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Qui n'a pas déja tenté a travers quel-
gues esquisses de rendre |'éternelle pre-
sence de la nature dans des themes tels
que la terre, l'eau, l'air, le feu: les qua-
tre elements toujours aussi fascinants et
qui n'ont rien perdu de leur potentiel oni-
rique depuis les temps memorables ou
les poétes grecs ont chanté leur puissan-
ce. Pour Francine Simonin le choix de
sujets referant a la nature est delibéré;
c'est chez Jung et Bachelard qu'elle a
retrouve' ces themes universels remis en
valeur et approfondis par une connaissan-
ce scientifique poussée. Mythes et sym-
boles sont devenus les instruments d'ap-
prehension d'une genese renouvelée et le
theme dominant dans I'oeuvre de Simonin
est incontestablement celui du mythe de
la création.

Une osmose entre cette thematique et
la condition féminine s'opére dans la
grande majorité de son oeuvre alors qu'u-

ne authentique presence féminine s'affir-
me dans les themes des eaux-fortes: la
femme enceinte, les veuves, les amou-
reux. Les séries développées en gravure
ont permis a l'artiste d'exploiter une re-
flexion personnelle liee a une quéte pro-
fonde de soi. Cependant, les chemins qui
menent a la création sont multiples et
varient selon les médiums empruntes. Le
trait hautement controlé dans |'eau-forte
trouve une contrepartie beaucoup plus li-
bre et lyrique dans les bois graves, les
sinuosités y etablissent les demarcations
entre les formes pleines trés noires et le
fond ou les vides blancs laissent parfois
la forme reprendre de sa cohésion.

Pour Simonin travailler le bois c'est
“'se laisser porter” par le matériau au
rythme des accidents rencontrés, c'est
aussi le respecter pour lui conserver la
chaleur et la vie qui I'anime; le bois sup-
pose plus qu'un element naturel, des
quantités de formes sont omniprésentes,
prétes a s'intégrer aux compositions li-
bres de l'artiste. Ce qui apparait au de-

Le gardien de la forét, 1975, (335" x 41")

part comme un defi, graver des bois de
4 pieds par 5 pieds, devient une sorte
d'improvisation joyeuse ou le geste du
créateur suit les formes suggérées au
gré des révélations de la gouge. Les sé-
ries des trois derniéres années, sur
I'eau, la mer, le fleuve, la riviere, la
nuit, ont fait place a une suite récente
bientdt exposée au Musée: “La forét.”

On peénétre dans |'étrange sanctuaire
avec une composition forte intitulée “Le
gardien de la forét". Puis on découvre
“L'arbre napolitain” aux formes lourdes
et trapues et "Le peuplier”, eélégant
dans ses lignes élancées. '‘La rose des
sables” evoque [|'etonnante finesse des
strates de la pierre creusée par |'éro-
sion, finesse retrouvee dans les minces
lignes conservées au bois. “L'arbre-
plante’” et "L'lslande” aux formes plei-
nes a peine degagees ont un souffle de vie
comparable aux oeuvres animistes des
primitifs. Dans I'exécution de ''L'arbre-
mere” l'artiste s'est laissee guider par
les larges fibres du bois choisi pour cre-
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er une bas vigoureuse établissant une
unite remarquable entre le matériau et le
theme. “L'arbre crucifié" rend une natu-
re torturée et parsemeée de formes a ca-
ractere humain, alors qu'une promesse
de vie et d'abondance anime “L‘olivier”
ou les formes enchevétrées retiennent u-
ne précieuse séve. Les hiéroglyphes an-
ciens sont evoqués dans “La luciole”, les
formes imbriquées y suivent des linéari-
tés contraignantes. “L'arbre-mort” en-
fin, se présente comme une apothéose,
puissant et superbe dans sqn mouvement
ascensionnel balancé de chaque cété par
la retombée des branches.

Un art imprégneé de retour aux sources,
par ses themes ancestraux et le travail
a caractére artisanal, nous est révéle
dans les bois gravés de Francine Simo-
nin. La présence saisissante de I'encre
noire sur papier de riz dans des dimen-
sions monumentales y accentue les re-
liefs de la forme et rapproche l'art de la
gravure a celui de la murale.

F.C.



10 ARTISTES BRESILIENS

Plusieurs styles occupent une place im-
portante dans les arts plastiques contem-
porains du Bresil: I'art figuratif dont les
racines se trouvent dans |'art populaire,
l'art naif, les paysages, l'art d'avant-
garde expérimental, I'art fantastique, le
constructivisme et l'informalisme.

Parmi les tendances soumises a l'in-
fluence d'un mode d'expression symptoma
tique de chaque période, il nous faut atti-
rer |'attention sur les artistes qui, par
osmose en quelque sorte, acceptent des
idées venues de sources populaires et les
transposent sur un plan interprétatif et
erudit. C'est préecisement le cas de Ru-
bem Valentin dont le constructivisme re-
pose entierement sur les symboles de la
liturgie afro-bahienne.

L’art naif sous ses diverses formes, de-
puis le primitivisme jusqu'aux travaux re-
cherchés et subtils sur des themes naifs,
est représente ici par des noms qui évo-
quent une pureté de réve — une pureté
vaporeuse — dont l'intensité varie, natu-
rellement.

J'ai choisi le mot “paysage’” pour decri-
re un courant étrange a la téte duquel
se trouvent Pancetti et Guignard. Le pay-
sage bresilien, tel qu'il est représenté par
ses interprétes, constituerait une analyse
approfondie et intéressante de |'evolution
de I'art figuratif.

Au cours des années cinquante s'est
manifesté au Breésil le mouvement esthéti-
que le mieux prépare et le plus homoge-
ne d'un demi-siecle de modernisme. Nous
voulons dire par la le concrétisme, com-
plété peu aprés par le néo-concretisme.
Tous les symptomes, pour épars qu'ils
soient, d'un art constructif et géometri-
que, informent ce mouvement qui a rejete
toute trace de romantisme — méme le ro-
mantisme de l'art abstrait des gestes,
avec les emotions qu'il autorise — et s'est
attacheé a une conception rationnelle de la
réalité. Ce mouvement global et construc-
tiviste a fait naitre des talents tels que
Toyota, Abelardo Zaluar, Ubi Bava et As-
canio MMM. Ces artistes, parmi d'au-
tres, ont adouci la rigidité de principe des
premiéres théories et rendu possible une
initiative créatrice fidele aux canons es-
sentiels du mouvement. lls ont également
ouvert la porte a des artistes aussi di-
vers que Rubem Valentim et Almir Mavi-
gnier.

A la méme eépogue, linformalisme
jouait un réle important dans la demysti-
fication du corps humain. Le geste, le tou-
cher, I'espace sans dimensions, voila ce
gu'expriment des artistes comme |beré
Camargo, Manabu Mabe, Tomie Ohtake,
Arcangelo lanelli, et d'autres encore. Le
tracé deélicat du dessin oriental est ce qui
réunit les membres du groupe japonais de
S3o Paulo, groupe qui est en fait un contin-
gent considérable.

Il nous faut souligner l'importance du
fantastique dans I'art brésilien contem-
porain. Ce courant surréaliste est une des
manifestations les plus marquantes de ce
pays clr il libére et “angélifie” les
monstres, il donne aux choses des propor-
tions gigantesques tout en leur prétant une
ame, il entame des dialogues imaginaires
et surtout il refute le réel en autorisant
I'incursion de I'hallucination et de I'absur-
de. Les maitres du cauchemar se distin-
guent par I'élegance de leurs sous-univers.

Il existe aussi toute une pléiade d'artis-
tes qui, il n'y a pas longtemps, adoptaient
une attitude de non-conformisme radical
— depuis la naissance de l'oeuvre d'art
jusqu’aux consequences sociales de la
création artistique.

Deux de nos artistes avant-gardistes
sont d'indiscutables pionniers: Abraham
Palatnik et son art cinétique, Helio Oiti-
cica et le sensorialisme. La position du
Brésil vis-a-vis des puissances mondiales,

qui est celle d'un pays neuf et en pleine
expansion, sans influence dans les grands
centres du savoir, ne permet pas a ces
précédents artistiqgues de jouer le role de
prérogatives historiques.
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Paulo Roberto Leal Image 23, 1973.

Papier en deux teintes de gris, sur aggloméré protégé par du plastique acrylique fumé et

de I'aluminium anodisé,

L'avant-garde bresilienne a toujours
montre une tendance a faire table rase, a
se vouloir iconoclaste, a témoigner d'un
manque de respect entété et agacgant.
Néanmoins, de nombreux artistes de pre-
mier ordre ont laissé leur empreinte sur
ce chemin mouvementeé et contradictoire:
Ligia Clark, Antonio Dias, Rubens Gerch-
man, Paulo Roberto Leal, parmi d’'autres.

Certaines tentatives avant-gardistes ont
mene a des recherches plus approfondies.
C'est le cas de |'art cinétique qui a son
origine chez Palatnik et qui se retrouve
chez lvan Freitas et Moriconi.

Osmar Dillon et ses travaux sur le réle
du monde dans |'espace plastique sont un
autre exemple de talent innovateur.

Les toiles de Jodo Camara, jeune pein-
tre du nord-est, sont la manifestation la
plus importante de la peinture bresilienne
au moment ou partout dans le monde on
met en question et on attaque la peinture.
Artiste et critique en méme temps, Joao
Camara, libre des tourments avant-gar-
distes, crée un monde de tensions et de
deétentes, sans pour cela cesser de souri-
re. Utilisant le bois et I'huile, poussé par
un instinct qui transcende le tour de main,
il donne une valeur universelle a un lan-
gage plastique enraciné dans le peuple.
Dans ses oeuvres, la couleur, le geste,
le corps, la composition et la décompo-
sition, la fantaisie et le temoignage —
tout confirme un sentiment de solidarité
et de communication qui cesse d'étre uni-
quement bresilien pour atteindre presque
I'echelle d'un continent. Et parce que ces
tableaux nous donnent le sentiment d'ap-
partenir a un continent, ils constituent un
grand pas en avant vers |'universalisme.
Les dimensions artistiques de Jo3o Cama-
ra sont un des signes les plus évidents
de notre maturité naissante.

Dans ce style figuratif et universel,
Antonio Maia, né dans I'Etat de Sergipe,
occupe une place de choix. Son oeuvre a
pour theme |'ex-voto, objet offert en meé-
moire d'une grace religieuse obtenue, et
qui est caracteristique de l'intérieur du
Brésil. Avec ce theme, traité de maniére
nette et lumineuse, Antonio Maia a trouve
le prétexte d'une critique ironique puis-
qu'il symbolise I'hnomme primitif empri-

sonné par le délire de la superstition. Ce
faisant il a créé une ambiance de beaute
et de solitude, d'abandon et de déchéance
personnelle.

Parce qu'il a su transposer un certain
realisme provincial au niveau du construc-
tivisme international, Rubem Valentim est
un autre représentant qualifie de I'art bré-
silien contemporain. Les formes qu'il a-
dopte sont dérivées de |'iconographie des
cultes afro-brésiliens et sont organisées
avec une austérité deélibérée. Sous des
couleurs neutres, sous des formes em-
blématiques découpées qui eétablissent un
rapport purement plastique avec le spec-
tateur, on sent cependant palpiter le mys-
tere de ces symboles.

L'informalisme bresilien est représen-
té par les oeuvres de Tomie Ohtake et
d'Arcangelo lanelli. Chez I'une et chez
l'autre |'abstraction d'origine lyrique s'or-
ganise en panneaux de matiere sensible et
synthétisee, I'émotion laissant la place a
la re-creation d'un espace plastique silen-
cleux.

Les objets de Toyota sont d’'une techno-
logie achevee et riches en éternelles ten-
sions. Ce sont peut-étre de simples jeux
a la recherche d'une perspective optique
claire, susceptible de rénover I'image et
I'espace. Dans la méme veine, et avangant
vers le champ électronique, Ivan Freitas
prend possession du paysage cosmique et
agence, cinétiguement, des stimulants vi-
suels complexes qui illustrent la vérité
d'une sorcellerie nouvelle inspirée par la
science et non moins surprenante que les
archaismes sataniques. Entre les mains
d’lvan Freitas la matiére recoit une spi-
ritualité lumineuse, un peu comme le pay-
sage d'un monde vierge a l'instant de sa
premiere aube.

Cette exposition présente Osmar Dillon
comme le créateur de la poésie visuelle.
C'est lui le poéte plastique, le maquettis-
te d'un poéme ou le monde est a peu prées
absent. Le rapport du symbole verbal avec
sa représentation graphique, I'emploi de
matiere nouvelle qui regoit ainsi une digni-
té insoupgonnee, voila le triomphe d'Os-
mar Dillon.

Paulo Roberto Leal représente un grou-
pe important d'artistes graphiques brési-
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liens. Leal s'est servi de papier des le

début (il a commencé sa carriére en fai-

sant de la mise en page pour les catalo-

gues d'exposition); en manipulant ce papier
et grace a l'invention de crochets trans-

formables, il a créé un langage de la plus

haute originalité pour sa génération et_ pour

son temps. Dans son oeuvre la beaute sort

victorieuse de la précarité de la matiére.

Pour finir, Rubens Gerchman represen-
te ceux qui font la fusion de I'expérience
nationale et régionale par le biais d'une
analyse internationale. Face a face avec
le noyau d'une culture transplantée, et
mettant cette culture en doute en se ser-
vant des armes mémes qu'elle utilise
pour mystifier et endormir les promes-
ses de notre évolution culturelle, Gerch-
man élabore un poéme sur la nature et
transforme le verbe en objet, comme une
montagne ou une roche. Inspiré par [l'i-
conographie populaire, il a inventé des
cartes géographiques, bati des havres i-
maginaires, rationalisé les espaces tro-
picaux a lintérieur des limites du gra-
phisme en se servant, comme l|'écrit un
critique “des matieres qu'offre une civi-
lisation vulgaire, au nom d'une idée dont
le but n'est pas de créer l'insolite pour
'insolite mais de participer a I'ame col-
lective''.

Grace a ces quelques échantillons d'un
des moments les plus riches et les plus
variées de I'art brésilien, il devient possi-
ble d'entamer un dialogue entre notre ex-
perience culturelle et celle des centres
lointains (et peut-étre plus avances que
nous). Mais il nous reste |'avantage d'un
monde qui n'est pas encore découvert,
d'un territoire vaste, verdoyant et géne-
reux, obscur et en méme temps plein de
promesses. La legon de la tradition et des
civilisations qui nous ont préecedes nous
donne la liberté d'une rumination lente
et substantielle a laquelle nous ajouterons
nos acides, nos sucres, la résistance de
notre nature multiple et magnifique, I'ex-
perience de notre realité, authentique et
nouvelle. Ainsi nous nous tournerons vers
un avenir inéluctable.

Walmir Ayala
(Extrait de l'introduction au
catalogue de I'exposition)

Yutaka
Acier inoxydable et plastique.

Toyota Espace-Harmonie, 1973.
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BLANG SUR BLANG

Aprés une période de recherches intenses avec le photographe
Bruce Gilden sur des matiéres palpables, de préférence blanche
(la réunion de toutes les couleurs), je fis une cinquantaine de col-
lages, de compositions de mains et d'objets, préparant ainsi la
conception d'une série de peintures que j'intitulai “Blanc sur
blanc''.

Je sélectionnai sept éléments représentatifs de cette recherche
picturale pour enfin amener |le spectateur a toucher, par le sens
de la vue, des matiéres qui lui sont trés familieres tactilement,
qui lui apparaissent souvent banales, qu'il a méme oubliées a cau-
se de I'habitude de les voir qui s'est déja créée a l'usage.

L'idée de jouer avec les dimensions m'amusait, je décidai de
rendre par un travail détaillé a I'huile la sensation d'une matiere
palpable au premier plan, utilisant ensuite la qualité trés belle de
la photographie a grains trés nets au deuxiéme plan, pour en arri-
ver a cette “aura’ qui enveloppe mes compositions de mains et
qui sert a dégager le quatriéme plan, un fond noir opaque.

Je dédie cette série de peintures a I'éminent homme de science
qu'est Jacob Bronowski, I'auteur de la fameuse série d’émissions
televisees “Ascent of Man"'.

Micheline Gingras

Deux ans apres |'exposition “La main mécanique' au Musee
du Québec, Micheline Gingras présente une nouvelle série de ta-
bleaux intitulée “‘Blanc sur blanc'. Québécoise de naissance (née
en 1947) et diplomée de I'Ecole des Beaux-Arts de Montréal en
Les bulles, 1975. 62" x 48". Photo Bruce Gilden. 1969, Micheline Gingras allait tenter la grande aventure ameri-
caine dés 1970. L'expérience lui reussit, car New York lui inspi-
ra des séries d'oeuvres ou la puissance de l'expression de l'ar-
tiste appar(t trés tot comme une révélation. .

Le gigantisme de la ville I'avait tellement frappée qu'elle es-
saya de ramener I'énorme machine a une dimension humaine,
choisissant la main comme premier plan d'une série de composi-
tions (peintures et sculptures) ou le tissu urbain demeurait tou-
jours la toile de fond, que ce soit une structure architecturale, un
escalier de métro ou un écran de métal. Une symbiose étonnante
des différents courants américains s'était opérée: si le gigantis-
me tenait de certaines oeuvres "“pop”, les détails fideles du pay-
sage urbain dénotaient l'influence de I'hyperréalisme. Mais a
partir de la valorisation de I'objet unique, propre ou premier
mouvement, Micheline Gingras avait obtenu des résultats éton-
nants au niveau de la valeur symbolique. Le motif le plus constant
de I'oeuvre de Gingras allait devenir une main mécanique “de-
mesurée” faite de plaques de métal et articulée de jointures rigi-
des qui venait s'imposer, envahir complétement I'espace res-
treint du tableau.

Tantét dans cette peinture, la main se superposait aussi a un
plan d'herbe, de ciel ou de pierres, I'artiste essayant de ramener
I'homme a des environnements plus sains. Les effets déshumani-
sants de la machine furent oubliés pour retourner a des sensa-
tions plus naturelles a travers la découverte tactile de matieres
et de substances; les dimensions des oeuvres qui atteignaient
12 pieds a I'époque de la série “La main mécanique” furent rée-
duites a prés de la moitité.

Dans la plus récente série une main trés caractérisée reve-
lant méme ses empreintes nous offre différentes substances a
toucher (visuellement): la creme, la pate, le plastique, la plume,
la glace, le liquide, les bulles. Une grande constante se dégage
encore, les rcherches de l'artiste ont été axées sur des subs-
tances blanches et transparentes et la série s'intitule “Blanc
sur blanc”. L'énormité du motif central est a peine diminuée;
cependant des expériences en photographies ont permis & I'artiste
de rendre les textures a partir de reports photographiques sur
des toiles sensibilisées au préalable. L'opération qui suit est celle
qui consiste a peindre en blanc par dessus la substance pour ac-
centuer les qualités de textures de chaque element.

La virtuosité de la technique ne céde en rien a la sensibilité
déployée dans les themes. La fluidité du liquide, I'onctuosité de
la créme, la rigueur de la glace, le froissement sec du plastique,
I'attrayante douceur des bulles et de la plume, la consistance de
la pate, chacune de ses sensations est offerte au spectateur qui
visitera cette exposition.

Frangoise Cournoyer

Le liguide, 1975. 62" x 48", Photo Bruce Gilden.
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PIERRE MERCURE

FAIT-IL DE L’AUTOMATISME EN MUSIQUE?

Photo: John Max

CONFERENCE
14 MARS A 15 HEURES

De nombreux écrits nous permettent au-
jourd’hui d'eévaluer l'influence qu'a exer-
cee le mouvement automatiste sur l'art
québécois. Mais I'étude de I'extension de
I'esthétique automatiste a d'autres arts que
le peinture et la littérature est beaucoup
moins approfondie.

La libération de I'acte createur comme
I'avaient interprétée les Automatistes sup-
posait une modification profonde du mode
d'expression qui n'était pas applicable a
toute discipline artistique. En musique par
exemple, la longue tradition de l'interpre-
tation musicale et ses conventions d'écri-
ture empéchaient le compositeur d'agir
avec autant de spontanéité qu'en peinture.
L'instantanéité du moment de création se
perdait lors de I'exécution de I'oeuvre mu-
sicale parce que l'interprete devait suivre
les données précises du compositeur. La
conquéte de cette liberte d'expression sera
le fait dans la musique occidentale du dé-
tachement progressif d'une conception de
I'harmonie tonale et de I'apprivoisement
de I'atonalité par les musiciens allemands,
Schonberg en particulier, au début du sie-

cle.
Au Québec, Pierre Mercure mieux con-

nu comme réalisateur de I'Heure du Con-
cert a la téléevision de Radio-Canada dans
les annees 50, a aspiré au cours de sa
carriere de compositeur a trouver une
correspgndance musicale a l'esthétique
des Automatistes.
Né a Montréal, en 1927, il est encore
aux etudes lorsque le manifeste "‘Refus
Global” parait en 1948. || ne demeure pas
moins insensible a I'idéologie vehiculée
par cet écrit insurrectionnel. |l collabore-
ra d'ailleurs aux chorégraphies de Jeanne
Renaud et de Francoise Sullivan pour le
spectacle des “Deux Arts”, présenté au
théatre des Compagnons de Saint-Laurent
en mai 1949. Cependant les répercussions
de'|'Automatisme sur son oeuvre musicale
se feront sentir seulement plus tard, a
partir de 1959. Un voyage qu'il fait a Pa-
ris en 1957 et en 1958, le met en rapport
avec Pierre Schaeffer et le Groupe de Re-
cherches musicales de la R.T.F. |l décou-
vre par leur entremise la technique de
I'électro-acoustique, ce qui aura pour ef-
fet de modifier sensiblement le langage
musical de Mercure. Cette transformation
syntaxique est perceptible dans une oeu-
vre comme Lignes et Points de 1964 dans
laquelle il obtient d'instruments tradition-
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nels des effets sonores semblables a ceux
qui sont produits dans les studios de mu-
sique électronique. Et méme si elle est
ecrite en partitions, cette composition est
basée sur une série de douze sons qui sont
regroupés par cellules de trois, quatre ou
cing sons et elle annonce un renouvelle-
ment de la forme. L'espace est multiplie
et le silence est devenu partie intégrante
du temps musical. Pourtant la libération
que Mercure recherche ne sera atteinte
qu'a I'ete 1965, a Darmstadt en Allema-
gne. |l esquisse alors huit improvisations
(H20 per Severino) pour plusieurs ins-
truments et laisse |'oeuvre ouverte sans
commencement ni fin. L'interpréete est
soumis a quelques directives mais il
doit faire appel a son intuition et a sa
sensibilité pour recréer le tableau mu-
sical, et sa contribution déepasse |la simple
exécution.

Malheureusement |'originalite de |'ap-
port de Pierre Mercure a la musique ca-
nadienne est peu connue et sa mort pré-
maturée, survenue le 29 janvier 1966, a
interrrompu cette démarche esthétique.

Une conference avec audition qui sera
donnée au Musée le 14 mars a 15 heures
par Mme Lyse Richer-Lortie, aura pour
objet de presenter I'oeuvre de Pierre Mer-
cure et de situer les rapports qu'il a eus
avec |'Automatisme. La conférenciere qui
a ecrit de nombreux articles sur les com-
positeurs québécois pour Contemporary
Canadian Composers (Toronto) en 1975 et
pour le Grove's Dictionary of Music
(Londres), prépare en ce moment une mo-
nographie sur Pierre Mercure. Elle a
d'ailleurs participe a la realisation du
fascicule du Centre de musique canadien-
ne sur P. Mercure qui parditra a la fin
du mois de février. Mme Lortie est main-
tenant professeur a la Faculté de musique
de |'Université de Montréal aprés avoir
ete plusieurs fois laureate du Festival de
musique du Québec et boursiere du gou-
vernement du Québec ainsi que du Conseil
des Arts du Canada. Cette conférence
ne manquera pas d'intéresser tous ceux
qui se sentent concernés par |'évolution
de I'art et de la musique au Québec.

Soulignons la collaboration de Louise
Laplante du Centre de musique canandien-

ne dans |'organisation de cette conférence.

Louise Letocha

MONTREAL

DES ANNEES 30

25 janvier — 22 février 1976

En collaboration avec le service
d'animation du Musée d'art contem-
porain, un groupe d'étudiants en mai -
trise de la Section Histoire de I'art de
I'Université de Montréal présente au
studio du Musée une exposition d'une
conception inhabituelle. Montréal des
années '30 vise a provoquer une re-
flexion populaire sur une architecture
souvent injustement méconnue. Nous
la cotoyons tous les jours, mais
I'avons-nous déja regardée? A la fois
trop proche et trop lointaine, elle
échappe a notre attention; cette expo-
sition essaiera de nous y sensibiliser.

Quelques exemples, choisis autour
de nous, tenteront de définir visuelle-
ment les principales caractéristiques
de I'architecture moderne de I'époque
a Montréal. L'édifice principal de
I'Université de Montréal constitue
certainement une des plus importan-
tes réalisations de la decade; sa tour
domine la ville et constitue sans dou-
te I'exemple le plus visible de I'ar-
chitecture 1930 a Montreal. D'autres
architectes apporteront des exemples
plus modestes mais non moins inté-
ressants. On y retrouvera deux in-
fluences importantes: celle de I'art
déco frangais et une autre plus rap-
prochée du courant puriste.

Pour éviter le piege des expositions
traditionnelles qui présentent, sans
commentaire a |'admiration publique
une serie d'oeuvres (tableaux, archi-
tecture ou objets) sans les insérer
d'aucune maniere dans leur contexte
culturel et social, nous avons voulu
tenter d'évoquer une vie montréalaise
que nous n'avons pas connue. Pour
nous cette recherche fut une decou-
verte; pour d'autres, elle réveillera
peut-étre simplement de vieux souve-
nirs.

Faire revivre une époque, c'est tout
un defi. Nous avons preféré nous en
tenir a quelques aspects particuliers
qui serviront ainsi a suggérer l'en-
semble. Les moyens de communica-
tion, les grands magasins, ainsi que la
vie littéraire ont retenu notre atten-
tion. Des documents et des photos an-
ciennes permettront de retracer I'évo-
lution des transports en commun. Des
noms de revues et de journaux depuis
longtemps oubliés ressurgiront. Des
cinémas en voie de demolition re-

r;-rchr'rectes: L & P. Le-

Marcheé Atwater,
mieux, 1933.
trouveront un bref moment de gloire.
Les pionniers du film québécois se-
ront représentés par des oeuvres de
Maurice Proulx et d'Albert Tessier
qui apportent un témoignage régiona-
liste en contrepoids de la poussée ur-
baine. Quelques objets quotidiens,
puisés dans les collections montréa-
laise viendront compléter un pano-
rama qui, loin d'étre exhaustif, veut
surtout stimuler la curiosité et la
compréhension.

Nous avons voulu partager avec le
grand public notre enthousiasme et
notre prise de conscience visuelle. La
tenue de I'exposition Art Deco 1925-35
nous en a fourni I'occasion et un point
de départ stylistique. Il nous a paru
intéressant de juxtaposer le Montréal
des années '30 aux objets de luxe de
la production européenne et ameéri-
caine.

Les deux expositions se tiendront
au Musée d'art contemporain a comp-
ter du 25 janvier. Des visites com-
mentées seront disponibles. Un dos-
sier publié par le Musée d'art con-
temporain a la fin de I'exposition preé-
sentera les conclusions de la recher-
che.

Les étudiants du Séminaire
HAR 6020 en

Histoire de I'art,

Université de Montréal.

Université de Montréal, architecte Ernest Cormier.




Jacques Delamarre, cache-radiateur en bronze, 1929.

Méme ceux qui croient connaitre un
peu la question sont en général bien en
peine de donner d'un sujet aussi diffici-
le a cerner que I'Art Déco, une défini-
tion succinte et pleinement satisfaisan-
te. S2ns doute pourrait-on du moins si-
tuer I'Art Déco grosso modo en le pré-
sentant comme le style d'ornementation,
d'architecture et d'arts décoratifs et ap-
pliqués qui, dans la période de l'entre-
deux guerres, prit naissance a Paris,
pour ensuite s'étendre, en se diversi-
fiant toujours plus, a travers I'Occident.
Mais I'Art Déco est bien autre chose
encore: un moment de |'évolution artis-
tique qui, s'arrachant aux valeurs tradi-
tionnelles, marquait la transition au mo-
dernisme.

On reléve en fait dans |'esthétique de-
co deux aspects plus ou moins caracte-
ristisés selon la période ou le pays aux-
quels se rattache tel objet considére. Si
dans certaines créations I'éclat des e-
toffes, des matieres rares, la facture
irréprochable, peuvent apparaitre com-
me autant de résurgences d'époques ai-
mables qui faisaient de I'amour du beau
métier une vertu, et du luxe un état d'es-
prit, on retrouve dans d'autres la sim-
plicité et I'affinement des formes qui
déja préfiguraient I'Age de la fabrication
en serie.

En réalité, ce qu'on a appelé I'Art Dé-
co—du nom de I'Exposition Internationa-
le des Arts Décoratifs et Industriels Mo-
dernes qui se tint a Paris en 1925—est
un amalgame de styles, le visage d'une
épogue mouvante, effervescente et ferti-
le durant laquelle toutes sortes de mou-
vements et de courants souvent contrai-
res se crééerent et s'interpénétrérent
pour finalement se refléter jusque dans
les moindres facettes de la vie. L'Expo-
sition devait se tenir a I'origine en 1916,
mais la guerre intervenant sur ces en-
trefaites obligea a la reporter d'annee
en année, et c'est avec un programme a
peine modifié qu'elle eut finalement lieu
quelgue dix ans plus tard. Entre temps,
s'étaient constituées, en Hollande en
1917, en Allemagne en 1919, les écoles
du Stijl et du Bauhaus.

Ces mouvements s'étaient déja gagnés
en 1925 des adeptes outre-frontieres et
leur influence, se conjuguant a celle des
courants artistiques nouveaux tels que le
Cubisme, le Cubisme synthétique, le Fu-
turisme italien et d'autres encore, ga-
gna jusqu'a l'architecture et, bien sdr,
la décoration intérieure. De la vient que
I'art déco ait pu étre assimilé au mou-
vement moderne. Cependant, s'il est
vrai que I'Art Déco et le Modernisme se
rejoignent dans une méme usurpation de
motifs cubistes—produisant parfois ce
qu'un critique a pu appeler une espece
de géomeétrie mal digéree—du moins se
distinguent-ils I'un de l'autre de par les
intentions, soit: dans l'un, le souci de
renouer avec les grandes traditions pour
y retrouver la fidélité au Beau et au
Bien-Fait, et, dans l'autre, le désir fon-
damental de modeler une esthétique so-
bre s'appuyant sur la fabrication en seé-
rie pour répondre aux exigences d'une
société nouvelle. |l faut dire aussi que
ces emprunts, qui nuancérent plus qu'ils
ne changerent la tendance foncierement
ornementale du style déco, ne tenaient
pas a des raisons de structure, mais
répondaient uniquement a la recherche
de I'""effet décoratif"”.

Au reste, c'est bien la la seule chose
gu'avaient en téte ces premiers artistes
déco avant la lettre qui, dans les années
d'avant la premiére guerre mondiale, se
souciaient bien plus d'établir un style
harmonieux relevant de la tradition, que
de "faire neuf’', voire de mettre l'es-
thétique a la portee de tous. S'inspira_nt
de certains principes Art Nouveau poses
vers 1900, dédaigneux de la grande dif-
fusion mais éclectiques, ils tendent es-
sentiellement au luxe et au chic. lls
trouvent clientéle d'abord auprés du
monde de la mode, notamment du cou-
turier Paul Poiret (qui lui-méme ouvri-
ra un atelier de décoration, Martine, a
quelques années de la) et de son maitre
a penser, Jacques Doucet, qui en 1912
substitue au décor XVllle siécle de son
appartement de Neuilly un ameublement
commandé spécialement aux artistes de-

co de |'époque.
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La création a Paris en 1909 des Bal-
lets russes de Diaghilev vient opportu-
nément pour Poiret donner un singulier
eclat a un exotisme mis a la mode dés
le tout début du siécle; depuis, en fait,
la parution a Paris, dans les années
1896 a 1904, des contes des Mille et
Une Nuits. Cet orientalisme, dont le
ballet “Shéhérazade" de 1909 marquait
l'apogée et qui trouvait son apothéose
dans les ™eériques décors russes, turcs
et orientaux dans lesquels Bakst et Be-
nois meélaient en audacieuses combinai-
sons les rouges, les orangés et les ro-
ses, les verts et les bleus, enrichit as-
surement les arts décoratifs de I'épo-
que, mettant de la fantaisie dans les
couleurs, les motifs et jusque dans la
forme des objets.

Au lendemain de la guerre, la paix re-
venue, le sentiment que la vie a repris
son rythme insouciant des années anté-

rieures, les fétes dont on s'étourdit
dans l'ivresse de la victoire, tout en
France concourt a ramener lintérét

vers l|la decoration d'esprit artisanal et
a faire du foyer le symbole d'une nou-
velle prosperité. La guerre avait ce-
pendant introduit des changements, que
beaucoup de décorateurs se refusaient
encore a voir: les progrés des trans-
ports invitaient aux déplacements plus
fréquents; la relative rareté des mate-
riaux de construction entrainait I'archi-
tecture vers une generalisation des ap-
partements a loyer, dont |'exiguité par
rapport aux hotels particuliers de na-
guere exigeait un décor plus sobre, des
meubles moins encombrants et plus fa-
ciles a entretenir. Entrevoyant déja quel
avenir annongaient ces changements, re-
ceptifs a ce qui se faisait outre-frontie-
re, et en particulier aux travaux du
Bauhaus allemand et de I'école viennoi-
se du Werkstatte, une poignée d'artis-
tes, d'architectes dont Le Corbusier et
Pierre Jeanneret, préparaient, dans
incompréhension générale un art de
vivre “universel” qui rompait avec tou-
tes les conventions. La plupart des cre-
ateurs de style, cependant, se voulaient
defenseurs d'une esthétique essentielle-
ment francaise qui, reniant les exces
des tentatives du début du siécle, serait
aussi rationnelle qu'harmonieuse. C'est
pour répondre a cet objectif que s'éta-
blit en 1919 la Compagnie des Arts
Frangais qui, sous I'embléme de la cor-
beille de fruits et de la guirlande de
fleurs, réunit autour de Louis Sie et
d'André Mare un groupe d'artistes qu'u-
ne entreprise commune avait déja asso-
ciées a André Mare en 1912, et qui se
proposent dés lors d'apporter au décor

René Lalique, cing verres, avant 1930.

des "qualités de clarte, d'ordre et d’ha-
monie".

C'est a cette recherche de la mesure
dans le luxe que s'attachaient les dessi-
nateurs de meubles qui, des témoigna-
ges du passé, retiennent surtout I'amour
du "beau meétier”, de la confection ar-
tisanale. Certaines de leurs créations
comptent assurement parmi les plus bel-
les pieces que la France ait produites
depuis la fin du XVllle siécle. Mais I'ar-
chitecture du meuble n'était pas seule
en cause, et c'est le plus souvent au
choix des matieres, et a leur combinai-
s0n, que ces creations devaient leur ori-
ginalite. Aux superbes bois exotiques,
comme |'ébéne de Macassar, le palis-
sandre, le bois de rose, l'acajou, I'am-
boine, le bois de violette, le sycomore,
le citronnier et I'orme, offrant toute une
gamme d'effets moirés, tigrés, mouche-
tés ou ondes, les créateurs de style al-
liaient en savantes oppositions le galu-
chat, la laque, l'ivoire, |'écaille ou la
nacre, ou jouaient des contrastes du
verre et de métaux comme l'argent, le
fer, le cuivre, l'aluminium ou [l'acier
poli. Rien ne semblait trop somptueux
pour la clientele d'élite que visaient
les ardents défenseurs de ce style, et en
particulier Follot au Bon Marché, Mau-
rice Dufrene aux Galeries Lafayette et
Paul Iribe (dont les élégantes créations
disaient assez son adhésion a I'Art Nou-
veau), ainsi qu'une phalange d'artistes
en vogue tels Sie, Mare et Véra, Jaul-

mes, Desvallieres, Charles Dufresne,
Marty et Marinot, qui remettaient a
I'honneur les traditions de confort et

d'elegance des styles Louis XVI et
Louis-Philippe.

Sans doute les plus brillantes réussi-
tes a cet egard furent-elles le fait d'E-
mile-Jacques Ruhlmann. Nul n'a su
mieux que lui ranimer la grace du Louis
XV en conciliant la pureté des lignes
avec les matiéeres les plus riches. Ha-
billés de placages d'amboine, d'amaran-
te, de palissandre, d'ébéne macassar,
rehaussés de galuchat, d'ivoire ou de
maroquin, les meubles qu'il créa a par-
tir de 1913 introduisaient un style d'une
supréme élégance, dénotant chez ce
grand créateur un sens trés élevé de
I'harmonie et du luxe. Nombre de ses
réalisations sont a vrai dire de purs
chefs-d'oeuvre, qui ne le cedent en rien
aux plus splendides témoignages des
styles passes.

(extrait du catalogue de I'exposition)

Mario Amaya
Directeur du New York Cultural
Center
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UN SIECLE DE PHOTOGRAPHIES

1870-1970

Jugée, exploitée, veéhiculée a travers des schémes
qui lui sont étrangers, la photographie demeure aprées
150 ans d'existence, sauf peut-étre aux Etats-Unis, en-
tourée d'une certaine confusion, d'un certain malaise
dont les premiers responsables sont les controleurs de
la culture. Les critiques eux-mémes entretiennent
I'ambiguité par le manque de références specifiques et
par des critéres de jugement qui appartiennent a d'au-
tres disciplines. Il nous faudrait avoir appris un nou-
veau vocabulaire, avoir acquis une nouvelle forme de
pensée pour pouvoir exorciser nos connaissances afin
d’'obtenir un regard neuf, sans préjuge sur le sens reel
de la photographie et sur ce qu'elle représente verita-
blement dans notre société sur le plan culturel. La re-
ponse doit étre originale et propre a la photographie
méme. Certes, ses titres de noblesse sont peu nom-
breux mais c'est peut-étre mieux ainsi car cela nous
meéne au point zéro de |'apprentissage. L'exposition
DERRIERE LA GRANDE MURAILLE DE CHINE doit
étre vue et percue pour ce qu'elle est: un document his-
torique. Il suffit de lire attentivement les textes qui ac-
compagnent I'exposition pour réaliser que le but ultime
de chacun des photographes n'était pas au départ de fai-
re une oeuvre d'art mais de documenter aussi fidele-
ment que possible la vie d'un peuple lointain, inconnu et
insondable mais qui, tout compte fait, n'est pas si dif-
ferent de nous.

DERRIERE LA GRANDE MURAILLE DE CHINE te-
moigne des changements profonds qui ont secoué la Chi-
ne entre 1870 et 1970. Pres de 144 images retracent
cent ans de I'histoire humaine, sociale et politique de ce
pays, mais les changements qui sont survenus durant
cette période sont si grands que |'on pourrait croire
que ce sont 1000 ans qui nous sont présentés. On de-
couvre a la fois une Chine impérialiste et feodale, vieil-
le de plusieurs milliers d'années, et le nouveau réegime
qui s'est dressé a sa place. Les images sont pour la
plupart de trés grande qualité. Les auteurs n'etaient
pas tous des photographes professionnels mais les cir-
constances dans lesquelles ces photos ont eté prises
sont tellement exceptionnelles qu'elles leur conférent
une valeur historique et documentaire inestimable.

Nous ne sommes pas en présence d'une analyse his-
toriqgue exhaustive de la Chine. Plusieurs eléments
manquent du fait que la vision vient de I'extérieur et
non de l'intérieur; il n'y a pas une seule photo prise par
un photographe chinois. Toutefois, le montage est fait
de telle sorte que les événements ne sont pas isolés les
uns par rapport aux autres et 'on peut reconnaitre a
travers I'ensemble de I'exposition une continuité logi-
que et inévitable du cours de I'histoire. Les images de
John Thomson, prises autour des années 1870, ainsi que
celles de C.E. Lucas, réaliséees au debut de notre sie-
cle, nous montrent les derniers moments d'une Chine
féodale qui ne connait pas encore Mao. Edgar Snow et
Helen Foster Snow (Nym Wales) ont vecu la longue mar-
che, photographiant le territoire et les chefs communis-
tes, brisant par la méme occasion un blocus des nou-
velles qui était imposé depuis neuf ans par la Chine na-
tionaliste de Chiang Kai-shek. Robert Capa a découvert
la guerre sino-japonaise en 1938. Henri Cartier-Bres-
son a photographié les moments qui ont vu le pouvoir en
Chine passer aux mains des communistes. |l a illustre,
de méme que Marc Riboud et Rene Burri, les vingt an-
nées subséquentes qui ont été les temoins de I'emergen-
ce d'une Chine nouvelle guidée par Mao Tse-tung. L'ex-
position DERRIERE LA GRANDE MURAILLE DE CHI-
NE nous met en face d'un évenement social et politique
d'une importance majeure, un de ces moments “qui
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MURAILLE DE CHINE
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changent la face du monde" est représenté photographi-
quement.

L'exposition DERRIERE LA GRANDE MURAILLE DE
CHINE fut inaugurée au Metropolitan Museum a New
York le 15 février 1972, soit juste une semaine avant la
visite du Président Nixon en Chine. Organisée et mon-
tée par Cornell Capa, président du International Center
of Photography a New York et du International Fund for
Concerned photography, organisme a but non lucratif qui
se consacre a la promotion de la photographie docu-
mentaire, |'exposition venait remplir un besoin impeé-
rieux de demystification d'une Chine qui repréesentait
encore a I'époque pour le monde occidental, a I'excep-
tion de quelgues historiens et specialistes, une Chine
ennemie, barbare, insolite, distante et inhumaine qui
nous avait été imposee depuis no enfance. Somme
toute, le péril jaune était toujours viv L.

Le succes inoui qui entoura |'exposition, environ
200,000 personnes |'ont visité au cours des cing mois
gu'elle est restée a New York, déemontrait cette neces-
sité urgente de connaitre davantage et de voir soi-me-
me les us et coutumes de ce peuple mystérieux. L'ar-
rivée récente de la délégation chinoise a I'ONU et le
voyage de Nixon, qui de surcroit fut telévise durant la
majeure partie de son séjour, alimentaient cet appetit.
Aujourd’hui, la situation de la Chine est différente, les
gens en ont une plus grande connaissance et le mystere
s'est léegerement estompé mais I'ampleur de |'exposi-
tion, la qualite des images et du montage en font un eve-
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nement majeur dans le domaine de |a photographie.

Que le Musée d’art contemporain présente cette ex-
position il y a lieu de se réjouir; et malgré que nombre
de photographes québécois remettent en question la va-
leur des expositions comme moyen de présentation et
véhicule de leur travail, remise en question que nous
endossons, nous espérons que cette présentation de pho-
tographies au Musée ouvre la porte a d'autres activités
possiblement moins prestigieuses, mais susceptibles
d’engager le dialogue avec les photographes.

Denyse Gérin-Lajoie
du Magazine OVO
Manifestation contre [l'ingérence des Etats-Unis au Congo, Place
T'ien An Men a Pékin. 1964
Photographie de René Burri, (1)

Le Prince Kung, sixiéme lils de l'empereur Tao Kwang, qui régna
de 1820 a 1850, agé d'environ 40 ans lors de la prise de cette
photo en 1870. Peu connu en de:.ors des limites de la cour avant
1860 c'est le prince Kung qui alla rencontrer les ministres des
Puissances alliées et négocier les conditions de paix quand 'empe-
reur s'enfuit du Palais d'été.

Photographie de John Thomson (2)

Un vieillard déconcerté recherche son fils alors que les nouvelles
recrues appelées sous les armes par le gouvernement du Kuomin-
tang s'acheminent vers la défaite. 1949

Photographie Henri Cartier-Bresson (3)

Le président Mao Tse-Tung dans une pose caractéristigue, cheveux
longs et casquette de travers, écoutant attentivement les questions
de Helen Foster Snow.

Photographie de Helen Foster Snow. (4)

-
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L'origine des Peuls est in-
connue. Pour les uns, ils se-
raient originaires du Fouta
Djalon, Massif montagneux de
Guinée. Pour d'autres ils se-
raient les descendants de la
Reine de Saba et trouveraient
leurs origines au Yemen. Ces
hypothéses paraissent toutes
plus ou moins fantaisistes et
méme les études ethnographi-
ques n'ont pas pu définir pre-
cisement |'origine des Peuls. Si
le groupe ethnique est géographi-
quement trés répandu, le grou-
pe linguistique I'est encore plus,
et on compte environ 20 millions
d'individus parlant la langue peul
entre I'Atlantique et l'océan In-
dien. Les Peuls Bororo, groupe
distinct dans la race peul, se
disent les seuls vrais Peuls.
C'est propablement faux. Ce qui
est probablement vrai, c'est
qu'ils sont encore les seuls a
vivre a la maniére de leurs an-
cétres' n'ayant fait aucune con-
cession au modernisme, malgre
les chocs culturels successifs
qulils ont dd subir depuis le
debut du siécle: d'abord la pa-
cification francaise qui devait
détruire tout I'équilibre socio-
politique qui existait entre les
diverses ethnies. Ensuite la co-
lonisation et enfin la récente
accession a l'indépendance des
divers Etats africains. Les

Photo: Jean-Marie BERTRAND

PEULS, PEULS BORORO OU WODAABE

Peuls, Bororo semblent étre
passés avec une étonnante de-
sinvolture a travers tous ces
evenements qui ont par ailleurs
eébranlé sinon détruit bien des
cultures. Pourquoi?

Les Peuls Bororo savent d'ou
ils viennent. lls descendent de
la vache qui elle-méme est sor-
tie de l'eau, d'un endroit ou la
surface d'eau est immense — le
lac Tchad? La mer Rouge? Nul
ne sait. Autre atout, les Peuls
Bororo n'ont jamais transforme
leur mode de vie. En effet ils
vivent encore aujourd'hui tout
comme il y a six mille ans quand
ils peuplaient le Sahara. Nour-
rissant un amour démesurée
_pour |leurs vaches Bororodji
(d'ou le nom frangais de Peul
Bororo, les Peuls Bororo s'ap-
pellant eux-méme Wodaabe), ils
ont éte obligées de nomadiser
constamment en quéte de patu-
rage pour leurs gigantesques
troupeaux. lls se distinguent ain-
si des agriculteurs qui s'étaient
fixés a une terre pour laquelle
ils avaient sué sang et eau, pour
la fertiliser. Les Wodaabe res-
térent libres, tandis que les se-
dentaires durent se mettre sous
la protection des guerriers Toua-
reg qui ne manquaient pas d'abu-
ser de cette situation. Les Wo-
daabe, attachés a leurs trou-
peaux restérent indépendants de
toutes considérations de produc-
tivité et de protection. Leur in-
dépendance était assurée du fait
méme de leur mode de vie. Eco-
nomiquement indépendants, les
Wodaabe ont pu sauvegarder leur
culture, cette culture qui n'évo-
luant pas dans le contexte socio-
économique des cultures voisi-

nes, a pu se préserver des in-
gérences étrangéres.

Mon premier contact avec les
Peuls Bororo date de 1970. Les
deux derniéres années de se-
cheresses ne les avaient pas
trop affectés. Plus mobiles et
meilleurs éleveurs que les Toua-
reg, ils avaient subi peu _de
pertes de betail. Ce premier
contact fut extraordinaire. Les

Wodaabe étaient encore heureux
et le montraient.

J'entrepris de photographier
leurs us et coutumes et m'atta-
chai plus particulierement aux
modes d'expressions: d'abord,
le geste dans la vie de tous les
jours (surtout dans les relations
homme-troupeau), ensuite, le
vétement, la bijouterie et enfin
la danse. La danse est un élé-

Photo: Jean-Marie BERAND
ment important dans la vie des

Peuls Bororo. Durant la Cure
Salée, manifestation qui dure de
2 a 3 mois lors de la saison
des pluies, les divers groupe-
ments se rassemblent avec leurs
troupeaux dans un perimetre
géographique favorable a I'ali-
mentation du bétail. C'est alors
que se font les baptémes et les
mariages, les réconciliations et

les nouvelles ententes. C'est la
féte. Ces fétes sont d'une impor-
tance primordiale pour le main-
tien d'un equilibre socio-politique
entre les divers groupes Peuls
Bororo.

J'ai découvert chez les Peuls
Bororo une civilisation d'une
grande cohérence, ou les regles
sociales sont trés peu répres-
sives, ou la liberté de l'individu
est quasi totale, et ses possibi-
lites d'expression illimitees
dans le cadre d'une assemblee
d'’hommes dont la cohésion est
primordiale pour la survie du
groupe. Les conflits de genera-

tions semblaient inexistants.
Entre 15 et 25 ans, les jeunes
gargons et filles se consa-

craient exclusivement a I'amour
et a la danse, laissant la garde
des troupeaux aux jeunes et aux
vieux. Ces danses n'étaient pas
la simple répétition de danses
folkloriques, de danses ancien-
nes, mais une perpétuelle créa-
tion de nouveaux gestes et mou-
vements, de nouveaux maquilla-
ges et de nouvelles grimaces,
selon un canevas appartenant a
la tradition.

Aujourd’hui, la ,sécheresse
ayant aneéanti le cheptel, les
Wodaabe sont obligés d'accep-
ter l'aide venant de I'extérieur.
L'equilibre  Homme — Animal
ayant eté detruit, l'identité cul-
turelle d'un peuple nomade dis-
paraitra petit a petit pour se
fondre dans les divers courants
d'idées d'une nation en devenir.

Ce n'est ni bien, ni mal,
c'est autre chose. Mais bientot
nous ne verrons plus jamais le
Gereol, le Yake, ces danses
fascinantes que j'ai tant aimées.

Jean-Marie Bertrand
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CALENDRIER
EXPOSITIONS:

15 janvier au 22 février:

Peuls Bororo ou Wodaabe (photographies)
15 janvier au 22 février:

Micheline Gingras (peintures, collages)

25 janvier au 22 février:

La grande Muraille de Chine (photographies)
25 janvier au 22 février:

Art Deco 25-35 (arts decoratifs)

25 janvier au 22 février:

Montréal des années '30 (studio du Musee)
26 février au 28 mars:

L'enfance du geste.

(Une exposition thématique et rétrospective sur la pédago-
gie artistigue au Québec depuis les années 40)
29 1éVrier au 28 mars:

10 artistes brésiliens (peintures)

29 février au 28 mars:

Gravures de Joan Miro (série "Mallorca”)
29 février au 28 mars:

Francine Simonin (gravures)
1er avril au 9 mai:

Dessins du Québec
1er avril au 9 mai:

Serge Lemoyne (peintures)
1er avril au 9 mai:

Luce Dupuis (sculptures)
1er avril au 9 mai:

. Monique Mercier (dessins)
1er avril au 9 mai:
75 ans de bande dessinée québécoise.

ACTIVITES:

25 janvier - 22 février:
Exposition Montreal des annees '30 dans le studio du Mu-
sée. Présence d'animateurs et visites commentées.

30-31 janvier:
Vendredi et samedi a 20h30. Concerts Steve Reich au Mu-

sée. Concerts payants organisés en collaboration avec la Fa-

culté de musique de I'Université de Montréal et la Galerie B.
Billets: en vente a |'Alternatif, 1587 Saint-Denis.
Renseignements: 844-6950.

Mars

Séminaire et rencontre avec les professeurs spécialises en
arts plastiques a l'occasion de l'exposition L'enfance du ges-
te. Date a confirmer. Voir prochain numéro d''Ateliers".

14 mars:

Dimanche a 15h00. Auditions, projections et conférence par
Lyse Richer-Lortie, sur l'oeuvre du compositeur québécois
Pierre Mercure. PIERRE MERCURE FAIT-IL DE L'AUTO-
MATISME EN MUSIQUE?

Avril:
Dans le studio du Musée. Exposition et rencontre sur I'his-
toire de la bande dessinée au Québec.
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29 FEVRIER-28 MARS

Joan Miro, tout comme son compatriote catalan Pa-
blo Picasso, est I'un des quelques artistes qui ont
contribué a définir les problémes et a établir les prin-
cipes esthétiques de l'art du XXe siecle. |l a libére
la forme picturale et, a cet égard, seul Kandinsky a
peut-étre joué un role aussi important. Avec Mira,
le monde fermé de I'abstraction regoit un air neuf et
s'éclaire d'une lumiére meéditerranéenne. C'est son
pays natal, avec ses images isolées et ses motifs
denses, qui inspire et oriente son oeuvre.

La poésie de Mir0 puise sa source en Catalogne et
en Espagne. Les objets y semblent a la fois proches
et lointains dans l'air bleu et vibrant. Dans cette
atmosphére troublante, le monde visuel semble se
défaire en fragments et se recomposer selon les af-
finités bizarres et avec d'étranges proportions. Seul
le noir immatériel des ombres simplifie et unifie
cette terre.

Mird exprime l'essence visuelle de la terre espa-
gnole: le roc primitif, la couleur sensuelle sans
luxuriance, la lutte innombrable des formes organi-
ques sur un fond permanent de desolation. A partir
de ces éléments et de sa conscience de la lutte des
hommes, Miré a créé une oeuvre a la fois fantaisiste
et sérieuse. Ses peintures et ses sculptures palpitent
de métamorphoses: tout semble en voie de devenir
autre chose, mais il reste le sentiment de la perma-
nence du roc et du ciel. L'oeuvre de Miro constitue
une affirmation de l'individualité, de la diversite, de
I'opiniatreté et de la fantaisie devant les rigueurs de
I'existence.

Les oeuvres les plus importantes de Mird nous
communiguent un sentiment de joie, sentiment que
I'on retrouve dans la série de gravures intitulee Mal-
lorca; ces gravures constituent un exploit extraordi-
naire si I'on songe que Mird les a exécutées a quatre-
vingts ans. Miro y construit, a partir de quelques
traits noirs, un monde riche en couleur et en energie
spatiale. Les images se déeveloppent par rapport aux
formes noires, comme si elles avangaient vers quel-
que vision ultime, mais la vision demeure indéfinie,
liee aux multiples combinaisons des élements. La
serie, dans laquelle les gravures semblent s'appeler
les unes les autres, manifeste a la fois la sérénite
et la vitalité qui sont caracteristiques du style pictu-
ral de Miro. Dans le monde de la gravure, auquel Mi-
ro a apporté une contribution si importante, elles por-
tent I'empreinte du maitre, car elles appartiennent
intrinsequement a la gravure. Utilisant le vocabulai-
re caractéristique de Mird, on pourrait dire que les
formes eclatent en dynamisme organique.

Les gravures de la série Mallorca ont été prétéees
par David Lloyd Kreeger, I'un des plus grands collec-
tionneurs et philanthropes de Washington.

Gene Baro
Critique d'art’

‘ Gouvernement du Québec
Ministére des Affaires culturelles
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