





n assiste présentement & une résurgence en art contemporain d’un intérét pour les processus

perceptivo-cognitifs par lesquels nous appréhendons le monde visible. En cette fin de si¢cle

- un peu comme 2 I'époque maniériste - beaucoup d’artistes contemporains (mais aussi des
théoriciens et des historiens de I'art) manifestent un nouvel engouement pour les questions de trompe ['oeil,
d’illusions perspectivistes, d’images anamorphotiques et spéculaires. S’agit-il d’un retour au maniérisme au sens
olt on I'entendait au XVI€ siecle? Si oui, qu'est-ce que I'art de la fin du XX€ sitcle a en commun avec celui du
XVIessiécle? Ce n'est évidemment plus pour contester les acquis de la perspective que les artistes de la fin du XX®
siécle se réintéressent 4 ces procédés optiques mais plutbt parce qu'ils y voient un type d’expérience visuelle qui
déroge aux conventions picturales et donc un moyen plus que jamais efficace d’instaurer un effet d’étrangeté.
Leur engouement pour ces dispositifs semblables 4 ceux que créérent les artistes du XV€ et XVI€ sigcles (Holbein,

Van Eyck, Arcimboldo) est signifiant et cette exposition veut en questionner les motivations.

Le choix des cinq artistes Ayot, Corriveau, Gnass, Rousse et Tousignant s’est imposé d’emblée, leurs démarches
b4 4 ’ ] . ’ 2, 3 b} .
respectives étant résolument, et ce depuis toujours, tournées vers ces problématiques d’effets de perspectives
anamorphotiques et d’illusions perceptuelles, de point de vue étranges et déroutants, de mise en abime par
I'image spéculaire, ezc. Cette exposition regroupe plus d’une vingtaine d’oeuvres, dont certaines inédites, qui
s'averent toutes traversées par un ou plusieurs des trois processus suivants qui exigent du spectateur un

investissement postural et kinesthésique, soit : 'anamorphose, 'arcimboldesque et 'image spéculaire.

L’'anamorphose : dispositif critique de la représentation iconique en art actuel

Lanamorphose traverse toute ['histoire de l'art', depuis les premitres perspectives accélérées et ralenties de
I'Antiquité déja mentionnées par Platon, en passant par les singuliers verxierbild (tableaux secrets) d’Erhard
Schén au XVI€ siécle, jusqu'aux oeuvres contemporaines regroupées dans cette exposition®. La pratique de
'anamorphose’ atteint toutefois son apogée au XVI€ siécle au moment ol elle constituait une critique de la
perspective classique renaissante. En effet, contrairement & la perspective classique des Brunelleschi et Alberti
qui plagait I'observateur en position frontale et centrale face & I'image - une position qui était univoque et

contraignante - I'anamorphose proposait plutét 4 'observateur qu'il adopte un point de vue oblique, non



frontal et excentrique par rapport a 'oeuvre, un point de vue que celui-ci pouvait jouer 2 modifier en bougeant
ou en utilisant un décodeur pour percevoir autrement I'image. Lanamorphose fournissait un type d’expérience
qui, optiquement comme idéologiquement, remettait vivement en question le réle «passifs du spectateur immobile
et monoculaire en le rendant actif et maitre de sa réception de Poeuvre. A premitre vue, I'image anamorphotique
apparait dépourvue de configuration clairement reconnaissable ou lexicalisable et donc, totalement «insenséen.
Elle ne «représente» pas, tant et aussi longtemps qu’elle n'a pas été redressée par le décodeur; ou alors faudrait-il
dire qu'avant son redressement, elle figure le chaos pur, I'indicible, le néant, et par la méme une pressante
invitation & chercher 2 produire du sens 4 partir de I'insensé. Lanamorphose est une image déformée selon de
savants calculs perspectivistes et mathématiques. Grice au décodeur cylindrique (conique ou pyramidal) ou
grice au changement du point de vue du spectateur, une figure signifiante émerge subitement de la composition
initialement informelle. Par rapport au trompe I'oeil qui posséde aussi deux temps de lecture et o1 effet de réel
saisit immédiatement I'oeil, 'anamorphose offre ceci de particulier quelle differe Ieffer de saisissement pour un
certain temps, qui dépendra du «travail» que déploiera le spectateur pour trouver le point de vue unifiant
Iimage. Dans 'anamorphose, c’est ce caractre latent du sens qui décuple I'impact du message visuel qui, bien
souvent au XV€ et XVI€ sitcle comportait un sens scatologique, érotique, occulte, religieux, voire politique.
Comme le précise Dan Collins', les anamorphoses sont un peu magiques et taboues parce nous pouvons jouer
a retrouver et puis perdre sans fin le point de vue sur I'image - «12 nous voyons, 14 nous ne voyons plus» - et parce
qu'elles appartiennent & ces rares images qui proposent une redéfinition du réle spectateur qui devient maitre de

la nature de ce qu’il va perceptuellement expérimenter.

Il faut souligner I'effet de surprise que ces oeuvres anamorphotiques déclenchent (de méme que les arcimboldesques
et les oeuvres & miroir), puisqu’une fois qu'il adopte le point de vue spécifique exigé, le spectateur voit subitement

apparaitre un tout autre signe et bien stir un tout autre contenu discursif que celui auquel il avait eu acces lors du
. . .

premier coup d’oeil. Le processus est le suivant :

1- Aspect énigmatique voire chaotique de I'image dans un premier temps.

2- Déplacement spatial du spectateur et adoption d’un point de vue unificateur. Ce processus peut étre dirigé

par la lecture d’'un «mode d’emploi» verbal placé au mur

prés de l'oeuvre, il peut aussi se vivre de maniére non

intentionnelle et résulter des déplacements aléatoires du
»

spectateur devant ou autour de I'oeuvre.

3- Effet de surprise et de saisissement lorsque la figure

informelle se redresse et devient tour 4 coup signifiante.

Pour des raisons évidentes, 'anamorphose intéresse la
psychanalyse, car elle marque une volonté de suspendre

momentanément, chez le producteur comme chez le

récepteur, |'accession au contenu du message visuel et par
conséquent l'accession au plaisir. Pour Freud,
I'anamorphose est un jeu qui ressemble fort 4 celui de 'enfant qui s'amuse 4 lancer une bobine de bois entourée
d’une ficelle par dessus le bord de son lit, cachant et redécouvrant 4 chaque fois le jouet et ponctuant cette
redécouverte d’un cri de joie (le Fort-Da’). Observant les anamorphoses dessinées par Léonard de Vinci dans son
Codex Atlanticus, Freud explique que la fascination que nous éprouvons 4 leur égard est précisément due au fait
que les anamorphoses répondent 2 notre désir d’absence provisoire et de présence intermittente dans notre désir
de I'objet. Lyotard et Lacan ont aussi travaillé sur ce phénomene fascinant. Structuraliste et donc intéressé par le
rapport entre I'expression et le contenu, entre le signe et sa signification, Lyotard dit qu’«avec 'anamorphose, le
signifiant lui-méme est attaqué, il se renverse sous nos yeux»®. Pour Lacan’, lanamorphose est un dispositif ot
«je me vois voir» un dispositif ipséique car il contraint le spectateur a prendre conscience de l'activité perceptive
qu'il est en train de vivre. Ce sont ces questions que mettent en scéne les oeuvres de Pierre Ayot, Thomas

Corriveau, Peter Gnass, Georges Rousse et Serge Tousignant.

Georges Rousse : la caméra photo comme décodeur de I'image anamorphotique
Les grands cibachromes couleurs de Georges Rousse donnent  voir des anamorphoses qui, méme si elles sont

redressées, demeurent suffisamment énigmatiques pour que le spectateur se questionne sur - et devine - le

Hans Holbein, Les Ambassadeurs, 1533, Huile sur bois, 206 x 208 cm



processus perspectiviste «dépravé»* qui a généré ces photographies. Mais bien que 'anamorphose et son Fort-Da
. [t 3 . 3 . , . N .
appartiennent i I'espace-temps du producteur de I'ceuvre, bien que 'anamorphose soit antérieure  la perception
du spectateur, 'artiste a pris soin de conserver quelque chose de 'étrangeté de 'image anamorphotique dans la
photographie finale. La démarche de Rousse est fascinante : il peint ou dessine des formes géométriques dans des
édifices désaffectés en voie de démolition ou de restauration puis il photographie son intervention peinte. Lédifice
peut ensuite mourir ou étre modifié, intervention dissoute par le pic des démolisseurs, Rousse conservera une
image photo de son action passée sur ce site. Ces photographies fonctionnent 2 la fois comme des mémento mori,
., . . . .. .
puisqu’elles rappellent la mort d’un lieu; mais elles se veulent aussi une preuve de la victoire de la vie sur la morrt,
car Rousse insuffle une nouvelle vie (photographique) 4 ces lieux qui, comme les étoiles dont nous contemplons
encore I'image méme si elles sont déja mortes, sont disparus depuis longtemps ou transformés au point d’étre
devenus méconnaissables. Ce qui differe dans les oeuvres de Rousse par rapport a celles des autres artistes de
p PP
I'exposition, c’est que nous ne pouvons pas jouer a changer de point de vue devant elles, car la caméra a déja
redressé I'image informelle. Avant qu'il ne la prenne en photo, la scéne peinte est vraiment une anamorphose;
cest le viseur photo qui vient redresser et fixer ce chaos en un ensemble qui demeurera pourtant assez étrange et
saisissant pour instaurer des dissonances percepruelles et cognitives dans I'esprit du spectateur qui cherchera
mentalement (et non en bougeant autour de 'oeuvre) & comprendre la genése de ces espaces utopiques réellement

photographiés.

L’anamorphose selon Pierre Ayot

Deux installations de Pierre Ayot comportent des anamorphoses. La premiére installation in sitw, Verre et bouteille
(1985), reprend un collage synthétique cubiste de Braque (1913), une nature morte céléebre qu’Ayot a «éparpillée»
sur trois chevalets de peintre et qui déborde sur le mur de la salle de la galerie. Le spectateur doit donc se placer
en un endroit précis et latéral pour percevoir le tableau de Braque. Cette nature morte peinte sur les trois
chevalets est mise en abime par la présence, aux cotés de l'installation, d’un petit guéridon sur lequel Ayot a
disposé une «vraie» nature morte reprenant les objets du tableau de Braque. Il en résulte une saisissante
confrontation entre le registre de la peinture et de l'installation, du trompe l'ceil et de 'anamorphose, de la

culture et de la nature. Linstallation Package Deal (1981) est une fausse projection de diapositives ot le vrai
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projecteur ne fait qu'éclairer un portrait d’homme déja sérigraphié sur un écran qui ne regoit en somme qu'une
lumiére blanche. Package Deals'inscrit donc dans la plus pure tradition du trompe I'oeil. Par ailleurs, anamorphose
est saisissante dans cette oeuvre de Pierre Ayot, car le visage de I'homme est perqu comme disloqué tant et aussi
longtemps que le spectateur n’adopte pas le bon point de vue lui permettant de reconstituer le portrair. Alliant
le trompe I'ceil et 'anamorphose, ces installations de Pierre Ayot propose des dispositifs spatiaux de type maniériste

revisités par la photosérigraphie et modalisés par la notion de point de vue.

Serge Tousignant : une Mona Lisa morcelée et réunifiée par la caméra vidéo

Serge Tousignant a toujours été fasciné par les problématiques de 'anamorphose et de I'image spéculaire. La
monumentale installation vidéographique interactive Mona (1973-1975) est une immense anamorphose
tridimensionnelle. Sur quatre panneaux placés 4 intervalles sur le sol de la galerie, s'étale une reproduction noir
et blanc de 'oeuvre de Vinci. Linstallation de Tousignant, tellement grande que les spectateurs peuvent circuler
entre les quatre panneaux, est congue de telle sorte que la configuration globale et nette du visage n'est vraiment
cohérente que pergue sur un écran vidéo. En effet, une caméra filme in situ I'installation pendant que les
spectateurs la traverse et 'image filmée est diffusée en temps réel sur un écran télé placé 4 un endroit stratégique
de la galerie. Sur I'écran se mélent le visage de la joconde et le corps des spectateurs, dans une scéne amusante et
hybride. Diverses images du corps s'amalgament, celui inanimé et gigantesque du tableau et ceux mobiles et

minuscules des étres vivants, créant un effet saisissant, étrange et déstabilisant.

Peter Gnass : Plier la réalité sur la fiction

Le travail que Gnass expose depuis maintenant trois décennies témoigne de son vif intérér pour la maniére dont
les divers points de vue conditionnent notre appréhension de I'objet. Dans I'installation Réalité-Fiction (1983)’,
Gnass confronte deux types de points de vue : celui fictif et impossible que seul I'imagination peut inventer et
celui que nos sens et notre corps nous permettent de réellement expérimenter. C'est la vue de I'esprit versus celle
des sens que Réalité-Fiction fait se confronter au sein d’une installation qui regroupe dix-sept épreuves argentiques
et quatre objets peints. Toutes les photographies représentent ici la méme vue urbaine des toits de Montréal. Sur

la plus grande de ces photographies - de laquelle les seize autres sont extraites - Gnass a plaqué une grande forme

PIERRE AYOT
Package Deal, 1981
Projection, sérigraphie
sur écran et carton
200 x 140 x 120 cm
Photo : Pierre Ayot



' transparente. A premiére vue, ce grand polygone donne I'impression qu'il aurait été

géométrique jaune'"
directement peint par I'artiste sur les toits des maisons, ce qui - le spectateur le comprend immédiatement - est
impossible. En fait, il s'agit d’une forme peinte sur la photographie. Gnass accentue 'ambiguité entre réalité et
fiction en montrant seize petites vues partielles du site - architectures, balcons, hangars, murs, ezc. - ol la forme
jaune aurait laissé des traces. Pour créer un effet encore plus déstabilisant, Iartiste place au sol quatre «vrais»
morceaux d’architecture prélevés réellement du site urbain qu'il a photographié; ces objets, ramenés a ’échelle
du spectateur, portent tous les traces du grand polygone peint en jaune. Et voila ce qu'il fallait démontrer : la vue
fictionnelle de I'esprit peut parfois sembler aussi réelle que celle que vous expérimentez par vos sens. Sans constituer
une anamorphose traditionnelle, Réalité-Fiction présente toutefois une forme globale qui ne peut étre observable

que d’un seul point de vue privilégié, soit celui que fournit la grande photographie, alors que tous les autres

éléments de I'installation ne donnent  voir que des vues partielles ou déformées''.

L’'archimboldesque : de multiples points de vue sur I'image

Autre stratégie de construction de I'image qui oblige un engagement postural et kinesthésique du spectateur,
I'archimboldesque'? posséde des qualités structurales et idéologiques semblables 4 celles de 'anamorphose. Comme
celle-ci, la lecture de I'arcimboldesque impose deux parcours distincts, deux mises 4 distance et deux
accommodations du regard du spectateur. Les portraits d’Arcimboldo vus de trés prés (en vision proxémique,
cest-a-dire 2 moins d’un métre) donnent 4 voir une image composite formée d’éléments de mémes catégories
sémantiques (ex. : la classe des crustacés, celle des fruits, etc.). Vus en distance moins proxémique (plus d’'un
meétre), ces tableaux révelent 'image globale d’une téte humaine". Ce double parcours de I'image est également
présent dans le processus de lecture de 'anamorphose ol I'oeil contemple dans un premier temps une image

informelle puis, dans un deuxiéme temps, une image redressée par déplacement ou urilisation du décodeur.

Thomas Corriveau et I’arcimboldesque anamorphotique
De Thomas Corriveau, peintre-photographe-cinéaste, cette exposition fait voir un ensemble de plusieurs oeuvres
aux formats plus intimistes, qui s'échelonnent sur une dizaine d’années. Corriveau réalise en 1986 des collages

bidimensionnels, regroupées sous le titre générique de Prénoms, qui sont tous ordonnées par les régles rigoureuses
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de I'anamorphose et de l'arcimboldesque'*. Ces oeuvres comportent des déformations anamorphotiques qui
demandent qu'on les regardent selon un point de vue proxémique et latéral, un peu comme le crine qui git au
pieds des ambassadeurs dans le tableau d’Holbein. Mais les oeuvres de Corriveau appliquent aussi les découvertes
plastiques menées par Arcimboldo au XVI€ si¢cle, et réactualisent les enjeux perceptuels de ces images composites
qui exigeaient deux distances de lecture, soit de loin pour percevoir la figure globale du personnage, puis de
proche afin de saisir la configuration des petites images englobées dans la grande figure. Certains de ces collages
exigent d'étre lus latéralement, alors que d’autres doivent étre contemplés en les surplombant ou d’en dessous;
ces anamorphoses varient 'orientation du point de vue idéal alors qu'en général 'anamorphose du type de celle
des ambassadeurs d’'Holbein ne fonctionne que si I'on la regarde latéralement. D’autres oeuvres plus récentes de
Corriveau, tel que Les voisins dorment (1991) et Le Baiser (1993), démontrent encore comment le travail de
Corriveau est traversé par la notion de points de vue multiples. Le diptyque photographique Thierry et Mayaléne
(1993) et l'arcimboldesque Sortis du mur (1997) morcellent les visages et instaurent un effet éclaté et miroitant,
qui réaffirme une fois de plus & quel point la figuration humaine domine le travail de Corriveau qui aime
photographier mais aussi peindre a I'acrylique des visages inquiets ou heureux, qui dorment ou qui se voisinent,
Une tendresse émouvante se dégage de certains de ces portraits. Ainsi, pour peu qu'on regarde en frontalité Le
Baiser, minuscule anamorphose tridimensionnelle, on verra deux personnages qui s'embrassent tendrement.
Limage de 'amour se défilera tant et aussi longtemps que le spectateur n'aura pas trouvé le bon point de vue
comme si Corriveau donnait aux deux amoureux le droit  la pudeur et 2 I'intimité tant et aussi longtemps que
le spectateur voyeur ne trouvera pas la clé (qui est ici un point de vue privilégié) permettant d’accéder 4 leur

secret.

Les oeuvres a miroir oli «je me vois me voir»'

Les surfaces polies (métal frotté de sable) apparaissent trés tét en Chine, au Japon, chez les Etrusques, en Gréce,
et tout au long du Moyen Age, mais le miroir qui reflete vraiment les choses et les hommes apparait a Venise 2
la Renaissance, lorsqu'on a su étamer I'une des surfaces d’une plaque de verre pour que l'autre reproduise
parfaitement le monde. C’est 2 ce moment que ’homme découvre avec une netteté saisissante, jamais égalée, sa

propre image et celle de son univers. Des cette époque, le miroir a interpellé les peintres qui I'ont fait pénétrer
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dans leurs compositions pour instaurer des espaces profonds
et paradoxaux (Van Eyck, Memlinc, Metsys, Caravage, etc.).
Mais il faut dire aussi comment, contrairement aux «vrais»
miroirs, les miroirs peints ne reflétaient pas toujours
logiquement et fidélement le monde. Les peintres renaissants
donnent 2 voir des scénes et des espaces oi1 ce qui devrait
logiquement s’y trouver réfléchi est gommé; dans ces miroirs
des figures normalement invisibles apparaissent comme
autant des présences insoup¢onnables qui surgissent de
Pailleurs. Pensons aux Epoux Arnolfini (1434) de Jean Van
Eyck ol1 le miroir révele la présence du peintre hors champ;

pensons aussi aux innombrables oeuvres dans lesquelles les

miroirs jouent non seulement leur réle spéculaire mais
Giuseppe Arcimboldo, La terre, vers 1570, huile sur bais, 70.2 x 48,7 cm
transforment et complexifient 'ordonnance spatiale de la

composition. Grice 4 ces oeuvres, nous nous voyons en train de voir...

Cerraines oeuvres de cette exposition intégrent des miroirs qui ajoutent des espaces «<hors-champ» 4 la composition,
cest-a-dire un espace extérieur 4 Pespace principal représenté dans I'oeuvre. Ces oeuvres instaurent une
hérérogénéité spatiale spectaculaire. Encore une fois, c'est le legs renaissant et maniériste qui est revisiré et
rediscuté par les oeuvres & miroir regroupées ici, noramment celles de Serge Tousignant, de Pierre Ayot et de
Georges Rousse. Deux installations de Serge Tousignant réalisées durant les années soixante-dix présentent des
miroirs permettant au spectateur non seulement de contempler sa propre image mais d’agir sur celle-ci. Tousignant
souhaite que le spectateur remette en question I'image rassurante et érablie qu'il a de lui-méme et que les autres
pergoivent. Dans I'installation Duo-Reflex (1969) le miroir devient un outil d’instauration d’altérité qui invite le

spectateur a modifier sa propre identité en prenant I'identité de I’ Autre. Hommage & Magritte (1972), comporte THOMAS CORRIVEAU

A Solange (série Prénoms), 1986
ala fois une image spéculalre et une anamorphose car le spectateur doit adopter un point de vue précns pour Imprimés et acrylique sur papier,
toile et contreplaqué
75 x 28 cm

parvenir a coordonner les lignes peintes au mur avec les bandes de couleurs réfléchies dans le miroir. Double Photo - Denis Farley
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Jean Van Eyck, Portrait des Epoux Amolfini, 1434, huile sur bois, 84,5 x 62,4 cm

probléme optique et spatial qui décuple le plaisir esthétique...

Dans 'oeuvre de Pierre Ayot intitulée Réjouis-toi, comblée de
grdce(1992), une statue d’Héracles contemple sa propre image
dans un vrai miroir, dans une composition qui renoue avec
les dispositifs spéculaires régissant bon nombre d’oeuvres
peintes depuis la Renaissance, jusqu'a Goya, Ingres, Manet,
Bacon , Balthus, efc. Cette oeuvre d’Ayot jette ainsi un regard
critique sur 'histoire de cette pratique en peinture. Dans ces
oeuvres, les miroirs ne copient rien, ils ne font pas que
dupliquer le visible ou l'invisible, ils le générent, ils le créent.

o . y L
«Le miroir ne copie pas seulement ce qu'il reflete, il fixe

Perrante vision des regards, rassemble le spectacle qu’il découpe
dans les limites de son cadre, en fait une «scéne» » , dit Jean
Duvignaud'®. Plus que toutes les autres oeuvres, celles qui intégrent des images spéculaires, des miroirs, sont des

«piéges a regard», dirait encore Lacan, ol la pulsion scopique peut s'abimer, s'épancher, se satisfaire.

Un peu comme dans Les menines (1656) de Vélasquez ott le miroir renvoie I'image du couple royal qui se tient
hors-champ, on trouve dans le grand cibachrome de Georges Rousse (Genéve, 1985) un immense miroir ol se
réfléchit, chose étonnante et médusante, un espace externe. Cette image spéculaire offre ceci d’étrange que
I'espace hors-champ qu’elle donne  voir s'emboite parfaitement avec 'espace réel qui apparait derriére le miroir.
Autrement dir, cette oeuvre place sur le méme plan ce qui se trouve i deux endroits distincts, devant I'énonciateur
et le destinataire de 'oeuvre. Comme I'anamorphose, le miroir devient donc ici un outil syntaxique efficace qui
affecte le contenu sémantique du message pictural. Lartiste s’en sert en tant que surface capable de renvoyer un
double de ce qui n’est pas d’emblée visible du point de vue de la caméra qui représente son propre point de vue

auquel le nétre se superpose, comme dans le tableau de Vélasquez.

JocCELYNE LUPIEN

Notes

' Mentionnons que le terme d’anamorphose fait son apparition au XVIIe siecle bien que dés I'Anriquité on
s'est penché sur la problématique de la différence entre I'objet et sa vision et par conséquent sur «les oeuvres qui
considérées d'un bon point de vue, ressemblent au Beau mais (qui) n’offrent plus, convenablement examinées, fa
ressemblance qu’elles promettaient» (Platon, Oenvres, (traduction V) Cousin), Paris, 1837, vol. I, «Le Sophiste
ou de I"étre» tel que cité par Jurgio Balcrusaitis, dans Anamorphose o Thaumaturgus Opticus, Paris, Flammarion,
1984, p.7.

* L'ouvrage historique le plus pertinent et le plus complet sur 'anamorphose est celui de Jurgis Baltrusaitis,

Anamorphoses ou Thaumaturgus Opticus, Paris, Flammarion, 1984, 223 p.

* L'anamorphose est aussi utilisée dans d’autres champs d’activités humaine que I'art. La cartographie et le
cinéma y ont fréquemment recours. La cartographie en anamorphose a pour but d’adapter la forme de la carte
non pas a la réalité physique mais plutér 2 la réalité perceptive. Les cartographes déforment I'espace a partir de
données quantitativement réelles (les temps d’accés ferroviaire de villes par exemple). La carte est donc considérée
ici non plus comme un modéle de la réalité géographique, mais avant tout comme un document de communication.
Du c6té du cinéma, quel que soit le nom utilisé - Cinémascope, Panavision ou scope - il s’agit toujours d’un
formac dans lequel I'image a ¢té anamorphosée 2 la prise de vue (réduite de moitié en largeur) pour étre
désanamorphosée a la projection. Cette fonction est assurée par une lentille sphérique placée 4 'avant de I'objectif

a la prise de vue comme i la projection.
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* Collins, Dan, «Anamorphosis and the Eccentric Observer» (part 1 and 2), Leonardo Journal, vol. 25, nos
1-2, 1992. Dan Collins est professeur-associé au département d’arts plastiques de I’Université d’Arizona ot
s'effectuent d’intéressantes recherches sur 'anamorphose et ot sonc réalisées des oeuvres anamorphotiques 2D

et 3D, en infographie et en sculprure.
* Freud, S., «Au-dela du principe du plaisirs (1920), Essais de psychanalyse, Paris Payot, 1981, p. 52-53.
¢ Lyotard, J. F., Discours, figure, Paris, Editions Klincksieck, 1985, p. 378-379.
" Lacan, Jacques, Le Séminaire, Livre XI, Paris, 1973, «L'anamorphose», p. 92-103.

* Lexpression de «perspectives dépravées» est utilisée - sans aucune connotation péjorative d’ailleurs - par
Jurgis Balcrusaitis dans son ouvrage intitulé Anamorphoses (op. cit.), afin de qualifier ce type d'images qui résultent

de savants et complexes calculs mathémariques er tracés perspectivistes exagérément déformés.

? Cette installation a été exposée chez Oprica (Montréal) en janvier-février 1983. Dans le catalogue publié

a cette occasion, Louise Poissant signe un texte qui décrit bien les enjeux du travail de Peter Gnass.

‘" Cette forme géométrique jaune est récurrente dans les installations de Gnass. Ainsi, dans une installation
antérieure intitulée Key West {1978, collection du Musée d’art contemporain de Montréal), on trouvair déja
cette grande forme géomérrique jaune similaire i celle de Réalité-Fiction, bien que peinte a I'acrylique et donc

plus opaque.

"' L'anamorphose dans cette oeuvre de Gnass est comparable  ces gigantesques et mystérieux dessins azee-
ques péruviens ainsi qu’aux oeuvres du Land Art des années soixante-dix dont on ne pouvait embrasser la con-

figuration torale qu'a vol d’avion.

* Un néologisme qu’on me permertra qui vient du nom du célébre artisce icalien Giuseppe Arcimboldo
(1527-1593) qui se spécialisa dans les caprices picturaux ol la juxtaposition d’objets, de fleurs, de fruirs, de

coquillages recompose les figures humaines ou allégoriques des Saisons ou des Eléments.

"t Arcimboldo disait lui-méme de ses images : «(...) I'oeil se trouve invité 3 décomposer et 2 reconstruire
I'image totale (...)». Pour cesser de voir des éléments de nature morte, fruits, fleurs, animaux terrestres ou
aquariques, ustensiles, matériaux divers et apercevoir 'ensemble gracieux, majestueux ou ridicule d'une face

humaine, il faur nécessairement s’écarter du tableau pour se poster 4 une cercaine distance stratégique.
' Lire 4 ce sujer : Lupien, Jocelyne, «Thomas Corriveau», Parachute, no 45, décembre 1986-87, p. 27.

Lupien, Jocelyne, «Anamorphoses, arcimboldesques et images spéculaires dans I'art actuel» , in Actes du Colloque
liudere ou se jouer du trompe-l'oeil, collectif, Editions Graff/NB], Montréal, 1990, p. 71 a 85.

Lupien, Jocelyne, «L'interprération sera limitative et violente ou ne sera pas», in Les limites de I'interprération,

Montréal, Editions Triptyques, 1995, p. 95 a 113.
' Lacan, op. cit., p. 94.

'* Duvignaud, Jean, «Le miroir, lieu et non lieu du «moi» », revue Alliage, no 23, 1995.
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Notes biographiques

Pierre AYOT (1943-1995) était 2 la fois graveur, sculpteur, installateur et pédagogue. Il a fondé en 1966
I'Acelier libre 848 qui deviendra en 1972 Graff, centre de conception graphique. Son ceuvre imposante a fait
'objet de nombreuses expositions et elle fait partie de plusieurs collections publiques et privées A travers le
monde. Pierre Ayot a été professeur 2 'Ecole des Beaux-arts de Montréal et ensuite au département d’arts

plastiques de I'Université du Québec & Montréal.

Thomas CORRIVEAU est né i Ste-Foy en 1957. Depuis le début des années quatre-vingt il produit des
oeuvres photographiques, des installations vidéographiques ainsi que des films d’animation. Il enseigne au
département d’arts visuels de I'Université d’Ottawa depuis 1988. Ses oeuvres font partie de collections publiques

et privées au Canada et & I'écranger. Il vit et travaille a Laval.

Le sculpteur Peter GNASS estnéen 1936 a Rostock en Allemagne. Il émigre au Québec dés 1957. Il partage
actuellement son temps entre Montréal et la France. Les sculptures et les dessins de Peter Gnass font partie de
plusieurs grandes collections publiques et privées. On doit aussi 4 Peter Gnass plusieurs oeuvres d’intégrarion a

'architecture.

Georges ROUSSE est né i Paris en 1947. Son nom est d’abord associé au groupe de la Figuration Libre au
début des années quatre-vingt. De notoriété internationale, Rousse est maintenant invité i travers le monde &
intervenir sur des sites tant6t contemporains tantdt anciens. Il réalise de grands cibachromes dans lesquels

I'architecture, la peinture, le dessin et la photographie se cotoient. Il vit et travaille A Paris.

Serge TOUSIGNANT est né &3 Montréal en 1942. Il enseigne actuellement les arts plastiques et la
photographie a I'Univervité de Montréal. Son travail, aussi bien en photographique qu’en sculpture et en estampe
a fait I'objet de nombreuses expositions solo dont la rétrospective itinérante Parcours photographique (1992~
1996) organisée par le Musée canadien de la photographie d’Ottawa. Ses oeuvres font partie de collections

publiques et privées au Canada et & I'étranger.

Jocelyne L UPIEN est professeure d’histoire et de théorie de P'art 2 'Université du Québec 3 Montréal,
Depuis le début des années quatre-vingt, elle a rédigé de nombreux textes sur I'art contemporain dans divers
catalogues, chapitres de livres et articles, notamment dans les périodiques culturels Visio, Parachute, Spirale,
Espace, Vie des arts, Etc Montréal, Protée. Boursiere du Conseil des arts du Canada, elle prépare actuellement un

essai qui portera sur I'art contemporain au Québec depuis 1980.
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