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SCULPTURE 

Les mutations de cHenry G§axe 
LAURENT LAMY 

1. B. Buster, 1965. 
Acry l ique sur contre-plaqué. 

2. Bandzeve, 1966. 
Acry l ique sur contre-plaqué. 

3. De gauche à dro i te : Ping-pong, Snapper 
et Peachy. Oeuvres exposées à la Galerie du 
Siècle, en mai 1966. 

4 . Corner Piece. 1965-1966 . 
Bois peint et métal chromé. 

2 3 

36 



Pourquoi s'intéresser à Saxe et à sa 
dernière exposit ion au Musée d'Art Con­
temporain en avril dernier? Parce qu' i l 
est toujours fascinant de reprendre à re­
bours le cheminement d'un artiste pour 
chercher à comprendre comment il en est 
arrivé à ses oeuvres les plus récentes. 
Ce survol contredit l ' impression de dis­
cont inu, de sauts et de virages brusques 
laissée par le souvenir d'exposit ions indi ­
viduelles qu'on a pu voir dans l'espace 
de dix ans. Une rétrospective ou un re­
gard sur l'ensemble des oeuvres que les 
photos nous ressuscitent, aplanit les br i­
sures apparentes, fait ressortir le f i l con­
ducteur qui lie les oeuvres les unes aux 
autres. (A moins que l'oeuvre ne laisse 
irrémédiablement percer sa gratuité.) 
C'est ce lien à l ' intérieur d'une démarche 
sinueuse et chaotique dans le détail mais 
directe et logique dans l'ensemble qui 
suscite un intérêt soutenu et grandissant 
pour l'oeuvre de tel ou tel artiste, dans 
ce cas pour Henry Saxe. 

Saxe commence à exposer en 1961 et, 
déjà en 1963, il s'aff irme un peu à la 
façon de Jacques Hurtubise avec qui i l 
s'apparente par les formes et les cou­
leurs: surfaces en diagonales à peine bri­
sées, contrastes durs relevant du paysa­
gisme abstrait où les plans colorés se si­
tuent dans une troisième dimension pers­
pectiviste. 

Du tableau à l'oeuvre ouverte 

Mais c'est à partir de 1965 et lors de 
son exposition à la Galerie du Siècle, en 
1966, que Saxe provoque un intérêt spon­
tané très for t , du type coup de foudre 
mais qui résiste à un regard en profon­
deur. 

Son langage personnel retient par des 
composit ions en aplats d'où toutes tex­
tures et effets de profondeur ont disparu. 
N'existe plus que la couleur pure en sur­
face, qui ne renvoie qu'à elle-même, sans 
interprétation lyrique possible, et s'affirme 
un grand souci de clarté formel le. A ce 
moment-là, la toi le par ses côtés rigides 
gêne de plus en plus Saxe; ses formes ne 
pouvant se développer l ibrement dans les 
l imites conventionnelles du tableau. Quel 
que soit l 'envol qu'elles prennent, les for­
mes butent sur l 'arbitraire, là où juste­
ment . . . l'espace commence. De cette 
frustrat ion sont nées semble-t-i l les oeu­
vres peintes sur contre-plaqué dont les 
contours irréguliers sont dictés par la 
spécif ici té de la forme. Forme généreuse, 
aux courbes nettes, toute en force et en 
souplesse. 

Le support carré ou rectangulaire qui 
portait ces formes a disparu. L'œuvre tou­
tefois se présente encore comme une sur­
face pleine et fermée ( f ig . 1). Saxe 
pousse davantage l'éclatement de la sur­
face en éliminant le support à l ' intérieur. 
Exemple : cette oeuvre où un arc de 

cercle repose sur un rectangle et aboutit 
sur un autre ( f ig . 2 ) . Il ne reste que le 
mouvement coloré qui dans l'espace prend 
toute l ' importance. Saxe est prêt à travai l ­
ler dans l'espace réel. Par des pans à 
angle qui se détachent du tableau et pro­
longent un mouvement coloré en aplat qui 
avance vers le spectateur ( f ig . 3 ) , il inten­
sifie la possession de ce nouvel espace. 
De là, jusqu'à la surface colorée se dé­
ployant vraiment dans l'espace t r id imen­
sionnel, il n'y a qu'un pas que Saxe fran­
chit très vite ( f ig . 4 ) . 

A partir de 1966, ses œuvres s'art i ­
culent en arrangements formels très précis, 
f in is au sens d'objets d'art correspondant 
à une société industriel le évoluée, techno­
logiquement avancée. Son langage s'éla­
bore, s'enrichit. Si l'on voulait donner en 
accéléré, comme au cinéma, le chemin 
parcouru, on arriverait à ceci : surface 
orthogonale éclatant sur un, deux, quatre 
côtés et f inalement en avant, de tel le 
sorte qu' i l ne reste de l 'élément premier 
toi le que des éclats qui se sont liés dans 
un espace à trois dimensions réelles. Les 
surfaces ont dévalé du mur pour s'arrêter 
au sol, tout en gardant un contact min i ­
mum avec le mur dont elles sont issues. 

D'une façon t imide d'abord, plus aff ir­
mée par la suite, Saxe est donc passé de 
la peinture à la sculpture, après s'être en­
gagé dans le processus de destruction de 
la toi le, par nécessité formel le, en conser­
vant assez longtemps, de la peinture, 

5. Thisaway, 1966. 
Émail sur acier. 

6. Deux oeuvres à modules pivotants, 1967. 
Aluminium et vinyle. 
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l 'attrait de la couleur éclatante. Saxe peut 
avoir été inf luencé de l'extérieur, mais 
l ' intérêt de son évolut ion réside dans le 
fait que ses oeuvres ont été engendrées 
de l ' intérieur, les unes des autres. 

Mais parmi ces œuvres de 1966, Thisa­
way présente déjà une problématique dif­
férente par sa composit ion à partir de 
modules plats, fixes, assemblés de façon 
linéaire, formant un V, mais dont l'un des 
points de départ est encore le mur ( f ig .5) . 
Comme des artistes de sa génération, 
Saxe a poussé ses recherches vers une 
simpl i f icat ion extrême, tendant vers une 
l imi te. Pensons à Mol inar i , Tousignant, 
Hurtubise. Mais, comme pour eux, cette 
l imite de la simpl i f icat ion s'est révélée 
être aussi un point de départ, l 'élément 
premier d'une nouvelle complexité. A par­
tir d'un a priori structural s imple, bande 
verticale de Mol inar i , cercles concen­
triques de Tousignant, tache de Jacques 
Hurtubise, tous ont débouché par le phé­
nomène de la serialisation sur des œuvres 
aux structures fort complexes. Mais 
Saxe renchérit encore par l ' intégration de 
la f lexibi l i té inaccessible aux peintres dont 
chaque toi le est f in ie. Saxe crée ainsi 
une oeuvre ouverte dans le sens qu'Eco 
donne à ce mot, en faisant participer le 
spectateur à sa création. Les modules 
d'abord util isés par Saxe sont faits de 
simples surfaces fixes juxtaposées, et 
c'est l 'ensemble qui ordonne le volume, 

la répétit ion qui crée l 'oeuvre. Quand le 
module plat devient mobile et plus com­
plexe, c'est-à-dire de formes irrégulières 
comprenant des courbes, des droites, des 
angles variés, il perd son identité et dis­
paraît presque complètement dans un 
ensemble qui se plie l i ttéralement à toutes 
les volontés pour former dans l'espace 
comme un graphisme tr idimensionnel 
d'une extrême liberté. 

Suivent d'autres œuvres constituées de 
modules tr idimensionnels (hexagones 
plies en V) qui pivotent sur l'un de leurs 
côtés offrant de nombreuses possibil i tés 
d'occupation de l'espace (fig. 6 ) . Trois 
facteurs, par conséquent, influent sur la 
spatialité f inale de l'oeuvre : la posit ion 
d'un module par rapport à un autre ( iden­
tique ou inversée), la posit ion de la char­
nière entre 2 modules (sur le côté ou sur 
le bout) et, surtout, le pivotement de cha­
cun des modules. Les deux premiers fac­
teurs relèvent de la décision de l 'artiste, 
le troisième de la part icipation du specta­
teur. Ces trois facteurs surdéterminent 
l'ensemble composé de modules simples. 
L'oeuvre mul t i forme, presque inépuisable, 
ne présente paradoxalement aucune gra­
tuité à cause de la cohérence de la struc­
ture de base. Ces structures ouvertes, po­
sées sur le sol, de tai l le assez imposante 
par rapport aux proportions humaines, 
établissent, en termes abstraits, comme 
des parallèles avec des gestes ou des 
mouvements. Le fait qu'elles invitent à la 
manipulation convient à la façon dont 
elles se déploient en souplesse et en 
rigueur. 

L'itinéraire de Saxe est allé du simple 
au complexe par l 'évolution progressive 
du module d'abord surface f ixe ( f ig . 5 ) , 
puis surface pliée pour donner un volume 
ouvert mobile ( f ig . 6) . Ensuite sont venus 
les modules fermés, mobiles entre eux et 
variables en eux-mêmes (fig. 7 ) . Flexibi­
lité dans la f lexibi l i té. 

Inversement, à partir de 1970, le mo­
dule se s impl i f ie par le retour à la l igne: 
t ige de métal pliée dont les extrémités re­
pliées sur elles-mêmes forment des 
boucles qui permettent d'enfi ler les mo­
dules les uns dans les autres à la manière 
d'un tr icot (f ig. 8 ) . La souplesse atteinte 
alors par Saxe dans l'agencement est tel le 
qu'elle confine à une quasi-totale liberté 
de mouvement du module à l ' intérieur de 
l 'ensemble. Paradoxalement, les oeuvres 
formées de modules tr idimensionnels ont 
un caractère linéaire variable, alors que 
les oeuvres constituées de modules l i ­
néaires deviennent surfaces aux péri­
mètres variables ou créent des volumes 
si l'on t ire sur l'un des modules. L'en­
semble peut se déformer à un point tel 
qu' i l n'est plus que chaos ( f ig . 8 ) . 

Du processus à l'oeuvre 

En détruisant et en contestant lui-même 
son oeuvre, Saxe est arrivé à un point 
l imite, lieu d'où il amorce un virage d ' im­
portance qui le conduit aux oeuvres pré­
sentées à l 'exposit ion du Musée d'Art 
Contemporain. Virage qui marque à la fois 
un prolongement de ce qui a précédé 
mais aussi un changement d'att i tude très 
net par rapport à la conception de l'oeu­
vre qui avait prévalu pour lui jusque-là : 
Saxe écrit dans Atel iers ' " : 
"The development in my latest works is 
the result of reacting contrari ly to an 
earlier series of works . " 
et aussi : 

" I now wanted a three-point system as a 
guide to continue my development of a 
visual but non structural l inked system." 

En choisissant des matériaux ordinaires, 
cordes, tuyaux, bois, pierres, caoutchouc, 
des objets manufacturés comme un esca­
beau, un trépied, en optant pour l'absence 
de couleur et en gardant à ses objets et 
matériaux leur banalité intégrale. Saxe se 
place hors du circuit commercia l . Ce 
n'est pas un hasard qu' i l expose dans un 
musée et non dans une galerie! Par ce 
parti pris de dépouil lement, d'esprit de 
pauvreté, Saxe change la convention ta­
cite mais toujours impl ic i te qu' i l avait 
établie avec son public. L'attrait de la 
couleur a disparu comme celui du jeu in­
vitant à la part icipat ion. Aussi l'oeuvre de 
Saxe exige-t-elle beaucoup plus du public. 
L'intransigeance avec laquelle il uti l ise 
ses matériaux et ses objets indique clai­
rement au spectateur qu' i l n'y a plus 
objet esthétique au sens tradi t ionnel, objet 
déjà contesté par les t re i l l is , comme on 
l'a vu. 

Le spectateur est donc engagé dans une 
nouvelle lecture pour laquelle Saxe donne 
quelques clés dans Atel iers: 
"The number of materials, shapes, rela­
t ionships and procedures in each unit is 
cr i t ical to the total sculpture as a visual 
st ructure." 

En effet, dans un ensemble comme 
Three-Point Landing ( f ig . 9 ) , le thème fon­
damental est la structure à trois points pré­
sente dans les 4 éléments de l 'ensemble. 
Structure qui se retrouve rigide et simple 
dans le trépied manufacturé, de façon 
plus élaborée dans l'escabeau dont Saxe 
détruit l 'équil ibre premier et la finalité de 
l'objet en lui ajoutant une chevil le qui en 
fait une structure à trois points d 'appui, 
dans le tr iangle plat suspendu dont les 
côtés sont faits de bouts de bois attachés 
et de cordes nouées et, enf in, dans un 
élément rappelant un tétraèdre formé de 
tresses de métal et de cordes. 

La lecture se fait à partir des opposi-
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t ions entre les matériaux: r igidité du bois 
et mollesse de la corde, souplesse de la 
corde et malléabil i té l imitée du métal. 
Opposit ions entre les différentes apti­
tudes des matériaux à s'intégrer dans une 
structure : matériaux solides comme le 
bois et le fer, inertie de la corde. Oppo­
sit ions entre la surface plane du grand 
triangle et le volume des autres objets. 
Opposit ion encore à l ' intérieur du tr ian­
gle entre la f icel le, la corde et le câble. 
Opposit ions entre le matériau brut, la ma­
tière traitée artisanalement dans la corde 
nouée par Saxe et matière traitée indus­
tr iel lement. 

Le spectateur recrée le continu à partir 
du discontinu instauré par Saxe. Il invente 
sa propre lecture mais croise le chemine­
ment habituel de Saxe qui va du simple 
au complexe. Par là, le spectateur fai t 
corps avec l 'expérience du créateur et 
marche dans ses traces. Quel est le sens 
de cette oeuvre si ce n'est d'être un objet 
d'expérience? Inapte à toute affabulat ion, 
elle ne dit rien de plus que ce qui est là. 
Son sujet, c'est l 'expérience de Saxe, son 
travail sur la structure à trois points et 
sur les relations et les opposit ions. Irrécu­
pérable du moins actuellement par l'ama­
teur d'art, elle s'aff irme seulement comme 
création, dans sa totale nudité, dans sa 
pure matérial i té. 

Une composit ion de 1972, Levels ( f ig . 
10) , formée d'une poutre sur laquelle 
sont posés en équil ibre des pierres, des 
morceaux de bois, un tuyau, une corde, 
invite à une semblable interrogation. As­
semblés de façon concertée, ces objets 
se présentent dans leurs volumes élémen­
taires connus de tous, selon un agence­
ment qui met en valeur le point d'équi-

J P W i 

10. Levels, 1972. 
Pierre, acier, bois et chanvre. 

1 1 . Sans t i t re , 1973. 
Métal et chanvre. 

l ibre toujours fragi le. La potential i té du 
mouvement, inscrite dans la boule en 
acier prête à rouler sur un plan incl iné 
redressé suggère un retour vers les lois 
physiques les plus simples. 

Dans une œuvre formée d'un câble en­
roulé d'où émergent des feui l les recour­
bées de métal , Saxe exploite le thème de 
la courbe en opposant encore la doci l i té 
de la corde sur le sol au métal qui se 
déploie dans l'espace et qu i , de ce fa i t , 
paraît plus vivant, plus organique que la 
corde. De plus, Saxe joue sur la relation 
entre l 'enchevêtrement des tiges de mé­
tal en une circonférence identique, mise 
en parallèle et supportée en 3 points par 
des triangles de métal ( f ig . 11) . 

D'apparence très pauvre, ces ensembles 
de Saxe se révèlent à l'oeil attentif beau­
coup plus riches et denses qu' i l n'y pa­
raît au premier abord. 

La voie dans laquelle s'est engagé Saxe 
est étroite parce qu' i l recule la front ière 
entre ce qui est art et ce qui ne l'est pas. 
Refusant les conventions qui perpétuent 
la notion d'oeuvre d'art, il rétrécit son 
public, risque d'atteindre le point de non-
retour au delà duquel il n'y a plus d'art, 
où la course est f in ie. Saxe a aussi fai t la 
preuve de la cont inuité de son aventure 
plastique et de la contestation qui est ins­
crite depuis plusieurs années à l ' intérieur 
même de son oeuvre. En cherchant à ou­
blier l'art, en essayant de repartir presque 
à zéro (mais est-ce réellement possible?), 
la démarche de Saxe suscite estime et 
admirat ion. 

(1) Ateliers, publié par le Musée d'Art Contempo­
rain, Vol. 2, No 3 (avril-mai 1973). 

English Trans la t ion, p. 94 
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