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The title for this text is also the name of the
exhibition, as well as the title of a particular
piece in the exhibition and finally, at source,
one of the chapter headings in Histoire de la
Sexualité¢ 3 by the French author, Michel
Foucault. This obvious demonstration of layer-
ing is an immediate, useful reference to the
nature of Paul Mathieu's art, which is (also)
stratified formally and conceptually in an un-
disguised, declarative manner. This strategy
of stratification makes Mathieu’s work at once
alluring and obscure... and it is the nature of
this attraction in aesthetic terms and this
ambiguity of meaning that | want to discuss,
because both qualities are dominant in the
work. However, if stratification is the primary
device for animating these qualities, it also
serves another significant purpose and that
is to delineate a provocative context for the
work and its analysis.

This context does not reside somewhere
outside in the social reality; it can be found in
the work itself. It is clearly articulated, for ex-
ample, in nine, small, wall sculptures that are
informally referred to as the “Martyrdom
Series” From their titles, like Jean de Brébeuf
and Gabriel Lalement, it is evident that the
subject matter of these sculptures is (about)
French Canadian Catholic martyrs. However,
while it does exist as a subject, this particular
theme only performs a service function in
another level of inquiry evident in the work.
Each sculpture consists of a representational
motif of modernist sculpture that is articulated

as a bulky, soft-edged, modified “X” with the
requisite spatio-temporal hole in it. This
sculpture motif is awkwardly (aesthetically) at-
tached to a representational motif of a dinner
plate, so that the latter now serves the function
of pedestal for the sculpture motif, except that
the whole work is mounted vertically on the
wall so that the sculpture motif protrudes
phallically into space. The design of the plate
motif, with its heavy carving to emphasize sur-
face, strongly resembles a large, formal, lace
collar (circa Louis XIV) — so that a second
reflection on this motif-motif juxtaposition
might conjure up another familiar signal: the
image of a head on a platter. But whatever the
meaning we associate with these two motifs,
they are finally both in the service of another
(banal) purpose. They are a surface or can-
vas for painting a representation of the per-
sonality and fatal circumstances surrounding
the life of a French Catholic martyr. And this
painting is in turn so ambiguous that its only
purpose seemsto be to imbue the work with
a personality different from the other eight
identical forms in the series.

The context and space for interpretation
that Mathieu’s work provides us is like a hall
of mirrors. As in the case of the “Martyrdom
Series’, the location of this space is between
genres — a space where the genres them-
selves become one of the subjects of the
work. It istherefore not useful to evaluate this
work, let us say, only by the activities and
values of popular culture, nor to judge them
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solely by the standards of high culture! The
interpretive space is bracketed by these two
cultural strata and the motifs and motivations
of three genres — ceramics, painting and
sculpture — are represented in the “space
between” They are the subjects for the hall of
mirrors, where we see reflected social and
aesthetical thoughts and the plurality of im-
pulses that now pertain to all visual media.
The generic specificity of this work is not the
tradition of ceramics, nor of painting or
sculpture... but instead, what we think im-
aginatively about these traditions collective-
ly (now) in this cultural moment. Implicit in this
contextual statement is a critique of the con-
viction with which history (these traditions) has
been used or seen to be. One could state, for
example, that the conviction that ceramics
should continue to follow its craft tradition is
debatable or that the conviction that sculpture
could offer transcendental experience is in
doubt.

In the “Martyrdom Series”, stratification
is employed to create a context “between” that
seeks a different set of rules and a different
order of organisation for its own evaluation.?
Genre specificity is sacrificed as an outside
context and used as a subject of the work.
Traditions are acknowledged and used, but
they are given equivalence to — that is, no
more value than — the other subjects of the
work. The work mirrors and is mirrored by a
context outside of traditional genres. This
“other” context, because of its interiority (it is

located as a subject), is practical in nature.
Our experience of it is grounded in the natural
environment of an event: the satiric juxtaposi-
tion of genres within the work. Stratification is
the tool that permits this hall of mirrors to ex-
ist and what is so refreshing about its effect is
that it establishes a critical context without
opposition.

This same tool is the basis for the most
provocative aesthetical quality in Mathieu's
work, which is its attractiveness. Formal ap-
plications of stratification are evident to some
degree throughout Mathieu’s production,
although it is most blatant (and therefore most
successful perhaps) in the recent works
generally known as the “Dishes”. By contrast,
in an earlier series of plate forms, where
overlapping images first appeared in
Mathieu’s work, the aesthetical mood seems
quieter and more reposed at the same time
that these pieces seem to rely more on a
general collage technique. In the “Dishes’,
however, stratification acquires full value in the
formal deployment of elements and this is
when the nature of attraction begins to func-
tion as a dominant aesthetic. The decorative
treatments, colouration, textures and lines
have their own evocation, but they finally
seem subordinate to and supportive of a sen-
suality in the work that is not specifically of
their own making.

In Le souci de soi (1984), for example,
stratification is evident as functional elements
of a dinner setting that have been stacked to



effect a sculptured form. The novelty of this
balancing act would be short-lived were it not
for the replication of imagery that is depen-
dent on this apparently random arrangement.
A hand, a naked torso, a face... are formed
and contained within the dishes because of
the precision of their random stacking. But
just asthe dinnerware is rendered useless by
its role in the sculpture’s image, so these
figurative elements — or at least the lines of
their making — seem rendered ineffectual by
their dispersion over the various strata.
Because these markings never quite
coalesce, they seem to have a secondary
value in support of the stacking itself, as if the
idea of stacking were the most important ele-
ment in the work. Traditional formal elements
are subverted by stratification so that they
never actually physically come together. The
dominance of the stacking is a provocation
and a curiosity not unlike a maze: one knows
without doubt there is a maze to be solved,
but the pleasure and appreciation is often
simply the recognition of the maze, not its
solution or meaning. Or, like a mirage or a
reflection in water, the “Dishes” have a strong
physicality that is evasive and never re-
solved... they are intangibly real and this is the
basis of their attractiveness.

The nature of this attraction, then, is not
surprisingly another condition “between”
which, like the contextual space, is not nor-
mative. In the “Dishes’, a stratification of formal
devices and figurative elements occurs to the

Jean de Brébeuf, 1984
porcelain
26 cm x 28 cm x 30 cm
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Le souci de soi, 1984
porcelain
38 cmx 39cmx 19 cm

degree that their presences are individually
negated. That is to say, their individualities are
denied. “Seductive” is a word that is often
used to describe the aesthetical quality of
Mathieu'’s work and to the extent that the work
is superficially fair and pleasing to the eye, it
is alluring. However, the real seduction occurs
after we have been pulled toward this work by
its illusive, natural, aesthetical sense (the fair
and the pleasing), when we discover it can-
not be grasped because it is not permitted to
resolve itself. By stratification, the formal and
figurative elements have been involuntarily
drawn together. Their attraction is not sym-
pathetic, however, so they resist aesthetical
resolution and we are left suspended be-
tween what has been offered and what can-
not be realized.

The figurative elements that appear in
the “Dishes” mimic this aesthetic determina-
tion: a complexity of images is assembled, or
stacked one upon the other, but not permitted
to integrate collectively or to retain their im-
agistic integrity individually. Unless we rivet
ourselves to one specific viewpoint — a view-
point that is awkward at best to maintain since
it is directly overhead of the stacked dinner-
ware — none of the figurative elements main-
tain their images. The images are prone to
dispersal. But as they fragment, they do not
disfigure, because they are too graphic in
character... they simply break down into
decorative elements on the surfaces of
dishes. To be mindful of these images, then,



requires us to reconstruct them mentally. The
animation of the images in the “Dishes” is a
process of constant negation through
sculptural fragmentation by the work and
mental reconstruction of these fragments by
the viewer. The knowledge (idea) that there is
a best point of view for these images — and
therefore a way to avoid this deconstruct-
reconstruct process — is somehow simply to
know the incorrectness and futility of having
a best viewpoint.

By contrast, in the “Port-Royal Series” (of
bowls with plates), images are much less clut-
tered and the layering is less complex. The
dominant figurative element is a photo-
transfer, crucifixion image (also a self-portrait),
which is difficult to read because it has been
cut up and dispersed over the interior and ex-
terior surfaces of the bowl and the surface of
the plate. Here again, the image has to be
reconstructed mentally to be potent, for exam-
ple, on a narrative level. The dispersal of the
image serves to imbue the work with a per-
sonality as much as it references any narrative
possibility. In Mathieu’s work, specific nar-
ratives are rarified; mostly there are narrative
references that may lead to narrative se-
quences of our own making during the
reconstruction process.

The differences between the images in
the “Dishes” and the “Port-Royal Series” begin
with the nature of their negation. In the “Port-
Royal Series”, the images are physically and
permanently broken down and can only be

reconstructed mentally. In the “Dishes’, the
stacked dinnerware produces images from
decorative fragments that are only fixed im-
ages if we view them from a specifically
designated vantage point. In the “Dishes’,
reconstruction is possible by mental exercise
or physical movement. The images in the
“Port-Royal Series” are also more painterly,
more evocative in mood and more
pleasurable. The images in the “Dishes” are
more graphic and architectonic and therefore
more psychological and seductive in their
disposition. These differences pertain to the
meaning in Mathieu's work because they
show a shift from work that is more
autobiographical to work that has more social
space for our participation.

The elements of figuration that Mathieu
employs appear over and over again in his
work: the hand and eye (of God), the rose (of
ceramics), the torso (of male sexuality), the
face (of the artist)... the images of folklore and
religion in Québec culture, references to the
landscape in Québec and references to paint-
ing, sculpture and ceramics (art media). All of
these images are sensuous, suggestive or
charged with meaning and they are all
presented in a declarative manner — that is,
there is no doubt about their iconic represen-
tation or allusion. What is also clear is that
there are no specific statements when we are
considering matters like faith, sexuality or
cultural identity. Mathieu's imagery tells us
precisely what interests him and what preoc-
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cupies his mind, but he is generous to pro-
vide room for our own reflection on these
matters.

Meaning is located in a functional reali-
ty, not in a transcendental realm. This is evi-
dent from Mathieu's insistence on using
dishes as the basis for his aesthetical and
conceptual considerations. All of the images
point to the individual and usually to the artist
— Mathieu uses himself as the object of
knowledge and the province of action.3 But
there is never a sense of overstatement, of
these works being autobiographical or
egocentric, because the images are rarely
permitted to be so specific in meaning. The
meaning that does emerge, then, speaks of
the relationship between the individual and
the larger culture of his/her environment. In
this case, it is Mathieu’s roots in Québec and
the cultural imperative that was felt so strongly
and so politically in his youth that provide the
basis for his strong, declarative intent. The un-
disguised manner with which he presents the
individual as part of a cultural mosaic is also
evidence of his continuing participation in the
definition of Québécois culture. This is a
charged and powerful declaration. Yet this
meaning is kept ambiguous enough so that
we can participate in the experience of it, if we
are not Québécois. At very least, we can ap-
preciate the nature of the shift away from the
individual as unique towards the idea of the
individual as a participant in the social order.
Itis evident, too, that this participation does not

negate the individual's own reality, desires
and concerns. Personal and social orders are
sympathetic finally, because they have a
natural relationship to the same influences.

This work is not ceramic, nor is it
sculpture or painting; itis work about all three
media. The stratification that is the primary
device in provoking this ambiguity of genre,
also liberates the content of the work. The
social and religious icons, all of the images
and ideas, are freed from genre specificity
and allowed to function differently. This is
possibly what Foucault was getting at when
he wrote that the communication with the Self
is not an exercise in solitude but a true social
practice.4.

The aesthetical and conceptual qualities
in Mathieu's work are curious and pro-
vocative. They compel a response. They do
not have particularly good form, for example,
if we are insistent on judging them with the
traditional standards of ceramics or sculpture.
The presentation is sometimes awkward,
sometimes satiric, sometimes blatant, but itis
rarely nostalgic or condescending to the
canons of good taste. They seem unpresen-
table because they insist on seeking their own
definition.. their own identity... their recogni-
tion within a context rather than a statement.
Thereis a powerful feeling of an event taking
place.



Les aveux de la chair, 1984
porcelain
42 cm x 38 cm x 18 cm
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Au premier coup doeil, la production cérami-
que récente de Paul Mathieu frappe par
l'usage itératif de motifs, dimages et de
maniéres généralement attribuables a des
traditions artistiques diverses comme la
sculpture, le dessin et la peinture. La présen-
tation au mur des pieces de 1982, proches
parentes du bas relief ou de la peinture et du
dessin, témoigne déja de la présence de
cette préoccupation formelle qui par la suite
deviendra caractéristique du travail de lartiste.
Dans la série Port-Royal, lemploi de référen-
ces faites aux autres médiums se fait sentir
plus fortement; chaque oeuvre constituée
d'un bol et d’'une assiette évoque des scenes
de crucifixion peintes. Limage de départ, en
fait un autoportrait photographique, est choi-
sie pour sa familiarité et son potentiel expres-
sif, elle est ensuite fragmentée et reportée sur
les pieces de céramique. Lartiste ajoute a
cette référence en sourdine a la peinture un
abondant travail de biseautage et de
découpe des extrémités et du fond du bol, qui
nest pas sans rappeler les expérimentations
du début du siécle en sculpture moderne.
Jumelé a cet intérét pour des traditions
artistiques diverses, Paul Mathieu a aussi
recours a des éléments puisés dans I'histoire
plus spécifique de la céramique. Il utilise &
bon escient la conscience aigué qu’il pos-
séde de son matériau et du role culturel qui
lui fut traditionnellement attribué a travers des
épogues et des temps différents. Ses travaux
les plus récents sont largement tributaires de

ces allusions faites au monde de la cérami-
que. Chaque oeuvre consiste en un ensem-
ble de six pieces de vaisselle de porcelaine
légérement agrandies; les plats, les assiettes
et le saladier sont ensuite empilés sans ordre
apparent. Dans certaines assiettes le motif de
rose, une réminiscence de la vaisselle
anglaise du siécle dernier, occupe toute la
surface du plat. Sur chacun des morceaux de
cet étrange couvert, des images dapparence
dessinée ou peinte se poursuivent dassiettes
en assiettes et ainsi nous donnent lensemble
a voir ordonné selon un seul point de vue. La
présentation a I'horizontale de ces cérami-
ques peintes déposées sur un socle a la gale-
rie ou au musée bascule notre point de vue
«normal» sur la peinture pour nous les mon-
trer davantage en analogie avec la sculpture.

Dans le contexte actuel, lenjeu parait
double pour la céramique dexpression; dans
un rapport complexe au présent la pratique
tente de se rattacher a sa propre histoire et
simultanément de saffirmer de plein droit
comme équivalent aux autres médias artisti-
ques. Paul Mathieu conscient de son exis-
tence dans un systéme de configurations
visuelles bien connues d'un certain public
amateur dart, sélectionne des éléments de
cette réalité culturelle, les isole de leur con-
texte originel et les juxtapose a dautres élé-
ments sans souci apparent de cohérence. |l
cherche ainsi a faire coincider autant que
possible les formes, les fonctions et le carac-
tére décoratif caractéristiques de son maté-
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riau avec un certain vocabulaire de motifs,
dimages et de maniéres largement diffusés,
connus et aisément identifiables, napparte-
nant pas exclusivement a la tradition cérami-
gue. Cette démarche dans le jeu de référen-
ces quelle crée, est-elle représentative d’'une
nouvelle attitude marquant un certain affran-
chissement de la pratique par rapport a sa
tradition et reflétant une certaine intégration au
lieu culturel en général? Ou est-elle la trace
d’'une pratique qui tente de trouver une légi-
timité se fondant sur sa propre histoire et sur
un recours a des traditions artistiques béné-
ficiant d’un statut «d’arts majeurs» ? Par ce va-
et-vient lartiste tente-t-il de profiter d’'un crédit
accordé a des traditions établies de longue
date ou manifeste-t-il une conception diffé-
rente de son rapport au passe et au lieu artis-
tiqgue en général?

Avantagé par la profusion dimages
reproduites dans les revues dart et les cata-
logues dexposition, lartiste libéré des con-
traintes de I'évolution d’une certaine tradition
profite de tous les élements d'une contempo-
ranéité changeante. Conséquemment il fait
intervenir en coincidence des signes person-
nels liés a son histoire individuelle et des ima-
ges publiques liées a 'histoire de la cérami-
que et celle plus générale de l'art et de la cul-
ture. Cependant la relation avec les oeuvres
du passé manifeste dans le travail de Paul
Mathieu sinscrit a lintérieur d’'une dynamique
différente de celle qui lie deux oeuvres dans
le processus citationnel. Les motifs originels

retenus ne sont pas importés tels quels et «re-
présentés» par une seconde apparition. Le
travail d'une subjectivite individuelle profitant
d’'un contexte culturel extrémement stratifié les
modifie et les réinterprete pour ensuite les
accoler a dautres images «appropriées/trans-
formées» de facon similaire. Du méme coup
lidentification claire de leur provenance parait
étre une tentative vouée a léchec. Le repé-
rage des références faites explicitement, litté-
ralement ou textuellement a un certain réser-
voir de formes savere une tdche ardue, voire
impossible. Pour chaque moatif, le travail de
l'artiste court-circuite les références trop pré-
cises qui leur étaient jadis attribuées, les neu-
tralise et leur impose dans une nouvelle appa-
rition, une ouverture aux multiples connota-
tions que leur conféere le contexte culturel
actuel extrmement complexe et dense. Cha-
que élément constitutif importé dans loeuvre
est pris superficiellement comme une confi-
guration visuelle, comme un certain agence-
ment de lignes et de formes. Cest ainsi que
les formes dassiette, de bol, de tasse et de
soucoupe caractéristiques des travaux les
plus récents, jadis reliées en partie a une fonc-
tion précise, deviennent dans I'utilisation quen
fait 'artiste des simples motifs et des artifices
de composition.

Les images grace a leur «petit air de
deéja vu» arrivent a figurer par ricochet, dans
une analogie vague, différents modes de
représentation, dautres moyens dexpression
et des contenus aussi multiples que divers.
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Par exemple dans la série Port-Royal, l'auto-
portrait photographique visible sur les bols et
les assiettes suscite par sa ressemblance a
dautres images a peine identifiables, un
enchainement de renvois et de rappels. Les
fragments de ce portrait «dé-particularisé»
éevoquent différentes scenes de crucifixion
peintes et de multiples représentations pictu-
rales du nu masculin. Sappuyant sur la téna-
cité d'habitudes visuelles, ces références dis-
cretes a la peinture suffisent a rappeler par
quelques éléments un espace pictural virtuel
chevauchant lespace tangible défini par les
limites du bol de porcelaine. Jumelées au tra-
vail de biseautage et de découpe des extré-
mités du bol, elles complexifient ainsi la per-
ception claire de lobjet. De plus le corps du
modéle languissant et souffreteux représenté
la téte renversée vers larriére et la charge
emotive lourde de liconographie de la scéne
de crucifixion ajoutent un certain drame et
une certaine ambiguité au motif. Ainsi Paul
Mathieu use et abuse de notre (son) expé-
rience de configurations visuelles abondam-
ment diffusées par toute la littérature d’art. |I
manipule une foule de moatifs riches de la
potentialité expressive que leur confére une
sensibilité «intertextuelle» exacerbée dans le
contexte actuel.

Cette profusion de «citations» équivo-
ques dépouillées de leurs significations origi-
nelles et rendues volontairement ambigués,
fournit au spectateur loccasion de mises en
rapport imprévues. Piégés, nous sommes

conduits dans le dédale d'un labyrinthe gui-
dés par notre oeil et notre expérience nour-
rie d'une abondante documentation visuelle
et littéraire. Les oeuvres tantdt séduisantes,
tantét obscures sollicitent notre énergie inter-
prétative, captent notre regard et nous bous-
culent dans un aller-retour entre diverses
interprétations possibles. Le rapprochement
des images dans une rencontre imprévue
insinue un sens nouveau a loeuvre que leur
mepris les unes pour les autres fait maligne-
ment couper court. Les indices visuels appa-
raissent constamment insuffisants ou en trop
grand nombre. Les motifs «cités» comme car-
refours visuels aménagent et complexifient le
réseau des renvois et des appels, par consé-
qguentils circularisent la visibilité et la lisibilité
de loeuvre. Chacun de ces éléments compo-
sitionnels juxtaposés de la sorte dans les oeu-
vres est immédiatement identifiable et cest
precisément cette évidence trompeuse qui le
rend si énigmatique. Incapables de les
reconstituer dans une poétique cohérente
nous sommes sommeés de choisir arbitraire-
ment afin de débrouiller le réseau des super-
positions de signification. Aucune interpréta-
tion népuise le sens de l'oeuvre car celle-ci
perplexe ne condense pas de facon évidente
une signification globale et forte qui résiderait
dans son caractére intentionnel ou dans son
adéquation a un moment historique excep-
tionnel. Le regard du spectateur qui tente d'y
«voir clair» se heurte a la simple «co-
apparition» dans un méme objet déléments



hétéroclites réunis selon des motivations
purement personnelles. Les oeuvres instau-
rent donc une cohérence de fait, qui réside
uniguement dans la coexistence de leurs
composants visuels.

Au-dela d’'un décryptage sémantique
des différentes mises en relation, cest davan-
tage leffet de 'émergence de cette «intertex-
tualité» lorsque comme spectateurs nous y
sommes confrontés qui est a analyser. Cette
reunion gringante de divers modes de repré-
sentation laisse ceux-ci accolés comme des
fragments autonomes et de la sorte permet a
chacun dexhiber tour a tour ses «effets»
comme lieux convoquant le spectateur. Ainsi
reunis, les éléments de composition affirment
et dénoncent dans leurs rapports récipro-
ques leur autorité comme images. lls révélent
par la dislocation des impressions qu'ils
engendrent leur coté déclamatoire et la mise
en place artificielle d’un lieu fictif offert au
regard. Dans ce jeu de confrontation de
médiums, la céramique plus que toute autre
affiche les caractéristiques particuliéres de
son matériau. Entre une certaine analogie et
une certaine différence avec la peinture figu-
ree dans ses effets, le spectateur découvre la
surface brillante et colorée des objets de por-
celaine. Dans une mise en situation similaire
avec la sculpture, il ne peut que constater le
déploiement dans l'espace caractéristique
des objets placés sous ses yeux.

Par la reprise de motifs du passé utilisés
comme matériaux, Paul Mathieu crée un

Angélique Arnauld, 1984
porcelain
28 cm x 26 cm x 12 cm
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champ de fascination et dindétermination qui
établit et maintient dans une structure vide
une communication constante avec le spec-
tateur dans la mobilité de son regard. Dés lors
celui-ci se heurte a la simple apparition de
configurations visuelles au sein d'une méme
oeuvre dont la justification est inexplicable
hors du processus dynamique de vision liant
le producteur et le destinataire. Les oeuvres
abolissent toute référence au réel potentielle-
ment présente dans lesimages «peintes» ou
«dessinées» et court-circuitent le caractére uti-
litaire des piéces de vaisselle de porcelaine.
«Obscénes» elles ne représentent rien et cor-
respondent & un état dexhibition pur et sim-
ple donné a voir comme tel. Lobjet dart appa-
ralt désormais comme une combinaison
déléments hétéroclites familiers choisis dans
le répertoire de I'histoire de la culture juste-
ment parce que, facilement identifiables, ils
accrochent notre regard. Les objets construits
ainsi agissent et sénoncent comme «capte-
regard», comme objets de séduction...
Comme tels ils deviennent un objet impéné-
trable chargé d’animer loeil et de maintenir la
communication avec le spectateur.

Les céramiques de Paul Mathieu appa-
raissent donc comme une combinaison
momentanée et spécifique déléments visuels
pouvant virtuellement évoluer dans tous les
sens. La pratique artistique semble le resul-
tat d’'une force mue par le désir de peindre du
créateur et capable de rendre momentane-
ment stable la précarité de loeuvre dart sans

la transformer en fixation symbolique. Elle est
ainsil'indice d’'un geste toujours a réitérer, la
trace d'un instant d'un processus dynamique
intimement lié au désir de «donner a voir», de
«séduire» de son créateur. Au terme de cette
analyse, lobjet dart est donc pergcu comme la
manifestation d’'un désir qui ne se laisse
homologuer que partiellement et inadéqua-
tement dans une image passagére et non
dans sa motivation profonde. Cest a cette
impénétrabilité inévitable au fondement du
processus de création et de transmission de
toute oeuvre que les céramiques de Paul
Mathieu nous confrontent.



En guise de mise en garde...

Utilisant le passé comme matériau sans nos-
talgie, ironie, parodie ou violence les travaux
récents de Paul Mathieu attirent subtilement
lattention sur ce qui les encadre, sur les con-
ditions qui leur pré-existent et qui fondent le
systeme de leur réception et de leur transmis-
sion. lls pointent les conditions qui reglent la
pratique et deéfinissent celle-ci comme un
rendez-vous qui fait sens et dont le sens
réside dans une confrontation de ses élé-
ments constitutifs. Les objets sont doncici a
voir comme objets “DARDS” (1), comme
analyseurs de linstant présent de la
représentation.

Ainsiles oeuvres pointent le processus
de leur création et de leur transmission.
Comme objets de vision elles nous offrent une
multitude d'avenues et celles-ci indéfinissa-
bles clairement nous fournissent loccasion de
louvoyer ou bon nous semble. Lunicité de
loeuvre, son sens profond est maintenu inin-
telligible, noyé dans une opulence de signes
et dindices. La simple description apparait
dorénavant une oblitération suspecte et saffi-
che comme une découpe ou s’insinue déja
en filigrane un second espace de fiction soit
celui du regardeur, du lecteur, du critique...

1. Une expression empruntée a Thierry
De Duve, tirée de son article «A propos
du readymade», Parachute, no 7, p. 19.
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For Mr. Lord, Who Doesn’t Care, Even, 1976-82
earthenware and stoneware
57 cm x50 cmiz¢5 em

In Support of Meta-Craft, 1976-82
earthenware, stoneware and porcelain
55 cm x 45 cm x 6. cm

Fulfillment, 1976-82
earthenware and porcelain
55 cm x 52 cm x 5 cm
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Reaching, 1976-82
earthenware
55 cmx 45.ecm X4 cm



Void/Avoid, 1976-82
earthenware, stoneware and porcelain
54 cm x 52 cm x 8 cm
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Jean de Brébeuf, 1984
porcelain
26 cm x 28 cm x 30 cm



Antoine Daniel, 1984
porcelain
26 cm x 28 cm x 30 cm
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Isaac Jogues, 1983
porcelain
26 cm x 28 cm x 30 cm

Noél Chabanel, 1984
porcelain
26 cm x 28 cm x 30 cm
Kateri Tekakwitha, 1984

porcelain
26 cm x 28 cm x 30 cm
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Angélique Arnauld, 1984
porcelain
28 cm x 26 cm x 12 cm



Antoine le maitre, 1984
porcelain
28 cmix26 cm;x 12.cm
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Vaisselle, 1984
porcelain
31 cmix 34 em x 17:cm
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Vaisselle, 1984
porcelain
30iemx 30iemx 14 em




Incarnation, 1984
porcelain
35 cm x-85cmx 15:cm
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Les aveux de la chair, 1984
porcelain
42 cm x 38 cm x 18 cm

Vaisselle, 1984
porcelain
d2.cm-x:3lemix 13 em

La volonté de savoir, 1984
porcelain
46 cm x 34 cm x 18 cm
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Vaisselle, 1984
porcelain
37 cmx 30iemix-16/em




Le souci de soi, 1984
porcelain
38 cm x 39 cm x 19 cm
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Le titre de ce texte est aussi celui de I'exposition, ainsi
que celui d'une des oeuvres de cette exposition, et cest
finalement le titre d’'un des chapitres de I'Histoire de la
sexualité 3 de Michel Foucault. Cest la un exemple clair
et révélateur de la facon dont Paul Mathieu fait usage
de différents niveaux dans son travail, qui offre (en plus)
une stratification évidente sur le plan formel et concep-
tuel. Cette stratégie de la stratification rend le travail de
Mathieu & la fois séduisant et obscur... et cest de la
nature de cette attraction (au niveau esthétique) et de
cette ambiguité du sens dont je veux patrler ici, ces
qualités étant prédominantes dans l'oeuvre. Si la stra-
tification est la cause premiere, la condition de la mise
en jeu de ces qualités, elle sert cependant aussi un
autre but qui est de déterminer pour loeuvre et pour
son analyse un contexte stimulant.

Ce contexte ne se situe pas ailleurs, dans une
réalité sociale; il prend sa source dans loeuvre méme.
Il est par exemple clairement articulé dans les neuf peti-
tes sculptures murales surnommeées «La série des
Martyrs». On peut aisément déduire a partir de titres
comme Jean de Brébeuf, ou encore Gabriel Lalemant,
que le sujet des sculptures est (a propos de) les Saints
Martyrs Canadiens. Bien qu'il serve de sujet a loeuvre,
ce théme est toutefois relégué a l'arriere-plan lorsque
nous poussons lanalyse plus avant. Chaque sculpture
comporte un motif propre a la sculpture moderniste, soit
un X massif aux arétes arrondies, comportant méme
l'ouverture figurant le vide spatio-temporel d'usage. Ce
motif sculptural est curieusement (esthétiquement par-
lant) fixé & une assiette stylisée qui lui sert de piédes-
tal, & cette exception pres que loeuvre étant accrochée
au mur, I'X parait en jaillir de maniere phallique. La
décoration de I'assiette, avec ses reliefs profonds met-
tant en valeur la surface, rappelle fortement les grands
cols de dentelle en vogue a lépoque de Louis XIV, ainsi
la juxtaposition d’'un motif sur un autre peut évoquer
une autre image familiere : celle d’'une téte sur un pla-
teau. Mais quelle que soit la signification que nous puis-
sions accoler a ces deux motifs, il reste qu’ils sont au

service d'une autre fonction (plus prosaique). lls sont
une surface ou une toile permettant de représenter la
personnalité, la vie et le destin d'un martyr catholique.
Etla représentation qui en est faite est si ambigué que
sa seule raison d'étre semble de doter I'une des oeu-
vres d'une identité propre a la distinguer des huit autres
assemblages composant la série.

Le contexte et lespace dinterprétation que l'oeu-
vre de Mathieu nous fournit tient de la galerie de mirairs.
A lexemple du cas de «La série des Martyrs», cet
espace se trouve entre les genres — cest un espace ou
les genres eux-mémes deviennent I'un des sujets de
loeuvre. Il est par conséquent peu utile dévaluer ce tra-
vail selon, par exemple, uniguement en rapport avec les
valeurs ou les manifestations de la culture populaire ou
selon des criteres élitistes?. Lespace dinterprétation se
situe entre les bornes que constituent ces deux niveaux
culturels, et les motifs et visées de trois disciplines - la
céramique, la peinture et la sculpture — se matérialisent
alintérieur de cette ‘marge’ Voila les sujets soumis a la
galerie de miroirs, et nous y voyons réfléchis les préoc-
cupations sociales et esthétiques comme la multiplicité
de propositions qui caractérise aujourd’hui les arts
visuels. La spécificité générique de ces oeuvres nest
ni la tradition céramique, ni celle de la sculpture ou de
la peinture... mais plutét ce que nous pouvons (main-
tenant) imaginer globalement de ces traditions a ce
moment de I'histoire culturelle. Ce qui estimplicite dans
cette affirmation contextuelle, cest une critique de l'assu-
rance avec laquelle I'histoire (les traditions) a été utilisée,
ou semble l'avoir été. On pourrait dire pour illustrer ceci
que la croyance que la céramique devrait conserver sa
tradition artisanale ou la croyance que la sculpture ait
le pouvoir doffrir une expérience transcendante sont ici
remises en question.

Dans «La série des Martyrs», la stratification est
employée pour forger un contexte de ‘marges’ définis-
sant un ensemble de régles autant qu'un mode dorga-
nisation différents pour sa propre évaluation?. La spé-
cificité des genres est rejetée comme donnée exté-

Le souci de soi

par

Lorne Falk
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rieure et devientI'un des sujets des oeuvres. Les tradi-
tions sont reconnues et employées, mais sur le méme
plan que d’autres éléments de loeuvre, sans que leur
soit accordé un statut privilégié. Loeuvre reflete un con-
texte se situant hors des genres traditionnels, qui a son
tour se réfléchit dans loeuvre. Cet ‘autre’ contexte, grace
a son intériorité (puisqu'utilisé comme sujet) acquiert
une dimension pratique. Notre expérience du contexte
se forme a partir de I'environnement naturel d'un évé-
nement: la juxtaposition satyrique des genres a l'inté-
rieur de l'oeuvre. La stratification est l'outil qui permet
lexistence de cette galerie de miroirs et, ce qui est rafral-
chissant, permet [élaboration d'un contexte critique
sans limites.

Ce méme outil est responsable de la qualité
esthétique la plus frappante du travail de Mathieu, qui
est son aspect séduisant. Les applications formelles du
procédé de stratification sont présentes a différents
degrés dans la production de Mathieu, mais plus évi-
dentes (et ainsi plus réussies, peut-étre) dans les oeu-
vres récentes, connues sous le nom de Plats. Celles-ci
contrastent avec une série antérieure portant sur le
méme theme, et ou des images se chevauchant sont
apparues pour la premiere fois dans les oeuvres;
I'atmosphere plus calme et plus sereine y était alors pro-
bablement dd a un emploi traditionnel de la technique
du collage. Dans les Plats, par contre, la stratification
prend toute sa valeur a travers le déploiement des élé-
ments formels, alors quen méme temps le concept de
séduction commence a étre l'esthétique prédominante.
Les traitements déecoratifs, la couleur, les textures et les
lignes possedent leur propre identité mais semblent
subordonnés a et composantes d’une sensualité pro-
pre aloeuvre qui ne se résume pas simplement par leur
apport.

La stratification est évidente dans Le souci de soi
(1984), par exemple, ou les éléments tilitaires d’'un cou-
vert ont été empilés de facon a produire une forme
sculpturale. La nouveauté de cet arrangement séva-
nouirait rapidement sil n'y avait pas reproduction d’'une

imagerie a travers la disposition apparemment sans
regles. Une main, un torse nu, un visage, etc., sont
constitués et contenus al'intérieur des plats grace ala
précision de leur empilement apparemment aléatoire.
Mais de laméme facon que la vaisselle devient super-
flue lorsque l'aspect sculpture est pris en considération,
ces éléments figuratifs — ou du moins leurs traits cons-
tituants — semblent saffaiblir par leur dispersion a tra-
vers différentes strates. Parce que ces inscriptions ne
se combinent jamais vraiment entre elles, elles sem-
blent ne jouer qu'un réle secondaire dans lassemblage,
comme si en fait I'dée dempilade était Iélément le plus
important de loeuvre. Les éléments formels tradition-
nels sont minés par la stratification de sorte qu'ils ne
fonctionnent jamais vraiment ensemble sur le plan
physique. Limportance que prend lempilement devient
provocante et suscite le méme type de curiosité que le
labyrinthe: on sait pertinemment qui'il faut en trouver la
sortie, mais le plaisir et la satisfaction proviennent
davantage de la contemplation du labyrinthe que de
son solutionnement ou son sens. Ou encore, ces Plats,
alamaniére d'un reflet sur lleau ou d'un mirage, sem-
blent posséder une existence réelle qui reste pourtant
fugitive et jamais concrétisée; l'intangibilité de leur réa-
lité est la pierre d'assise de leur pouvoir de séduction.

La nature de ce pouvoir vient donc, sans que
cela constitue une surprise, d'une nouvelle manifesta-
tion de cette ‘marge’ qui, comme pour lespace con-
textuel, nest pas normative. La stratification des élé-
ments formels et figuratifs est poussée a un tel degré
dans les Plats que leur importance individuelle en est
amoindrie. En d'autres mots, leur existence propre est
niée. Loeuvre de Mathieu est souvent décrite comme
etant séductrice, ce qui est exact dans la mesure ou elle
posséde une beauté superficielle et est plaisante aloeil,
elle attire. La vraie séduction se produit aprés que nous
ayons éte attiré par cette beauté naturelle et cependant
fugitive, lorsque nous découvrons quelle ne peut étre
saisie parce qu'il ne lui est pas permis de se fixer. La
stratification a fait accidentellement se rapprocher les



éléments figuratifs et formels. Ce rapprochement ne
constitue cependant pas une preuve daffinité, et leur
résistance & slintégrer en un ensemble complet nous
laisse en suspens entre ce qui a été promis et ce qui ne
peut se réaliser.

Les éléments figuratifs qui apparaissent dans les
Plats imitent la méme proposition esthétique : un com-
plexe dimages sont assemblées, ou plutét empilées les
unes sur les autres sans qu'il leur soit permis de se fon-
dre ensemble ni de conserver leur caractére individuel.
A moins de nous en tenir & un seul point de vue - diffi-
cile a conserver, puisquiil se situe a la verticale de la
vaisselle empilée — aucun de ces éléments figuratifs ne
peut garder son intégrité. Les images ont tendance a
se fragmenter. Mais elles se dispersent sans se défor-
mer, grace & leur traitement trés graphique; elles se
décomposent simplement en éléments décoratifs par-
semant la surface des plats. Pour saisir ces images,
nous devons les reconstruire mentalement. Les images
des Plats exigent du spectateur un processus de
reconstitution mentale qui est compliqué par la cons-
tante négation que produit la fragmentation sculpturale
de loeuvre, provoquant ainsi un mouvement perpétuel.
Soupgonner qu'il puisse exister un meilleur angle de
vision pour ces images - et donc une maniére d'éviter
ce processus de déconstruction-reconstruction —
devient d'une certaine facon découvrir la non-
pertinence et la futilité de ce point de vue idéal.

Les images sont beaucoup moins touffues et la
stratification est moins complexe dans la série Port-
Royal (composée de bols et d'assiettes). Lélément figu-
ratif principal est un photo-décalque représentant une
crucifixion (un auto-portrait), difficile a identifier parce
que morcelée et distribuée sur les surfaces interne et
externe du bol et sur la surface de l'assiette. Ici encore,
limage doit étre reconstituée mentalement pour, par
exemple, retrouver tout son pouvoir, au niveau narratif.
Le morcellement de limage permet de doter l'oeuvre
d'un sens tout en multipliant les possibilités d'interpré-
tation narrative. Les séquences narratives sont rares

For Mr. Lord, Who Doesn’t Care, Even, 1976-82
earthenware and stoneware
57cm x50 cm x5cm
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Kateri Tekakwitha, 1984
porcelain
26 cm x 28 cm x 30 cm

dans loeuvre de Mathieu; il sSagit plutét de références
a caractére narratif avec lesquelles nous pouvons for-
mer des séquences narratives de notre cru pendantle
processus de reconstruction.

La différence entre les images des Plats et celles
de la série Port-Royal tient dans la nature de leur néga-
tion. Dans la série Port-Royal, les images sont physique-
ment morcelées de facon irrémédiable et leur recons-
titution ne peut étre que mentale. Dans les Plats, |a vais-
selle empilée compose & partir des fragments décora-
tifs des images qui ne sont complétes que sous un cer-
tain angle. Dans ces Plats, la reconstitution est donc
possible & la fois par un exercice mental et par un
déplacement physique. Les images de la série Port-
Royal sont également plus picturales, plus évocatrices
et plus plaisantes. Les images des Plats sont plus gra-
phigues, possédent une qualité architecturale et leur
arrangement est davantage fonction de psychologie et
de séduction. Ces différences a l'intérieur du travail de
Mathieu traduisent le déplacement d'une oeuvre auto-
biographique & une oeuvre ou la dimension sociale est
plus importante et ou nous pouvons davantage
participer.

Les éléments figuratifs employés par Mathieu
sont répétés encore et encore & travers ses oeuvres: la
main et l'oeil (de Dieu), la rose (la céramique), le torse
nu (la sexualité masculine), le visage (l'artiste), les ima-
ges folkloriques et religieuses de la culture québécoise,
les références aux paysages du Québec, a la peinture,
alasculpture, ala céramique. Toutes ces images sont
sensuelles, suggestives ou chargées de sens et elles
sont toutes présentées de facon déclarative - il ne sub-
siste aucun doute sur l'allusion ou la représentation ico-
nique effectuée. Il est également clair quiil n'y a aucune
prise de position sur des sujets comme la foi, la sexua-
lité ou lidentité culturelle. Liconographie de Mathieu
nous parle exactement de ce qui lintéresse et de ce qui
le préoccupe, mais sa générosité nous laisse libres
délaborer nos propres réflexions sur ces sujets.

Le sens se situe dans la réalité quotidienne, non



dans une sphére transcendantale. Ceci est rendu évi-
dent par l'insistance de Mathieu a utiliser de la vaisselle
comme point de départ de ses considérations esthéti-
ques et conceptuelles. Toutes ces images désignent
lindividu, habituellement l'artiste — Mathieu s'utilise lui-
méme comme objet de la connaissance et province de
l'action3. Mais il n'y a jamais exagération autobiogra-
phique ou égocentrique, car il est rarement permis aux
images de prendre une signification précise. Celle-ci est
un discours sur les relations entre un individu et la cul-
ture qui l'environne. Dans le cas de Mathieu, ce sont ses
racines québeécoises et I'urgence culturelle teintée de
politique qu'il a vivement ressentie dans sa jeunesse qui
sont & lorigine de ses déclarations énergiques. La
maniére sans concession dont il présente lindividu
comme faisant partie d'une mosaique culturelle rend
également compte de sa participation toujours active
a la définition d'une culture québécoise. Il sagit d'un
engagement fort et assumé. Son sens est cependant
suffisamment large pour que nous puissions le saisir
méme en nétant pas québécois. Nous pouvons au
moins comprendre le glissement sopérant d’une con-
ception de l'individu comme élément unique a une con-
ception de lindividu comme composante du corps
social. Il est cependant évident que cette derniére con-
ception ne nie pas pour autant a l'individu le droit & sa
réalité, & ses désirs et & ses préoccupations personnels.
Les dimensions sociale et personnelle deviennent,
enfin, compatibles, parce quelles possédent un lien
naturel avec les mémes sources.

Ces oeuvres ne sont ni céramique, ni sculpture,
ni peinture; elles procédent des trois. La stratification,
qui est l'agent principal de cette confusion des genres,
libére aussi le contenu de l'oeuvre; les icOnes religieu-
ses et sociales, tous les concepts et les images sont
libérés de leurs références a un genre spécifique et
peuvent fonctionner d’'une maniere différente. Cest
peut-étre ce que Foucault voulait dire lorsqu'il écrivait
que le retour sur soi nétait pas un exercice solitaire mais

une fonction sociale réelle.

Les qualités esthétiques et conceptuelles des
oeuvres de Mathieu sont originales et provocantes;
elles appellent une réponse. Leur plastique nest pas
particulierement irréprochable, si nous voulons par
exemple les juger selon les criteres traditionnels de la
céramique ou de la sculpture. Leur apparence est par-
fois gauche, parfois satyrique, parfois brutale, mais rare-
ment nostalgique ou conditionnée par les canons éta-
blis. Elles semblent imprésentables parce quelles insis-
tent sur la recherche de leur propre définition, de leur
propre identité, de leur place a l'intérieur d'un contexte
plutét que sur leur propre existence. Nous avons le trés
vif sentiment d’'un événement qui se produit.

Notes

1. Lidée queladivisiontraditionnelle des genres (ainsi
que les catégories développées pour leur interpré-
tation et leur évaltation) ne sapplique plus a toutes
les disciplines connaft un fort succes dans la pro-
duction culturelle actuelle. Cette notion nimplique
pas seulement des conséquences importantes
pour les genres traditionnels, elle signale aussi un
changement dattitude envers des disciplines aupa-
ravant considérées comme des genres mineurs.
Cette idée a été développée de facon éclairée par
Teresa de Lauretis dans lintroduction du livre
Science Fictions, “The Technological Imagination’,
et par Samuel R. Delany dans son essai “General
Protocols: Science Fiction and Mundane” (Univer-
sity of Wisceonsin & Coda Press, 1980).

2. Lamémeidée (voir note 1) a été discutée selon un
point de vue différent par Jean-Francois Lyotard
dans La condition postmoderne (Paris, Minuit,
1979).

3. La citation exacte de Michel Foucault figure en
début du catalogue de I'exposition.

4. |dem.

Traduction : Jean-Jacques Bernier
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What strikes one firstin Paul Mathieu's recent ceramics
is the artist's repeated use of motifs, images and man-
nerisms more usually associated with other artistic tradi-
tions such as painting, sculpture and drawing. The
mural works of 1982, closely related to low relief or paint-
ing or drawing, indicate the emergence of this preoc-
cupation with form which has become characteristic of
the artist's work. In the Port Royal series, references to
other media are more forcefully stated; each work is
made up of a bowl and a plate bearing images sug-
gesting painted, crucifixion scenes. The basic image,
which is in fact built up from a photographic self-portrait,
has been chosen for its familiarity as well as its ex-
pressive potential; the image is fragmented and re-
presented upon the ceramic surfaces. Added to this
understated reference to painting is an elaborate bevel-
ling and carving of the edges and inside of the bowl,
somewhat reminiscent of the experiments in modern
sculpture at the turn of the century.

Paul Mathieu combines this reference to artistic
traditions with an interest in the more specialized history
of ceramics. He shows a marked consciousness of his
medium and its cultural role in human history and his
most recent work extends these allusions to the field of
ceramics. Each work consists of a set of six pieces of
porcelain tableware, slightly oversized. The platters,
plates and salad bowls are piled up in no apparent
order. On some, a rose motif appears, reminiscent of
English pottery from the last century; the motif occupies
the full surface of the dish. On each piece of this strange
place setting, images that appear to have been drawn
or painted follow from dish to dish, giving the viewer the
idea of a whole object intended to be seen from one
viewpoint. The horizontal presentation of these painted
ceramics (displayed on pedestals) in an art gallery or
museum jolts the viewer’s “normal” understanding of
painting, and suggests analogies with sculpture as well.

In the contemporary context, expressive
ceramics would appear to play a double game.
Through its complex relationship with the present, its

practitioners attempt to maintain its historical continuum
and at the same time to affirm its full rights as an equal
of other artistic media. Paul Mathieu, conscious of ex-
pectations on the part of a certain sector of the art-loving
public, selects elements from this cultural reality, isolates
them from their original context and juxtaposes them
with other elements, showing apparent disregard for
coherence. He seeks a coincidence of ceramic form,
function and decorative characteristics with a certain
vocabulary of motives, images and mannerisms which
are widely published, well-known and easily identifiable
and which do not belong exclusively to the ceramic
tradition. Is this play of references representative of a
new attitude marking the practice of ceramics in rela-
tion to its own tradition and in its reflection of a certain
integration with visual culture in general? Or is it a quest
for the legitimacy of ceramics built upon its own history
and upon that of other artistic traditions which continue
to benefit from their own status as “fine arts”? By this
coming and going, is the artist attempting to exploit
long-established artistic traditions or is he expressing
a different understanding of his relationship with the
past and with current artistic practice in general?
With the easy availability of a profusion of images
reproduced in art magazines and exhibition cata-
logues, the contemporary artist is freed from the evolu-
tionary constraints of tradition to take advantage of the
many, changing facets of contemporary art. He may
combine this visual culture with ideas drawn from his
own experience and from public images linked to the
history of ceramics and to the more general history of
art and culture. Paul Mathieu’s historical references,
however, are not simply a linking together of quotations
- the motifs lifted and “re-presented” once again. They
are subjectively re-worked by an individual living in a
stratified cultural context who modifies and reinterprets
them, placing them amongst other similarly ‘transform-
ed and appropriated” images. The clear identification
of explicit references, in terms of their literal or textual
sources, appears to be an arduous, nearly impossible

Pasts Present

by

Marie Perrault



task. For each motif, the artist short-circuits any too-
precise meanings that may have formerly been attach-
edtoit. He neutralizes meanings, giving them a new ap-
pearance, an openness to the multiple connotations
that the present cultural context confers upon them in
all its density and complexity. Each element brought in-
to the work is taken superficially as a visual configura-
tion, as a certain arrangement of lines and forms. As
such the characteristic forms of plate, bowl, cup and
saucer in these recent works, formerly linked to a
specific function, become through the artist's use of
them, simple motifs and compositional artifices.

The images, in their slightly déja-vu look, re-
bound by analogy amongst the various representa-
tional modes, means of expression and wide range of
content. In the Port Royal series, for example, the
photographic self-portrait visible on the bowls and
plates suggests, by its resemblance to other barely
identifiable images, a chain of recollection and
response. The fragments of this de-personalized por-
trait evoke scenes of crucifixion and numerous pictorial
representations of the male nude. Relying upon the
tenacity of visual habits for their effect, these discreet
references to painting are sufficient to suggest whole
works which would never be accommodated on the
tangible, defined surface of a porcelain bowl. Along with
the bevelling and cutting away of the edges of the bowl,
the images also baffle the viewer's clear perception of
the object. Moreover, the languishing, suffering human
body, represented with head thrown backwards, and
the heavily charged emotion of the crucifixion scene
add drama and a certain ambiguity to the motif. As
such, Paul Mathieu uses and abuses our (and his own)
experience of widely published visual imagery. He
manipulates a hoard of motives rich in expressive
potential conferred upon them by an “intertextual” sen-
sibility exacerbated by the context of the present.

This profusion of equivocal “quotations’; stripped
of their original meanings and voluntarily rendered am-
biguous, provides the viewer with an opportunity to

Antoine le maitre, 1984
porcelain
28 cm x 26 cm x 12 cm
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Vaisselle, 1984
porcelain
37 cm x 30cm x 16 cm

make unusual connections. Trapped, the spectator is
lead into a labyrinth, compelled to rely on his own sight
and experience, as well as an abundant literary and
visual background. The works, sometimes seductive,
sometimes obscure, solicit the viewer’s interpretive
energy, captivating his gaze and jostling him back and
forth among many possible interpretations. The jux-
taposition of images in unusual combinations suggests
that the work is intended to be understood in a new way
which their incompatibility cuts short. The visual indica-
tions appear consistently insufficient or overstated. The
“‘quoted” motives, like a smorgasbord for the eyes,
changing and complicating the network’of recall and
feedback, circularize the visibility and readability of the
work. Each compositional element so juxtaposed is im-
mediately identifiable and it is precisely this evidence
that fools the spectator and renders the work so
enigmatic. Unable to reconstitute the elements into
poetic coherence, the spectator is forced to choose ar-
bitrarily in order to sort out the superimposition of mean-
ings. No interpretation exhausts the meaning of the
work, because its perplexing quality is to avoid, in any
evident manner, a condensation into strong and global
meanings which might reside in its intentional character
or in its relationship with a specific historical moment.
The spectator’s gaze, seeking to “see clearly’, collides
with a disparity of elements assembled according to
purely personal motives. The works set up a coherence
of fact that resides solely in the co-existence of their
visual components.

Beyond the semantic reading of the various rela-
tionships, it is more the effect of the emergence of “in-
tertextuality” that the spectator must analyse when con-
fronting the work. With autonomous fragments grinding
against each other, the various modes of representation
exert their properties upon the spectator. So convened,
the elements of composition affirm and denounce their
authority as images. The impressions are made by a
process of dislocation, grandiloquence and fictitious
artificiality offered up to the gaze of the viewer. In this



play of confrontation between media, ceramics above
all asserts its particular characteristics. While recogniz-
ing a certain analogy and a certain difference in com-
paring the effect to that of figurative painting, the spec-
tator is struck by the shining and colourful surface of the
porcelain objects. In a similar comparison with the
medium of sculpture, the spectator observes the spatial
relationships of the objects placed before his eyes.

By taking up images from the past as subject
matter, Paul Mathieu creates a fascinating and indeter-
minate field that establishes and maintains in an emp-
ty structure a constant communication with the spec-
tator through the movement of his gaze. The viewer en-
counters the inexplicable apparition of various elements
within a single work; the justification for their inclusion
is impossible outside of the dynamic process of vision,
linking the maker and the receiver. The works abolish
all reference to reality potentially present in the “painted”
or ‘drawn” images and short-circuit the utilitarian
character of the pieces of porcelain table ware.
“Obscene’ the works do not represent anything and are
simply objects for exhibition. The art object appears as
a heterogeneous combination of familiar elements
chosen from the repertoire of cultural history, if only
because they are easily identifiable and catch the
viewer's attention. The objects so constructed act as
“attention-getters”, seductive objects. As such, they
become impenetrable, intended to excite the eye and
maintain communication with the spectator.

The ceramics of Paul Mathieu appear as a
momentary and specific combination of visual elements
which could develop in any direction. Artistic practice
seems to be the result of a strength swept aside by the
artist's desire to paint and capable, momentarily, of
stabilizing the precarious position of the work of art
without transforming it into a symbolic entity. It is also
a sign of an ever-repeatable gesture, the trace of an in-
stant in a dynamic process intimately linked to the desire
on the part of the creator to make something to be seen,
to seduce. At the outset of this analysis, the art object

is perceived as the manifestation of a desire which can
only be partially and inadequately satisfied by a fleeting
image and notin its deeper intent. Itis with this inevitable
impenetrability of the foundation of the creative process
and of the transmission of all art that Paul Mathieu con-
fronts us.

Afterword

Using the past as material without nostalgia, irony,
parody or violence, the recent work of Paul Mathieu
subtly attracts attention to that which surroundsit, to the
conditions which precede it and which make up the
system of its reception and distribution. The works point
to conditions regulating the practice and define the
practice as a meeting that is meaningful and in which
meaning resides in a confrontation of its make-up.
These objects are here “objets DARDS"1, penetrators
of the present moment of representation.

The works communicate the process of their
creation and of their transmission. As visual objects,
they offer the viewer a multitude of avenues and these
are not clearly defineable, providing the viewer with an
occasion to broach the question of where he stands.
The oneness of the work, its profound meaning is main-
tained as unintelligible, drowned in an opulence of signs
and clues. Simple description appears suspiciously
obliterative and shows up as an opening where already
a second fictive space is suggested, be it in the mind
of the viewer, the reader, the critic...

1. Aborrowed expression from Thierry De Duve's ar-
ticle, “A propos du readymade’, Parachute no. 7, p. 19.

Traduction: Janice Seline



Paul Mathieu

born 1954 in Bouchette, Québec
lives in Montréal/Los Angeles

One-Person Exhibitions

1984

1982

1981

1978

Roses, Portraits et Bronzes,
Interaction, Galerie d’Expressions
Céramiques, Montréal

MA Exhibition, University Art
Gallery, San Francisco State
University

Réencadré — Documentation,
Interaction, Galerie d’Expressions
Céramiques, Montréal

The Exorcist, Exit Gallery, The Banff
Centre

Grande Vente, Centre des Arts
Visuels, Montréal

Framed, Prime, Canadian Crafts,
Toronto

Paques Fleuries, Centre des Arts
Visuels, Montréal

Group Exhibitions

1985

Grand Prix des Métiers dArt,
Montréal

Mostra Della Nazione,
Représentation Québécoise,
Faenza, Italie

Six Céramistes Montréalais, La
Représentation Humaine,
Interaction, Galerie D’Expressions
Céramiques, Montréal

Urnes Funéraires, Olga Korper
Gallery, Toronto

51



52

1984

1983

1982

1981

1976

Plates, Guilde Canadienne des
Métiers d’Art, Toronto

The Ceramic Bridge

— New Expressions from an Old
Tradition, The Walter Phillips
Gallery, Banff

2€ Coup d’Eclat, Michel Tétreault
Art Contemporain, Montréal
Grand Prix des Métiers dArt,
Montréal

Teapots, Dorothy Weiss Gallery,
San Francisco

A.M.EM., Interaction, Galerie
D’Expressions Céramiques,
Montreal

The Ceramic Spectrum, Canadian
Guild of Crafts Gallery, Toronto

Contenants du contenu, Galerie A,

Montréal

Terre et Trame, Céramistes et
Lissiers du Québec, Terre des
Hommes, Montréal

Exposition Nationale de
Céramiques, Glenbow-Alberta
Art Institute, Calgary

Catalogues

Québec-Faenza, La Poterie
Bonsecours, Montréal, 1985

Grand Prix des Métiers dArt,
Magam, Montréal, 1985

In Search of the Cutting Edge, The
Studio Potter, Vol. 12, No. 2, 1984

Grand Prix des Métiers dArt,
Magam, Montréal, 1984

The Ceramic Bridge,

New Expressions from an Old Tradi-
tion, Walter Phillips Gallery, The Banff
Centre, 1984

Indusmin Canada Ceramics
Collection, 1982

Terre et Trame, Céramistes et Lissiers
du Québec, Lavalin, 1976

National Exhibition of Ceramics,
Glenbow-Alberta Art Institute,
Calgary, 1976



Prizes and Bursaries

1985

1984

1983

1982

1978
1977

1977

1974

“Grand Prix des Métiers dArt”
Minister of Cultural Affairs,
Fonds FC.A.R., Québec

Minister of Cultural Affairs,
shortterm grant

Fonds FC.AC., Québec
Government

The Banff Centre School of Fine
Arts bursary

“B” grant, Canada Council

Elisabeth T. Greenshields
Memorial Fund Award, Montréal

Alberta College of Art, Calgary,
bursary

Best Avant-Garde Pottery,
Canadian National Exhibition

Education

1985

UC.L.A., Los Angeles,
studying M.FA.

1983-1984 San Francisco State

1982

University M.A.
The Banff Centre School
of Fine Arts

1980-1982 U.Q.A.M., Montréal
1978-1979 North Staffordshire

Polytechnic, Stoke-on-Trent,

Angleterre

1976-1977 Alberta College of Art,

Calgary

1972-1975 CEGEP du Vieux-Montréal

53



List of Works 1.

10.

54

For Mr. Lord, Who Doesn’t Care,
Even, 1976-82

earthenware and stoneware
57 cm x50 cm x5 cm
Reaching, 1976-82
earthenware

55cmx45cm x4 cm
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Vaisselle, 1984
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23.
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25.
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porcelain

46 cm x 34 cm x 18 cm
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