n 1990, Roberto Pellegrinuzzi
E présente une ceuvre diffé-
rente de son travail antérieur dans
laquelle frappe, a premiére vue,
I'utilisation systématique d'un
méme motif, la feuille. D'arbre, de
plante, la feuille occupe a présent
tous les travaux récents de l'artiste,
le rapport du spectateur avec elle
reposant sur une fréguentation re-
guliere, parfois nonchalante, par-
fois soutenue. La feuille participe
de notre expérience intime avec la
nature, elle signifie une nature pro-
che. Motif constant, elle rejoint,
chaque fois, le lien affectif qui a été
élaboré avec elle, lien qui date des
débuts de chacune de nos propres

histoires.

A. Le chasseur d'images (feuilles), 1990
77 épreuves argentiques, éléments de
31,5 % 4,5 cm, installation de 305 x 183 x
142 cm, Edition de deux. Collections
Musée du Québec 1/2 et Fonds Natio-
nal d'Art Contemporain de France 2/2
B. Nature morte (1989-1991)

2,60x 1,30 x 0,35 cm, épreuves
argentiques. Courtoisie Galerie Brenda
Wallace, Montréal

Roberto
Pellegrinuzzi

Chasseur d'images
Cette ceuvre de 1990, Le chasseur d’images (feuilles), présente une série de
photographies au centre desquelles apparait une feuille chaque fois
differente. Les images épinglées aux extrémités des photographies et leur
regroupement inusité rappellent les herbiers et autres collections d’élé-
ments naturels. L'activité qui consiste a prélever des spécimens et a les
retirer de leur contexte pour en faire des objets de connaissance reléve du
travail du scientifique ou du collectionneur. Notre rapport actuel aux
images fait de nous des chasseurs actifs ou passifs qui procédons, par la
force des choses, a des opérations similaires. Un méme désir d’exhaustivité
est a l'origine de notre recherche d’un accés illimité au monde par les
images, désir devenu dérisoire parce qu'altérant gravement, au contraire,
notre rapport direct avec le monde.

Dans cette ceuvre, 77 photographies encadrées séparément sont
assemblées en une construction semi-circulaire de huit étages. Des impéra-
tifs structurels de stabilité motivent la courbure de cet ensemble d'images
et I'empilement des cadres, pareil a celui de briques, confirme les affinités
avec l'architecture. La construction tridimensionnelle d‘images est un
procédé constant dans tout le travail de Pellegrinuzzi qui, dans ses ceuvres
plus anciennes, «architecturait» aussi la photographie
lorsqu’il en recouvrait une charpente, reproduisant, g
plan par plan, la surface originale d‘un objet modéle’.
Les fac-similés qui résultaient de ces opérations recons-
tituaient I'objet initial d‘'une maniére particuliérement
ambitieuse, compte tenu des possibilités du matériau
photographique. Mise en valeur grace a des éléments
tridimensionnels, la photographie camouflait ces mé-
mes structures, laissant croire qu'elle seule réalisait la
simulation des référents, du moins a premiére vue. Le
chasseur d‘images (feuiffes) interrompt cette suite
d'ceuvres. Ici, la photographie entretient un rapport
plus conventionnel avec I'objet initial. L'ceuvre distin-
gue clairement la construction de 'objet de la présen-

Feuilles phot-ographiées

tation de I'image. Cette dissociation sert une interroga-
tion sur la mise en contexte des images. De la feuille a
la photographie, de I'arbre aux cadres, bref du milieu
naturel & un autre contexte spatial, une série de dépla-
cements s'est accomplie par le biais d'une construction
lui permettant de se réaliser. Il est permis de supposer
que I'ensemble des feuilles fait sans doute référence a
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un groupe d'arbres, voire a une fo-
rét. Chaque cadre emprisonne un
motifdramatiquementdépourvude
soncontexte originalet nousaméne
aconsidérer que toute image estun
fragment impliquant une dispari-
tion inestimable.

Nature morte

Cing photographies de feuilles dif-
férentes réunies par une structure
meétalligue composent une Nature
morte (1989-1991) troublante. Les
images grossies jusqu’a acquérir
d’étonnantes proportions forment
une plante monstrueuse. Par I’hété-
rogénéité de ses membres, cette
plante semble exposer une sorte de

croisement génétique ou se cbtoie-




raient tous les acteurs. Le papier photographique dé-
coupé recrée les contours de chaque feuille et les
nervures soulignées par des reliefs dans le papier con-
tribuent, par leur réalisme, a amplifier un effet pertur-
bant. Si le changement d’échelle important ne nous
transportait pas dans un rapport nouveau avec elles, on
pourrait dire de ces photographies qu’elles sont, a la
maniére des ceuvres antérieures, des fac-similés de leur
modeéle. Leur dimension oblige toutefois unrapproche-
ment inhabituel et incite a une attitude d’observation.
L'agrandissement souligne les possibilités de
travestissement du réel que détient "appareil-photo

comme instrument de vision.

Matrice

Le chasseur d'images (détail) (1991) renvoie a Matrice
{1991), petit assemblage présentant un spécimen
authentique. Les deux ceuvres se c&toient et rendent
visibles les étapes de transformation du modéle vers la
structure qui en résulte. La feuille sous les yeux, il nous
estpossible de constater I'écart entre les définitions des
deux objets, les gains et les pertes découlant de ces
opérations, La vraie feuille a été découpée en petits
segments réguliers et collée sur une surface convexe,
Chaque fragment photographié, agrandi et encadré
est assemblé a I'intérieur d'un grand casse-téte, de fagon a recréer la forme
initiale de la feuille figurant dans Matrice, Si Le chasseur d‘images semble
issu de ces opérations, la Matrice n'en est pas moins assujettie a I'architec-
ture qui en résulte. En effet, la segmentation tient compte des contraintes
de I'empilement et oblige & amputer les extrémités de |a feuille afin de se
préter aux exigences futures de la structure construite. Dans cette corréla-
tion, Matrice est moins le modéle que le modéle réduit, c'est-a-dire une
sorte de maquette. Elle signale que I'ohjet retiré de son contexte par la
photographie est déja marqué par une série de transformations. Dans ce
passage d'un monde & un autre, les cadres matérialisent I'activité de
cadrage et d'exclusion du contexte, et en soulignent aussi les traces. lls
constituent la mémoire de ce fractionnement.

Trophées

Les ceuvres intitulées Trophées développent certaines propositions déja
amorcées dans cette série en insistant sur des aspects particuliers. L'utilisa-
tion de plus petits formats caractérise cet ensemble d'ceuvres, images de
feuilles encadrées individuellement pour la plupart, autant d'échantillons
se prétant a une sorte de |aboratoire. Les photographies de feuilles voient

A. Le chasseur d'images
{détail), 1991

275 x 334 x 164 cm, épreuves
argentiques, installation de 109
éléments. Collection : Banque
d'ceuvres d'art du Conseil des Arts
du Canada

B. Matrice pour «Le chasseur
d'images (détail)», 1991
élément végétal, carton et bois,
21,5x315cm

toujours l'intégrité physique du
motif brisée par le méme type de
fragmentation interne. En morce-
lant la photo, |'artiste segmente du
méme coup la feuille comme pour
mieux|'assimiler ason contexte pho-
tographigue. Ces opérations sans
cesserépetéesd’une ceuvre a'autre
montrent une tendance de la pho-
tographie devenue presque pathé-
tique dans son désir de dominer le
motif. Comme le titre l'indique &
propos, les trophées témoignent
d'une victoire, d'un assujettis-
sement. Or, |'appropriation de I'ob-
jet passe par une transformation si
radicale gu'il ne subsiste presque
plus rien de son étre. La photogra-
phie n'atteste pas d'une victoire sur

le réel, mais rend compte chaque

fois du désir qu’elle a de cette vic-
toire. Trophée #230, par exemple,
montre neuf photographies enca-
drées qui ne parviennent pas a re-
constituer entiérement le motif. Le
grossissement de la feuille pose ici
probléme. Les cadres accrochés au
mur, les uns contre les autres, pa-
raissentvouloir contenir une feuille,
mais omettent des parcelles péri-
phériques du motif. Lacohabitation
de I'image et des cadres, assez diffi-
cile, révele ala fois I'inefficacité des
cadresen tant que structures et l'in-
subordination des feuilles par rap-
port aux cadres. Leur forme respec-
tive leur interdit une parfaite asso-
ciation et signifie que la réalité est



rebelle & la photographie, qu'elle
ne peut sy inclure. Dans Trophée
#223, la feuille divisée intérieu-
rement, selon la méme structure
d'empilement de briques, ne sert
plus aucune architecture. Cette
fragmentation devient une activité
absurde parce que non fondée, sans
but. Avecinsistance, |'ceuvre réitére
que tout cadrage consiste en une
fragmentation du réel qui nous en
prive dramatiquement.

Lanternes

Dans Le chasseur d'images (Lanter-
nes) (1992), l'artiste emploie des
négatifs comme matériau photo-
graphique de base. Les lanternes
mentionnées dans le titre sont les
cadres, devenus eux aussi des boftes
translucides qui laissent agir la lu-
miére. Un grand mur rectangulaire
formé de 15 cadres al’intérieur des-

C. Trophée #230, 1991

épreuves argentiques, 39 x 32 x 4,5 cm.
Courtoisie Galerie Brenda Wallace,
Montréal

D. Trophée #223

épreuves argentiques, 1991, 78 x 55 x
4,5 cm, Collection : Musée Canadien de
la Photographie Contemporaine

E. Le chasseur d'images

(Les lanternes), 1992

images négatives en noir et blanc,
243 x 366 x 10 cm. Collection : Musée
des beaux-arts de Montréal

quels des ensembles de négatifs
recréent, chaque fois, une feuille
agrandie, prend place au centre de
I'espace. Les négatifs sont utilisés
tels quels. Seuls sont découpés
ceux qui suivent les inflexions des
contours des feuilles. Sans cartons
sur lesquels s'appuyer, les négatifs
fixés a méme le plexiglas paraissent
accrochés entre deux états de réel,
celui de la feuille originale et celui
de I'épreuve positive sur papier.
Ainsi suspendus entre deux plexi-
glas, commeal'intérieurd’'un porte-
négatif, ils reproduisent une étape
dutravail de laboratoire, soitla pro-
jection du négatif lors du dévelop-
pement. L’ élément principal, accom-
pagne de quelques versions posi-
tives, renforce cette interprétation.
En effet, les épreuves sur papier
accrochées aux murs, de part et
d’'autre de la cloison, respectent la
position gue la méme image néga-
tive occupe dans le polyptyque. Plan-
tées dans le plexiglas, les épingles,
encore plus visibles que dans les
autres ceuvres a cause de latranspa-
rence des parois, rappellent aussi
que toute image doit étre fixée pour
assurer une certaine permanence
matérielle et visuelle. Bref, 'ceuvre
nous incite a penser au processus
d'élaboration de |'image au cours
duquel plusieurs étapes et états de
I'image interviennent entre le mo-
ment de la saisie et celui du résultat
final. Méme si les négatifs nous pa-
raissent de plus grandes abstrac-
tions que les épreuves positives, cel-
les-ci demeurent des négatifs de
négatifs. Les négatifs nous condui-
sent a l'origine de I'image, a |'objet

dont ils sont en quelque sorte plus

proches historiguement et physi-
quement. L'absence de I'objet ini-
tial se fait sentir d'autant plus for-
tement que la mise en scene nousy
guide.

Unetelle présentationrappelle
d'autres instruments de vision,
comme le microscope, qui grossit
les objets captifs et produit une
proximité artificielle, mais aussi la
radiographie, appareil pénétrantau
coeur des choses et permettant un
accés visuel a leur structure interne.
De telles associations se conjuguent
a la mise en scéne et rendent expli-
cite le fait gue la feuille est une
membrane, une sorte de peau mo-
tivée par la lumiére. Parce que nous

avons ainsi accés aux deux cotes de

I'image, la minceur de la feuille ac-
guiert toute sa force d'évidence et
fait voir ses affinités avec la pelli-
cule photographique, mince elle
aussi. Cette minceur propre au sup-
port de |'image caractérise égale-
ment le plan de mise au point. Ce
gue l'on appelle généralement la
profondeur de champ, comme le
fait remarquer Henri Van Lier, de-
vrait plutdt étre qualifié de minceur
de champ parce que désignant «la
meilleure différenciation sur la pel-
licule»?, La minceur de la feuille
comme celle du négatif, de I'image,
coincident avec cette minceur de
champ. Elle correspond a une fine
tranche dans le réel. Tout le reste,

I'épaisseur du monde, lui échappe.
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Deux ceuvres récentes

Deux ceuvres récentes intégrent
également des négatifs et exploi-
tent, en les poussant plus loin, les
aspects dont il a été question a pro-
pos de Lanternes. Entre deux plexi-
glas transparents, Sans titre (1993)
réunit les négatifs de I'image d'une
feuille en ne montrant que la partie
supérieure de son axe central, le
reste de I'image étant absent de la
mise en scene. La feuille ainsi muti-
lée devient une sorte d’abstraction
d'elle-méme. Le sommet dentelé de
la feuille forme une pointe a I'inté-
rieurducadreduhautetl’ensemble
rappelle les architectures en verre,
les gratte-ciel. Debout au sol, les
trois cadres, un par-dessus l'autre,
accentuent la verticalité de la cons-
truction. Le quadrillage régulier qui
construit I'image renforce cette
association. Comme ce genre d'édi-
fice caractérisé par un rapport
extérieur-intérieur particulierement
important, I'appareil-photo nous
donne la possibilité d'étre dans un
espace et de voir dans un autre en
laissant la lumiére s'introduire dans
leur espace clos. L'ceuvre évoque
aussi les vitraux et leur rapport a la
lumiére qu'ils dirigent a l'intérieur
en la magnifiant. Les lentilles, les
filtres et autres instruments opti-
ques remplissent de tels réles. Bref,
cette mise en scéne, si elle nous
éloigne du motif, produit une suite
de métaphores justes en méme
temps que fort poétiques.

Chacun des 12 cadres de Sans
titre (12 piéces) (1993} présente un
seul négatif correspondant parfai-
tement a la forme d’'une feuille. La
figure de la feuille épinglée a une

certaine distance du fond semble flotter et porte une ,
ombre qui se démarque distinctement sur le carton
derriére elle. Encore une fois, la mise en scéne recrée le
travail de projection du négatif, mais I'image positive
n’existe pas. Suspendues ainsi, dans|'espace et le temps,
ces silhouettes insistent sur leur aspect momentané et
éphémeére. Le dessin sur le papier ressemble davantage
al'ombre d’une vraie feuille qu’a une image positive et
souligne une certaine résistance au procédé. Petits
morceaux regroupés, d’abord extirpés d'un ensemble,
ils figurent peut-étre I'extrémité d'une branche. Mais
des feuilles, il ne nous reste que des ombres, ce que sont
par ailleurs, une fois fixées, les photographies.

L‘utilisation du négatif nous raméne donc a I"his-
toire d'une image photographique comme & celle de la
photographie. Cette fagon de présenter les négatifs
rappelle, en effet, les premiers négatifs sur verre.
L'ceuvre rejoint ainsi les débuts de la photographie, et
des essais comme ceux qu'effectuait, par exemple,
William Henry Fox Talbot. En 1839, ce dernier déposait
une véritable feuille sur un papier enduit d’une solu-
tion chimigue de nitrate d'argent. La feuille, en contact
direct avec le papier, empéchait la lumiére de la traver-
ser et de 'opération résultait une silhouette blanche
sur fond noir, une sorte de fac-similé de son objet®.
Peut-étre n'est-ce donc pas tout a fait un hasard si la
feuille, motif et objet, participe déja aux premiers essais en matiére de
photographie. Sa disponibilité, sa planéité, ses petites dimensions et sa
forme définie la prédisposaient a ce type d'expérience. La feuille repré-
sente, sans étre irréductible, une unité minimale visible, une entité consti-
tuéealintérieurdurégne végétal. Ellesymbolise, aelleseule, I'appropriation
delanature par "homme, appropriation qui passe par des développements
technologiques comme la photographie. La beauté de cette association
feuilles-photographies ne s‘arréte pas [a. Toutes les deux sensibles a la
lumiére, elles sont motivées par ses lois.

De nombreux textes sur le travail antérieur de Roberto Pellegrinuzzi
démontrent admirablement comment ses installations ont la photogra-
phie pour objet de réflexion en méme temps qu‘elles [‘utilisent?. De méme,
cette série de feuilles-photographies dévoile plusieurs aspects intervenant
dans I'élaboration de I'image photographique autant que leur impact sur
notre rapport au réel. Toujours, les ceuvres de Roberto Pellegrinuzzi
poussent la photographie hors d’elle-méme. Hors de ses limites physiques,
hors de sa spécificité, elle est considérée dans son lien a un espace dit réel

qui nous entraine dans un rapport nouveau avec l'image.

Par un revirement habile, c'est

alorsqu'elleenrévele lesorigineset
les conditions d’existence. 5i, d’une
part, les ceuvres de Pellegrinuzzi
encouragent activement les ambi-
tions de la photographie en I’appli-
quant a des situations nouvelles,
d’autre part, les avenues qu’elles
proposent guestionnent absolu-
ment ses ambitions.

Des paysages qui figuraient
dans les ceuvres antérieures a la
feuille qui occupe toutes celles de
cettesérie, du mobilier quiinstallait
la photographie aux cadres quil'ex-
posent, cette nouvelle série
d’ceuvres semble ramener motifs et

mises en scéne a leur expression



A, Sans titre, 1993

images négatives en noir et blanc,
207,5 x 57,5 x 10 ¢cm. Courtoisie Galerie
Verticale, Québec

B. Sans titre {12 piéces), 1993

images négatives en noir et blanc,
eléments de 28 x 20,25 x 10 ¢m chacun.
Courtoisie Galerie Verticale, Québec

simplifiée. Cesinterventionsservent
des situations d'observation qui ne
conduisent pas forcément a une
meilleure compréhension des ob-
jets eux-mémes, mais rendent per-
ceptibles des aspects restés plus
obscurs & leur sujet.

Ces exercices se heurtent &
I'imperméabilité des lois naturelles
qui régissent leur élaboration. En
focalisant ainsi son attention et ses
opérations sur la feuille, motif na-
turel et combien signifiant, ce tra-
vail tente de se rapprocher du
mystére qui anime aussi la photo-

graphie.

Sylvie Parent

Originaire de Moneréal, Sylvie Parent

possede une maitrise en érude des arts de
I'Université du Québec & Montréal.
Récipiendaire de plusieurs bourses, elle a fait
partie des équipes de travail d'insticutions
rL'n(}”'lrﬂéL:.\ t‘.:”c.‘) Thl: S()]nn](l”

R. Guggenheim Museum, New-York, le
Musée des beaux-ares de Montréal, le Centre
Canadien d’Architecture et le Centre Inter-
national d'Art Contemporain de Moncréal.
Bon nombre des textes de Mme Parent sont
publiés dans les revues spécialisées en art
contemporain au Canada et i I'érranger.

1. Sefon une expression de René Payant :
«Architecturer fa photographie», SPIRALE,
n° 55, 1985, réédité dans Vedute. Fidces
détachées sur l'art 1976-1987, Laval, Tross,
1987, pp. 517-519.

2. Henri Van Lier, Philosophie de la Photo-
graphie, Paris, Les Cahiers de la Photogra-
phie, 1983, p. 17,

3. Voir certaines de ces images dans |
Botanica, photographies de végétaux aux
XIXF et XX siecles, Paris, Centre national de
fa photographie, 1987.

4. Hormis les textes déja cités ici, voir en
particulier © Marie Perreault, Roberto
Peltegrinuzzi, Lethbridge, Southern Alberta
Art Gallery, 1988, Jacques Doyon, «Roberto
Pelfegrinuzzi», PARACHUTE, n°46, pp. 120-
121,
Pellegrinuzzi. De la photographie & 'objet
{de fa photographiels, PARACHUTE, n° 63,

Sylvain  Campeau, «Roberto

pp. 16-23; Therese 5t-Gelals, Colette Tougas,
Roberto Pellegrinuzzi, Diagonales Montreéal,
Editions Parachute, 1991, Olivier Assefin,
Roberto Pelfegrinuzzi, Montréal Galerie
Brenda Wallace, 1997 et Vincent Lavoe,
«Roberto Pellegrinuzzi», PARACHUTE,
n° 64, 1991, pp. 51-52,
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Diplomé en arts visuels de I'Université
Laval a Québec, Roberto Pellegrinuzzi
vit et travaille a Montreéal. Il participe,
depuis 1983, a de nombreuses exposi-
tions individuelles ou collectives. On
retrouve ses oeuvres dans plusieurs
collections publiques et privées au
Canada et a l'étranger. Le travail de
Roberto Pellegrinuzzi est diffusé par la

Galerie Brenda Wallace de Montréal.
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Trophée #229, 1991

épreuves argentiques, 156 x 31,5 x4 cm.
Edition de cing






