-
chologique de 'immortalité. Double bande et
reflet du double dans son contraire (le rouge
dans le vert), I'ceuvre est une tauologie en
circuit fermé oi lartiste, comme les quatre
autres, se plait 4 nous montrer qu'il signe
i jamais les conditions de la perception. ©
' Philippe Comar, Lo perspective en jew, Paris, Gallimard, 1992,
p.93.

4 Albert Flocon at René Taton, Lo perspective (1963), Paris, PUF,
coll, Que sais-je?, 4™ bd., p. 55

1 Michel Foucault, «Distance, aspect, arigine =, in Caollectif,
Thédore dlensembie, Parls, Seuil, 1068, p. 14.

o Léonard de Vinci, Les camels de [donard de Vincd, Tome |,
Paris, Gallimard, 1987, pp. 252 &1 260,



