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Avant-propos Foreword

La suite de tableaux présentée sous le titre  de 
“ quan tifica teu r” , rappelle  avec évidence une qualité 
de par tro p  négligée de l ’oeuvre de G uido M o lina ri, 
l ’expressivité de la couleur, ( ie t ensemble de toiles, 
place en e ffe t le spectateur en présence d ’une 
expérience ém ouvante de la perception de la cou­
leu r et de la découverte de son pouvo ir de com m u­
nication.

Les p ropo rtions  justem ent écjuilibrées entre  la 
d im ension de la surface peinte, des champs colorés 
et de la s tructure  de la com position, s’o ffre n t à l’oeil 
d ’une m anière saisissante, globale. L ’appel du ta­
bleau se fa it alors à l ’être entie r, indissociable. 
Seulement, à la suite de cette vision, sommes-nous 
portés à une lecture des éléments c|in en p riv ilég ie ra  
un de ses sens.

Une analyse des oeuvres de ce pe in tre  depuis 
1965, a a ttiré  notre  a ttention  plus sur la logkjue du 
système p ic tu ra l élaboré par M o lin a ri (jue, sur la 
va leur de ses composantes. Pourtant, la notion  de 
série (]tie l ’artiste a développée au cours des années 
1963 à 1970, libé ra it la to ile  de toute référence 
possible à la nature  et assujettissait la surface à sa 
réalité p ropre . L.a com position sérielle reposait sur 
une équivalence des éléments p ic tu raux  et sur la 
reconnaissance de la réversib ilité  de leu r fonction. 
L ’artiste souligne d ’a illeurs avec insistance dans ses 
écrits la place qu ’ il accorde à la co tile u r dans sa 
conception de la pe in ture . I l en décrit sa qualité  
symbolique et son énergie, qu i lu i perm etten t de 
donne r à l ’avènement de la to ile une tem pora lité . 
Une durée qu i se p o tirsu it au-delà de l ’exécution du 
tableau grâce au phénom ène de la perception. De 
cette m anière, le m o tif  avait été aboli, la synthèse de 
la fo rm e et du  fond  a été réalisée après (jiie  l’artiste 
ait é lim iné  l’opposition  entre  la verticale et l ’h o rizo n ­
tale, en 1963, “ . . .  le sujet du  tableau est devenu la 
cou leur comme système de trans fo rm ation  co n ti­
nue,”  nous précise le pe in tre  en 1967.

Dans cette série de peintures récentes, le rô le  de 
la cou leur est devenu explic ite , elle est le quantum  
du système. La gamme chromatic|ue fondée sur un 
ra p p o rt de valeurs ne d im inue  pas l ’énergie de la 
couleur. A u  contra ire , son irra d ia tio n  est toute aussi 
intense et la fo rm e émane de cette expansion 
chrom atique. La d iv is ion des zones colorées en 
ra p p o rt avec la surface totale du  tableau équ ilib re  la 
masse colorée en nous suggérant, par une position 
subtile de l ’oblicjue, l’émergence de la fo rm e. Nous 
avions déjà dans “ S tructure  no 1” , de 1956-1969, 
cette d ia lectique de la fo rm e et de la s tructure  du 
tableau. Mais ici, le pe in tre  dote la “ cou leur devenue 
fo rm e ”  d ’une plus grande capacité d ’ém ouvo ir.

Louise Letocha
D irecteur
Musée d ’a rt contem pora in

Lhe series o f  paintings presented unde r the 
title  “ Q tia n tif ica te u r” recalls w ith  s tr ik in g  c larity  a 
qua lity  w hich has been neglected too m uch in 
considering the w ork o f  ( iu id o  M o lina ri, that is the 
expressiveness o f  co lour, f in s  g roup  o l canvases 
draws the spectator, by his very presence, in to  a 
m oving  experience o f  the perception o f  co lour and 
o l the discovery o f  co lou r’s power o f  com m unica­
tion .

Id le  eye is presented w ith  fine ly  balanced 
p ropo rtions  between the d im ension o f  the painted 
surface, the co loured fie lds and the com positional 
s tructure  in a tota l, g r ip p in g  way. d h e  appeal o f  
these paintings is to  the whole, inseparable being o f 
the spectator. I t  is on ly fo llo w in g  this vision that one 
is led to a reading o f  the pa rticu la r elements o l the 
pictures which may favour one o f  th e ir meanings.

Analyses o f M o lin a ri’s paintings since 1965 
have tended to draw  attention m ore to the logic o f  
the p ic to ria l system w hich he has elaborated than to 
the value o f  the com ponents o f  the pictures in 
themselves. Yet the notion o f  seriality which the 
artis t developed between 1963 and 1970 freed the 
canvas o f  any possible reference to nature  and 
secured fo r  the painted surface its own reality, fh e  
serial com position depended on an ecpiivalence 
being d raw n between the p ic to ria l elements and the 
recogn ition  o f  the revers ib ility  o f  th e ir  functions. 
M oreover, the artist has insistently underlined  in his 
w ritings  on a rt the place he gives to co lou r in his 
conception o f  pa in ting. He describes co lo u r’s sym­
bolic qua lity  and its energy w hich allows h im  to give 
the creation o f  these works th e ir own place in tim e. 
A  sense o f  d u ra tion  is created w hich flows beyond 
the creation o f  the pa in tin g  th ro ug h  the phenom e­
non o f  perception. W ith  the abo lition  o f  the m o tif, 
the synthesis o f  fo rm  and g round  was then esta­
blished when the a rtis t e lim ina ted  the opposition  
between vertical and horizon ta l in 1963. “ . . . the 
subject o f  the p a in ting ,” he specified in 1967, “ has 
become co lour as a system o f  continuous tra n s fo r­
m ation.”

In  this series o f  recent pa intings the ro le  o f  
co lou r has become exp lic it, it is the quantum  o f  the 
system. T h a t the chrom atic  range is based on value 
re lationships in  no way d im inishes the energy o f  the 
co lour. O n the contra ry , its irra d ia tio n  is extrem ely 
intense and fo rm  emanates fro m  this chrom atic 
expansion. T he  d iv is ion  o f  co loured  zones in re la ­
tion  to the to ta l surface o f the pa in tin g  balances the 
co loured masses by suggesting to  us the emergence 
o f fo rm  th ro ug h  the subtle position o f  the oblique 
lines d iv id in g  the co lou r masses. We have already 
seen this dialectic between fo rm  and s tructure  in the 
pa in ting  S'trMctMre no. I o f  1956-69. B ut in  this new 
series the pa in te r endows the no tion  o f  “ co lou r as 
fo rm ” w ith  a fa r greater capacity to move us.



1. L ’artiste dans son atelier (The artist in his studio

J u ille t 1979 Ju ly  1979



GUIDO MOLINARI: QUANTIFICATEUR

I

Ce qu i est certa in , c’est qu ’ il n ’y a pas 
d ’au tre  issue possible p o u r l ’artiste non- 
f ig u ra t if ;  il d o it  rester dans son dom aine 
e t poursu iv re  les conséquences de son 
a rt. '

Piet M on d ria n

Ces paroles de M on drian  s’im posent comme un 
im p é ra tif idéologicjue. Mais l ’antithèse de cette 
p roposition  est suggérée par son re je t même de tou t 
com prom is. Une bonne partie  de l ’o p in ion  actuelle 
p ré tend ra it que les d ifficu lté s  c|ui co n fron te n t la 
pe in tu re  a u jo u rd ’hu i p rov iendra ien t de ce qu ’on 
soit tombé clans l’idéalisme de M on d rian ; car l ’a r­
tiste cjui a choisi de trava ille r sans chercher d ’autre 
issue peut s im plem ent être accusé de suivre aveu­
g lém ent cette d irection . T o u t en soulignant la 
d iversité actuelle dans les arts visuels, on p o u rra it 
aussi p ré tendre  c]ue la pe in tu re , c’est-à-dire la 
pe in ture  non -figu ra tive , a été contra in te  d ’abdicjuer 
sa position de préém inence, à cause de son incapa­
cité à fa ire  face aux conséc|uences de son traje t.

En outre , ce type de discours p o u rra it conclure 
son a rgum enta tion  en déclarant cjue cette impasse 
résulte d irectem ent de ce style de c ritk ju e  form aliste 
tju i a dom iné l’Am éricjue du  N o rd  depuis la m o rt de 
M ondrian . Cette c ritique , avec son postu lat de “ la 
form e-cornm e contenu ’’ a mené à cette vacuité de 
l’oeil et de l ’esprit que les modes actuelles du 
réalisme et de l’a rt conceptuel tenten t de com bler. I l 
y a près de quarante ans déjà que Suzanne Langer 
écriva it en relations avec la c ritiq ue  musicale: “ . . . 
cette fic tion  r id icu le  de la se lf-s ign ification  [q u ij a 
été élevée à la d ign ité  d ’une d oc trine ” .̂

Mais si on ré fléch it au delà de la mode, des 
changements de style ou de stratégies de la critique , 
on peut trou ve r dans les mots de M ondrian  non pas 
la descrip tion d ’une poursu ite  aux fins pré-défin ies, 
mais p lu tô t d ’une quête. Une quête qu i révélera, 
tableau après tableau, le processus même de la 
création artistique comme sa conséquence essen­
tielle. C ’est dans ce contexte et toute l ’in tég rité  qu ’il 
im p lique  que le trava il de l’artiste devient com m un i­
cation et non pas seulement so lu tion d ’un problèm e 
fo rm e l. E t sa perception par le spectateur ne d o it 
pas être s im plem ent une question de goût, mais 
comme pou r l’artiste, une expérience de création.

Il est vita l d ’é c la irc ir ces points —  même 
brièvem ent —  au m om ent de présenter le nouveau 
trava il de G uido M o lin a ri p ou r tro is raisons p r in c i­
pales. Prem ièrem ent, parce que, à to r t ou à raison, 
M o lin a ri a été perçu comme trava illan t à l’ in té rie u r

W hat is certa in  is tha t no escape is 
possible fo r  the no n -fig u ra tive  a rtis t; he 
m ust stay w ith in  his f ie ld  and m arch 
towards the consecjuence o f  his a rt. '

Piet M on d ria n

M on drian ’s words strike us like  an ideological 
im perative. B u t the antithesis o f  the statement is 
contained in its very lack o f  com prom ise. A substan­
tia l part o f  cu rre n t o p in ion  w ou ld  argue that the 
d ifficu ltie s  now facing p a in ting  are a consequence o f  
having fa llen in w ith  M o n d ria n ’s idealism; fo r  the 
artist who has chosen to w ork  w ith o u t escape can 
m erely be accused o f  b lin d ly  fo llow ing  his lead. Such 
op in ion , by po in tin g  to the present d iversity in  the 
visual arts, m ig h t argue tha t pa in ting , that is 
non -figu ra tive  pa in ting, has been forced to abdicate 
its position o f  pre-em inence because o f  its inab ility  
to cope w ith  the consequences o f  its march.

Furthe rm ore  this op in ion  could seal its a rgu ­
m ent by p o in tin g  ou t that this impasse has been the 
very construction o f  that style o f  fo rm a lis t critic ism  
that has predom inated  in N o rth  A m erica  since the 
death o f  M ondrian . Such critic ism , w ith  its assump­
tion o f  “ fo rm  as content’’ has led to the vacuousness 
o f eye and m ind  tha t cu rre n t modes o f  realism and 
conceptual a rt seek to f ill.  I t  was nearly fo rty  years 
ago that Susanne Langer w rote in connection w ith  
music critic ism , “ . . .  the silly fic tion  o f  self­
significance [w h ich ] has been raised to the d ig n ity  o f  
a doc trine .” ^

B u t when we th in k  beyond fashion and changes 
o f  style and critica l strategies, we can fin d  in 
M o n d ria n ’s words no t the de.scription o f  a march 
towards some pre -o rda ined  end, but ra th e r a 
search. A  search tha t reveals, p a in ting  by pa in ting , 
the activ ity o f  artis tic creation which is the on ly 
essential consequence. I t  is w ith in  this, and the 
in teg rity  it  im plies, than an a rtis fs  w o rk  becomes a 
com m unication and not sim ply a so lution to a 
fo rm a l problem . A n d  its perception by the spectator 
m ust be not sim ply a m atter o f  taste, but, as fo r  the 
artist, an experience in creation.

T he  need to make these in itia l points —  no 
m atter how b rie fly  —  is vita l fo r  three reasons in 
in tro d u c in g  the new w ork  o f  G u ido  M o lina ri. F irst 
because, r ig h tly  o r w rong ly , M o lin a ri has been seen 
as w o rk ing  w ith in  the abstract co lo u r-fie ld  move­
m ent and the re fo re  part o f  a general stylistic mode. 
Second because, coun ter to the firs t, his w ork  as a 
whole has not yet been fu lly  described. T h ird ,



2. B i-sé rie l orange vert 1967
Acrilic jue sur to ile /A crv lic  on canvas 
203.2 X 363.2 cm
(ia le rie  nationale du (^anada/National Gallery 
of C>anada

du m ouvem ent de l ’abstraction chrom ati(]ue et 
comme a])])artenant par consé(|uent à un mode 
stylisti(jue donné. D euxièm em ent, jîarce (|ue, au 
contra ire  de ce (]ui vient d ’être suggéré, le travail de 
M o lina ri n ’a j^as encore été jtle inem ent analysé en 
tant que to ta lité , rro is ièm em ent, jjarce (]ue le trava il 
( ju ’ il jtrésente dans cette ex])osition est à la fois très 
exigeant sui' le ])lan de la jîe rception tout en 
dem eurant p ro fondém ent ancré dans la sjjécific ité  
de son a])})ort créateur.

II

f.e nouveau trava il de .M olinari (|u i est ici 
présenté com ])rend un ensemble de dix-sept ta­
bleaux réunis sous le titre  de Q iia n tifie a te u r. (>es 
tableaux se d is tinguent ])ar leurs grands fo rm ats; ce 
sont les j)lus grands (|u ’ il ait p rodu its , sauf’ les 
murales de la Place du Portage à f^u ll. d ’rois d ’entre 
eux atte ignent une la rgeur de \in g t-e t-u n  j^ieds; 
(juatre  autres, de fo rm a t vertical, on t prés de d ix  
|)ieds de haut. f)écrites s im plem ent en termes 
f'ormels, ces oeuvres sont basées sur les relations 
entre  la g randeur absolue de cbatjue tableati, les 
im ])lications des in te r-re la tions de couleurs et le 
nom bre des partitions internes. Ges divisions in te r­
nes varient de deux à c iiu j.

Le p igm ent est app litjué  tm ifb rm ém en t sur 
chacjue surface à p a rtir  d ’un fond  blanc de gesso. 
Sauf pou r le fa it que l’app lica tion du p igm ent révéle

because the w ork he is show ing in this exh ib ition  is 
both dem and ing  in its perception yet deeply em ­
bedded in to  the nature  o f  his o rig ina lity .

II
M o lin a ri’s new w ork  shown here comprises a 

series o f  seventeen jja in tings gathered under the 
title  Q ua n tifica teu r. T he  paintings are very large, 
in fact the largest he has done except fo r the m urals 
now in the Place du f’ortage, H u ll. Lhree o f  them  
reach a w id th  o f  twenty-one feet; fo u r others, in a 
vertical fo rm at, are nearly ten feet h igh. S im ply 
stated in fo rm a l term s the paintings are based on 
relationships between the absolute size o f  each 
canvas, the range o f co lou r relationships and the 
num ber of in te rna l sections w ith in  each canvas. 
'I'hese in te rna l sections vary in num ber fro m  two 
th rough  five.

T he  pa in t is app lied fla tly  and evenly across 
each surface on top  o f  a white  gesso ground. 
Beyond the fact that the app lica tion o f  the pa in t 
raises the grain o f  the canvas, the surfaces are 
w ith o u t tex tu ra l interest. F u rthe r, because the pa in t 
is applied by ro llers and spraying, there is no visible 
surface “ d irec tio n ” . A t firs t glance it may appear 
that, relative to M o lin a ri’s previous w ork, the most 
radical aspect o f  these new paintings is in th e ir 
co lour, d he chrom atic values are severely lim ited  
and contained w ith in  close and subtle changes o f  
tone values and fine  d istinctions between w arm  and
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3. Trapèze g ris 1977
A c rilk jiie  sur to ile /A cry lic  on canvas 
248.5 X 218.5 cm
(ia le rie  nationale dn C ianada/National Gallery 
o f Cianada

le gra in de la toile, les surfaces n’o ffre n t pas de 
détails de textu re . En outre , parce c|ue la pe in tu re  
est a{)pli(|iiée an rou leau et an fusil à a ir, il n ’y a pas 
de “ traces”  visibles sur la surface. A u p rem ie r coup 
d ’oeil, il peut semble (|ue par ra p p o rt au travail 
an té rieu r de M o lina ri, l ’aspect le plus radical de ces 
nouvelles peintures soit leu r couleur. Les valeurs 
chrom ati(jues sont restreintes et retenues au sein des 
changements subtils et rapprochés dans la va leur 
des tons et des fines d istinctions entre  des régions 
chaudes et fro ides. Les couleurs varien t depuis les 
bruns jus(ju ’aux gris pres(|ue noirs, alors (jue de plus 
grandes saturations surv iennent à mesure (|ue la 
série évolue (fig . 1 1). L ’expérience de perception de 
ces peintures se dérou le  “ len tem ent” , d ’abord parce 
que les tableaux sont divisés en un pe tit nom bre de 
régions vastes et de tons rapprochés, ensuite parce 
que la “ s truc tu ra tion  opticjue”  des peintures par le 
spectateur exige une plus longue durée de concen­
tra tion , a fin  (|ue l’oeil puisse absorber p le inem ent la 
richesse des effe ts chrom atiques, (ie tte  s ituation 
d iffè re  de celle o ffe rte  par l ’oeuvre de M o lin a ri dans 
les années 60 et 70 (fig . 2), alors que certains effets 
dans la lecture des tableaux —  le mélange optk|ue  
des couleurs, la com plexité  des plans chrom atkjues 
—  pouvaient se p ro d u ire  très rap idem ent. Cie

cool areas. Ebe colours seem to range th rough  
browns and greys to black, w ith  greater saturation 
occu rring  as the series proceeds (figu re  1 1). Ehe act 
o f  perception o f  the paintings is “ slow” , first because 
the canvases are d iv ided in to  a few, large, close- 
value sections, second because the spectator’s “ o p ti­
cal .structuring” o f  the paintings demands an ex­
tended tim e o f  concentration fo r the eye fu lly  to 
absorb the richness of the chrom atic effects. I bis is 
d is tinc t from  M o lin a ri’s w ork  th rough  the Sixties 
and early Seventies (figu re  2) when certa in effects in 
reading his canvases —  th e ir optical co lour m ix ing , 
the com plexity  of the co lour planes —  w ou ld  occur 
very rap id ly . Ehe change from  this was made in 
1975 w ith  paintings o f  cool, lig h t tones and unsatu­
rated colours and continued in works like  Trapèze o f  
1977 in the N ational ( ia lle ry  o f  (km ada (f igure  3).

Ehe deve lopm ent o f  the Quantificateur series 
was in tu itive , de te rm ined  by the progressive results 
o f  the activity o f  {)a inting. Ciolour, the absolute sizes 
o f the canvases and the in te rna l divisions o f  the 
paintings were the factors which de term ined the 
progress o f  the series. M o lin a ri began w ith  a g roup  
o f  six canvases o f  249 X 21 8 cms., each d iv ided  in to  
three parts; nos. 1 to 6 in the series. Ehe co lour and



changem ent s’est effectué en 1975, avec des p e in tu ­
res o ffra n t des nuances claires et fro ides et des 
couleurs non saturées, se poursu ivent dans des 
oeuvres comme Trapèze, de 1977, dans la collection 
de la Galerie nationale du  Canada (fig . 3).

Le développem ent de la série Quantificateur s’est 
élaboré de façon in tu itive , déterm inée par les 
résultats progressifs de l ’activité de peindre. La 
couleur, les d im ensions absolues des tableaux et 
leurs divisions internes fu re n t les facteurs qu i 
in fluencèren t le chem inem ent de la série. M o lin a ri 
commença avec un groupe de six toiles de 249 cm. 
par 218 cm., divisées chacune en tro is parties, soient 
les oeuvres po rtan t les num éros 1 à 6. La cou leur et 
l ’organisation in terne  de ces peintures, bien qu ’é lo i­
gnées des couleurs intenses du  début des années 70, 
sont les plus contrastées de la série, avec des bruns 
sombres et des bruns tendant vers le rouge.

A la suite de ce groupe de tableaux, la série se 
pou rsu it avec tro is pe intures de grand  fo rm a t, soit 
308 cm par 640 cm ou v ing t-e t-un  pieds de largeur. 
Dans ces tableaux marqués de num éros 7, 8 et 9, il 
u tilise respectivement trois, quatre  et fina lem ent 
cinq divisions internes, réduisant progressivem ent le 
ton chaud rouge -b run  en faveur d ’un ensemble de 
valeurs plus sombres et plus saturées. A lo rs  que les 
oeuvres n*̂  7 et 9, avec leurs divisions en tro is et cinq 
parties, m a in tiennen t une sorte de concentra tion  au 
centre comme les six prem iers tableaux de la série, 
le n ‘* 8 avec sa d ivision q ua d rip a rtite  et un centre qu i 
se dém atérialise, in tro d u it un ensemble de questions 
qu i jou e ro n t un rô le  décisif, même s’il n ’est pas 
exclusif, dans le déve loppem ent u lté r ie u r de l ’en­
semble.

Face aux problém atiques posées par les n e u f 
prem iers tableaux, M o lin a ri a recours à une d if fé ­
rente d im ension, une d iv is ion b ina ire  et un groupe 
de nuances et de d istinctions tonales encore plus 
rapprochées. A ins i le n “ 10, avec ses 249 cm. par 
420 cm. ou quatorze pieds de la rgeur, se trouve à 
peu près à m i-chem in entre  les dim ensions des deux 
tableaux précédents. Les valeurs chrom atiques des 
parties q u i sont le résu ltat de cette d iv is ion b ina ire  
sont si é tro item ent liées que nous sommes appelés à 
percevo ir la to ile  de façon purem en t latérale. De ce 
fa it, le n*’ 10 est l ’oeuvre -p ivot de la série. Mais, 
comme je  l’e xp lic ite ra i plus lo in , au lieu  d ’ê tre un 
p o in t de jo n c tio n  calme, ce tableau est le plus 
“ d if f ic ile ” de l ’ensemble.

Dans les tableaux n** 11 et 13, M o lin a ri trava ille  
à nouveau sur la d iv is ion  b ina ire, dans un plus pe tit 
fo rm a t. Ces deux oeuvres de 228 cm. par 198 cm. 
sont légèrem ent plus hautes que larges. Chacun des 
plans se caractérisent par une légère d iffé rence  de 
te inte, re la tivem ent saturée. E n tre  la p roduc tion  de 
ces deux tableaux, un autre  fu t réalisé dans la même 
dim ension et fo rm a t que le n*’ 10 (soit quatorze pieds

in te rna i d e fin it io n  o f  these paintings, though  fa r 
fro m  the b r illia n t hues o f  the early 1970s, are the 
most m arked o f  the series w ith  warm  reds and 
browns p redom inating .

Follow ing  this g roup  o f  p ictures the series 
continued w ith  three paintings o f  great size, at 308 
X 660 cms. o r twenty-one feet wide. In  these, nos. 7, 
8 and 9, he w orked respectively w ith  three, then 
fo u r and fin a lly  five  in te rna l d ivisions, each tim e 
losing som ething o f the warm  red-brow n fo r  an 
increasingly d a rk  and saturated set o f  values. W hilst 
nos. 7 and 9, w ith  th e ir  three- and five -part 
divisions, m aintained the sense o f  concentra tion on 
the centre tha t m arked nos. 1 to 6, no. 8 w ith  its 
fo u r-p a rt d iv ision and a weak o r optica lly  fug itive  
centre in troduced  a set o f  problem s w hich were to 
play a m ajor, i f  no t quite  exclusive ro le, in the 
fu rth e r  deve lopm ent o f  the series.

M o lin a ri’s response to the issues raised in the 
paintings up to no. 9 was to move to a d iffe re n t size 
o f  canvas, a tw o-part d iv is ion  and a closer set o f  hue 
and tonal d istinctions. No. 10, at 249 X 420 cms., o r 
fourteen  feet long, is ju s t about halfway between the 
two previous sizes o f  canvas in term s o f  area. T he  
tw o -part d iv ision and the closely related co louristic 
values o f  the two halves dem and fro m  o u r percep­
tion o f  the whole canvas what can on ly  be described 
as “ pure  la te ra lity ” . T h is  makes no. 10 the p ivota l 
p ic ture  in the series. But, as I shall describe later, 
ra the r than being a calm h in g in g  po in t fo r  the series 
it is its most “ d if f ic u lt ”  p icture.

In  nos. 11 and 13 M o lin a ri ivent to a m uch 
sm aller fo rm a t to w ork  again on the tw o-part 
d ivision. These two, at 228 x  197 cms., are ju s t 
s ligh tly  h igher than w ide. T h e  adjacent planes o f  
each p ic tu re  are d istingu ished by s ligh t d ifferences 
o f  re la tive ly saturated co lour. These two paintings 
were separated in  execution by a re tu rn  to the size 
and fo rm a t o f  no. 10 —  the fourteen  fo o t w id th  —  
fo r no. 12, w hich seems to check the am b igu ity  o f  
the tw o -part fo rm a t, w ith  a re tu rn  to a quite  firm ly  
d iffe ren tia ted  th ree-part d iv is ion. T he  series ends 
w ith  a th ree-part w ork, no. 14 and then nos. 15, 16 
and 17, each w ith  tw o -part d ivisions and u p r ig h t 
fo rm ats 297 x  244 cms.

In  look ing  at the whole series and fo llo w in g  its 
sequence, one is made aware o f  a pow erfu l in te rna l 
d rive ; a d rive  tha t demands the reso lu tion o f  its 
creative consequences. T he  series begins w ith  
th ree-part pa intings o f  substantial size and a re la­
tive ly well d iffe ren tia ted  range o f  w arm  and cool 
colours; it ends w ith  tw o -part pa intings o f  g iant size 
w ith  subtle and close d istinctions o f  tone and hue. In  
between he a variety o f  approaches to size, co lour, 
fo rm a t and in te rna l d iv is ion ; each va ria tion  appear­
ing  a necessary, almost inevitable facto r w ith in  the 
series as a whole.



de largeur), c’est le 12 qu i semble répoudre  à 
l’am biguité  résu ltant de la bi-section. La série fu t 
complétée par n" 14, un tableau tri-chrom es et puis 
n" 15, 16 et 17 chacun de d iv is ion b ina ire  et de 
fo rm a t vertical m esurant 297 cm par 244 cm.

C on fron té  par la série globale et sa continu ité , 
chacun devient conscient d ’une puissante pulsion 
sous-jacente; une pulsion qu i exige l’app ro fo nd is ­
sement de ses conséquences sur le plan créateur. La 
série com m ence par un g roupe  de tab leaux 
tri-chrom es de grand fo rm a t et une gamme de 
couleurs chaudes et fro ides re la tivem ent bien d if fé ­
renc iées; e lle  se te rm in e  avec des oeuvres 
bi-chromes de très grand fo rm a t, présentant des 
variations subtiles et rapprochées de tons et de 
nuances. E ntre  ces deux termes se situe une variété 
d ’approches vision in te rne ; et chacune de ses varia­
tions apparaît comme un facteur nécessaire, pres­
que nécessaire, au sein de la série vue comme 
tota lité.

La problém atique sous-jacente à cet ensemble 
tend à l’é laboration d ’une s tructure  à caractère 
sémanticjue p lu tô t que m athém atkjue ou de form e, 
une s tructure  qu i se ré fè re  à la con tinu ité  in tu itive  
p rop re  au processus créateur de M o lina ri. Je re­
p rend ra i b rièvem ent cette cjuestion plus ta rd ; son 
exp lo ra tion  app ro fond ie , que dépend d ’une analyse 
de l’oeuvre de M o lin a ri en tant que totalité —  
peintures, dessins, atjuarelles et gouaches —  ne 
pou rra  être fa ite qu ’à une autre occasion.'^

Que M o lin a ri a it choisi de donne r à cette série 
le titre  de Quantificateur, comme je le développera i 
dans la prochaine section, im p lique  (jue sa préoccu­
pation avec le phénom ène de la cou leur est fondée 
essentièlement sur le ra p p o rt dynam kjue  entre  la 
cjualité. L ’accent ne porte  donc pas sur la fo rm e en 
tant (jue contour, mais p lu tô t sur la m anière don t le 
spectateur perçoit les masses de couleur. Plus 
précisément aux yeux du  spectateur, les plans 
coloristitjues sont dématérialisés de leu r form es 
originales. Ces form es seront donc recrées comme 
des entités chromatk}ues sans lim ites. I l est donc 
indispensable d ’apercevoir les rapports exacts entre  
la quantité  (l’extension même de la zone coloré) et la 
qualité  (c’est-à-dire choix de couleurs, nuances 
chrom atiques entre  les d iffé ren tes  parties de la 
pein ture , constrastes entre  le centre de la to ile  et ses 
périphérée, etc.).

Ces peintures ne sont pas des déclarations 
objectives à propos de l ’écju ilibre entre  les form es; 
elles visent p lu tô t à su pp rim e r le dualism e cjuanti- 
té /qualité  pou r ainsi p ouvo ir a rr iv e r à une synthèse 
qu i sera accomplie dans l ’expérience subjective du 
spectateur.

W lia t \ve are look ing  at can be described as 
s tructura l, not in the sense o f  mathematics o r fo rm , 
but in the sense o f  the in tu itive  and all but invariable 
character o f  M o lin a ri’s creativ ity. I w ill discuss this 
m atter in ou tline  later; its fu ll exp lo ra tion , which 
depends upon an analysis o f  M o lin a ri’s w ork  as a 
whole —  paintings and drawings, w atercolours and 
gouaches —  m ust await deve lo jtm ent on a later 
occasion.'^

M o lin a ri’s t it l in g  o f  the series as Quantificateur, 
as I shall discuss in the next section, im plies tha t his 
concern w ith  the phenom enon o f  co lou r is based 
essentially on a dynam ic re la tionsh ip  between cjuan- 
tity  and qua lity. Lhe emphasis is not carried on fo rm  
as shape bu t on the way in which the spectator 
perceives the masses o f  co lour. I'he co lour planes 
are, in effect, dem ateria lized from  th e ir given 
shapes in the spectator’s eye and recreated as 
unbounded chrom atic entities. It is c ritica l, there ­
fore, to recognise how the factor o f  (juan tity  (the 
sheer am ount o f  co lour) relates to the factors o f  
qua lity  (tha t is to say, the choice o f  colours, the 
chrom atic nuances between one section o f  a p icture  
and another, the d istinctions between the centre o f  
the canvas and its peripheries and so on). Lhese 
paintings are not objective statements o f  balance 
between shapes, bu t they dissolve the dua lity  o f 
(jua lity  and (juan tity  in to  a synthesis which must 
always be created in the subjective experience o f  the 
spectator.

Ill

T he re  are always several ways to approach the 
w ork o l artists o l real value. I do not mean sim ply by 
d ille rences in critica l strategies, but ra ther by 
recognising the variety o f  levels on which the w ork  
operates. T he  most obvious o f these should be to 
begin from  the experience o f  the pictures them ­
selves. I t  is a m atter o f  reg re t that so m uch a rt 
w rit in g  is done apparently  in d isregard o f  the works 
o f  a rt in themselves. T h is  is vital fo r all good art, 
es.sential fo r  a pa in te r such as M o lina ri. First, the 
rigorous abstraction o l his works precludes any 
discussion p r io r  to contact w ith  the w ork itself. 
Second, and this is especially relevant to the new 
paintings shown in this e xh ib ition , a precise reading 
o f  the re la tionsh ip  between the (jua lita tive  and 
quantita tive  characteristics in any p a rticu la r pa in t­
ing  is absolutely im perative. In  o the r words, the 
paintings are not illus tra tions o f  fo rm a l concerns o r 
strategies, they arise from  the dynam ic re la tionships 
o l the p ic to ria l p roperties w ith in  w hich M o lin a ri has 
chosen to w ork. M o lin a ri has described his proce­
dure  in this way:



Ill

I l  existe tou jours  p lusieurs voies d ’approche des 
oeuvres des artistes de réelle valeur. Et je ne parle 
pas s im plem ent de d ifférences dans les stratégies 
critiques, mais p lu tô t de la reconnaissance de la 
variété des niveaux où l’oeuvre se déploie. Le plus 
im p o rta n t de ces niveaux vo ud ra it que l ’on prenne 
son po in t de départ dans l ’expérience des peintures 
elles-mêmes. L ’on ne peut que d ép lo re r le fa it qu ’un 
si g rand nom bre de discours sur l ’a rt se fassent 
apparem m ent dans une ind iffé rence  à ce que sont 
les oeuvres d ’a rt en elles-mêmes. C’est pou rta n t 
fondam enta l dans le cas de to u t a rt vita l, essentiel 
p ou r un pe in tre  comme M o lina ri. Prem ièrem ent, le 
caractère rigoureusem ent abstrait de son oeuvre 
in te rd it toute  discussion préalable à une prise de 
contact avec l’oeuvre elle-même. Deuxièm em ent, et 
cela est spécialement pe rtine n t p ou r les oeuvres 
nouvelles présentées dans cette exposition, il est 
absolum ent nécessaire de procéder à une lecture 
précise des in te rre la tions entre  les facteurs quantita ­
tifs  et qua lita tifs  dans chacune des oeuvres. En 
d ’autre  mots, les tableaux ne sont pas des illu s tra ­
tions de stratégies ou de je u x  form els; ils résu ltent 
des re la tions dynam iques mêmes de ces proprié tés 
p icturales avec lesquelles M o lin a ri a choisi de trava il­
ler. M o lin a ri a décrit ce processus de cette façon.

.Mon trava il consiste en une pe rpé tue lle  
remise en question. Le tableau déjà 
e ffectué ne peut ê tre  un  aboutissem ent 
tota l. Dans chaque nouveau tableau 
s’inscrit un  ressourcem ent de la pu ls ion.
I l  n ’est pas question d ’in te llec tua lise r la 
procha ine étape de façon logique.^

Ceci est im p o rta n t dans l’étude d ’un artiste don t 
l ’oeuvre est apparue à plusieurs comme si r ig o u ­
reuse in te llectue llem ent et te llem ent p rédé te rm i­
nées aussi bien dans sa structu re  fo rm e lle  que dans 
ses effe ts chrom atiques.

La s tructure  fondam enta le  de l ’oeuvre de M o li­
na ri repose sur deux facteurs, tous deux de nature  
dynam ique et im p liq u an t des valeurs re lationnelles 
et non absolues. Ces facteurs sont la fonc tion  de la 
masse et la vectorialité.-^ J ’utilise ces termes en les 
d is tinguan t de toute  préoccupation de la fo rm e- 
en-tant-que-te lle  et des problèmes form els tou ­
chant le tableau-com m e-objet q u i on t jo u é  un si 
g rand rô le  dans la pe in tu re  abstraite depuis la fin  
des années 50. Je pourra is  souligner à ce sujet que 
M o lin a ri n’a jam ais été préoccupé de la question du 
tableau à fo rm a t irré g u lie r. Cette préoccupation 
vis-à-vis de l ’objet est to u t à fa it é trangère à son 
expérience picturale.^

En exam inant ce que j ’ai appelé ‘vectoria lité ’ , je  
me ré fè re  à une déclaration de M o lin a ri lors d ’une

M y w o rk  is a constant go ing  back. T he  
p a in tin g  ju s t fin ished  is no t rea lly  the 
w hole resu lt. Each new pa in tin g  is one 
possible means o f  rea lis ing  m y in tu it iv e  
process. I t  isn’t a m a tte r o f  in te llectua lis- 
ing  the next step in  a logica l way.'*

T h is  is im p o rta n t in approach ing  an a rtis t whose 
w ork  has appeared to  many people as being in te llec­
tua lly  rigorous and p re -determ ined  both  in its 
fo rm a l s tructure  and its co louristic effects.

T he  fundam enta l s tructure  o f  M o lin a ri’s w ork  
rests on two factors, both  dynam ic and both  con­
cerned w ith  re la tiona l ra the r than absolute values. 
T hey can be described as mass and d irection .'’ I use 
these terms in a way to d is tingu ish  them  fro m  the 
concern w ith  shape-as-such and w ith  those fo rm a l 
problem s o f  the painting-as-object w hich have 
played so large a pa rt in  abstract pa in ting  fro m  the 
later 1950s. I m ig h t note in  passing that M o lin a ri 
has shown no concern w ith  the question o f  the 
shaped canvas. T h a t concern w ith  the object lies 
to ta lly  outside his p ic to ria l experience.**

In  discussing what I have described as “ d irec­
tio n ”  I re fe r to a statement tha t M o lin a ri made 
d u r in g  a ta lk  at the U niversité  du  Québec à 
M ontréa l in 1974. He said,

T h is  fu n d a m e n ta l d y n a m ic  in f r a ­
s truc tu re  is based on the fo llo w in g  
elem ents; to p  and bo ttom  —  hence the 
dynam ism  o f  g ra v ita tio n ; le ft and r ig h t 
—  hence ce n trifu g a l and cen tripe ta l 
forces; near and fa r —  hence ‘ illu so ry ’ 
depth.

He then w ent on to say.

By re fu s in g  to consider these s truc tu ra l 
bases in the pe rcep tion  o f  the p ic tu re  
and in  w a n tin g  to apprehend the p ic­
tu re  as a sim ple m ateria l sup po rt on 
w h ich , fo r  instance, ch rom atic  and tac­
t ile  issues are  u n fo ld e d , one  re ­
establishes the p a in tin g  at a level where 
it  on ly  has im portance  as a co lou red , 
m ateria l object.*’

T he  im plica tions o f  this in  re la tion  to the painted 
object and rea lity  brings it  close to the discussions o f  
M ondrian , fo r  instance:

A r t  makes us realise tha t the re  pre fixed  
laws which govern and point to the use o f the 
constructive elements, o f the composition 
and o f the inherent interrelationships bet­
ween them.
These laws may be regarded  as sub­
s id iary laws to the fun dam en ta l law o f  
eq u iva le n ce  w h ic h  creates dynamic 
equilibrium and reveals the true content o f 
realitv.^
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conférence prononçée à l’U niversité  du Québec à 
M ontréa l, en 1974. I l  d isait:

Cette in fra -s tru c tu re  dynam ique fo n ­
dam enta le est fondée sur les notions 
suivantes: haut et bas —  donc le dyna­
m isme de la g rav ita tion ; gauche et 
d ro ite  —  donc des forces cen trifuges et 
centripè tes; proche et é lo igné —  donc 
de p ro fo n d e u r d ite  ‘ illu so ire ’ .

I l poursu iva it:

Refuser de considérer ces bases s truc tu ­
relles dans la percep tion  du  tableau et 
v o u lo ir  app réhende r le tableau com m e 
un sim ple sup po rt m atérie l à un d é ro u ­
lem ent d ’événements chrom atk|ues, tac­
tiles, etc., c’est ram ener la p e in tu re  au 
niveau de n ’ im p t)rte  quel ob je t m atérie l 
coloré.^

Les im plica tions de cette déclaration en ra p p o rt 
avec l ’objet pe in t et la réalité la rapprochen t des 
ré flex ions de M ondrian , par example:

L ’a rt nos fa it réa liser (|u ’il existe des lois 
déterminées qui gouvernent et dirigent V uti­
lisation des éléments constructifs, de la 
composition et des interrelations qui leur 
sont inhérentes.
Ces lo is  p e u v e n t ê tre  cons idérées 
com m e des lois aux ilia ires à la lo i fo n ­
dam enta le de l ’équivalence (]u i crée 
l ’équilibre dynamique et révéle le vrai 
contenu de la réalité. ^

Ce qu i est proposé ici, c’est la possibilité p ou r la 
pe in ture  d ’é laborer un discours qu i mette en rap ­
p o rt ses constantes structure lles propres avec l’expé­
rience globale du m onde. Le tableau n’est pas conçu 
comme un objet indépendan t venant s’ insérer dans 
un m onde d ’objets mais comme un écjuivalent (à 
p a rtir  de sa structu re  p ic tura le  autonom e) à ce 
processus créateur par lequel nous nous relions, à 
chaque m om ent, au monde. Le monde, ou p lu tô t 
notre  être-au-moncle, est un acte dynam ique soumis 
aux coordonnées de l ’espace et du  temps. La 
structure  de la pe in tu re , de la façon don t je 
com prends que M o lin a ri la pose, devient un équiva­
len t de ce dynamisme.

La fonction  de la masse est la p ro jection  dans 
des tableaux ind iv idue ls  de cette dynam ique d irec­
tionnelle. Dans la série Quantificateur, M o lin a ri a 
évolué, par l ’échelle de ses tableaux et la lim ite  de 
leu r cham p chrom atique, vers une ré a ffirm a tio n  des 
relations entre  les masses qu i semblaient moins 
im portantes dans ses oeuvres de la fin  des années 
soixante et de celles qu i su iv irent. Dans des pe in tu ­
res comme la Structure triangulaire bleu-gris de 1971 
(fig. 4), et encore davantage dans Triangle binaire 
bleu de 1973 (toutes deux dans la collection de

W hat is proposed here is tha t the surface o f  the 
pa in ting, constructed according to its own rules o r 
laws, is equ iva lent to the spatial s tructu re  o f  the 
w orld . T he  p a in ting  here is not conceived as an 
independen t object inserted in to  a w orld  o f  objects 
bu t as an equ iva lent (w ith in  its special pa in te rly  
terms) o f  the creative process by w hich we are, at 
each m om ent related to the w orld . T he  w orld , o r 
ra ther o u r being in the w orld , is, in effect, a dynam ic 
act co-ord inated in spatial and tem pora l terms. T he  
surface o f  the pa in ting , in the terms in which I 
understand M o lin a ri to see it, becomes an ecjuiva- 
le n to f  this dynam ism .

Mass is the p ro jection, in terms o f  actual 
pictures, o f  this dynam ic o f  d irection . In  the 
Quantificateur series M o lina ri has moved, by the scale 
o f  the paintings and the lim it o f  th e ir chrom atic 
range, to re in troduce  an emphasis on the re la tion ­
ships o f  mass that had seemed less im p o rta n t to his 
paintings o f  the later Sixties and Seventies. In  
paintings like  Structure triangulaire bleu-gris o f  1971 
(figu re  4) and even m ore Triangle binaire bleu o f  
1973 (both paintings in the a rtis t’s co llection), the 
com plexity is derived from  relationships o f  co lour 
ly ing  on a single plane and these tend to operate by 
reference to the re la tionsh ip  o f  co loured shapes. 
I his is pa rticu la rly  true  o f Triangle binaire bleu w ith  
its conflicts between scjuares and triangles.

4. Structure triangulaire bleu-gris 1971 
A c riliq ue  sur to ile /A cry lic  on canvas 
127 X 114.3 cm
C ollection de l ’a rtis te /A r t is t ’s collection
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5. Abstraction 1955
H u ile  et émail sur to ile /O il and enamel on 
canvas
120.7 X 151.1 cm
C.ollection particu liè re /P riva te  collection

l ’artiste), la com plexité  p rend  sa source dans les 
relations entre  les couleurs individualisées et celles- 
ci tendent à fonc tionne r en référence avec les 
in te rre la tions des form es colorées. C>ela s’applique 
particu liè rem ent au Triangle binaire bleu avec ses 
oppositions entre  les carrés et les triangles.

En contraste avec eux, la série Quantificateur 
semble reven ir aux im portants tableaux en n o ir et 
blanc (]ue M o lina ri a fa it entre  1955 et 1959. Dans 
ces peintures, comme Abstraction de 1955 (fig . 5) ou 
Diagonal noir de 1956 (fig . 6)^, les relations m anifes­
tes sont p lu tô t celles de masses que de form es 
particulières. De plus, l ’in tég rité  du  plan p ic tu ra l est 
assurée par l ’équ ilib re  entre  le blanc et le n o ir  posés 
comme masses. Com m e le d isait P ierre Théberge au 
sujet du  VabXc'du Abstraction, “  . . .  le n o ir  b rilla n t, lo in  
d ’ag ir comme un tro u  à l ’in té rie u r de la surface 
blanche, s’a ffirm e  comme cou leur et fa it tou t aussi 
partie  de la surface du tableau que le blanc.” **’

fhéberge  poursu iva it en soulignant que la 
p lu p a rt des critk jues à l’époque voyaient un ra p p o rt 
entre  ces tableaux et les oeuvres en blanc et n o ir de 
Franz K line. Q uelle  (jue soit la pertinence, ou le 
manque de pertinence de ce ra p p o rt h istorique, le 
fa it est que sauf p o u r l ’em p lo i du n o ir  et du  blanc, la 
nature  des tableaux de M o lin a ri avec leurs préoccu­
pations des dim ensions dynam iques de la masse, n ’a 
rien  à vo ir avec la prob lém atique (ou l ’exégèse) de 
K line .

In  contrast to this the Quantificateur series seems 
to re tu rn  to the im p o rta n t black and w hite  paintings 
tha t M o lin a ri made between 1955 and 1959. In  such 
paintings, like  Abstraction o f  1955 (figu re  5) o r 
Diagonal noir o f  1956 (figu re  6)** the observed 
re lationships are those o f  mass ra ther than o f  
particu la r shapes. F u rthe rm ore  the in teg rity  o f  the 
p icture  plane is assured by the balance o f  w hite  and 
black masses. As Pierre Théberge pu t it  in ta lk in g  o f  
Abstraction,

. . .  the shiny hlack, fa r fro m  g iv ing  the 
e ffect o f  be ing a hole in  the m idd le  o f  
the w h ite  surface, asserts itse lf as a 
co lo u r and is just as m uch a p a rt o f  the 
surface o f  the p a in tin g  as the w h ite ." ’

Théberge went on to po in t ou t how most critics at 
the tim e fo un d  a connection between these p ictures 
and the black and w hite  paintings o f  Franz K line. 
Aside however, from  the m erits, o r ra ther dem erits 
o f  the historica l connection, the fact is tha t beyond 
the em ploym ent o f  black and white, the nature  o f  
M o lin a ri’s paintings, w ith  th e ir  in terest in the 
dynam ic dim ensions o f  mass, have n o th ing  to do 
w ith  the concerns (or trad itions) o f  K line.

d'he black and w hite  paintings were developed 
to show' re lationships between mass and d irection , 
no t to describe shapes. T o  be successful they must 
convince the spectator tha t the dynam ic tensions
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6. Diagonal noir 1956
Duco sur to ile /D uco on canvas 
154.9 X 129.5 cm
C ollection cle I’a rtis te /A rtis t’s collection

l.es pe ititu res en n o ir  et blanc se sont dévelop­
pées p o u r e xp lo re r les re lations de la masse et de la 
vectoria lité , et non pou r dessiner des contours. Elles 
a tte ignent leu r bu t (juand elles conva im juent le 
spectateur (|ue les tensions dynam iques entre  le n o ir 
et le blanc exp lic iten t les d irections axiales du haut 
et du bas, de la d ro ite  et cle la gauche et dans un 
certa in sens spécifujue, le proche et le distant. Dans 
les tableaux à bandes verticales de 1960, l ’axe 
horizon ta l é ta it im p liqué  visuellem ent par la ba­
layage (jue faisait le spectateur d ’un côté à l’autre, à 
p a rtir  de la re la tion  sérielle des bandes de couleur. 
Dans les années 70, l ’axe horizon ta l devenait plus 
exp lic ite  par l’ in tro d u c tio n  des carrés, des triangles 
et des diagonales.

Dans la série Quantificateur où p rédom inen t des 
éléments cjuasi-verticaux, l ’axe horizon ta l est a f­
firm é  une fois de plus à travers la masse. Mais 
m ain tenant il fonctionne  à une échelle qu i semble 
im p lk ju e r la to ta lité  du  corps du spectateur, d ’une 
façon très sim ila ire  à ce (ju i se p ro d u it dans 
l ’expérience de l ’a rch itecture. En ou tre , bien Cju’il 
n ’y ait, re la tivem ent parlant, que peu de change­
ments entre  une pe in tu re  et une autre, chatjue 
ensemble de variations devient très révé la teur et la

between black and w hite  de fine  the axial d irections 
o f  top and bottom , le ft and r ig h t, and in a stric tly  
lim ited  sense, near and far. In  the vertical stripe 
paintings o f  the 1960s the horizon ta l axis was 
im p lied  op tica lly  by the spectator scanning back and 
fo rth  th ro ug h  the serial re lationships o f  the stripes 
o f  co lour. In  the 1970s the horizon ta l axis was made 
m ore e xp lic it by the in tro du c tion  o f  stjuares, tr ia n g ­
les and diagonals.

In  the Quantificateur series, made on ly  o f  vertical 
elements, the horizon ta l axis is established, once 
again, by mass. B ut now it operates on a scale that 
seems to involve the whole body o f  the spectator, 
m uch in the way that the exj)erience o f  a rch itectu re  
does. E urther, a lthough there  are, re lative ly speak­
ing, few changes between one pa in ting  and a tio the r 
each set o f  changes becomes very te llin g  and the 
nature o f  the changes are as m uch quantita tive  as 
qualitative.

T he re  is, in the series as it develops, an 
im p o rta n t sh ift o f  stress as fa r as the d irec tion  o f  
balance is concerned. In  nos. 1 to 6, w ith  th e ir 
th ree-part d ivisions (figu re  1 1), there is a sense o f  
reso lu tion in the centre, a strength in the centre
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nature  de ces changements sont tou t aussi bien 
quantita tifs  que qua lita tifs.

A mesure que la série se développe, il se p ro d u it 
un im p o rta n t déplacem ent des tensions qu i m od i­
fie n t les o rien ta tions équ ilibrantes. Dans le p rem ie r 
groupe, du  n" 1 à 6, qu i sont tr ipa rtites  (fig . 11), l ’on 
sent une sorte de réso lu tion dans le centre, une 
force centrale résu ltant de la double apposition des 
poussées plus ou moins sim ilaires des masses p é ri­
phériques. Le même m ouvem ent vers le centre se 
fa it sentir dans les très grandes peintures, n” 7 et 9, 
divisées en tro is ou cinq régions.

Mais la nature  de cet équ ilib re  est très d iffé re n t 
dans le n" 8, com portan t quatre régions. Ic i le centre 
est m arqué non par un large é lém ent vertica l, mais 
s im plem ent par la rencontre  de deux qualités de 
couleur, de tons rapprochés. Cette pe in tu re  devient, 
plus que dans les tableaux à tro is ou cinq divisions, 
beaucoup plus c ritique  dans l’expression de l’un ité  
de la gauche et de la d ro ite  —  et de là dans 
l ’établissement de l’axe horizon ta l é qu ilib ra n t le 
vertical.

Dans ces tableaux à quatre  éléments, la question 
de la masse et de la d irec tion  a été posée d ’une façon 
très d iffé ren te . Et la réaction de M o lin a ri à cette 
p roblém atique —  tou jours  en re la tion  avec son 
processus créateur in tu it i f  et non p ré -d é fin i —  se 
trouve dans la pe in tu re  suivante, le n̂ * 10, qui 
m ’apparaît comme la p e in tu re -p ivo t de cette série.

Dans cette pe in tu re , M o lin a ri a effectué p lu ­
sieurs changements d ’échelle, de cou leur et de 
p a rtition . Q im m e  je l ’ai déjà m entionné, il choisit un 
faux-cadre de quatorze pieds; une dim ension et une 
p ro po rtio n  cpii est à m i-chem in entre  les p ro p o r­
tions verticales et horizontales des peintures précé­
dentes. Il la pe ign it en deux sections q u ’il rapprocha 
énorm ém ent quant à la nuance (ils sont plus noirs 
qu ’autre chose) et à la va leur tonale. Le résu ltat est 
une pe in tu re  extrêm em ent troub lante , (ma p re ­
m ière réaction fu t de la q u a lifie r d ’“ e ffrayan te ” ) en 
ce que les deux masses, si semblables et pou rta n t si 
m anifestem ent distinctes, au lieu de se supporte r 
l ’une l ’autre  à travers la to ile , semblent s’é qu ilib re r 
de façon si ténue et subtile qu ’elles semblent à peine 
se toucher. L eu r re la tion  apparaît comme instable, 
une instabilité  accentuée par le fa it cjue, comme 
dans toutes les peintures dans cette exposition, les 
divisions verticales dévien t légèrem ent de la pe r­
pendicu la ire . Dans chacun de ces tableaux, en e ffe t, 
les verticales sont décalées, au sommet, de quekjues 
m illim è tres vers la d ro ite . Dans le tableau n*’ 10, 
l’instabilité  op tique  des masses rem et en question les 
axes verticaux et ho rizon taux  et l ’un ité  du  champ 
p ic tu ra l devien t aléatoire.

gained by the fla n k in g  support o f  the sim ilar 
weights o f  the outside sections. T h is  same move to 
the centre is fo un d  in the very large paintings, nos. 7 
and 9 w ith  th e ir three- and five -p a rt divisions.

T he  nature  o f  this balance, however, is very 
d iffe re n t in no. 8 w ith  its fo u r parts. H ere the centre 
is m arked no t by a broad vertical e lement, bu t 
sim ply by the m eeting o f  two qualities o f  co lour, 
close in value. T h e  p a in ting  becomes, m ore than the 
pictures w ith  three and five  divisions, m uch m ore 
critica l in  expressing the un ity  o f  le ft and r ig h t —  
and hence o f  establishing the horizon ta l axis to 
balance w ith  the vertical.

In  the fo u r-p a rt p ic tu re  the questions o f  mass 
and d irec tion  were posed in qu ite  a d if fe re n t way. 
M o lin a ri’s reaction to tha t —  and in keeping w ith  his 
in tu itive , undete rm ined  creative process —  is found  
in the next pa in ting , no. 10; fo r  me, the pivota l 
pa in tin g  o f  the series.

In  pa in ting  no. 10, M o lin a ri made im p o rta n t 
changes to scale, co lour and d ivision. As I have 
already described, he moved to a stretcher fourteen  
feet w ide; a size and p ro p o rtio n  about halfway 
between the u p r ig h t and horizon ta l p ropo rtions  o f  
the previous paintings in the series. He painted it 
on ly  in two parts ancl b ro ug h t those two parts very 
close together in hue (they are m ore black than 
anyth ing  else) and tonal value. T he  resu lt is a most 
d is tu rb in g  p ic ture  (my firs t reaction was to call it 
“ fr ig h te n in g ” ) in tha t the two masses, so s im ilar and 
yet evidently  d istinct, ra the r than su pporting  one 
another across the canvas are so tenuously balanced 
tha t they seem barely to touch. T he  re la tionsh ip  
appears unstable, an instab ility  accentuated by the 
fact that, as in all the paintings in the series, the 
vertical d ivisions are set very s ligh tly o f f  the pe r­
pendicu lar. In  every case the verticals are o ffse t at 
the top to the r ig h t by just a a few m illim etres. In  no. 
10 the optica l instab ility  o f  the masses threatens both 
the vertical and horizon ta l axes and the un ity  o f  the 
p ic to ria l space is p u t at risk.

M o lin a ri’s response to the issues raised by no. 
10 was to  take the lateral m ovem ent in the tw o -part 
pa in ting  as the problem  tha t had to be solved; the 
problem  (which occurs also in the fo u r-p a rt) is tha t 
the centre o f  the p ic tu re  seems to dem ateria lise in to  
pure  lig h t com pared to the co lour-saturated edges. 
T h is  sense o f  a dynam ic lateral m ovem ent, ra ther 
than the descrip tion o f  shapes as the m otiva ting  
factor fo r  the masses in a p ic ture , is fundam enta l to 
M o lin a ri’s sense o f  structure. I t  can be found , fo r 
exam ple, in a series o f  twenty-six small black ink  
draw ings o f  1955; the two examples illus tra ted  here 
(figures 7; 8) show how the lateral “ flo w ” overcomes 
the b inary d iv is ion between le ft and r ig h t. T he
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7. Sans titre 1955
Encre sur p a p ie r/In k  on paper
12.5 X 17.6cm
C^ollection de l ’a rtis te /A rtis t’s collection

8. Sans titre 1955
Encre sur p a p ie r /ln k  on paper
12.5 X 17.6 cm
C ollection de l’a rtis te /A rtis t’s collection

La réaction de M o lin a ri aux conséquences de ce 
tableau fu t de poser la la téralité  elle-même comme 
le problèm e à résoudre; ce problèm e, qu i su rg it 
aussi dans les tableaux quadripa rtites , consiste en ce 
que le centre du  tableau donne l ’ impression de se 
dém atéria liser, de deven ir pure  lum ière  par ra p p o rt 
aux côté périphériques saturés. C’est dans l’idée 
d ’un m ouvem ent dynam ique latéral p lu tô t que dans 
la seule descrip tion  des form es que réside la force 
m otrice  des con figu ra tions  dans les tableaux. Cette 
idée est fondam enta le  dans la conception de la 
structure  chez M o lina ri. On la retrouve, par exem ­
ple, dans une série de v ingt-s ix petits dessins d ’encre 
n o ir  de 1956. Les deux illus tra tions (fig . 7;8) 
m on tren t com m ent le ‘ f lu x ’ lateral l ’em porte  sur la 
d iv is ion b ina ire  entre  la d ro ite  et la gauche. Comme 
dans le série Quantificateur, cette d iv is ion  existe, mais 
elle est soumise à la dynam ique de la to ta lité .

11 a p p ro fo n d it ce problèm e dans les tableaux 
suivants, de la série Quantificateur, en é qu ilib ra n t les 
quantités et les qualités de façon à réconcilie r les 
clistinctions physiques de la g randeur et des p ro p o r­
tions du  fo rm a t avec les changements qua lita tifs  de 
la cou leur d ’un côté à l ’autre  du  tableau. Le n" 12, 
qu i se développe sur quatorze pieds et com pte tro is 
partitions, semble une exception à cet égard. I l  fau t 
peut-être en trep ris  p o u r réconcilie r les p rob lém a ti­
ques soulevées par le n “ 10, avec la caractère plus 
stable des masses que présentaient les oeuvres 
tr ipa rtites  précédentes.

Je ne veux pas être entraîné ici dans des 
spéculations in terpré ta tives sur la nature  de ces 
tableaux et de leurs changements in te rnes” , sauf 
p ou r no te r que les transfo rm ations que j ’ai décrites 
le long  de la série semblent s’o rie n te r de l ’ iconique

d iv ision exists here, as it  does in the Quantificateur 
series, but is subject to the dynam ic o f  the whole.

He continued th ro ug h  the o the r pa intings o f 
the Quantificateur series, to w ork  on this issue in 
balancing quantity  and (jua lity , between reconciling  
the physical d istinctions o f  the size and p ropo rtions  
o f  his canvases and the (jua lita tive  changes in co lour 
fro m  one side to another. No. 12 —  the fourteen 
foo t pa in ting  d iv ided  in  three parts —  seems an 
exception to this. I t  was, perhaps, undertaken to 
reconcile the problem s met w ith  in no. 10 w ith  the 
m ore stable character o f  masses that the earlie r 
th ree-part paintings had shown.

I do not, here, want to get drawn in to  in te rp re ­
tive speculation on the nature  o f  these paintings and 
the changes w ith in  th e m ;”  on ly  to note tha t the 
changes I have described w ith in  the series seem to 
be in a d irec tion  from  the iconic to the hum an, d ’hat 
is, fro m  a m easuring o f  the Self against a static 
centre in the th ree-part works, to a se lf-re la tional 
problem  between le ft and r ig h t, present and im ­
mediate past, between the divisions w ith in  the Self 
in the tw o-part works.

IV

I w rote, at the beg inn ing  o f  this essay tha t the 
Quantificateur pa intings are, in my view, deeply 
embedded in to  the natu re  o f  his, M o lin a ri’s, sense o f  
creativ ity. I should like to conclude w ith  a b r ie f 
descrip tion o f  this. I must f irs t come back to another 
rem ark  made near the start when I said tha t it is 
essential to see M o lin a ri’s w o rk  as a whole5'̂  I have 
described the im portance o f  mass in the Quan-
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vers l ’hum ain . C ’est-à-dire d ’une a ffirm a tio n  du Soi 
par ra p p o rt à un centre statique dans les oeuvres 
tripa rtites , vers une élaboration in tra -re la tionne lle  
du  Soi entre  la gauche et la d ro ite , le présent et le 
passé im m édiat, entre  les pulsions antagonistes du  
Soi dans les oeuvres bipartites.

IV

J ’ai écrit, au début de cet essai que la série 
Quantificateur est selon m oi p ro fondém en t ancrée 
dans la spécificité de l ’apport créateur de M o lina ri. 
J’aimerais conclure par une brève é laboration de 
cette notion. Je dois d ’abord reven ir à une autre 
rem arque fa ite presque au début, lorsque je  disais 
qu ’il est essentiel de vo ir l ’oeuvre de M o lin a ri en tant 
que totalité Y  dix décrit l ’im portance de la fonction  
de masse dans la série Quantificateur et m ontré  
com m ent cette notion  a été sign ificative dans la 
structure  de son trava il to u t le long  de sa carrière. 
.Mais l ’émergence de cette structu re  dans son oeuvre 
n ’est pas seulement caractéristique de sa pe in ture , 
mais aussi bien de ses dessins.

M o lin a ri a exp lk |ué  comme il é ta it devenu 
conscient d ’une

constante dans ma s tru c tu ra tio n  corn po ­
s itionne lle  de l ’espace, v.g. un côté gau­
che plus statique, un m ouvem ent vers la 
gauche p lu tô t vertica l puis un m ouve­
m en t vers le coin d ro it  supérieur, avec 
un con trepo ids de masse vers le coin 
d ro it  in férieur.^ '*

tificateur series and have shown how it  has been 
s ign ifican t to the structure  o f  his w o rk  th ro u g h o u t 
his career. B u t the appearance o f  this s tructu re  in 
his w ork is no t on ly  a feature  o f  his paintings bu t o f 
his draw ings as well. M o lin a ri has described how he 
became aware o f  a

constancy in m y com positiona l s tru c tu r­
ing  o f  space, e.g. a m ore  static le ft  side, a 
ra the r vertica l m ovem ent le ft, then  a 
m ovem ent towards the r ig h t top  corner, 
w ith  a counterbalance mass towards the 
bo ttom  r ig h t corner.'-'^

T h is  recogn ition  came, he says, when he was m aking  
his b lin d fo lde d  paintings. T he  same is true  o f  
draw ings tha t he made w ith  his eyes closed, b u t even 
m ore s ign ifican t is tha t this same structu re  is present 
in sheet a fte r sheet o f  pen draw ings and brush 
draw ings made between 1953 and 1959 (figu re  9).*^ 
I stress the w ord  “ s truc tu re ”  here ra the r than 
“ pa tte rn ” o r “ com position” , because w hat is de­
scribed is the s tructure  o f  re lationships tha t arise 
between the unconscious creative activ ity o f  the 
artist, the m ed ium  —  brush, pen, ink , dye and so on 
—  and the sheet o f  paper on which he is wmrking, its 
size, its p ropo rtions , its tex tu re . T h is  creative struc­
tu re  also stands outside o f  any particu la rities  o r 
deve lopm ent o f  style.

I f  this s tructu re  is to be fo un d  in the elaboration 
o f  ind iv id ua l draw ings there  are o ther, related 
structures to be found  in  groups o r sets o f  d raw ­
ings.'-^ In  these it  seems possible to be able to trace 
the u n fo ld in g  o f  a creative process in  w hich all the

9. Sans titre 1957
Encre sur p a p ie r/In k  on paper
45.5 X 61.0 cm
C ollection de I’a rtis te /A rtis f s collection
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Cette prise conscience s’est fa ite, d it- il alors qu ’ il 
réalisait ses peintures les yeux fermés. Le même 
phénomène se p ro du is it dans les dessins q u ’il a faits 
les yeux fermés, mais ce qu i est encore plus 
s ign ifica tif, c’est que cette même structure  se re­
trouve, d ’une feu ille  à l’autre des dessins à la p lum e 
et au pinceau p rodu its  entre  1953 et 1959.''* (fig . 9) 
Je souligne ici le m ot “ s truc tu re ” , p lu tô t que “ m o­
dèle” ou “ com position” , parce que ce qu i est ainsi 
décrit est la s tructure  des relations qu i surgissent 
entre la pulsion créatrice inconsciente de l’artiste, 
l ’ ins trum enta tion  —  le pinceau, la p lum e, l ’encre, la 
te in tu re , etc. —  et la feu ille  de pap ier sur laquelle il 
travaille , sa d im ension, ses p ropo rtions , sa textu re , 
etc. Cette structure  créatrice se constitue en ou tre  à 
l ’e x té rieu r de toute  particu la rité  ou évo lu tion  de 
style.

Si cette s tructure  s’observe dans l’é laboration de 
dessins ind iv idue ls, des structures apparentées se 
trouven t dans des groupes ou ensembles de des­
sins.'^ A  travers elles, il devient possible de détecter 
le dérou lem ent du  processus créateur au sein 
duquel do ivent être pris en considérations les 
facteurs de l ’in tu itio n , de la technique de l ’échelle, 
etc. Dans de telles séquences, l ’on perçoit le déve­
loppem ent d ’un “ f lu x ” p a rticu lie r ( j’utilise ce m ot de 
préférence à ce lu i d ’“ image” ) a llant d ’un m ouve­
m ent resserré et centripète  à quelque chose de plus 
ouvert; alors que dans d ’autres séquences, ce m ou ­
vem ent est inversé. Parfois le f lu x  re jo in t la pé riphé ­
rie , parfo is il est davantage question de d é fin ir  le 
centre. A  un certa in  m om ent, en 1955, une équiva­
lence dans les intervalles entre  régions dessinées ou

factors o f  in tu itio n , technique, scale and so on must 
be taken in to  account. In  such sequences one finds 
deve lopm ent o f  a pa rticu la r flow  (I use this word 
ra the r than image) from  a tig h t and centred fo rm a ­
tion  towards som ething m ore open; w hilst in o ther 
sequences this d irec tion  may be reversed. Some­
times the flow  reaches towards the corners o f  the 
paper, sometimes the concern is m ore to define  the 
centre. A t a certa in  m om ent, from  1955, an equiva­
lence in the re la tionsh ip  between the d raw n and 
spared areas becomes increasingly im p o rta n t and 
leads towards his e lim in a ting  the d istinctions o f  
figu re  and g round  (figu re  10).**’ I t  was also in 1955 
tha t he began to make co loured draw ings, add ing  
another d im ension o f  optica l s tructu re  tha t he had 
to reconcile in mass, d irection  and balance.

T he  process I have b rie fly  sketched m ust be 
understood no t p rim a r ily  in fo rm a lis t terms, bu t 
ra ther in  term s o f  the rea lity  tha t exists between the 
unconscious, creative forces and the laws o f  p ic ture  
m aking  as M o lin a ri has taken them  to be. T he  
re la tionsh ip  he is seeking to  make is thus a real one 
in the sense o f  a language o f  com m unication  ra ther 
than the construction o f  a “ se lf-s ign ifican t” proce­
dure.

Setting aside the w ork  done in the years from  
the late fiftie s  to the late seventies (in w hich we w ill 
f in d  a m u ltip lic ity  o f  series and sets to be unrave lled) 
we can look d irec tly  at the Quantificateur series and 
f in d  there the same in teg rity  o f  creative develop­
m ent —  and the same level o f  re la tionsh ip  to rea lity  
—  occu rring  in these very large paintings as may be

10. Sans titre 1955
Encre sur p a p ie r/In k  on paper 
28.8 X 30.4 cm
C ollection de I’a rtis te /A rtis f s collection
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laissées intactes devient de plus en plus im portan te , 
m enant à une é lim ina tion  de la d is tinction  entre  la 
fig u re  et le fo n d ’ *’ (fig . 10). (^e fu t aussi en 1955 que 
M o lina ri commença à réaliser des dessins de cou­
leur, a jou tan t une autre d im ension à la s tructure  
visuelle qu i devait être intégrée c|uant à la masse, à la 
vectoria lité  et à l ’équ ilibre .

Le processus que Je viens d ’évoquer b rièvem ent 
ne d o it pas être com pris en termes form alistes, mais 
p lu tô t en fonction  de la réalité du ra p p o rt entre  les 
forces créatrices inconscientes et les lois de p roduc­
tion  de la pe in tu re  comme M o lina ri les a défin ies. La 
re la tion qu ’il cherche à é tab lir est donc une re la tion  
réelle, dans le sens d ’un language de com m unica­
tion , et non pas la construction d ’un processus 
“ se lf-s ign ifian t” .

Si nous mettons de côté les oeuvres produ ites 
depuis la fin  des années 50 ju sq u ’à la fin  des années 
70 (parm i lesquelles nous trouverons une m u lt ip li­
cité de séries et d ’ensembles à dé te rm iner), nous 
pouvons observer la série Quantificateur et y trouve r 
la même in tég rité  au sein du  processus créateur —  
et le même niveau de re la tion  à la réalité —  qu i se 
réalise dans ces très grandes peintures que celu i qu i 
se m anifesta it dans les dessins. J ’ai déjà décrit les 
changements de fo rm a t, les m od ifica tions des va­
leurs tonales et chrom atiques et le déplacem ent de la 
p a rtitio n  de tro is à cinq, puis à deux régions. 
R egroupant ces caractéristiques —  ce qu i ne peut se 
fa ire  qu ’à p a rtir  d ’une expérience d irecte des ta­
bleaux —  avec ce type de processus de créativité  qu i 
donne à l’oeuvre de M o lin a ri son un ité  et son 
ind iv idua lité , l ’on est co nd u it à vo ir dans cette série 
d ’oeuvres une expérience créatrice a pp ro fond ie  se 
d é rou lan t à une vaste échelle. Car c’est une chose 
que de m a in ten ir une in tég rité  créatrice dans un 
ensemble de peintures de p e tit fo rm a t ou dans des 
dessins; mais être capable de soutenir cette intensité 
to u t au long  de d ix-sept tableaux aussi grands que 
ceux-ci est une réussite aussi rem arquable q u ’elle est 
émouvante.

found  in the drawings. I have described already the 
changes in fo rm a t, the changes in tonal and ch rom a­
tic values and the sh ift fro m  the three-and five -part 
paintings to the tw o-part. P u tting  these characteris­
tics —  w hich can on ly  he done as a resu lt o f  
experienc ing  the paintings at f irs t hand —  together 
w ith  the process o f  creativ ity w hich gives M o lin a ri’s 
w o rk  its un ity  and ind iv id ua lity , one is led to  see this 
series o f  paintings as a p ro fo u n d  experience o f  
crea tiv ity  on a massive scale. For it  is one th in g  to 
m ain ta in  creative in teg rity  in a g roup  o f  small 
paintings o r draw ings; to he able to sustain that 
in tensity over seventeen pictures as large as these is 
an outcom e as rem arkable as it  is m oving.
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Notes

8.

1. P. M o n d ria n , Plastic A rt and Pure Plastic A rt 1937 and 1.
Other Essays 1941-1943, The Docninents o f M odem
A rt (New Y o rk , 1951) p. 62.

2. S. Langer, Philosophy in a New Key: A Study in the 2.
Symbolism o f Reason, Rite and A rt (C iainbridge, Ylass.
1957) p. 2S7.

3. (Y la  est ae tiie llen ient en eonrs. J’ai aeeepté de 3.
p ré pa re r une expos ition  m ajeure des Oeuvres sur
papier de M o lin a ri p o u r le Agnes E the ring to n  A rt 
( ’.entre , K ingston, (|u i sera présentée au débu t de 
1981. U n  catalogue raisonné des oeuvres sur pa jtie r 
de M o lin a ri est p réparé  par M a rilyn  S cb iff, eonnne 
ibèse de m aîtrise, p o u r l’ In s titu t d ’études canadiennes 
de rU n ive rs ité  de C arle ton. 4.

4. Dans une conversation avec l ’au teur, le 14 ju in  1979. 5.
5. M on approche ici, na tu re llem en t, est d iffé re n te  de

celle o ffe r te  par l’a rtic le  de Robert W elsh, “ M o lin a ri 
and the Science o f ( io lo u r  and L ine ” , RACAR, vol. V, 
no. 1 (1978), pp. 3-20. ( ie t a rtic le  constitue  une étude 
ap p ro fo n d ie  et inestim able des préoccupations de 
M o lin a ri vis-à-vis un vaste cham p de questions in te l- 6.
lectuelles et form elles. 7.

6. Dans une conversation avec l ’au teur, le 20 ju in  1979.
7. Dans Guido M olina ri: Ecrits sur l ’art (1954-1975).

(Compilés et présentés par P ierre Ehéberge. Docu­
ments d ’h is to ire  de l ’a rt canadien. No. 2 (G alerie 
nationale d u  Cianada, O ttaw a, 1976), “ X X V I Sans 
P itre, 1974” , p. 100.

8. P. M o n d ria n , Plastic A r t  and Pure Plastic A r t ,  in 
Modem Artists on A rt: Ten Unabridged Essays, ed. Robert
!.. H e rb e rt (E nglewood ( î lif fs ,  N.J., 1964) p. 1 19. Les 9.
.soulignés sont de M on dria n .

9. Abstraction, H u ile  et ém ail sur to ile , 120.7 cm  x  151.1
cm. (Collection pa rticu liè re ; Diagonal no ir, Duco sur 10.
to ile , 154.9 X  129.5 cm. (Collection de l ’artiste.

10. P. Ehéberge, Guido M olina ri ((Catalogue, (Paierie na- 11.
tiona le  du  CCanada, O ttaw a, 1976) p. 21.

11. Je me borne à ces rem artp ies car l ’espace m anque
[)ou r déve lopper davantage; p o u r ce cjui est de la 
stratégie de la c ritiq u e , je suis enc lin  à penser tjue 
nous avons été réticents tro p  longtem ps par ra p p o rt 
aux (juestions d ’in te rp ré ta tio n . Je pen.se aussi (|ue le 
fo rm a lism e en est la rgem en t responsable, car dans 
son e ffo r t  p o u r être ‘sc ien tifique ’ et dans sa m é thodo­
logie c|ui veut p ré te nd re  que ‘la fo rm e  est le con tenu ’ 12.
il a trans fo rm é  l’a rt —  je devrais p lu tô t d ire  la pe in ­
tu re  en une question de m esure plus que d ’e x p é ri­
ence. 13,

12. (Cela est rendu  im possib le par l’éta t actuel de la 
recherche sur l’oeuvre de M o lin a ri: un fac teu r qu i
sera m o d ifié  sous peu, à p a r tir  de l ’expos ition  et de la 14,
thèse m entionnée à la note 3.

13. Réponse à un (juestionna ire  de ju ille t  1977, soumis à
l’artis te par R obert W elsh, en re la tio n  avec fa rtic le  de 15.
ce d e rn ie r d'â.n?, RACAR, m en tionné  plus haut.

14. Cela .se p ro d u it dans les dessins exécutés au cours de
d ’autres années, mais sa p ro d u c tio n  de dessins a été 16,
intense et con tinu e  pendan t ces six années.

15. Mes rem artjues de m eu ren t ic i préalables, é tant d o n ­
nées l ’analyse et l ’éva luation cjui do ive n t encore être  
entreprises sur les dessins.

16. Dans le c|uestionnaire de W elsh (vo ir note 12), il pa rle  
d ’un “ re je t de B orduas”  et de l ’espace com positionne l 
au tom atiste c|u’ il m a in tin t dans ses oeuvres ju s q u ’en 
1954.

P. M on d ria n , Plastic A rt and Pure Plastic A rt 1937 and 
Other Essays 1941-1943. I he Docum ents of M odern  
.Art (New 'V’o rk  1951), p. 62.
S. Langer, Philosophy in a New Key: A Study in the 
Symbolism o f Reason, Rite and Art. ((Cambridge, Mass., 
1957), p. 237.
Ellis is c u rre n tly  lx,4ng undertaken . 1 have agreed to 
p repare  a m a jo r e xh ib itio n  o f  M o lin a r i’s Works on 
Paper fo r  the Agnes E the ring to n  A r t  (Centre, K ings­
ton, to open at the be g inn ing  o f  1981. A  catalogue 
raisonné o f  M o lin a r i’s works on paper is be ing w ritte n  
by M a rilyn  Sc b i f f  as her M .A . thesis fo r  the Ins titu te  
o f  (Canadian Studies at (Carleton U n ivers ity .
In  conversation 14th June 1979.
M y interest here, o f  course, is d iffe re n t from  that 
conta ined in the a rtic le  by Robert W elsh, “ M o lin a ri 
and the Science o f  (Colour and L ine ” , RACAR, vol. V, 
No. 1, (1978), pp. 3-20. Ehis is a th o ro u g h  and 
invaluable sttidy o f  M o lin a r i’s interests w ith  regard  to 
a range o f  in te llec tua l and fo rm a l questions.
In  conversation 20th June 1979.
In  Guido M olinari: Ecrits sur l ’art ( 1954-1975). (Compilés 
et pré.sentés par P ierre Ehéberge. Docum ents d ’his­
to ire  de l ’a rt canadien No. 2 (( ia le rie  nationale du 
(Canada, O ttaw a, 1976), “ X X V I Sans Eitre (1974)” , p. 
100.

P. M o n d ria n , “ Plastic A r t  and Pure Plastic A r t ”  in 
Modem Artists on A rt: Ten Unabridged Essays, ed. Robert 
L. E lerbert, (Englewood (Cliffs, N.J., 1964) p. 119. 
Ehe empha.ses are M o n d ria n ’s.

Abstraction, o il and enam el on canvas, 120.7 x  151.1 
cm.. Private (Collection; Diagonal noir, Duco on canvas,
1 54.9 X 129.5 cm ., (Collection o f  the artist.
P. ll ié b e rg e ,  Guido M olinari, (( ia le rie  nationale du 
(Canada, O ttaw a 1976), p. 2 1.
I say th is on ly  because there  is in su ffic ie n t sjtace here 
to argue them  fu lly ; as a m atte r o f  c ritica l strategy 1 
am inc lined  to th in k  we have been tig h t- lip p e d  on 
in te rp re ta tio n  too long. A ga in  I feel tha t fo rm a lism  
has to take m uch o f  the blame, fo r  in  its e ffo rts  to  he 
‘sc ien tific ’ and in  its m ethodo logy o f  assum ing fo rm  is 
con ten t it has tu rn e d  a rt —  ra the r I should say 
p a in t in g —  in to  a m a tte r o f  m easurem ent ra th e r than 
experience.
Ehis is p rec luded by the present .state o f  scho larship 
in to  M o lin a r i’s w o rk ; a fac to r sho rtly  to be a lte red by 
the e x h ib it io n  and thesis tha t I de.scrihed in note 3. 
A irsw er to a (juestionna ire  o f  July 1977 .sent to the 
artis t by Robert W elsh in con ju nc tion  w ith  the la tte r ’s 
artic le  in  RACAR, op. cit.
I t  occurs s im ila rly  in  d raw ings fro m  o th e r years as 
well, bu t his d ra w in g  activ ity  was intense and c o n tin u ­
ous d u r in g  these six years.
M y rem arks here are ten ta tive in view o f  the analysis 
and eva luation w h ich  m ust be unde rtaken  on the 
draw ings.
In  the W elsh (juestionna ire  (.see note 12) he speaks o f  
the ‘re jec tion  o f  B orduas’ au tom atis t com positiona l 
space w hich existed in the w o rk  th ro u g h  1954.
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Q uantificateur: Catalogue

1. 249 X 218 cm
acrylique sur to ile /acrylic on canvas 
1978

2. 249 X 218 cm
acrylique sur to ile /acrylic on canvas 
1978

10. 249 X 420 c m
acrylique sur to ile /acry lic  on canvas 
1979

11. 228 X 198cm
acrylique sur to ile /acrylic on canvas 
1979

3. 249 X 218cm
acrylique sur to ile /acry lic  on canvas 
1978

4. 249 X 218 cm
acrylique sur to ile /acry lic  on canvas 
1978

5. 249 X 218 cm
acrylique sur to ile /acry lic  on canvas 
1978

6. 249 X 218 cm
acrylique sur to ile /acry lic  on canvas
1978

7. 308 X 660 cm
acrylique sur to ile /acry lic  on canvas
1979

12. 249 X 420 cm
acrylique sur to ile /acry lic  on canvas 
1979

13. 228 X 198cm
acrylique sur to ile /acrylic on canvas 
1979

14. 244 X 297 cm
acrylique sur to ile /acrylic on canvas 
1979

15. 297 X 244 cm
acrylique sur to ile /acry lic  on canvas 
1979

16. 297 X 244 cm
acrylique sur to ile /acrylic on canvas 
1979

308 X 660 cm
acrylique sur to ile /acry lic  on canvas 
1979

17. 297 X 244 cm
acrylique sur to ile /acry lic  on canvas 
1979

9. 308 X 660 cm
acrylique sur to ile /acry lic  on canvas 
1979

20



11. Quantificateur No. 6 1978
A criliq ue  sur to ile /A cry lic  on canvas 
249 X 218 cm
C ollection de l ’a rtis te /A r t is t ’s collection
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Biographie

( iu id o  M o lin a ri est né à M on tréa l en 1933. I l é tud ie  à 
y Ecole des Beaux-Arts de Montréal et à V Ecole d ’art et de dessin 
du Musée des Beaux-Arts de Montréal sous la d irec tio n  de 
M arian Scott et G ordon  W eber. I l fonde  et d ir ig e  le 
Galerie VActuelle en 1953, prem ière  galerie au Cianada à se 
consacrer exclusivem ent à l ’art n o n -f ig u ra tif .  I l pa rtic ipe  
avec d ’autres artistes abstraits à l ’expos ition  Espace 55 au 
Musée des Beaux-Arts de Montréal, en 1955. De 1967 à 1968, 
il est v ice-président de l ’as.sociation des artistes p ro fes­
sionnels du Québec et m em bre de la Société in te rn a tio ­
nale d ’E sthé tiijue  expérim enta le . N om m é ARCiA en 1965, 
il est é lu m em bre-académ icien de l’Académ ie Royale 
(ianad ienne  des A rts  en 1969.

Il enseigne à VÉcole d ’art et de dessin du Musée des 
Beaux-Arts de Montréal de 1963 à 1965 et est actue llem ent 
pro fesseur à ( io n co rd ia  U n ivers ité  de M on trea l. I l est 
bours ie r de la Fondation  G uggenhe im  en 1967 et, en 
1968, bours ie r du  Gonseil des A rts  du  Canada. I l  est 
lauréat de nom breux  concours: il reço it no tam m en t le 
p r ix  de la fon d a tio n  David E. B rig h t à la 34ièm e B iennale 
de Venise. I l  pa rtic ipe  à toutes les expositions canadiennes 
im portan tes au Canada, aux États Un is e t à l ’é tranger, 
ainsi qu ’à maintes expositions in te rna tiona les. Ses oeuvres 
f ig u re n t pa rm i les grandes co llections publiques et privées 
au (ianada et a l ’é tranger. En m ême tem ps com m e sa 
retrospective en 1976, ses écrits sur l ’a rt o n t été publiés 
par la ( ia le r ie  nationale du  Canada. En 1979 il v ien t de 
para ître  un tom e de ses poèmes et ses eaux-fortes in titu lé  
Nul Point.

Biography

G uido  M o lin a ri was bo rn  in  M on tre a l in  1933. He 
stud ied at the École des Beaux-Arts de Montréal and the 
École d ’art et de dessin in  the Musée des Beaux-Arts de 
Montréal un de r the in s tru c tio n  o f  M arian  Scott and 
G ordon  W eber. In  1953 he fou nde d  and d irec ted  the 
Galerie VActuelle, w h ich  was the f irs t ga lle ry  in  Canada 
established to  show n o n -fig u ra tive  a rt exclusively. He 
pa rtic ipa ted  w ith  o th e r abstract artists in  the e xh ib itio n  
Espace 55 at the Musée des Beaux-Arts de Montréal in  1955. 
F rom  1967 to  1968 he was v ice -pres ident o f  the Associa­
tio n  o f  Professional A rtis ts  o f  Québec. He became a 
m em ber o f  the In te rn a tio n a l Society o f  E xpe rim en ta l 
Aesthetics. Nam ed to  be A .R .C .A . in  1965, he was elected 
a m em ber-academ ician o f  the Royal Canadian Academ y 
o f  A r t  in  1969.

He tau gh t at the École d ’art et de dessin o f  the Musée 
des Beaux-Arts de Montréal fro m  1963 to 1965. H e is 
c u rre n tly  professor o f  Fine A rts  at C onco rd ia  U n ivers ity , 
M on trea l. He received a G uggenhe im  F ounda tion  scho­
la rsh ip  in 1967 and a Canada C ounc il award in  1968. He 
has been the rec ip ie n t o f  m any prizes, most notab ly the 
David E. B rig h t Eoundation  prize at the 34th Venice 
B iennale. He has been w ide ly  represented in m a jo r 
Canadian exh ib itions  in  th is cou n try , the U n ited  States 
and abroad, as we ll as p a rtic ip a tin g  in  m any in te rn a tio n a l 
exh ib its. H is w orks are to be fo u n d  in  m a jo r pub lic  and 
priva te  collections in Canada and outside. A t the tim e o f 
his re trospective in 1976 his w ritings  on a rt were p u b ­
lished by the N a tiona l G allery o f  Canada. A  vo lum e o f  his 
poems and etchings Am/ was published in  1979.
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