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Kazur o Tanab e "Paradis , 3e séri e B" , 1973 Sérigraphie (90 x 123 cm) 

Ay- 0 "A u revoir , Monsieu r Gauguin' , 1973 Sérigraphie (177 x 2 2 0 cm ) 

La 9e exposition d'art contem-
porain japonais à l'étranger, 
nous met en présence d'un phé-
nomène curieux de transfert 
d'influences stylistiques d'un 
continent à un autre, qui s'est 
produit sur une période de 
temps très courte, peu com-
mune à l'histoire de l'art. 

Ce n'est qu'au XIXe siècle 
que les pays européens et en 
particulier la France, décou-
vraient l'art japonais à la sui-
te d'une réouverture d'un mar-
ché commercial entre ces deux 
pays. Il s'en est suivi une va-
gue romantique pour le japonis-
me qui marqua l'art français 
en pleine mutation. L'estampe 
japonaise devient un objet de 
curiosité, elle apparaît dans 
le tableau comme signe de 
cette découverte d'un autre 
art. L'influence de l'art ja-
ponais n'est pas que super-
ficielle et l'intérêt que lui 
portent les peintres impres-
sionnistes dépasse le simple 
engouement exotique. Ils re-
tiendront surtout tes qualités 
graphiques de l'art oriental où 
la ligne est expressive et dy-
namique, les contrastes vio-
lents et la composit ion asy-
métrique. A une époque où 
l'art figuratif est remis en 
cause, chaque artiste décou-
vre dans l'art japonais ce qui 
correspond à ses recherches 
plastiques. Manet oppose les 
noirs aux blancs. Degas l'ex-
ploration complète du champ 
pictural, Monet retient certai-
nement que le geste de pein-
dre n'est pas que représenta-
tif mais qu'il est aussi motif 
pictural. Nous en sommes en-
core à évaluer les effets de 
la perturbation qu'a 
l'estampe japonaise 
cours de l'histoire 
occidental. 
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Par contre, nous n'avons pas 
suivi avec la même attention 
révolut ion de l'art japonais et 
nous en avons conservé en mé-
moire une image traditionnel-
le et légendaire qui d'ailleurs. 
a été propagée par le cinéma 
de Kobayashi et de Shindo. Et 
cela, malgré que les produits 
industrialisés qui nous parvien-
nent, reflètent un mode de vie 
bien occidental . 

L'exposition "L'art contem-
porain au Japon" présente cet 
intérêt de nous mettre en 
lation avec des oeuvres 
témoignent encore de la 
volution artistique dans 
pays. Les jeunes artistes 
figurent dans cette exposition 
sont les continuateurs d'un 
mouvement qui était déjà amor-
cé avant la seconde guerre 
mondiale. 

Dès 1936, deux mouvements 
avant-gardistes ont été formés 
le "Shinseisak u Kyôkai "  et 
le "Jiy û Bijutsuk a Kyôkai " 
dont les promoteurs avaient 
séjourné à Paris et aux Etats-
Unis. Mais la guerre a inter-
rompu l'élan donné par ces ar-
tistes et une génération de 
créateurs fut presque anéan-
tie par ce désastre. Ce ne se-
ra donc, qu'après cette pério-
de sombre de l'histoire du Ja-
pon que le style occidental 
réapparaît dans l'art nippon. 
Bientôt, tous les courants ar-
tistiques du moment seront re-
présentés depuis le surréalis-
me jusqu'à l'abstraction géo-
métr ique. "L'Association pour 
l'Art moderne" et le groupe 
"Gu ta i " seront formés dans 
les années cinquante, ces 
groupements vont rassembler 
de jeunes artistes déjà con-
vertis à l'occidentalisation. 

Plusieurs artistes avaient dé-
couvert dans l'abstraction ly-

Nobuhik o Watanab e "Positto n d'ampoules "  Photocalques (73 x 103 cm 
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rique. un moyen de se dis-
tancer des techniques et de 
l'art traditionnels tout en 
laissant libre cours à une cal-
ligraphie qui. elle, était d'ex-
pression plus que séculaire. 
La création du mouvement de 
call igraphie moderne est un 
des événements les plus im-
portants dans l'histoire de 
l'art contemporain du Japon, 
parce qu'elle a permis une 
concil iation entre l'art non-
figuratif, considéré comme 
d'avant-garde et la tradition 
di Ki-in où " l ' importance 
était donnée au dynamisme de 
l'acte même de peindre ". (1) 
C'est ainsi que dans certains 
tableaux de Yoshishige Saito, 
par exemple, le tachisme est 
intégré à un paysage cosmi-
que où le poids du passé lui 
confère une dimension indé-
finissable. 

Parmi les artistes invités à 
la 9e exposition d'art contem-
porain japonais, tenue à Mont-

réal, nous retrouvons de gran-
des figures de cette période 
pendant laquelle s'établissait 
une scission avec le passé. 
Un artiste comme Hisao Do-
mot o est passé d'une peinture 
gestuelle dans les années soi-
xante à l'abstraction géomé-
trique comme nous le révèle 
le tableau "Ecl ipse-White" 
dans l'exposition. Il fut aux 
côtés de Satô, avec ceux qui 
se sont orientés vers le pay-
sage abstrait et une peinture 
organique, vers une forme d'au-
tomatisme. Comme Domoto, 
Ay-O est du groupe d'avant-
gardistes de l'après-guerre 
sauf que lui, innovera dans le 
domaine des arts graphiques. 
Il est de ceux, qui après Ya-
maguchi ont rompu avec la tra-
dition de l'Ukiyo-e pour oppo-
ser la technique de la gravu-
re originale (le Sôsaku-Hanga) 
où l'artiste devient graveur et 
s'implique à tous les niveaux 
du processus de réalisation de 

l'estampe. Nous pouvons ima-
giner alors, ce que signifie ce 
revirement de la situation 
quand il n'y a pas si longtemps, 
c'était l 'estampe de Hokusai 
ou de Hiroshige qui boulever-
sait les conceptions artistiques 
occidentales. 

Les jeunes artistes qui sont 
représentés dans l'exposition à 
Montréal et dont l'âge varie en-
tre vingt-deux et trente ans, 
semblent suivre eux. une ten-
dance généralisée sur le plan 
de l'art international, qui est 
celle d'un retour à la figura-
tion. Les styles de l'abstrac-
tion lyrique, de l'art minimal 
et même du Pop art sont i l -
lustrés mais ta figuration do-
mine dans l'ensemble des oeu-
vres présentées. L'influence 
américaine y est manifesté 
tant dans l'image, il faut voir 
le "hamburger" de Kaoru 
Ueda. que dans les techniques 
du photo-montage à la maniè-
re de Lichenstein ou de War-
hol . 

La 9e exposition d'art contem-
porain nippon à Montréal cons-
tituera certainement un événe-
ment où le public québécois 
pourra confronter ses con-
naissances de l'art de ce pays 
avec la réalité d'une création 
maintenant vouée à l'universa-
lisme. 

Louis e Letoch a 
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Tableau chronologiqu e 
de TArt contemporai n 
au Japo n 

1936 Mouvements "Shinseisa-
ku KyôKai" et "Jiyû Bi-
jutsuka KyôKai" 

1941 Pearl Harbor 

1945 Hiroshima: capitulation 
du Japon 

1950 Début du mouvement de 
calligraphie moderne 

1951 "Association pour l'Art 
moderne", fondé par Tat-
suoki Nambata Groupe 
"Guta i " à Osaka. dirigé 
par Jiro Yoshibara 

1952 Groupe de calligraphes 
"Bokuj in-Kai" 

1953 Kei Satô se fixe à Paris 

1954 Première Biennale d'Art 
contemporain japonais 

1955 Hisao Domoto se fixe à 
Paris 
Gen-lchiro Inaknha aux 
Etats-Unis 

1957 Les calligraphes japo-
nais exposent à la Bien-
nale de Sâo Paulo 

Haman o Toshihir o "Oeuvr e 74-1" , 1974 Huile (130 x 194 
Makot o Sakura i "Un e fraction" , 1974 Lithographie ( 4 2 x 5 7 cm) 

1959 

1961 

"One 
d'Hisao 
York 

Man Exhibition" 
Domoto à New 

Kaneto Shindo "L ' î le 
nue " 

1966 Première exposition or-
ganisée aux Etats-Unis 
par la Japan Art Festival 
Association 

Encyclopédie de la Pléia-
de, Histoire de l'Art, To-
me 4. 
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RETROSPECTIVE DE 
L'OEUVFE GRAVE 

D*ALBER T DUMOUCHEL 
Issu d'un milieu prolétaire, Dumouchel 

en est venu à la gravure de façon pro-
gressive et autodidacte. Il s'adonne d'a-
bord au dessin et à ta peinture avant de 
se familiariser avec la gravure. En 
1930,(1) après avoir abandonné ses étu-
des. Hélène Leduc l'engage dans sa l i -
brairie de Valleyfield à titre de commis. 
C'est là qu'il rencontre Anita Langevin, 
premier commis, qui, percevant en lui 
des aptitudes, entreprend son initiation 
au dessin et à la peinture. Elle fait alors 
oeuvre de "mécène" en lui achetant du 
papier et des crayons, plus tard des pin-
ceaux et de la gouache(2). Cette passion 
pour le dessin et la peinture n'a jamais 
cessée de se développer; il entreprend 
petit à petit d'explorer de nouveaux 
médiums tels l'aquarelle, l'huile et l'en-
cre de Chine. On commence à Valley-
field à reconnaître ses possibilités artis-
tiques. 

Dumouche l à l'Ecole des Arts graphiques en janvier 1945 
(Photographi e Inédite ) 

Dumouchel étant profondément reli-
gieux, ses premières réalisations nous 
révèlent ce sentiment et c'est sans doute 
l'union des deux aspects, religieux et 
artistique, qui a poussé en 1937 le Cha-
noine Deguire à lui faire confiance. Il lui 
confie la charge d'enseigner le dessin 
aux enfants du Séminaire de Valleyfield. 

"...au collège de Valleyfield, un prê-
tre, le chanoine Deguire. Il m'a fait con-
fiance, m'a fait entrer dans son séminai-
re et m'a donné la charge d'enseigner le 
dessin aux jeunes, on m'offrait le studio 
d'art. J'y ai enseigné treize ans. "(3) 

Il y a en fait enseigné douze ans, soit 
de 1937 à 1942. en tant que professeur 
aux cours du soir et de 1942 à 1949 à 
titre de directeur du studio d'art du Sé-
minaire(4). En réalité, de 1937 à 1942, on 
met à sa disposition un local où il peut 
enseigner l'art aux enfants de Valley-
field. Il doit se faire payer par ses élé-

"Le s pavHlon s dans la nuit u X 30 cm) 

"L a chass e aux outardes" , 1965 Lithographie (76 x 56 cm) 

ves à chaque leçon. C'est seulement en 
1942 que cette institution l'engage offi-
ciellement, à mi-temps, en lui confiant le 
poste de directeur du studio d'art qu'il 
remplit jusqu'en 1949. 

La rencontr e de Jame s Low e 
La rémunération de son travail au Sé-

minaire n'est pas suffisante puisqu'il n'y 
donne qu'un ou deux cours par semaine 
le soir et le samedi matin. En 1940(5), 
à la demande de James Lowe(6), il entre 
donc à plein temps à l'atelier de sérigra-
phie de la "Montréal Cotton's Limited" 
de Valleyfield, succursale de la "Domi -
nion Texti le". 

"I recognized his (Dumouchel) talent 
for art and wanted to give him an op-
portunity to advance his art vi/orks. I took 
my printing press Info the mill (Mont-
réal Cotton's Limited) so he was able to 
use it in slack periods. I had etched for 
many years and Altmrt was interested 
and very quickly learned the détails and 
opération of straight etching. "(7) 

Dumouchel, avant de rencontrer Lowe. 
ignorait tout de la technique de la gra-
vure. 

"Je copiais des reproductions, des 
gravures aussi. Je ne savais pas que c'é-
tait gravé, imprimé quoi. Je copiais 
même les hachures. Le grain de la pla-
que ma foi."(8) 

James Lowe l'initie aux procédés de la 
gravure; après l'avoir bien observé, vers 
1941 (9) Dumouchel imprime lui aussi 
quelques gravures sur des planches de 
plastique, pour des raisons économiques. 
Après quelques essais sur planches de 
métal, la pointe-sèche n'a plus de secret 
pour lui. 

Ainsi Lowe et Dumouchel se retrou-
vent souvent autour de la presse après 
les heures de travail. Il acquiert de son 
expérience à la "Montréal Cotton's Li-
mited" la connaissance de la sérigra-
phie, de la pointe-sèche et de la litho-
graphie sur métal ( IO). 

Il expérimente ces techniques durant 
cinq ans. soit jusqu'en 1945, alors qu'il 
quitte cet emploi pour entrer à l'Ecole 
des Arts Graphiques de Montréal à plein 
temps semble-t- i l . 

Son enseignemen t 
C'est en 1941(11) qu'il rencontre Su-

zanne Beaudoin. étudiante à l'Ecole des 
Beaux-Arts de Montréal, qui jouera un 
rôle actif dans son entrée à la future 
Ecole des Arts Graphiques fondée et di-
rigée en 1942(12) par son père, Louis-
Philippe Beaudoin. 

M. Beaudoin engage Dumouchel vers 
septembre 1942(13). croit-on. et lui con-
fie le cours de dessin(14) du samedi 
matin(15). Il est engagé comme profes-
seur à temps partiel pendant quatre ans. 
C'est seulement en 1945 qu'il y enseigne 
3 plein temps. Tout au moins savons-
nous de façon certaine qu'en septembre 
"•946 , date de l'engagement d'Arthur 
Gladu, Dumouchel a pleine charge(16) et 
qu'en 1957 il est promu chef de la section 
d'art appliqué à r impr imer ie(17). 

En entrant dans cette école neuve, il 
bénéficie de la liberté de réaliser les 
expériences dont il rêvait dans le domai-
ne des arts graphiques. 

Dans la classe de dessin qu'il dirige, 
tous les efforts des élèves convergent, 
conformément aux objectifs même de 
l'Ecole, vers le but de l ' imprimerie. 
Tout dessin doit être conçu en vue d'ob-
tenir les meilleurs résultats une fois 
imprimés. 

Sur le plan technique, on se souvient 
qu'Albert Dumouchel s'est familiarisé à 
Valleyfield avec le procédé d'impres-
sion sérigraphique. L'Ecole des Arts 
Graphiques, par son intermédiaire, fut la 
première institution au Canada à ensei-
gner cette technique(18). Mais il apporte 
aussi à ses élèves la connaissance d'au-
tres médiums et techniques tels la gra-
vure sur zinc, sur cuivre et sur bois, la 
linogravure, la lithographie sur pierre 
et sur zinc, l'intaglio. l'impression ma-
nuelle et mécanique, le repérage des 
couleurs, ta photographie, la préparation 
à la typographie, le découpage sur pa-
pier pochoir, l 'offset...(19). Il partage 
sans restriction ses découvertes person-
nelles avec ses élèves. 

L'Ecole des Arts Graphiques diffusant 
essentiellement un enseignement tech-
nique, les élèves s'y inscrivaient en vue 
d'apprendre un des métiers de l'impri-
merie. Mais Dumouchel cherche au-
delà de l'enseignement technique qu'il 
dispense, à inculquer à ses élèves à la 
fois une culture générale et une motiva-
tion profonde en les impliquant dans une 
prise de conscience du phénomène artis-
tique. Bien que son cours de dessin soit 
effectivement orienté vers une applica-
tion aux métiers de l' imprimerie, il 
conserve le souci de former des artis-
tes. Il tente de leur faire comprendre 
l ' importance de la conception artistique 
dans leur métier. En collaboration cons-
tante avec le professeur de typographie 
Arthur Gladu, Dumouchel a, par la réa-
lisation de projets collectifs d'envergure 
tels les cahiers "Les Ateliers d'Arts 
Graphiques", le journal " Impressions", 
la participation fréquente à des concours 
nationaux et internationaux de graphisme, 
entraîné ses élèves dans un contexte 
actif de création. Par ces initiatives 
autant que par ses manifestations artis-
tiques personnelles, il a d'une part pro-
mu hors des limites de la province et 
du continent l'extraordinaire potentiel 
graphique qui se développait au Québec 
et, d'autre part, la qualité de l'enseigne-
ment dispensé à l'Ecole des Arts Gra-
phiques. Il en résulte aujourd'hui une 
génération d'artistes actifs dans le sec-
teur des arts graphiques tels Richard 
Lacroix, Roland Giguére. Françoise Bu-
jold. Marie Anasthasie. Gilles Robert, 
Gilles Guilbault... 

A l'Ecole des Beaux-Arts de Montréal. 
Dumouchel poursuit son ambition de don-
ner à la gravure un statut d'art autonome 
et de revaloriser l'estampe originale. 
En devenant chef de la section gravure 
en 1960(20), il acquiert la possibilité de 
remettre à leur place les arts graphi-
ques depuis trop longtemps sinon depuis 
toujours ignorés dans notre pays, sans 

obligation désormais de concilier de buts 
seconds, publicitaire ou autres, à la 
pratique de la gravure. 

La gravure avait été jusqu'à ce jour 
un médium difficile d'accès, mal com-
pris par le public québécois et même 
par les artistes. On souligne dans cer-
tains articles de journaux publiés en 
1960 le problème que soulève la gravure 
au Québec. 

"Les procédés graphiques exigent un 
apprentissage où le facteur temps, équi-
pement et ressources financières fait 
souvent défaut. Jusqu'à présent il était 
urgent pour nos peintres de choisir les 
moyens les plus simples en vue de ré-
sultats directs et puissants. Tout artis-
te, si pauvre soit-il, trouve moyen de se 
procurer de la toile et du papier, de la 
couleur et de peindre, tandis que les ate-
liers de gravure ne sont pas à la portée 
de toutes les bourses. "(21) 

"Il faut sans doute attribuer aux fac-
teurs temps et équipement autant qu'aux 
exigences des procédés graphiques, ce 
retard des arts gravés sur la peinture et 
la sculpture. "(22) 

Les journaux doivent également met-
tre l'accent sur l'explication de la valeur 
d'une gravure en tant qu'oeuvre d'art et 
sur ses avantages économiques. 

"Ainsi chaque gravure du tirage 
reste-t-elle une oeuvre originale en soi. 
L'estampe a aussi l'avantage d'être un 
art populaire en permettant à un prix 
modique, l'acquisition d'oeuvres authen-
tiques. "(23) 

Toutes ces explications semblent avoir 
rapidement porté fruit puisque la même 
année déjà Jean Sarrazin constate que 
" le public commence d'ailleurs peu à peu 
à prendre conscience de cet art extrême-
ment civilisé de la gravure et s'intéres-
se avec plus de curiosité à ceux qui le 
pratiquent. Les artistes eux-mêmes en 
prennent conscience chaque jour davan-
tage et tes talents(24) y sont nombreux." 
(25) 

Dans cette évolution, le rôle d'Albert 
Dumouchel a été de sensibiliser à la gra-
vure les artistes québécois par son en-
seignement et le public par sa production 
personnelle. Il a formé des graveurs, 
les a amené à aimer et à comprendre ce 
métier pour qu'ensemble, en participant 
à de nombreuses expositions de gravure 
internationales, ils produisent une gra-
vure québécoise d'une qualité et d'une 
originalité incontestables que le monde 
entier n'a pu que reconnaître. C'est en 
ce sens et en ce sens seulement qu'Al-
bert Dumouchel a droit au titre souvent 
mal compris de 'Père de la gravure 
québécoise ". 

La gravure au Québec et plus spécifi-
quement à l'Ecole des Beaux-Arts de 
Montréal était enseignée dés 1927(26). 
Les trois premiers professeurs de gra-
vure, soit Edwin Holgate (27), Robert W. 
Pilot(28) et Alyne Charlebois(29). ne sont 
pas parvenus comme Dumouchel à faire 
de ce médium un des plus productifs de 
l'Ecole. Il a étendu sa réputation au ni-
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veau provincial, national puis mondial. 
C'est grâce à lui. à l'enthousiasme de 
ses étudiants et aussi grâce à la colla-
boration de nombreuses galeries de 
Montréal telles les galeries 1640, Deny-
se Deirue, Agnès Lefort... que la gravure 
au Québec a pris un tel essor. 

"Dumouchel a joué un rôle très im-
portant dans l'histoire de la gravure ca-
nadienne et l'on peut dire à juste titre 
que c'est lui qui chez nous a donné à ce 
médium ses lettres de noblesse."(30) 

Yoland e Racin e 
Jacque s Dumouche l 

(1) Interview de Marguerite Dumouchel Lefebvre. 
Valleyfield. 25 nov. 1972 

(2) Ibid. 
(3) Jasmin, Claude, Alber t Dumouch H La Pres-

se. Montréal. Samedi 10 avril 1965. p. 23 
(4) Fonds Succession Dumouchel, Lettre de F. 
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du Collège de Valleyfield. Valleyfield. 23 nov. 1972. 

(5) Fonds C.E.G.E.P. Ahuntsic, Curriculum Vitae 
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p. 1. 
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responsable de la section des teintures et de la f i-
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Kentucky, 3oct. 1973) 

(7) Ibid. 
(8) Op. Cit.. Jasmin, Claude, p. 23. 
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1941). 
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Montréal, déc, 1972. 
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( 15) Entretien avec Suzanne Beaudoin Dumouchel 
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"UNE BELLE FIN DE JOURNEE" 
Sous le thème "Une belle fin de jour-

née", le peintre Edmund Alleyn présente 
au Musée d'art contemporain du 10 octo-
bre au 10 novembre ses oeuvres des dix-
huit derniers mois. 

Il s'agit d'une suite composée de six 
couchers de soleil peints à l'acrylique 
sur toile devant lesquels sont posés (à 
une distance de 3 à 4 pieds) 32 person-
nages grandeur nature peints à l'huile 
sur des panneaux de plexiglas transpa-
rents. L'artiste fasciné par le coucher 
de soleil, image universelle dans le 
temps, l'a accompagné de présences de 
tous les jours: des personnages dans des 
attitudes familières et quotidiennes. 

Alleyn a donc voulu rendre ses person-
nages dans la "banalité", c'est-à-dire 
dans leurs costumes de ville et de déten-
te et avec leurs démarches et leurs po-
ses les plus oisives. Fréquentant la Ronde 
de Terre des Hommes en 1972 et 1973, 
le peintre a lui-même photographié ses 
futurs modèles, des hommes de la ville 
venus chercher un peu de la féerie des 
jeux du soir et de la fin de semaine. 

L'acte de création suit de très près 
cette première étape, qui était purement 
mécanique. Alleyn sélectionna les cin-
quante personnages qu'il voulait retenir 
pour sa série à partir de trois cents pho-
tographies. Puis, il créa des ensembles, 
compléta les détails que la photographie 
avait mal rendus. L'artiste avait prévu à 
l'origine faire 7 paysages pour les sept 

jours de la semaine et 49 personnages, 
un multiple de 7. Il a réduit ce projet 
à cause d'un manque de temps. Mais la 
conception n'a pas changé pour autant. 
Alleyn a très bien senti la disponibilité 
de ses sujets. Il les a projetés dans un 
espace et un lieu qui n'étaient pas le leur 
à l'origine, créant ainsi un décalage dans 
le temps. 

Dans cet ensemble de genres distincts: 
le paysage et le portrait, le spectateur 
doit faire le lien entre les deux parties 
car chacun des paysages présente une 
conception spéciale de l'espace et se trou-
ve complété par un groupe représentant 
une catégorie sociale précise (couple âgé, 
famille, adolescents, sportifs, chauffeur 
de taxi, professeur...). Il s'établira donc 
une complicité entre les personnages 
peints et le spectateur situé face à ce mê-
me paysage; ce dernier aura l'impression 
de faire partie de la foule à certains 
moments donnés. 

Cette complicité, elle est partout pré-
sente. Dans "Québec-Miami" par exem-
ple, Alleyn allie des costumes et des 
personnages propres au type de paysage. 
Un couple âgé vêtu de blanc, portant des 
accessoires de même couleur et des 
verres solaires, se détache sur un cou-
cher de soleil rose et noir où les pal-
miers évoquent la chaleur de la Floride 
si prisée des Québécois. L'adjonction 
d'une bande sonore musicale complète 
ce scénario pictural. 

Dans un aîHre groupe "Massawipi", 
où le coucher de soleil est réduit aux 
couleurs orange et bleue, le bleu étant 
le feuillage à travers duquel le coucher 
de soleil perce, Alleyn a associé une 
famille aux costumes tricolores (blanc, 
rouge et bleu, parfois rayés). Ces costu-
mes très à la mode correspondent bien 
au paysage schématisé et réduit dans 
ses couleurs. Dans les morcellements 
du ciel à travers les branches d'arbre, 
Alleyn voit des signes. Un de ses pre-
miers couchers de soleil qui s'intitulait 
"Au-dessus du lac" en 1964, groupait 
aussi une série de signes dans le ciel, 
réminiscence d'une période d'abstraction 
dans l'oeuvre du peintre qui dura de 
1954 à 1963. 

"Mondrian au coucher de soleil" ex-
ploite avec une économie de moyens 
remarquables la "Composition avec rou-
ge, jaune et bleu" de Mondrian (1930) 
en introduisant un coucher de soleil 
dans un grand carré rouge par la super-
position d'un cercle blanc et de reflets 
de la même couleur. La récupération 
de cette oeuvre abstraite réfère encore 
une fois à la période d'abstraction (ly-
rique) de l'oeuvre d'Alleyn. Mais encore 
plus, elle suggère le fameux texte "Réa-
lité naturelle et réalité abstraite" où 
Mondrian explique les coordonnées de 
son oeuvre abstraite, c'est-à-dire les 
axes horizontaux et verticaux inspirés 
par le paysage. Alleyn a prévu un groupe 

d'adolescents pour ce paysage "avant-
garde". . . 

Jusqu'à maintenant les plans étaient 
superposés et verticaux, "Crépuscule sur 
la mer" introduit une nouvelle dimen-
sion. Le coucher de soleil, d'abord com-
posé d'un cercle sur un rectancle posé 
sur le mur, est prolongé dans ses reflets 
sur l'eau par un panneau trapézoïdal qui 
descend en pente jusqu'aux pieds d'un 
sportif. Ce plan confère à l'ensemble 
un dynamisme inattendu en envahissant 
l'espace habituellement vide entre le pay-
asage et les personnages, et favorisant 
du même coup une lecture globale. 

Alleyn a réussi à créer dans la "belle 
fin de journée" une allégorie du temps 
qui passe. Le coucher de soleil marque 
une unité de mesure, il revient à cha-
que fin de journée, soulignant la fin d'un 
cycle. Il n'a aucun lien avec l'époque 
où il se produit; même s'il subit les 
transformations chromatiques liées aux 
saisons et au climat. Les personnages 
eux sont situés par rapport au temps et 
à l'événement; ils sont soumis aux mo-
des vestimentaires de leur époque. Pour 
le peintre la photographie ancienne con-
tient une certaine dose de nostalgie, à 
cause des détails qui ont marqué l'épo-
que où elle fut prise. Et c'est ce qui sem-
ble fasciner Alleyn dans cette série, 
l'universel confronté au goût du temps 
qui lui est vulnérable. 

Peintre réaliste ou hyperréaliste. Al-

EDMUND ALLEYN 
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leyn l'est à plusieurs égards; par sa 
façon de rendre les personnages à partir 

Ide photographies et d'util iser l ' image 
ou même l'oeuvre d'art qui existent déjà. 
Mais l 'environnement jouit d'un trai te-
ment part icul ier. Les personnages sont 
extraits de leur mil ieu ambiant et pro-
jetés devant des couchers de soleil qui 
atteignent les dimensions du fantast ique 
par leur schématisat ion et leur transpo-
sition de couleurs. 

L'introduction d'un ou de plusieurs 
panneaux transparents devant le tableau 
situe le spectateur dans un espace mys-
térieux, jouant sur les qualités du visible 
et de l'invisible. Au verso du panneau 

de plexiglas, on ne perçoit que la sil-
houette noire du personnage laissée par 
une couche d'apprêt sur le recto, alors 
que de front il apparaît modelé et pré-
sent comme dans la réalité. Le person-
nage est donc à la fois présent et absent. 

Alleyn a conçu lu i-même le catalogue 
de son exposition. Le document est abon-
damment il lustré; au texte habituel de 
présentation a été substitué un manuscrit 
de Raoul Duguay et une série de photo-
graphies d'oeuvres antérieures retrace 
la chronologie de l'oeuvre d'Alleyn. 

Françoi s Cournoye r 

AUTOUR D'UNE EXPOSITION 

Tout cela s'est fait au hasard d'une 
disponibilité devenue un peu encombrante. 
Pendant une escale entre le passé révolu 
et l'avenir à venir. Entre deux temps, 
deux continents. 

Et un peu à cause d'une vieille obsession 
avec riMAGE; un souci de maintenir un 
espace ouvert à n'importe quelle éventua-
lité. 

sa véritable vitre panoramique qui pendant 
des mois inondait le salon de belles images 
d'aurores et de crépuscules magnifiques, 
restituant ainsi au fil des jours le spectacle 
absorbé pendant sa longue période de 
"culture "  sur la ferme. 

Le jour se lèvera demain fera de nous 
des àieux. 

Et parce que ce n'est pas tous les jours 
qu'on émigré chez soi. 

Ce projet est né de circonstances qui 
limitaient quelque peu le choix de la forme 
d'expression à utiliser 

Le plexiglass: Une cage sans barreaux 
qui retient prisonnier un instant de l'appa-
rence d'un être anonyme. 

Illusion d'une présence qui est en même 
temps non-présence 

Cela aurait pu se 
film. Avec d'autres 
résultats différents. 

faire au moyen d'un 
implications et des 

Une méditation sur le réel et l'onirisme. 
Les deux à tout moment interchangeables. 
Sur les rapports de l'un et de l'autre. 
Sur les apparences de l'un et de l'autre. 

Mais c'est à la peinture qu'est revenu la 
tâche de décoder les instantanés d'un vi-
sible intermittant 

Travailler pour moi. c'est essayer 
sumer la responsabilité de ma liberté 

d'as-

C'est défier l'absurde 
peut-être complice. 

qui au fond est 

Méditation sur la mémoire du visible, 
sur les temps qui se superposent. Va et 
vient entre un espace mental et un espace 
physique. 

La photo assassine l'instant. Le tue puis 
l'embaume. Crée une fissure dans le dé-
roulement du temps. 

Et ce conte de science-fiction, lu il y a 
plusieurs années. Au sujet d'une étrange 
femme où étaient cultivées les fenêtres 
mémoires. Dressés face à la mer ou à la fo-
rêt, ces grands panneaux opaques absor-
baient chaque jour le spectacle changeant de 
la nature. Ceci pendant des mois, des sai-
sons entières. 

La seule photo vraie serait la photo d'une 
photo... Et encore. 

Une transition en suspens. 
L'été — Le soleil se couche et ta chimie 

secrète est en émoi. Peindre cela. 

Le soleil ne 
cosmique? 

serait-il pas qu'un yo-yo 

Au terme de cette maturation les pan-
neaux étaient mis en vente et l'heureux 
acquéreur d'un deux, logé dans une rue 
laide et encombrée de la ville, installait 

Peindre la neige de toutes les couleurs 
de ces crèmes-glacées si bonnes à manger 
par une belle fin de journée (d'été). 

Notes d'Edmund Alleyn 

NOTICES BIOGRAPHIQUES 

Né à Québec le 9 juin 1931. 
— Diplômé de l'Ecole des Beaux Arts, Qué-

bec, 1955. 
— Diplôme de professorat de dessin de l'E-

cole des Beaux Arts, Québec, 1955 
— Grand Prix des Concours Artistiques de 

la Province, 1955. 
— Boursier de la Société Royale, 1956. 
— Médaille de bronze à la Biennale de Sao 

Paulo, 1959. 
— Fait partie de la sélection canadienne au 

Concours Guggenheim en 1958 et 1960. 
— Représente le Canada à la Biennale de Ve-

nise en 1960. 
— Bourse de travail libre, Conseil des Arts 

du Canada, 1969-70. 
— En 1970, rORTF (France) réalise un 

film couleurs sur E.A. et sa sculpture 
audio-visuelle "l'INTROSCAPHE". 

— 1971: Retour au Québec après prés de 
quinze ans à Paris. 

— Oeuvres dans de nombreuses collections 
publiques et particulières en Europe et en 
Amérique. 

PRINCIPALES EXPOSITIONS 

- Concours Artistiques de la Province 
- Musée de la Province de Québec. 

- Smithsonian Institute Travelling Ex-
hibition - Canada - U.S.A. 

63-65— Biennale Canadienne, 
et 1960- Concours Guggenheim - New 

York. 
- "Réalités Nouvelles" - Musée d'Art 

Moderne, Paris. 
- Art contemporain au Canada - Musée 

Rath - Genève - Walraf Richartz 
Muséum - Cologne. 

- Biennale de Sao Paulo - Brésil. 
- Biennale de Venise. 
- Arte Canadiense - Museo Nacional 

d'Arte Moderne - Mexico. 
- Six peintres canadiens - Galerie Ar-

ditti, Paris. Galerie Levi - Milan. 
- Peintres canadiens - Musée d'Art de 

Varsovie, Pologne. 
— "Donner à voir". Musée d'Art Mo-
derne, Paris. 
Troisième Biennale de Paris - Musée 
d'Art Moderne, Paris. 
Royal Canadian Academy of Arts -
Galerie Nationale du Canada. 

1964— "Mythologie quotidienne" - Musée 
d'Art Moderne. Paris. 

1965- "Pinturo Redonda " - Sala del Prado 
del Alteneo de Madrid. 

1965— Latino-Américains - Musée d'Art 
Moderne, Paris. 

1966— "Opiniaô " - Museu de Arte Moderna 
de Rio de Janiero. 

1966- Cinquante peintres de l'Ecole de Pa-
ris - Gmùnd, Darmstadt - Allemagne. 

1966— "La Figuration Narrative" - Bâie, 
Zurich, Lausanne. 

1966- Galerie Edouard Smith, Paris (avec 
le sculpteur Ulysse Comtois). 

1966— Zoom I - Galerie Blumenthall Mom-
maton. 

1967— Expo 67, Montréal, Pavillons Fran-
çais et Québécois. 

1967— Le Monde en Question, Musée d'Art 
Moderne, Paris. 

1967— Science Fiction - Kunsthalle de Ber-
ne - Musée des Arts Décoratifs, Pa-
ris. 

1967— Biennale internazionale délia Giovane 
pittura - Bologna, Italia. 

1967— Salon de Mai - Musée d'Art Moder-
ne - Havana, Cuba. 

1968— Salon de Mai - Musée d'Art Moder-
ne, Paris. 

1968— Peintres du Québec - Musée d'Art 
Contemporain, Montréal - Musée du 
Québec. 

1969— "Distances", Musée d'Art Moderne, 
Paris. 

PRINCIPALES 
EXPOSITIONS 
PARTICULIERES 

1952- L'Atelier - Québec. 
1955 et 1960- Galerie Agnès Lefort - Mont-

réal. 
1957- Galerie du Haut-Pavé, Paris. 
1958- Théâtre Fauteuil - BâIe, Suisse. 
1960— Galerie Denyse Deirue - Montréal. 
1960 et 1961 - Roberts Gallery - Toronto. 
1962— Galerie Dresdnere - Montréal. 
1964 et 1967- Galerie Soixante, Montréal. 
1967- Galerie Blumenthal, Paris. 
1968- Galerie Delta - Amsterdam. 
1970- "l'INTROSCAPHE", Musée d'Art 

Moderne, Paris. 
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UNE EN CIMMÉRIE OU LES 
ESQUIMAUX VUS PAR MATISSE 

Ces dessins suraigùs ne sont plus nés 
d'une sorte de libération après l'obser-
vation d'un modèle, comme l'ont été 
d'autres oeuvres de Matisse, mais plu-
tôt de l'identification de l'artiste à la vie 
de ces personnages et aux traits carac-
téristiques qui la révèlent. Là aussi t^a-
tisse n'est pas devant son modèle mais 
avec lui dans l'ambiance de ce dernier. 

Après avoir dégagé le caractère es-
sentiel à travers les dessins à l'estompe, 
sa main est comme une girouette ultra-
sensible. La moindre vibration, venue 
des confins de l'espace, se répercute 
dans des instantanés, comme en témoi-
gnent ces dessins, plutôt que croquis, 
frissonnants de vie. 

Cet ensemble résulte du choc éprouvé 
par Matisse au premier contact avec des 
masques esquimaux qui garnissaient les 
murs de mon studio. Paris, octobre 1970 

Georges Duthuit 

L'esposition comprend une aquatinte 
et des dessins originaux. 

Les 31 lithographies originales expo-
sées ont été exécutées en 1949 par h/la-
tisse qui avait donné les bons à tirer en 
vue de l'illustration de ""Une Fête en 
Cimmérie" de Georges Duthuit; mais 
l'ouvrage tiré à 120 exemplaires ne parut 
qu'en 1963 (Paris, Tériade Editeur In-
4%). Il comporte, outre la couverture, 
seize planches dans le texte et quatorze 
en fin de volume (dont huit variations sur 
un même visage de femme). 

C'est au murs de l'atelier de Georges 
Duthuit qu'Henri Matisse vit pour la pre-
mière fois des masques esquimaux. Il 
s'en souvint lorsque, plus tard, il dessi-
na, d'après des photographies, les visa-
ges qui illustrent "Une fête en Cimmé-

rie'" et qui eurent, à leur tour, un pro-
longement important: les "masques" 
exécutés à l'encre pendant ses dernières 
années et plus d'une fois intégrés dans 
les grandes gouaches découpées, en les-
quelles un labeur de plus de soixante ans 
culmine. 

Mais, qu'il dut s'agir plus que d'une 
simple rencontre, voilà ce dont nous, qui 
connûmes Georges Duthuit à cette époque 
et le vîmes jour après jour, pouvons té-
moigner. Un art qui a pour fonction d'être 
la plaque tournante entre le quotidien et 
le surnaturel, qui nous incite à l'exalta-
tion de l'esprit et des sens et nous tient 
compagnie le long du chemin qui y mène 
(ces visages humains au départ, divins 
à l'arrivée), qui mieux que Matisse, oc-
cupé à restituer à la peinture son rôle 
médiateur, pouvait le comprendre? Et qui 
mieux l'aimer, le défendre que Georges 
Duthuit, dont la pensée en théorie comme 

en pratique était apologie du partage, dt 
la conversion et de cet embrasement à 
quoi ils conduisent et qu'on appelle fête? 

Ce qui l'avait att iré tout particulière-
ment chez les esquimaux, c'est sans dou-
te que leur faculté unitive n'est pas, 
comme chez d'autres peuples, détruite 
par la civil isation moderne: qu'au sortir 
de l'usine ou du supermarché, ils retrou 
vent sans peine le chemin des dieux. Car 
tel est le sens de sa propre démarche: 
dans notre monde que les glaces de l'in-
tel l igence acquisit ive transforment cha-
que jour un peu plus en une Cimmérie, 
attiser la seule f lamme qui y puisse sur-
vivre et nous réchauffer, le feu des SIT 
gnes. 

Textes de présentation pour l'exposition au Centre Culturel Ca 

nadien à Paris en 1970 

Jean-Paul Riopelle 
Pierre Schneider 

Lithographie originale 1949 illustrant "Un e Fête en 
Cimmérie "  de Georges Duthuit Editions Verve 1963 

"Esquimaux "  dessin au fusain 40,5 x 30.0 cm 1949 
Reproduit dans "Un e fêt e en Cimmérie" , éd. Mourlot 
1963. 

"Dorth e Fraltungmiut "  dessin au crayon l ithographique 
40,5 X 30,5 cm 1949, 

Série "Cinéaste s 
canadiens " 

Le Musée d'art contemporain en 
collaboration avec Canadian Film-
makers Distribution Centre et la 
Galerie Nationale du Canada, pré-
sentera les week-end du 21 et 28 
septembre, du 5 et 13 octobre 
1974, une série de films expéri-
mentaux canadiens. 

Au Canada, le cinéma indépen-
dant vit une période de renaissan-
ce. Dans tout le pays, des artis-
tes font des expériences cinéma-
tographiques susceptibles d'abou-
tir à une forme d'expression dif-
férente du film narratif, déjà fort 
prospère. Pour bon nombre d'ar-
tisans du cinéma expérimental 
comme Michael Snow, Joyce Wie-
land et David Rimmer, l'accueil 
favorable de la critique a entraî-
né une distribution et une exposi-
tion plus larges de leurs oeuvres. 
Cependant la plupart des Cana-
diens ne sont pas conscients de la 
portée et de l'excellence de notre 
production cinématographique na-
tionale. 

Par cette série de programmes, 
les musées participants et la Ga-
lerie Nationale du Canada enten-
dent élargir les rangs des ama-
teurs de cinéma expérimental. 
Chaque programme est conçu 
comme un tout représentatif des 
diverses formes et techniques uti-
lisées au cinéma de nos jours. 

Nous nous sommes efforcés d'é-
quilibrer les programmes de fa-

çon à conserver l'intégrité des 
films et à les rendre accessibles 
à un public qui en est peut-être à 
sa première rencontre avec le ci-
néma expérimental. Nous espérons 
que vous trouverez ces films à la 
fois éducatifs et divertissants. 

Premier programm e 
21-22 septembr e 
Eurynom e 
John Straiton 1970, couleur, 7 min. 
Steam Balle t 
John Straiton 1968, couleur, 4 min. 
Migratio n 
David Rimmer, 1969, couleur, 11 
min. 
Solidarlt y 
Joyce Wieland 1973, couleur, 11 
min. 
Le loup blanc 
Brigitte Sauriol 1973, noir et 
blanc, 27 min. 
Fountai n 
Léon Marr 1972, noir et blanc. 
10 min. 
Les étoile s et autre s corp s 
Paul Tana 1973, noir et blanc, 15 
min. 

Deuxièm e programm e 
28-29 septembr e 
Mirror , MIrro r 
Michael Asti-Rose 1972, couleur, 
11 min. 
Next to Me 
Rick Hancox 1971, noir et blanc, 
5 min. 
A House Movi e 
Rick Hancox 1972, couleur, 14 
min. 

Rliapsod y on a Thème fro m 
'A House Movie ' 
Lorne Marin 1972, noir et blanc, 
7 min. 
How the Hell are You? 
Veronika Soûl 1972, couleur, 11 
min. 
Softwar e 
Al Razutis 1973, couleur, muet, 
3 min. 
The Rocco Brother s 
Peter Bryant 1973, couleur, muet, 
42 min. 

Troisièm e programm e 
5-6 octobr e 
Vortex 
Al Razutis 1973, couleur, 15 min. 

Factorie s 
Kim Ondaatje "1973, couleur, 6 
min. 
Blue Movi e 
David Rimmer 1970, couleur, 5 
min. 

Animai s in Motio n 
John Straiton 1968, couleur, 7 
min. 

Thanksgivin g 
Ken Wallace 1972, couleur, 5 min. 

Rat Lif e and Diet in Nort h 
Americ a 
Joyce Wieland 1968, couleur, 14 
min. 
Watercolour s 
Mike Collier 1973, couleur, 11 
min. 
(fart h Song 
Bob Cowan 1969, couleur, 25 min. 

Quatrièm e programm e 
Essai à la mill e 
Jean-Claude Labrecque 1970, cou-
leur, 9 min. 
Le premie r acciden t 
Jean-Michel Labrosse, 1971, cou-
leur, 3 min. 
Standar d Time 
Michael Snow 1967, couleur, 9 
min. 
Real Italia n Pizza 
David Rimmer 1973, couleur, 9 
min. 

Yong e Street 
Jim Andersen 1972, noir et blanc, 
7 min. 

Blow Job 
Psychomedia 1972, noir et blanc, 
6 min. 

Royal Ontari o Muséu m 
Jim Anderson 1972, noir et blanc, 
11 min. 

Sons of Captai n Poetr y 
Michael Ondaatje 1970, couleur, 
36 min. 

CONCOURS D'AFFICHE S 
POUR LES JEUNES 

Avec la collaboration de la Fondation Les Amis de l'Art 
le Musée d'art contemporain lance un concours d'aff iches à 
l'intention de tous les jeunes artistes de moins de 25 ans 
inscrits ou non à des cours d'art plastiques. 

Le thème de ce concours est: "Le Musée d'art contempo-
rain, le musée d'aujourd'hui" . 

Les affiches qui peuvent être soumises devront être réali-
sées dans l'un ou l'autre des médiums graphiques, dans un 
format moyen de 18" x 24" . 

Les oeuvres doivent être acheminées au Musée d'art con-
temporain avant le 15 novembre 1974. Un comi té de sélection 
retiendra une trentaine d'entre elles et désignera le gagnant 
du Concours, qui se méri tera un prix de $200 L'oeuvre ori-
mee sera reproduite et distribuée par les soins du Musée 
Une exposition des oeuvres retenues aura lieu par la suite 
dans les locaux du Musée. 

ATELIERS 
Dépâl légal 

^ Bibliothèque nationale 
I' I du Québec 

publie par les artistes exposants 
au Musée d'art contemporain 
Cite du Havre. Montréal (103) 

Grâce à une subvention du conseil 
des arts du Canada 


