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RÉSUMÉ 

Dans le cadre de mon mémoire-création en arts visuels et médiatiques de 
l'École des arts visuels de l' Université du Québec à Montréal, je présente une 
exposition de mes tableaux récents à la Galerie Warren G. Flowers, au Collège 
Dawson, intitulée Hold the Horses! L'exposition comprend cinq tableaux de grand 
format, dont un des tableaux est un triptyque. Ils sont tous peints à l'huile et à la 
peinture vinylique. Le motif ambigu du cow-boy arborant les attributs d' un policier 
monté à cheval est repris dans cette série de tableaux. Il résulte d ' une observation 
faite à partir des médias traditionnels et des médias élech·oniques qui ont couvert les 
événements du Printemps érabLe 2012. 

De plus, le texte d'accompagnement de mon mémoire-création qui porte le 
titre :Exploration d'une approche de La peinture figurative par le biais d'un montage 
narratif dans un contexte critique de la société médiatique, traitera plus 
pécifiquement de mon intérêt pour la peinture figurative, de 1 'état de déstabilisation 

utile pour une remise en question des acquis de mon intérêt pour la culture populaire, 
de 1 'affiche de cinéma et de techniques d ' incrustation vidéo. Les notions liées au 
sensationnalisme dont les médias s'affublent et du phénomène d 'acculturation m 'ont 
particulièrement intéressé. 

J aimerais préciser que ma langue d 'origine est l'italien et rna deuxième 
langue est L'anglais . La rédaction du texte d 'accompagnement en frança is a représenté 
pour moi un défi qu il était important de relever. 

Mots clés : peinture figurative montage narratif, critique sociale et politique 
en atioh.na li sme acculturation et culture populaire. 



INTRODUCTION 

Je pratique la peinture depuis l'obtention d'un baccalauréat en beaux-arts à 

l'Université Concordia en 1998. À partir de cette époque, j ' ai été à la recherche de 

méthodes qui me permettaient de jeter un œil critique sur mes œuvres. Par contre, 

j 'étais toujours insatisfait de la direction que prenait mon processus de création, car je 

souhaitais que le contenu de mes œuvres reflète davantage la position sociale et 

politique que j'adoptais face à La réalité sociale. 

Ce questionnement vis-à-vis des opm1ons sociales et po litiques allait être 

exam iné plus en profondeur dans mon projet de recherche de la maîtrise en arts 

visuels et médiatiques intitulé : Exploration d'une approche de la peinture figurative 

par le biais d'un montage narratif dans un contexte critique de la société médiatique. 

ependant, certaines questions persistaient : par où devrais-je commencer? Quelle 

méthode devrais -je utili ser? Ma première idée était de tenter de me placer dans une 

ituation de dé tabili ation face à la connaissance que j 'avais maîtrisée lors de mes 

études antérieures. En me servant de la déstabilisation j'ai tenté d'explorer les 

différent u age de l image dans on rapport à la représentation et les techniques 

li ée à la repré entation figurative. Mon intention en faisant cela était de mieux 

comprendre ma pratique et les moyens dont je me servais afin que mes œuvres 

pui ent de enir actue lle et plus critiques face à la société. 

Mon travail e t intére é plu particulièrement à la culture populaire, à l'art 

graphique et le technique de montage au cinéma et aux effets de sensationnalisme 

dan 1 rn ' dia . Mon approche i ait à explor r comment la peinture figura ti e 

pouvait encore être une technique influente dans une société absorbée par les médias 

de communication traditionne ls. 
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Le texte d'accompagnement à mon mémoire-création tente de mettre à jour de 

façon chronologique, l'évolution de mon processus de création en partant de mes plus 

anciennes œuvres jusqu 'aux créations les plus récentes. 



CHAPITRE I 

TRAVAUX ANTÉRIEURS 

1.1 La tradition et la figuration 

Je suis né à Montréal, dans une famille italienne de seconde génération. J'ai eu 

de la difficulté à m'identifier en tant que citoyen canadien, québécois et italien. 

J'imagine que la recherche d'identité commence le jour de la naissance et se poursuit 

toute la vie. La culture italienne que mes parents m'ont transmise n'a pas beaucoup 

évo lué en Amérique du Nord. Par contre, en Italie, la culture laisse progressivement 

place aux habitudes américaines. À titre d'exemple, l'ancien dialecte italien que ma 

famille parle à Montréal a été remplacé en Italie par une variante linguistique 

aseptisée et, le plus souvent, par la langue anglaise. J'ai été élevé dans la tradition 

ital ienne qui valorise tout ce qui est fait à la main. Je songe aux tâches longues et 

ardues de produire le v in la sauce tomate, le séchage de la viande froide et les mets 

préparé à la mai on font partie du quotidien de plusieurs familles italiennes 

traditionnelles . Tout e fait à la main une étape à la fois , même si ça prend beaucoup 

de temps. De plu enfant, a traver le livres que ma famille me donnait en cadeaux, 

j'ai été expo é aux reproductions d'art de Raphaël Michel-Ange et Léonard de Vinci , 

peintre de la tradition classique. La culture et l'art italiens m'ont beaucoup influencé, 

à un point tel que je croi que c'e t une des rai ons qui m'a conduit à opter pour la 

peintur figurat i e. De façon con ciente j'estime la tradition classique dans laquelle 

la peintur figurati e ' reinernent établi e dan l'histoire de l'art. Je me souviens 

ncore de me œu re p in te durant me années au co llège. C'est là où j'ai découvert 

pour la première foi la peinture a l'huile et que j'a ai naïvement tenté de peindre le 

corps humain sur une toile. Je me souviens encore de mon premier coup de pinceau 

où j'étais en admiration totale avec la fluidité et l'éclat des couleurs de l'huile. Depuis, 

l'affection pour la technique de l'huile m'a habité longtemps. Pendant mes études 
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universitaires, chaque tableau que Je terminais devenait un apprentissage pour le 

prochain. Toujours essayer d'améliorer ma compréhension de la technique, mieux 

saisir l'utilisation d'un médium et surtout davantage maîtriser la représentation du 

corps humain; ces éléments constituent les choix de bases de ma première formabon. 

Par la suite, la maîtrise de la technique et la soif constante de connaissance se 

manifestent tout au long de ma jeune cmTière d'artiste. Étonnamment, je perçois 

toujoms quelques indices de l'influence de la tradition qui persistent dans mes 

tableaux et cela même aujourd'hui. Je le remarque, à titre d'exemple, par l'emploi de 

la toile de lin belge, de la colle de peau de lapin , de l'enduit de gesso et des punaises 

en laiton qui demeurent aujourd'hui des éléments apparents dans mon travail et qui 

forment un clin d'oeil aux maîtres anciens. Aussi, il y a cette technique de l'huile qui 

me fascine par l'application de la couleur et le temps de séchage qui me permet de 

mieux méditer sur les sujets qui m'entament, en fait de saisir le processus de création 

comme une action intimement liée à la vie. Ces techniques anciennes me permettent 

de prendre du recul contrairement au rythme effréné de la société de consommation 

et, entre autres, de la circulation débridée des images sur Internet. Pour moi peindre, 

c'est retrouver une sérénité qui m'aide à être en contact avec mes racines, un 

cheminement pour retrouver les éléments essentiels que je perçois dans de nouvelles 

explorations ou de nouvelles expériences de la vie. Tout cela représente des 

compo ante importante dan mon approche de la peinture qui permet d'entretenir un 

rapport humain a ec le monde. 

n 199 aprè mes étude de baccalaméat en arts visuels à l'Université 

oncordia j'ai dé eloppé une pratique artistique en peinture de façon autodidacte. 

Entre 1998 et 20 10, je n'ai pas eu d encadrement universitaire. Rapidement, j'ai 

réalisé que j'étais insatisfait et mécontent des résultats de mon travail sur le plan de la 

réflexion. Je sentais que mes ressources s'épuisaient. À l'automne 2010, j'ai alors 

entrepris des études à la maîtrise en arts visuels et médiatiques de l'Université du 
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Québec à Montréal. J'ai pns conscience que ma recherche renvoyait à des 

préoccupations liées au geste de peindre et à des enjeux rattachés au sens que peuvent 

prendre Les images. Peindre et découvrir ce qui me fait peindre, voilà des questions 

importantes pom moi. 

En prenant un certain recul sur mon processus de création, j'ai réalisé que 

certains aspects de mon approche de la peinture figurative ont changé au cours de 

mes études à la maîtrise et d'autres sont demeurés constants. La représentation du 

corps humain et l'utihsation de la peinture à l'huile comme médium sont demeurées 

des points forts dans ma pratique. Effectivement, l'illusion tridimensionnelle par la 

représentation du corps et la «magie» des pigments secs mélangés à l'huile m'ont 

toujours émerveillé. Entre 1998 et 20 l 0, les œuvres que j'avais réalisées étaient 

relativement de petits formats et présentaient des thèmes qui m'étaient familiers 

comme la banalité du quotidien et le souci d'exprimer une opinion sociale. 

Désarmai mes tableaux sont de grands formats avec un contenu critique envers la 

société médiatique. Le tableau inti.tulé, Portrait of A Modern Age Hero (2003), 

repré ente un autoportrait de l'arti te peint dans son atelier avec un jouet gonflable 

autour de a taille. Avec un brin d'humour et avec absurdité, la représentation tente de 

uggérer que les arti tes ont de piètres héros modernes. 
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Figure l.l Portrait of a Modern Age Hero (2003) 

Sur le plan du contenu je peux avancer que mes tableaux antérieurs visaient à 

exprimer une forme de récit moral. Cette dimension intellectuelle pouvait s'expliquer 

par le profond be oin d'entrer en contact avec le spectateur par le biais de mon 

tableau. En optant pour ce point de vue, je croyais participer à une forme de 

re pon abilité morale t exprimer mon dé ir de prendre parti pour un monde meilleur. 

ela xpliqu la raison pour laquelle me tableaux visaient si expressément à capter 

l'attention du pectateur. Aprè a o1r fait des recherches je suis tombé ur 

l'expr ion juive tiklam olam qui repré ente le mieux ce que j'entends par désir moral 

d'établir un lien avec le spectateur. L'auteur David Shatz apporte la définition de la 

notion juive de tiklam olam dans Tikkun olam : social responsibi/ity in Jewish 

thought and law ( 1997, p. 17) : 
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Tikkun ofam is a Hebrew phrase that means "repairing the world" (or 
"healing the world'') which suggests humanity's shared responsibility to 
heal, repair and transform the world. In Judaism, the concept of tikkun olam 
originated in the early rabbinic period. The concept was given new 
meanings in the kabbalah of the medieval period and has come to possess 
fitrther connotations in modern Judaism. 

La tradition juive a introduit ce concept dans la vie quotidienne autant dans 

une perspective religieuse que politique. Je suis sensible à cette position «morale» 

devant tout évènement humain, sans pour autant les associer à un parti pris religieux. 

Cette vision « morale » m'a conduit à affirmer davantage la grande importance 

accordée à la place du spectateur dans Le processus de création. 

A Ready-Made Apocalypse (2011) était le premier tableau que j'ai terminé au 

début de mes étude à la maîtrise. D'un grand format, il mesure 8 pieds par 5 pieds. 

En tant qu'artiste, je peux faire mienne cette défmition du tikkun olam, en avançant 

que ce tableau tentait d'incarner une forme de « bonne action » adressée au 

pectatem. Le tableau représente une mise en scène empruntée de La Mise au 

tombeau de Caravage (1602-1603). Cependant, dans mon tableau, un jeune homme 

enveloppé dans un drapé classique est couché immobile dans une brouette où il est 

entouré des per onnages qui semblent être participants d'une même action et du 

même coup indifférents au destin qui le réunit. Est-ce que le jeune homme va être 

jeté dan la fo e qui e trouve au premier plan du tableau? L'homme agonise-t-il? 

Qui ont 1 s per onnages qui l'entourent ? Autant de questions que le tableau semble 

lanc r aux pectateur de la cène. J'ai tenté de mettre en lumière cette idée de destin 

à laque lle l'homme fait face quand il e t confronté à l'irrémédiable fatalité de la mort. 

L lien entre la figmation et le questions exi tentielles se fait par la figure humaine 

c'e tune des raisons pour laquelle je privilégie la représentation de la figure humaine 

dans mes tableaux. 
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Figure 1.2 A Reac/y-Made Apocalypse (20 Il) 

De plu je choi i d travailler a ec le corps humain dans mes tableaux, car les 

forme fi gurative humaine ont une grande force d'attraction et d'identification. C'est 

dan ce contexte qu'eH me ervent de motif pour communiquer au spectateur par le 

biais de l'identification, des questionnements existentiels. Selon Jacques Aumont 

(2011, p. 260): « ( ... )la représentation est un processus par lequel on institue un 

représentant qui, dans un certain contexte limité, tiendra lieu de ce qu'il 
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représente. » Les conventions et les codes culturels font que nous pouvons 

reconnaître plus facilement la figure humaine. L'auteur développe l'idée de 

« constance perceptive » pour exp liquer La facilité que nous éprouvons à établir une 

reconnaissance entre L'image représentée et Le monde réel. Plus largement, on peut 

dire que la notion de constante perceptive, qui est à La base de notre appréhension du 

monde visuel, en nous permettant d'attribuer des qualités constantes aux objets et à 

l'espace, est aussi au fondement de notre perception des images. En outre, ce travai l 

de reconnaissance, dans la mesure même où il s'agit de re-connaître, s'appuie sur une 

réserve de formes d'objets et d'arrangements spatiaux mémorisés : La constance 

perceptive est la comparaison incessante que nous faisons , entre ce que nous voyons 

et ce que nous avons déjà vu. (20 11, p. 80) 

Antérieurement, mon processus artistique consistait à préparer la composition 

de mon tableau à partir de plusieurs photographies personnelles. Le tableau A Ready

Made Apocalypse (2011) a été réalisé à partir d'une seule photo que j'ai prise et la 

composition se trouvait plus faci lement résolue. Dans ce cas-ci , la composition du 

tableau s'est construite directement sur la toi le sans esqu isse préliminaire. En plus, 

l'image que j'avais choi ie renvoyait indirectement à L'œuvre de Caravage intitu lée La 

Mi eau tombeau (1602-1603). Étonnamment c'est à cette étape de ma recherche que 

j'ai r ' ali ée que j'avai épuisé l'idée de travailler à partir de plusieurs photographies 

que je pr nais le plu sou ent moi-même. Je me uis aussi intéressé à Internet comme 

ource intaris able d'image . C'est pour toutes ces raisons que mon processus de 

création m'a conduit à aborder d'un nouvelle manière ma pratique artistique. Ce 

tableau repré ente une œu re charnière dan ma pratique. 

De plus, j me suis intéressé au concept d'attention que le critique d'art et 

essayiste Jonathan Crary explore dans Suspensions of Perception: Attention, 

Spectacle and Modern Culture (1999). Crary décrit ce concept en considérant 

l'évolution des notions de perception visuelle dans la société occidentale en le situant 
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en lien avec l'évolution des nouvelles technologies contemporaines qui , selon l'auteur, 

viennent contraindre le tempérament de « l'attention soutenue ». Dans un monde où 

l'attention est sans cesse sollicitée et où l'on doit prendre en considération 

l'importance des «stimu li hétérogènes» . présents dans le cinéma, la radio, la 

télévision et le cyberespace, il avance l'idée de développer plutôt un «faible niveau 

d'attention ». 

The strata of attentiveness suggested in this sketch of a nascent 
spectacular milieu must be seen in relation to one of the most formidable 
techniques of attention to emerge in the twentieth century, a method conceived 
by Freud and ly ing at the heart of his therapeutic enterprise. In a paper first 
published in 1912, Freud put fo,.w ard sorne essential "technical ntles " for 
analysts to jàllow. The first of these techniques is what Freud called "even/y 
su p ended attention," which described a se~f-conscious strategy of "not 
directing one's notice to anything in parlicular and maintaining the same 
'even/y suspended attention [gleichschwebende Aufmerksamkeit}' (as 1 have 
ca/led it) in the face of al! that one heO!'S. ln this way we spore ourselves a 
strain on our attention which could nol in any case be kept up for severa! 
hours dai/y, and we avoid a danger which is inseparable from the exercise of 
deliberate attention. (Crary, 1999, p. 367) 

Crary affmne qu'un faible mveau d'attention peut constituer une méthode 

efficace pour naviguer à travers le monde moderne. Durant cette période, tout mon 

trava il d'atelier m'a amené à penser autrement. En me plaçant dans un processus 

dé tabili sant j'ai pu constater qu'il fallait plutôt exploiter la force d'expression 

générée par une plu grande attention . Cette position se traduit par le choix de 

travailler ur de grand formats et ainsi créer une attention insistante sur le sujet peint. 

1.2 Peinture et étrangeté déstabilisante 

Quand j'ai complété mon tableau A Ready-Made Apocalypse (2011) qui a été 

exposé à la fin du premier trimestre 2011 au CDEx, la principale critique qui m'a été 

adressée portait sur l'abondance d'éléments narratifs dans mon tableau, ce qui le 

rendait trop illustratif. C'est à ce moment que j'ai réalisé que mon tableau ne captait 
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peut-être plus l'attention du spectateur dû à une surabondance d'informations. Je 

pounais comprendre cette remarque en tenant compte du concept de l'attention de 

Crary. Dans un monde moderne où la consommation règne, la vitesse du mode de vie 

et la surabondance d'informations que les médias nous imposent, le niveau d'attention 

d'un spectateur devient de plus en plus difficile à capter. Le spectateur est 

désensibilisé par ces nombreuses distractions et, subséquemment, la lecture de ces 

distractions se fait sur un mode de perception sélectif. À partir de ce moment, j'ai 

voulu trouver une stratégie visuelle afin d'attirer l'attention du spectateur pour qu'il 

soit plus attentif à ce qui se passe dans le tableau. Cette stratégie a été explorée 

intensivement à l'atelier et je la qualifierais de «méthode d'attention 

déstabilisatrice ». J'entends par déstabilisation le fait de travailler en dehors de ma 

zo ne de confort en explorant différents médiums, supports et techniques qui me sont 

étrangers. Au cours de cet exercice, j'ai réalisé qu'il est naturel de s'accrocher à des 

processus de création connus, à des habitudes et des connaissances apprises. Cet 

exercice de déstabilisation a révélé de nouveaux gestes de peindre qui devenaient des 

éléments visuels déstabilisant dans une représentation réaliste que je privilégiais 

auparavant. En fait ce processus a mis L'accent sur l'aspect plastique de la peinture au 

détri ment de ce qui était représenté. 

J'apparente ce processus à celui que l'on retrouve dans la notion d'inquiétante 

étrangeté. D'abord dé eloppé par Sigmund Freud en 1919 celui-ci la décrit comme 

un mata i e né d'un rupture dans la rationalité rassurante de la ie quotidienne ( 1985 

p. 215-216): 

Le mot allemand unheimlich e t manifestement L'antonyme de heimlich, 
h imisch (du pay ), vertraut (familier) et L'on est tenté de conclure qu'une 
cho e e t ffrayante ju tement pour la raison qu'elle n'est pas connue ni 
familière. Mais il est évident que n'est pas effrayant tout ce qui est nouveau et 
non familier; la relation n'est pas réversible. On peut seulement dire que ce 
qui à un caractère de nouveauté peut facilement devenir effrayant et 
étrangement inquiétant; panni les choses revêtant un caractère de nouveauté, 
quelques-unes sont effrayantes, mais certainement pas toutes . Au nouveau, au 
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non-familier doit d'abord s'ajouter quelque chose, pour qu'il devienne 
étrangement inquiétant. 

Freud va développer cette notion en la liant au refoulement et au retour du refou lé. Le 

sentiment d'inquiétante étrangeté est rattaché, soit à l'angoisse, soit à l'effroi. 11 

semble brouiller les fro ntières établies, par ailleurs très distinctement, entre ces deux 

«affects». Freud explique que l'ango isse est un état que l'on peut caractériser comme 

une attente d'un danger connu ou inconnu alors que l'effroi est un état que provoque 

un danger actuel auquel nous n'étions pas préparés. Plus récemment, Pierre-Paul 

Parent a écrit dans L'inquiétante étrangeté, la Chose et l 'écriture de la subjectivité 

(Parent, 1993, p. L 62) : 

Le discours inconscient - structuré comme un langage - s'Lntroduit à l'intérieur 
même du discours conscient comme un « fauteur de trouble», ce qui vient 
souvent court-ci rcu iter ce dernier. Le surgissement d'un autre discours, perçu 
comme un ailleurs, sera alors vécu comme revêtant les caractères d'une 
inquiétante étrangeté. Ses manifestations peuvent aller jusqu'à faire basculer, 
dans le cas de la folie, les constructions du moi , c'est-à-dire, tout ce qui s'est 
édifié ur le mode de l'identification, du miroir, du semb lable, en réponse aux 
attentes des autres. 

Dans ce contexte, mon processus de création et même mes tntentions 

e thétique ont été remis en question. La notion d'mquiétante étrangeté a fait resurgir 

des gestes de pe indre dans ma démarche artistique dont je n'avais pas pris conscience 

aupara ant. 

partir des d ux tableaux de cette période La double distance (2012) et La 

bou ole et le /ab rinthe (2012) on pourrait compléter cette entreprise de 

dé tabili ation par l'emploi de techniques et de matériaux nouveaux. J'ai emprunté ces 

techniques au Pop Art, au Street Art et à l'art graphique. On retrouve l'emploi de 

couleurs vives, parfois même fluorescentes, ainsi qu'une attention à la qualité 

graphique de la ligne. Avec ce travail, il a été également mis de l'avant certaines 
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stratégies présentes dans les affiches et les panneaux publicitaires. Pour résumer, mes 

tableaux de grands formats aux couleurs vives tentaient de joindre le spectateur par 

un intérêt pour les sujets tirés du quotidien et de la culture populaire et de recréer des 

un ivers où la fiction et la réalité s'entremêlaient. 

Figure 1.3 La bou ole et le !ab) rinthe (20 12) 

Étrangement, le fait de mettre l'accent sur une matérialité liée à la qualité 

graphique et à l'emploi de couleurs vives a conduit à des surfaces qui sont devenues 
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de plus en plus mmces et sans aspérité, au point où certaines zones pouvaient 

demeurer inachevées contrairement aux tableaux antérieurs. J'ai remarqué que la 

représentation conventionnelle du corps qui me semblait si importante s'est peu à peu 

estompée et m'a conduit à préférer une représentation fragmentaire où je conservais 

que des parties qui la plupart du temps utilisaient le non-finito. 

Cette situation de déstabilisation créée par l'emprunt de langages plus formels 

qui m'étaient étrangers a permis une meilleure compréhension de mon propre langage 

pictural. L'approche du non-finito m'a fait réaliser que les formes qui ont été 

délaissées cèdent de plus en plus de place à celles qui restent, car le spectateur n'a pas 

d'autre choix que de lire les éléments figuratifs qui lui sont offerts. Au cours de ce 

proce sus, j'ai profité de chaque expérience afm de tenter de me déstabiliser. C'est 

seulement dans ce contexte, au moment le plus critique, que sont apparus mes 

véritable acqui et mes réels intérêts artistiques. 

Pendant cette période de déstabilisation, mes références artistiques ont aussi 

changé. Les peint~es qui m'influençaient depuis plusieurs années avaient un style 

ela ique ou conventi01mel comme Caravage Vélasquez Lucian Freud et Odd 

erdrum. Il ont été remplacés par des artistes plus près de mes intérêts, avec une 

approche plus expressive dans leur pratique comme les peintres Komar/Melamid, 

Equipa Cronica Mark Tansey John Currin, Luc Tuyrnans et Michaël Borremans. 

1.3 La dé tabilisation comme stratégie 

Je me rapp Ile que pendant cette pétiode d'exploration déstabilisante j'ai 

ressenti de l'angoisse. Je me suis placé dans une situation de crise en me fragilisant. 

Selon Parent « L'inquiétante étrangeté suscite l'angoisse et l'épouvante. Quelque 

chose aurait dû rester dans l'ombre et en est sorti. » (1993, p. 163). 
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J'imagine que de me placer face à l'inconnu produit nécessairement ces effets 

perturbateurs. C'est dans ce contexte que j'ai recherché un élément absurde ou 

ironique dans mes choix d'images afin de produire un autre niveau de tens ion . Une 

tension qui va intenompre « l'attention soutenue » (Crary, 1999) du spectateur par 

biais de la stratégie des espaces non résolus dans mes tableaux. L'idée est de 

m'éloigner du récit logique qui a tendance à ne pas garder ou qui rompt l'attention du 

spectateur, grâce à l'aisance du décodage. Pour moi, il était indéniable que la tension 

ne se crée pas seu lement entre les parties peintes et les parties inachevées, mais 

l'image elle-même doit auss i comporter un élément de tension. 

J'aimerais apporter un exemple de cette façon de détourner les acquis afin de 

les transfmmer en situations déstabilisantes et productrices d'un nouveau sens. 

J'utili ais la règle des tiers dans la plupart de mes tableaux. Ayant maintenant une 

meilleure compréhension de ce principe, j'ai déc idé de contourner la règle dans 

l'espoir de créer des ten ions dans ma composition. Dans mon tableau intitulé La 

double di tance (20 12) j'ai pris la décision de placer la figure humaine complètement 

à droite, tout près du bord de la to ile. D'après Aumont (20 ll , p. 115) à propos du 

décadrage: 

Au xx:e iècle ce décalage du cadre a pris une autre valeur plus théorique, et 
marqua parfois la olonté d'échapper à la fatalité du centrement de la 
repré entation, de le «subvertir » comme on disait dans les années 1970, en 
produi ant un décadrage (Bonitzer, 1985), c'est-à-dire un cadrage déviant, 
marque en tant que tel et vi ant à écarter le cadre de l'équivalence automatique 
à un r gard. Le décadrage vide le centre de l'image et introduü une tension 

i uelle le pectateur ayant tendance a réoccupé ce centre vide. Déplaçant les 
zones ignifiante (sou eot, les personnages) loin du centre il accentue les 
bord de l'image, et le côté visib lement délibéré de cette accentuation insiste 
ur le fait que ces bords sont ce qui sépare l'image de son hors-cadre. C'est 

pourquoi Le décadrage a ouvent été vu comme un opérateur théorique 
marquant implicitement la valeur discursive du cadre général ( .. . ). 
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Subséquemment, l'idée de décentrement ou décadrage dans le tableau avait 

comme objectif de créer une fonne de tension visuelle dans la composition, à la 

recherche de cette notion d'attention. 

Figure 1.4 La double distance (20 12) 
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Au printemps 201 2, j'ai vécu en tant qu'étudiant une crise sociale et politique 

importante et bouleversante. Étonnamment, dans ce que l'on a appelé le «Printemps 

érable», j e me suis engagé plus que jamais dans mon atel ier. Chaque jour qui passait, 

je me questionnais sans re lâche sur le choix des sentiments ressentis et sur les gestes 

de peindre li és à mes habitudes quotidiennes, de même que sur le savoir-faire 

artis tique. J'a i été amené à fa ire plusieurs explorations qui me plaçaient dans une 

situation inconnue et déstabilisante. J'ai travaillé avec de nouveaux matériaux comme 

le carton et le goudron, j'ai mélangé le fusain avec L'huile, j'ai peint avec des couleurs 

en aéroso l ou mêr:ne avec de la peinture commerciale au latex. J'ai pris conscience 

que certains aspects de cette attitude ava ient des similitudes avec le Pop Art et le 

Street Art. Plus spécifiquement, c'est la qualité graph ique des lignes, l'utilisation des 

couleurs vives et l'appropriation à la culture populaire qui me permettaient de fa ire ce 

rapprochement. Toutes ces caractéristiques ont commencé à apparaître peu à peu dans 

mon tableau intitulé La boussole et le labyrinthe (20 12). 

La «méthode de déstab ilisation» m'a permis de privilégier des aspects plus 

plastiques dans mes tableaux et rn ' a conduit à affirmer de nouveaux moyens 

empmnté au langage formel tel que la qualité graphique de la ligne, Le format de mes 

tableaux les couleurs vives, le décadrage ou le décentrement, l'emprunt d'images sur 

l'Internet et le non-jinito. Toutes ces caractéristiques plastiques ont permis de mettre 

de l'avant les aleurs expressives de mes tableaux. Selon Aumont (2011 , p. 250-25 t): 

Le définition dominantes de la notion d'expression mettent toutes en 
é idence une orte d'autonornisation ostensible et souvent d'hypertrophie du 
travail formel. Soit c'est la forme elle-même qui est accentuée soul ignée, 
parfoi défaite ou tordue oit c'est le traitement du matériau qui est insistant 
rendu i ible. Le premier des moyens pour faire une image réputée 
expressive c'e t donc souvent d'y inclure «davantage» de matériau ou 
plutôt, d'y fai re apparaître un travail du matériau (avec toute l'ambiguïté de 
cette demière fo rmule : l'artiste travaille le matériau, mais en tâchant de 
donner l'impression que, dans l'œuvre achevée, c'est le matétiau qui travaille). 
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En effet, la déstabilisation a aussi fait resurgir les qualités de plasticité dans la 

représentation de l'image peinte, autrement dit, mon approche classique ou mimétique 

de la figuration s'est dotée de qualité expressive plus convaincante. Il agit également 

comme un déstabilisateur vers le spectateur et à son tour, exige une attention 

soutenue de la part du participant. 



CHAPITRE li 

TRAVAUX RÉCENTS 

2.1 Peinture et culture populaire 

Ma recherche à la maîtrise m'a conduit à explorer davantage les images 

empruntée à la culture populaire et les contenus parfois naïfs, ironiques et absurdes 

auxquels ils sont liés. 

Ainsi, les évènements du Printemps érable m'ont conduit à identifier un 

certain nombre d'images banales tirées de site d'informations sur Internet. Un critère 

r tenu reposait ur la représentation d'un évènement quotidien qui révélait un aspect 

anodin. Habituellement mes tableaux sont construits comme des photomontages, 

c'e t-à-dire la rencontre anachroniq ue des images, afin d'explorer les différentes 

po ibilité qu'une image recèle. C'est justement ce niveau de représentation qui me 

permettait de critiquer de façon humoristique et cuvent de façon absurde et 

ironique le idéologie diffusées dans les médias de masse traditionnels qui le plus 

cuvent di tra ient de la érité en omettant les fait en manipulant l'information, ainsi 

qu'en détournant le problèmes actuels auxquels doit faire face le citoyen. Dans mon 

tableau intitul ' El Gringo (20 13) me images curees pro enaient principalement 

d'lnt met où Je information médiatique circulent à un très grand débit. Ainsi La 

r pré entation d l'image d'un ca ali r policier qui e confond à celle d'un cow-boy 

plac 'e dan l'en ironnernent fictif d'un tableau con tituait pour moi un ge te qui avait 

pour foncti n d'accultur r l propo . Le en de la notion d'acculturation est 

emprunt' à l' anthropolog ie, entendu comme l adaptation dun indi idu à une culture 

étrangère avec laquelle il est en contact et pourrait se comprendre aussi 

métaphoriquement comme l'adaptation des formes de culture populaire qui sont 

parfois étrangères à 1 'art. Pour moi, le sens qui se retrouve dans les deux notions 
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pouvait facilement exister dans un monde réel , mais aussi le monde imaginaire qu 'est 

l' art. 

Figure 2.1 El Gringo (2013) 
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Le printemps 2012 était une période intense d'évènements soc taux et 

politiques au Québec. Comme la plupart des citoyens, j'étais touché non seulement 

par son ampleur, mais aussi par l'interprétation confuse des faits par les médias 

h·aditionnels qui, à mes yeux, manipulaient l'opinion publique. En tant qu'étudiant à 

l'Université du Québec à Montréal située au centre-ville de Montréal, j'étais au cœur 

de l'intrigue. Les préoccupations et les méthodes des manifestants étudiants ont été 

contestées par les médias et elles ont été utilisées pour influencer l'opinion publique à 

t'égard des intérêts des partis politiques qui, notamment, les a conduits à déclencher 

des élections provinciales à l'automne 20 12. Dans ce contexte, j'ai remis en question 

ta capacité des médias h·aditionnels de nous infom1er réellement par le biais de la 

radio, de la télévision et des journaux. Comme ces images éta ient instantanément 

di sponibles en tout temp , ell.es soulevaient pour moi davantage de questions que de 

réponses. J'ai commencé à tisser de liens entre les image sur Internet comme des 

repré entation chronologiques d'un même évènement, mais aussi à observer l'écart 

que l'on peut repérer avant et après ces dernier . En fait, que s'est- il passé au juste 

avant t après que le média aient couvert l'incident et qu'ils diffusent leurs photos? 

Le média traditionnel repré entent-il vraiment la réalité de l'évènement ou plutôt 

un à-côté de enu pectaculaire afin que l'attention d'un détail devienne un message 

idéologique important? Ce média peu ent utiliser certaines mesures incluant: être 

délibérément borné faire appel aux émotion erner la contro erse omettre des faits 

et de information intentionnellement être bruyants égoï tes et chercher l 'attention. 

L'information an importance de év'nernents qut sont parfois faussement 

r pré enté et agéré comme ' il étaient important ou signifiants inclut des 

hi toire qui relatent le action d un indi idu ou de petits groupe alors qu'en effet 

contenu ou ent in ign ifiant et hor de propo comparati ernent aux 

infonnations au jour le jour de type« macro» qui se manifeste à l'échelle mondiale. 

De plus, le fond et la matière n ' affectent souvent pas directement la v'ie des masses 

populeuses; cependant, les informations à caractère sensationnaliste sont diffusées et 

imprimées afin d'attirer les auditeurs et les lecteurs . À titre d 'exemple, retenez la 
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couverture médiatique du scandale Bill Clinton et Monica Lewinsky ou celui de 

l 'ajjàire de meurtre d'O. J. Simpson. 

Ce questionnement m'a rappelé une anecdote anc1enne qui m'a toujours 

fasciné. Je me souviens, adolescent, d'avoir lu le livre Ripley 's Believe it or Not! qui 

présente des cas tellement bizarres et inhabituels qu'on remet en question bien des 

affirmations qui nous semblent évidentes. Cela m'a conduit par La suite à m'intéresser 

aux théories du complot telles que racontées dans l'Affaire Roswell, la Zone 51 , 

l'Assassinat de Kennedy, l'Homme sur la Lune, la Panne d'électricité de New York en 

1977, les Attaques du il septembre, les Attentats du marathon de Boston et bien 

d'autr encore. e qui a att iré mon attention vers ces évènements historiques, c'est de 

pen er qu'il s reposent ur une très fine frontière entre réalité et fiction et qu'ils 

peuvent 'avérer tout autant vrais que faux. Le politologue Michael Barkun , qui a 

écrit A Culture of Conspiracy: Apocalyptic Vision_s in Contemporary America 

(2003) traite de l'utili sation de ce terme dans la culture américaine contemporaine et 

outient que la théorie du complot est une croyance qui explique un évènement 

comme le r ' ultat d'un complot par de con pirateurs exceptionnellement puissants et 

ru és pour attei ndre un but malveillant. Mai qu'est-ce qui fascine le plus dans les 

théorie du complot elon Barkun c'e t l'appel au conspirationnisme. Il est triple : 

premièrement le théorie du complot prétendent expliquer ce que L'analyse 

in titutionnelle ne peut pa . IL emb lent donner un ens à un monde qui est contraire 

à la confu ion . 1 n Barkun : <( Conspirac theories re i t traditional canons of 

proo.f be au e th r duce highl omplex phenomena to simple cau e . » (2003 

p. 7). Deu i · mem nt, il 1 font d'une manière attrayante et impie en divisant le 

monde forte ment entre le fore du bien et du mal. U relient tous les effets à une 

seul e ource, les con pirateur et leur agents. Troisièmement, les théories du complot 

sont souvent présentées comme uniques, la connaissance secrète, inconnue ou 

incomprise par les autres. Barkun ajoute : « The essence of conspiracy beliefs lies in 

attempts to delineate and exp/ain evil. At their broadest, conspiracy theories "view 
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history as controlled by massive, demonic forces."» (2003, p. 3). À mon avis, les 

théories du complot ont des similarités avec le rapport ambigu que des faits objecti fs 

entretiennent avec la fiction. 

Dans un autre ordre d'idée, j'ai toujours été attiré par l'art des affiches des 

couvertures d'albums rock en vinyle, des cassettes, des tee-shirts rock, des débuts 

MTV, des bandes dessinées, des changements d'effets spéciaux au cinéma et des jeux 

vidéo. Cet inventaire de références d'images tirées de la culture populaire a eu 

beaucoup d'influence sur les notions de qualité graphique, d'usage de couleurs vives 

et de compositions accrocheuses. L'album de musique rock The Wall de Pink Floyd et 

1 fi lm qui a été produit par la suite ont beaucoup influencé mon travail. Il se base sur 

un personnage à moitié fictif, à moitié rée l, Pink, calqué sur la vie d'un membre du 

groupe Roger Waters et avec quelques emprunts à un deuxième personnage, Syd 

Barrett le chef original du groupe. Les faits vécus empruntés à Pink commencent par 

le décè de on père pendant la Seconde GuelTe mondiale, le mépris et les sévices 

ubi de la part de e en eignants, sa mère surprotectrice et la rupture de son 

mmiage. Tou ce facteurs contribuent à créer un état d'isolement social vo lontaire, 

repré enté métaphoriquement par un mur. Par contre ce qui m'attire le plus dans le 

fi lm c'e t l'élément d' imageries poignante de la gue1Te qui ont des qualités de 

ensationnali m . Malgr ' le fait que je ne uis pas né pendant la Seconde Guerre 

mondiale le hi toire que mon père m'a racontées de son enfance ont marqué mon 

incon cient. Je ui fa c iné par le fait que le en ationnali sme soit un instrument 

te ll m nt pui ant qu'i l peut infl uencer toute une nat ion. 

111 1 l'intrigue du film The Wall repo e ur une trè fine frontiè re qui sépare 

la r ' alité d la fiction, comme on peut le constater dans les médias de masse, 

particulièrement dans l'écart de l'information médiatique traditionnel et ce qu'on 

retrouve souvent sur l'Internet. Comme Dominique Cardon cite à propos de l'lntemet 

dans La Démocratie Internet (2010, p. 77): 
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Où sont les centres de décisions, les représentants et les groupes organisés? 
Yu depuis l'espace public traditionnel, Internet ressemble à une «tour de 
Babel» . Bruissant, redondant, ingouvernable, c'est un dédale que ne cessent 
d'agiter les polémiques et les rumeurs. 

Cependant, c'est cet écart pour moi qui se retrouve aussi entre la réalité et la fiction 

qui me force toujours à questionner et à captiver ma curiosité, comme Marie-Laure 

Ryan l'exp lique dans Frontière de la fiction: digitale ou analogique? (1999): 

S'il (le modèle analogique) ne trace pas de ligne absolue entre la fiction et son 
contra ire, le modèle analogique ne peut toutefois pas éviter d'établir des 
critères qui défin issent les deux pôles. Il peut y avoir une infinité de teintes de 
gris entre le noir et le blanc, mais c'est notre idée précise du noir et du blanc 
qui nous permet de juger un gris plus ou moins foncé. Dans un modèle 
analogique comme je l'ai suggéré ci-dessus, le noir et le blanc sont le factuel 
et l'imaginaire, ou le vrai et le faux. Il s'agit là d'une définition purement 
émantique qui reflète à la fois l'usage commun, selon lequel la fiction 

s'oppo e à la réalité (même quand la réalité «dépasse la fiction», comme 
l'affirme un idiome populaire) , et l'usage le plus courant en critique littéraire 
elon lequel l'autre de la fiction est le discours référentiel. 

t c'e t là à mon avi que se JOUe l'e sentie! du mécanisme de distraction 

d'information dan le média traditionnels : on peut facilement détourner ce qui 

appartient à la réalité r la fiction . L'intention que je souhaite exprimer dans mon 

tra ail con i te à produire w1e remi e en que tion de ce que nous voyons, remettre en 

que tion c qui nou e t donné à oir comme de vraies 1mages. ous sommes 

confronté à différente interprétation d un é ènement dan le médias traditionnels 

quand on le confront a ec ce qu on oit dan le nou eaux médias. À propos des 

rn· dia tradit i nn 1 nou pou on nou po er ces que tion : qui contrôle 

l'inform tion et à qui 'adr e-t- 11 ? L'information a-t-elle un motif caché qu'elle 

oudra it mal gr · tout nou trao rn ttre . Dominique Cardon cite dan La Démocratie 

Internet (20 10, p. 77) à propos des internautes et la fonne politique d'Internet : 

À travers leurs activités de citations mutuelles sur la Toile, ils (les internautes) 
rendent accessibles certaines informations et en dissimulent d'autres afm 
d'ordonner leur visibilité. En se contrôlant et en se critiquant mutuellement, ils 
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prétendent faire vivre des collectifs de grande taille sans créer d'autorité 
centrale. En priviLégiant systématiquement le partage, ils mettent au cœur des 
collectifs les nouveaux biens communs numériques qui, produits par tous, 
n'appartiennent à personne. 

Voilà quelques questions que je me pose lorsque je suis spectateur passif de 

l'information transmise par Les médias traditionnels. Je souhaite que mon travail mette 

en doute ces soi-disant vérités, sans pour autant donner de réponses claires; 

c pendant, cela m'amène à vouLoir poser d'autres questions. Ces stratégies de 

questionnement, je les ai découvertes pendant ma recherche et je les utilise dans mes 

uvres afin de capter l'attention du spectateur. 

J'aimerais rappeler un autre fait important lors du Printemps érable qui a 

influencé mon travaiL récent. Je me rappelle avoir vu la Gendarmerie royale du 

anada (GR ) à cheval dans le Parc Émilie-Gamelin. Ma première réaction en a été 

une d'étonnement, car je constatais un décalage entre la fonction du chevaL et son 

emploi dan no ociété modernes. Je me ouvenais aussi que le motif du cheval 

a it ' t' abondamment repré enté tout au long de l'histoire de l'art. Souvent comme 

de che aux de guerre il repré entaient la pui ance et la richesse des monarques. 

De e mple le plu connu l'œu re de Jacques Louis David, Bonaparte 

jranchissant le Grand-Saint-Bernard (1800-1801) ou celle de Théodore Géricault 

Ojj1 i r de ha eur à he al de la garde impériale chargeant (1812). Le cheval 

fi gur moin ou nt de no jour parc qu'il n'a plus on importance en tant que 

rn yen de tran port ou comme in trument de gu rre et a été relayé à des fonctions 

·p rti e et de loi ir. 

e ch al a un longue tradition de représentation dans plusieurs cultures. 

us savons que l'art nous informe sur le mode de vie des gens, leurs cultures, leurs 

r yances et leurs superstitions. Dans l'art, étonnamment, c'est le cheval qui est le 

plus souvent illustré de tous les animaux. Jacques Aumont cite dans L'image (2001, 
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p. 264), «L'exemple le plus parlant (d'image analogique) est peut-être celui des 

animaux, qui ont été figurés depuis les origines de l'humanité. » Depuis l'art pariétal, 

plus vieux, représente déjà des chevaux dans les Grottes de Lascaux, de Niaux et 

Pech Merle, du Paléolithique jusqu'à la photographie d'aujourd'hui , l'image du cheval 

ymbolise bien des idées pour tous les peuples. Les premières peintures d'art rupestre, 

qui étaient étonnamment sophistiquées, dépeignent le cheval comme étant court et 

trapu, à grosse tête et à crinière verticale, tandis que d'autres sont tachetés. Ils étaient 

peut-être le symbole de chamanisme ou de rituel fondé sur la magie et pratiqué à cette 

ép que. Le figures préhistoriques dans les collines à Sussex, Kent et Wiltshire (en 

AngleteiTe) ont travaillées en forme de cheval. Le cheval peint et dessiné établit un 

li en d'analogie entre l'objet réel et la figure représentée. Selon Jacques Aumont, dans 

L'image (20 11 , p. 264) : 

L'important me emble être d'insister sur le fait que l'analogie a toujours été 
une con truction mêlant dans des proportions variables imitation de la 
re emblance natur Ile et production de signes communicables soc ialement. Il 
y a des degrés d'analogie - mais l'analogie n'est jamais absente de l'image 
repré entati e. ette gradation du phénomène de l'analogie est facile à mettre 
en év iden e en confrontant de images ayant le même référent, mais produites 
avec de techniques et dans de circon tances socio-historiques différentes. 

L'image éque tre était populaire dan l'art de l'Égypte et de la Grèce antique; 

de · image plu raftin 'e qui font preuve d'une meilleure connaissance de l'anatomie 

ch valine voient le jour dans la Grèce ela ique et ensuite dans les œuvres romaines. 

c che al e t moin r 'pandu dan l'art paléochrétien et l'art byzantin- ces derniers 

~tai nt le joug de la prédominance de thèmes religieux. La période de 

qm omm nça au Xl e iècle conduit à une réapparition de la 

rcpr' entation du che al dan l'art a ec d p intre tel que Paolo Uccello Benozzo 

a oli , Léonard de Vinci , Albrecht Dürer, Raphaël, Andrea Mantegna et Titien qui 

ép ignent le cheval avec une nouvelle force de réalisme. Dans l'époque baroque, la 

trad ition de l'art du portrait équestre est fondée. Ainsi Pierre Paul Rubens, Antoine 

• n Dyck et Diego Vélasquez dépeignent les royautés dressées sur leurs selles. L'art 



27 

du sport équestre est aussi établi pendant cette période où la tradi tion de la course à 

chevaux émerge sous le parrainage de la famille des Tudor. Le romantisme apparaît 

vers le milieu du XVIIIe siècle. Les artistes français Théodore Géricault et Eugène 

Delacroix étaient promoteurs de cet essor et tous deux représentaient le cheval dans 

plu icurs de leurs œuvres. 

On va retrouver dans la peinture moderne le motif du cheval dans les tableaux 

d' dgard Degas ou de Franz Marc. Puis, la plus grande reprise du motif se fera au 

cinéma avec le cow-boy ou la représentation de l'Amérindien de l'Ouest américain. 

La représentat ion du cheval a beaucoup changé aujourd'hui particulièrement dans le 

c in ma et la photographie. Jadis, le cheval représentait la puissance, la richesse et la 

~ nction utilitaire. Désormais, la modernisation et l'industrialisation ont 

tranquillement tran formé la fonction du cheva l en celui d'une bête passive, mais avec 

de trait de vi rilité et de sexualité qu'on a tendance à associer aux vedettes du 

inéma. 

Il m'était alor devenu légitime de li er ces diverses représentations historiques 

du che a l a ec ce lle de la Gendarmerie roya le du Canada et de les associer à la crise 

p li ti que et oc iale du Québec. 

L'expr ton d « Boît de Pandore» d'aprè le mythe grec devint une 

e pre t n qu t a pns un n in p irant pour mon trava il. Aujourd'hui l' expression 

«ou nr la boîte de Pandore» ignifie faire une action qui emble petite ou 

inof en 1 e mai en fin de compt qui a d conséquence importantes ou de grandes 

yant cett xpr ion en t ~ t je commençai à rechercher de image et de 

l'in[! nna tion sur lnt rn t concernant la cavalerie et leur rôle dans la crise. L'Internet 

r'g rg a it d'infmmations et les présentait « en temps réel » afm d'informer le public 

ur le « vrais » faits qui se déroulaient à la minute près. J'ai vite remarqué que les 

fait 1"1' que les chiffres, les noms et les inf01mations foumies par les médias 
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traditionnels étaient très controversés et ne reflétaient pas toujours la réalité. Comme 

Philippe de Grosbois, blagueur de A bâbord! a fait remarquer à propos les médias 

sociaux et Leur usage militant, c'est qu ' ils permettent la constitution d'un espace de 

dialogue critique avec les médias de masse traditionnels dans son article, Le front 

médiatique du printemps québécois (20 l2) : 

Ils (les médias soc iaux) entretiennent un discours de contestation des 
idéologies dominantes par la production et diffusion de textes, photos, vidéos, 
caricatures. À l'aide de la culture de partage et de rernixage propre à Internet, 
les symboles circulent sans avoir de véritable propriétaire et sont donc 
réutilisés et relancés jusqu'à prendre la forme d ' une petite contre-culture. De 
plus, la décentra li ation encourage la critique créative et individualisée en 

ffr·ant un auditoire à de nombreux individus( ... ) . 

L'écart entre le évènements réels et L'information m'était devenu très 

apparent. Il était évident que les médias traditionnels contrôlaient l'accessibilité de 

l'in ~ rmation diffu ée au public. Parfois, c'était comme si les médias jouaient avec 

une ~ rme de propagande qui se rapprochait du spectacle ou d'une forme de 

n cti nnaliste pour influencer l'opinion publique et cela me fascinait davantage. 

Pui que je puisai mes images sur Internet j'ai constaté qu'après avoir fait 

plu icur croquis ceux-ci demeuraient in atisfaisants. J'avai deux attentes auxquelles 

je de ai répondre et que ce images ne comblaient pas : l'esthétique et la qualité 

tc hniquc. La partie e thétique était urtout fondée sur la composition ta ndi s que la 

partie tc hn ique éta it fond 'e ur la résolu tion et La clarté de l'image. Je oulais auss i 

m'él ignc r de la repré entation directe de l.a cavalerie et des émeutier car cela n'était 

pa 1 but de ce projet. L'accent éta it d'explorer l'interprétation des é ènernents par les 

médi · ct comment cela m'a am né à un montage fictif de image dan mon propre 

tra ail qui pré nt une fmme d'ab urdité et d' ironie au moyen de quel l'on remet en 

qu' ti n le rôle du cheval et du caval.ier dans le contexte d'une société actuelle. J'ai 

d n p ursuivi ma recherche tout en gardant ces idées en tête. À partir d'Internet, j'ai 

déc uvcrt toute une quantité d'images de cavalerie policière qui répondaient à mes 
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attentes et parmi lesquelles je pouvais amorcer mon travail. Cette recherche m'a 

permis de produire de nouveaux croquis mettant l'accent sur la couleur, la forme et la 

composition. À ce moment, dans mon processus de création, j'ai réalisé que les 

dessins réalisés sur de petits formats de papier ne me satisfaisaient pas entièrement. Je 

devais passer à la toile. J'avais identifié mon motif à peindre et la situation que je 

souhaitais reproduire, mais je n'avais pas encore identifié l'arrière-plan de ces images. 

En cours de travail, j'ai entrepris tout de même la création de deux toiles : Étude pour 

La boite de Pandore Ill (20 12) et Étude pour La boîte de Pandore IV (20 12). J'ai 

alors opté pour un arrière-plan fait d'aplats de couleurs vinyliques mates bleu primaire 

solide ou de vert fluore cent. 

Figure 2.2 Étude pour La boîte de Pandore Ill (2012) 
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2.2 Les stratégies empruntées au graphisme des affiches et de techniques vidéo 

J'ai pensé à la technique d'incrustation d'images en v idéo, qui utilise le fond 

bleu ou vert, pour construire mes arrière-plans et occuper ainsi l'espace vide où se 

retrouveraient mes cavaliers. Cette technique n'est pas étrangère à celle du montage. 

Le fond bleu ou vert est un effet spécial en postproduction v idéo où la composition, 

ou superposition, de deux images prises en deux temps distincts se retrouvent dans un 

même plan. Cette teclmique a déjà été beaucoup utilisée dans plusieurs situations 

pour supprimer l'arr ière-plan du sujet d'une photo ou d'une vidéo, principalement 

dans les actualités , les films à effets spéciaux et l'industrie des jeux vidéo. Cela 

permet de générer des images inédites, souvent des rencontres impossibles . Je m'en 

er comme sous-couche transparente dans mes peintures qui sera apparente à travers 

les couches uivantes superposées. J'aime la dimension ludique que ce concept donne 

aux contextes fictifs de mes toiles. Cela permet d'établir un lien entre mes tableaux et 

les montages fictif: que les médias de masse produisent. 

'e t à cette étape de ma recherche que j'ai réalisé les li ens que je pouvais 

fa ire ntre les diverses influences et emprunts que j'ai eus . Ainsi, pour les questions 

li ' es à la di men ion p la t ique du travail , j 'ai utilisé des effets propres au Pop Art, au 

Street Ali et à l'art graph ique. Pour les questions liées au contenu et aux références 

rattachée à la réalité ocia le et critique je me uis inspiré du fonctionnement des 

médias de ma e t de leur rapport à la propagande de leur lien ténu entre réalité et 

fi tion et à la théorie du complot. J'ai au i été conscient des moyens et de l'efficacité 

de trat ' g ie utili ée par Je médias j'ai alors exploré ces mécanismes et les 

di ffi ' rente façon dont je pou ai le incorporer dans montra ail. 

À titre d'exemple, j'aimerais parler en premier du choix des formats de mes 

tableaux. Tout en faisant allusion au tableau d'histoire, le fonnat emprunte du même 

coup aux stratégies des panneaux publicitaires où la grande taille joue un rôle 
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d'impact visuel sur le message souvent sensationnaliste à diffuser. Un deux ième choix 

consiste à privilégier J'usage de traits stylisés et de couleurs vives comme dans 

l'œuvre El Pisto/ero (2013) qui révèle une qualité plus graphique de l'image. En 

dernier, l'usage d'une iconographie qui se réfère à la culture populaire dans une image 

qui a des similarités aux notions de figuration et d'acculturation des images. 

Figure 2.3 El Pis tolera (20 l3) 
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2.3 Le jeu ludique de l'image 

Les paroles de la chanson Le Nouveau Western 1 de MC Solaar ont aussi été 

une source d'inspiration qui me poussait à accentuer le caractère absurde du western 

dans un contexte d'aujourd'hui. 

Le vent souffle en Arizona 
Un état d'Amérique dans lequel Harry zona 
Cow-boy dingue du bang bang du flingue 
De l'arme, du cheval et de quoi faire la bringue 
Poursuivi par Smith & Wesson, 
Colt, Derringer, Winchester & Remington 
11 erre dans les plaines, fier, sol itai re 
Son cheval est son partenaire 
Parfois , i l rencontre des Indiens 
Mais la ruée vers l'or est son seul dessein 
Sa vie suit un cour que l'on connaît par coeur 
La rivière ans retour d'Otto Preminger 
Tandi que John Wayne e t looké à la Lucky Luke 
Propre comme un archiduc. Oncle Sam me dupe 
Hollywood nous berne. Hollywood berne ! 
Dan la vie de tous les jours comme dans 
Le nouv aux we tern ( ... ) 

J'ai au i pui é me in pirations dans les affiches de film de cinéma western 

paghetti. Quoiqu'auparavant mes tableaux aient presque tous été peints à l huile, j'ai 

décou ert le qualité de matité de la gouache. Les couleurs mates font alors 

référence aux affiche d années 1960 et 1970. Comme le motif du che al est déjà 

rich en mbolique fait d'ajouter un ca alier cow-boy hybride entraine une 

dim n ion ludique à me œuvre . ' ' tait non eulement l'occasion d'explorer le rôle 

du che al dan le tabl au moderne mat au si l'occasion de pousser l'idée 

d'acculturation qui existe dans les portraits de personnages héroïques. Comme Pierre 

Nepveu le mentionne dans Spirale : Sur la piste du western et du count1y (2002, 

1 Le Nouveau Western de MC Solaar 
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Un des mérites du livre-album d'Arcand et Bouchard2 est d'aller bien au-delà 
des visions purement stéréotypées que L'on peut avoir de cette planète 
culturelle que sont le western et Le country, tout en reconnaissant que Le 
stéréotype et le cliché font partie intégrante du phénomène. Mais d'abord, il 
convient de ne pas confondre les deux tennes : si le héros par excellence du 
western est un justicier solitaire et viril, tendance macho, la culture country 
propose un monde adouci, plus féminin et convivial, une socialité simple et 
festive qui, malgré les chapeaux et les bottes de cow-boy, est souvent aux 
antipodes de l'univers impitoyable et manichéen que proposait le western 
«class ique » (encore que même cette notion ait été remise en cause par les 
spécialistes du genre). Quoi qu'il en soit de cette distinction terminologique 
fondamentale la thèse des deux anthropologues est que, si fausse et 
invraisemblab le soit-elle, la fiction du cow-boy est porteuse de valeurs 
univer elles qui expl iquent son incroyable succès : recyclage des motifs 
épiques de La littérature européenne, vision sacralisante de la terre 
d'Amérique rédemption des « gens ordinaires », de la «vie simple ». Tout 
n'est pa original dans ces thèses, mais la force concrète du mythe, son 
foi onnement et paradoxalement sa complexité ressortent amp lement des 
page omptueu ement présentées de cet ouvrage (papier glacé, photos 
cou leur etc .) tant grâce aux essa is eux-mêmes qu'à la riche iconographie 
propo ée. 

La pre e de l'époque était déjà captivée par le sensationnalisrne, comme en 

témoigne dan le affiches montrant le truand américain lors de la Conquête de 

l'Que t a ec le me age : «recherché mort ou vivant». Puis, les affiches de l'Oncle 

am durant la Première GueiTe montrant une personnification de l'Amérique invitant 

le peupl à 'engager dan l'effort de guerre. On retrouve ce même type de dispositif 

d'image dan le « annonces éclair» ou «Pop up Windows » sur l'Internet par leur 

t leur ollicitation directe. 

Far W t a déjà ét ' tran formé en un . pectacle par l'entremise du cinéma 

qui montrait un mythe de conquête de l'Ouest. Le cinéma a même créé un nouveau 

genre : le western spaghetti. Il y a trois caractéristiques qui le distinguent et dont 

2 Bernard Arcand et Serge Bouchard. (2002). Sur la piste du western et du count1y: Co1·v-boy dans 
l 'âme, Montréal, Les Éditions de l'Homme. 
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j'apprécie encore le genre : le mensonge, le caractère artificiel, et la vulgarité. J'ai 

incorporé ces trois éléments avec d'autres qui sont parallèles dans mes œuvres : la 

fiction, le montage et la présentation na'ive des personnages. Comme l'écrivent les 

auteurs Bernard Arcand et Serge Bouchard (2002, p. X et Y) : 

Le country témoigne de la vulgarité des masses et fournit l'exemple par 
excellence de la sophistication zéro. 
[ ... ] 
Le pays des cow-boys imaginaires est un pays imaginaire. Le paradoxe du 
western réunit l'ordinaire et l'extraordinaire, le vulgaire et le sacré. 

Dans un même ordre d'idée, mon récent travail en est un critique 

sociopolitique des évènements qui ont eu lieu au printemps 20 l2 et plus 

pécifiquement du sensationnalisme dont les médias s'affublent. Le monde que je 

crée est basé sur la réalité, mais à travers un processus d 'accu lturation, il devient fictif 

et critique. 

Figure 2.4 El Bueno El Feo J El Malo (2013) 

Mon tableau El Buenos, El Feo y El Malo (2013) est un triptyque. J'ai utilisé 

encore une fois un titre espagnol se référant au vocabulaire stéréotypé des films 

western spaghetti. Le titre se traduit par Le Bon, la Brute et le Truand, en référence à 
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Sergio Leone et au métissage culturel que le film représente. Lors de mon processus 

de création, ce faux titre espagnol a beaucoup inspiré mon imaginaire. Dans ce cas, le 

fait que les titres des tableaux sont en espagnol aide à ajouter une autre couche 

d'absurdité puisque cette langue m'est étrangère, quoiqu'elle demeure souvent 

employée dans les films western spaghetti. L'espagnol devient un rappel constant du 

type d'images absurdes que je souhaitais réaliser. 

Cependant ce triptyque est très différent des autres tableaux. Tout d'abord par le 

format qui instaure des liens narratifs tissés entre les trois tableaux. On pense aux 

œuvres de Francis Bacon. Cela va de pair avec l'idée du montage narratif puisque 

l'intérêt pour la na1ntion fait partie de l'ensemble de mon travail. Le triptyque permet 

de déployer une idée en plusieur plans. J'avai visualisé le triptyque comme une 

tratégie de présentation pour l'exposition comme si les tableaux représentaient des 

affiche potentielles d'un même film western spaghetti où El Buenos, El Feo y El 

Malo (2013) erait le diver aspects d ' un même personnage. 

Figure 2.5 Francis Bacon, Study for Self Portrait ( 1985-86) 
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Le titre que j'ai choisi pour mon exposition est Hold the Horses! et il se 

rapporte à l'expression « tenez bon » ou « attendez». Cela suggère le besoin de 

ralentir quand on va trop vite ou d'attendre une minute ou de faire plus attention avant 

d'agir. Dans ce cas, j'aime le fait que le titre réaffirme l'aspect absurde et ludique des 

œuvres que j'ai créées pour ce projet. Le titre Hold the Horses! a aussi un élément qui 

fait l'écho d'un titre qui pounait être utilisé pour un film ou une annonce publicitaire 

tout comme la cu lture du western spaghetti dont je me suis inspiré lors de ma 

recherche. De plus, contrairement à la rapidité de la circulation de l'information et des 

images des médias de masse, surtout d'Internet, Hold the Horses! suggère aussi le 

ra lentissement d'un proces us. Dans ce cas, je le constate particulièrement dans mon 

proce su arti stique où les peintures à l'huile me permettent de ralentir le rythme de 

mon travail et de tra iter de divers temps dans ma démarche de création utilisée pour 

remettre en question la rapidité de la diffusio n d'information des médias de masse 

h·aditionnel que nous tenon pour acqui . Par la fi guration, mes peintures tentent 

d'explorer 1 évènements médiat iques sensationne ls. L'écart d'information qui existe 

dan le média traditionnel et dan le images d'Internet qui peuvent prendre une 

allure de motifs poli tique caché . 

Lor de ma r cherche j 'ai trou é des références qui étaient fortement liées à 

mon proc u arti tique et qui me donnaient un élan pendant ma création. Le format 

t Le cont nu d rn s œu re étaient empruntés à l'hi toire de la peinture et à la culture 

populaire du we t rn paghetti. Ma recherche m'a permis de décou rir et de 

dé elopper le différente ten ion entre l'ana logie de l'image et du portrait de 

per onnag h · roïque · Ile m'a au i p rmi de mettre l'accent ur l'importance et la 

pla du h al Légendaire aujourd'hui et m'a au i perrni de ré éler l'ab urdité de 

poli ièr dan un en ironnement urbain moderne. De plu la 

recherche m'a fait remettre en question le rôle de la peinture dans l'histoire et a 

stimulé mes pensées sur les problèmes d'ordre social et politique qui nous touchent en 

tant que citoyens du monde. 



CONCLUSION 

L'émeute étudiante du printemps 2012 a coïncidé avec un moment dans ma 

recherche où j 'explorais les diverses manières dont les médias de masse diffusaient 

lems faits et leurs informations sur des actualités publiques. J'ai réalisé que 

l'information qui se retrouvait à la télévision ou dans les journaux et à la radio ne 

concordait pas nécessa irement avec les événements que j'avais vécus en tant 

qu'étudiant. C'est à ce moment-là que j'ai pris conscience concrètement de l'écart 

entre l' information médiatisée et l 'événement réel. Une recherche approfondie m 'a 

gradue llement mené vers la notion de sensationnal isme et m'a conduit à observer les 

diffl'rentes stratégies que les médias traditionnels utilisent pour transmettre les 

information . Cette con ta tati on m ' a permis de mieux comprendre la notion d'écart et 

d'acculturation, puis comment je pouvais l 'exprimer par le biais de la peinture. 

J'ai été fa cin' par le différents niveaux d'analogie (Aumont, 2011) qui sont 

pr' ent dan une imager présentative selon l'information fournie au spectateur. J ai 

reconnu la corre pondance ntre le niveaux d analogie et l ' écart qui résulte par 

rapport à 1 information m ' dia ti ée. Alors que je chercha is des images sur Internet du 

c nfl it étudiant je ui tombé par ha ard sur celle d un cow-boy. La richesse des 

analogie que l'on p ut étab li r entre 1 image dun cow-boy et celle d 'un policier de 

ca alerie p rtant d nt antiémeute rn est apparue avec clarté. C est à ce 

m ment d ma recherche qu lien a ec la culture populaire e sont réaffirmés. 

Ma r ch rch plu approfondie a donc fait re ortir une irnilitude a ec Les 

tratégie qu 1 'on peut r trou er dan 1 art graph iqu : la qualité et la force 

d expression de La ligne, de la couleur et du format. Ainsi, Les résultats obtenus par 

L' usage de couleurs vinyliques pour produire des effets de matité que l'on retrouve 

dans les affiches, et plus particulièrement dans celles de film de western spaghetti, ont 
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produit un effet de surprise lorsque je les mélangeais avec des couleurs à l'huile. J' ai 

pu créer un fond artificiel de couleur verte pour presque tous mes tableaux . Cette idée 

est liée à celle de l'effet d'incrustation en vidéo. 

Les constatations que j'ai pu faire tout au long de ma recherche m'ont permis 

d 'être plus consciencieux dans ma méthodologie et lors de mon processus de création. 

J'ai eu la chance de mettre en valeur certaines aptitudes que je considère comme étant 

importantes pour moi , telles que mon intérêt pour la culture populaire, l'art graphique 

et les techniques cinématographiques. De plus, mes constatations rn ' ont permis 

d ' explorer des contexte fictifs grâce aux peintures figuratives utilisées afin de 

produire un énoncé critique de la soc iété médiatisée. 

Me étude à la maîtri ede l' Université du Québec à Montréal m'ont permis 

de peaufi ner mon processus art i tique et d'approfondir davantage mon vocabulaire 

artis tique vi uel. Le fait de pouvoir consacrer pleinement mon temps et mon énergie 

pom la réa li at ion de ce projet arti stique était un privilège. Cela m 'a donné des 

conna1 an e xceptionnelle qui je l espère eront transférables dans mes projets 

futur de peinture. 
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