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Résumé . ‘ . ’ ‘ '
» .DE LA REPRESENTATION DU MOUVEMENT
A UNE ?ARTICIPATION ACTIVE DU SPECTATEUR

EN SCULPTURE

Luce Dupuis

escription de ma production de 1970 3 1978 et du mouvement

/Aans la sculpture moderne.
Cette thése ﬂfi a pour objet de décrire 1'8volution du mouve- "
- ment en sculpture ce divise en deux (2) parties.

1

18Te partie: Production personnelle

-~ L'histoire du processus d'évolution, de mes recherches sur
le mouvement en sculpture, est faite par la description des
sculptures les plué représentatives de ma production des années
1970 a 1978: Matériaux, techniques de fabriégtion ainsi que les
différentes manieéres de représenter le mouvement. |

Le mouvement réel, délaissé et repris, m'améne 3 une prise
de conscience sociale qui me feré délaisser le mouvément, comme
valeur esthétique, pour une préoccupation autre du mouvement qui
sera celle de vouloir une plus grandelparticipation,du spectateur.

+

2¢ partie: Bref historique du mouvement dans la sculpture moderne.

, - .. ]2

Rl S LY

e Tt

i
i




e b T ol T S R

. v N - .t
® N

La nécessité de ﬁouvoir rattacher ma production & celle
'. . '! ‘.‘ i . .L ) N .‘;
d'autres sculpteurs de l'époque moderne m'a fait rechercher

)

quelques artistes—sculpfeﬁrs qui dans leur production ou leurs
‘écrits démontrent leur int&ré&t pour différentes formes de mouve-
ments. Certaines affinités' me rapprochent de quelques uns d'entre '

eux. : ' N ' .

. - )

Nous Voyons donc dans. cette deuxiémé:partie, d travers les

Y

‘oeuvres de sculpteufs importants, une &volution de 1'attrait du

mouvement. De Rodin & Traka s, nous passons de la représentation

¢ * . , .
du mouvement & la participation du spectateur. A travers cette

~

évolution, nous retrouvons les mouvements -suggérés, Virtuelp et

réels. ' . .
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INTRODUCTION : ' . :
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Ce travail, basé sur le mouvement en'sculpture, est comme
o une sorte de parallé&le entre une production ‘intuitive (ma pro-

duction) et les préoccupations, au sujet du mouvement, qu'ont

.
§

pu avoir quelques sculpteurs modernks.
Du mouvement représenté& au mouvement virtuel, du mouvement
réel au mouvement du spectateur, ce travail am&ne 3 vouloir umne

participation plué grande du spectateﬁr ou du public en général.

< o Une.descriptibn de mes oeuvres les plus représentatives,
i .

v

des méthodes de fabrication ainsi que de mon mode de fonctionne-

ment, se déroule dans une chronologle représentative de mon

f

) évolution.
T’" - 1 -
u Une concordance entre cette &volution et 1'é&volution du mou-

vement en sculpture, m'amdne-3 citer, 3 travers 1l'histolre, des
*

'sculp;eurs qui ont eu les mémes préoccupations et avec qui je .

ressents une certaine affinité. En général, cette partie du tra-
,\ o vail s'en tient 3 des artistes connus, représentatifs. Le but

n'esf pas de tracer un inventaire de tous les artistes-sculpteurs .
I'd

.

quy%, ont été préoccupés par le mouvement, mais de falre voilr les

.similitudes, entre une démarche, dite intuitive, et une &volution

'pértielle de I'histoire de la sculpture moderne.

»

On remarquera que le spectateur a toujours joué un rdle

‘ minime de participation. Il est donc normal que certains Bculp-
! .

~

teurs' de dernidre heure recherchent cette participationgy '
' e )

— 1 -
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Premié&re Partie~

Description de ma production

de 1970 a 1978
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Aprés‘avoirncomplépé les  8études requises et aveir

.

enseigné quelques années au ‘cours général; j'abandonne 1'en-

seignement pour réaliser un voeu dejlongue date; celui de
\ 3 " -

faire des &tudeg en Arts.
Durant les premiéres années, comme &tudiante j'ai bien
sir réalisé des travaux A trois dimensions.. Ces exercices

venaient de th&mes précis, commandés par le professeur. Il

i
1

yravait certes dans ces raélisations une grande part de créa-

tivité mais aussi une part d'influence directe.

v

Aurais-je réalisé ces choses si elles n'avaient pas été
4 ' '

commandées?

-~

Ce n'est qu'd ma dernidré année d'&tudes 3 1'Universitd du
Québec & Montréal et g@orsque je me sentis libre de toutes in-

fluences conscientes, que je plis réaliser une sculpture que je

considérais mienne. C'est pourquoi, méme si elle n'est pas ma

premidre réalkisation, je consid&re Liberté 1970, 1 (Ill: p. 22)
comme ma premiére sculpture. ‘
Aprds avoir réalisé spontanément une vingtaine de petités

maquettes en terre, je choisis quatre ou cinq-deé@lles-ciqui'

meplaisent le plus. L'onsretrouve des formes sphériques plus

ou moins &purées. Viens une seconde &€limination. J'en retiens

une, que je modifie, simplifie, j'épdre la ligne. J'ai le

congtant souci d'une composition esthétique qui suggére le mou

Ay

vement, c'est dailleurs 13, que se sltuént mes préoccupations

de cette époque.

i

-

-
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J'en arrive 3 une sphidre &vidée ol les .formes négati-

ve§ deviennent presque aussi importantes que les formes posi-' ~~ - '

tives et créent une impression de mouvement. Je réalise d'a- R ’

o ~

bord cette étude dans du styrofoam. Je la refais en plitre mais S
pour moi, le plitre comme le styrofoam, ne sont que .des maté- !
riaux Intermédiaires. Je recherche un maté&riau durable et au- AN

v
quel je pourrais Bjouter de la couleur. J'opte pour une réali-

sation en polyester. :

X ’ Pourquoi le polyester et le plexiglas? Le polyester est.

L]
un matériau auquel on peut incorporer la couleur et non seule-

L] ,
<y ment l'ajouter en surface. On peut le Mdlorer en transparence,

i “ by
A , T
- le coller, le couler en superposition etc. Le plexiglas, en oo

ce qui pour moi est important, oqun opaque. On peut le tailler,

plus d'avoir les possibilités du bois, peut &tre formé comme du
LA

métal. Il vient dans une grande gamme de couleurs transpaventes

ou opaques et en différentes épaisseurs.

\ a

Pour le moment, ce .sont les mat@riaux qui répondent le mieux.

aux formes que jJe veux réaliser alnsi qu'aux autres exigences

AR P 8 e Sk s IS U R i it L e

o demandées. Cependant, lorsqu'ils ne répondront plus 3 ces exi-

gences, je les délaisserail pour des matériaux plus aptes 3@ me

sérvir. ’ =

Comment présenter\gette sphére de polyester? . o
. N
Je choisis une"baseallongée et inclinée qui vient accentuetr

]
~

- o) 1'impression de mouvement déji ¢réé par 1es(découpures faites (
' ‘ {
dans la sphére, laissant apparaltre des formes courbes en négatif . !

cel7
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et positif. . L'épaisseur apparepte du matériau transparent reg-

-

.

sort de couleur plus foncée et crée un jeu de lignes mouvemen-
tées. La transparence du matériau permet aussi de voir la con- -

tinuité de 1la ligne et collabore ainsi 3 accentuer 1'impression-
~ -

“»

- “ 3 “ Py

du mouvement continu.
Parralélement, je cghgois d'autres sculptures ol “1a sug- -

-

gestion du mouvement crée par la composition est importante. -
. s
Quelques unes*sont faites de plexiglas et réalisées en indus- ‘ \

trie. Les autres (8) sont de polyester could, ensuite tail-.

lées et assemblées. Certaines sculptyres de plexiglas, dont

les sculptures acictionnées par air décrites plus loin, ont

, \
1

P
nécessité l'utililsation de la technologie inddstrielle. Elles :

F3

furent réalisées par la compagnie Hickey Plastics de Montréal,

sPécialisée dans ce genre de travail. . 4
Pouréuoi ceTte‘techﬁologie? .
L'utilisatian du plexiglas, pour la fabrication de spheres
ou autres formes, ot 1l'on retrouve des courbes;unécessitehun
! - outillage disgendieux et ufle bonne .expérience de man%gqlation,
si 1'on veut un trjavail bieg exécuté. Je trbhve begucoup plus T |
simple de confier g travail 3 des spécialisteé. Je me sens S

| q | .-

aussi plué libre au moment de la création en sachant que les

formes que je congois, sont réalisables et seront réalisées, méme ) )
si je n'ai pas d’outgllage ou ne posséde pas la technique néces-

saire. °J'ai cependant une bonne information des possihilités

- 1

B | 4 , .../8
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du matériau 2 utiliger et des "exigences techniques, pugédue je
. .
suis toujours présente lors de la réalisation de mes pidces.

. ’

En @tant sur place, je m'assure qu'aucune modification ne sera

faite sans mon consentement. Comme je ne travaille pas le ma- -
tériau pour le matériau, je trouve en partie. inuti e\s'apprendfe

.

toutes les techniques de ce matériau que je peux dJélaisser du

jour au‘lendemaiﬁ lorsqu'il ne me servira plus. 14
B af .

Pour ce qui est du polyester, j'exécute mes sculptures moi-

méme puisqu'aucune industrie est spécialisée dans ce genre de

. { .

travail; trop complexe pour ‘@tre rentable.

. Viens alors tr2s vite le besoit de non seulement créer une
‘ v
impression de mouvement, mais d'intégrer le mouvement réel.

i

Aérosphére 1971, 2 (Ill. p.23)

Le point de départ de cette créationm était de mettre en mou- .
vement une gphére, tout en la gardant libre de toute attache.
Ne rien ajouter 3 cette sphare, que je voulais géfder trés nette.

L'air me parait tout indiqué puisqu'invisible. ’ Apfés iuéiques

ey }

2

essais infructueux, jg,d”informe %uprés d'un ingénieur du prin-
cipe physique. Guy Malka ingénieur m'assure que le principe r

est bon et m'aide 3 mettre au point, un prototype, od un ballon
sert de cage de compression.

Je congois alors une cage de compression qui est réalis@e

'

.en plexiglas transparent. Le plexiglas transparent montre bien

qu'il n'y a aucun mécanishe 2 1'intérieur. Je congois danc une

p—.. 3
1

‘ : ... /9




Ay
cage qui répond aux exigences de fonctionnement et qui de par
ses lignes, fera un ensemble Bomogéne avec l'autre par;ie qui
est la sphére.

Le mouvement est crééd par la projection d'air comp;imé sur

la sphdre dans un angle déterminé. L'air au contact de la sphére,

a, pour effet d'entralner celle-ci dans un mouvement de rotation

sur elle-méue. .
[ ’ ’

La sculpture terminge, je me rends compte que, comme la

sphére, je me guis laiss&e emporter par le mouvement.
Ik'a partie fonctionnelle qui sert de cage de compression de

par son volume et sa couleur, devient visuellement plus importante

3

4

ou tout au moins aussi importante que la sphére en mouvement.

s o
Les exigences techniques du mouvement ont commandé la forme. La

préoccupation principale &était devenu le mouvement.

Hésitation 1971, 3 (Ill. p.24)

“

Dans cette sculpture, ol en plus du triple mouvements de

rotation, d'ascension, et de division de la sph&re, apparais-
<

sent les ﬁouvements des piéces mécaniques qui‘actionn nt la
sphgfe. Le point de départ é&tait d'actionner une _8phire dans

un mouvement ou des moyyements autres que siqu:;ent tourner sur
- elle-méme. Afin de varier ces derniers, j'ai donc recours i la
mécanique et demand@ la colléboratig&kd'un technicien~machiniste

Marcel Bernier. Aprés lui avoir eipliqué les mouvements désirés,

ROUARE WS PR G A
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voir les sculptures. '

a

il concit la partie mécanique., J'ail cependant fait faire quel-

ques possibles mpdifications, au moment d'assembler le tout,

afin de mleux équilibrer les masses. - .

o

.Une collaboration plus &troite entre le machiniste et moi
aurait sﬁremept,modifié 1'apparence*de cette chypture mals, ‘ce
ne éut pas le cas. C'est peut-8tre pourquoi j'ai u;éasensation
de frustration devant cette sculpture terminée. Je n'al pas
décidé@ son organisation, e}{e me fut imposée pa? les exigences
de fonctionneﬁent et le maéhiniste.

Je reviens donc 3 des techniques plus simp}eé ol je peux

controler lafcomposition des formes qui créera le mouvement;

-~ /

Détachement 1971, 4 - Eclosion 1971, 5 - Départ I 1972, 6 -
Départ II 1972, 7 =~ (voir illustrations pages 25, 26, 27, 28)

Les sculptures 4-6~7 s'ont de polyester. Aprés avoir &té
coulées dans des moules d'aluminium, les sphéres sont taillées

et assemblées pour ensuite €tre polies.

Eclosion 1971, 5, est de plexiglas. Les quartiers de 1la sph?re\

ont été fabriqués en industrie (Hickey Plastics). Deux demi-

sphéres sont d'abord ﬁabriqué%s par gonflage d@ air pour ensuite

€tre découpées, .prétes d recevolr les plans qui fermeront chaque

cartier. . .

J'assemble ensuite les différentes parties dans une atti-

_tude de mouvement figé&. La composition de ces sculptures n'est

pas sans rappeler la technique "d'instantands" ‘employée en

* = .

o ' , /M

o
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photographie; c'est-i-dire la fixation d'un mouvement en train

T et

de se produire. . G
Paralleélement, je réalise trois sculptures en mouvement
réel utilisant la méme technique que pour Aérosphére I 1971, 2

(air comprimé&) mais en donnant plus d'importance 2 lafsphére qui'

est en mouvement.

Sphair 1971-1972, 8 (I1l. p 29) | o
La sphére de 30" de diamé@tre est construite 3 partir de

nombredx plans (feuilles de plexiglas) taillés en demi-cercles :

et reliés au centre, 3 un tube de plexiglas. Ces plans de cou-

leur 6rangée laissent apparaitre une tranche pratiquement lumi-

neuse sous l'effet de la lumi&re et créent ainsi un jeu de lignes

de forme sphérique. Construite ainsi, cette sph&re capte le re-

> PR

ard et prend plus d'importance que l'autre partie de la sculp-
8 5

ture.

i

,La partie conique (4' 6") en plexiglas fumé&, est la cage . ¢t

de compression d'air. Elle se termine 3 sa partie supérieure

par une coupole pour recevoir la sphére. Cette coupole est per;
forée; 1'air peut ainsi s'échapper sous pression et actionner
la sphére en frappant les lamelles. La demi-sphé&re qui appa-
ralt & la base est de plexiglas opaque, elle renferme moteur
qui pousse l'air dans lg partie supérieure.

En réalité, le mouvement créé est lent mais, 3 cause du

~

jeu de lignes produit par la méthode de fabridation.de la sphére,




nous avons l'impression qu'elle tourne a grande vitesse,
Cependant, je ne peux varier le mouvement, jeasuis slimitée }

¥
au mouvement de rotation. Comme je veux ga#der le contrdle .,

de l'organisation et ne pas répéter sans cesge les mémes m6u¥

.

" vements, j'abandonneé 1l'air comprimé.
Maintenant, la majorité de mes sculptures sont -des sphéres

taillédes, assemblées et fix&es dans une €tape de leur mé&tamor-

phose. Une fois 1972, 9 (I1l. p.30). En plus de 1'esthétique

et du mouvement, créd par la sphdre tranchée ou la métamorphose

7

de 1la sghérg, on voit la sph@re avant la modification et 1la
cause de cette modifft%tion. Précisément, les lames créent une
relation entre les éléments de la composition. Une relation

}

qui situe les deux sphéres dans le temps.

7

+° A

Dans Nature 1972, 10 ({;1. p.31), j'ai voulu donner un aspect
un peu moins fabriqué, un peu plus naturel en créant une fissure
que je n'aipés modifi&. Contrairement 3 Une fols, 4, od 1l'on
voit la ‘méme forme dans deux états différents, Nature, 10, est
composée de deux sphdres, 1'une & 1'intérieur de l'autre, ce
qui céée une intéraction entre elles.
- A

Je me sens maintenant  préte 3 reprendre l'expérience d'une

sculpture en mouvement réel, mécanique. Elle est presque en-

tidrement congue mentalement dans ses proportions et‘l'exécution

de ses mouvements. Une sculpture qui je pense est la synthése,

i .




des travaux et recherches précédents. .

Je m'assure 1'étroite c;llaborationud'un machinisée (Thé;
Roy) gouf ce qul est de la partie technique. C.'est alors que
naﬁuit Hylozofse 1973, 11 (Ill, p.32 ). Chaque piéce de cette
sculpture fut machinée spécialeﬁent pour elle. Le point de dé-

«

‘ part-était de réunir deux sphéres dans des mouvements réels dif-

g T

férents et que ces sph&res demeurent la partie la plus importante
de la sculpture. L'autre partie, que j'appelle la partie méca;
nique, ou fonctionnelle, vient varier et multiplier les mouve=-
ments apparents. Nécessairg aux deux mouvements principaux,
ée;te organisation mécanique, fonctionnelle vient en plus créer
une intéraction entre les deux parties de la sculpture. Les '
quelque§ concessions faites pour le fonctionnement ne modifient
pas 1'équilibre des proportions désirées. ‘L'esthétique et 1le

<

fini d'ex&cution ont été& une préoccupation constance.

Est-ce parce que j'avais r&ussi 3 résoudre un probléme que

je m'étais'posé?

Af-je subis 1'influence du courant qui rejette toute préoc-

cupations esthétiques, méme ;‘esthétique du mouvement?

Est-ce une &8volution normale de vouloir passer a autre
chose qui péur Aoi devenait ;lus important que de faire des
sculptures qui soient,eséhétiques dans leur complexité fonction-

nelle et axées sur la représentation du mouvement virtuel ou

réel?




—_— e —

ot

{
Je pense cependant sans certitude, que c'est & la suite

d'une prise de conscience sociale, dont entre autrés: le Ydle

de 1'artiste dans la société; que je ressents le besoin de faire
N A '
appel a des ‘références extérieuges. J'ai besoin d'exprimer dans

mes compositions ce que je ressents aprés une observation du mi- 4

lieu environnant. Mouvements socials, expérience de vie, struc- . s

ture des étres, etc.

Sans @tre la préoccupation principale des notions d'esthé-
Eyl
tique demeurent, de méme qu'un intérét pour le mouvement. Le

mouvement sera remplacé par la représentation d'une action et -
S

de sés conséquences.
.ol

1
1

Systéme 1973, 12 (I1l, p.33). Assemblage de formes détachables

(&jl'exceptioq des sphéres qui sont collédes 3 une plaque) mais

1 ’

noﬁ mﬁdifiables dans géh organisation. La forme générale de la
sculpture vient confirmer le moyvement visuel créé par les sphe-
res dans %gﬁfé‘couléurs, leurs formes et leur disposition. La
pléque transparente laisge voir le résultat de son action sur
les sphé@res; simulation d'écrasement. Dans la méme veine, 1l'on
retrouve CaEtivité 1973, 13 (Il11l. p.34). La partie noire qui

sert de base et l'organisation des tiges, simulent par leurs

formes une action et un &tat de captivité. Ces formes qui sem-

blent vouloir retenlyg, sont justifiées par la présence des deux

i

sphéres. Ceci cr une intéraction entre les différentes
i .,

.

~,

. ' a , .. /15
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pa;tie de la sculpture, les unes influengant la forme ou la
disposit;on des\autres. La couleur projetée dans les t}ges
par u;e lumigre \ntérieure, n'est que décorative. Seules les
tiges sont fixéeS\ les autres pidces sont mosiles mais un ;

changement de dispositions de ces pi&ces (3) entrainerait un

non sens dans l'oréﬁnisation de la'sculpture.

Y

Pourquoi 1973, 14 (I;l. p.35). Les pi&ces sont manipulébles‘

et l'organisation des sphéres légérement modifiable. Les eour-
x A

bes inutiles sont Bliminées afin de mettre en &vidence<l'action

' ' 1
créé par la fissure natyrelle. La dimension des sphéres et

leur position créent des relations entre elles et 1l'autre par-
tie de la sculpture; quoiire la plus forte relation est entre

la plus petite sphire et la fissure qui apparalt dans la "base"
\ 1
et dans laquelle la sphére est déposée.

Une sensation qui fait appel 3 des probl&mes humains se
dégage de cette sculpture. 4

\

. .
Pour moi cette.sculpture est le point de départ d'"une ré-

' ¢
flexion plus préfonde sur les différentes démarches en art.
\

Comme j'ai dit précédemment, la égnsation qui se dégage de
cette pigce et qui est intimement feliée aux problé&mes humains,

lui donne une dimension qui dépasse\l'aspect physique d'une dé&-

‘\
marche purement esthétique, intellecfuelle.

’ \

. \ ,
Engrenage 1974, 15(I1l. p.36). 0rgani¥ation composée ,de deux
. , \ .
\

\ a
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systemes d'engrenages identiques, placés.dans des positions in~

versées. Chaque systéme est composé de deux engrenages de for-
} .

mats différents, machinés dans des blocs d'aluminium et action-

nés par un moteur. Le tout est attaché i une tige verticale.

L'association de ces deux syst&mes indépendants, placés 1l'un

N

au dessus de 1'autre travaillant dans une action commune, lui
confére une puissance physique. De chaque cOté de ce systéme,
1'on retrouve: une organisation de sphi&res. D'un cdté: des

i
sphéres de forme parfaite sont alignées dans l'espace, l'une

d la suite de l'autre,‘%o;mant un angle dont la partie supé-
rieure en diagonale donne une légére impression du mouvement.
Ces sphéres semblent voﬁloir se diriger entre les deux systé-
mes d'engreqages qui sont préts et aptes & les marquer de 1eur;
empreintes. De l'autre c6té nous retrouvons une série‘&e spheé-
res marquées de l'empreinte des engrenaées et rangées dans un
état qui suggére une docilité passive. Les autres 8léments

de la sculpture servent de supports, ils sont indispensables
mais de moinﬁre importance, c'est le pourquoi du plexiglas
transparent. Cette organisation est-fixée dans une position
définie qui oblige l'oeil 3 suivre un ordre déja &tabli et une
logique de fonctionnement. Ce systime arrété dans son mouve-
ment, nous permet d'observer les causes et effets de relations
entre ses différentes pdrties. Voyant les sphé;es dans, K deux

états différents et la cause de leur modification, cette sculp-

ture s'apparente a Une Fois 1972, 4, réalisée et’déc:ite !
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. rentes l'on retrouve Pféjugé, 16, Tu es venu, 17, Solitude, 18

'1'idée d'une organisation en surface puisque l'on peut voir son

!

précédemment et 3 Systéme 1973, 12, par une partie du mes-

sage véhiculé. ‘ . -

Le symbolique, l'évidence de l'action passée -et le désé—‘ L

o

-

quilibre dans les rapports de forces, contribuent 3 en faire
\ 1
une sculpture ol la sensation qui s'y dégage 1l'emporte sur

l'esthétique intellectuelle et le mouvement.

Dans la méme optique mais dans des organisations diffé- j

et Illusion, 19, (voir illustrations page 37, 38, 39, 40.)

s

Cependant Tu es venu 1975, 17 et Solitude 1975, 18

4

par leur organisation ces sculptures créent une sorte d'envi-

ronnement ol évoluent les sphéres et qui influence leur com-"

WS ST

portement ou leur état.

. Dans Illusion II 1975, 19 1l'ouverture circulaire prati-

quée,_dans la partie inférieure.permet de voir une réalité ca-

Sou il

chée, quili donne son sens a4 la piéce.
" ql - -
La "partie environnementale des oeuvres continue a pren- i

dfe une place de plus en plus‘importante, jusqu'3d faire perdre

e b o

la notion de "base" qu'on retrouvait dans les sculptures du
q p

.
début. Cette "environnement" dirige l'organisation des sphéres
i

I H i e i
P

en méme temps qu'elle donne, par des interrelations, un sens

4 la composition ou & 1l'organisation glogale de la sculpture.

L'Echelle 1975, 20 (Ill. p. 41). Cette sculpture est réalisée-eﬁ

plexiglas transparent. Cecil lul donne une légéreté qui fait perdre

.../18
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., organisation interne. La notion de masse a disparu pour lais- ;
- .g“;
ser place 3 une composition environnementale au milieu de la- i
quelle évolue des sphéres qui, jusqu'3d un certain point, sont 1
susceptibles d'@tre déplacées. Elles sont danh\pn €tat de liber-
! té contrdlée. (voir aussi la sculpture Vérité 1976, 21 (I1l1l,.
p. 42)
Dans les trois derniéres sculptures Attitudes 1976, 22, ‘
Les liens 1978, 23 et La liberté 1978, 24 (voir illustrations
- ] :';b f
} pages 43, 44, 45), les plaques de plexiglas servent unique- ¢
e W :
\ k3

\ ment de support & une composition faite de plusieurs éléments
gséparés, Elles sont commandées par le format de la piéce. (S4i
ces sculptures étaient plus grosses, les sphéres et les tiges
auraient pu étre déposé%s directement sur le sol). 1Ici, 1le

. plé&iglas sert bien 3 donner moins d'importance i ces suppbrts.

| Attitudes 1976, 22. ‘Les crochets eé anneaux de plexiglas, qui

| sont vissés dgns les sphéres blanches, par leur position et leur
symbolisme, servent & créer différentsdrapports entre les sphéres.
La disposition de cellés—ci vient aussi confirmer ces relations.
Les boulons qui retiennent les sph&res 3 la plaque de plexiglas
sont invisibles. A premiére vue, 1gs sphéres semblent disposées
3 un changement d'organisation ou de rapport .entre elles. Cepen-
dant l1l'on réalise qu'elles sont fixées dans un moment précis de

leur relation. Quelques relations différentes possibles sont

ainsi fixées dand une méme sculpture ol le changement et le

* ' .../19




v
4 . [

;

mouvement y éét absent et impossible de par leur fixation.
Comme dans Attitudes 1976, 22, dans la sgulpture Les liens

1978, 23, la fixation des sph8res enléve toutes possibilités de
. ‘
changement dans l'organisation et les relations établies. Les

chafnes par leur organisation et leur symbolisme sont la confir-

’

mation des différentes relations déj3 établies par 1l'organisation

des sphéres. i

La liberté 1978, 24. Cette sculpture, contrairement &

L4

Attitudes 1976 et Les liens 1978 est comﬁosée d'éléments mobiles.

- *

La transparence des tiges de plexiglas leur confére une apparence

o

P
discrete, qui voile 1la Féalité. Détachables, elles créent un
environnement en partie modifiable., Leur différence ‘de longueur

apporte un mouvement visuel qui peut €tre modifié par un change-

ment de positions entre elles. L'absence de tiges & certains

.

endroits, crée un espace vide dans lequel peut se déplacer une
; ,

sphére.

Une relation s'établit entre l'espace environnementale et

1

-~

cette sphdre qui est susceptible d'€tre retenue &4 1'un ou 1l'au-

tre des anneaux fixés A& certaines tiges. Un rapport harmonieux
se crée entre le regroupement des tiges et les espaces vides.
Le spectateur est libre de modifier 1'apparence visuelle de cette

sculpture en déplagant les tiges et en liant la sph&re 3 un an-
]

neau de son choix. Cette sculpture peut ainsi passer d'une or-

o ’

ganisation équilibrée, & une organisation déséquilibrée. \

.../20
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N N B
R Le crochet qui apparalt au bout de 1'attache de la sphére

2 . ainsi .que les anneaux fixés aux tiges sont des éléments symbo-

liques. ' ¢ .

. * a

Le nombre d'anneaux disponibles donne une possibilité de

-

choix &vidente. M&me si le spectateur n'utilise pas cette pos-
sibilité d'intervenir, un déplacement mental de la sphére se - ,
fait instantanément. Je pense que le temps est venu de faire

une ‘plus grandé'place a 1la participafion du public dans l'ogga-

“

nisation d'une oeuvre.

C'est le présage d'une grande mobilité& dans les organisa-

S o ! . . ¥
.tions a venir. :
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1- Liberté 1970
Polyester 27" X 12"
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R . v P [ N ' ! |
S : 4 . 2= Agrosphire T 1971 : e
: ) . Plexiplas 21" hauteur, avec socle 35" hautedr
. ‘ - " Sculpture en mouvement, actionée par air .
. . - E \ .- » Ct .
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. 3~ Hésitation 1971 .
Plexiglas et métal 22" X 12" X 30"
Sculpture en mouvement
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4- Dpérachement 1971
p" X 14" sphere 9"

Polyester 3

'

diametre
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5— LQlQSlog 1971
Ptex1glas 28" X 13" sphere«9"

diamédtre
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Polvester 12" X 10" X o
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7- Départ ITI 1972
Polyester sphére B'" diamétre
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‘ R- Sphair 1 :
Plexiglas, sphére 30" didmétre hauteur 6' 8" ’
Sculpture, en mouydément, actionndée par air
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. ¥~ Une fois 1972 =
Plexiglas 35" X 12" X 11" sphére 7" diamégre




. 10- Nature 1972 ‘
Polyester sphére 15" diametre base 30" X 14"‘
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11~ Hvlozofse 1973
Plexiglas et métal 15" X 15" x32"
sphere 15" diamétre
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12- Systéme 1973
Plexiglas 34" X 214" .x 83"
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13- Captivité 1973 L k;»"'-‘,
Rlexinlas et polvester 30" X 22" Y 17 T
spheres B8" et 5" de diamétre ' :
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' * . 0 " ;30
. Polvester 7" X 77 X a4z
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. : 15- Engrenage 1974 ‘ +- . .
Aluminium, plexiglas et métal peint :
281" X 143" X 25" (12 sphéres) £
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16— Preluge J974 o - . .', .
Polyester et métal 323" X 15%" X 1" ‘

. sphére 12" diametre e T . '
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¢ . Co . 17- Tu es venu 1975 ’
Polyester 153" X 153" (15 shpéres)
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L 18- Solitude 1975 | , . R
X Polyester, métal et -plexiglas ‘ : ol
- e _314%" X.15" X 15" (6 sphéres) ° ~ , S -
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394" X 18" X 23", sphére 15" diamétre
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19= Illusion II 1975

Polyester, plexiglas et métal
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20- L'Echelle 1975

Plexiglas et polyester
33" X 203" X 104", (4 sphares)
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\ 21- Vérité 1976 o
Fibres de verre, mwétal, polyester et plexiplas ‘ '
‘ 58" X 48" X 9" : S

f ' ’
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22- Attitudes 1976 '
Plexiglas ot polvester
- ‘ 52" X 20" X 16" (13 spheres)
:
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- 23- Les liel*é 1978
‘ ‘ 'Plexiglas, polyester et métal ‘
‘ 72" X 36" X¥174" (9 sphéres) -
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- 24~ La Liberté 1978

Plexiglas, polyester et métal
56" X 41" X 27", sphire 12" diamétre a
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LE MOUVEMENT EN SCULPTURE

1- Représentation du mouvement

-

A~ Mouvement suggéré.

A travers l'histoire, nous voyons que plusieurs artistes
ont été préoccupés par le mouvement et ont cherché & le repré-
senter, de diverses facgons.

Adolf Von Hildebrand, dans son livre Le. Probléme de La

Forme dans les Args Plastiques, décrit la rgprésentation du
mouvement comme le matériau ""spirituel" du sculpteur.i .

Ce bref résumé historique du mouvement, dans la sculpture
ﬁoderne, débute avec Rodin, qui fut 1l'un des premiers i recher-
cher des moyens nouveaux pour introduire le mouvement dans sés

oeuvres. Rodin recherchait 1l'action du personnage, le mouve-

ment de la forme plus que la forme elle-néme. Il donna forme

au mouvement. C'était pour lui le moyen de donner de la vita-

-
R

lité 3 ses personnages.
1

j .
"Je prends sur le vif des mouvements que /j'observe..."

dit Rodin.?

o PR

: Il saisit ses personnages en pleine action, tr;duit les sen-
timents et interpréte le mouvement par la mobiliéé des muscles,
les jeux de lfgnes inclinées, les recoupements, les sinuosités,
les successlions de formes dans des directions différentes.

Ainsi Rodin fait revivre l1'action. Rodin dit & propos de 1'oeu-

vre de Rude Le Maréchal Ney "Le Mouvement de cette statue n'est

|l3'\

que .la métamorphose d'une premidre attitude...en une autre...

S

o Y
J -
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Pour Rodin, il est donc évident quetle mouvement est la gransi-
tion d'une attitude & une autre. C'est ce qu'il représente,
dans ses oeuvres, en méme temps qu'il recherche la participa-
tion visuelle, mentale du

naire du mouvement amorcé mais fixé& du personnage. Cette parti-

cipation active du spectateur Rodin 1'a recherché dans Les

Bourgeois de Calais 1886, 1 (Ill. p.75).

ﬁ.-v Beae o wASTRNE W

cettg oeuvre devaient 8tre scellés directement sur les dalles
de la place ;e 1'HGtel-de-Ville et alignés 1'un derriére l'autre
de manidre 3 se fondre dans 1e'masse du public qui aurait pi
les coudoyer. Le public e; pénétrant ainsi l'oeuvre aurait mieux

senti ce qui le lie & ces personnages héros. Cependant, méme

spectateur, par la poursuite imagi-

Les personnages de

si l'organisation réelle différe de celle souhaitée par Rodin,

A

\

de plusieurs sculpteurs d'aujourd'hui.

Heinz-R. Fuchs, dans Sculpture Contemporaine, dit 3 pro-

-

pos de Rodin: BN

Degas avait créé lui aussi des figures de danseuses en ac-

tion. Il donnait méme comme titre des positions du Ballet -

"Les futuristes italiens dont les sculpteurs
dérivent de Rodin et de leur compatriote
Rosso se préoccupent encore des mémes pro-
blémes formels. Rodin a sans cesse essayé
d'étudier le mouvement en tant que forme
et sans se lasser, il a dessin& des mo- ,
déles mouvants, afin de dépasser les simples
poses du mouvement figé. Rodin a trouvé...
des formes du mouvement continu." '

[y
-

cette oeuvre environnementale illustre déji les préoccupations

v

o

\ . o ‘ ... /48
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classique: Danseuse, Position de quatri&me devant sur la jambe

gauche. 1883, 2 (Ill. p.76). Les danseuses réalistes de Degas,

comme ses €tudes de chevaux, fixées dans une action répétée
o !

.

qhokidiennement ne sont pas sans rappeler les procédés photogra-
phiques; la fixation sur pellicule d'un mdﬂvemént en pleine éxé;
cutiod; Degas a dailleurs utilisé la photographie pour 1'é&tude
des mouvements donnés & ses personnages. Il s'est servi de la
possibilité qu'il y avait 13 de saisir dans un '"moment" de 1la
durée en suspension, le mouvement créé et mémorisd pa{ des exer-

cices répétés indéfiniment. Cette technique du mouvement a

.servi l'art au point de devenir art elle-méme.

Dynamisme et mouvement des formes. Vient, vers 1910, le
style moderne avec l'abstraction des formes et.de la ligne et

la dynamisation dgs volumes. R

Le Cubisme. Fondé sur une promesse imaginaire autour de
l'objet, le cubisme est s;uvent décrit, et selon moi, 3 juste
titre, comme un rythme stable, puisque c'est 1'immobilisation
du mouvement stylisé. Inspiré par son déplacement autour de
1'objet, le cubiste n'a pas su cependant communiquer ou entral-

ner le spectateur dans le méme mouvement. Ossrﬁ Zadkine: Femme
i 1'Eventail 1920, 3 (I1l. p.77). Dans cette oeuvre de Zadkine,

%

on retrouve le cubisme traditionnel utilisant un style raide,
»

gardant la masse compacte. Toutefois, je dois reconnaltre que

.

®
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‘pace, 1913-1914, 4 (I1l. p.78), crée plus 'qu'un objet repré-

.
N -

d'autres cubistes et Zadkine lui-méme, dans d'autres oeuvres
ont suggéré un‘peu plus fortement le mouvement, \

Le Futurisme. Il en est tout autrement pour les Futu-

ristes, qui, eux, réussirent beaucoup mieux dans leurs ten-

v

tatives.

Boccioni, dans Formes Uniques de la Continuité dans 1'Es-

. ]
sentant, une .action, c'est la représentation de 1l'action. C'est

. :
la- fusion du mouvement passé et du mouvement & venir. Le pegﬁ‘ oo
X

-
sonnage s'efface derriére l'action. Boccioni obtient un &lé- *° :

EAPIRERTY S

ment dynamique en sculpture, non seulement par ses compositions
+ P
de formes, mais aussi en préconisant 1'emploie, en juxtapo-

sition de plusieurs matériaux. Dans le Manifeste Technique «

de la Sculpture Futuriste, avril 1972 Boccioni proclamait !

"l'abolition de la ligne finie .et fermée" et préconisait 1l'em- '

ploi de mat@riaux nqQuveaux: dés plans transparents de verre,

des lames de métal, des fils, des lumiéres électriques. Il
“ 13 .

soulignait 1'intér&t plastique des modé&les mécaniques, pilstons,

‘

engrenages, roues. dentées... Il allait jusqu'd envisager d&ja T
7

l'utilisation de la machine pour animer 1la sculpt{n:e.S

Lo

Selon les historiens, le constructiviste Tatline a &té

le premier 3 utiliser cette technique, en,lSl}, en construisant “
N

des figures, & 1'aide de contre-reliefs faUﬁiquéS‘avec‘des»ma—

"a

tériaux différents: bods, fer, tdle étamée, etc.

2>
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Je m'en voudrais ici de passer sous silence l'influence
d'Archipenko éur ces artistes; Pour Oswald Herzog, auteur de )
. - Ryghie‘d;ns 1'Art et dans la qatudh, le Comb;t de boxe, 1913, . %‘
. 5 (111. p.79;‘d'Archipenko est l'exemple qu'une ?aniére nou-. 2

»

velle de percevoir est & venir.
T I

"Lorsque nous saurons compréndre les valeurs des L

saurons au®si, et alors seulement, voir les
o mouvements des &nergies. , Dans toute acti~
.ot P . tivé du corps humain, dans un match de lutte .-
.par exemple, nous saurons alors saisir non

seulement l'orientation majeure des forces

opposées que ‘frahissent les lignes des mou-

vements fondamentauX des deux lutteurs, mais

nous percevrons également, 3 travers les vi-

brations des surfaces du corps, non plus

- de's muscles, mais la distribution d'énergies

‘ ’ diverses. Nous reconnaitrows les &nergies

' - : passives aux,courbures molles, les &nergies

N . actives aux, courbures tendues | surfaces; L
-TLOoUSs constfterons que les deux lutteurs pos- ,

o "+ sédent quatre jambes et quatre bras de con-
fogmation différente, et qui changent de
- forme suivant le rdle qu'ils.ont 3 jouer.
. " Mais ces mpdifications améneront constamment

le mouvement«,principal..."6 3’

Y ’

4

’ . ! _Marcel Duchamp, dans Nu Descendant un Escalier, 1972; 6

T (I11. p:80) représente le mouvement, en le décomposant. .Cette

} /
‘ ‘} fagon de représenter le mouvement a pour effet, comme chez

‘ . ¥ © e

- Boccioni, de mettre l'accent, non pas sur le personnage, mais
| ) v

°
e
‘

sur son action. ’ i X ‘

b1

v

Duchamp lui-méme dit a propos de Nu:
P - > “ .
"Il ne s'agit pas, dans ce tableau, d 'une .
peinture, mais d'une organisadond eléments
cinetiques, d'une expression du temps et "\

|

1

? de l'espace, par la reprgsentation abstraite . .
H ] du mouvement... Mais 11 faut se souvenir. ) ?ff
P &2“ ' , . que, quand nous considérons le mouvemeft . ST
i :

.g k] " ' .

E)
I
i
|
:
[ -
&
~
I
H
-

(,
J

. vibrations rythmiques des surfaces, nous ; L

[ULIRPEN
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s
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"En recherchant 1'équilibte de l'organisation, entre les vides

et la matiBre, ils ont su créer un dialogue dynmamique €t re-
" et )

Fre

dée la forme, dans l'espace, dans un temps
donné, nous entrons ay royaume de la géomé- - -
trie et des mathématiques, de méme que
lorsque nous construisons une machine."’/ . ‘ ]
‘ . )
Je fais exception ici, en parlant de peinture, je

viens souligner la forte impression qu'a eu sur moi ce tableau,

alors que j'étai

€tudiante de l&re année, aux Beaux—-Arts.

C'est peut-€tre 3)ce moment que je commengai & m'intéresser
4

d la représentation du mouvement.

Y

D'autres sculpteurs ont repré&senté le mouvementy; en uti-

lisant les formes concaves et convexes dans leurs compositions.

présenter le mouvement de fagon tris &légante.
Archipenko, Hepworth dans Ofghég, 1956, Moore avec des

formes creusées, 7 (Ill. p.81). Brancdsi, Arp, avec des formes

R

o~

e

fragmentées ondulées, découpfes, inspirées de la naturens Max

S

s
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Bill® recherche, d&s le début de sa création, & enlever 1'aspect

Y

statique de la sculpture, pour le remplacer par l'aspect mobilel

e

Unité tripartite, créée en 1947, e§t tras représentative

§ (I11; p. 82). José de Rivera, avet de trés belle formes:

Jaune-Noir, 1946-47, 9 (Ill. p. 83), Za‘(iné, dans La Ville

Détruite de Rotterdanm, 1948-51, me rappelle Baccioni; en rem-
pla;ant les reliefs par des creux, les ombres par des lumigres,
en recherchant des organisations de formes plus complexes, plus
variées, donne 4 ses oeuvres Qn.caractéte plus mouvant que

o

lors de sa période cubiste.

N C L2
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B- Mouvement virtuel et cinétisme.

| Le mouvement virtuel a p;E éde l'arthcinétique. Les oeu-
vres en mouvement virtuel sont e&\quelque-sorfe almi-cheﬁin )
entre le statique et le mobile. Nous avons vu précédemﬁent

que le mouvement suggéré est en trés grande partie créé i

partir du mouvement ou déplacement du corps humain ou animal.
Tandis que c'est par le truchement de 1la science appliquée et

de la technologie que nous vient, le mouvement vir;uel.

‘

o . A
Les interrelations entre l'art plastique du mouvement et

. -

I'art cinématographique ont &té déterminantes dans cette évo-
p

lution du\ mouvement vers une conception réaliste. Les oeuvres

S

en mouvenent virtuel ou apparent bien' que faisant partie des

arts .cinétiques se relient &8 l'art statique dans le sens que

¢

. * , <
le mouvement ne devient discermable qu'aprés un processus in-

tense de perception. /

.

L'intention principale, reconnue et avouée pat les artis-

[N

tes est la sensation de mouvement réel obtenue par divers moy- '’

.

ercevoir des vibrations.

ens plastiques qui obligent 1'oeil 2

L'oeil du spectateur est donc guidé d'unk maniére évidente.

) 4
Chez Vasarely, par exemple, la notlion\du mouvement est
1iéeda 1'illusion de 1l'espace, de la durée. Sentiments créégf
par l'oeuvre et la technique cinématographique, 10(-I11. p.84).

Le groupe de Recherche d'Art Visuel de Paris a les mémes

concepts et les mémes buts ;Ee Vasarely; seulement le rapport

)

.../‘53
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'objét - oeil - int&resse le groupe. Pour n'en citer qu'un
Francisco Sabrino un membre du groupe créa une sorte de struc-
. : ture interférante en 1963,.11(111. p-85 ). Soto étdgt aussi

préoccupé par le mouvement virtuel. 12(I1l. p.8&6 ). En su-
/

perposaht des lignes ou objets linéaires, il parvient 3 donner

une apparence de mouvement.

Le Constructiviste. ..."Toutes les expositions et mani-

‘festes constructivistes proclament}lavaleur supréme du mouve-

[4 -
ment. Le Constructivisme dépasse toutes les tendances qui

l'ont précé&é, en mettant l'accent sur la sublimation de la

masse "én volumes virtuels",8

Naum Gabo et Antoine Pevsner sont parmi les sculpteurs

constuctivistes qui firent des oeuvres servant & glorifier la
technoloéie, comme les futuristes 1l'avaient fait plus tdt.
Gabo et Pevsner; pour se 1iférer des rythmes stétiques et créer
Qes rythmes cinétiques essentielé, pour traduire le sentiment
et la notion de temps, utilisent des matériaux aussi divers
que le verre, le métal, la matidre plastique, le fil m&talli-
que, la ficelle et‘le plexiglas. Ils suggérent et définissent

‘h‘espace, par une subgtance plus immatérielle que compacte,

Construction linéaire dans 1'espace, 1959, no 2 et 4 de

Gabo,13(-I11. p. 87) est un bel exemple de mouvement virtuel,

de mé@me que Construction dans 1'oeuf, 1948 de Pevsner ,l4(-I11.
p. 88). Les surfaces s'emboitent les unes dans les autres en
un mou§%9enf continu que le spectateur saisit en contourmnant

- v .
X l'geuvre. ‘

|
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Les recherches sur la perspective de Pevsner, "L'anéantis-
sement de la surface plane" le conduisent 3 la construction

de .syst2mes d'espaces sans commencement ni fin ol le mouve-
y p

. ment. est d'une présence incontestable.

.
-~

- "C'est 3 cette matid&re immatérielle, la, lu-
midre et 1'étendue, ol elle se propage,
) ' que l'art de Pevsner doit la substance
. - .méme de ses, formes, sa densité& mouvante,
. ses rythmes fluides, innervés de tensions
complexes... le clair et 1l'obscur s'y L
1 fécondent mutuellement, pour composer des
. variations d'infini..." Pierre Vidlboudt.

PO

Moholy Nagy utilise &galement le plexiglas, pour la fabri-

cation de ses sculptures, qui se rapprochent .de celle de Gabo

BARER Rt Bt

. en ce que les plans flexibles s'enlacent en des mouvements con-

' "

. caves, convexes. Ces oeuvres quasi immatérielles sont pourvues
‘d”un-dynamisme qui dépasse le'constructivisme du début.
Pour 1'Italien Bruno Munari, le but de l'art cinétique

n'est pas d'obtenir une composition fixe et définitive. L'oeu-

vre ouverte est un genre formé par une constedlation d'éléments,
| de mani&re que l'observateur peut y détecter{différentes combi—
naisqgns possibles. L'observateur peut modifier la position
réciproqué des éléments, Je reviendrai sur ces aspect du mou-

X vement, dans le chapitre sur la Participation du spectateur. \

* Deg recherches sur le mouvement optique et virtuel ont

' . 4

. auss;d été faites par -Soto et Agam.

~

Soto obtient la vibration par la répétition et la super-

position d'éléments formels, géométriques, mis en relief. Il




’

crée des effets,moirés, en striant les surfaces. Il y a, chez

Sotb, un intérét &vident pour les relations entre les matériaux,

et aussi entre les différents é]l&ments virtuels. Par ces pro-

. ' i
cédés, Soto parvient 3 créer ce qu'il appelle la "vision du,

mouvement'", parce que, pour lui, le mouvement est une relation

et non pas un objet qui bouge. 15(-I11. p. 89).

L'artiste canadien Rogg; Vilder,‘dont les oeuvres sont A
mi~chemin entre le bidimensionnel et 1le tridimgnsionnel; ces
oeuvres mues mécaniquement mettent l'accent sur les effets
optiques ou le mouvement optique: "Aucun phénomé&ne physique
ou moral n'est statique ou permanent, queé™me soit dans 1'uni-~
vers atomique ou cosmique, perceptible ou imperceptible. aux
sens de 1'homme. _Donc, to&t est instable et en mouvement...'
Ear ces paroles, Vilder traduit bien ma vision du mouvement,

eprésentation de la vie.

Les machines (image de la machine). L'image.de la ma-

chine est l'intermédiaire entre le mouvement virtuel et le mou-

vement réel. Des expériences furent tent&es, pour incorporer

le mouvement réel ou tout simplement & travers un mécanisme, -~
4

pour donner l'impression du mouvgkhnt réel. Ces expériences

apportent de nouvelles images ol la mécanique, la machine, est

présente.

Archipenko invente l'Archipentura, 1924, "véritable ma-

-

chine congue de maniére 3 créer 1'illusion du mouvement d'un

sujet plctural analogue au ralenti du cinéma."11

. ' ‘ < ../56
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Tatlin, Gabo, Kemeny,,MSholy Nagy avec Modulateur Spacio- %
lumineux, 1922-1930, 16 (Il1l. p. 90), Marchel Duchamp, avec / % ]

/ W

4 ¥

son ready-made, une Roue de bicyclette montée sur un tabouret, i

et Rotative demi-sphdre, 1925., Tous deux se sont intéressés

-

au mouvement réel, sans que l'ensemble de leur production soit

o
- 12
des oeuvres en mouvement réel. Je remarque parmi les sculp-

.teurs récents, les oeuvres de Mark Di Suvero, Ik Ook Eindkoven i

1971, 17 (I1l. p. 91) qui me font l'associer aux sculpteurs ,
qui se sont intéressés & la machine. Ses constructions de :

grosses poutres suspendues d'allure improvisée ne ressemblent

certes pas A des machines, mais la dimension de ses assembla-

ges et l'organisation créent une association inévitable 3 la
"grue" mécanique que l'on voit réguli&rement sur les chantiers
de construction, ces monstres mécanisés transportant des pou-
tres d'acier. L'image de la poutre suspendﬁe en diagonale au
crochet de la "grue" mécanique est slirement un facteur impor-
tant dans cette associ;tion puisqu'on les retrouve dams les
constructions de D1 Suvero. 'Les oeuvres de Di Suvero unis-
sent le sens de la machine qui déplace et qui souldve 3 celui

de la charge elle-méme., Ses images prolongent X3§Fureusement
) ~

les visions industrialisédes...pour en faire des monstres immo-

bilisés de puilssance frusttée _ et d'énergie brute aux abois."12

Je pourrais dire que cette méme association est inévita-

¢

ble dans les sculptures réalisées en industrie ou le fini




o,

industriel n'est pas sans rappeler la machine, de par la per-

fection de la réalisation.

Le stulpteur Ernest Trova, avec sa réalisation Study for

Falling Man, 1966, 18 (Ill. p. 92) nous montre bien un sens

de la machine intégré 3 1'humain, avec un fini dans la réali-

sation, qui n'est pas sans rappeler le fini industriel.

A




2- Mouvement Réel

1 A~ Mouvement mécanique ou électro-mécanique.
|

* Le mouvement réel est 1'expression du mouvement par le

mouvement méme. Nous avons vu précédemment que 1'influence

de la machine avait fait son apparition. Fascination; contes-

tation ou ironisation, le fait est que certaines sculptureé
Ay

sont de véritables machines.

Certes, Archipenko, Gabo, Duchamp, Moholy Nagy, Kramer
ont travaillé sur le mouvement réel mécanique et d'autres,
comme Munari, ont écrit sur le phénoméne de la machine et de

son mouvement comme &tant oceuvre d'art.

"La machine doit devenir une oeuvre d'art", &crit Munari.

Tinguely créa plusieurs sculptures machines dont Le char, 1965,

a New York, 19

M-K111, en 1964, jusqu'd construire Hommage

(I11. p. 93), sculpture auto-destructive, pour ensuite repar-
tir dans la fabrication de machine extrémement bien huilée,

"...dont le fonctionnmement régulier et souple n'en soulignera
) "
que d'avantage la flagrante inutilité&, dira Robert naillard.l3

~ Pour Bury, qui créa aussi des sculptures en mouvements

réels, le mouvement mécanique, le moteur doit rester invisi-

ble, afin de mettre l'accent sur les effets que produit le mou-

vement.

‘ Takis, Boriani, Shinoda, Collie sont parmi ceux qui em-
ploient la force magnétique, afin de rendre visibles les éner—

Mario Shinoda: Tension and

gies qui nous entourent,

’ .../59
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Compression 32, 1965, 20 (Ill. p. 94), Alberto Collie: :Floatile

no. 11, 1967, 21 (Ill. p. 95)

B- Animation par des forces naturelles.

ELELE' Parmi les sculptures animées par air, les mobiles
de Calder sont sﬁre;ent des plus importantes. Certes, 1l y
a eu avant Calder, quelques artistes, comme Tinguely, Kramer,
Lacey, Man Ray, qui ont fait des tentatives et méme rdédalisé
quelques sculptures suspeﬁdues, mueskpar le vent ou la main
de 1l'homme, mails c'est 3 balder que l'on doit la consécration
qes‘mobiles.

Le nom de "mobile" vient de Marchel Duchamp, qui nomma
;insi les réalisatiof$ de Calder, aprés avoilr visité 1'une de
ses expositions; On appelle "mobile" uniquement les construc-

Y

tions qui“entrent en mouvement, grice 3 l'action des forces

naturelles et en particulier 3 1'air.
Ne rien imiter, créer des organisations oi les formes
pures se meuvent librement, sous 1"action du vent. Ainsi,

Calder représente le mouvement par le mouvement méme.

Jean-Paul Sartre écrira, ;d)suje?“ﬁts "Mobiles'" de Calder:

"Pour chacun d'eux, Calder établit un destin
général de mouvement et puis, 11 1'y aban-
donne; c'est 1'heure, le soleil, la chaleur,
-le vent gui décideront de chaque danse par-
ticuli&re. Ainsi, l1'objet demeure toujours

4 mi-chemin entre la servilité de la statue
et 1'indépendance des mouvements naturels...

\

wld

~
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Noir, rouge, bleu 1968, 22 (I11l. p. 96), Deux ailes bleus,

1966, en fait, on peut se référer a tous les mobiles de Calder}

qui sont tous aussi représentatffs, les uns que les autre§.
Kenne;h Martin a aussi créé des sculptures qui s'animent

au contact de 1l'air. Ses constructions les plus caractéris-

tiques sont faites de tiges de m&tal soudées entre elles,

de maniére 3 former des spirales. Une fois suspendues, elles

/Qournent sur elles-mdmes et créent des mouvements sinueux

mis en valeur par la lumiére.

t

‘ La lumidre. La lumidre et la cybernétique sont utilisées
i

a4 outrance par Nicolas Schffer, il &labore méme une théorie

i i

N r i w
u "lumino-dymanisme." Ses recherches ont certes des réper-

cd@sions sur l'emploi du mouvement mécanique et &lectronique.
; i
» + A , -
Le développement le plus important aboutit 3 . la réalisation

de la Tour cybeérnétique de tiége, 1961, 23 (I11l. p. 97). Dans-
la plupart de ses oeuvres, les mouvements sont réglés par un
cerveau électronidne. La complexité des réalisations de Nicolas
thBffgg song,‘selon"moi, plus prés du concept d'un ingénieur,
d'un &lectricien ou d!\n électro-mécanicien que da'celui d'un

artiste sensible & une représentation du mouvement. A& la vue
AN

de ces oceuvres, je me sens plus envahie par les progreés de la

technologie que par le mouvement.

Plysieurs créateurs ont aussi %tilisé la lumidre artifi-

)

cielle comme ‘moyen d'intégration du mouvement, dans leurs rég~-

h

lisations: sculptures ou spectacles. . z

2



+

L'eau. Le sculpteur Kosice*ytilise l'eau et la lumidre. Tl
’ “vise principalement au mouvement 3 travers les pransformations
de 1'eau et les réfractions et réflexions de la lumidre. Pour

Kosice, l'eau est le véhicule du mouvement plastique:et poé-

Phe

tique par excellence: Sculpture hydraulique, 1960 et Hommage

i ma femme Diyi, 1964, 24 (Ill. p 38)

| : Marta Pan utilise l'eau d'une autre fagon. Elle donne un
mouvement 3 ses sculptgres,'en les faisant tout simplement
d .
flotter sur 1'eau. Sculpture flottante II,- 25 (I11l. p. 99) . *
1 g .

[

) 'f C- Animation manuelle

J'en reviens ici & Calder, qui est considéré comme 1'ini-

! \ Co tiateur moderne des oeuvres qui demandent une manipulation R
1

’ : .ou une force humaine, pouf s'animer. Au d&but, ses jouets

N

| :

et ensuite son Cirque en miniature, 1926-1929, qui est un

7

% N
chef-d'oeuvre de mouvements et d'animation, illustrent bien

| 4 génie .de Calder. Quelques fils de fer, quelques rebuts et

l'actian de la main lui suffisent, pour créer tout un monde
~. ?
de mouvements. 26(~=I11. p. 100).

-

Cette participation manuelle nous amdne & 1a derniére par-

| . )
- po tie de ce travail, la participation du spectateur.

te . »




3-.La Participation.

- .
. A- Participation du spectateur. ’
1 1
Tout créateur recherche consciemment ou inconsciemment - *

la participation du spectateur, en tant qu'observateur. Cer-

tes,’l'observation d'une oceuvre améne, chez l'observateur,

s

" une réaction mentale: né&gative, positive, d'admiration ou

de réflexion. Ce n'est pas sur ce genre de participation que

je tiens ici 3 retenir l'attention; mais sur une participation

A
active. '

t

La” sculpture, é&tant un objet 3 trois dimengﬁons, améne
(2N

automatiquement le spectateur & contourner l'ceuvre, afin

4

d'en voir tous les aspects physiques.

Sauf pour quelques ex-

!
i

ceptions, 1l'ensemble des oeuvres sculpturales a ce pouvolr

de par sa nature méme. «

4
e a L

A travers l'histoire, nous voyons que des artistes ont
v 3 *

N ‘ eu le désir d'une participation plus grande, de la part du

e 397

spectateur.

Les oeuvres tridimensionnelles en mouvement virtuel de- ‘

mandent une participation qui est:toujours visuelle, méme si,
. /

) pour volr les changements qui peuvdnt se produire, l'observa-
Y v .

teur doit se balader d'un c3té & l'autre de 1l'oeuvre.
- ' .

Les oeuvres d'Agam par exemple: Coordination 1965, 27

(I11. p.101). o , \

-~
“

N RPN R

7
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Dans les oeuvres "3 vibrations" d'Agam, }e spectateur/a

) PR

. .
une participation un peu plus grande. Certains &l8ments mon-

tés sur ressorts se mettent 3 vibrer et produisent des ré-

flexions "lumineuses et une musigque hallucinante, au toucher.
Le groupe de Recherche d'Art Visuel de Paris a aussi réa-
lisé des oeuvres en mouvement virtuel manipulables, qui se »

situent 3 mi-chemin entre les mobiles et les oeuyres tridi-

mensionnelles en mouve?ent réel.

Q'est le genre de participation que requiérent tous les .

mobiles ou presque.
|

SN Munari crée des mobiles et les délaisse, pour des créa-
"tions qui demandernt,; selon son propre éveu, hne‘pmrticipatioﬁ

plus grande dJ’sﬁectateur, par une explgitation,plastique de

la lumiére mouvante polarisée.

"Le but est d'obteni£ des images dont les chan-
gements de couleur se font selon la nature et
’ non pas selon le gofit personnel de quelqu'un.
' La réponse technique est d'utiliser-des fil-'
tres polarisés et d'introduire des matériaux :
sans couleur, de stradification variable, en- -
tre les deux filtres. Ces stradifications et .

" @paisseurs déterminent et définissent les
plaques colorées, tandis que la rotation d'un
de ces filtres permet la modification des
couleurs elles-mémes, sur un cycle chromatique

complet..."13 . ° .

<

La Participation du spectateur consiste 4 arréter Lles

s
.

changements de couleur, au moment choisi, au moyen d'un in- .

terrupteur. .
o v

o
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Il réalise, vers 1960, ses’®Structures continues, série

B

d'oeuvres requérant l'intervention du spectateur, qui peut
v

les démonter ou les assembler, selon un code bien &tabli.

v

JHarry Kramer, avec ses sculptures faites de plusieurs
' ' ' ) NP
parties qui coulissent les unes sans les autres, comme des

glissidres. Objets mobiles 1965-1967, 28 (I11l. p. 102). :

I1 ne s'agi{, dans ces créations, que d'une seule figure,

mais de plgsieurs,fqui peuvent apparaltre, ?ar le déplacemenf' ) : .
deslparties coulissantes.- Le spectateur a,}ci'la pos;ibflité
diprganiser la piﬁgehéuf un~s;ul plan, ou fgire ippara?tre\

Aes sortes dé réliefs, selon son vouloir. Je di?ais que le -

-

spectateur a une liberté de participation qui est relative

b . ) 3 .
et contrdlée, mais a tout de méme la possibilité de modifier,

bov

- Mﬁ'ﬂ‘v’t@:«f <

3

faiblement 1'image, sansul'utilisation,de la technologie ou

e
v
g

i

de la mécanique. ¢ , .

>

*Dans la méme ligne de pensée, mais avec une image tout
AN g ' & sfrie
a faiQ'differente, Ulyese Comtois, en superposant unée-série

l
¢

§'él€hgn;s:i?entiques, mobiles,'touglquétant reliéd 3 une
tige, incite te:spectifeur’a organ?ser 3 sa+guise les &léments :
dg ia spuléture, ‘pour ains;‘cEégyrdes feﬁmeSQ des moujé;ent;, '
.des';ythmes,-selén'son 1nspirétion duimoq@ﬁt‘ 11 va plus ¥ L ‘ .
loin que Kramer, dans la"péésibilité d'érgaﬁisation, pour le

. . <. R ‘ V3 i
spe;tgtegrf Oeuvrgs de Comtois,~“29 SIll. pu103)., .

- A} bl

-

4 ~
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Sculptures environnementales

Toute une gamme de sculptures '‘de larges dimensions fu~

’

rent réalisées, sculptures ou environnements pénétrables,

, .42 ,
dans lesquelles le spectateur péné&tre, pour ainsi ressentir
toute une gamme de sensations ou d'illysions. Parmi ces

N . J
sculptures plusieurs demandent une particfﬁation du specta-
: N

teur q se rapproche de celle du spectacle ou du jeux en ce

que les sensations ressenties sont similaires aux sensations

- e Y
provoquées dans les parcs d'amusement.

Je pense ici a un groupe de Recherche d'Art Visuel de

Paris qui se cogcentra dur un Parcours en mouvement continu,

[

qui obligeait les spectateurs & manipuler deé ballons vivement
' 3

colorés, des tiges d'aluminium et autres objets suspendus,

pendant qu'ils avangait sur l'anneau mobile.

AV
La suite des propositions 8tait: 1- obstacles & franchir;
. ’ 4
2- 3@ escalader; 3- obstagles 3 éviter; 4- se baisser sous un

plafond molivant; 5- franchir des obstacles au sol; 6- mﬁnipu-$

ler des‘ballons.., En fait, on visait une participation i
-~ , . /]

~

. . ' - \
1'état . sauvage, un coiportement spontané& et autonomé du spec-
P .

-~

tateur. 30 (-I11. p.104). 4

Massironi créa aussi une oeuvre qui demanda la participa-

~

tion du p&blic, qui avait 1'impression de participer 3 un Teu,
- P

puisqu’'il s'amusa follement. ~




-

"Massironi, d'autre part, a choisi d'aban-
donner temporairement son activité artis-
tique démonstrative, dans les endroits dits

' culturels; 11 est descendu dans les ugines,

pour une action directe 3 la base..."l6

- Cependant, la recherche faite sur les oeuvres environ-
nementales a men& de plus en plus 3 la rticipation du spec-
tateur.

"Le groupe Effekt de Munich propose, par exem- -
ple, une série de confrontations, entre
spectateurs, qui peuvent exercer leurs ca-
pacités intellectuelles et physiques, de
manidre variée..."17 4
Un groupe franco-italiem a travaillé sur une série de pro-

positions suspendues, dans la salle mobile de la Maison de

la Culture, sous le.,titre de Propositions pour un espace en

rotation, C
' Claude Pasquer créa des environnements lumineux, en mousse
de polyester ol le visiteur participait par la vue, le toucher,

+

etec. 31(-Ill. p.l1l05). .
Morandini et Clark par leurs propositions invité&rent les ,
,spectgteurs—participants i exercer leurs cingq sens: visuéi,

auditif, olfactif, gustatif et tactile, 32 (-Ill. p.106):

Clark demanda méme aux spectateurs d'en modifier Te fonction-

~nement, en passant par 1'ornement-et le déguisement de leur

‘ Yoo ‘ :

N

corps. ~.‘ Tﬁ N i L

.

A % N
Marta Boto créa. aussl des objets susceptibles 'd'amener le

-~

spectateur participant & des expérilences et sensations nouvel-

u . !
lqs. :' . ) . .
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Plusieurs des recherches faites dans le sens de la par-
- f . , *
ticipation ont mené& afgge prise*&e consclence sociale et &

2

1'artiste dans la société.

Cependant, un 4drtiste comme \George Trakas va beaucoup
plus loin dans sa recherche de scu\lpturesenvironnementales.

Il congoit une sorte d'environnement en fonction d'un lieu

* précis choisi au préalable,. en relation directe

vraiment conscience des interrelations
tes parties d'un lieu.

~Rendreﬂles gens plus conscients leur dpprendre 3 mieux
\rientation et au
temps,'leur faire découvfir‘les espaces et\lieuxqui co&ﬁosent

‘voir, initierles esprits & la distance, 1'

leur environnement sont quélques unes des participations que

, ' 3
Trakas recherche par son travail. Trakas dira: "Au lieu de
fadire un tableau, je veux que ceu) qui volent ailent le désir de

pénétrer pour mieux voir."18

L
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Ce qui est inté@ressant chez Trakas c'est cette relation %
entre son art et la vie, l'homme et son milieu. Je pense . .
. que cette relation est indispensable 3 une véritable partici— 3
pation. 33( -Ill.p. 107)
Espérons que les gens ne demeutrent pas que de simples \
)
spectateurs mais posent l'action nécessaire i cette prise de (\.'
conscience.
3 ~ / ] .
o : . : [
| ' B- Participation de la technologie, de 1'industrie, des ' )

. techniciens.

a

Une forme de participation qui n'a rien 3 voir avec la

Y
)

participation du spectateur, telle que décrite précédem- .

ment, est la participation collective d'un groupe de person-

nes de formation différente 3 1l'élaboration d'un méme projet.

.

o Les réalisations de Nicolas Sch8ffer et de son équipe en

sont un exemple, J'ai parlé antérieurement du cas Scthfer{
pour lequel j'ai beaucoup de réticence. Des groupes dont ie
groupe de Burnham se sont formés et ont travaillé en &troite
collaboration avec 1'indpstrie. D'autres artistes moins con-
nus ont auss£ travaillé individuellement dans ce sens, Kowalski,
par exemple. La volonté d'utiliser exégérémént une nouvelle
technoiogie, dans leurs recherches, améne certains artistes

»
i suivre des cours de techniques et de sciences et & utiliser

L I ‘ ;
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" possibilité et facilité de réadlisation. La technologie, un

o

les laboratoires d'ingénieurs pl?s soucieux de lﬁ techniqﬁe

e% du matériau que de l'art. “La liberté créatrice de 1'ar-
. . :

{ .
tiste et la recherche artistique sont noyées par la technolo~-

gge et l'artiste se voit forcé d'abandonner cette complexité

[

technique s8'il veut poursuivre une démarche créatrice.

Une aide technique et industrielle n'est pas i dédaignér,
au contraire, elle permet 3 l'artiste d'é@€laborer un concept

¢

qui pourra &tre réalisé, mé@me si lui-méme ne connalt pas tous
les secrets des techniques de réalisation. Cependant, 1'ar-
tiste doit festqf maitre de sa création, la technologie doig

venir agrandir son champ d'action et lui donner ume plus grande

»

moyen au service de l'artiste et non l'artiste au service de

la technologie.

Cette sorte de collaboration ou de participation en sculp-
ture est maintenant chose courante.

Sol Lewitt veut donner une participation plus grande &

l'exécutant et dit que ce dernier a un certain pouvoir de dé-

cision dans 1'organisation. - -

Leé gr;hds dessins quili recouvrailent les murs du Musée

i

d'Art Contemporain, 3 Montréal, lors de son exposition en 1978,
i .

ont &té exécutés par une équipe d'assistants. Leur travail

N

-~

consistait 3 mesurer les grilles et &8 tracer des milliers de

lignes fines sur les murs. 34(-I11. p. 108).

L " * L} .
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"L'artiste doit pouvoir consentir & ce

que son projet initial puisse €tre interprété
de diverses fagons. L'exécutant, lui, prend
connaissance de ce projet et le réorganise,
en fonction de son expérience et de sa per-

ception."”
Sol Lewitt19

' s
n ‘

Lewitt veut faire découvrir au moyen de 1l'exécution ou
de la manipulation les différentes possibilités d'organisa-

tion dans son oeuvre. Le participant ou l'exé&cutant ne change

o - rien au concept de l'artiste, il ne fait que découvrir les
possibilités de ce concept. .Lorsque 1'exécution du dessin
est terminé, il n'y a plus de participation réelle possible.

Le visiteur devient devant l1'oeuvre ex&cuté, un simple ob-

servateur. Pour ce qul est de ses sculptures, la réorganisa-

tion physique est toujours possible mais, personnellement je

N . < .
ne sens pas le besoin de manipuler les composantes de l'oeuvre,

. le travail mental de réorganjisation est suffisant. Pour un

, ' spectateur ‘non 1nitie 1’ ceuvre insite-t- }‘le vraiment & la (
X 14
réorganisation? Ne la voit-il pas plutdt comme la meilleure
o !
organisation puisque ch%}sie par l'artiste? R
»
- 5

W71
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Cénclusion .
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A travers ce document on peut retracer d'une part

er

(1 epartie), les différentes &tapes d'une production qui

décrivent 1'évolution produite durant ces. quelques années.
4 4 *
- a .
€C'est la-démonstration méme, de l'action qui améne /

1'évolution. C'est la démonstration de la vie et du mouve-—

ment qu'elle engendte. C'est la description d'un modg de
A

fonctionnement d'une production oli, la réalisation d'une
sculpture dérive de la précédente et a une influence directe

sur la' suivante. Il se crée ainsi une continuité de dévelop-

pement qui permet d'observer 1l'évolution d'une fagon beau-

coup plus compléte. On peut retracer les différentes éta-

pes ainsl que les causes et non seulement constater son degré

A\

d'évolution. . -
Dans la production dont il est question ici, on retrouve
1e*m;yvement suggéré et réel a!%si qu'u modification du
’ v

mouvement par sa transposition dans l'action méme; celle

« {° R R
de la participation du "spectateur". Le "spectateur'" en

. N
utilisant cette possibilité de changement dans la sculpture

est amené 3§ vivre avec 1'oeuvre une ou des relations autres

L Ny

que celles d'observateur et d'objet observé. Ces interre-

lations entre la personne et la sculpture sont susceptibles

‘t
-
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d'amener des modifications différentes mais réelles aux "
deux parties. Df;ne part, 1'oeuvre par les modifica;ions
conftantes prendra vie et d'autre part le participant dera
impliqué dans une action concréte qui peut-€tre apportera

des modifications au niveau de la perception.

LY

A cette interprétation intuiti;e et subjective du
vital et & cette expérience de production vécue, vient,se
joindre d'autre part (2%partie) une description historique,
objec¢tive de 1'évolution dans la représentation du ﬁouve—
ment en sculpture. Cette prisé de connaissance deé faits
importants & travers les différentes étapes historiques
de 1'évolution du mouvement dans la sculpture moderne, cette
action du faire dans. la recherche de la connaissance, .entral-
ne une action immédiate au niveau de'la penséé, du vouloir

]

et une réaction au niveau de la "sensibilité".

ok

"Cette action du savoir, cette prise de conscig'P% améne

8 voilr plas objectivement son propre trava®#l, donc apporte
' .

o
des modifications au niveau de la pensée et de la percep~— .

I
«

tion.
Vanis .
Pour ce qul est de 1'effet tangible qu'aura cette evo-

lution sur une production future d'oceuvres sculpturales, ce

n'est qu'aprés quelques réalisations qu'il sera possible de
oo h . ’




N

le constater. Je pense cependant qu'il y a une améliora-
)

tion sensible 3 l'intE8rieur méme de ce travaill qui est

aussi une réalisazion concréte. .
° L
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1- Apuustb Rodin:

-

\

Les
1986
R&f .

Bourpeais
(phote, Bulloz).
: L'Art

de Calais.

i
Bronzc

Musdée Rodin

-

e \w«tx\%‘

1984 -
. Paris,

et le monde Moderne 1

R. Huygue et

J. Rudel, - p.
— :

.

-
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Danseuse (Position de quatriéme devant

sur la.jambe gauche) 1883, Troisieme ¢ .
version, Bronze, h. 41 c¢m.  Kunsthalle,
Mannheim. Réf.: Sculpture Contemporainex
Heinz Fuchs, p. 46. ’ . ‘
’ . i . .
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'éventail.
D'aprés l'original plus petit e
Musée d"Art moderne

Les Chefs
Sculpture Occidentale
‘du Moven Age a nos jours.: H. Hibbard

de la Ville.
d'oeuvre de la
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Formes u%iques de lar:§gtinuité ‘
dans l'espace. Bronze 1913.

New York, Museum of Modern Art,
Réf.: Les:Chefs-d'oeuvre de la
Sculpture Occidentale. H.{Hibbard
i11. 118, p. 178.
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C\?spruction linédaire dnnsyl'espace, No.i
19159. Matiere plasgique et acier imoxyda- /
ble., New York,® Whitnev Museym of American P -

Art. REf.: .Les Chefsfd'oeuvre de la - . . |
Scylpture Occidentale. H. Hibbard, il11. t20
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Construction daps 1'oeuf, 1948
Bronze. Paris, collection Pierre
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H. Hibbard, -L1Fl.
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16- Laszlo Moholy Nagy: Modulateur Spacio-lumineux 1927-
’ , 30. Courtesy, Busch-Reisinger.
) N Museum, Harvard University, v ‘
Q/gambridge.” REF.: 'Bevond, .Modern -

‘Sculpture. . Burnham, p. 291. N o




.

o

.

17- Mark Di Suvero: .IK

Cok’ﬁindkoven 1971.

et en arriere-plan.

1967(

l'artiste. R&f.: -Les Chefs-d'deuvre -
de la Sculpture Occidentale. H.

Acier

peint, -

“

Collection de

) ,
Acier peint
A Marianne Moore

ill. 140 b., p.-200.

o

Hibbhard . -
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7 ‘ N ‘poli, Mronzeiet émail, 20 X 72 x'28" " . | e X
' ) " . Collection piivée. RGf.: Historv of ' b
) : . * Mpdern Art. W.H.. Arnason, p. LA b Lo,
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Jean Tinguely:

Homage to New York.
ing, self-destroying)
Museum of Modern Art,

(self-construct-

, 7 mars 1960

New York. Photo

David Gahr. Réf.: Passages in modern

Sculpture. R.E. Krauss, p. 224
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21- Alberto

Collie:

’

Floatile, ne. 11, 1967.

Courtesy,

Lee Nordness Galleries, New'York.

Photo: Geoffrey Clements.,
Beyond modern Sculpture, J.

p. 46,
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Noir, rouge, bleu, 1968,
hauteur, 330 cm.
‘Maeght, Paris. Réf.:
.Alexander Calder, p: 65.

- . !

MoBile
Collection Galerie

Hommage 3

... 196
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Nicolas Schoffer: Tour spatiodynamique, cybernétique
et sonore de Ligge 1961. 52 métres

: . de hauteur. Dans le'pan de la

. . Boverie, au bord de la Meusec. N *
' Photo: Robert Doisneau et Agence
) oo Rapho. Paris. REf. : Nicolas .
., Sch?ffer, p. 106. .. ./97
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2%4- Gyula Kosice: Hommage 3 ma femme Diyi 1964, . Photo: }
. ) E.B. Weill. Réf.: L'Art Cinétique.
F. Popper,-p. 133, . 7
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Sculpfure flottant
Polvester, faite d

e 11 - RKava 1961

e parties mobiles.

hnutcur 2,26 m. largcur 1,83 m. pro-
fondeur 2,16 m. Rijksmuseum KrHller~

Miller.* Otterlo.
Contemporaine. H.

RéfF.: Scul tiure
Fuchs, p. 224,
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bois pour une exécution en polyester. -

Propriété de 1'artiste. Réf: Sculgtufe
Contemporaines H. Fuchs, p. 71.
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E¥§osition 1967. A la Galerie
Godard-Lefort, -Mon'tréal. R&f.:
L'Art au Québec depuis 1940,

258.

Guy ‘Robert, p.




o

30-

v ’ .

Le Groupe de¢ Recherche d'Art Visuel de Paris: Parcours

en mouvement continu 1968. Exposition "Cinétisme,
spectacle, environnement", Maison de la culture,
Grenoble. (Visiteurs sur 1'anpeau mobile)' Phofo: . *

‘Marib-Jesus Diaz. Réf: L'Art Cindtique, F. Popper,
p. 217. )
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- 33--George Trakas: Transfer Stationy 1978. Photo: )
Georpge Trakas. Exposition: Art
' . Gallery of Ontario, Toronto, Ontario
-Réf.: George Trakas, Montréal 1979
. Musée des Beaux-~Arts de Montréal, '
(catalogue). o
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34- Sol Lewitt:
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Wall Drawings installed at exhibition
"AmericanﬂArtists: A New Decade" .
Detroit Institute of ,Arts '1976. White

"chalk on black wall, Draftsman: J.

Watanabe. Réf.: Sol Lewitt. The
Museum of Modern Art{,‘p. 144
s
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