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R e m e rc ie m e n ts

Le Musée d 'ar t  contemporain  
t ient à remercier les nombreux artistes 
qui ont part ic ipé à l 'exposit ion Ten
dances actuel les au Québec. Nous 
désirons également exprimer notre 
reconnaissance aux galeries et co l lec 
t ionneurs qui ont bien voulu prêter 
leurs œuvres à l'occasion de cet 
événement.

Coordonnateurs des exposit ions: 
Denis Chartrand, A d jo in t  au respon
sable, Service des exposit ions, Sandra 
Marchand, Conservateur adjo in t, 
Yolande Racine, Conservateur adjo in t, 
avec la co llaboration de François 
Desaulniers pour les exposit ions de 
photographie et de vidéo.





A v a n t-p ro p o s

L'exposit ion «Tendances actuel les 
au Québec» s ' inscr i t  dans la trad it ion  
établ ie pendant les années soixante, 
au Musée d 'ar t  contemporain , de pré
senter de manière périodique les 
orientations de l'a rt  québécois. Depuis 
1966, aucun événement du genre 
n 'avait  pourtant été tenu et en consta
tant le fo isonnement de l'ac t iv i té  a rt is 
t ique de la dernière décennie, il est 
apparu utile  qu'une présentation soit 
fa ite  des diverses tendances de notre 
art. Cette exposit ion n'est non pas 
conçue dans un but de fac i l i te r  la ca
tégorisation des formes d 'art, mais 
p lu tôt,  elle ramène à l'op tique qu'un 
musée d 'ar t  contemporain  est un ter
rain de mise en présence des propo
sit ions esthétiques.

Toute exposit ion qu'e lle porte sur 
l 'œuvre d 'un seul art iste ou sur un 
mouvement dé l im ite  un champ percep
tuel. A ins i constituée, la suite d'œuvres 
suggère une lecture iconique, linéaire 
a f fectant des relations nouvelles entre 
les œuvres. La logique attr ibuable  à 
l' idée des organisateurs est pourtant 
enrichie d 'apports  mult ip les, venus 
aussi bien des pratic iens que des ob
servateurs de ces proposit ions plas
tiques. De la sorte, l ' idée conductr ice 
d 'une exposit ion n'est pas dénuée 
d 'ant ic ipat ions et la réunion même 
d'œuvres actuelles compose une suite 
his torique. Nous ne pourr ions préten
dre que les œuvres rassemblées sont 
invest ies d 'un sens nouveau mais par 
la juxtaposit ion, des correspondances 
s'é tablissent entre les objets et se 
rapportent à un autre palier de com 
municat ion qui fa i t  ressort ir  de l'œuvre 
des références collectives.

En cela, réside sans doute un des 
points de confrontat ions du spectateur 
avec l'art contemporain . Les œuvres 
récentes sont encore rattachées à l 'u n i 
vers sub ject i f  de leurs auteurs, n 'étant 
pas encore inscrites au rang de l 'h is 
toire, c 'est-à-dire dans une continuité  
qui répondrait à un ordre extérieur à 
leur nature. Le processus de mettre en 
présence les d if fé ren ts  d iscours en 
rapport avec ces œuvres vise donc à 
engager le débat.

Plusieurs œuvres contemporaines 
sont traitées par la c r it ique qui en les 
abordant de manière transversale, s'en 
t ien t à une volonté de ne dégager 
que certaines de leurs s ign if icat ions. 
Mais, les rapports suscités par la jux 
taposit ion de ces objets esthétiques, 
étrangers les uns aux autres, appel lent 
à une perception autre qui nous ren
voie à un ordre co l lec t i f ,  à un système 
de pensée dans lequel s ' inscr i t  l 'h is 
toire. Sans opter pour quelque dé
monstrat ion que ce soit,  est-il possible 
d'échapper à un récit qui s'instaure 
entre les œuvres? Pour certains la p ro 
posit ion d ' in terpré ta t ion  aura tel sens 
et pour d'autres, elle sera privée de 
valeur tant que l'a justement des s ign i
f ica t ions ne sera pas établi  en accord 
avec un consensus.

Chercher un sens à une série d 'évé
nements divers qui se sont déroulés 
dans le temps, sans liens les uns aux 
autres, est un exercice mental qui ne 
trouve lieu qu'au niveau du discours. 
Nous en convenons et nous ne dou
tons pas de l'a léato ire de la tentative. 
Pourtant, ce geste s'associe à une 
pratique qui, comme l 'ob je t observé, 
transpose et métamorphose le réel 
pour instaurer le mode his torique. 
Devons-nous de crainte d 'errer,  cesser 
de dire et ainsi in terrompre ce mouve
ment d'avancée et de recul qui tisse 
la trame historique? Un regard porté 
dans le temps exige cette pose que 
nous prenons pour revoir  et réentendre 
ce que nous avons vécu avec l ' insou 
ciance de le vivre.

Récapitulation
Cette décennie soixante-dix  est re

marquable par son caractère d 'am b iva 
lence. D'une part, nous reconnaissons 
la continui té  esthétique de certaines 
formes d 'ar t  et d 'autre part, nous 
avons assisté à un écla tement des va
leurs t rad it ionnelles. Il est notable en 
effe t que nous ayons persisté à faire 
des rappels sans cesse en référence à 
deux mouvements de notre his toire 
contempora ine, l 'Au tomat ism e et le 
Néo-p lastic isme. Les pratic iens ont 
a ff iché leur a f f i l ia t ion  à ces deux es
thétiques, sinon sur un plan sty lis t ique 
du moins dans l'espri t.  Par contre, 
entre 1970 et 1975, plusieurs m an i
festations témoignent d 'une remise en 
cause de l'ob je t esthétique. D ifférents 
événements spectaculaires sont m ain 
tenant compréhensibles d 'après une 
notion d 'ouverture du champ sym bo
lique à d'autres dé f in i t ions de l'art . 
Dans cet ordre d ' idées, une révision 
des att itudes face à l'a rt  a été opposée 
à l'ob je t  et à l'appareil culturel qui 
l 'entoure. Derrière la représentation f i 
gurative, les idéologies se sont a f f ro n 
tées et une d iscussion s'est engagée 
pour permettre l 'é laborat ion d 'un d is 
cours plus socio logique. La compré
hension de cette f igura t ion n'est pas 
devenue pour autant plus accessible 
car à cette contestation s 'a l l ia i t  une re
cherche en vue de charger l' image 
d 'une identité sociale. C'est ainsi que 
les symboles de la société de consom
mation et ses archétypes sont apparus 
dans l'art pic tural et dans les m an ifes
tat ions de type happening. Toutefo is , 
à travers les représentations issues de 
cette réflexion, il y avait également 
une volonté de remettre en situat ion 
l ' inc idence sociale de l 'ob je t esthé
t ique, tout en s 'appropriant le vocabu
laire des signes. Cette dernière pré
occupation est soutenue parallè lement 
dans les d isc ip l ines comme la peinture 
et la sculpture alors qu'une recherche 
théorique est effectuée pour dégager 
les fondements de la pratique. Un 
texte paru en 1975, «le corps de la 
peinture» (1 et 2),  marque le tournant 
de cette réf lexion sur l 'art  p ic tural,  ses 
symboles et sa spécif ic ité . Le discours 
marxis te interroge ici les cond it ions 
d 'une pratique en rapport avec un fo r 
malisme et pose la cause du réalisme 
à la défense d 'une idéologie.

La contestation culturelle a ch&.'^ché 
sa voie formelle  par laquelle e l l ^ s e  
dégagerait du poids de l ' h i s t o ^ .  Dans 
le réalisme comme dans l 'av ï trac t ion ,  
les détermin ismes de la culture ont été 
puissants à transférer des idées arché
types à la f igure avec lesquelles l 'a r
tiste a à composer. Cette conscience 
sémantique qui s'est développée a par 
a il leurs évolué hors du terrain des 
préoccupations socio logiques. Ce sont 
les composantes formelles qui ont re
fa i t  surface et nous observons en par
t icu l ie r  un retour, après 1975, à des 
formes d 'ar t  plus trad it ionnelles.

La gravure
En regardant ces gravures, nous 

nous rappelons que l'enseignement 
d 'A lbe rt  Dumouchel avait mis  l'accent 
sur l 'apprentissage de la technique 
trad it ionnelle  de l'eau-forte et de la 
ta il le -douce. Par la suite, l ' in f luence 
de S.W. Hayter sur certains de ses 
élèves a même été la cause d 'une op
posit ion entre ces derniers et le maître. 
Mais à la f in  des années soixante, 
l 'art Pop des Etats-Unis a franchi nos 
front iè res et a ré in trodu it  une f igu ra 
t ion engendrant l 'usage des techniques 
reliées à la photographie. Cette suite 
de planches reprend la préoccupation 
de ceux qui œuvrent à la recherche 
d 'une f igura t ion mieux identif iée à 
notre culture. Si la société de consom
mation impose à l' image ses arché
types, quel que soit  le lieu de pro
duct ion, les graveurs québécois cher
chent toutefo is  des correspondances 
plus profondes à in troduire dans leurs 
représentations. La réali té urbaine par 
exemple, de plus en plus uniformisée 
par l'arch itecture et les média de 
communicat ion, est cependant carac
térisée par un symbolisme dont les 
clés de l ' in terprétat ion demeurent 
d 'or ig ine  locale. A ins i,  ces œuvres 
f igurat ives trouveraient une compara i
son dans un style li t téra ire qui a été 
explo ité tant au théâtre que dans l 'é c r i 
ture romanesque, à la f in  des années 
soixante, au Québec. Ce style popu
liste de notre li t térature récente, ne 
rend-i l pas d 'a i l leurs dramatique un 
phénomène d 'acu ltura t ion? Sur un 
autre plan, le geste lyr ique retrouve un 
dynamisme dans le bois gravé à la 
manière orientale et il donne à cette 
technique séculaire, un espace nou
veau et une vigueur agressive typ ique
ment nord-américaine. A la f in  des 
années soixante-dix  nous voyons ainsi 
le graveur se dégager peu à peu d'un 
trad it ionna l ism e et aborder avec un 
esprit  formel la technique qu ' i l  entend 
maîtr iser au p ro f i t  de l ' image.

/ /



La peinture
Le geste de peindre est repris dans 

toute sa p lénitude sur de grandes sur
faces où la densité de la matière se 
conjugue avec la r igueur de la compo
sit ion. Devant la to ile, l 'a t t i tude ré
f lexive du peintre tradu it  ses aff in i tés 
avec le discours théorique tenu par 
des groupes étrangers, comme celui 
entre autres de Support /Surface  en 
France. Ce rapprochement possible 
avec une pensée européenne sur la 
peinture n 'exc lut toutefo is  pas une 
sensib il ité part iculière à l'art américain 
qui se manifeste dans la facture du 
tableau, dans son format et dans une 
d im ension de l'espace. Là réside peut- 
être une des confrontat ions s ign i f ica 
tives de cette exposit ion et explique 
la présence des aînés.

La trad it ion  post-cubiste qui a 
nourr i l 'art pic tural au Québec, depuis 
les années quarante, n'habite plus la 
composit ion  de l'œuvre abstraite.
Même le geste lyr ique dans certaines 
peintures actuelles n'a pas la même 
valeur de signe et ne répond pas au 
même rapport du fond et de la f igure. 
La relation du peintre à une surface 
(al l-over) et sa conceptualisation de 
l'œuvre démontrent que l'art  t ien t lieu 
dans le langage de la représentation 
et que nul n'est besoin de le trans
gresser f igurat ivement. C'est ce que 
s 'appliquent à nous rappeler les a rt is 
tes conceptuels en reléguant dans 
l' idée toute l 'expérience esthétique.

La photographie
La suite de photographies réunies 

dans cette exposit ion contribue à pré
ciser une des posit ions du créateur 
face à la réalité. Dans d 'autres arts 
souvent la t ransformation de la matière 
implique des procédés complexes, la 
distance à la réal ité transposée en est 
d 'autant plus grande. Mais avec l 'ap 
pareil photographique, le geste de sé
lectionner les images gagne une telle 
m obi l i té  que nous en oublions l 'opé
ration de transfert  sur la pell icule. 
L ' il lus ion est entretenue que la lentil le  
pro longe l'acuité  visuelle et l 'a f f ine  
même. Sur certaines planches la nette
té de la prise de vue et son rel ie f 
a f f i rm en t ce réalisme qui persiste à 
caractériser la photographie au Québec.

Nous pouvons nous interroger par 
contre pour savoir si ce réalisme qua
li f ié  de social n 'est pas davantage per
sonnal isé que nous le croyons. L 'anec
dote comme nous pouvons l'observer 
ne nous retourne pas inévitablement 
à des s ign if ica t ions d 'un ordre co l lec
t i f  mais à une symbolique qui se dé
couvre dans le détail .  A ins i cette 
«réalité» avec toute l 'ambiguïté que 
véhicule ce terme, sert presque de 
mise en scène à une iconologie  in t i 
miste et trouve ses références dans 
l'univers imaginaire du créateur. Là 
réside une des d i f f icu l tés  de traiter 
d 'un art aux apparences socio logiques 
quand il nous renvoie à la sensib il ité 
d 'un être à l'univers.

La sculpture
Pendant un certain temps, si nous 

avons cru que l'art  conceptuel et plus 
in terventionnis te n 'ont pas eu les ré
percussions attendues au Québec, au 
début de 1970, en abordant la scu lp
ture de cette exposit ion nous décou
vrons au contra ire l ' importance de ces 
manifestations. Nous constatons que 
le sens trad it ionnel accolé au terme 
de sculpture ne s'applique plus, du 
moins les rapports de ces objets avec 
l'espace ont été m od if iés  et nous nous 
devons de revoir  certaines notions.
La conscience de plus en plus aigüe 
d 'une dématéria lisat ion de l 'ob je t et 
en contrepart ie  sa d isposit ion  dans 
ce lieu de communicat ion qui ordonne 
le langage des formes, ont transfiguré 
la relation spatiale du créateur et de 
l'obje t.  La sculpture n'est plus déposée 
telle  une ronde-bosse et ajoutée à 
l'environnement, elle compose avec 
le lieu. Depuis le début du siècle, les 
Constructiv is tes ont posé cette rela
t iv i té  de la notion vo lumétr ique de la 
sculpture, l 'ob je t est décomposé en 
des rapports d 'éléments, nous pensons 
surtout aux re l ie fs en coin de Tatlin .
Le monde sc ient i f ique n'a-t- il pas 
d 'a i l leurs repris le problème de la dé
f in i t ion  de la matière? Ensuite, la va
leur temporelle a été in troduite  grâce 
à l'act ion mécanique de la sculpture 
ou encore de manière suggestive. Cet 
enseignement a porté ses fru i ts  dans 
l'art  cybernétique en part icu l ie r  et, 
malgré que nous ayons négligé d'en 
retenir la leçon fondamentale, nous ne 
pouvons que constater l ' in teract ion du 
lieu et de l'ob je t dans la performance. 
Dans une telle manifestation, le corps 
est entièrement dans le champ sym 
bolique en plus de part ic iper à la rela
tion du spectateur à ce lieu d ' in te r 
vention, le corps est son propre objet.

A ins i les œuvres dites sculpturales de 
cette exposit ion se démarquent-elles 
d 'une trad it ion  sculp tura le  liée à la 
matière, puisque c'est le lieu qui est 
a f f i rm é et que le spectateur est in té
gré à l'enceinte de création. La plupart  
de ces œuvres ne sont pas conçues 
comme des objets autonomes mais en 
in teraction avec leur environnement. 
Cette dynamique tend donc à con
fondre notre conception première de la 
sculpture.

La vidéographie
L ' in terrogation soulevée face à un 

réalisme en parlant de la gravure et 
de la photographie trouve des réponses 
aussi dans l'art vidéographique. Voilà 
un médium qui est un symbole  patant 
de la société de consommation et dont 
l 'art is te se sert pour transmuer cer
taines d imensions socio logiques. 
L 'image du petit  écran fu t  domest i
quée à outrance par son in troduct ion 
dans la vie quotid ienne mais dans 
la contestation, elle prend des d is 
tances par rapport à la té lévis ion.
C'est ainsi que l 'enregis trement de 
l' image s 'appuie plus sur l 'expérience 
esthétique de la performance et de 
l'art  p ic tural.  La narration chois ie per
met alors de représenter des com 
portements et de décrire des s ituations 
plus globales.

La représentation qui a été l 'ob je t 
d 'un art pic tural dans l 'h is to ire de l'art  
n'a pas de comparaison véri table  avec 
la réali té qui est figurée dans la vidéo. 
La référence esthétique qui inspire cet 
art correspond plus à une étude de 
langage dans laquelle le corps serait 
dans ses rapports sensibles avec l 'en 
v ironnement p lutôt qu'en représenta
tion. Mais contra irement au réalisme 
dans la gravure, la présence de la f i 
gure humaine dans l' image vidéo tra
du it  des comportements, elle fa i t  
référence à un ordre social donné 
dans un déroulement séquentie l qui en 
ordonne le sens du continu. Tou t en 
prenant modèle  sur une narration c iné
matographique, elle en transgresse le 
sens en ne correspondant pas à l' image 
de ces archétypes, ce qui lui insuff le  
une d imension poétique, désordonnée, 
rompue avec l 'ordre établ i.

Comme nous avons pu le découvrir  
à travers les d if férentes phases de 
cette exposit ion, la valeur du signe 
prime sur sa représentation et carac
térise cette décennie.

Louise Letocha 
Directr ice







8 La g ravu re

Pour mieux saisir dans toutes ses 
dimensions la présente exposit ion de 
gravures, il serait bon de s'attarder 
un peu à l' in térieur de sa brève h is
toire, à la nature des activ ités qui ont 
entraîné son développement rapide 
dans notre mil ieu, et à sa s ituation 
actuel le.

C'est avec Albert Dumouchel que 
l'on vo it  naître une organisation ju d i 
cieuse des ateliers de gravure dans 
les principales écoles d 'ar t  de M on t
réal. A l'Ecole des Arts Graphiques 
où il enseigne de 1942 à 1960, il met 
progressivement sur pied, au cours 
des années '50, un atelier de gravure 
regroupant quelques presses. Puis 
l'Ecole des Beaux-Arts de Montréal 
l ' inv i te  en 1960 à réorganiser le leur.
Il intègre une part ie du matériel de 
l'Ecole des Arts Graphiques à l 'équ i
pement rudimenta ire qu'avait  ut ilisé 
Alyne Gauthier Charlebois. L'Ecole des 
Beaux-Arts se vo it  désormais dotée 
d'un équipement technique d ivers if ié  
peu courant à cette époque, que 
Dumouchel s 'e fforce de compléter 
au cours des années. Parallè lement à 
sa product ion personnelle, il y ensei
gne les d if férentes techniques de la 
gravure jusqu'en 1971, fo rmant les 
graveurs qui deviennent plus tard pro
fesseurs à ses côtés. C'est à son 
dynamisme et à celui de ses assis
tants que nous devons au jourd 'hui 
d 'avo ir  les 125 à 150 graveurs pro fes
sionnels dénombrés par le Conseil 
de la gravure.

Par la suite, l 'essor de la gravure 
s'est fondé sur les recherches ind iv i 
duelles de jeunes artistes qui ont 
entrepris des stages de perfect ionne
ment à l'étranger, notamment à l 'A te 
lier 17 dir igé par Stanley W il l iam  
Hayter à Paris. L ' influence importante 
de ce dernier se situe à deux niveaux: 
d 'une part il st imula la recherche de 
nouvel les possib il ités offertes par les 
techniques déjà existantes, p r inc ipa
lement en ce qui a t ra i t  à l'u t i l isa t ion  
de la couleur dans la gravure à l'eau- 
forte; d 'autre part, il reviv if ia  la notion 
d 'a te l ie r  commun.

De cette expérience européenne se 
développe chez les graveurs québécois 
l' idée stimulante de se grouper pour 
travail ler, de partager un local et les 
presses (autrement inaccessibles en 
dehors de l'Ecole) et d 'échanger idées 
et expériences. La naissance de tels 
ateliers a pour effet de briser l ' iso le 
ment des graveurs et de créer un 
mil ieu art is t ique propre à la gravure.
Lé premier atelier de ce genre, l 'A te 
lier libre de recherches graphiques, est 
fondé à Montréal par Richard Lacroix 
à son retour d'Europe en 1964. Pierre 
Ayot ouvre un deuxième atelier à 
Montréal en 1966 sous le nom d'Ate- 
lier libre 848 (Graff depuis 1969). 
Dans la v il le  de Québec, sous l ' in i t ia 
t ive de Marc Dugas, l 'A te l ie r  (coopé
ra t i f )  de réalisations graphiques 
ouvre ses portes en 1972; deux ans 
plus tard Paul Lussier fonde à M on t
réal l 'A te l ie r  Arachel. Le besoin de 
décentralisation s 'exprime encore par 
la création, en 1975, de l'A te l ie r  de 
n ie  à Val David par M ichel Tremblay. 
Dans le m il ieu anglophone, l 'atelier 
Graphia et le Centre Saidye Bronfman 
recrutent une importante clientèle 
d 'art is tes actifs. Au cours des années 
'70 des ateliers ind iv idue ls  commen
cent peu à peu à s 'ouvrir .

Les graveurs réussissent donc à 
s'organiser au niveau de leur produc
tion, à l'a ide de subventions gouver
nementales dans la p lupart des cas, 
mais le problème important de la d i f 
fusion de leurs œuvres demeure.
C'est à travers les maisftns d 'éd it ion  
que se déplo ient les premières tenta
tives de d i f fus ion  de gravures o r ig i 
nales. Dès 1949, Roland Giguère fonde 
les Edit ions Erta; en 1953 Claude 
Haeffe ly part ic ipe à l'é laboration de 
la co llect ion «La Tête armée», chez 
Erta, co llect ion dédiée à la production 
et à la d i f fus ion  d 'œuvres graphiques 
et de poésie. En 1958, les Edit ions 
Goglin  sont créées par l ' im pr im eur  et 
typographe Pierre Guillaume. Les Edi
tions de la Guilde Graphique, 1966, 
et les Edit ions Graffofone, 1973, se 
développent au sein des deux premiers 
ateliers libres de Montréal pour ré
pondre au besoin manifeste de leurs 
membres. Par la suite d'autres m a i
sons tel les les Edit ions A r t  2 ,000 de 
la Galerie Média Gravures et Mult ip les 
et les Editions Bourguignon - f  s 'a jou
tent au nombre.

Parallè lement au développement de 
l'éd it ion, certaines galeries se sensi
b il isent à la gravure. En juin 1961, la 
Galerie Agnès Lefort présente une 
exposit ion consacrée exclusivement 
à la gravure sous le t it re «Graveurs 
canadiens et étrangers». En 1961 et 
1969 respectivement, la Galerie 1640 
et la Galerie Media Gravures et M u l 
tip les commencent à s' intéresser spé
c if iquement au marché de la gravure; 
la Galerie l'Aquatin te se dest ine plus 
tard à la même vocation. De plus, 
au cours des années '60, la part ic ipa
t ion à des Biennales in ternationales 
des graveurs-pionniers tels Peter Dag- 
lish, A lbert Dumouchel,  Yves Gaucher, 
Richard Lacroix, Gilbert  Marion,
Robert Savoie, Henry Saxe . . . vaut 
à la gravure québécoise une recon
naissance in ternationale. En effet,  la 
qualité des œuvres présentées aux 
exposit ions internationales de gravures 
de Lima (Pérou), Santiago (Chi l i ) ,  
Ljubljana (Yougoslavie), Lugano et 
Grenchen (Suisse), mérite au Canada 
de nombreux prix et crée des oppor
tunités de part ic ipat ion à des expo
sit ions it inérantes à l'étranger. La 
somme de ces événements a lieu de 
provoquer une saine émula tion dans 
le m il ieu des graveurs et d 'amener la 
presse à parler davantage de la gra
vure, à en expliquer les procédés et 
à fam il ia r iser le public à ce médium.

D'autre part, la poli t ique d 'éduca
tion populaire mise de l'avant par les 
Edit ions Formart, sous la direction 
de René Derouin, constitue un autre 
moyen eff icace de sensib il isation du 
public. Dans le même ordre d'idées, 
la part ic ipat ion co llect ive des membres 
de l 'Associa t ion des graveurs au Salon 
des Métiers d 'ar t  à part ir  de 1971 
joue incontestablement un rôle im por
tant.

Certaines in it ia t ives privées se 
développent aussi, qui représentent 
des débouchés intéressants pour les 
graveurs. La Banque Provinciale, par 
exemple, commence en 1971 une 
collect ion de gravures canadiennes 
qui compte aujourd 'hui plus de 450 
ti tres. D'autres entreprises privées 
achètent également au jourd 'hui des 
gravures originales pour leurs 
bureaux.



Mais dans un pays où aucune tra
d it ion n'exis te dans le domaine de 
la gravure, ces tentatives relativement 
isolées de promotion pour la d i f f u 
sion des oeuvres graphiques demeurent 
malheureusement insuff isantes.

Une vingtaine d'années après que 
l'art  de la gravure ne soit  «sorti des 
coulisses» et qu 'i l  se soit  mérité une 
réputation in ternationale, le voic i à 
nouveau aux prises avec un important 
problème de réorganisation de son 
réseau culturel et économique qui ne 
peut qu 'a ffec ter  son développement 
actuel.

Il ne faut pas perdre de vue qu'i l 
y avait absence de compétit ion chez 
les premiers graveurs mais que de
puis, le nombre croissant de graveurs 
act ifs a pour effet de saturer un mar
ché qui était déjà bien fa ib lement 
développé et de m in im iser les possi
bil ités d 'obtent ion de bourses de 
travail.  La part ic ipat ion à des expo
si t ions internationales amorcée au 
début des années '60 est actuel lement 
en régression alors que la gravure a 
besoin, comme toute autre forme d'art, 
de déborder des cadres du Québec 
et de re joindre un plus vaste public .

Mais si la gravure a besoin d 'expan
sion géographique, elle a avant tout 
besoin de répondants locaux. Il est 
vrai que la major ité  des galeries se 
préoccupe peu d 'exposer et de vendre 
la gravure qu 'i ls  évaluent en terme 
de rentabil ité in férieure à la peinture 
et à la sculpture. Les galeries const i
tuant actuel lement le réseau o ff ic ie l  
du marché de l'art  et la gravure y étant 
largement défavorisée, elle se trouve, 
dans une importante mesure, privée 
d 'exposit ion  et de vente. D'ail leurs 
l' idée de plus en plus fréquente d 'o u 
vrir  des galeries dans les ateliers 
est un symptôme évident de cette 
si tuation précaire.

Du côté des édit ions, on ne cesse 
de constater que le public  intéressé 
est trop l im ité. Si la gravure est par
t ie l lement rejetée par le marché o f f i 
ciel, elle l 'est souvent aussi par le 
public. Ce dernier la considère parfois 
comme un médium de deuxième ordre 
à cause du procédé mécanique q u ' im 
plique sa réalisation et de l' idée de 
mult ip le  qui s 'y rattache. C'est aux 
art istes que revient souvent la tâche 
de créer leurs propres maisons 
d 'éd it ion  et de re joindre un public 
réceptif .

La présente exposit ion témoigne 
inévitablement de l ' instabi l i té  de la 
s ituation vécue par les graveurs. 
L'échantillonnage, quoique restreint, 
des v ingt et une gravures exécutées 
en 1977 et 1978, reflète sensiblement 
les mêmes préoccupations techniques 
et esthétiques qu'on lui connaissait  
déjà il y a quelques années.

Chez les représentants du mouve
ment surréalis te dans cette exposit ion, 
l ' im p l ica t ion  formelle  est établ ie de
puis longtemps et tradu it  chez eux un 
sentiment profond d'appartenance à 
ce mode de pensée poétique. Janine 
Leroux-Guillaume et Roland Giguère 
ont en effet vécu activement l'épopée 
surréaliste québécoise centrée autour 
de Pellan à la f in des années '40 et 
au cours des années '50.

L'eau-forte «Espoir de vivre» évo
que une explosion de l' inconscient où 
sont mises en rel ie f des zones in ter
dites de l'univers. Janine Leroux- 
Guil laume cherche, par son approche 
subjectiv is te, à y rendre compte du 
sentiment de l'organique. Sa gravure 
dé f in i t  un espace fou rm i l lan t  d 'om 
bres, laissant apparaître quelques 
formes b iomorphiques entremêlées 
qui semblent en émerger. Dans cet 
espace sans profondeur réelle, les ten
sions se répart issent sur toute la 
surface de la gravure, lui conférant 
ainsi une très forte intensité.

A travers un métier rarement aussi 
bien senti, elle util ise avec subtil ité  
une gamme de demi- tons qui passent 
du vert dans la partie in férieure au 
bleu dans la partie supérieure. Ce 
schéma chromatique évoque insensi
blement l' idée de paysage qui persiste 
souvent même dans l 'explo itat ion de 
l'univers inconscient.

Giguère met le réel en relation avec 
l' ir ra t ionnel et la poésie. Dans son 
monotype in t itu lé  «La barre du jour», 
une série de signes viennent s ' ins
crire sur un fond atmosphérique, pro
voquant un dépaysement spatial.

Une illusion de profondeur est créée 
par l 'u t i l isa t ion  d 'un dégradé aux tons 
chauds et terrestres, puis aériens, qui 
restitue une structure paysagiste; trois 
registres de signes hachurés suggè
rent par ailleurs l'horizon. Ces signes 
appliqués à la spatule, d 'une manière 
gestuelle mais contrôlée, laissent 
deviner dans leur mouvement la mar
che du geste. D'autres éléments aux 
formes linéaires contorsionnées ou 
géométriques v iennent habiter l 'es
pace et en m od if ie r  la lecture.

L'obstacle principal dans l 'expres
sion surréaliste en gravure demeure, 
incontestablement, l 'exigence techn i
que et la mise en œuvre lourde du 
procédé, si on le compare par exem
ple à l 'u t i l isa t ion  des mots en poésie. 
C'est sans doute pour jouir  d 'une 
plus grande spontanéité que Giguère 
a opté pour l 'appl icat ion des signes 
à la spatule.

A l ' in térieur du vaste échanti l lon
nage d'œuvres f igurat ives mises en 
présence dans l'exposition, on recon
naît aussi chez Cari Daoust une 
approche surréaliste. Avec une grande 
maîtr ise de l'aquatinte, il exploite 
une imagerie fantastique liée à l'asso
ciation insoli te d 'ob je ts quotidiens.
Sa recherche du réalisme détail lé, 
dans le dessin et dans le traitement, 
accentue l ' identi té  des objets repré
sentés et leur confère une présence 
très concrète. Chacune de ses œuvres 
possède un caractère fortement nar
ratif.  Tant par ses sujets que par ses 
t it res suggestifs, il dénonce l'a liéna
tion en jouant principalement sur les 
thèmes suivants: la mort, le sang, 
la cruauté et la représentation de per
sonnages atrophiés. Il situe son récit  
dans un monde statique dont la f i l i a 
tion avec le nôtre réside dans la 
représentation de la tr id imensionna- 
lité. Jouant sur la duali té  entre la 
représentation ( l' image) et le repré
senté (le sens). Cari Daoust parvient 
à la métaphore ironique. C'est dans 
cet espri t d 'a i l leurs qu'i l ut il ise cou
ramment le symbole. Dans «L 'Amour 
à la Mort», deux os, ident if iables 
l'un comme mâle, l 'autre comme fe 
melle, sont croisés dans un li t  près 
d 'une commode où sont posés un den
tier, une brosse à dent et un réveil le 
matin, associant ainsi la notion de 
temps à la mort.
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Dans un autre ordre d'idées mais 
encore dans le domaine de la f igu ra 
tion, quatre artistes proposent leur 
optique «pop».

Pierre Ayot fut, après Dumouchel,  
l 'un des premiers représentants qué
bécois du «pop art». Dès le m il ieu des 
années '60, il développe dans le con
texte de la culture québécoise cette 
forme d'art  populaire issue des mil ieux 
anglais et américains.

Depuis 1966, il intègre petit  à petit 
des objets réels à ses sérigraphies, 
posant ainsi le problème de la repré
sentation b id imensionnelle  en rapport 
avec ses prolongements t r id im en 
sionnels. Récemment, ses gravures 
elles-mêmes sont devenues t r id im en 
sionnelles, provoquant un effe t de 
surprise certain. Les objets qu'i l ex
pose, «Seize caisses d'oranges» séri
graphiées sur tissu bourré et cousu, 
sont extra its de notre environnement 
habituel. L 'imagerie «pop», presque 
toujours humoris t ique chez Ayot, est 
centrée non pas tant sur l 'univers per
sonnel et in trospect if  de l'art is te mais 
sur des choses réelles fa isant partie 
de la culture populaire. En effet,  bien 
que l'art iste soit  responsable du choix 
du sujet et de la manière dont il est 
représenté, l 'œuvre réfère davantage 
à l'univers extérieur quotidien, qu'à 
son univers subject if .  Le tra itement en 
aplats propre au procédé sérigraphi- 
que renforce en ce sens la réali té 
objective des caisses d 'oranges où 
l 'emprein te de l'art is te cherche dé l i 
bérément à s'e ffacer. Simple, directe, 
explicite, l 'œuvre existe en dehors 
de toute interprétation puisqu'e lle 
relève d 'un langage commun compris  
spontanément par tous. L'œuvre de 
Pierre Ayot relativ ise les notions d 'ar t  
et de non-art; négligeant les frontières 
idéologiques, elle cherche avant tout 
à nous rendre conscients de notre 
environnement et à en extraire des 
images évocatrices.

La gravure de Forcier représente 
par procédé photo-sérigraphique un 
morceau de tarte meringuée dans une 
assiette d 'a lum in ium . L'assiette, dans 
laquelle le visage du spectateur se 
reflète ironiquement, est rendue par 
une réserve qui laisse paraître le sup
port d 'acier chromé sur lequel seules 
les valeurs sont marquées. Forcier 
met en évidence la réal ité objective 
de son sujet par une ut il isat ion perti 
nente et humoris t ique de la matière 
métall ique.

«Le monstre du Lock Ness» de 
Boisvert propose une réflexion sur 
l 'espace et la perception. Cette l i tho 
graphie reproduit  dans son tiers 
inférieur une étendue d'eau profonde 
réduite à une bande rectangulaire.
Dans l'espace supérieur, des pinces 
à papier sont dessinées par le vide 
à la manière de Jim Dine, d 'où pen
dent des rubans spiralés. Cette repré
sentation sp ir itue lle  de fa ls i f ica t ion  
de preuve de l 'exis tence du monstre 
sert de prétexte à une subdiv is ion 
vert icale et horizontale de l'espace.
La bande d'eau suggère une p ro fon 
deur paysagiste que les éléments 
vert icaux tendent à contredire. Bois 
vert dé f in i t  donc un espace i l lus ion
niste dans lequel il priv ilégie  le 
thème de l'eau.

Encore dans la veine «pop», mais 
selon un style proche de la bande 
dessinée cette fo is, «La rencontre d'un 
drôle de type» de M ichel Fortier nous 
met en présence d 'un univers im agi
naire emprein t d 'humour et de bizarre
rie. Sa parenté avec l ' i l lus trat ion  de 
bande dessinée tient essentiel lement 
à la présence d 'un cadre imprimé 
clo isonnant l ' image, au caractère anec
dotique de la représentation et au 
style caricatural du dessin. La p ro 
fondeur y est défin ie  par la proportion 
relative des personnages et par un 
dégradé chromatique au niveau du sol 
allant du plus cla ir  au plus foncé, 
contra irement à la formule  t rad i t ion 
nelle. Les ombres sont marquées 
par des réserves prat iquées sur le 
papier brun.

Les œuvres de M ichel Leclair, 
Chantal duPont et Jennifer Dickson, 
s'insèrent également dans le large 
éventail f igu ra t i f .  Leurs œuvres ont 
en commun l 'u t i l isa t ion  de la photo
graphie comme matériau de base. 
Leclair et duPont développent une 
approche formelle  tandis que Jennifer 
Dickson évoque des valeurs lyriques.

Leclair s 'inspire d 'une photographie 
d ' immeuble  sur le mur duquel une 
trace a été laissée. Cet espace bigarré 
est reformulé  en agrandissement par 
le procédé sérigraphique qui favorise 
la réduction des formes et en fa it  
ressort ir  les configurat ions abstraites. 
Ces deux images, photographique et 
sérigraphique, sont mises en relation 
dans une œuvre unique. Le comm en
taire social prépondérant dans ses 
œuvres jusqu'en 1977 est désormais 
secondaire et fa i t  place à une recher
che plus formelle  axée sur la valorisa 
tion d 'ob je ts  qui ne sont généralement 
pas évalués en termes esthétiques.

L'œuvre de Chantal duPont relève 
pr inc ipalement de la photographie et 
du dessin. Les deux registres qui la 
composent sont occupés respective
ment par un personnage masculin 
dans le bas et une fenêtre dans la 
partie supérieure. Reproduits quatre 
fo is, les deux sujets superposés ry th 
ment l'espace et, dans un fondu de 
la gauche vers la droite, fon t  «osmose» 
avec le papier. Les éléments d ispa
raissent progressivement comme s'i ls  
pénétraient dans l'épaisseur du sup
port,  ne laissant plus percevoir  qu'une 
réduction de leurs formes. C'est donc 
l ' inverse du processus photographique 
de révélation de l' image qui se p ro
du it  ici. La recherche technique chez 
Chantal duPont est é tro itement liée 
à sa démarche art is t ique. A travers 
l 'u t i l isa t ion  de la séquence, son œuvre 
raconte plusieurs moments et d i f fé 
rentes atmosphères d 'un même événe
ment en évolu tion.



Tirée de la série «Three M irrors 
to Narcissus», l 'aquatin te de Jennifer 
Dickson a pour thème la contempla
tion de soi. Depuis la f in  des années 
'60, elle utilise couramment des textes 
comme source d ' inspirat ion. Dans sa 
série de 1974 in titu lée «Body Percep
tions», elle ut i l isa it  déjà comme sujet 
le corps humain et la photographie 
comme technique de base. Jennifer 
Dickson superpose ou fusionne d i f fé 
rentes parties de l' image photogra
phique afin  d'en t irer des assemblages 
complexes. Dans «Le second miroir : 
réf lexions», des composantes du corps 
humain, réfléchies dans des miroirs, 
s 'enchevêtrent en séquences visuelles 
parmi les draps et atte ignent un n i
veau d 'abstract ion. L 'ut il isation du 
m iro ir  comme symbole  occupe une 
place importante dans son œuvre de
puis deux ans; de même qu'i l ré f lé 
chit,  il emprisonne l' image, in t rodu i
sant la notion d ' in tempora l i té  des 
émotions humaines. L 'addit ion de 
l'aquarelle rehausse la sensual ité de 
la représentation peu courante d'un 
nu masculin vu par une femme. Le jeu 
des valeurs révèle par ail leurs une 
excellente u t il isat ion de l'aquatinte.

Marc-Anto ine Nadeau et Paul 
Lussier explorent un tout autre aspect 
de la f igurat ion par la qualité exprès 
sionniste de l'exécution.

Nadeau, dans sa parodie d 'un thème 
de la mythologie  grecque, accède à 
un graphisme nerveux et inc is i f  qui va 
jusqu'à évoquer le gra f f i t i .  Le récit  
est relaté dans un texte poétique, vo 
lontairement cr ib lé  de fautes d 'éc r i 
ture, qui accompagne un ensemble de 
cinq images isolées à la manière de 
la nouvelle bande dessinée.

Le tra itement au pinceau l i thogra
phique dans l'œuvre de Paul Lussier 
comporte aussi un caractère expres
sionniste. Les deux registres supérieurs 
y sont traités en aplats alors que le 
tro is ième révèle des coups de pinceau 
énergiques; dans son ensemble la 
représentation demeure cependant 
statique. La couleur y est restreinte 
à des valeurs presque monochromes 
auxquelles s'a joute un seul élément 
de contraste.

L'étude de Bergeron prend prétexte 
de l'h iver pour élaborer une compo
sit ion linéaire structurée en trois regis
tres. Avec cette œuvre on se retrouve 
en présence d'un schéma de compo
sit ion de type classique où, dans leur 
dynamisme, toutes les lignes mènent 
le regard vers le point de fuite. On 
y trouve aussi le traitement en clair- 
obscur dans les ombres portées sur le 
mur, la neige et la clôture. Les con
trastes sont prononcés d 'un registre à 
l'autre tandis que, dans le sens laté
ral, les valeurs sont nuancées. La 
composit ion, par la force de sa s truc 
ture, prévaut sur les éléments repré
sentés et devient le sujet même 
de l'étude.

Monique Charbonneau et T im  Yum 
Lau explorent un univers lyr ique où 
l'adresse technique joue un rôle 
important.

T im  Yum Lau traite  principalement 
d'espace. Seul le buste d'un person 
nage vient animer les trois quarts in fé 
rieurs de l' image, la partie supérieure 
étant réservée à la représentation d'un 
paysage de montagnes imaginaire.
De cette œuvre lyrique, marquée par 
l ' importance du blanc, se dégage un 
profond sentiment de «vastitude» et 
d ' iso lement. D'un point de vue techni
que T im Yum Lau réussit  un in téres
sant dégradé lithographique.

Monique Charbonneau f i t  un stage 
d 'étude de la gravure sur bois au 
Japon en 1973 et, depuis, elle expé
r imente ce médium. Sa nature morte 
«Le panier» évoque le type de com 
posit ion cubiste; la perspective t rad i
t ionnel le  y est déclinée au p ro f i t  du 
rabattement des plans et les objets 
subissent une réduction géométrique 
importante qui favorise le découpage 
de leur silhouette par aplats. Monique 
Charbonneau manifeste dans son 
œuvre la primauté du dessin propre 
au travail sur bois et emprunte au quo
t id ien quelques suggestions formelles. 
La pâleur des tons est caractérist ique 
du procédé japonais d ' impression 
manuelle  au barein et de l 'u t i l isat ion 
d'encres à l'eau.

Jouant sur le double plan de la 
représentation f igura t ive  et abstraite, 
Robert W o lfe  et René Derouin abor
dent dans un espri t lyr ique les notions 
d'espace et les superposit ions de 
motifs .

L'usage restreint des couleurs chez 
Robert W o lfe  porte l'accent sur les 
f igures vert icales et sur leur situation 
dans l'espace. Ces six éléments repré
sentant des poteaux de clôture révè
lent la texture de l'écorce; ce m oti f  
graphique est superposé au m ot i f  de 
l'arr ière-plan. La matité des couleurs 
et la finesse de l'exécution ajoutent 
à la sobriété et au dépouil lement de 
la composit ion.

La gravure de Derouin révèle une 
structure paysagiste s impli f iée. Les 
cinq plans, traités en zones c lo ison
nées, reprennent chacun un m oti f  
spécif ique. Un aspect minéral se dé
gage de la qualité métall ique de la 
couleur et des dif férentes textures. 
Après avoir  expérimenté plusieurs 
techniques de la gravure, Derouin 
revient au travail du bois, att iré par 
la s implic i té  de ce procédé qui ne 
permet aucun camouflage.

Du côté de la non-f iguration, Pierre 
Tétreault,  Normand Ulr ich et Richard 
Lacroix poursuivent chacun à leur ma
nière une recherche formelle.

«Planche d'essai calligraphique» de 
Pierre Tétreault,  un bois gravé en cinq 
couleurs, s ' impose presque comme 
un tour de force technique. Cette pluie 
de signes call ig raphiques indéch i f 
frables retient de ses œuvres anté
rieures un certain caractère oriental et 
une util isat ion poussée des effets 
chromatiques. L 'emplo i d 'encres lus
trées met en rel ie f la texture du papier 
et crée ainsi des jeux de lumière. 
Basant l 'un ifo rm ité  de sa composit ion 
sur l 'u t i l isa t ion  d 'une m ult i tude de 
segments contorsionnés et de réserves 
qui rythment la surface à la d iago
nale, il aboli t  par le fa i t  même les 
d is t inct ions hiérarchiques. Le bois 
gravé de Tétreault évoque le type de 
composit ion «ail over» américain, 
développé à la f in  des années '40 et 
au cours des années '50, en regard 
de l'absence de foyer central et de 
la couverture totale de la surface 
imprimée.



1 La sérigraphie «Superpositions blanc 
et bleu» de Normand Ulr ich exige 
deux types de lecture qui ne peuvent 
s 'exercer s imultanément. L'une, à d is 
tance, favorise la perception optique 
d 'un espace à trois dimensions. La 
lecture rapprochée révèle une a lter
nance d'apla ts et de textures et 
la présence de nuances tonales dans 
chacune des couleurs, sur un plan 
bid imensionnel.  Cette composit ion 
géométrique se dé f in i t  comme une 
étude d 'opposit ions multiples, spatia
les, linéaires, chromatiques et de 
textures, qui relève davantage d'une 
approche pictura le  que graphique.

Richard Lacroix développa au cours 
des années '60 une technique d 'en 
crage en creux et en surface pour 
l'eau-forte. Dans la gravure «Les 2 
cascades», il exploite un m ot i f  linéaire 
qu'i l répète et varie dans un espace 
neutre. Il ut il ise le module  linéaire et 
les jeux de transparence pour créer 
un champ d'énergie, la ligne y dé l im i 
tant des zones symétriques où l 'ab 
sence produit  des espaces divergents.

Francine Simonin  propose une 
œuvre monumenta le  autant par son 
style que par sa dimension. Ce po lyp
tyque recto-verso est présenté sous 
la forme d'un «kakémono» japonais; 
il regroupe une série de douze gra
vures sur bois de f i l  imprimées au 
barein. On y sent fo rtement la recher
che de la matière mise en évidence 
par l'emprein te des veines du bois. 
Chacun des éléments détient une par
fa ite  autonomie plastique. La réussite 
dans le pro longement de la ligne 
d 'une feuil le  à l'autre implique une 
coord inat ion exigeante du geste et de 
l'œil ainsi qu'une maîtr ise excep
t ionnel le  de la technique. Son style 
expressionniste laisse place au hasard 
du geste à l' in térieur de la forme 
défin ie  dans son esprit. L 'intensité du 
dessin, poussée jusqu'à l'extrême 
dans ce bois gravé in t itu lé  «Aire de 
femme 1 et 2», est soulignée par 
l 'opposit ion v io lente du noir  et blanc.

Dans l'échantil lonnage qui nous 
intéresse, plus de la moit ié  des œu
vres s ' inscrivent dans le cadre d'une 
interprétation f igurat ive de la réalité.
La tendance «pop» demeure im por
tante par le nombre de ses représen
tants et la variété des approches.
Les «Seize caisses d'oranges» sont 
d 'un intérêt part iculier quant à l 'éc la
tement de la notion de spécif ic ité  
b id imensionnelle  de la gravure 
qu'elles proposent.

Une pensée originale  prévaut dans 
le lien é tro it  établi entre l'expression 
formelle  en f igurat ion et la recherche 
de nouvel les possib il ités techniques 
axées principalement sur la photo
graphie.

Quant à la f igura t ion lyr ique et de 
style expressionniste, les artistes y 
proposent, en dehors de tout consen
sus, une d iversité  de thèmes issus 
des préoccupations poétiques et esthé
tiques propres à chacun.

Dans le cadre de l'expression sur
réaliste, un seul art iste développe une 
approche f igurat ive, exprimant son 
propos par le biais d 'associa tions 
d 'objets-idées.

L'univers inconscient est par ailleurs 
exploré dans des œuvres que l'on ne 
peut qua li f ie r d 'abstraites à cause de 
leur relation im pl ic i te  avec le réel, 
révélé notamment par la présence d'un 
schéma paysagiste, mais qui n 'appar
t iennent pas davantage à la f igurat ion. 
Ces œuvres réussissent à établir des 
liens entre le réel et l ' inconscient.

Certaines œuvres t iennent pour leur 
part et de la f igura t ion et de l'abs
tract ion; leur source d 'inspira t ion  
relève de la f igurat ion alors que le 
traitement, plus part icu lièrement le 
jeu de superposit ions de m ot i fs  issu 
de la t rad it ion orientale, engendre 
des formes abstraites.

Du côté de l'abstraction, trois 
artistes développent dans des voies 
diverses une approche formelle . Con
sidérant d 'abord la fo rme et les rela
tions entre éléments p lutôt que la 
matière et le contenu, ces artistes 
s'intéressent au problème de l'espace 
à travers l 'u t i l isa t ion  respective d'une 
m ult i tude  de signes, de la géométr ie 
et du module  linéaire. Dans ce regrou
pement, le bois gravé in t itu lé  «Planche 
d'essai call igraphique» propose une 
att itude renouvelée tant dans la pro 
duct ion personnelle  de l'art is te qu'en 
général.

La seule œuvre expressionniste 
abstraite de l'exposition reflète le 
tumulte des sensations immédia tes 
de l'art iste, retouchées toutefo is  par 
sa conscience esthétique et techn i
que. Au niveau de la présentation, 
l 'œuvre propose une mise en relation 
intéressante des d if férentes parties 
d'un tout.

Du point de vue de la technique, 
part icu lièrement importante en gravure 
puisqu'e lle y est elle-même objet 
d'esthétisme, la sérigraphie est le 
médium le plus couramment uti lisé.
En général, les procédés tradit ionnels  
tels l 'eau-forte, la lithographie  et le 
bois gravé prévalent cependant sur les 
techniques d ' impression plus récen
tes. On remarque un intérêt croissant 
pour le bois gravé depuis que les 
artistes part ic ipent à des stages dans 
des ateliers japonais.

Dans plusieurs cas les graveurs 
combinent les techniques, notamment 
sérigraphie et photographie, l i tho 
graphie et sérigraphie, eau-forte et 
aquarelle. D'autre part, la sérigraphie 
est employée aussi bien sur tissu 
et métal que sur papier. L 'ut il isation 
du procédé photographique seul ou 
combiné à l'aquatinte, à la li thographie 
ou à la sérigraphie s'est considéra
blement accru et donne libre cours à 
l'expression d'une pensée originale.

Les divers courants qui ir r iguent 
la product ion graphique actuelle ne 
laissent percevoir  aucun champ d ' in 
vestigation dominant. Les préoccu
pations esthétiques, thématiques et 
techniques sont mult ip les chez les 
graveurs et c'est dans le développe
ment de ces démarches personnelles 
variées que réside le souff le  vital 
de la gravure.

Yolande Racine 
Conservateur ad jo in t 
Service des exposit ions 
Janvier 1979



P ie rre  A y o t
Seize caisses d ’oranges, 1978 
Sérigraphie sur tissu bourré de kapok 
26 X 58 X 38 cm (chacune)
Collect ion du Musée d 'ar t  
contemporain



F ernand  B erg ero n
M ontréa l en Vil, Stiver,  1978 
Lithographie, 2 1 /2 7  
70 X 50 cm
Collection du Musée d 'ar t  
contemporain
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G ille s  B o is v e rt
Les Monstres du Lock Ness, 1977 
Lithographie, 5 / 3 0  
57 X 76 cm 
Collect ion de l'art is te



M o n iq u e  C harbonneau
Le Panier, 1 977
Bois gravé (encrage au barein)
62 X 49,5 cm
Collection de l'art iste
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C arl D aou st
L 'Am our à la M ort ,  1976 
Eau-forte, 1 7 /5 0  
22 X 22 cm
Collection du Musée d 'ar t  
contempora in



R ené D e ro u in
Suite baskatong 1, 1977 
Bois gravé (bois de f i l ) ,  4 / 2 5  
60 X 50 cm
Collect ion du Musée d 'ar t  
contemporain
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J e n n ife r  D ickson
The Second M ir ro r :  Reflections  
(Le second m iro ir :  ré f lex ions),  1978 
tirée de la série: Three M ir ro rs  to Narcissus  
(Tro is  m iro irs  pour Narcisse)  Aquatin te 
rehaussée à l'aquarelle, épreuve d 'art is te  
56 X 46 cm
Collect ion du Musée d 'ar t  
contempora in



C h an ta l d u P o n t
Osmose, 1977
Sérigraphie et li thographie, 6 / 1 0  
34 X 41 cm
Collection du Musée d 'art 
contempora in
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D en is  F o rc ie r
Sans t itre, 1 978 
Sérigraphie sur acier chromé, 
t irée à 9 exemplaires 
51 X 41 cm 
Collection de l 'art is te



M ic h e l F o r t ie r
La rencontre d 'un drôle de type, 1978 
Sérigraphie, 2 / 2 5  
68 X 83 cm
Collect ion du Musée d 'ar t  
contemporain



R oland  G ig u ère
La barre du jour,  1978 
Monotype 
60 X 50 cm 
Collect ion de l'art is te



R ichard  Lacro ix
Les 2 cascades, 1978 
Eau-forte, 2 /1 0 0  
63 X 61 cm
Collect ion de la Guilde Graphique, 
Montréal
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T in  Yum  Lau
Paysage lo in tain ,  1978 
Lithographie, essai 
76 X 56 cm 
Collect ion de l ’art iste
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M ic h e l L e c la ir
Un m ur à Québec P.Q.,  1978 
Sérigraphie et photographie, 2 2 /2 2  
Sérigraphie: 46 x 28 cm 
Photographie: 46 x 33 cm 
Collect ion de l'art is te
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J a n in e  L e ro u x -G u illa u m e
Espoir de vivre, 1977 
Eau-forte, 3 / 3 5  
64 X 78,5 cm 
Collect ion de l'art is te



Paul L uss ier
Grande marée à Port-au-Persil,  1976 
Lithographie, 5 0 /5 5  
70 X 85 cm 
Collect ion de l 'art is te
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M a rc -A n to in e  N adeau
Belle comme t'es, tu restes-tu toute
à même place, 1978
Eau-forte rehaussée à l'aquarelle,
épreuve d 'état
48 X 64 cm
Collect ion de l'art is te
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F ranc in e  S im o n in
Aire de Femme I et //, 1977 
Bois gravé (encrage au barein) 
épreuve d 'ar t is te  
1 50 X 120 cm 
Collection du Musée d 'ar t  
contemporain



P ie rre  T é tre a u lt
Planche d'essai calligraphique,  1 9 78  
Bois gravé (bois de f i l ) ,  5 /1 0  
76  X 56  cm  
Collection de l'artiste
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N orm and  U lric h
Superposit ions blanc et bleu, 1978 
Sérigraphie, 1 /6  
60 X 101 cm 
C ollection de l'a rtis te



R o b ert W o lfe
La ligne du clos, 1978 
Sérigraphie, 6 /1 1  
43 X 62 cm 
C o llec tion  de l'a rtis te
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La p e in tu re

D'em blée, les term es du titre  de 
cette exposition  en rendent l'in te n tio n  
exp lic ite . L 'ensem ble des œuvres 
exposées, au contra ire , m anifeste v is i 
b lement  plus de com plexité  que le 
titre  n'en la issa it supposer. Cependant 
je m 'em presse aussitô t de souligner 
que ni le titre , qui m ontre, ou décrit 
l'e xpos ition , ni le cho ix des œuvres 
présentées ne sont de m oi. Il s 'ag it 
donc ic i, pour m oi, de réagir devant 
une s itua tion  donnée,  c 'est-à-d ire  
d 'ana lyser, ou de com prendre com 
ment l'ensem ble com posite de l'e xp o 
s ition  écla ire, ou représente le contenu 
d 'une proposition . A lo rs deux rem ar
ques, sur le titre  d 'abord  et ensuite 
sur la sé lection des œuvres.

Sans s 'a rrê ter très longuem ent sur 
ce titre , il convient en e ffe t d'en 
dégager quelques observations car 
e lles serv iron t à préciser le problèm e 
que je voudra is soulever à pa rtir de 
cette exposition. Si je d isa is q u 'il 
rend exp lic ite  l'in te n tio n  de l'e xp os i
tion , le titre  laisse tou te fo is  s 'annon
cer des prob lém atiques nombreuses 
dans la re lation q u 'il propose entre les 
term es qui le com posent. «Actuelles» 
et «Québec» précisent les param è
tres de la référence en en fixa n t les 
coordonnées de temps et de lieu. 
«Tendances», au p lu rie l, insiste sur 
le fa it que les o rien ta tions, que les 
mouvements  sont d ivers et suggère 
dès lors que ces d irec tions m u ltip les  
ne sont pas nécessairem ent parallè les 
et menacent en quelque sorte la pos
s ib ilité  d 'une unité  de la p roduction . 
M ais «tendances» insiste encore sur 
le fa it du dynam ism e, en signa lant 
des déplacem ents qui, sans que l'on 
sache pourtan t vers quoi ils mènent 
vra im ent, rassurent p u isqu 'ils  assurent 
q u 'il n 'y  a pas, du m oins pour le 
m om ent, im m ob ilisa tion  des énergies 
ou, ce qui sera it plus inquiétant, 
m obil isa t ion  de ces énergies vers un 
seul but. Ce qui est déjà beaucoup.

Quant à «peinture», c 'est le propos 
de tou t ce texte d'en parler plus large
ment. M ais je voudra is cependant dire 
ceci: je me réjouis que l'on n 'a it pas 
négligé ce «genre» de production  a rt is 
tique. Devant la présence et la d o m i
nance de d 'autres form es d 'expression, 
plus récentes et plus rattachées à la 
s itua tion  technolog ique contem poraine, 
et souvent aussi, depuis quelques 
temps, certa inem ent plus e fficaces 
et c ritiques dans p lusieurs cas, je ne 
cro is pas q u 'il fa ille  nécessairement 
renoncer à la pra tique p ic tura le . Au 
contra ire , comme le fa it  cette exposi
tion , il fau t en provoquer le question 
nement pour déterm iner les cond itions 
et les m oda lités non de sa survie 
mais de sa pertinence.

Cette pertinence s'évaluera, par 
exemple, si l'on transform e le param è
tre de lieu en question de spé c ific ité  
et ce lu i de temps en question de 
stratégie et de tactique . C 'est-à-d ire 
qu'au lieu de décrire  qu 'e lles sont 
actue llem ent les tendances de la pe in 
ture au Québec (ce qui à mon avis 
in sc rit la p rob lém atique dans les l im i
tes des questions fo rm e lle s ), on 
pourra it, ou devra it p lu tô t se dem an
der comment  les «poussées» actuelles 
de la peinture d 'ic i tém oignent, ou 
m ieux pa rtic ipen t à l'é labora tion  de 
la sp é c ific ité  du Québec, ou encore 
plus justem ent de sa spé c ific ité  
actuelle . A ins i posée, en plus de 
rendre la peinture actuelle , cette de r
nière in te rroga tion  déplace les s tric ts  
problèm es fo rm e ls  en fa isan t de leurs 
tendances les composantes d 'un 
m ouvem ent plus consistant, plus cons
tituan t, p u isqu 'ils  co llaboren t ainsi 
à ins titue r au Québec une spéc ific ité  
cu ltu re lle , ce qui est effec tivement  
lu i a ttester une iden tité .

C 'est donc d ire  que cette exposition  
d 'œ uvres récentes ne dé c rit pas les 
orien ta tions fo rm e lles  de la peinture 
québécoise, ou p lu tô t ne le fa it pas 
exclus ivem ent ou p rio rita irem en t, mais 
cherche davantage à m ontrer qu 'e lle  
est l 'actuelle cond it ion  cu lture lle  au 
Québec. Il fau t rappeler ic i que le 
titre  de cette exposition  a été choisi 
avant la sé lection des œuvres; il ne 
d é c rit donc pas un ob je t déjà cons 
titué  et se présente alors comm e un 
p ro je t, je d ira is  surtou t comm e un 
concept don t l'e xpos ition  est ensuite 
venue m atéria lise r le contenu.

Tout spectateur, comm e m oi, a donc 
été confronté  à une s itua tion-expos ition  
com plexe où il s 'est in terrogé sur 
le sens de ces tendances. Les répon
ses ont sans aucun doute été diverses. 
D 'une certa ine façon, la m ienne est 
m algré tou t p lu tô t positive . Elle l'est 
si on pose la question du sens en te r
mes heideggerriens en se dem andant 
si la peinture est tou jours  au jou rd 'hu i 
au Québec une manière essentielle 
et nécessaire pour la vérité  décis ive 
de se fa ire  événement pour notre 
étant h is torique.

La trenta ine d 'œ uvres exposées 
perm et, sans tou te fo is  répondre caté 
goriquem ent à cette question, de 
poser c la irem ent les données du p ro 
blème soulevé. Je ne veux aucunement 
d iscu te r ic i la sé lection des œuvres.
Il ne sera donc pas question des 
«absents». Il y en a inévitab lem ent, 
quels que soient les princ ipes de la 
sé lection, et ils  sont tou jours trop 
nombreux. C 'est pourquoi je regrette 
l ’absence des peintres qui se sont 
«personnellement» retirés de l'e xp os i
tion . J 'a joute ra i même que, quels que 
soient les raisons et le bien fondé 
de leur décis ion , je leur reproche leur 
re tra it. Quand on est un jeune pein 
tre, que notre peinture s'est révélée 
jusqu'à un certa in po in t pertinente, 
qu 'e lle  a de surcro ît été supportée, du 
reste d 'une manière assez p riv ilég iée , 
par l'in s titu tio n  a rtis tique  et qu 'on a 
soi-mêm e, sinon une «bonne opinion» 
de son trava il, du m oins une confiance 
en lu i, je d ira is  qu 'on a alors une 
responsabilité  m orale qui nous oblige 
à partic ipe r activement  à un événe
m ent d 'un  tel ordre. Je concluera i a insi 
cette brève remarque: ou bien les 
œuvres possib lem ent présentées n 'au
ra ient pas bénéfic ié  de la com paraison 
(alors tant m ieux pour l'e xpos ition  et 
tant pis pour les a rtis tes ), ou bien 
la con fron ta tion  de ces œuvres à un 
contexte p ic tu ra l large et varié aura it 
changé l'é ta t de la question, c 'est- 
à-d ire  aura it engendré des tran s fo r
m ations, par un e ffe t réciproque entre 
les œuvres, autant sur le sens de 
l'événem ent que, éventuellem ent, sur 
les p roductions subséquentes. Si cette 
dernière partie  de l'a lte rna tive  s 'é ta it 
réalisée, a lors en se re tiran t dé libé 
rém ent de cette exposition , ces artistes 
ont raté leur fonc tion  de peintres.
Qn évaluera, rétrospectivem ent, la 
portée de ce geste.



Pour s im p lif ie r la question de cette 
exposition, je la lim ite ra i à deux 
points: l'un  est spécifique à la pe in 
ture mais ressortit de l'e x té rieu r à la 
problém atique de cette exposition 
québécoise, tandis que l'au tre  est plus 
spécifique au contexte de l'expos ition  
mais concerne d 'une certa ine façon 
ind irectem ent la peinture. En e ffe t, 
la question de cette exposition  surg it, 
précisém ent, au nœud de ce chiasme 
qui, on le verra, a rticu le  l'a rt et la 
po litique . Ces deux points sont le 
degré de sc ie n tif ic ité  a tte in t dans le 
domaine p ic tu ra l par l'in tense ré fle 
xion que la peinture a p rodu ite  sur 
elle-mêm e, particu liè rem en t durant les 
tro is  dernières décennies, et l'ém er
gence au Québec du m om ent socio- 
po litique .

Je d ira i d 'abord q u 'il n 'est pas 
fac ile  après Pollock de fa ire  de la 
peinture. Et je serais tenté d 'a jou te r 
qu'après ses expériences des grands 
fo rm ats constru its  de drips  é tro ite 
ment entrelacés, il n 'est pas m oins 
d if f ic ile  de parler de peinture et de la 
peinture. Pollock a servi d 'em brayeur 
à tou t un m ouvem ent qui a perm is 
à la peinture am érica ine d 'acquérir ses 
lettres de noblesse, bien sûr, mais là 
n 'est pas la réelle valeur de son tra 
va il. Bien davantage, l'aventure  p ic tu 
rale de Pollock a bouleversé l'h is to ire  
de la peinture en rom pant, rad ica le 
ment, tous les liens qui ra ttacha ient la 
peinture à l'id é o log ie  de la représen
tat ion. Toute l'h is to ire  p ic tu ra le  est 
depuis, dans ses m om ents pertinents, 
la reprise dans des m oda lités plus 
com plexes et ra ffinées des éléments 
qui pa rtic ipen t à cette rupture. Le 
d iscours c ritique , quant à lu i, n'a pas 
encore saisi dans toutes ses d im en 
sions cette révo lu tion  p ic tu ra le . C 'est 
q u 'il a longtem ps refusé de se m o d i
fie r lu i même et est donc resté inca
pable de rendre com pte de l'am p leur 
et de la p ro fondeur théorique de cette 
rupture. A u jo u rd 'h u i cependant, toute 
l'h is to ire  de l'a rt e lle-m êm e d o it com 
mencer à considérer qu 'e lle  ne peut 
plus ignorer ce m om ent déc is if qui 
rem et à la peinture, et à elle seule, 
ses exigences.

Ceci d it, il fau t se demander com 
ment les œuvres de cette exposition 
prennent maintenant  en charge ces 
exigences. Beaucoup trop, à mon avis, 
sem blent encore les négliger com plè 
tement, p lusieurs s 'a tta rdent à repren
dre des m odalités qui ont, pourra it-on 
d ire, déjà abondam m ent fa it leurs 
preuves, très peu s 'inscriven t dans le 
courant des actuelles in terrogations.
Et fina lem ent, de ce po in t de vue, 
quelques rares exceptions seulement 
ouvrent des perspectives un peu plus 
intéressantes ou novatrices. Donc, 
d 'une manière générale, cette expos i
tion  n'a rien de dramatique  tan t les 
«images» qu 'e lle  nous présente ren
vo ient à nos habitudes. Cela est p lu tô t 
décevant car, au fond, je m 'a ttendais 
à quelque chose d ’autre. Q u'on me 
comprenne bien cependant: si je m 'a t
tendais à autre chose qu'à ce que 
j'a i trouvé, je n 'a ttenda is pourtant rien 
de précis. Je ne m 'a ttendais pas à 
rien, ou presque (comme ce que j'a i 
trouvé), j'a ttenda is  au contra ire  tout, 
c est-à-d ire rien que je n 'aura is d 'abord 
d é fin i; je m 'a ttenda is à ce qu 'on me 
surprenne, mais j'a ttends, tou jours. 
Tou t se passe en fa it comme si cette 
exposition  é ta it une rétrospective.
Il aura it p lu tô t fa llu  que son e ffe t so it 
un défi. Ce à quoi je m 'é ta is  d 'une 
certaine façon préparé en acceptant, 
du reste assez agréablem ent, que 
l'e xpos ition  résiste au d iscours c r it i
que, à l'analyse. M ais au contra ire 
la grande m a jo rité  des œuvres reste 
«lis ib le» à travers des théories déjà 
constituées, et même bien établies.

Par conséquent, si l'expos ition  
porte à ré fléch ir c 'es t p lu tô t sur ce 
que ces œuvres ne sont pas, autrem ent 
d it sur ce qu 'est actuellem ent la pe in 
ture. Donc elle  porte à poser ic i la 
question d 'a illeu rs , dans une perspec 
tive plus générale, plus « in te rna tio 
nale». Même s 'il fera assurément (ic i, 
encore) sursauter, il fau t u tilise r ce 
m ot car il touche très exactem ent les 
con trad ic tions et la prob lém atique 
ambiguë de cette exposition. Les ten
dances de l'a rt depuis le début des 
années so ixante-d ix  (et la peinture n'a 
pas pu échapper à ce m ouvem ent 
généralisé) sont décrites comme des 
a ttitudes «posf » (post-m oderne, pos t
m in im a lis te , e tc .). C 'est-à-d ire qu'en 
les nomm ant ainsi on a ffirm e  qu'on 
ne sait pas exactem ent ce que sont ces 
tendances, mais on souligne cepen
dant le fa it qu 'e lles sont justem ent 
conscientes  de ce qu 'e lles ne sont pas 
ou qu 'e lles ne sont plus ce qui a été. 
Par a illeu rs , l'a ttitu d e  «post-» s 'accom 
pagne, me sem ble -t-il, d 'une a ttitude  
nanti-». Cette d im ension c ritique  est 
à remarquer car elle révèle le pro je t 
de ces tendances.

Dans le cas de la peinture, la c r it i 
que s'adresse surtout au réduc tion 
nisme qui a caractérisé les m ouvem ents 
dom inants des années soixante. Je ne 
crois pas tou te fo is  que ces m ouve
ments so ient eux-mêmes négatifs ; ils 
fu ren t à bien des égards au contra ire 
nécessaires et dans la suite logique 
du trava il progressif de Pollock. Ce qui 
est c ritiquab le  cependant c 'es t q u 'ils  
soient devenus des im péra tifs , c 'est- 
à-dire qu 'on s'en serve par la suite 
pour d ic te r à la peinture ses m odalités 
d 'ê tre . Plusieurs tableaux de l'e xpo 
s ition  tém oignent des avatars d 'une 
te lle  normalisation.  Si la peinture des 
années soixante a posé comme fonda 
m entale et ind ispensable l'au to -ré fle - 
xion en peinture, e lle n'a pas tracé les 
form es d 'app lica tion  de ce program 
me. Elle n'a d 'a ille u rs  pas non plus 
exclu la p oss ib ilité  q u 'il so it a ffirm é  
dans ses con trad ic tions  mêmes.
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Aussi, les tendances actuelles de 
la peinture ne sont pas contre la pe in
ture des années soixante, comme du 
reste la peinture de Pollock n 'est pas 
contre la peinture de la Renaissance 
mais contre ce qui la déterm ine de 
l'e x té rieu r ( l'a r t n 'est jam ais contre 
l'a rt, même lo rsqu 'il joue cette a t t i
tude), mais elles sont contre toute 
form e de d irig ism e  en peinture, même 
s 'il s 'im pose de l'in té rie u r. La pe in
ture peut être consciente de ses e x i
gences, mais elle  ne sou ffre  pas, ou 
sou ffre  mal la dictée. En ce sens, les 
tendances «post-» continuent et a f f ir 
m ent davantage le processus d 'au to 
c ritique , l'a c tion  auto-déterm inante  de 
la peinture, en m ontrant que cela 
s'accom pagne inévitab lem ent d 'une 
peinture autre, c 'est-à -d ire  qui invente 
et n 'est pas que reproductive.

Ce qui me semble actuellem ent 
caractériser l'ensem ble de la p roduc
tion p ic tu ra le  québécoise c 'est la très 
grande d ivers ité  des «styles», une 
hétérogénéité dém ontrant q u 'il y a, 
je d ira is , fa rouchem ent une résistance 
au regroupem ent. Pourtant, comme 
c 'est le devo ir de la théorie  de le 
fa ire , il fau t bien s im p l i f ie r  cet ensem
ble com plexe et dégager quelques 
tra its  qui sem blent plus déterm inants. 
C 'est pourquoi chaque peintre ne sera 
pas analysé ind iv idue llem en t, quelles 
que soient les qua lités de son trava il; 
seuls seront retenus ceux qui, d 'une 
m anière ou d 'une autre, perm ettent de 
cerner les form es généralem ent s ig n i
fica tives  des «tendances» de cette 
exposition.

Il fau t d 'abord  souligner l'absence 
de questionnem ent sérieux quant à la 
f igurat ion.  Le retour à la figu ra tion  
est en e ffe t une des a ttitudes post
m in im ales ou post-fo rm a lis tes qui dé 
noncent les lim ites  dé fin ies  par la 
peinture non figu ra tive . Il ne s 'ag it pas 
nécessairem ent d 'un retour à la f ig u 
ration narrative; et pourquoi pas si 
e lle ne renonce pas aux acquis du 
modernisme  et réussit à é la rg ir le 
champ de ses in te rroga tions en a f f ir 
mant les con trad ic tions de l'espace 
p ic tu ra l. Les œuvres de Pellan et de 
de Tonnancour sont ic i les tém oins 
d 'anciennes form es de fig u ra tio n , de 
type surréaliste ou p lu tô t descrip tive , 
qui ne soulèvent plus m aintenant de 
pertinentes questions p ictura les.
A coté d 'e lles , par com paraison, les 
panneaux à personnage d 'A lle yn  appa
raissent plus intéressants. M ais que l
que chose manque à ces silhouettes 
bleues déposées au sol et appuyées 
au m ur; leur dessin est im peccable, 
comm e tou jours chez A lleyn , mais elles 
sem blent là présentées, attendant 
d 'ê tre  animées par une h is to ire , qui 
viendra sûrem ent, comme tou jours 
chez A lleyn .

Surtout lo rsqu 'e lle  est narrative, 
m ais probablem ent tou jours, la pe in 
ture fig u ra tive  pose, au peintre et au 
spectateur, le problèm e du temps.
Le temps réel et le temps f ic t i f ;  c 'est- 
à-d ire le temps de la représentation, 
le temps du représenté et le temps du 
spectateur, de la lecture nécessaire 
au déch iffrem en t des figu res. M ais le 
problèm e du temps peut aussi être 
l'a ffa ire  de la pe in ture  «abstraite».
Par des m otifs  extrêm em ent dé p ou il
lés, au risque de passer inaperçus 
ou d 'ê tre  com pris  comm e de sim ples 
p ropositions m in im a lis tes , les tableaux 
de C om to is (L.) et de Tounissoux 
présentent des structures qui jouent 
sub tilem ent sur la va leur spatia lisante  
des couleurs. La fa ib le  v ib ra tion  qui 
anim e leurs surfaces presque m ono
chrom es nécessite du temps pour être 
perçue. Ces tableaux, au m ilieu  du 
déjà vu, ob ligen t le spectateur à ra len
tir ,  à regarder a ttentivem ent pour 
sa is ir les d iffé rences qui fo n t sens, 
à contem pler aussi, et puis à ré fléch ir.

Le problèm e du temps est une ques
tion  qui existe encore au sein de cette 
exposition, mais autrem ent; c 'est-à- 
d ire  non pas la question du temps de 
perception-lecture  qui en rich it l'expé
rience, comme c 'es t aussi le cas, plus 
évidem m ent cependant, chez Juneau, 
mais p lu tô t le temps d 'exécu tion  dont 
tém oigne l'œ uvre. Beaucoup de ta 
bleaux, certa inem ent, sont le résulta t 
d 'un long trava il, tou te fo is  plusieurs 
n'en gardent pas la trace ou n 'a f f i
chent pas nécessairem ent le labeur ou 
la v irtuos ité  comme qualités essen
tie lles  de l'œ uvre. Le tableau de 
Laporte me semble être parfa item ent 
l'exem ple  contra ire . Patiem m ent recou
verte de pe tits  m o tifs  linéaires qui se 
m êlent aux fines nuances de la cou
leur, une te lle  surface p rodu it certes 
une intéressante texture . Il y a aussi 
sans doute ic i un peu de pu ls ion obses
sive et beaucoup de p la is ir investis 
dans l'acte  même de peindre. M ais 
l'im age qui garde les marques de ces 
a ttitudes ne peut être e fficace  que 
si e lle  les exp lo ite , je d ira is , généreu
sement et joyeusem ent, autrem ent d it 
dans l'o rd re  de l'excès et non pas 
dans la retenue comme c 'est le cas 
de ce tableau qui, a insi, se résume 
et s 'épuise en e ffe t déco ra tif.

La trace du trava il, c 'est-à -d ire  une 
certaine gestuali té,  est ce qui carac
térise  les tableaux les plus pertinents 
en ce qui concerne le problèm e de 
la figu re , cette fo is  com prise en term es 
abstra its. La com position  de la sur
face, sa pa rtition  en zones con tra d ic 
to ires, comm e par exemple chez 
Knudsen et C ardinal, s'oppose à la 
notion de allover, à l'espace non rela
tionne l, à la surface uniste. Heward 
propose sûrem ent, dans cette optique, 
la so lu tion  la plus radica le.



M ais j'a jou te ra is  cependant q u 'il 
réussit, tou t en conservant à la figu re  
tr iangu la ire  et à ses couleurs leur sym 
bo lism e, à a ffirm e r la nature b id im en 
sionne lle  du support du m o tif. La 
brusque coupure de ce m o tif à la 
lim ite  du champ, les gouttes de pein 
ture qui ont g lissé de haut en bas 
à certa ins endro its  de la surface hors 
du m o tif et la to ile  lib rem ent accro
chée au mur assurent, con jo in tem ent, 
que l'espace non tra ité  du canevas 
n 'est pas lu comm e un v ide  où flo tte  
la figu re .

D 'autres a rtistes reprennent ce p ro 
blème de la fig u re  dans une re lation 
plus é tro ite  avec la fo rm e rectiligne  
du tableau. (Remarquons au passage 
que seul Lemoyne, qui propose par 
a illeu rs  un m o tif aux couleurs fo rt 
connotées, change la fo rm e tra d it io n 
nelle du tableau.) Gagnon et M ill sont 
de ceux-là. Ils présentent des tableaux 
où la gestua lité  et la figu re  sont en 
d ia logue, mais aussi en tension. Si la 
fig u re  s 'a ligne  sur les axes princ ipaux 
de la fo rm e du tableau, le jeu des 
taches tend par contre à créer une 
surface autonom e plus un ifo rm e, sur
tou t chez M ill.  A ins i nous sommes 
devant des form es assez complexes 
où s 'opposent en tension continue, 
je d ira is  sans que l'on  sache vé ritab le 
m ent qu 'e lle  est ce lle  qui rég it l'au tre , 
la fo rm e p lu tô t rig ide  de la figu re  
«dessinée» et la fo rm e p lu tô t agitée 
des taches. Ceci m 'apparaît être une 
expérience p ic tu ra le  qui ouvre une 
nouvelle  voie à la peinture: e lle  cher
che à constru ire  un espace où des 
forces opposées coexis tent et sont 
maintenues en équ ilib re , mais en un 
équ ilib re  frag ile  où, sem b le -t-il, pour 
un m om ent un lieu neutre est tou t 
à coup créé. Le problèm e des espaces 
doubles et con trad ic to ires , en quelque 
sorte superposés et transparents l'un 
à l'au tre , est aussi l'o b je t des tableaux 
de Boyaner, où la sym étrie  ch rom a ti
que et l'in ve rs ion  spatia le de la partie 
centra le —  c 'es t-à -d ire  sa présence 
au prem ier plan optique —  éviten t 
l 'e ffe t paysagiste, et de Robert, où 
r«écritu re»  émane souvent davantage 
de la surface p lu tô t que d 'y  être 
déposée.

Robert rend la gestua lité  exp lic ite , 
en dé figuran t l'é c ritu re  pour n'en 
garder qu'une vague image, mais 
Boyaner d 'au tre  part dém ontre que 
la gestua lité  est m aintenant contrôlée. 
Ces deux a rtistes, ensemble, nous 
ind iquent donc q u 'il n 'est p lus ques
tion  d 'une gestua lité  autom atiste , 
comm e Perron et Barbeau qui l'o n t 
au tre fo is  pratiquée nous en présentent 
encore des exemples dans cette expo
s ition , mais m oins heureusement, je 
cro is, que ne le fa it  Gauvreau.

Ce dern ier po in t m érite  d 'ê tre  sou
ligné. En e ffe t, il convient de s'arrê ter 
ic i pour décrire  la tendance de cette 
nouvelle  gestua lité . Il fau t m aintenant 
d is tinguer ce que j'appe lle ra is  la ges
tua lité  expressive et la gestualité  
constructive . Dans les deux cas, é v i
dem m ent, par des traces laissées très 
v is ib lem ent dans la m atière p ic tu ra le , 
les marques de la gestua lité  sont des 
ind ices qui renvo ient nécessairem ent 
et autom atiquem ent au processus de 
fab rica tion  du tableau. C 'est-à-d ire 
que l'œ uvre met en scène sa genèse, 
autrem ent d it raconte l'acte  p rodu it 
par le peintre, l'acte  don t e lle est le 
résu lta t, le tém oin. Cependant, dans 
le cas de la gestua lité  expressive, ces 
traces d 'acte  ont aussi, en plus, une 
valeur «symbolique», e lles ont un sens 
autre que leurs qua lités p ic tu ra les, 
elles sont la représentation d 'une ém o
tion , d 'un  état d 'âm e, d 'une image 
m entale investie , ou projetée en même 
temps que la m atière sur la to ile .

Au contra ire  de cette a ttitude , qui 
est ce lle  par exemple du sub jectiv ism e 
autom atiste , la gestua lité  constructive  
renvoie davantage au tableau qu'à 
l'a rtis te , ou p lu tô t au rapport  q u 'il y a 
entre les deux. L'œuvre est donc 
alors la m an ifesta tion  de ce rapport, 
je d ira is  «conceptuel», que le peintre 
a avec la peinture. C 'est-à-d ire que la 
peinture ne renvoie par conséquent 
à rien d 'au tre  qu'à la s itua tion  p ic tu 
rale qu 'e lle  compose. A u trem ent d it, 
le peintre présente dans l'œ uvre, qui 
se lim ite  alors à n 'être qu'une propo
s ition  sur la peinture, une m odalité  
d 'ê tre  du concept de peinture. R isvedt 
et Horvat restera ient rattachés à la 
prem ière gestua lité , encore que chez 
R isvedt, à cause de la nature du geste 
et de la v io lence des contrastes, les 
couleurs abondantes prennent une 
certa ine autonom ie qui a ffirm e  fe rm e
ment leur présence, plus que chez 
Horvat où les figures et la m anière de 
fa ire  évoquent plus la présence du 
peintre. Hurtubise est sans doute dans 
cette exposition  l'exem ple  le plus 
é loquent pour illu s tre r le passage de 
la gestua lité  expressive à la gestua lité  
constructive  qui caractérise, à des 
degrés d ivers cependant, les œuvres 
de Gagnon, M ill et Robert. En présen
tant au spectateur une «image» qui 
lu i est depuis longtem ps fa m iliè re  
H urtubise a, je cro is, a insi dépou illé  
cette image de sa fonc tion  expressive 
et n'a donc conservé, par la répé tition  
prolongée du même m o tif, que sa 
valeur construc tive , c 'es t-à -d ire  le fa it 
que la gestua lité  est, a ins i, une cer
ta ine m anière d 'occuper, de constru ire  
un espace.
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Si j ’ai p lu tô t longuem ent insisté sur 
ces transfo rm ations de la gestualité  
à l'in té rie u r de la peinture québécoise 
actuelle , et il sera it probablem ent plus 
écla iran t de reprendre l'examen de 
toutes les œuvres de l'e xpos ition  à tra 
vers ce seul thème, c 'est qu 'e lle  est 
fondam entale dans la cons titu tion  de 
la peinture québécoise. Au m om ent 
même où on célèbre le trentena ire  du 
Refus Global, il fau t en e ffe t ne pas 
oub lie r que c 'est par une gestualité  
libre que la peinture d 'ic i a réclamé 
une autonom ie en rejetant toute form e 
de réglem entation. M ais ce refus d 'un 
dé term in ism e de la peinture a entraîné 
le combat que l'on  sa it où la force 
p o litique  a dém ontré, au(x) va incu (s ), 
qu'au-delà et en deçà de l'a rt il y a 
une idéo log ie  qui règne et qui, dans 
ce cas, je d ira is  a rappelé qu 'e lle  con 
trô le  et oriente  les puls ions et les 
désirs quand elle ne cherche pas tou t 
s im plem ent à les refou le r. M ais le 
refou lé  ne m eurt pas, il se déplace; 
c 'est pourquoi il revient. Après une 
période plus ou m oins marquante de 
peinture p lastiquem ent réglée, dont 
M o lina ri propose dans cette expo
s ition  une version qui emprunte à la 
nouvelle génération d 'a rtis tes  post
m in im a lis tes  sa géom étrie  et son chro 
m atism e m oins «rigides», on assiste 
e ffec tivem en t au jou rd 'hu i à un retour 
de la gestualité . M ais le retour du 
refou lé  n 'est pas le retour du même 
car, entre temps, une h is to ire  s 'est 
écrite .

Une h is to ire  de la peinture qui a 
m aintenant ses exigences; et aussi, 
p lus d iff ic ile m e n t mais de plus en 
plus sûrem ent, une h is to ire  du Québec 
qui précise les siennes. L'émergence 
du m om ent po litique  au Québec est 
un événement déc is if, en ce sens q u 'il 
peut, ou p lu tô t d o it être l'occasion 
pour l ’a rt d 'a ffirm e r sa spéc ific ité , 
c 'est-à -d ire  de m ontrer que la réa lité  
de l'a rt est essentie llem ent a n ti
socia le. Et la peinture d o it p ro fite r 
de cette occasion en spéc ifian t son 
rôle, sa fonc tion  c ritique , p ic tu ra le  et 
sociale, parce qu 'e lle  invente, qu 'e lle  
a a ffa ire  à l'im ag ina ire  et qu 'e lle  ne 
peut se contenter d 'ê tre  reproductrice . 
Parce qu 'e lle  su rg it où et comme on 
ne l'a tte n d a it pas, parce qu 'e lle  est 
donc im prév is ib le , la peinture résiste 
à la po litique , c 'est-à -d ire  à servir.
Et a insi e lle sert l'hom m e, parce 
qu 'e lle  est, in lassablem ent, tactique 
de détournem ents, contre la stratégie 
du pouvoir. Elle est la «force des 
fa ib les» parce q u 'ils  s 'am usent; c 'est 
là son sérieux; par son jeu, p u isqu 'il 
fa it  p la is ir de peindre, elle déjoue les 
systèmes qui n 'a im ent pas trop la 
g ra tu ité , e lle  les déjoue en les re tou r
nant contre eux-mêmes.

La peinture s'occupe de peinture. 
M ais la p o litique  qui aime s 'occuper 
de tou t voud ra it bien aussi s 'occuper 
de peinture. A lo rs , que la peinture 
s 'occupe encore davantage de pe in
ture. C 'est bien peu me d ira-t-on , car 
il y a de plus grands p ro je ts  à réa
liser. Je d ira is  au contra ire  tan t m ieux 
qu 'e lle  n 'y  partic ipe  pas, car e lle  est 
a insi un instrum ent de transfo rm a tion  
qui reste dés-orienté. Elle ne sert 
qu'à être à côté, à ind iquer cependant 
l'au tre . C 'est à mon avis la fonc tion  
po litique  de l'a rt de po in ter la p o li
tique. Elle rappelle  ainsi que dans les 
systèmes il y a l'hom m e. La peinture 
qui s 'occupe de peinture s'occupe 
donc de l'hom m e, d 'abord  du peintre 
qui s 'occupe d 'e lle  et, à travers lu i, 
e lle rend jus tice  à tous les autres.

Je ne peux m 'em pêcher de rappeler 
ic i la c ritique  de Borduas contre «le 
goup illon  et la tuque». Bien sûr, la 
re lig ion  a d isparu, comm e problèm e, 
de la scène québécoise; mais «la 
tuque», j'en  doute ! J 'a joute ra is  même 
que pour certa ins, qui sont m alheu
reusem ent trop  nombreux, elle s 'est 
convertie  en nouvelle re lig ion . Et 
ceux-là voudra ien t que la peinture 
s 'a ligne aux rangs de cette po litique , 
qu 'e lle  en so it une «belle image».
Je souhaitera is p lu tô t qu 'e lle  so it une 
o ffensive  pour cette nouvelle idéo lo 
gie. L 'art s 'a rticu le  au p o litique  en 
restant hors de la po litique . Il n'a pas 
à être pris en charge par e lle , il d o it 
au contra ire  la prendre en charge pour 
la c ritique r, quelle qu 'e lle  so it.

Je ne sais trop quelles sont ac tue l
lem ent les tendances de la peinture 
québécoise. M ais dans cette exposition  
hétérogène il n 'y  a pas de groupe, 
pas de regroupem ent évident, seule 
une tendance générale  au refus d 'être  
mobil isé.  T ro is  exceptions encore 
pour réa ffirm e r avec v igueur et néces
s ité  les possibles «marginaux» et 
«déviants» de la m oda lité  p ic tu ra le : 
Palumbo, A lloucherie , Lake. Dans l'e n 
semble une autre tendance, généra
lisée peut-être, ce lle  à préférer le pe tit 
fo rm a t. J 'a im era is  être assuré qu 'e lle  
ne sym bolise pas un rep liem ent, mais 
bien davantage la cons titu tion  d 'es 
pace plus défin i ,  modeste sans doute, 
en quelque sorte in tim is te , m ais plus 
id e n tifié . Qn peut conclure que la 
peinture québécoise actuelle  est, pour 
le m om ent, in défin ie .  Elle pose ainsi 
la question de la peinture. M ais poser, 
du Québec, la question de la peinture 
c 'est poser la question de la peinture 
québécoise. Et poser la question de 
la peinture québécoise c 'es t poser, 
dans un champ spécifique, la question  
du Québec.

René Payant 
M ontréa l, janv ier 1979.
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M a rc e lin  C ard in a l
Nuiîn id ,  1978
A cry lique  sur panneau de bois 
1 22 X 244 cm 
C o llection  du Musée d 'a rt 
contem porain



Louis C o m to is
Sans t itre, 1977 
A cry lique  sur to ile  
183 X 305 cm 
C o llec tion  Georges Curzi, 
M ontréal
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U ly s s e  C o m to is
Les Jardins du rêve XXV,  1977 
H uile  sur to ile  
61 X 91,5  cm
C ollec tion  Galerie M ira Godard, 
M ontréal



Jacqu es  de T on nanco ur
Longicorne,  1977 
Techniques m ixtes sur m asonite 
1 22 X 122 cm 
C o llec tion  de l'a rtis te



M a r c e lle  F erron
L'Autre,  1978 
H uile  sur to ile  
128 X 96 cm
C ollec tion  Galerie G illes Corbeil, 
M ontréal



C h arles  Gagnon
Cassation /  S imula t ion /  Dissimula t ion,  
1978
Huile , pastel à l'h u ile , collage, 
photographie d iss im ulée, papier co llé  
et ruban gommé sur support de papier 
96,5  X 1 27 cm 
C o llection  de l'a rtis te

/
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P ie rre  G auvreau
Ascenseur pour un singe, 1978 
A cry lique  sur to ile  
183 x 122 cm 
C ollection  de l'a rtis te



C laud e  G ou le t
Surface en pulsation,  1978 
A cry lique  sur to ile  
1 69 X 1 52 cm
C ollec tion  Galerie G illes Corbeil, 
M ontréal



John H o w a rd
Sans t itre, 1 978 
A cry lique  sur to ile  
259 X 183 cm 
C o llec tion  du Musée d 'a rt 
contem porain



M ilje n k o  H o rv a t
Le M iro i r  brisé,  1978 
A cry lique  et crayon gras sur to ile  
183 X 274 cm 
C o llec tion  de l'a rtis te



Jacqu es  H u rtu b is e
Tabetsiamite,  1978 
A cry lique  et fusa in  sur to ile  
1 83 ,5  X 245 cm
C ollec tion  de la Banque d'œ uvres d 'a rt, 
O ttawa



M a rc e l Jean
Sans t itre, (no 308 , série 8 ), 1977 
A cry lique  sur papier m arouflé  
101,5 X 101,5 cm 
C o llec tion  du Musée d 'a rt 
contem porain

y-'
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J e a n -P a u l J é rô m e
Arcane sonore,  1978 
A cry liq u e  sur to ile  
162,5 X 129,5 cm 
C o llec tion  pa rticu liè re , 
Candiac



D e n is  Juneau
Sans t itre, (no 7 7 4 3 ), 1977 
A cry lique  sur to ile  
285 X 285 cm 
C o llec tion  de l'a rtis te



C h ris tia n  K nudsen
K i te /7 7  (C e rf-v o la n t/7 7 ), 1977 
Techniques m ixtes sur 2 panneaux 
de m asonite 
122 X 91 ,5  cm (chacun)
C o llection  du Musée d 'a rt 
contem porain



S uzy Lake
Vert ica l Pu l l  I, (M ouvem ent ve rtica l 
1978
1 2 photographies 
33 X 51 cm (chacune)
C o llection  du Musée d 'a rt 
contem porain

I  ^



Lucie L aporte
Des Jambages pour Innana, 1978 
Techniques m ixtes sur papier m arouflé  
183 X 121,5 cm 
C o llec tion  de l'a rtis te

^ Al ' . ,
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6 S e rg e  Lem oyne
Sans t itre, 1978
H uile  sur to ile
172,5 X 167,5 X 213,5  cm
C ollec tion  Pierre M erc ier,
M ontréal



R ita  L e te n d re
Kwakiu t ,  1978 
A cry lique  sur to ile  
193 X 366 cm
C ollec tion  Galerie G illes Corbeil, 
M ontréal

6



Jean  M c E w e n
Bonjour Marianne,  1978 
H uile  sur to ile  
198 X 172,5 cm
C ollec tion  Galerie M ira  Godard, 
M ontréal



R ichard  M i l l
Sans t itre, 1978 
A cry lique  sur to ile  
168 x 168 cm 
C o llec tion  de l'a rtis te



G uido M o lin a r i
Trapèze violet,  1978 
A cry lique  sur to ile  
249 X 21 8,5  cm 
C o llec tion  de l'a rtis te

8



Jacqu es  Palum bo
14284 et 14289,  1978 
A quarelle  et crayon sur papier 
62,5 X 72 cm (chacun) 
C o llection  de l'a rtis te

C r

«Transit ion d ia lectique
des points  à l'espace p le in  (AL <p 1 )

La masse est équivalente  
à la quantité de mouvement.»
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«Transit ion dia lect ique
des points  à l'espace p le in  (AL <p 2 )

Si M  est le tout  
dont l 'espace et le temps  
sont les attributs,  
et que
AB devienne A 'B '
M  =  f  (A ,B ,  . . J  =  0 ( A ' .B '____)
cette équation rel ie A à B
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A lf re d  P e lla n
Bestia ire 21,  (no 5 5 7 ), 1978 
A cry lique  et encre de Chine sur carton 
monté sur contreplaqué 
81 X 111,4  cm 
C o llection  de l'a rtis te



K en n e th  P e te rs
Sans t itre, 1978 
A cry lique  sur to ile  
198 x 1 67,5 cm 
C o llec tion  de l'a rtis te



M ii iy  R is tv e d t
Blume  (Epanouissem ent), 
A cry lique  sur to ile  
1 52,5 X 305 cm 
C o llec tion  de l'a rtis te

1978



Louise R o b ert
No 78-1, 1978 
A cry lique  sur to ile  
1 52,5 X 1 83 cm 
C o llection  du Musée d 'a rt 
contem porain

WÊ; 4 ^
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R o b e rt S a v o ie
Sans t itre, 1977
Sérigraphie sur p lex ig las et m oteur
é lectrique
89 X 89 X 7,9 cm
C o llec tion  du Musée d 'a rt
contem pora in



F ranço ise  Tou n issou x
Septembre 1978, 1978 
A cry lique  sur to ile  de coton 
183 X 183 cm 
C o llection  du Musée d 'a rt 
contem porain



Fernand  T o u p ïn
Polaris,  1978 
A cry lique  sur to ile  
1 52,5  X 1 52,5  cm 
C o llection  de l'a rtis te



R o b e rt V e n o r
Sans tit re, 1978
A cry lique  et te in ture  te x tile  sur to ile  
21 8,5  X 119 cm 
C o llection  de l'a rtis te

7
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8 La p h o to g ra p h ie

L'aperçu concis que propose l'e xp o 
s ition  Tendances actuelles au Québec: 
la photographie  présentée au Musée 
d 'a rt contem porain du 14 décembre 
1978 au 14 janvie r 1979, fa it su ite  au 
constat d 'une e ffervescence actuelle  
de création photographique québé
coise. La sélection de tren te -c inq  a rtis 
tes répond aux contingences physiques 
d 'espace de présentation. Le cho ix 
délibéré  de photographes d 'expression 
créative  par opposition  aux pho togra
phes com m erciaux ou journa lis tiques, 
sans vo u lo ir suggérer de c lo isonne
m ent entre les secteurs d ivergents de 
la photographie, sert de référence 
pour une étude équitable des poss ib i
lités expressives m u ltip les  de l'im age 
photographique québécoise. La d ive r
s ité  de cette p roduction  pho tograph i
que rend nécessaire l'é labora tion  de 
critè res de sélection qui dem eurent 
fo rcém ent lim ita tifs . Ces critères sont 
les su ivants: l'a ffirm a tio n  d 'une évo
lu tion  continue d 'un  langage personnel 
et la qua lité  technique des images 
photographiques. L 'ob liga tion , faute  
d'espace, de ne cho is ir qu 'une œuvre 
par photographe nous con tra in t de 
cerner é tro item ent les problém atiques 
inhérentes au trava il actuel de chacun 
et assure la con fron ta tion  dynam ique 
des approches fo rm e lles  au sein d 'un 
seul regroupem ent.

Les p ropos itions de lecture que 
nous fo rm u lons dans notre analyse 
sont tribu ta ires  de notre conception 
de la fonc tion  actue lle  de l'im age 
photographique. La d ive rs ité  des œ u
vres qui com posent l'e xpos ition  
Tendances actuelles  rend a léatoire 
une ten ta tive  de d é fin it io n  concise 
de cette fon c tion . A l'e xc lus ion  des 
autres poss ib ilité s  d 'in te rp ré ta tion , 
nous tenterons donc de dégager les 
fonc tions  m u ltip les  de l'im age pho to 
graphique québécoise te lles  qu 'e lles 
se présentent dans cette exposition. 
Nous analyserons pour cela le con 
tenu des photographies, c 'es t-à -d ire  le 
type de message transm is par e lles, 
puisque c 'es t de cette perception que 
dépend notre conception des fo n c 
tions possibles de l'im age. En p réc i
sant a insi la fo n c tion  expressive des 
photographies par l'analyse des é lé
ments fo rm e ls  ou l'é tude  du vocabu
la ire  photographique, nous fo rm u lons 
som m airem ent les théories qu 'e lles 
sous-tendent. Les d iffé ren tes  tendan
ces qui se dégageront de cette pré
sentation perm ettron t d 'en trevo ir la 
m u ltip lic ité  des démarches créatives 
qui s 'a ffirm e  actuellem ent en pho to 
graphie au Québec.

La pré tention sous-jacente de 
l'e xpos ition  Tendances actuelles au 
Québec: la photographie  est celle 
de constituer un panorama succ inc t de 
perceptions photographiques. Dans la 
mesure où, selon l'a ffirm a tio n  de 
Nathan Lyons, « l'appare il du pho to 
graphe devient l'in s tru m e n t b iogra 
phique de son in te raction  avec le 
monde»(’ ), il est illu so ire  d 'opérer une 
catégorisa tion rig ide  des œuvres en 
présence. Force nous est cependant 
d 'adm ettre  un rapprochem ent a rb itra ire  
mais tou te fo is  apparent dans les fa 
çons de s 'approprie r ce réel. Cette 
re lation au monde se dé fin issant en 
term e de contenu c 'es t-à -d ire  de type 
de message véh icu lé  par l'im age, 
nous pouvons énoncer comm e su it le 
classem ent som m aire des tren te -c inq  
photographies de l'e xpos ition : celles 
dont le contenu est essentie llem ent 
docum enta ire , ce lles don t le sens est 
purem ent esthétique et enfin  celles 
de type conceptuel.

Les images à caractère docum en
ta ire  (au sens de cam éra-tém oin) 
exprim ent une v is ion  précise du réel. 
Elles a ffirm e n t l'engagem ent du pho
tographe avec le m ilieu  dans lequel 
il v it. Le rapport au monde extérieur 
don t e lles tém oignent en est un de 
type socia l, à des niveaux d ive rs ifiés  
d 'im p lica tio n  idéo log ique. Q u 'ils  
so ient de valeur socio log ique  ou pure
ment anecdotique ou q u 'ils  a ffec ten t 
une d im ension sym bolique, ces «docu
ments» photographiques calquent des 
réalités et entre tiennent a insi l 'illu s io n  
de la re lation fic t iv e  mais e fficace  
entre cette réa lité  et sa représentation. 
L 'in te rp ré ta tion  de sens que nous 
proposons pour ces images est donc 
é tro item ent liée à la s ig n ifica tio n  des 
éléments qui les constituen t, en 
l'occurrence, à leur portée sociale.

Les photographies de valeur d ite  
socio log ique  tradu isen t des préoccu
pations socio cu ltu re lles  et po litiques 
évidentes. La d im ension socia le  de 
l'œ uvre de C laire Beaugrand-Champa- 
gne, Pierre Gaudard, Jorge Guerra, 
Clara Gutsche, Jean Lauzon, Normand 
Rajotte et Gabor Szilasi, pour ne nom 
mer que ceux-là, s 'in s c rit dans la 
trad itio n  d 'une  photographie québé
coise essentie llem ent axée sur les 
cond itions socio-économ iques d 'une 
c o lle c tiv ité . Le m ilieu  social que 
décriven t ces photographes tém oigne 
de leur perception d 'une réa lité  quo
tid ienne , québécoise ou non.

La Grèce que nous présente C laire 
Beaugrand-Champagne est un regard 
pénétrant au cœur du quo tid ien  des 
tro is  personnages pour nous dévo ile r 
«qui ils  sont et com m ent ils  ont 
vécu».(2) Avec évidence. Intérieur  
chez Mons ieur et Madame Houde, 
Lotbinière  de Gabor Szilasi révèle ce 
même désir de «montrer aux gens 
notre environnem ent, le m onde où on 
vit».(3) La su b tilité  dans la com posi 
tion  des roses et des bleus de cette 
chambre d é fin it avec éloquence la 
cu ltu re  des habitants de la maison et 
suggère une perception d 'ex is tence 
spécifiquem ent québécoise.

Le même type d 'engagem ent social 
s 'a ffirm e  dans l'œ uvre de Jorge 
Guerra, Pierre Gaudard et Clara 
Gutsche assumant ainsi le processus 
v ita l de réflex ion  sur la société. Les 
photographies Vente-trotto ir , Rue 
Hério t  et Jeunes dans une auto 
tirées de l'essai photographique sur 
Drummondvilie('>) de Jean Lauzon et 
Normand Rajotte constituen t de la 
même façon une critique  sociale 
acerbe en nous docum entant sur le 
contexte socio-économ ique d 'une po
pu la tion, c irconscrivan t des im p lica 
tions po litiques de transfo rm ation  et 
de m o d ifica tio n  du m ilieu  par la 
co lle c tiv ité .

Cette em prise sur la réa lité  se d é fi
n it non seulem ent en term es socio- 
logiques mais également anecdotiques. 
Certaines photographies de l'e xp os i
tion  contiennent en e ffe t des anec
dotes qui tém oignent ob jectivem ent 
des gens et des choses. Elles racontent 
pa rfo is  le fa it d ivers tel Place 
d 'Armes,  sub tilem ent hum oris tique, 
de Denis Plain ou Table à déjeuner,  
d 'une thém atique convaincante, de 
René Lamothe; elles m ettent parfo is  
en scène «des dram es, certa ins re fou 
lem ents, a ffec tions , p la is irs  narcissi- 
ques»(s) te ls q u 'a ffirm e  Raymonde 
A p ril don t l'œ uvre Je m 'e f fo n d ra i  en 
larmes sur le l i t  juxtapose le docu 
ment v isuel (en l'occurrence un au to 
po rtra it) et l'é c ritu re  (la narra tion du 
titre  donne une d irec tion  de lec tu re ); 
ou encore e lles docum entent s im p le 
m ent sur un ob je t tel Sans t it re  de 
Ronald Labelle ou sur un person
nage tel Henry W. Jones, art iste  de 
Sam Tata et Claudette  de Normand 
Grégoire. Notons cependant que l'a s 
pect anecdotique de ces deux po rtra its  
se d iffé re n c ie  au niveau des appro
ches: Sam Tata s itue son personnage 
dans un environnem ent fa m ilie r  a fin  
de le m ontrer «tel q u 'il est et com m ent 
il v it»(‘ ) a lors que Normand G régoire 
cho is it d 'iso le r son personnage par 
une prise de vue fron ta le  en plan rap
proché, de te lle  sorte q u 'il se révèle 
sans réserve, dans son in té rio rité  p ro 
fonde.



L'anecdote décrit la réa lité  a m b i
ante du personnage de Tata alors que, 
chez Grégoire, elle tém oigne d 'une 
d im ension humaine beaucoup plus in 
d iv idua lisée . L 'in tensité  expressive 
de la physionom ie du personnage 
de Grégoire est par a illeu rs  une mise 
à nu de la cond ition  de l'hom m e m o
derne et constitue de cette façon un 
po rtra it socia l des plus percutants.

Les photographies d ites «docum en
taires» de l'e xpos ition  Tendances 
actuel les  se dé fin issent parfo is  par 
une représentation sym bolique du réel. 
La jux tapos ition  des éléments de 
l'im age sym bolise alors une réa lité  
transcendante à cette image. Elle rend 
compte, par exemple, de la déshu
m anisation incom m ensurable du p ro 
grès urbain dans Sans t itre  de 
Pierre Guim ond, de la con fron ta tion  
de la cu ltu re  ch inoise et no rd -am éri
caine dans Mao-masque  de Serge 
C lém ent, de la fécond ité  m ytho log ique 
de la fem m e dans La fécondité  de 
M arie-Andrée Cossette. De même, 
la surim pression Touché par Terpsi
chore de Géra D illon  conc ilie  «des 
extrêmes d iam étra lem ent opposés»(^) 
en l'occurrence  un un ijam b iste  et des 
danseurs fo lk lo riqu e s  et s ig n ifie  a insi 
l'in co n gru ité  de leur rencontre. Enfin, 
l'œ uvre Les innocents  de Marc- 
André Gagné (ex tra it de la thém atique 
Les Battures de Beauport, un viol) 
s 'approprie  le lien fo r tu it  entre l'en fan t 
et le cam ion et en ex tra it un com 
m entaire v isuel pénétrant et ambigu 
sur la dégradation écologique et 
humaine.

Le geste que pose le photographe 
lo rsqu 'il déclenche l'ob tu ra teu r admet 
la con trad ic tion  fondam enta le  du m é
d ium  photographique: se proposant 
comm e mode de représentation du 
réel, la photographie se d é fin it comme 
la réduction en une fo rm e de ce réel.
Il a rrive  que la recherche de la form e 
a it p rio rité  sur l'in ve s tig a tio n  du sujet; 
l'œ uvre sous-tend alors une in ten tion  
esthétique et ce, quel que so it le 
degré d 'abstrac tion  de l'im age. Ici, 
la valeur fo rm e lle  d ic te  un caractère 
«artistique» à la photographie et tend 
à la d é fin ir  p rio rita irem en t en tant 
«qu 'ob je t d 'art».

Non que la recherche fo rm e lle  
supprim e l'im portance  du sujet repré
senté m ais elle a ffirm e  l'in té rê t du 
photographe pour l'é tude  et la mise 
en valeur d 'une fo rm e  s ign ifian te .

L 'im age photographique conçue en 
tant qu 'en tité  autonom e et non plus en 
tant que «document» d é fin it une dé 
marche essentie llem ent p lastique qui 
se m anifeste c la irem ent dans certaines 
œuvres de l'e xpos ition  Tendances  
actuelles. Ces dernières se perçoivent 
a lors en fonc tion  de leurs caracté ris 
tiques fo rm e lles : la construction  dyna
m ique en plans juxtaposés dans Sans 
t itre  de David Duchow, l'épura tion  
des form es et l'abondance des te x 
tures dans Iles de la Madele ine  de 
Stephan Kovacs, l'in te rac tion  r igou 
reuse entre la surface plane et la 
p ro fondeur dans Façade nord, entre
pôt, port de Montréa l  de David M ille r, 
la tension entre la tr id im ens iona lité  
de l'o b je t et la b id im ens iona lité  de 
l'espace p ic tu ra l dans Souliers  de 
Robert S la tko ff, la s truc tu ra tion  du 
«chaos visuel»,(s) en form es et en cou
leurs dans Autoportra i t  de Roland 
W eber et enfin  l'é q u ilib re  et la finesse 
rem arquable de la com position  dans 
Stade olympique, M ontréa l  de Brian 
M erre tt.

L 'in te rp ré ta tion  fo rm e lle  de la réa
lité  ob jective  est p lus exp lic ite  encore 
dans les constructions v isue lles de 
Lise Bégin, G illes Dempsey et Serge 
Tousignant. Ic i, le mode de présen
ta tion  en série non seulem ent in fo rm e 
sur le processus de la prise de vue 
mais propose une com position  basée 
sur des rapports fo rm e ls  complexes. 
Trois d 'une série de cinq  de Lise 
Bégin explore par une in te rven tion  
gestuelle, les poss ib ilité s  plastiques de 
l'im age photographique. Progression  
en c inq mouvements  de G illes Demp
sey crée une synthèse v isue lle  de 
«moments isolés» organisés «selon 
leurs rapports de dépendance ou de 
s im ilitu d e  ( . . . )  à l'in té rie u r d 'une 
structu re  donnée»,(’ ) rédu isant à un 
fo rm a lism e  pur le contenu réel de 
l'im age. Et en fin . Dessin de neige et 
de temps n°. 6 de Serge Tousignant 
pose la p rob lém atique p ic tu ra le  du 
rapport entre la réa lité  et sa repro
duction.

La présentation d 'une réa lité  f ic tiv e  
cam oufle  à l'occasion  une démarche 
essentie llem ent fo rm a lis te . François 
Carrière et Eric Daudelin , par le p ro 
cessus de superposition  de Kodalith  
d 'une part et par le photom ontage 
d 'au tre  part, transfo rm ent la réa lité  
ob jective  et la reprodu isent en une 
fo rm e vidée de toute  correspondance 
au réel. La d if f ic u lté  d 'adm ettre  leurs 
fic tio n s  nous rend dupes du trava il 
fo rm e l sur la m atière qu 'e lles  sou tien 
nent et suggère une lecture purem ent 
anecdotique des p ropositions im a g i
naires q u 'ils  exp lo itent.

La p rio rité  accordée aux valeurs 
fo rm e lles  ou plastiques im p lique  une 
a ttitude  sélective au niveau du con
tenu ob jec tif de l'im age. Par exemple, 
nous l'avons constaté, le lieu que 
représente Iles de la Madele ine  de 
Stephen Kovacs, cette «masse perdue, 
isolée, émergeant de I'espace»('o) 
déterm ine le cho ix des cadrages, la 
d ispos ition  des masses, l'exp lo ra tion  
des tona lités riches en contrastes: 
ou encore. Stade olympique, M o n t 
réal de Brian M erre tt, abordé du po in t 
de vue du p iéton, re flè te  à travers la 
sécheresse des form es la s tab ilité  de 
l'a rch itec tu re  urbaine contem poraine. 
Ici, le choix du sujet déterm ine d 'une 
façon précise l'o rgan isa tion  fo rm e lle  
et est fonction  d 'une d é fin it io n  «artis
tique» de l'im age photographique.
Tel n 'est pas le cas cependant, lo rs
que le su jet représenté o ffre  la p a rti
cu la rité  d 'une incohérence visue lle  ne 
correspondant pas à une conception 
trad itionne lle  d 'organ isa tion  p ic tura le . 
Les œuvres de Sylvain Cousineau, 
M ichael F lomen, M ichel Gaboury et 
Robert W alker se d is tinguen t de cette 
façon et suscitent par le fa it même 
des perceptions nouvelles inattendues.

Le trava il de ces dern iers s 'in sc rit 
dans une recherche fo rm e lle  s p é c ifi
que au m édium  photographique. Le 
cho ix a rb itra ire  de la thém atique 
urbaine qui leur est comm une se c o n 
firm e  par l'aspect fragm enta ire , d is 
to rdu , em brou illé  ou désordonné de 
leur com position . Le contenu de ces 
images devient essentie llem ent pré
texte à une étude des poss ib ilités  
exhaustives de la caméra, sans ré fé 
rence aux termes d 'une esthétique 
trad itionne lle .

Là où la recherche de la form e 
photographique est la plus évidente, 
parce que la plus dépourvue de con
tenu o b je c tif s ig n ifia n t, est dans 
l'œ uvre Sans t itre  de M ichel Ga
boury où la seule action du déplace
m ent de l'agrand isseur, créant une 
v ib ra tion  optique de form es jux tapo 
sées, soulève la question fondam en
tale de l'a rt if ic e  de la représentation 
photographique. Egalement, l'œ uvre 
Sans t it re  de Sylvain Cousineau, 
m algré le caractère plus d e sc rip tif de 
son contenu, oppose la netteté de 
l'a rriè re-p lan  fixe  à la transparence de 
l'avant-p lan et suggère, par ce fa it, 
une corré la tion  équivoque entre le 
donné o b je c tif perçu par le photogra
phe et la façon dont la caméra trans
fo rm e ce même donné.

8



8 Les photographies de M ichael 
Flomen et Robert W alker présentent 
toutes deux la caractéristique d 'une 
image «prise sur le v if» . Leur recher
che se d iffé renc ie  à ce niveau des 
travaux de Cousineau et de Gaboury 
qu i, eux, a ltè ren t la représentation 
ob jective  so it au m om ent de la prise 
de vue, so it pendant le développem ent 
en chambre noire. L 'aspect « instan
tané» des photographies Chicago  de 
Flomen et Blue Thunderb ird  de 
W alker tém oigne d 'un  sens aigu de 
la form e libérée de toutes co n tin 
gences extérieures au m édium  photo 
graphique. A travers une im agerie 
urbaine très anecdotique, M ichael 
Flomen illus tre  des notions proprem ent 
photographiques te lles la d iffé re n c ia 
tion  des éclairages, la jux tapos ition  
des textures et la préc is ion des dé
ta ils , sans rapport à une conception 
p ic tu ra le  de l'espace et donc indépen
dantes de liens fo rm e ls  préétablis. 
Robert W alker de son côté, u tilise  le 
m atérie l «cibachrome» comm e système 
de p rév isua lisa tion , non comm e s im 
ple technique de reproduction . Le pro 
cédé photographique déterm ine chez 
lu i le cho ix de sujets o ffra n t des poss i
b ilité s  expressives propres au m édium . 
En ce sens, les préoccupations de 
W alker dé fin issen t une a ttitude  nou
ve lle  de libé ra tion  des contra in tes 
fo rm e lles  non spécifiques à la pho to 
graphie.

Les photographies de type con
ceptuel de l'e xp os ition  Tendances  
actuelles  in te rv iennent égalem ent 
dans l'é labora tion  de cette prise de 
conscience du poten tie l du m édium  
photographique. Elles servent essen
tie llem en t de supports à une idée 
ou à une connaissance ob jective . Leur 
contenu docum ente sur un processus 
de ré flex ion , assurant de cette façon 
le développem ent réciproque de con
cepts et de fo rm es photographiques 
susceptib les d 'exp rim e r ces concepts.

Sorel Cohen et T im  C lark enre
g is tren t sur pe llicu le  des événements 
fabriqués de toute  pièce et m is en 
scène à cet e ffe t. Ils u tilise n t la form e 
photographique comm e véh icu le  de 
réflex ion  ob jective  spéc ifique  au do
maine de l'a rt. L 'œ uvre Après B acon !  
M uybr idge  de Sorel Cohen propose, 
à p a rtir de références précises dans 
l'h is to ire  de la peinture (Francis 
Bacon) et de la photographie (Ead
weard M uyb ridge ), la synthèse v isue lle  
de la m orpho log ie  du personnage de 
Bacon et de la com pression tem pore lle  
des m om ents successifs propres aux 
recherches de M uybridge.

L'œ uvre non titrée  de T im  C lark, 
pour sa part, reprend l'analyse de ce r
ta ins types d 'in fo rm a tio n  proprem ent 
a rtis tique , en l'occurrence, la question 
du fo rm a lism e en rapport avec le 
processus photographique. Sa p ropos i
tion  v isue lle  est l'expression d 'une 
réflex ion  sur les constituan ts fo rm e ls 
de l'im age qui, selon lu i, est sans 
référence à un système donné, esthé
tique ou autre.

Au cours de notre analyse, la fo n c 
tion  expressive de chacune des pho to 
graphies s 'est précisée en re lation 
avec la perception du type de message 
inhérent à ce lles-c i. Nous sommes en 
d ro it m aintenant de nomm er les ten
dances que dé fin issen t ces fonctions: 
la tendance docum enta ire  de l'im age 
d ite  socio log ique  anecdotique ou 
sym bolique et qui exprim e la cons
cience socia le du photographe im p li
qué dans un m ilieu  soc io -cu ltu re l; 
la tendance fo rm a lis te  qui a ffirm e  
l'in té rê t du photographe pour la repré
sentation d 'une form e «artistique» 
d 'une part, pour la recherche d 'une 
fo rm e purem ent photographique d 'a u 
tre part; et, la tendance conceptuelle  
qui tra d u it le trava il d 'in ves tiga tion  
et d 'auto-analyse du processus a rtis 
tique  en soi.

Si la fo rm u la tion  de ces tendances 
résume de façon succincte  la d ivers ité  
des op tions présentes dans l'e xp os i
tion , e lle  ne perm et tou te fo is  de con
clure à aucun consensus. La m ise à nu 
fragm enta ire  mais non m oins réelle 
que représente l'e xpos ition  Tendan
ces actuelles au Québec: la pho to 
graphie  est la con firm a tion  d 'une 
s itua tion  qui révèle sa spéc ific ité , 
d 'une part dans une p roduction  pho to 
graphique essentie llem ent déterm inée 
par une fonc tion  sociale, d 'au tre  part 
dans une in te rp ré ta tion  créative du 
m édium  conçu dans sa fonc tion  esthé
tique. Seule une réévaluation com 
mune des ob je c tifs  et du rôle du 
photographe assurera la con tinu ité  de 
ce processus créateur et c ris ta llise ra , 
dans le contexte québécois actuel, 
des pos itions et des prises de cons
cience iné luctables.

Sandra Marchand 
Conservateur ad jo in t 
Service des expositions 
Janvier 1979
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R aym o nd e A p r il
Je m 'e f fond ra i  en larmes sur le lit, 
1978
Im pression no ir et blanc 
40 ,6  X 50,8 cm 
C o llec tion  du Musée d 'a rt 
contem porain
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8 C la ire  B eau g ra n d -C h a m p a g n e
Grèce, 1978 
Im pression no ir et b lanc 
1 7 X 24 ,4  cm 
C o llec tion  du Musée d 'a rt 
contem porain



L ise B ég in
Trois d 'une série de cinq,  1978 
Techniques m ixtes 
48 ,5  X 56 cm (chacune) 
C o llec tion  de l'a rtis te
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8 Franço is  C a rr iè re
Sans t itre, 1978 
K odalith  
40 X 50 cm
C ollec tion  du Musée d 'a rt 
contem porain



T im  C la rk
Sans t itre, 1978 
Im pression noir et blanc 
48 ,5  X 59,5 cm 
C o llec tion  du Musée d 'a rt 
contem porain
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8 S e rg e  C lé m e n t
Mao-Masque,  1978 
Im pression no ir et blanc 
26 X 17,8 cm 
C o llec tion  du Musée d ’a rt 
contem porain
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S o re l Cohen
Après Bacon / Muybr idge ,  1978
Impression couleur
28 X 35,3  cm
C ollection  du Musée d 'a rt
contem porain
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M a r ie -A n d ré e  C o s s e tte
La Fécondité,  1978 
Im pression couleur 
24 X 35,5  cm 
C o llec tion  du Musée d 'a rt 
contem porain



S y lv a in  C ousineau
M oncton, N.-B.,  1978 
Im pression no ir et blanc 
25 X 20 cm
C ollec tion  du Musée d 'a rt 
contem porain



E ric  D a u d e lin
Sans titre, 1978 
Im pression couleur et collage 
39 X 39 cm 
C o llec tion  de l'a rtis te



G ille s  D e m p s e y
Progression en 5 mouvements.  1978 
Papier photographique avec un virage 
au sépia et au sélénium  
1 9 x 1 1 8  cm
C ollection  du Musée d 'a rt 
contem porain



G era D illo n
Touché par Terpischore, 1978
Surim pression
28 X 35,5  cm
C ollection  du Musée d 'a rt
contem porain



D a v id  D u ch o w
Sans titre, 1978
Cibachrome
20,2 X 30 cm
Collect ion du Musée d 'ar t
contemporain



M ic h a e l F lo m en
Chicago, 1978 
Impression noir  et blanc 
28 X 42 cm
Collect ion du Musée d 'ar t  
contemporain



M ic h e l G aboury
Sans t itre, 1978 
Impression noir et blanc 
40,6  X 50,8 cm 
Collect ion de l'art is te



M a rc -A n d ré  G agné
Les Innocents,  1978
extra it  de la thématique
Les Battures de Beauport , un v io l
Impression noir et blanc
20,2 X 30 cm
Collect ion du Musée d 'ar t
contemporain
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P ie rre  G audard
Sans t itre, 1 977 
Impression noir et blanc 
1 5,2 X 23 cm 
Collect ion du Musée d 'ar t  
contemporain
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N o rm an d  G ré g o ire
Claudette,  1978 
Impression noir et blanc 
24,3 X 35,5  cm 
Collect ion du Musée d 'ar t  
contempora in



J o rg e  G uerra
Montréa l,  1977 
Impression noir  et blanc 
18 X 24,6 cm 
Collect ion du Musée d 'ar t  
contemporain



P ie rre  G uim ond
Sans t itre, 1978 
Impression noir  et blanc 
40,6 X 50,8 cm 
Collect ion du Musée d 'ar t  
contempora in



C lara  G utsche
Joanne, Helen, Doris, Dorothy,  1975 
Quatre contacts noir  et blanc 
( 1 0 x 1  2,5 chacun)
20 X 25,4 cm
Collection du Musée d'art
contempora in



1 S te p h a n  Kovacs
l ies de la Madele ine,  1977 
Impression noir  et blanc 
12,7 X 18 cm 
Collect ion du Musée d 'ar t  
contemporain



R onald  L ab e lle
Sans tit re, 1978 
Cibachrome 
1 1 , 2 x 1  6,5 cm 
Collect ion du Musée d ’art 
contemporain



1 René Lam othe
Table à déjeuner,  1978 
Impression noir et blanc 
1 9 X 24,5 cm 
Collect ion de l ’artiste



Jean  Lauzon
Vente t ro tto ir ,  rue Hério t,  1977 
Impression noir et blanc 
19 X 28 cm
Collect ion du Musée d'art  
contemporain



B rian  M e r r e t t
Stade o lympique, Montréal.  1978 
Impression noir  et blanc 
35,5 X 35,2 cm 
Collect ion du Musée d 'ar t  
contemporain
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D a v id  M i l le r
North  Facade, Cold  Storage 
Warehouse,  1977 
(Façade nord, entrepôt, port  de 
Montréal )
Impression noir et blanc 
20 X 25 cm
Collect ion du Musée d 'ar t  
contemporain



1 D en is  P la in
Place d 'Armes, Montréa l,  1977 
Impression noir et blanc 
22 X 32 cm 
Collection de l'art is te
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N o rm an d  R a jo tte
Jeunes dans une auto, 1977 
Impression noir  et blanc 
23,2 X 35,2 cm 
Collection du Musée d'art  
contemporain



R o b e rt S la tk o f f
Souliers,  1978 
Impression couleur 
27,3 X 33 cm 
Collection du Musée d 'ar t  
contemporain



G abor S z ila s i
Intérieur chez Mons ieur et Madame  
Houde, Lotbinière, 1977 
Impression couleur 
35 X 27 cm
Collection du Musée d'art  
contemporain
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Sam  T a ta
Henry W. Jones, artiste, Montréal,  
1977
Impression noir  et blanc 
1 6 x 2 4  cm
Collect ion du Musée d 'ar t  
contemporain



S e rg e  T o u s ig n a n t
Dessin de neige et de temps no. 6, 
1977
Impression noir  et blanc 
107 X 80 cm
Collect ion du Musée d 'ar t  
contemporain



1 R o bert W a lk e r
Blue Thunderbird,  1978 
(Thunderbird bleue) 
Cibachrome 
40,3 X 50,5 cm 
Collection du Musée d 'ar t  
contempora in



R oland  W e b e r
Autoportra i t ,  1978 
Cibachrome 
35 X 24 cm
Collect ion du Musée d 'ar t  
contemporain
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1 La s c u lp tu re

Sculpture à contre-jour 
Et si on ne souffre pas du ^presque)}, 

si on fa i t  du «presque» une valeur . . . 
Qu'est-ce qui se passe?

Roland Barthes

Presque une «mission impossible»: 
donner à chaque sculpteur une aire de 
quinze pieds de diamètre; laisser un 
espace de respiration de dix pieds 
entre les zones occupées; allouer neuf 
pages dactylographiées à chacun des 
«catalogueurs», sans savoir ce que 
seront leurs mots, sans qu 'i ls  sachent 
d'où viendra le silence.

The in formation you have just 
received w i l l  self -destruct in a few 
minutes.

Planche-contact
L'histo ire de l 'exposit ion Tendances 

actuel les au Québec  met en scène p lu 
sieurs institut ions. Il y a jeu d ' in s t i 
tut ions. Qu'on en juge par oreil le  avant 
de les avoir  à l'œil.
—  La Société des Art is tes Profes
sionnels du Québec (connue locale 
ment sous le sigle SAPQ) établ it  une 
liste d 'art is tes et collabore avec le 
Musée d 'ar t  contemporain  en vue 
d 'une exposit ion de groupe où un 
membre sénior de la SAPQ parraine 
rait un jeune art iste(’ ).

—  A la suite du décès de la SAPQ, 
le Musée poursuit  le projet en deux 
temps: on conserve d'abord l' idée du 
«parrainage»; puis une liste complète 
est dressée par le Muséei^).

Un observateur du mil ieu de l'art 
aura noté la disparit ion complète de 
l 'Associa t ion des Sculpteurs du Qué
bec (ASQ) qui depuis sa fondation 
en 1961 s 'activa i t  à promouvoir les 
intérêts de ses membres. Ce rôle fu t 
temporairement tenu par la SAPQ 
avant que des intérêts divers ne la 
fassent aussi éclater au p ro f i t  d 'un 
regroupement encore assez discret.

Le Musée hérite du problème de 
la sélection, mais du même coup, 
reprend sa place dans le mil ieu mont
réalais. Une des fonct ions d 'un musée 
d 'ar t  contemporain  n'est-elle pas jus 
tement d'assurer la présentation des 
œuvres récentes et de permettre aux 
«tendances actuel les» de se manifester 
hors du huis-clos des ateliers?

Emulsion
Les réact ions des appelés varièrent 

dans les lim ites du prévisib le, de 
l'acceptation au refus. Chacun de ces 
pôles peut toutefo is  se lire en dégra
dé. Plusieurs artistes ont accepté de 
part ic iper à l'exposition sans cond i
tions. Certains ont préféré émigrer 
dans une autre catégorie; ainsi Ulysse 
Comtois  et Jocelyne A l loucher ie  pré
sentent leurs derniers travaux en 
peinture; Guy Montpe t i t  et Claude 
Tousignant, plus fortement identif iés 
à la peinture, se font sculpteurs pour 
l 'occasion; par Charles Daudelin , le 
design d 'environnement se gl isse dans 
la section sculpture; Louis A rcham 
bault brouil le le jeu en présentant une 
série de photographies et Roger V i lder 
écrase son travail sur le mur.

Ces quelques exemples suff isent sans 
doute à indiquer qu 'i l  y a fu ite dans 
les catégories trad it ionne l lement étan
ches. Qn pourrait  aussi observer d 'au
tres transferts dans les exposit ions 
de peinture (Lake et Palumbo), de 
gravure (Ayot),  de photographie (S. 
Tousignant).  Ces chassés-croisés, 
conséquences de la f in  des années 
soixante —  la rétrospective Dennis 
Qppenheim mérite d 'être rappelée 
ici —  expliquent en partie la d i f f icu l té  
d 'appréhender un ensemble et permet
tent de comprendre le recours de 
certains cr it iques ou historiens d 'art 
aux notions d ' ind iv idua l ism e et de 
sujet. Non seulement avons-nous perdu 
les «ismes» mais encore les grandes 
d iv is ions sécurisantes sont-elles dans 
un équil ib re précaire.

Ces clo isonnements en papier 
mâché ont sans doute éloigné certains 
artistes qui refusent de vo ir  se diluer 
leur travail dans le f lou . D'autres, par 
principe pour ainsi dire, refusent le 
genre même de l'exposition-constat.
Qn pourra regretter que ces refus 
soient si d iscrètement manifestés et 
se souvenir du temps clair  d 'Qpéra- 
t ion-Décl ic  ou d'Qpération-Fourrage.
La stratégie du repli ne permet d 'avan
cer que si le poids de l ' in tervenant 
est connu. Les séjours à l'étranger, les 
déménagements et autres raisons c i r 
constancie lles ont aussi été des rai
sons d 'abstention, de même que la 
pénurie d 'œuvres récentes dans les 
product ions ind iv iduelles.



Face à la divers ité  des instances 
de sélection, au caractère d if fus  des 
critères de choix, l 'exposition cons- 
tituée(s) répond plus au principe final 
du manifeste Prisme d'Yeux  qu'à 
Refus global,  au moment même où 
l'on célèbre dans une salle connexe 
(la salle 1, cependant . . .) le trente- 
naire de ce dernier.

En plus nous avons, à l 'unanim ité,  
rejeté la formule  d 'un ju ry  qui, a i l 
leurs, f i l t re  les envois de ses membres  
avant chaque exposition. Par cette 
décis ion nous laissons à chaque m em 
bre admis  la pleine responsabili té de 
ses œuvres, responsabil ité non par
tagée —  aux yeux du pub l ic  —  par 
les autres. Mais  aux yeux du groupe 
i l  engage son honneur. Nous croyons  
ainsi p romouvoir  l 'auto crit ique, m a in 
tenir  des valeurs maxima et vivre de 
cette a m b i t io n ^ .

Portrait de famil le
La mise en place étant faite, il con

viendra it  maintenant de f ixer l 'ensem
ble pour que chacun, feu i l le tant un 
jour l 'a lbum, s'y reconnaisse et puisse 
identi f ier  ses pairs. «J'y étais. La 
sculpture du grand-oncle, c 'é ta it  pas 
grand chose. Tiens, celle du cousin 
X!» A noter; personne n'y verra la 
sculpture d 'une cousine, aucune femme 
n'exposant à la sect ion sculpture.
Ce texte qui paraît une fo is  l 'expos i
tion terminée serait toutefo is  de peu 
d 'u t i l i té  s 'i l sacr i f ia i t  à cet usage.
Nous préférons renvoyer le lecteur à 
la sect ion photographie du catalogue.

A t it re de suggestion, nous ind ique
rons brièvement les coupes possibles 
qui pourraient éclairer l 'ensemble et 
contr ibuer à former un portra it  robot 
du sculpteur québécois de Tendances 
actuelles.  Des générations d if férentes 
sont représentées, chacune ayant ses 
absents. La major ité des sculpteurs 
demeure à Montréal et exerce un 
second métier, en général l 'enseigne
ment. Les sculpteurs professeurs t ra 
va il lent le plus souvent au niveau 
univers itaire, soit à Laval, à Montréal,  
à Ottawa ou dans le réseau de l'Uni 
versité du Québec. Peu de sculpteurs 
sont liés à une galerie d'art: les expo
sants sont, dans ce cas, le refle t de 
la situation générale de la sculpture 
dans le m il ieu de l'art . La sculpture est 
rarement un bien ind iv idue l att irant 
les co llectionneurs. Les oeuvres vivent 
au grand jour, pour tous, et sont sou
vent fabriquées en public à l 'occasion 
d 'un symposium, par exemple. Si la 
sculpture ne reste pas à la maison, 
elle est toutefo is  achetée par des ins
t i tu t ions et par la Banque d'œuvres 
d'art. On sait cependant que les œu
vres t r id imensionnel les de la Banque 
ont une fâcheuse «tendance» à rester 
au garage; les clients préférant déco
rer leurs murs . . .

La d i f fus ion  de la sculpture ne se 
fa i t  pas largement dans les périod i
ques et les his to ires de l'art.  On attend 
encore une monographie consacrée 
à la sculpture québécoise contempo
raine. La revue Parachute  est une 
exception récente et heureuse en la 
matière. La d i f f icu l té  de reproduire 
la sculpture par la photographie exp l i 
que sans doute part ie llement ce 
manque d'in térêt.  Mais une longue 
tradit ion veut aussi qu 'i l  y ait  résis
tance face à la sculpture; Léonard de 
V inc i comparait  la maison propre et 
silencieuse des peintres aux ateliers 
des sculpteurs où «le bru it  des m a i l 
lets et autres tumultes» viennent 
couvrir  « l'audit ion des belles choses»; 
Baudelaire dans une cr it ique au t itre 
éloquent —  «Pourquoi la sculpture 
est ennuyeuse» —  concluait  qu 'i l  est 
aussi d i f f ic i le  de se connaître en 
sculpture que d'en fa ire de mauvaise.

Plus près de nous Ad Reinhardt d é f i 
nissait ainsi la sculpture; «un exercice 
très mécanique provoquant beaucoup 
de transpiration qui, en se mélangeant 
au sable, tourne en boue».

L'apparit ion dans le champ culturel 
de nouvel les formes d 'ar t  —  la vidéo 
et les performances, entre autres —  
aura sans doute pour effet de fa ire voir  
la sculpture, pu isqu 'i l y aura dépla 
cement de la résistance. La sculpture 
n'aura plus à combattre la peinture 
mais prendra sa place dans le système 
des beaux arts à côté de son ennemie 
de longue date afin de créer un f ront 
commun du «bel ouvrage» permanent, 
stable et . . . négociable, après tout.

Surimpression
Le portra it -robot du sculpteur qué

bécois ayant été esquissé à larges 
traits, des regroupements s ' imposent. 
La pratique courante veut que la pre 
mière c lass if icat ion qui vienne sous 
la plume soit  découpée à part ir  du 
matériau(s). Ce clivage, parfois  utile, 
nous paraît toutefo is  bien sommaire 
et propre à engendrer des rapproche
ments abusifs ou des mariages de 
raison stéri les. Transposons ironique
ment la «méthode» au champ pictural:  
quel in térêt y aurait- il à créer des 
sous-catégories de peintres util isant 
l 'huile, l 'acry lique, la tempera, ou des 
groupes constitués d 'art is tes emplo
yant 30% de bleu cobalt?

Les problèmes plast iques relevant 
spécif iquement de la sculpture const i
tueraient une autre source de d iv is ion 
aux mailles plus f ines. Mais le groupe 
d 'art is tes des «Tendances actuelles» 
n'est ni assez grand, ni assez homo
gène pour que l'on s'amuse à déceler 
des préoccupations communes, quant 
à l'espace, aux tensions, à l'équi libre , 
à la masse ou aux axes.



Ces d iv is ions laissent échapper un 
des éléments essentiels de la scu lp
ture qui est sa place dans l'espace 
urbain, dans l'environnement social.
La sculpture est agressive, souvent, et 
provoque chez le spectateur le moins 
averti  des réact ions diverses. Quel
ques repères su f f i ron t  pour remettre 
en mémoire les conf l i ts  provoqués par 
des œuvres t r id imensionnel les: em pr i
sonnement de La Famil le  de Roussil 
(1949 ) ;  une sculpture de Roussil atta
quée rue Sherbrooke (1951 ) ;  la scu lp 
ture de Va i l lancourt pour Asbestos 
est controversée et menacée de mort; 
les d i f f icu l tés  post-symposium d 'A lma 
(1966 ) ;  la déf igurat ion de sculptures 
sur le site de Terre des Hommes.
Le Québec n'est pas une exception 
rare ( la tine?) en ce domaine: les 
sculptures de Robert Murray à Qttawa 
fon t l 'obje t de discussions au Parle
ment; le travail de Mark Prent, à 
Toronto, est placé sous séquestre pour 
obscénité. Ces quelques exemplaires 
—  et la liste reste ouverte —  ja lon
nent une his to ire de la sculpture, 
his toire passée qu ' i l  reste à écrire, 
à re-créer. Cette h isto ire devra tenir  
compte des «scandales» qui sont une 
manifestat ion du lien étro it  entre 
l'œuvre et le public.

Un déplacement s'opère parfo is  
dans le système ludique et ce sont 
alors les mots qui fon t  ja i l l i r  la parole 
castratr ice. Les Fées ont so i f  en sont 
un témoin  récent. Mais quelques mots 
all iés à une sculpture sont aussi 
provocants.

Gardons en note, pour cette his toire 
à venir, le Vive le Québec libre  de 
Va i l lancourt à San Francisco, son Je 
me Souviens  de Toronto, ou l'a ll iance 
explosive de Péloquin et Jord i Bonet 
à Québec. La peinture d iss imule  l 'é c r i 
ture, l 'u t i l ise  ou la neutralise mais 
la parole gravée (ou même seulement 
«aérosolée» . . .) fa i t  éclater le 
silence.

La sculpture, sans doute parce 
qu'e lle part ic ipe de notre espace, t ra 
va il le  le tissu social et fa i t  jaser, 
presque.

1 Première liste (ordre de la SAPQ): 
Trudeau, Archambault, Daudelin, Sabourin, 
Valcourt, Bates, Picard, Fournelle.

2 Liste du Musée d ’art contemporain (ordre 
du document de travail des organisateurs): 
Archambault, Comtois, Daudelin, Dinel, 
Portier, Gauguet-Larouche, Gnass, Merola, 
Noël, Saxe, Trudeau, Vaillancourt, Vilder, 
Sullivan, Alloucherie, Champagne, Grandie, 
Mongrain, Roland Poulin, Serge Poulin,
Nolte, Dutkewych, Lauzon, Denys Tremblay, 
Brandi, Cozic, Picard, Mihalœan, Deiavalle, 
Thibert, Robert Poulin, Claude Tousignant, 
Vazan, Michel Goulet, Montpetit,

3 Tendances actuelles au Québec —  section 
sculpture —  (ordre alphabétique): Archam
bault, Cozic, Daudelin, Dinel, Dutkewych, 
Portier, Gnass, Goulet, Granche, Lauzon, 
Merola, Montpetit, Nolte, Robert Poulin, 
Thibert, Tousignant, Tremblay, Trudeau, 
Vazan, Vilder.

4 Prisme d'Yeux, texte miméographié, 
Montréal, 1948.

5 Cette division apparaît aussi au curri
culum de rU Q A M .

Lise Lamarche. 
Janvier 1979



Louis A rc h a m b a u lt
Sculp tures pour une célébration du 
pr im o rd ia l  et dessins r ituels ,  1978 
27 photographies de l'a te l ie r de 
l'art is te, montées sur supports de bois, 
réalisées par Sam Tata 
23,5 X 35 X 9 cm (chacune)
Collect ion de l 'art is te



C ozic
Surface versus cy l inder (ex tra it ) ,  1977 
Carton, peluche, pelon et vinyle  
225 X  177 X 285 cm 
Collect ion de l'art is te

' '.'.v, * ........



M a rc  C ram e r e t  Lou ise Guay
Environnement menta l II, 1978 
Rubans magnétique et magnétosco
pique, d iaposit ives, photos, documents 
d ’une série télévisée (Radio-Canada) 
310  X 1,220 X 666 cm 
Collect ion des artistes



C h arles  D a u d e lin
Proje t d 'aménagement pour une place  
publique au square Viger, Montréa l  
Maquette de balza 
(1 26 X 1 26 X 31 cm) 
et panneau exp l ica t i f  (plans)
(123 X 120 cm )
Collect ion de l'art is te

Itnmquil'ay) l’OnuA from I ifltr Squar* "̂1
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P ie rre -R o la n d  D in e l
Dém ysti f ica t ion  des légendes.  1978 
Saule
11 6 X 35 X 24 cm 
C o llec tion  de l'a rtis te



A n d re w  D u tk e w y c h
Cobalt, 1978 
A c ie r
49 X 192 X 78 cm 
C o llec tion  du Musée d 'a rt 
contem porain

8



Ivanh oé  F o r tie r
Sans t itre, 1978 
Acajou
65 X 35 X 29,5  cm 
C o llec tion  de l'a rtis te



P e te r  Gnass
Key West. Fla.. U.S.A.. 1978 
1 scu lp ture  en bois et acry lique  
257 X 296 X 354 cm 
5 dessins et une photographie 
67 X 87,5  cm (chacun) 
C o llec tion  du Musée d 'a rt 
contem porain

i



M ic h e l G ou le t
Edif ica t ion  horizontale  //, 1978 
A c ie r
5 2 x 5 1 9 x 1 1 0  cm 
C o llec tion  du Musée d 'a rt 
contem porain



1 P ie rre  G ranche
A ss im i la t io n /S im u la t io n ,  1978 
Bois pressé, chêne, noyer, clous, vis, 
co lle , méthane et pe in ture  
76 ,5  X 305 X 305 cm 
C o llec tion  de l'a rtis te



R éal Lauzon
La Super Nova de luxe. 1978 
Bois, p lex ig las, lum ière et broche 
162 x 6 1  x 7 8  cm 
C o llec tion  de l'a rtis te

-H T jÈ a tî •’*̂ **2? ■



1 M a rio  M e ro la
M odu la t ion  verticale jaune, 1978 
Polymère sur tille u l 
546 X 5 X 10 cm 
C o llection  du Musée d 'a rt 
contem porain



Guy M o n tp e t it
Eff ig ie  à l'homm e contemporain ,  1978 
Plastique lamelé, bois, m étal, 
mécanique et m inute rie  (2 pièces)
208 (extension de 287 cm) x 190 x 
190 cm (chacune)
C ollection de l ’a rtis te



G u n ter N o lte
Sans orientation,  1978 
Béton
1 6 x 1 3 2 x 1 1 0  cm 
C o llec tion  de l'a rtis te

v N



R o b e rt P o u lin
31 1 77 S  i 0. 1977 
Tubes d 'ac ie r peints noir 
350  X 246 X 211 cm 
C o llec tion  de l'a rtis te



R onald  T h ib e r t
Paysage, 1978
Feuilles d 'ac ie r soudées et oxydées 
42 ,5  X 269 X 493 cm 
C o llec tion  du Musée d 'a rt 
contem pora in
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C laud e  T o u s ig n a n t
Rouge, 1977-1978 
L iqu itex sur to ile  
259 X 259 X 3,5 cm 
C o llection  de l'a rtis te



D enys  T re m b la y
Grand Prix  de luxe, 1978 
S tructure  m éta llique  
1 87 X 283 X 74 cm 
C o llec tion  de l'a rtis te



Y v e s  T ru d e a u
M u r  fermé et ouvert  no. 47, 1978 
Bois peint
1 92 X 263 X 21 8  cnn 
C o llec tion  de l'a rtis te



W ill ia m  V azan
Sans t itre, 1978
Bois de con ifère
286 X  762,5  x 762 ,5  cm
C o llec tion  de l'a rtis te



R o ger V ïld e r
Sans titre, 1978 
M asonite (27 pièces)
30 X 30 X 0,6  cm (chacune) 
C o llec tion  de l'a rtis te

* -A,
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La v id é o

M arquée par la d ive rs ité , la p roduc
tion  vidéograph ique don t a rendu 
com pte le Musée d 'a rt contem porain 
en décembre et janvier dern ier, dans 
l'e xpos ition  Tendances actuelles  en 
v idéo, est également intéressante 
sous p lusieurs aspects, quo iqu 'inéga le  
par certa ins autres. A ins i a-t-on pu 
vo ir les travaux de quatre groupes 
im portants spécia lisés en p roduction 
et d is tribu tio n  de vidéos. Ces g rou
pes, m ontréala is pour la p lupart, sont 
ceux de Transfert,  Vidéo Femmes, 
les Productions Peasoup  et la Coopé
rative de Production v idéographique  
de Montréal.

Il est bien évident qu'en face de 
groupes dont la d ivers ité  des intérêts 
est aussi marquée, et leur nom s u ff it  
à en rendre com pte, il ne fa lla it pas 
s 'a ttendre à ce qu'une d irec tion  que l
conque émerge de l'ensem ble des 
p roductions présentées, et ce, tant au 
plan fo rm e l qu'à ce lu i du contenu.
Et il en fu t a insi. De fa it, à prem ière 
vue, il n 'y  a pas une o rien ta tion  très 
dé fin ie  qui ressort de cette p roduction 
récente; les vidéos expérim entaux de 
David Rahn ont fina lem en t peu à vo ir 
avec ceux de Pierre F a la rdeau/Ju lien  
Poulin ou de Jean-P ierre S t-Lou is / 
Yvon Leduc. Pourtant à l'exception  des 
travaux indépendants de Jean-P ierre 
Cantin ou David Rahn, chacune des 
m aisons de p roduction  m ontre, à un 
niveau ou à un autre, dans certains 
vidéogram m es, des préoccupations 
sociales évidentes. A ce propos la pro
duction  de Pierre Falardeau et Ju lien 
Poulin Pea Soup  parle par elle- 
même; il en est a insi également, q u o i
que d 'une façon d iffé ren te , du vidéo 
de G ilbe rt Lachapelle, A lch im ie  de 
la vie quotid ienne,  des p roductions 
de Daniel D ion, Daniel G uimond et 
Luc B é land /Jean-P ierre  Laurendeau/ 
Jean-M arc Desgent, et à un niveau 
autre peut-être Une nef et ses sorc iè
res de Hélène Roy. A u tan t de vidéos 
où l'aspect socia l semble occuper une 
part non négligeable du propos.

Tout compte fa it, cela n'a rien de 
surprenant q u 'il en so it a ins i; il n 'est 
pas très surprenant qu'un m édium  qui 
a véritab lem ent pris son essor vers 
la fin  des années soixante, a lors q u 'il 
se fa isa it ic i un cinéma nouveau, fo r 
tem ent social et irréductib lem en t 
novateur, en a it subi, dès le départ, 
certa ines in fluences. Ce cinéma, sur
tou t docum enta ire , très lié à notre 
h is to ire  socia le pa rticu liè re  ne pouvait 
pas ne pas donner un certa in ton à 
ce m édium  naissant qui de toute é v i
dence se chercha it une voie, et qui 
é ta it en quête d 'une spéc ific ité . Mais 
ce qui est davantage intéressant, c 'est 
que cette in fluence perdure, et qu 'e lle  
est le p rinc ipa l ressort d 'œ uvres, dont 
certa ines im portantes, qui sont fa ites 
au jou rd 'hu i encore.

Pea Soup  de Pierre Falardeau et 
Ju lien Poulin est sûrem ent le v id é o 
gramme dont la f il ia t io n  avec ce 
cinéma social des années so ixa n te / 
so ixan te-d ix  est la plus accusée et la 
plus pure. Et comm e pour cautionner 
nos d ires, on ne se surprendra pas 
de savoir que ce vidéo, sous une form e 
c iném atographique, v ien t de prendre 
l'a ffic h e  d 'un cinéma de réperto ire 
fo r t connu. Dans un sens, c 'é ta it bien 
là la destinée qui lu i é ta it norm ale
m ent dévolue, de par sa form e et son 
d iscours, à la fo is  recherchés et 
accessibles, destiné à une large d if 
fus ion.

Pea Soup  est une œuvre e fficace  
et rem arquable. P rodu it com posite  s 'il 
en est un, au visuel comm e au sono
re, fa it d 'ex tra its  d 'ém iss ions de radio, 
de té lév is ion , d 'ac tua lités  po litiques, 
sportives et autres, d 'annonces p u b li
c ita ires , de docum enta ires, etc., ce 
v idéo, sorte de bricolage qui n 'est pas 
sans fa ire  penser, à un certa in  niveau, 
à 24 heures ou plus de G illes G roulx, 
est d 'une construction  rigoureuse, 
tan tô t s im ple , tan tô t plus complexe 
dont l'ensem ble néanmoins est d 'une 
étonnante unité. Cette form e dont 
l'in té rê t n'a d 'égal que sa pertinence 
et son o rig ina lité  sert un propos qui 
n 'est certes pas nouveau, l'a liéna tion  
socia le des québécois, mais qu 'on peut 
d ire  percutant à cause de son tra ite 
ment. Parce que Pea Soup  ne fa it ni 
plus ni m oins que nous entre ten ir de 
ce dont nous parlent la chanson, le 
théâtre, le cinéma depuis d ix  ans.

M ais il le fa it d iffé rem m ent. En se 
servant d 'im ages et de sons qui cons
titu e n t notre environnem ent, notre 
in fo rm a tion  de tous les jours, en les 
in terrogeant de diverses manières, les 
uns par rapport aux autres, en fa isant 
parler les gens de la rue, ou encore 
un spécia liste  quelconque en élevage 
de poulets, F a la rdeau/P oulin  re fon t 
par d iffé re n ts  moyens dont p rinc ipa le 
ment le collage sonore et v isue l, un 
trava il in te llec tue l, qui n 'est autre que 
ce lu i de l'in te lligence  humaine. Et 
c 'est ce qui rend ce vidéo si fascinant. 
C 'est q u 'il reprend toutes les étapes, 
les plus sim ples et les plus transpa
rentes, à pa rtir de l'accum u la tion  et de 
l'o rgan isa tion  de l'in fo rm a tio n  selon 
d ivers modes, par lesquelles un in d i
v idu en v ien t à s truc tu re r sa pensée 
sur un sujet déterm iné; une opération 
à la fo is  obscure et banale qu'on re fa it 
jou r après jour. Et c 'est là un côté 
ém inem m ent ambigu et subversif 
d 'une œuvre comm e ce lle -c i.

Cependant qu'à un autre niveau, 
le procédé q u 'u tilise  cette œuvre n 'est 
pas sans recourir à une certaine fa c i
lité . Car il est fac ile  de tire r un e ffe t 
à p a rtir d 'un collage, q u 'il so it v is u e l/ 
sonore, v is u e l/v is u e l, etc. M ais ce 
qui a presque tou jours su être évité, 
c 'est la fab rica tion  de l'e ffe t pour 
lu i-m êm e. Les e ffe ts  qui sont p rodu its  
dans Pea Soup  sont rarem ent gra
tu its ; sans cesse ré investis dans la 
com préhension g lobale du phénomène 
de l'a liéna tion , ils  sont autant d 'é lé 
ments d 'in fo rm a tio n  nouveaux qui 
nourrissent l'in fo rm a tio n  prem ière, en 
la réorientant ou en lu i octroyant 
davantage de sens, et dont le pouvoir 
d idactique  est on ne peut p lus e f f i
cace. Et de ce po in t de vue, ne serait- 
ce qu'à cause de l'u tilis a tio n  d 'un 
procédé fo rt s im ple, et par lequel il 
est dém ontré q u 'il est possible d 'a c 
céder aux raffinem ents  de l'exp res
sion, le v idéogram m e de Fa lardeau/ 
Poulin est une œuvre im portante.



Représentée par deux v idéogram 
mes, l'un de G ilbert Lachapelle, l'au tre  
de Jean-Pierre St-Louis et Yvon Leduc, 
la Coopérative de P roduction v idéo 
graphique de M ontréal semble s 'o rie n 
ter davantage vers la p roduction de 
docum ents à valeur socia le comme 
c'est le cas pour Alch im ie  de la vie 
quotidienne, ou s im plem ent docu
m entaire don t Rouges et Bleus  de 
Jean-P ierrre St-Louis et Yvon Leduc 
serait un bon exemple.

Tém oignage digne d 'in té rê t, to u 
chant par m om ents, sur un homme et 
sa fem m e ayant a tte in t l'âge de la 
retra ite . Alch im ie  de la vie quo t i 
dienne  nous propose les réflex ions 
de m onsieur Hubert T a ffe t, sur les 
jo ies et les angoisses de la retra ite , 
sur la v ie illesse et la m ort. C 'est là 
toute la valeur et l 'o r ig in a lité  de ce 
docum ent qui repose en fa it  sur la 
personnalité  seule de l'in d iv id u  qu'on 
a chois i de présenter. Car en aucun 
m om ent, sur le plan technique ou 
quant à l'u tilis a tio n  de la fo rm u le , on 
ne déroge des règles hab itue lles. On 
aura it pu cho is ir de m ettre à p ro fit 
certa ins moyens q u 'o ffre  la v idéo et 
que n 'u tilise  pas une té lév is ion  com 
m ercia le plus sclérosée. On aura it pu 
essayer de renouveler vra im ent la fo r 
mule ou tenter une va ria tion  sur le 
genre, mais à dessein, sem ble -t-il, on 
a préféré demeurer dans les normes.
La p roduction  est convenable et en 
ce sens par son exp lo ita tion  du sujet, 
par son montage fonctionne l et sa 
m usique d iscrète , fa it songer à cer
ta ines ém issions de té lév is ion  où ce l
les-ci rehaussent tou t de même la 
qua lité  des présentations régulières. 
Mais venant d 'une maison de p roduc
tion  indépendante, on aura it pu s 'a t
tendre d é fin itive m e n t à plus d 'audace 
ou à une spéc ific ité  davantage m ar
quée. A m oins, bien sûr, que ce type 
de p roductions vise e ffec tivem en t à 
être d iffu sé  à la té lév is ion  com m er
cia le , et le fo rm a t même du docum ent, 
il est de trente  m inutes, nous in c ite 
ra it à le croire.

Dans Rouges et bleus, Jean-Pierre 
Saint-Louis et Yvon Leduc sur le mode 
docum enta ire se sont intéressés à un 
phénomène récent au théâtre. Pratique 
théâtra le en soi, l'im prov isa tion  prend 
ici la fo rm e d 'une partie  de hockey 
conventionne lle , en ce sens qu 'e lle  
oppose deux équipes qui s 'a ffro n ten t 
dans un temps lim ité , réparti en tro is  
périodes. Pour sa part le v idéogram m e 
de S a in t-Lou is /Leduc a fin  de parodier 
le hockey té lévisé, ajoute entre les 
périodes des analyses de «jeux», des 
in te rv iew s de membres des deux équ i
pes ou encore du pub lic . Spectacle 
en soi dont le côté parodique poussé 
s 'est davantage ra ffiné  par l'u tilis a tio n  
de la v idéo, l'œ uvre de Jean-Pierre 
Saint-Louis et Yvon Leduc rend 
d 'abord compte d 'une form e nouvelle 
de spectacle fo rt apprécié, pour en
suite, sous la pression du m édium , 
en pro longer le caractère parodique 
par une charge du hockey té lévisé.
A ins i en dépassant le s im ple  docu 
m enta ire, on se trouve, par le moyen 
de la caricature , à fa ire  une critique  
m ordante de la té lév is ion , en fa isan t 
en sorte de reflé te r son image à un 
m om ent de son u tilisa tio n  qui n 'est 
pas particu liè rem en t in te llig e n t. Par là 
même, en d ra inant des in térê ts d ivers, 
se trouven t rassemblées deux des 
fonc tions  les plus répandues dans 
l'u tilis a tio n  de la v idéo d 'ic i,  so it le 
docum enta ire  et la c ritique  sociale.

D istribuées par V idéo Femmes, Une 
nef et ses sorcières  de Hélène Roy 
et Essai en trois  mouvements pour  
trois voix de femmes  de Diane Hef- 
fernan et Suzanne Vertu, constituen t 
par le d iscours, la réa lisation et la 
pa rtic ipa tion , l'apport résolum ent fé m i
niste des plus récentes productions 
en vidéo.

Docum ent com plém entaire  sur un 
spectacle de théâtre dont l'im pa c t fu t 
im portant, la réa lisation de Hélène 
Roy, en fa isant parler les gens qui ont 
été d irectem ent im p liqués dans la 
m ise sur pied de ce spectacle, fa it en 
quelque sorte une genèse de sa créa
tion, de même qu'une analyse des 
retombées, tant sur le plan profession 
nel que personnel, q u 'il a eu sur ces 
mêmes ind iv idus. Par le retour que 
les com édiens fon t sur les moments 
de création et d 'ém otion  q u 'ils  ont 
vécus tou t au long de ces m ois qui ont 
constitué la préparation et la présen
ta tion  de La nef des sorcières,  la 
v idéo accom p lit au prem ier degré la 
tâche q u 'il lu i est assignée d 'en reg is
trer une in fo rm a tion  et perm ettre par 
la suite d 'e ffec tue r un retour c ritique  
qui a valeur d 'assise dans la poursuite  
d 'une ré flex ion . Car plus qu'une s im 
ple autopsie d 'un  spectacle, plus 
qu'une p ro longation de ce lu i-c i par 
l'analyse. Une nef et ses sorcières 
peut devenir un docum ent d 'appo in t 
dans les ré flex ions que mènent les 
fem m es sur leur cond ition .

Quelque peu d iffé re n t. Essai en 
trois mouvements pour trois voix de 
femmes  est d 'abord  par la v idéo un 
ou til d 'expérim enta tion  sur un trava il 
théâtra l en cours. Etude sur la vo ix , 
comme l'o n t dé fin i e lles-mêm es les 
personnes qui ont conçu et réalisé cet 
événement, il en résulte que l'aspect 
v isue l, lié à la dém onstration sonore, 
où l'am b igu ïté  d 'un amas de longs 
coussins, tels des spaghetti géants, 
qui bougent et desquels émergent des 
membres humains, et fina lem en t des 
ind iv idus , s 'approprie , iron iquem ent 
d 'a ille u rs , l'a tten tion  qu'on a voulu au 
départ accorder aux varia tions des 
sons. Et à cet égard, l'u tilis a tio n  fa ite  
ic i de la v idéo non seulement n'a pas 
vra im ent de pertinence, mais tend à 
fausser le sens de la recherche. Plus 
un docum ent-repa ire  d 'inves tiga tion  
dans l'é labora tion  d 'un  spectacle de 
théâtre liée à une con fron ta tion  avec le 
pub lic , cette p roduction  est en soi 
d 'un  in térê t lim ité  pour qui n 'est pas 
d irectem ent im p liqué.
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1 Du groupe T ransfe rt, dont l 'o r ie n 
ta tion, avec les Productions Peasoup, 
semble la m ieux dé fin ie , Daniel Gui- 
mond, Daniel D ion, Luc Béland, Jean- 
Pierre Laurendeau, Jean-M arc Desgent, 
Philippe Chevalier et Diane Brisson 
constituen t, dans l'ensem ble, la p a rti
c ipa tion  la plus nombreuse, s ingu liè re  
aussi, dont l'im pa c t ém o tif est le plus 
fo r t  et qui m ontre avec évidence, 
dans certaines p roductions, une vé ri
table prise de possession du m édium , 
à la fo is  comm e moyen d'expression 
et instrum ent de recherche.

Transfert  c 'est beaucoup les réa li
sations de Guim ond et D ion, in d iv i
duelles ou co llec tives. Q ua lifiés  de 
punks, ces vidéos sont surtou t marqués 
d 'une part par une v io lence visue lle  
presque constante —  qu 'e lle  tire  son 
o rig ine  de l'im age comm e te lle , ou 
de sa fab rica tion , souvent dé libé ré 
m ent tordue, de m auvaise qua lité  
(com m e c 'est le cas pour le son d 'a i l
leurs), —  et d 'au tre  part par l 'u t i l i 
sation de l'im age télévisée (et de la 
té lév is ion ) de la deuxièm e ou de la 
tro is ièm e génération, que l'on trans
fo rm e égalem ent de façon é lec tro n i
que. Ces images d iffé ren tes, porteuses 
de v io lence tiennent un d iscours so
cia l don t le sens non im m édia tem ent 
transparent, comm e c 'es t le cas pour 
Pea Soup  par exemple, n 'est pas 
c la irem ent d é fin i. C 'est q u 'il fau t fra n 
ch ir un obstacle de ta ille  avant de 
pouvoir accéder à une réflex ion  que l
conque; et cet obstacle c 'est l'aspect, 
à certa ins m om ents rebutant, de ces 
p roductions qui engendre un choc 
ém o tif certa in , et b rou ille  a insi notre 
raison et notre in te lligence, nous 
empêchant de poser un regard neutre 
sur ces œuvres. De plus ces images, 
et la form e même de certa ins v idéo 
gram m es, nous in trodu isen t, au-delà 
du choc, à une esthétique nouvelle  et 
vé ritab le , fo rtem ent liée au message 
don t e lle est porteuse.

Dans Z, Daniel G uimond pose, en 
une m inute, avec sobrié té et humour, 
l'essentie l de ses préoccupations. Ce 
vidéo, c 'est d 'abord  une image noire 
sur laquelle, dans le coin supérieur 
d ro it, apparaît un pe tit écran de té lé 
v is ion  qui peu à peu, pour un mom ent, 
se m et à grand ir et la isser vo ir une 
image fa ite  d 'une alternance d 'om bre 
et de lum ière. Puis un «zoom out» 
de cette image, jusque-là abstra ite  et 
floue , que m on tra it l'écran, nous 
perm et de visua lise r le postérieur nu 
d 'une jeune fem m e dont une des 
fesses porte la marque de deux mains. 
Jeu esthétique sur l'am b igu ité  d 'une 
technique, d 'une image et d 'un  m es
sage, Z est, dans son dépou illem ent 
même, un exercice s im ple  et b rillan t.

Sem blable, bien que plus com plexe, 
u tilisa n t ic i deux écrans de té lév is ion , 
et fa isan t in te rven ir le son. Non. 
est au propre comme au figu ré  un c o l
lage don t le sens est issu de ce tou t 
que constitue la superposition  de deux 
écrans d iffu sa n t une série d 'im ages 
d iffé ren tes , quoique récurrentes dans 
les deux cas, et qu'accom pagne une 
bande sonore; un procédé qui n 'est 
pas sans fa ire  songer à Pea Soup 
mais dont le m atérie l v isuel u tilisé  est 
d 'un ordre  autre, et par là, rend plus 
com plexe la lecture de l'ensem ble.

F ru it, à la fo is  revêche et séduisant, 
d 'une co llabora tion , ce lle  de Daniel 
D ion et de Daniel Guim ond, Matr ice  
urbaine  est d isons-le  la pièce m aî
tresse de cette série de vidéos où se 
con juguent les préoccupations de cha
cun, plus log iques, plus cartésiennes 
chez G uim ond, dé fin itive m e n t plus 
poétiques chez D ion. D 'une com plexité  
qui n'a d 'égal que sa beauté et la 
répuls ion tou t à la fo is  qu 'e lle  peut 
insp irer, cette œuvre herm étique, cons
tru ite  par superpositions à la fo is  
d iachron iques et synchroniques, est, 
m algré les apparences, d 'une rigueur 
qui étonne. Ici, plus d 'a llu s ion , ou 
presque, à l'écran de té lév is ion , mais 
bien d iffé ren tes  générations d 'im ages, 
transform ées é lectron iquem ent, noir 
et blanc et en cou leur, dont la récur
rence et l'appos ition  trouven t à la fo is  
un sens autre et cu m u la tif selon leur 
d ispos ition  les unes par rapport aux 
autres, et selon égalem ent les échos 
et la d im ension qu 'apporte  à son tour 
la bande sonore, fa ite  elle aussi d 'in 
terférences dans le déb it des vo ix  ou 
des sons, de répé titions, et de m usi
que v io len te  ou plus douce. Une 
œuvre d if f ic ile ,  où la ré flex ion  prend 
les d im ensions d 'un poème é lec tro 
nique.

Ayant recours à des procédés s im i
laires, We're ail  water de Daniel 
D ion, dont c 'est l'un ique vidéo sans 
la co llabora tion  de Daniel Guimond, 
exp lo ite , par l'u tilis a tio n  d 'un montage 
serré et a lerte, les tensions qui sur
g issent de l'a lte rnance d 'im ages, 
d 'actes neutres et v io len ts, e t/o u  po
ten tie llem en t v io len ts. Constituée de 
brisures, celles qui o rig inen t de la 
con tinu ité  d 'une séquence lorsqu 'un 
acte v io len t se p rodu it au cours de 
son dérou lem ent ou celles encore qui 
naissent de la superposition  d 'im ages 
v io lentes et neutres, cette œuvre am 
biguë désamorce et récupère la ten 
sion par l'associa tion  v isue lle  c la ire  et 
évidente qui est é tablie  entre ce rta i
nes images, qu 'e lle  se situe au niveau 
des textures ou de la fo rm e, et nie 
par là même la brisure q u 'e xp lo ita it 
leur rapport im m édia t. Essai indén ia 
b lem ent lud ique par la variété des 
tensions tour à tour créées puis désa
morcées, We're ail water  est pour 
ces mêmes raisons poétiques, d 'une 
poésie in trinsèquem ent liée au m é
d ium .

Même si I 'm  s t i l l  pa in t in g / I 'm  s t i l l  
w ri t ing  fa it une u tilisa tio n  des plus 
orthodoxes de la v idéo, et en cela la 
con tribu tion  de Luc Béland, Jean-M arc 
Desgent et Jean-P ierre Laurendeau a 
davantage les caractères d 'une p e rfo r
mance sur vidéo qu 'un vidéogram m e 
comm e te l, il n 'en demeure pas moins 
que cette a llégorie  ironique, ayant 
va leur d 'exorc ism e sur le «frog» et 
son im agina ire , présente en soi de 
l'in té rê t. M ais cet in térê t, devons-nous 
le spéc ifie r, à part la notion de temps, 
qu 'on sa it u tilise r et m ettre en év i
dence, n 'est en rien relié  à la repré
sentation qu'en fa it  la vidéo. Il en va 
de même d 'a ille u rs  de la p roduction  
31619 ,  de P h ilippe Chevalier et 
Diane Brisson, au caractère quelque 
peu s ib y llin , davantage lié à une form e 
c iném atographique dont l'apport de 
la recherche est tou t com pte fa it peu 
im portant.
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Enfin David Rahn est le seul à 
em prunter, comm e tel en v idéo, la voie 
d if f ic ile  de l'expérim enta tion . Q ua li
fiée  de synesthétique, cette form e de 
vidéo im plique une in tervention d irecte  
sur l'im age par la m anipu la tion é lec
tron ique du balayage, les techniques 
de rétroaction (le feedback) ou la syn
thèse de p lusieurs images. Bien que 
peu répandue, et l'ensem ble des 
vidéos présentés sont là pour en té 
m oigner, cette approche a tou t de 
même ic i une h is to ire ; qu 'on pense à 
l'a c tiv ité  de Jean-Pierre Boyer ou 
G illes Chartier au début des années 70 
dont le trava il de p ionn ier, avec des 
moyens artisanaux, reste im portan t 
ne serait-ce qu'à titre  de docum ent 
d 'arch ives.

Dans Fireworks  comme dans Video  
Clouds,  Rahn in te rv ien t de façon 
é lectron ique sur des images qui m on
tren t dans un cas un feu d 'a rtif ic e , 
et dans l'au tre  des nuages balayant 
le c ie l. Conservant à ce lle -c i sa 
structu re  fondam enta le, l'im age sub it 
ses m od ifica tio n s  au niveau de la tex
ture et de la co lo ra tion  sans cesse 
en m uta tion . Dans Sans t itre  cepen
dant, c 'est davantage au rythm e qu'on 
s 'a tta rde  dans les changements évo
lu tifs  d 'une image abstra ite . Néces
saire, cette recherche souvent marquée 
par l'a rid ité , n'a la p lupart du temps 
qu 'une valeur lim itée  en soi mais dont 
on ne dira jam ais assez l'im portance  
par les poss ib ilités  qu 'e lle  laisse entre
vo ir et sa récupération, comm e moyen 
d 'expression, par d 'au tres champs 
d 'in té rê t.

Il ne fa u d ra it pas oub lie r pour te r
m iner, une con tribu tion  fo rt pa rticu 
lière, dans cet ensemble, qui est celle 
de Jean-François Cantin. D 'abord, 
in sc rit dans le cadre d 'une p e rfo r
mance présentée à Toronto  l'é té  der
nier, à l'in té rie u r de laquelle il avait 
une fonc tion  bien précise. Propos  
type, am bigu et hybride est à l'in té 
rieur de l'e xpos ition  tou t à la fo is  une 
p roposition  vidéograph ique comme 
te lle , et un objet; de par la façon 
qu 'on a d 'in tro d u ire  le m oniteur, re
couvert dans son ensemble, à l'excep
tion  de l'écran, d 'une bande de papier 
adhésif, rappel de la bande élastique 
qui court au bas du m oniteur et qui 
est un pro longem ent d irec t, tr id im e n 
sionnel, de ce lle  qu 'on retrouve dans 
le v idéo.

M ontrant l'a rtis te  lu i-m êm e, nu, 
jouant avec une bande élastique qui 
a son pro longem ent à l'ex té rieu r du 
m oniteur. Propos type, dépou illé  et 
hum oris tique , expose au pied de la 
le ttre  la nouvelle re lation qu 'im p lique  
la v idéo avec le spectateur, c'est-à- 
d ire  la transfo rm ation  de son rôle 
passif par une in te raction  essentielle 
au trava il v idéographique. Dans sa 
so llic ita tio n  équivoque du spectateur 
(par la bande é lastique) qui est, de 
par sa com plém entarité , partie  in té 
grante du vidéo lu i-m êm e, l'œ uvre de 
Cantin dont l'esthé tique  a d 'autres 
fonctions que celles de fasciner, tente 
d 'é ta b lir  par sa dé term ina tion  à cher
cher d 'autres voies, et par son humour, 
un «dialogue» créateur, autre que la 
s tim u la tion  in te llec tue lle  qu 'exprim e le 
d iscours, et qui est ce lu i de l'in te r
vention physique du spectateur. Une 
œuvre s ingu liè re , belle et nécessaire.

Constat de d ive rs ité  d is ions-nous, 
au début de ces lignes; bien sûr, 
autant en ce qui a tra it au nombre des 
productions qu'en ce qui concerne 
l'éventa il qu 'e lles o ffre n t. Constat m ar
qué par l'in té rê t que présentent cer
taines d 'en tre  elles, d is ions-nous 
également; bien sûr, et eût égard à 
la quantité  qu 'on a pu vo ir, celles 
présentant un in té rê t certa in , qu 'e lles 
so ient reliées ou non aux exigences 
du m édium , sont nombreuses.

Ce concept de d ive rs ité , qui nous 
a perm is de rendre compte de l'e xpo 
s ition , se trouve donc vé rifié , même 
si la p roduction  actuelle , à vou lo ir l ' in s 
crire  dans des cadres plus ou m oins 
f ic t ifs  qui ont pour fonc tion  de la 
c irconscrire , peut s 'insérer à l'in té rie u r 
d 'une b ipo la rité ; comme si, là comme 
a illeu rs , nous y étions condamnés.
Il se trouve après coup en e ffe t qu 'une 
avenue plus socia le, et une autre, 
qu 'on q u a lif ie ra it d 'expérim enta le , se 
d iv isen t la p lupart des v idéogram m es; 
chacune de ces branches subissant 
à son tour la d iv is ion .

D 'une part, on a parlé de f ilia t io n  
c iném atographique à préoccupations 
socia les; une o rien ta tion  qui n 'est 
plus nouvelle, et c 'es t là un euphé
m isme, mais qui continue de s 'en rich ir 
d 'œ uvres im portantes comm e Pea 
Soup  de F a la rdeau/P ou lin . A un 
autre niveau, il y a ces mêmes pré
occupations, mais exprim ées autre
ment, plus fondam enta lem ent liées à 
l'u tilis a tio n  de la vidéo comme te lle , 
par l'ac tion  d irecte  qu'on a sur les 
images et par voie de conséquence 
sur leurs rapports, et c 'est là le con
cours des Dion et Guim ond.

D 'autre part, il a été fa it m ention 
de l'approche expérim entale, cette 
recherche sur l'im age vidéographique, 
qui avec les années se ra ffine  davan
tage et dont les expériences v iendron t 
transfo rm er les productions fu tures.
Et David Rahn, plus qu'une pe rsonn ifi
cation de cette voie, l'e n ric h it par son 
trava il. Enfin comme une parenthèse 
ou une annexe à ce champ, des essais 
sont tentés, des chem ins nouveaux 
sont suggérés où la v idéo n 'est plus 
seulement une fin , non plus qu'un 
moyen, mais au travers et par le m on i
teur, un objet; et la proposition  de 
Jean-François Cantin, toute isolée 
qu 'e lle  puisse être, est à cet égard 
o rig ina le  et im portante.

Et l'on remarquera, qu'au cœur 
même de cette b ipo la rité , e lle aussi 
reprodu ite, qui reprend dans chacun 
des cas la s tructure  d 'un acquis sûr, 
mais souvent dépassé, pour se p ro 
longer dans une voie plus neuve mais 
dont, déjà à ce stade, l'aspect créa
teur s 'a ffirm e , l'h is to ire  même d 'un  
m édium  est racontée.

En attendant son deuxièm e sou ffle , 
entre les somm ets que constituen t cer
taines productions, iden tifiées à des 
voies bien dé fin ies , la vidéo c 'est 
aussi et su rtou t peut-être, la masse 
des p roductions, ni bonnes, ni m au
vaises, non plus que très pertinentes, 
n 'é tan t pas bien iden tifiées  au mé
dium  u tilisé , mais presque tou jours 
dignes d 'in té rê t.

G illes Godmer 
Conservateur ad jo in t 
Service d 'an im a tion  et d 'éduca tion  
Janvier 1979



Luc B é land  
J e a n -M a rc  D e s g e n t  
J e a n -P ie r re  Lau ren deau

I 'm  s t i l l  pa in t ing. I 'm  s t i l l  w r i t ing ,  1978 
V idéo  no ir et blanc, 30 m inutes 
D is tr ib u tion  T ransfe rt,
M ontréal



D ia n e  B risson  
P h ilip p e  C h e v a lie r

Trois, six, neuf, 1978 
V idéo  no ir et blanc, 7 m inutes 
D is tr ib u tion  T ransfe rt, 
M ontréal



1 J e a n -F ra n ç o is  C an tin
Propos type, 1977
V ideo no ir et blanc, 30 m inutes
C o llec tion  du Musée d 'a rt
contem porain



D a n ie l D ion
We're a ll  water, 1977 
V idéo no ir et blanc, 4 m inutes 
D is tr ib u tion  T ransfe rt, 
M ontréal



D a n ie l D ion  
D a n ie l G uim ond

M atr ice  urbaine, 1978 
V idéo  couleur, 13 m inutes 
D is tr ib u tion  T ransfe rt, 
M ontréal



P ie rre  F a la rd eau  
J u lie n  P o u lin

Pea Soup,  1978
V idéo  no ir et blanc, 90 m inutes
Pea Soup F ilm , M ontréal
C o llec tion  du Musée d 'a rt
contem porain



D a n ie l G uim ond
Non, 1977
V ideo noir et b lanc, 2 m inutes 
D is tr ib u tion  T ransfe rt, 
M ontréal



D ian e  H e ffe rn a n  
S uzanne V e r tu

Essai en 3 mouvements pour 3 voix
de femmes,  1977
V idéo no ir et b lanc, 20 m inutes
P roduction Réseau V idéo  de Femmes,
Québec



G ilb e r t  L ac h a p e lle
Alch im ie  de la vie quotidienne,  1978 
V idéo couleur, 27 m inutes et 
30 secondes
Coopérative de vidéo de M ontréal
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Y von  Leduc  
J e a n -P ie r re  S t-L o u is

Rouge et Bleu, la ligue nationale  
d ' improv isa t ion ,  1978 
V idéo couleur, 58 m inutes et 
50 secondes
Coopérative de vidéo  de M ontréal



1 D a v id  Rahn
Video Clouds,  1978 
V idéo couleur, 10 m inutes 
D is tr ib u tion  David Rahn, 
M ontréal



H é lè n e  Roy
Une N e f et ses sorcières, 1977 
V idéo  no ir et blanc, 53 m inutes 
Production La Femme et le F ilm , 
Québec
D is tr ib u tion  V idéographe Inc., 
M ontréal
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D a n ie l G uim ond
Z, 1977
V idéo no ir et b lanc, 1 m inute 
D is tr ib u tion  T ransfe rt,
M ontréal

D a n ie l G uim ond
Contors ion: première dose, 1978 
V idéo couleur, 10 m inutes 
D is tr ib u tion  T ransfe rt,
M ontréal

D a v id  Rahn
Sans ti tre,  1 978 
V idéo couleur, 8 m inutes 
D is tribu tion  David Rahn, 
M ontréal

D a v id  Rahn
Fireworks,  1978 
V idéo couleur, 10 m inutes 
D is tr ib u tion  David Rahn, 
M ontréal

Ces vidéos n'ont pas de reproduction



L is te  des p a rtic ip a n ts
Il lu s tra t io n s
N o te s  b io g ra p h iq u e s



La g ravu re

P ie rre  A y o t, page 13 
Né à M ontréal en 1943

Fernand  B e rg ero n , page 14 
Né à M ontréal en 1942

G ille s  B o is v e rt, page 15 
Né à M ontréal en 1940

M o n iq u e  C h arbonneau , page 16 
Née à M ontréal en 1928

C ari D ao u s t, page 17 
Né à M ontréal en 1944

René D e ro u in , page 18 
Né à Pointe-aux-Trem bles en 1936

J e n n ife r  D ic k s o n , page 19 
Née en A frique  du Sud en 1936

C h an ta l d u P o n t, page 20 
Née à M ontréal en 1942

D en is  F o rc ie r , page 21 
Né à M ontréal en 1940

M ic h e l F o r tie r , page 22 
Né à M ontréal en 1943

R oland  G ig u è re , page 23 
Né à M ontréal en 1929

R ichard  L acro ix , page 24 
Né à M ontréal en 1939

T in  Y um  Lau, page 25 
Né à Hong Kong, Chine, en 1941

M ic h e l L e c la ir , page 26 
Né à M ontréal en 1948

J a n in e  L e ro u x -G u illa u m e ,
page 27
Née à St-Hermas en 1927

Paul L uss ie r, page 28 
Né à W aterloo en 1944

M  a rc -A n to in e  N ad eau , page 29 
Né à M ontréa l en 1943

F ranc in e  S im o n in , page 30 
Né^e à Lausanne, Suisse, en 1936

P ie rre  T é t re a u lt ,  page 31 
Né à Granby en 1947

N o rm an d  U lr ic h , page 32 
Né à M ontréal en 1949

R o b ert W o lfe ,  page 33 
Né à M ontréal en 1935

La p e in tu re

Edm und A lle y n , page 41 
Né à Québec en 1931

J o c e ly n e  A llo u c h e r ie , page 42 
Née à Parc des Laurentides en 1944

M a rc e l B arbeau , page 43 
Né à M ontréal en 1925

Léon B e lle f le u r , page 44 
Né à M ontréal en 1910

Louis B e iz ile , page 45 
Né à R im ouski en 1929

M e l B o yan er, page 46 
Né à M ontréal en 1924

M a rc e lin  C a rd in a l, page 47 
Né à Gravelbourg, Saskatchewan, 
en 1920

Louis C o m to is , page 48 
Né à M ontréal en 1945

U ly s s e  C o m to is , page 49 
Né à Granby en 1931

Jacqu es  de T o n nanco ur, page 50 
Né à M ontréal en 1917

M a rc e lle  F e rro n , page 51 
Née à Lou iseville  en 1924

C h arles  G agnon, page 52 
Né à M ontréal en 1934

P ie rre  G auvreau , page 53 
Né à M ontréal en 1922

C lau d e  G o u le t, page 54 
Né à M ontréal en 1925

John H o w a rd , page 55 
Né à M ontréal en 1934

M ilje n k o  H o rv a t, page 56 
Né à Varazdin, Yougoslavie, en 1935

Jacques H u rtu b is e , page 57 
Né à M ontréal en 1939

M a rc e l J e a n , page 58 
Né à Québec en 1937

J e a n -P a u l J é rô m e , page 59 
Né à M ontréal en 1928

D en is  Jun eau , page 60 
Né à M ontréal en 1925

C h ris tia n  K nudsen , page 61 
Né à Vorup, Danemark, en 1945

Jean  M c E w e n , page 66 
Né à M ontréal en 1923

R ichard  M i l l ,  page 67 
Né à Québec en 1949

G uido M o lin a r i,  page 68 
Né à M ontréal en 1933

Jacqu es  P a lu m b o , page 69 
Né à P h ilippev ille , A lgérie , en 1939

A lfre d  P e lla n , page 70 
Né à Québec en 1906

K enn eth  P e te rs , page 71 
Né à Régina, Saskatchewan, en 1939

M il ly  R is tv e d t, page 72 
Né à K im berly , Colom bie Britann ique, 
en 1942

Louise R o b e rt, page 73 
Née à M ontréal en 1941

R o b ert S a v o ie , page 74 
Né à Québec en 1939

F ranço ise  T o u n isso u x , page 75 
Née en France en 1947

Fernand  T o u p in , page 76 
Né à M ontréal en 1930

R o b ert V e n o r , page 77 
Né à M ontréal en 1931

S uzy Lake, page 62 
Née à D é tro it, E tats-Unis, en 1947

Lucie L ap o rte , page 63 
Née à Jo lie tte  en 1946

S e rg e  Lem oyn e , page 64 
Né à A cton  Vale en 1941

R ita  L e te n d re , page 65 
Née à D rum m ondville  en 1928



La p h o to g ra p h ie

R aym onde A p r i l ,  page 83 
Née à M oncton, Nouveau-Brunsw ick, 
en 1953

C la ire  B eau g ran d -C h am p ag n e ,
page 84
Née à M ontréal en 1948

L ise B é g in , page 85 
Née à Québec en 1945

Franço is  C a rr iè re , page 86 
Né à Ile Perrot en 1950

T im  C la rk , page 87 
Né en Ecosse en 1945

S e rg e  C lé m e n t, page 88 
Né à V a lle y fie ld  en 1950

S o re l C ohen , page 89 
Né à M ontréal en 1936

M a r ie -A n d ré e  C o s s e tte , page 90 
Née à S a in t-H yacin the en 1946

S y lv a in  C o us ineau , page 91 
Né à A rv ida  en 1949

E ric  D a u d e lin , page 92 
Né à N euilly-sur-Se ine, France, 
en 1948

G ille s  D e m p s e y , page 93 
Né à M ontréal en 1946

G éra D illo n , page 94 
Né à M ontréal en 1945

D a v id  D u ch o w , page 95 
Né à M ontréa l en 1949

M ic h a e l F lo m e n , page 96 
Né à M ontréal en 1952

M ic h e l G aboury , page 97 
Né à M ontréal en 1951

M a rc  A n d ré  G agné, page 98 
Né à Pointe-au-Père en 1939

P ie rre  G aud ard , page 99 
Né en France en 1927

N o rm an d  G ré g o ire , page 100 
Né à M ontréal en 1944

J o rg e  G uerra , page 101 
Né à Lisbonne en 1936

P ie rre  G u im on d , page 102 
Né à M ontréal en 1945

C la ra  G utsche , page 103 
Né à Sa in t-Lou is, M issouri, en 1949

S tep h an  K o vacs , page 104 
Né à M ontréal en 1953

Jean  Lauzon, page 107 
Né à Dorval en 1953

B rian  M e r r e t t ,  page 108 
Né à Saint-Jean, Nouveau-Brunsw ick, 
en 1945

D a v id  M i l le r ,  page 109 
Né en Ohio en 1949

D en is  P la in , page 110 
Né à M on treu il, France, en 1939

N o rm an d  R a jo tte , page 111 
Né à D rum m ondville  en 1952

R o b ert S la tk o f f ,  page 112 
Né à M ontréal en 1938

G abor S z ila s i, page 113 
Né en Hongrie en 1928

S am  T a ta , page 114 
Né à Shanghai en 1911

S e rg e  T o u s ig n a n t, page 11 5 
Né à M ontréal en 1942

R o bert W a lk e r ,  page 116 
Né à M ontréal en 1945

R oland  W e b e r , page 117 
Né à Tun is, en Tun is ie , en 1921

La s c u lp tu re

Louis A rc h a m b a u lt, page 123 
Né à M ontréal en 1915

C o zic , page 124 
Né en France en 1942

M a rc  C ra m e r, page 125 
Né en France en 1946

C h arles  D a u d e lin , page 126 
Né à Granby en 1920

P ie rre -R o la n d  D in e l, page 127 
Né à M ontréal en 1919

A n d re w  D u tk e w y c h , page 128 
Né à Vienne, A u triche , en 1944

Ivanh oé  F o r t ie r , page 129 
Né à St-Louis de C ourv ille  en 1931

P e te r  G nass, page 130 
Né à Rostock, A llem agne, en 1936

M ic h e l G o u le t, page 131 
Né à Asbestos en 1944

P ie rre  G ranche, page 132 
Né à M ontréal en 1948

Louise G uay, page 125 
Née à M ontréal en 1949

R éal Lauzon, page 133 
Né à M ontréal en 1945

M a r io  M e ro la , page 134 
Né à M ontréal en 1931

Guy M o n tp e t it ,  page 135 
Né à M ontréal en 1938

G u n ter N o lte , page 136 
Né à Goettingen, A llem agne, en 1938

R o b ert P o u lin , page 137 
Né à M ontréal en 1949

R onald  T h ib e r t ,  page 138 
Né à St-Edouard de N ap ie rv ille  
en 1942

C lau d e  T o u s ig n a n t, page 139 
Né à M ontréal en 1932

D enys  T re m b la y , page 140 
Né à C h icou tim i en 1952

Y ves  T ru d e a u , page 141 
Né à M ontréal en 1930

W ill ia m  V a za n , page 142 
Né à Toron to , O ntario , en 1933

R o ger V i ld e r ,  page 143 
Né à Beyrouth, Liban, en 1938

R onald  L a b e lle , page 105 
Né à M ontréal en 1942

R ené L am oth e, page 106 
Né à Shawin igan-Sud en 1951



1 La v id é o

Luc B é lan d , page 150 
Né à Lachine en 1951

D ian e  B risso n , page 151 
Née à M ontréal

Les œuvres faisant partie de la collec
tion du Musée d'art contemporain ont été 
acquises après la tenue de l'exposition 
Tendances actuelles au Québec.

Les pages réfèrent aux œuvres reproduites

J e a n -F ra n ç o is  C a n tin , page 152 
Né à M ontréal en 1958

P h ilip p e  C h e v a lie r , page 151 
Né à M ontréal

J e a n -M a rc  D e s g e n t, page 150 
Né à M ontréal

D a n ie l D io n , pages 153, 154 
Né à M ontréal en 1958

D a n ie l G u im ond, pages 154, 156 
Né à M ontréal en 1959

P ie rre  F a la rd e a u , page 155 
Né à M ontréal en 1946

D ian e  H e ffe rn a n , page 157 
Née à M ontréal en 1942

G ilb e rt  L a c h a p e lle , page 158 
Né à M ontréal en 1949

J e a n -P ie rre  L aurendeau ,
page 1 50
Né à M ontréal en 1954

Y von  Leduc, page 159 
Né à M ontréal en 1954

J u lie n  P o u lin , page 155 
Né à M ontréal en 1946

D a v id  Rahn, page 160 
Né à Ste-Catherines, O ntario , en 1947

H é lè n e  R oy, page 161 
Née à M ontréal en 1931

J e a n -P ie rre  S t-L o u is , page 159 
Né à S t-Jovite  en 1951

S uzanne V e r tu ,  page 157 
Née à Sherbrooke en 1947
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