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Jean Tourangeau

MICHE

Marine (détail d'un ensemble de quatre éléments), 1986.
Personnage-maison, 110 x 90 x 35 cm.
Bateau-sein, 46 x 82 x 56 cm.

Techniques mixtes sur bois.

Musée d"Art Contemporain de Montréal.
{Phot. Conrad Toussaint)

epuis ses premiers travaux, Michel Saulnier affectionne les morceaux,

ou les fragments, qu'il recolle avec d"autres comme pour créer un nouvel

ensemble. A certains moments, il semble s'intéresser & des réalités para-

doxales énoncées a 1'aide d’éléments disparates ou sans rapports im-

médiats, sinon connus, qu'il associe. Parfois, il préfére jumeler, dans une méme

composition, des objets trouvés ou des matériaux dans lesquels on peut lire et lier

des traces de la nature a des interventions qui posent que le mode de fabrication

est similaire. Plus récemment, il s'est préoccupé de relations plus formelles,

basées sur I'espace interne en regard deﬁ"espace externe ou encore sur des jeux

d’ échel]e et de proportion qui déséquilibrent notre perception.

regroupait déja des réalités différentes dans Une rue de banlieue, de 1981-

1982 ce 2! des jeux de cubes d’enfant d’ot1 il tirait des fenétres et des portes

qu'il disposait sur le mur avec des formes angulaires en bois beaucoup plus

ﬁﬂ)ﬁSES Si le processus créateur rappelle le surréalisme (relent tout aussi obsé-

dans des pieces postérieures), le look porte & notre attention des styles ap-

parentés a des mouvements tenus al’avant-garde, comme le constructivisme russe

du début du siécle ou le néo-expressionnisme plus récent (tout particuliérement
chez Le Groupe des Sept); comme si |’artiste tenait ]ustement a faire boucle.

En reprenant, par ailleurs, certaines composantes de |"art dit naif, il renforce
la connotation en indiquant la qu'il n'y a peut-étre pas de diEférence entre 1'art
savant et |’art populaire. Ainsi, les images auxquelles il référe camperont un style
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tout aussi déterminé que 1'art pop (la danseuse, notamment), la montée d"un art
régionaliste (la barque), tout autant que l'idée de série, sous-tendant son ceuvre,

rovient du minimalisme. En ce sens, un motif comme la maison acquiert une
onction polysémique, puisqu’elle posséde des attributs qui appartiennent a
plusieurs de ces courants.

On aura deviné que Michel Saulnier est e;;gégle. L'instant présent apparait
des lors pro ice en ce qui concerne Codex, de 1986, qui inclut a nouveau des petits
cubes d'enfant. Est-ce a dire que Michel Saulnier fait de 1'ironie avec lui-méme?
Ou bien qu’il s’agit 12 dun retour que I'artiste effectue sur ses propres acquis (ou
sur les acquis de Ihistoire de I"art), afin de les transformer car ces cubes représen-
taient, en 1981-1982, des morceaux d’architecture, tandis que maintenant ils €v-
oquent l'image intacte de la maison qui s’y trouve en entier. Non seulement la
maison remplace-t-elle la téte des bonshommes assis dans Codex et Marine, de
1986, mais, en plus, elle est incorporée, a l'intérieur de cette derniere piece, au
sein d'un paysage marin et montagneux qui habituellement I'exclut. Sur le plan
du processus, dans Codex, la maison apparait au début de la série avant d'étre
mtggrée au bonhomme, a la fin de la série; sur celui du fragment, 1"artiste a utilisé
le papier goudronné tant dans Le Groupe des Sept que dans Marine. Dans le pre-
mier, le papier est découpé, comme pour laisser passer les images, tandis que dans
la seconde, il imite la réalité. En fait, il protege la métaphore, autrement dit la
maison qui est déja un lieu protége.

Michel Saulnier dans son atelier.
(Phot. Charlotte Rosshandler)

Dans Une rue de banlieue, chacune des maisons était placée cote a cte, selon
un parcours linéaire mimant une rue de banlieue. Dans Codex, la structure est
identique malgré jue les maisons différent d'échelle et de mode de fabrication: la
premiére étant réalisée & méme une piéce de bois trouvée dont le nceud pourrait
représenter une cheminée, tandis que la seconde est usinée, Un processus repris
pour l'une des pieces de Marine. Dans Le Groupe des Sept, la maison s’agrandit et
raconte, grace aux détails, sa propre histoire quoiqu’elle forme un ensemble de
sept qui cite, par le nombre et la référence au paysage, le fameux groupe canadien.
Le jeu sur l'identité qu'illustre la maison, le Moi selon une certaine vision psy-
chanalytique, se trouve a étre répété par 1'idée de la série (la perte possible de cette
identité?) et la citation en elle-méme, puisque le Groupe des Sept symbolise
I'identité canadienne.

Rappelons-nous, ici, le projet photographique de Michael Snow, intitulé aussi
Le Groupe des Sept, qui travaillait la mise en abime des peintures de ce groupe par
opposition a leur insertion dans un cadre muséologique. On pourrait méme voir
Polyptyque Billot N° 1, de 1984, de Saulnier, dont le centre est creusé afin d'insérer
un paysage, comme la représentation d'un lieu naturel par opposition au musée.
La mise en abime s’opérerait a l'inverse. Le fait que les montagnes et1'eau sortent
du billot et sont placés directement sur le sol dans Paysage, de 1986, confirmerait
cette hypothése. Le billot est a la fois un gmduit du paysage, de la nature, et un
mode de fabrication humaine, un procédé culturel. Or, dans Paysage, les mon-
tagnes sont construites de plusieurs blocs qui sont eux-mémes des morceaux
d'un billot.

Sous le revers de I’humour, l'artiste est bien sérieux. Et, comme on le cons-
tate, le nouvel ensemble créé ne veut pas étre essentiellement formel, parce qu'il
travaille autant la mise en forme que le sens, le pourquoi de la réappropriation de
ses éléments et de ses sources. Métaphoriquement, le creux signifie que le Moi
creuse la réalité ou que la réalité le creuse.



Peut-étre qu’Une rue de banlieue constitue pour |'artiste la représentation d'un
moment de son enfance. Mais, si on s’attarde a une autre lecture, on peut se de-
mander pourquoi les premiéres ceuvres fonctionnaient sur la linéarité tandis que
plus on se rapFroche d’aujourd’hui, plus on nous oblige a un parcours circulaire
et latéral a la tois, comme si nous devions traverser un chemin tortueux avant
d’arriver a destination, Dans le méme ordre d’idées, les ceuvres de bois du début,
présentées lors de la premiere exposition particulierel, étaient tout simplement
des formes découpées, tandis que celles de 1983 operent déja par étagement, les
planches découpées étant posées les unes sur les autres, comme par stratification,
a I'intérieur d’une forme comme un billot (1984) ou une montagne (1986). C'est
aussi le moment oi l'artiste introduit la couleur, qu'il applique par couches
successives plus ou moins épaisses et sinueuses,

Le Groupe des Sept, Maison, N 5, 1983,
Huile sur bois; 100 x 100 cm.
Coll. Michel Tétreault.
{Phot. Centre de Documentation Yvan Boulerice)

I n'y a qu'un pas alors pour voir dans le procédé de I'accumulation autant
de sens; surtout qu'au moment ot le travail sur le bois s’intensifie, la référence a
un premier stade industriel, a un mode fabrique (le billot), est démontrée par op-
position. Les couches de couleur correspondent aux creux qui, eux-mémes, cor-
respondent a la strate, ¢’est-a-dire au temps, comme lorsqu’on compte les cercles
de vie d'un arbre. Maintenant, allez savoir pourquoi les formes découpées ont
laissé la place a des objets de plus en plus dispersés sur le sol...2
Quand apparut plus nettement la référence a la nature, le billot devint un
tronc. Aussi, depuis que cette forme est devenue une figure animale, en 1985,
puis humaine, en 1986, nous pouvons nous demander si |'artiste n'a pas pris en
charge un autre theme de travail. Dans Torrents de peintemps, 1986, deux jambes se
jetaient dans une chute creusée a méme le tronc. La visualisation de la chute, liée
a I'élément chute, nous conviait a croire qu'il s'agissait d"une ironie sur la chute
d'lcare. Or, dans Marine, seules les jambes ont été conservées: au lieu de se jeter
ala mer, elles se jettent dans le plancher de la galerie. Les éléments - barque, arche
de Noé, poisson - qui y sont associés renforcent d’ailleurs cette idée. Notre per-
ception est davantage déséclm!jbrée puisque le renversement des idées s"accom-
pagne du renversement de |"espace ol1 nous nous trouvons. La galerie en entier
est devenue un paysage ou une marine.
Dans Codex, on a remplacé la téete du bonhomme recroquevillé sur lui-méme
ar une maison, cette maison faisant allusion sans nul doute a la premiére série
igurative: Rue de banlieue de 1981-1982. Comme si, pour |'artiste, le lieu de I'ceuvre
d’art était un autoportrait constamment en train de prendre forme, Quant a nous,
nous ne pensons pas que le sort du monde sera réglé par la pratique artistique.
Mais, ici, elle s"applique a tout le moins a creuser les nombreuses couches et les
nombreuses strates de la réalité ambiante. .

1, A la Galerie Motivation, en 1981,
2. A la Galerie Michel Tétreault, du 11 février au 15 mars 1987
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