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K BUSH

Si Jack Bush n'est pas le premier peintre canadien a acque-
rir une réputation internationale, c'est I'un des rares a l'avoir
fait sans quitter le Canada pour une peériode prolongée. |l a,
ces quinze dernieres annees, produit a Toronto des oeuvres qui
ont contribué de facon marquante a I'évolution de la peinture
contemporaine. Comme bon nombre des peintres abstraits des
années 1960 et suivantes, Bush a tendance a utiliser dans ses
peintures des masses nettement délimitees de couleurs clai-
res. minces mais saturées. En cela, son art appartient, sans
s'y méprendre, a la tendance que Clement Greenberg a appe-
lée Post Painterly Abstraction (l'abstraction post-picturale).

Son art differe nettement de I'ensemble de la peinture abs-
traite americaine la plus récente, spécialement par sa prefée-
rence pour des relations entre une figure et un fond, et par sa
fagon asymeétrigue et non-cubiste de les traiter. On serait
tenté d'attribuer ces traits a sa “canadianitée”, mais les carac-
téeres nationaux sont difficiles a isoler en matiere d'art, parti-
culierement dans le cas d'un pays aussi jeune gue le Canada.
Certains aspects unigues du style de Bush peuvent s’expliquer
par les influences locales et internationales qui prévalaient a
Toronto a I'époque de sa jeunesse, pendant les années 30 et 40.

La scene artistique, a Toronto, était alors dominée par le
Groupe des Sept, dont le mouvement, local a l'origine, avait
réussi a s'épanouir en une école nationale a partir des annees
20. A la fin de cette decennie, a Toronto, ce groupe avait
établi sa suprématie au point d'écraser les peintres plus jeunes.

Dans les années 1950, un autre groupe de peintres toron-
tois, conscients de leur isolement, se reunit sous le nom de
“Painters Eleven' dans le but, en particulier, d'ouvrir Toronto
a la peinture abstraite. Ayant besoin de guides et sans liens
avec Paris, ils se tournérent tout naturellement vers New
York. Mais quel chemin a rattraper par rapport aux peintres
new yorkais! De jeunes membres du groupe, tels William Ro-
nald et Harold Town, assimilérent rapidement le Cubisme as-
sez lache des expressionnistes abstraits. Certains peintres
plus ages, comme Bush et le regretté Jock Macdonald, produi-
sirent des oeuvres abstraites ou le Cubisme n'etait pas assi-
milé sans malaise ni reticences.

Vers la fin des années 50, Bush produisait des peintures
de style ‘expressioniste abstrait’, quoique d'un trait plus fer-
me. Les taches, les éclaboussures, les zones colorées de ces
peintures faisaient partie du vocabulaire commun aux peintres
abstraits ou semi-abstraits — Matisse, Arp, Klee, Miro et la
suite. Ces figures traduisaient |'accommodation du dessin Art
Nouveau a la maniére cubiste. Chez Bush, elles paraissaient
apposeées ou insérées plutét que nees spontanément des condi-
tions mémes du meédium: les éclaboussures, les taches n'e-
taient pas le résultat du contact physique entre la peinture et
la surface du tableau ni de simples coups de brosse ‘gestuels’.
La plupart de ces formes étaient d'abord délimitées, leur con-
tour dament tracé, avant que la couleur vienne les remplir.
Cette nouvelle relation entre le trait et la couleur va étre la
base de l'art de Bush parvenu a maturité, et l'aider a libérer
la peinture ‘figure-fond’ de I'emprise du Cubisme. L'exemple
de Matisse fut — et demeure — déterminant a cet egard. Vers
la fin des années 60, Bush fit la connaissance des Baigneuses
a la riviere de Matisse, cette oeuvre monumentale datant de
1916 fit sur lui une impression profonde. Dés lors, I'exemple
de Matisse influenga profondement son art — dessin, couleur,
touche, et sens de la composition.

Dans les peintures intitulées 'Thrist’ (poussée, jaillissement)
de 1960 et 1961, ce qu'il y a d'unique dans la personnalité ar-
tistiqgue de Bush se fait jour encore plus clairement. Une for-
me dessinée, ayant l'allure d'un coup de pinceau, prend son
origine dans I'un des cotés du tableau, péenetre jusqu'aux deux
tiers dans une ou plusieurs couleurs difféerentes. Cette forme
jaillissante est frequemment laissée ‘en blanc’, son dessin est
‘maladroit’ - inacheve - ce qui semble ralentir son mouve-
ment. Ces eclaboussures stylisées, ces gouttes etaient préfigu-
rees par les “eclatements’ utilises par Bush vers la fin des
années 50.

Puis les éclaboussures progressérent vers le centre du ta-
bleau et recouvrirent la ‘poussee’ qui s'étendit et devint une



bande qui traversait le tableau. En 1962 commencerent a appa-
raitre des tableaux ou régnaient de simples eéclaboussures sur
des fonds ressemblant a des drapeaux. Les taches ‘amibien-
nes’ des oeuvres de cette période (telle Red on Pink de 1962)

n'étaient pas totalement nouvelles au xxe siecle; elles rap-
pellent encore Arp et Miro, bien que chez Bush elles semblent
provenir de taches d'encre ou de peinture, et non de volumes
simplifiés. (Que les taches soient ou non représentatives im-
porte peu; si elles semblent représentatives, c'est avant toul
parce que des formes irréguliéres, non géometriques, s'appa-
rentent aux formes présentes dans la nature). Le caractere
unique des formes proposées par Bush, c’est que la concavite
dominante de leurs lignes les privait de volume, les aplatis-
sait et les enchassait dans le fond.

Chacune de ces formes irrégulieres ne pouvait accueillir
qu'une couleur. En 1963, elles s'étaient changees en colonnes
verticales aux blancs concaves, divisees horizontalement en
blocs ou en bandes de couleurs, et serties dans un espace
monochrome. Colonne verticale, bande en sautoir et forme
d'entonnoir furent ainsi exploitées par Bush tout au long des
années 60. Cette évolution vers la colonne de couleurs fut
graduelle et fit I'objet de maints essais, échecs et recommen-
cements. La recherche persistante de solutions incongrues
(jusqu'a passer pour réellement excentriques) aux problemes
picturaux est caractéristigue de l'art de Bush, surtout dans
ses peériodes de transition.

La proliferation de la couleur et sa liberté nouvelle impli-
quent un nouveau type de relations, et en 1967 Bush commenca
a peindre des toiles dont la surface entiere était couverte de
‘piles’ de couleurs disposées a des angles varies les unes
par rapport aux autres. Pour éviter que les 'piles’ ne se tou-
chent, il divisa la surface de la toile en zones rectangulaires
et ftriangulaires contigues, et plaga les ‘piles’ de couleurs
de fagon qu'elles soient paralleles au bord de chaque zone.

En 1968, Bush revint a une conception du tableau dans la-
quelle la colonne de couleurs s'alignait sur I'un des cotes du
cadre; mais la colonne s'était réduite a une éetroite ‘zone
frontiére', brillant d'un nouvel éclat et composee d'un plus
grand nombre de couleurs que dans aucun des tableaux a
‘piles’ de couleurs qu'il avait peints auparavant. Ces 'frontie-
res de couleurs', qui avaient fait leur apparition dans des ta-
bleaux tels que Tall Spread (1966), utilisaient une série de
bandes de couleurs apparentées, quoique différentes, pour im-
poser le jeu rythmigue des teintes entre elles; elles étaient
emprisonnées dans la toile par les vastes zones contigués
remplies de couleur saturée. Blue Studio (1966) et This Time
Yellow (1968) possedent un classicisme, une beauté limpide qui
placent ces oeuvres parmi les plus grandes réussites de
I'artiste.

Il est instructif de comparer Bush et Kenneth Noland -
a mon avis les deux maitres de la couleur parmi tous les pein-
tres récents. Bush a certainement été influence par la manie-
re dont son cadet emploie de minces lavis de couleur acryli-
que transparente et, pendant les années 60, par son utilisa-
tion de rayures et de bandes. Les similitudes entre la peintu-
re de Bush et celle de Noland recouvrent néanmoins de fon-
damentales différences. Noland fait régner une symetrie et
une régularité géometrique presque totalement absentes chez
Bush. La composition chez Noland n'est ni moins importante
ni moins nouvelle que chez Bush (I'importance de Noland a ce
point de vue n'a guére besoin de héraut), mais c'est une com-
position de style différent, plus immediatement apparentéee aux
proportions du cadre qui enferme le tableau, ou regnent des
formes neutres, fondamentalement semblables (quelguefois
parfaitement identiques, mais ne variant plus souvent que par
la largeur ou l'aire). Ceci permet a Noland d'utiliser la cou-
leur en quantités mesurées et par intervalles echelonnes avec
précision, ainsi que d'exploiter la repétition des couleurs et
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Il peut faire un tableau dans une tamillle
er des couleurs ou des varia-
de la teinte pour etablir
Il est rare que Bush
u'il mesure les in-
écise que Noland.

de leurs intervalles.
de tons apparentés et peut répet
tions échelonnées de la valeur et
telles sequences rythmiques de couleurs.
répéte les couleurs dans un tableau, ou Q
tervalles entre les teintes de fagon aussi pr Nolar
Il a di observer une certaine discretion dans son utlllsat_lon
des couleurs, et tout spécialement depuis le milieu des annees
60, époque ou il abandonna les colonnes de couleurs au profit
des ‘piles’ de bandes de couleurs paralléles. Si les teintes de
certaines parties des ‘piles’ de couleurs sont assez vmlsnnles
pour qu'on ne puisse les distinguer, elles vont suggerer I'exis-
tence d'un arriére-plan comme si elles étaient situees der-
riere les autres bandes de couleurs, comme si les a_aut_res ban-
des faisaient partie d'un tissu dont les trous reve_ler_alent
par-dessous, |'existence d'un autre tissu de couleur differente
(Noland utilise habilement cet effet), Bush a tendance, de plug.
a travailler dans les limites du cadre dans un esprit tradi-
tionnel, tandis que chez Noland, frequemment, la formeb de la
chose peinte et celle du cadre réagissent |'une sur Iaut(e.
Cette difféerence est perceptible jusque dans la fagon de pein-
dre des deux artistes: Noland, peint sur une toile non tendge
posée a méme le sol; Bush sur une toile non tendue E‘:pingige
a une surface verticale — considérant la toile comme un re-
ceptacle, a la fagon des peintres de chevalet.

En 1969 Bush revint de nouveau en arriere et commenga a
réincorporer dans ses toiles des motifs deéja utilisés par lui
au debut des années 60. Peu apres il commencga a introduire
des motifs calligraphiques varies dans les chaines de cou-
leurs unies qui jouxtaient les ‘zones frontieres’ dans ses
peintures de ce style de 1968. Ces nouvelles figures prove-
naient (tout comme les ‘poussées’ et les gouttes amibiennes
du début des années 60) de simples éléments graphiques:
coups de pinceaux, "blips’ d'électrocardiogrammes, panneaux
routiers, marques de pneus sur bitume, etc. Bush a toujours
été tres réceptif aux motifs graphiques tout comme aux sim-
ples formes naturelles (il trouve souvent des motifs dans son
jardin). Ces figures, il ne les utilise pas de fagon figurative.
Il les incorpore, elles ou leur simplification graphique, dans
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des peintures abstraites qui contiennent d'autres motifs abso-
lument non representatifs.

Les motifs calligraphiques apparurent a l'origine dans les
champs saturés des tableaux de style ‘zone frontiere' (com-
me dans le magnifique Irish Rock de 1969). Mais l'allure as-
sez libre, presque figurative, des calligraphies flottantes,
renforcait par contraste I'aspect rigidement géometrique des
‘zones frontieres’ et tendait a repousser les fonds de couleur
unie a l'arriere-plan. Au début, Bush remedia a cela soit en
intensifiant la couleur du fond pour faire vibrer optiquement
l'un par rapport a l'autre la figure et le fond — encore une
utilisation structurelle de la couleur dont le succés repose
sur des tons intenses, différents, mais de valeur semblable -
ou en rapprochant le fond de la surface en couvrant le tout
d'une sorte de mouchetis.

En 1970, Bush commenga a ouvrir la ‘zone frontiére' en pei-
gnant des bandes de couleurs ouvertes a I'extrémité - comme
la fin d'un coup de pinceau - au-dessus du fond. Ceci rendait

moins complexe le jeu des couleurs, mai_s. donnaitlé la compo-
sition plus de liberte, ce qui g'accordan avec _I aspect ‘rap-
porté' des elements calligraphiques. De _plt:|5. il fall_ant rem-
plir chaque bande d’une couleur opaque sl I'on vou_lalt qu'elle
se distingue du fond. Alors que jusqu'ici Bush avait reussi a
obtenir une transparence d'aquarelle en appliquant de la pein-
ture diluée sur une toile de teinte claire, il recherchait désor-
mais une puissance vibratoire ayant la sécheresse de la goua-
che, qu'il obtint partiellement en utilisant pour Ia_ plupart de
ses tons clairs des couleurs rabattues, et plus generalement a-
vec une peinture plus épaisse et plus opaque.

Bush abandonna bientét complétement les fonds a l'apprét au
profit de fonds mouchetés peints au rouleau. En appliquant sur
le fond, au rouleau, une couleur liquide en méme temps qu'une
couleur plus séche et non melangée (cette derniere etant sou-
vent le noir ou le blanc) il obtenait un effet moucheté qui met-
tait en valeur les possibilités de couleurs saturées qui avaient
existé dans ses tableaux precédents.

En 1972, Bush deélaissa momentanément les toiles a fond
moucheté pour peindre des tableaux dans lesquels des groupes
de bandes colorées paralleles, placés a des angles variés les
uns par rapport aux autres, étaient disposes contre la toile
nue ou contre des applications de fonds pales. Ces tableaux de
la ‘série D' témoignent d'un retour au genre de complexite
rythmigque auquel il s'était interesse en 1967.

Dans quelgues tableaux de la serie '‘Feather’ de 1974, il
commenga a appliquer ses fonds a lI'eponge. Ces nouveaux
fonds rappelaient les fonds mouchetés mais I'éponge leur
donnait une varieté de texture qui les apparentait aux fonds
largement brossés de ses huiles des années 60. Par un mou-
vement tournant de I'éponge, Bush arriva a instaurer des ryth-
mes dans le fond méme, et, en appuyant plus ou moins, a lan-
cer ou arréter un mouvement spatial discret, curviligne,
dans la surface méme du tableau.

En 1975 et 1976, Bush s'est servi de ce fond pour peindre
des tableaux dont le chromatisme est le plus complexe depuis
les oeuvres de I'époque “Fringe”, reprenant ainsi, et souli-
gnant par la méme occasion, le theme des rythmes et contre-
rythmes des couleurs.
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Les rythmes chromatiques, les traits et les tourbillons,
le fond de toﬂe_pris dans une danse joyeuse, tout cela produit
un art dont le lyrisme n'avait jamais été égalé depuis Matisse.

:Jack Bush a libére la peinture ‘figure-fond' des dangers que
presentaient les limites du dessin cubiste et post-cubiste. Ce
faas_an_t, il a enrichi le vocabulaire de I'art abstrait. C'est pour-
quoi il est possible qu'il soit le premier artiste véritablement
mfluenth_ue le Canada ait jamais produit. Quelle que soit la
part qu'ait prise dans son développement le Toronto des an-
nees 30 et 40, il a su tourner la situation a son avantage et
en tirer un art de haute valeur et de grande originalité qui est
devenu une source d'influence et d'inspiration pour les artis-
tes du Canada et d'ailleurs.

Terry Fenton
mai 1976 -
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Kazimir S. Malevitch
Toile de fond pour Victoire sur le soleil, acte |l scéne 6,
Petrograd 1913

Les dessins de decors et de costumes qui figurent dans cette
exposition apportent un temoignage de plus sur l'imagination et
I'energie creatrice si remarquables de l'avant-garde russe (1)
On retrouve ici des peintres celebres comme Exter, Malevitch
et Tchelitchev, et aussi plusieurs noms peu connus, du moins
en Occident. Bekhteev Hodasevitch, Petritski, par exemple,
n'ont pas la celébrité qu'ils meritent, mais la présente exposi-
tion les fera surement apprécier enfin a leur juste valeur. El-
le est, en fait, la premiere du genre en Occident; méme en
U.RS.S., il n'y en a pas eu de semblable depuis 1928. A re-
garder les dessins de cette extraordinaire collection, on se
rend compte qu'a I'epoque ou les Ballets russes de Diaghilev
connaissaient un immense succes a Paris et a Londres (juste
avant et apres la Grande guerre), grace surtout a leur presen-
tation visuelle, la scéne russe n'etait pas moins productive et
innovatrice chez elle, méme si elle obéissait a des preoccupa-
tions fort differentes et sur un bien autre plan.

En 1910, les auditoires parisiens qui contemplerent la sen-
suelle magnificence des décors et costumes dessines par Bakst

L'importance de la présente expositon provient surtout de ce
que celle-ci permet de situer les débuts de ce passage vital
de la surface (la toile d'araignée) a I'espace, dans la décora-
tion scenique. En faisant voir ce passage, elle révele d'autre
part une tradition qu'avaient masquee les succes des Ballets
russes, une autre tradition, regroupant les chefs de file de I'a-
vant-garde russe: Exter, Lissitzky, Malevitch, Popova, Rod-
tchenko, Stepanova, Tatlin, lakoulov. Cette exposition dégage
aussi d'autres aspects intéressants. Par exemple ['épithetr
“russe’’, qui figure dans son titre, englobe en fait plusieurs
nationalites que l'on trouve dans leslimites geographiques de
I'U.R.S.S., et certains dessins doivent beaucoup a des influ-
ences non russes: il y a quelque chose de la simplicite hiera-
tique des miniatures georgiennes dans les deux danseuses de
Goudiachvili; chez lakoulov, la spontanéité et I'amour du mou-
vement sont un produit de son Armenie bien-aimee beaucoup
plus que de Moscou ou de Paris; la curieuse superposition d'un
gout complique et d'une certaine vulgarité est commune aux
Ukrainiens qu'etaient Bogomazov, Meller et Petritski. On de-
couvre des differences non seulement entre les manieres indi-
viduelles et nationales de resoudre un probleme artistique po-
se par tel costume ou par tel décor, mais aussi dans le choix
du domaine d'expression. La decoration scéenique, en effet, ne
concerne pas seulement le ballet, I'opera et le theatre: pour
I'avant-garde russe, le cirque aussi était un domaine d'expeé-
rimentation (Bekhteev Erdman, Tchehonine), de méme que le
cinema (Exter), le spectacle de masse (Annenkov, Kozlinski),
le cabaret et |'operette (Exter, lakoulov). Aussi, pour appre-
cier limportance des divers élements de cette exposition,
faut-il mettre de cote les idees regues et ne pas craindre
d'accorder une attention particuliere aux formes dites “infe-
rieures” du theatre. N'est-ce pas le grand metteur en scene
Vsevolod Meyerhold (1874-1940) qui voyait dans le cirque un
art plus noble que le theatre (3)?

Le theatre russe n'eut jamais de Bibiena, de Gonzaga ni de
Basoli, et par bonheur, quand la liberté de la décoration scéni-
que russe finit par sentir la menace des canons austeres de la
scene imperiale, dans les annees 1880, une conception nouvel-
le du theatre se fit rapidement jour grace a la troupe privee

de Savva Mamontov. Les piéces et [es opéras que Mamontov |

representa dans son domaine des environs de Moscou, puis a
Moscou méme et a Saint-Péetersbourg, attirérent de nombreux
artistes célebres et notamment Constantin Korovin, Victor Vas-
netsov et Mikhail Vroubel. On peut dire sans exagérer que son
amour du theatre a exerce sur le développement de |'art dra-
matique en Russie une aussi grande influence que celle du duc
de Meiningen en Allemagne. Du point de vue particulier du de-
cor scénique, les artistes qu'employait Mamontov s'écarterent
décisivement de |a toile de fond a effet stéréoscopique du thea-
tre imperial pour tendre vers de nouveaux principes d'asyme-
trie, de décoration intense et méme, dans le cas de Vroubel,

personnages de profil, signe certain qu'il ne les envisageait
pas du point de vue du volume. Dans Victoire sur le soleil, il
voyait I'acteur comme un prolongement de la toile cubiste et
non pas comme une forme mobile et “construite”.

Dans le développement de cette conception nouvelle de l'es-
pace en tant que mécanisme dynamique, on doit accorder une
importance particuliere a I'oeuvre d'Alexandra Exter. Avec
Popova, Exter fut l'un des rares artistes de [|'avant-garde
russe capable de transcender la surface peinte pour organi-
ser les formes dans leurs rapports dynamiques avec |'espace.

Il n'est pas hors de propos de noter que Gueorgui lakoulov,
le plus boheme des décorateurs de théatre figurant dans la
présente exposition, se faisait I'ardent defenseur du cirque et
des autres ‘“spectacles populaires”. Comme Petritski et
Tchekhonine, lakoulov ne se laisse pas ranger dans une cate-
gorie unique: il ne se réclamait ni du cubisme, ni du futuris-
me, ni du constructivisme, et pourtant sa force lui venait pour
une grande part de ces mouvements. Un critique a dit que la-
koulov, comme Meyerhold, portait le theéatre en lui, et que
“son évolution a été elle-méme un théatre” (5). Rien d'éton-
nant, dés lors, a ce que le premier “caveau', ou cabaret,

Mihail F. Andreenko
Dessin pour un décor de théatre constructiviste, Paris 1924
collage signe

LE DECOR SCENIQUE ET L’AVANT-GARDE RUSSE

pour Schéhérazade furent emerveillés par leurs couleurs vives
et leurs symeétries deguisees. Trois ans plus tard, lorsque la
Bohéme de Saint-Pétersbourg joua |'opera “transrationnel”
Victoire sur le soleil, elle ne rencontra qu'ahurissement et
sifflets. Les deux piéces, pourtant, étaient russes; la presen-
tation visuelle des deux était puissante; mais la s'arrétait leur
ressemblance. Dans I'histoire du décor de théatre, Schéhéra-
zade se situe, comme la plupart des productions de Diaghilev,
a l'aboutissement d'une longue et brillante tradition. Victoire
sur le soleil, au contraire, marque le début d'une ere nouvelle.

Les Ballets russes arrivaient comme une sorte d'apothéose
du style de décoration qui avait régne sur le théatre a la Re-
naissance, a I'epoque de l'art barogque, au temps du romantisme
et au temps du naturalisme. Les élites fortunées qui virent
les productions mémorables de 1909 a 1914 (et qui etaient el-
les-mémes le brillant aboutissement d'un ordre social depas-
sé) furent captivées par la vigueur toute simple des décors et
costumes de Bakst, Roerich et Sudeikin, et charmées par |'ex-
actitude un peu pédante de Benois. Le decor, disait un criti-
que, agit comme une toile d'araignee, et s'il s'etablit sur le
plan artistiqgue une communication entre I'acteur et le specta-
teur, elle reléve simplement du choc et de I'ahurissement (2).

—

S—

Anton B. Pevsner
Dessin pour costume, 1915
encre signée

vers l'idee d'une architecture scenique, c'est-a-dire vers |'u-
tilisation de l'espace a trois dimensions. En deépit, toutefois,
de ces importantes innovations des annees 1880 et suivantes,
le théatre russe, comme le théatre europeen, ne realisait pas
une synthése véritable des diverses formes de la creation ar-
tistique. L'une ou l'autre des disciplines dominait toujours:
pensons a l'auteur dramatique lui-méme a la fin du XVllle sie-
cle, au déclamateur a la fin du X|Xe ou au décorateur au début
du XXe.

Pour que le theatre put realiser une telle synthese, il fallait
un coordonnateur, capable de surmonter la rivalite du metteur
en scene, du décorateur, du musicien et de l'acteur. C'est ce
que firent les grands metteurs en scene de |'epoque de |'avant-
garde, Meyerhold, Nikolai Okhlopkov (1900-1967), Alexandre
Tairov (1885-1950) et Evgueni Vakhtangov (1883-1922), et non
pas seulement en révélant la base intriseque, abstraite, du
theatre

Meyerhold et ses compagnons comprirent qu''au theatre
les mots ne sont que des motifs sur la toile des mouvements
(4)", et cette prise de conscience eut l'influence la plus de-
cisive sur la décoration scénique. Cependant, c'est en dehors
de l'orbite de Meyerhold que se produisit véritablement I'évo-
lution vers le constructivisme qui caracterisa la décoration
scenique russe avant la Révolution; ce fut en particulier dans
les représentations du drame populaire intitule L'empereur
Maximilien et son fils désobéissant Adolphe et de l'opéra futu-
riste Victoire sur le Soleil. L'importance visuelle de ces deux
pieces, que I'Union de la Jeunesse monta a Saint-Petersbourg
en 1911 et 1913, respectivement, etait due a leurs decora-
teurs, Tatlin pour la premiére et Malevitch pour la seconde.
L'histoire toute simple de I'Empereur (adaptee par le poete
futuriste Vasili Kamenski) et le libretto “transrationnel” de
Victoire sur le soleil n‘avaient qu'assez peu de chose en com-
mun, mais les deux spectacles mirent en avant de nouvelles
conceptions de la décoration scénique, ou plutét de la construc-
tion scénique.

Les historiens modernes ont peut-étre exagere la valeur d'in-
novation de Victoire sur le soleil: son libretto, a part quelques
interpolations transrationnelles, était comprehensible; il ra-
contait l'entreprise d'un parti de héros futuristes s'elangant a
la conquéte du soleil. La musique, chromatique et dissonante,
n'était pas pour autant révolutionnaire. Malevitch lui-méme
s'inspirait, ce qui était logique, d'objets et d'idées que men-
tionnait le texte. Les costumes nous frappent sans doute com-
me assez "théatraux’, du fait qu'ils exagerent les traits ca-
ractéristiques des personnages, mais ils ne sont pas ce qu'il
y a de plus important dans I'ensemble visuel. Malevitch, plus
peintre que dessinateur de costumes, montrait toujours ses

soviétique, le Café Pittoresque, ait été décoré principale-
ment par lakoulov (a qui, d'ailleurs, il devait son existence mé-
me). lakoulov peignit les murs, par exemple, de fagcon a faire
écho au theme de I'lnconnue, piece de Blok représentée dans
cette salle par Meyerhold en mars 1918 avec des décors de
Lentoulov.

Constructivisme et theatre soviétique, voila un sujet que do-
cumenterait une grande abondance de matériaux et qui justi-
fierait une monographie a lui seul. Le constructivisme exerga
son influence non seulement sur I'aspect décoration du théa-
tre, transformant la scéne en une expeérience véritablement a
trois dimensions, mais encore sur le texte dramatique, sur
I'accompagnement musical (ou autre) et sur l'acteur lui-méme.

De méme que les peintres soviétiques du temps de Staline
dessinaient des paysans aux figures épanouies, au grand soleil,
parmi des gerbes de blé, les dessinateurs scenigues
d'U.R.S.S. firent entrer les “lendemains qui chantent” du so-
cialisme utopique dans la bella prospettiva du décor de thea-
tre. En 1938, llia Chlepianov, dessinateur et I'un des plus pro-
ches collaborateurs de Meyerhold dans sa derniére periode,

écrivait que: "Les théatres de Moscou (...) sont aujourd’hui
comme autant de cornues communicantes dans lesquelles le li-
quide est partout au méme niveau (6). Il n'en est plus ainsi,

fort heureusement. Exter, Lissitzky, Popova, Stepanova, lakou-
lov sont aujourd’hui de plus en plus connus et compris en
U.R.S.S., et le dessin scenique contemporain y redevient un
art de construction et une architecture de mouvement.

John E. Bowit

NOTES

1.1l s'agit de la troisieme exposition d'elements de la collection Lo-
banov-Rostovsky. La premiere avait pour titre Décors et costu-
mes du thédtre russe (1967-1969), et la seconde, Diaghilev et les
décorateurs de théatre russes (1972-1974). C'est I'International
Exhibitions Foundation, de Washington (Etats-Unis), qui en a assure
la présentation dans diverses villes.

2.W.R. Fuerst et S.J. Hume: Twentieth-Century Stage Decoration,
New York, 1967 (1929), vol. 1, p. 76.

3. Selon A. Lounatcharski: Teatr segodnia, Moscou-Leningrad, 1928,
p. 107.

4. A. Gvozdev: "Vmesto predisioviia” dans Teatral'nyi Oktiabr' Le-
ningrad-Moscou, 1926, no 1, p. 28.

5. N. Giliarovskaia: Teatral' no-dekoratsionnoe iskousstvo za 5 let,
Kazan', 1924, p. 15.

6. I. Chlepianov: “Zametki po voprosam iskousstva', dans llia Chle-
pianov. Stati. Zametki. Vyskazyvaniia, publie par S. Dunina, Mos-
cou, 1969, p. 22.

(Texte extrait du catalogue qui accompagne l'exposition et qui fut
traduit par le Service de traduction du Ministére des communications)

dates de I'expaosition: 21 avril au 15 mai 1977
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BORDUAS INCONNU

De la collaboration etroite en-
tre le Musée d'art contempo-
rain et le séminaire en muséo-
logie du departement d'histoire
de l'art de I'Universitée de Mont-
real résulte une troisieme ex-
position. Aprés les Courtepoin-
tes de la Famille Merkley
(avril 1975) ‘et Montréal des
annees trente (janvier 1976), le
Musée présente cette année, du

21 avril au 22 mai, Borduas
1920-1940 — Oeuvres sur pa-
pier.

Le seminaire de museéologie
1976-77, sous la direction du
professeur Pierre Desjardins,
propose d'explorer une autre fa-
cette de ce Montréal des années
20 et 30, celle de l'enseigne-
ment des arts plastiques, a tra-
vers la personnalité d'un artis-
te qui fut a la fois le plus ceéle-
bre contestataire du systeme
traditionnel de [I|'Ecole des
Beaux-Arts et I'un des peédago-
gues d'avant-garde de son epo-
que: PAUL-EMILE BORDUAS.

Borduas, comme du reste la
plupart des peintres non-figura-
tifs, a d'abord suivi la route
astreignante de la formation
academique. Avant de pouvoir
liberer le geste et la matiere,
il a appris a maitriser, jour
aprés jour, depuis son adoles-

tes, le reste est demeuré dans
'ombre. Cette exposition les
remettra en lumiere.

Borduas n'a que 15 ans lors-
que son pére, qui a decele des
dons de dessinateur chez son

fils, le confie a Ozias Leduc;
ce dernier habite Saint-Hilai-
re comme les Borduas, et se

charge de son éducation. Bor-
duas entreprend donc, aupres
du sage de Saint-Hilaire, sa
formation d'’homme et d'artis-
te. En effet, Leduc ne se con-
tente pas de lui donner des le-
cons de peinture et de dessin
et de lui faire executer des na-
tures mortes au fusain ou des
copies des oeuvres celebres de
la Renaissance italienne, il lui
enseigne aussi la “culture
francaise’'(1) (Borduas n'a ete
que quelques annees a l'ecole
du village). Afin de mettre ses
talents a I'essai, Leduc l'em-
meéne a Sherbrooke, et le jeune
homme de 17 ans participe a la
décoration de la chapelle de l'e-
véché(2). Le soir, il suit des
cours de dessin auprées de Ma-
dame Sagala a I'Ecole des Arts
et Meétiers de cette ville(3): la
famille du peintre a conserve

(

{
L i
L)

une serie de dessins anatomi-
ques datant de cette epoque.

De retour a Saint-Hilaire,
Leduc recommande a son eleve
de s'inscrire a la toute nouvel-
le Ecole des Beaux-Arts, qui
ouvre a Montreal en septem-
bre 1923. A |'Ecole, Borduas
suit des cours de dessin d'a-
pres modele vivant, d'apres des
platres, et méme des reproduc-
tions (plusieurs exemples de ces
travaux seront présentés a l'ex-

®il Iui tarde de mettre ses con-

naissances en pratique: I'occa-
sion lui en est offerte par I'gr-
tiste Pierre Dubois, qui I'in_\nte
a collaborer avec lui a la deco-
ration de I'église de Rambu-
court, dans la Meuse; Borduas
y passe une bonne partie de
'année 1929, et en rapporte une
série de pochades (petits ta-

bleaux a [I'huile, rapidement
brossés): |'exposition en con-
tiendra quelques-unes, parmi

les plus caractéristiques.
A cause d'un manque d'ar-

gent, Borduas doit rentrer a
Montréal en juin 1930. Il n'a
pas abandonne l'idéee d'étre

peintre-muraliste, et songe un
instant a s'installer a New
York: mais, la comme ici, les
contrats sont rares, et il con-
tinue a collaborer avec Leduc,
notamment a Lachine. Un pre-
mier contrat personnel, en oc-
tobre 1931, pour le chemin de
croix de I'église Saint-Michel
de Rougemont, n'a pas dautres
suites, et Borduas doit se resi-
gner a retourner a l'enseigne-
ment du dessin, au College An-
dré-Grasset de 1931 a 1943, a
la C.E.C.M. de 1933 a 1938, et
surtout a I'Ecole du Meuble, a
partir de 1937. |l raconte dans
Projections Libérantes son
cheminement de pedagogue, et
comment il en est venu a res-
pecter la personnalite des jeu-

et, a travers lui, une certaine
idéee de l'enseignement de l|'art
a Montreal.

Les o0euvres exposees pro-
viennent en grande majorité
d'une collection privée, dont
I'inventaire complet fera [|'ob-
jet d'une publication ultérieure
par les étudiants du séminaire
en museéologie (niveau maitri-
se) de I'Université de Montreal.

Lucie Dorais
seminaire HAR 6020
Dép. d'Histoire de I'art
Université de Montréal

1. Entrevue avec Bernard Bernard,
ami d'enfance de Borduas, 13 fevrier
1977.

2. Sauf ceux qui font I'objet d'autres
notes, les details biographiques sont ti-
rés de: Frangoise Le Gris, "Chronolo-
gie des rapports entre Ozias Leduc et
Paul-Emile Borduas'”, in Ethier-Blais,
Jean, et Gagnon, Frangois: Ozias Le-
duc et Paul-Emile Borduas, Conféren-
ces J.A. de Seve, nos 15-16. Montreal,
Presses de [|'Université de Montréal,
1973.

3. Correspondance de Madame Saga-
la avec Borduas. Papiers Borduas,
dossier 162, Musée d'Art Contempo-
ran

4. Carnet-souvenir du voyage de Bor-
duas a Paris, 1928-1930. Papiers Bor-

duas, dossier 33, Musée d'Art Con-
temporain
5. Papiers Borduas, dossier 37,

Musée d'Art Contemporain.

cence cet apprentissage, par-

fois rigide, contre lequel il
s'est plus tard révolté (mais
est-ce bien contre |'apprentis-

sage lui-méme, ou plutdt contre
les méthodes employées par des
pedagogues sclérosés?). Cet en-
seignement lui a peut-étre éte
trés utile pour assimiler les
notions fondamentales de toute
création artistique, figurative
ou non: harmonie, probleme de
I'espace, affrontement du pein-
tre avec la surface de la toile.
Les oeuvres sur papier, des- r
sins, esquisses et aquarelles
qui jalonnent cette période,
sont restéees a peu pres incon-
nues. Beaucoup ont ete deétrui-

Ateliers d'Art Sacré, que diri-
ge l'ex-Nabi Maurice Denis, et
suit un cours de vitrail dans
I'atelier d'Hebert-Stevens. Mais

debut d'une autre histoire...

C'est donc le Borduas d'avant
Borduas, en quelgue sorte, que
vous étes

position); il obtient son diplome nes: En reaction a [enseigne-

de professeur de dessin en 1927, ment qu’il avait FECH .I ECOl_e (dates de I'exposition: 21 avril-
Une premiére expérience a la des Beaux-Arts, il soghante de- 22 mai 1977)
C.E.C.M. se solde par une dé- veioppgr le sens createur de

mission de sa part en octobre S€S eéleves; au lieu de leur pro-

1928, pour des motifs indépen- POSer des modeles “parfaits’

dants de son enseignement. MSPIres de la Renaissance, il

Pendant toutes ces années, il Tonde son enseignement sur des

a continué a participer aux dé- modeles_ Ideco_ragt_s permettant N
corations religieuses de Leduc, Une variation infinie(5), ou en- :

a St-Hilaire entre autres, et COore leur explique Renoir. En
jusqu'a Halifax, et c'est avec Me€Me temps, Borduas appro-
l'idée de se perfectionner dans fondit sa propre démarche pic-

la décoration murale religieu- furale. qui aboutira a l'exposi-

se quil s'embarque pour Paris 'On de la serie des celebres

le 1er novembre 1928(4). (I gouaches, a [I'Ermitage, en

travaille quelques mois aux 2avril-mai 1942. Mais c'est le

invités a decouvrir;

DU FIGURATIF Al

La collection Borduas du Musee d'art contemporain comprend
79 oeuvres réalisées de 1934 a 1960. Dans la salle permanente
consacrée a l'oeuvre de Borduas, ont été accrochées depuis
septembre 1975, differentes présentations de type chronologi-
que. Des présentations didactiques sont également prevues afin
d'exploiter cette collection si riche de par les différentes pha-
ses de production artistique qu'elle comporte. A compter de
mars 1977, une nouvelle sélection de type chronologique vient
mettre I'emphase sur les débuts de l'art dit “abstrait” chez
Borduas, période qui se poursuit de 1941 a 1948, et sur les
prolongements que |'oeuvre trouve a travers |'abstraction pure
de 1950 a 1960. Tout le passage de la figuration a la non-figu-
ration est le point crucial qui permet, tant aux enseignants
qu'aux animateurs du Service d'éducation et d'animation du
Musée, d'illustrer les processus d'abstraction et |'orientation
nouvelle que prend la création chez un artiste comme Borduas.
Cet exemple particulier s'applique aussi pour l'appréciation de
I'art contemporain et ouvre a une sensibilité nouvelle.

L'auteur du texte “Du figuratif au non-figuratif avec Bor-
duas, 1941-1948", a écrit un mémoire ayant pour theme “La
peinture de Borduas de 1941 a 1948: En quoi reste-t-elle atta-
chée a la figuration?”. Elle est présentement en charge des
expositions et de la conservation au Departement de l'icono-
graphie des Archives publiques du Canada.

D'autre pari, le Musée vient de publier un catalogue intitulé
“La collection Borduas du Musée d'art contemporain”. Ce
document contient 78 reproductions d’'oeuvres, des illustrations
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couleur, des textes, une biographie, une bibliographie et une
liste des types d'archives Borduas déposées a la Bibliothe-
que du Musée.

D'abord peintre de toiles religieuses, puis de paysages, de
portraits et de natures mortes, Paul-Emile Borduas devient au
debut des annees 1940 l'auteur de toiles qui sont le reflet de
technigues picturales nouvelles. C'est le 11 janvier 1942, dans
le cadre de |'Exposition des maitres de la peinture moderne
organisée par le pere Wilfrid Corbeil au seminaire de Joliette(1)
que Borduas présente pour la premiére fois au public des
oeuvres issues de ses recentes experimentations avec |'auto-
matisme.

Cette manifestation amenera la critique a parler de “satire
d'une theorie poussee a l'absurde”(2), de “barbouillages de
toiles”(3), de “premier contact, assez brusque d'ailleurs avec
des oeuvres d'une facture qui surprend par son modernisme
et par ses libertes d'allure revolutionnaire...” (4). La majori-
te des commentaires suscités par cette exposition souligneront
specialement le caractéere terriblement abstrait des toiles
presentees par Borduas, les considerant en rupture avec sa
production antérieure. Qu'en est-il en realité? Dans quelle
mesure ces premieres oeuvres et celles qui suivront étaient-
elles etrangéeres a sa production anterieure?

Avec le recul du temps et a la suite de I'analyse de huit an-
nées de sa production artistique(5), il semble qu'il soit main-

tenant possible de reviser ou du moins de nuancer les premiers
jugements portes par les critiques de 1942. Ces jugements,
souvent vehiculés jusqu'a aujoud'hui, refusaient de voir une
certaine continuite entre la production figurative de cet artiste
et ses premiéres oeuvres a caractére non figuratif(6). Or, les
quatre toiles que Borduas présente a |'exposition du seminaire
de Joliette sont effectivement tributaires de sa production an-
terieure, donc de l'art figuratif et constituaient I'amorce d'une
periode de recherche et d'expérimentation avec les techniques
de l'automatisme.

L'automatisme

Differents facteurs peuvent étre a l'origine de cet intérét
de Borduas pour de nouvelles techniques picturales orientées
vers la spontaneité et I'expression de l'inconscient. Parmi
ceux-ci, il convient de mentionner son expérience de profes-
seur qui, dés 1933, lui permet de se familiariser avec les
approches que les enfants utilisent pour dessiner.

Quelques années plus tard lors de la rédaction des ''Com-
mentaires sur des mots courants” qui accompagneront le Ma-
qnlgste Refus Global, il soulignera la spontanéité et |'authen-
ticite propres aux dessins des enfants:

"Les _dessins d'enfants ne sont si émouvants qu'a cause de
Ieurl maptitude a resoudre rationnellement les p'rnblérnes
poses a leur sensibilite. |l suffit au maitre d'indiquer un
moyen, une solution rationnelle, pour qu'aussitét I'enchan-
tement disparaisse de leurs dessins."(7)



Uq secc_)nd tacteur dont I'impact est peut-étre plus immeédiat
et déterminant dans l'orientation de sa carriére, est la décou-
verte du surrealisme qui se fait, entre autres, a la lecture du
Chéleau étoilé d'André Breton. Cette lecture qui remonte a
la fin de I'hiver ou au debut du printemps de 1941 (8), a la suite
d'une annee peu productive sur le plan pictural, provoque chez
Borduas le godt d'expérimenter avec les techniques qui juste-
ment permettent d'atteindre certaines qualités propres aux
dessins d'enfants.

Un texte conserve dans les papiers personnels de l'artiste
et intitule: “Conversation avec Borduas relatée par M. Gagnon
1er mai 1942. Montréal”, nous éclaire sur la nature de !'auto:
matisme alors pratique par Borduas. Ce compte rendu pre-
sente d'autant plus d'intérét qu'il suit de quelques jours la pro-
duction d'une soixantaine de gouaches(9) exécutées suivant cette
technique.

“Je n'ai aucune idee précongue. Placé devant la feuille blan-

c_:he avec un esprit libre de toutes idées littéraires, j'obeis

a _Ia premiere impulsion. Si j'ai l'idee d'appliquer mon fu-

sain au centre de la feuille ou sur I'un des cétes, je I'appli-

que sans discuter et ainsi de suite.”(10)

Borduas y expligue comment, tout en refusant des pensees
selon le sens traditionnel du mot, il accepte des pensées de
peintures, pensees de mouvement, de rythme, de volume et de
lumiere. |l emprunte une demarche similaire a celle du dessin
pour l'application de la couleur. “Et cette premiére couleur
determinera toutes les autres.” L'intérét de ce texte est donc
la description de la methode qu'il utilise pour se débarrasser
des idees precongues et atteindre ainsi une certaine spontanéi-
te.

Pour citer un exemple parmi les surréealistes établissons
une comparaison avec la maniéere de Masson qui pratiquait
des 1920, I'automatisme pictural. Sa technigue reposait avant
tout sur la rapidite du geste qui visait a echapper a l'interven-
tion de la pensee. Par contre chez Borduas, on retrouve une
démarche moins “mecanique” ou l'artiste demeure conscient
de la progression de son travail et ou il peut en controler cer-
tains aspects par I'acceptation d'idées d'ordre plastique.

L'expérimentation avec la technique de l'automatisme expli-
que l|'apparition de tableaux ayant des caractéristiques fort
différentes de ce qu'une production antérieure avait pu jusque-
la présenter. Voila pourgquoi la présentation de |'“‘Abstrac-
tion verte” (traces perdues), ‘premier tableau entierement
non-précongu’’(11), du “Philosophe” (détruit), de “Harpe bru-
ne'’" (detruit) et de I' “lle fortifiee” (coll. Musee d'art contem-
porain) surprendra un public habitué a des oeuvres d'une fac-
ture beaucoup plus traditionnelle et amenera la critique a par-
ler de toiles abstraites. S'il est vrai que la pratique de l'auto-
matisme pictural favorise la présence d'élements non-figuratifs,
il n'en demeure pas moins que pendant prés de sept ans, soit
jusqu'en 1948, la production de Borduas véhiculera des remi-
niscences figuratives.

Les oeuvres

Regardons tout d'abord I'“lle fortifiee”, executee en 1941
et présentée a Joliette en 1942. Cette oeuvre perpetue un pro-
cédé de composition analogue a celui utilise dans les natures
mortes figuratives de la méme annee comme par exemple la
“Nature morte aux raisins bleus” (coll. particuliere) ou cha-
que fruit, cerné d'un trait noir, est parfaitement distinct. De
méme, chacune des formes centrales de |I"“lle fortifiee” est
délimitée par un trait de couleur noire. L'angle de présentation
est aussi le méme: on retrouve dans les deux oeuvres une
masse située entre le sommet et la base de la composition
Ainsi, des les premiéres expérimentations avec l'automatisme
en 1941, Borduas tend a conserver une structure spatiale et
de composition, similaire a celle des natures mortes figurati-
ves de la méme annee.

_des_ structures de composition d'oeuvres plus anciennes, il y
integre l'acquis pictural des gouaches de 1942 et des huiles
de 1943.

IAinsi “Le Saladier” 1945 (oeuvre connue par une photogra-
phie, traces perdues) reprend tout d'abord le theme de la na-
ture morte frequemment exploité dans la production de 1941,
D'autre part, la composition de cette oeuvre est analogue a
une “Nature morte aux fruits” de 1941 (coll. M.B.A. de Mtl.):
analogie qui indique que Borduas ne s'est pas contenté d'em-
prunter un theme mais a perpétué un méme type de structure.

Ces deux oeuvres produites a quajre années d'intervalle pré-
sentent donc une nature morte selon un méme procéde ou la
table semble basculer vers le spectateur; chaque forme com-
posant la nature morte est mise en evidence par |'utilisation
de contours noirs; I'ensemble de ces formes est lui-méme
mis en relief par la préesence d'une masse plus claire; dans les
deux cas l'arriere-plan est indistinct. Mais la nature morte de
1945 substitue aux fruits de 1941 des formes non identifiables
aux contours irreguliers.

La comparaison entre ces natures mortes de deux époques
permet de souligner la persistance de certains procedes pre-
sents des 1941, mais aussi de constater 'apport de formes non-
identifiables au sein d'un cadre utilise dans des oeuvres figu-
ratives. En somme Borduas integre les proceédés assimilés
depuis quelgques années a une structure et un theme exploitées
en 1941, De plus en plus, cependant, le traitement de la surfa-
ce de fond et des eléements des premiers plans de ses oeuvres
tendent progressivement a exploiter des rapports de profon-
deur et de distance ainsi que de mouvement et de chute.

La presence de “La Fustigée” (coll. M. Stern) dans la pro-
duction de 1946 est interessante a maints egards. En etant la
derniére oeuvre aussi manifestement attachee a des formes
figuratives qu'ait produites Borduas, elle demeure une oeuvre
charniere entre les oeuvres figuratives peintes anterieure-
ment et celles non figuratives des annees 1946-1948. Par son
theme de la femme ainsi que par le procede de coloration uti-
liseé sur le corps du personnage, cette oeuvre conserve des
reminiscences des oeuvres antérieures; par contre la pre-
sence des formes posees selon un axe vertical a droite du per-
sonnage et la coloration de la surface du fond anticipent” des
techniques qui seront developpées au cours des années sui-
vantes.

Le mouvement que |'on retrouvait exprime des 1944 dans
certaines oeuvres comme ‘“Plongeon au paysage oriental”
(coll. Vancouver Art Gallery) est specialement développe dans
les oeuvres de 1947 ou désormais des formes atmosphériques
et verticales se detachent d'un fond nuancé horizontalement,
comme dans “L'Ecossais redécouvrant I'Ameérique” (Coll.
Musée d'art contemporain). Ce mouvement est confirme par le
choix des titres qui exploitent cette veine, ainsi par exemple
“Fruits mécaniques” (coll. Musée du Québec), “Le facteur
ailé de la falaise” (Coll. Musée d'art contemporain), “Sous
le vent de lile” (Coll. Galerie Nationale du Canada), “Les
Parachutes végétaux (coll. Galerie Nationale du Canada).

Les oeuvres creees en 1948 traduisent par contre des ten-
dances tres distinctes, soit tributaires de la production ante-
rieure, ou soit augurant celle des années cinquante. La notion
d'espace et de profondeur qui est presente dans certaines oeu-
vres comme “Féte a la lune” (coll. M. Corbeil) et “Lampadai-
re du matin” (coll. Musée d'Art Moderne, N.Y.) manifeste un
attachement a une structure spatiale exploitée depuis 1946, de-
finitivement figurative; tandis que des oeuvres telles “Joie
Lacustre” (coll. Musée du Québec) et “Visite a Venise” (coll.
M. Corbeil) tendent justement a affaiblir et méme a deétruire
ce rapport de spatialite.

La production de 1948 s'avére donc ambivalente, tendant dans
certaines toiles a conserver certaines structures d'espace et
de composition acquises au cours des demarches picturales

Harpe brune, 1941
huile sur toile 284" x 25"
(oeuvre détruite)

dire qu'en 1941 cet attachement se situe au niveau de la struc-
ture de la composition et de |'espace de l'oeuvre; qu'en 1942
et 1943, il s'exprime dabord au niveau de la thematigue,
puis de la composition et de la couleur; qu'en 1945, il se ma-
nifeste par un “retour” a des structures et des themes veri-
tablement figuratifs; et qu'enfin de 1946 a 1948, il se révéle
spécialement au niveau de la structure spatiale. En somme l'e-
tude de I'ensemble des oeuvres produites par Borduas de 1941
a 1948 révele que les toiles non-figuratives manifestent un
attachement variable, selon les années, a des caractéristiques
nettement figuratives, que ce soit par une présence de formes,
de themes, de structures ou de techniques; elle révéle aussi
que ces mémes oeuvres en cotoient d'autres veritablement
figuratives, et ce, jusqu’'en 1946.

C'est a partir de 1946 que Borduas prend veritablement
conscience de la nature de son évolution, tres lente et non li-
néaire; ainsi lorsque, en 1948, il écrit: “Le style m'est égal...
gu'il soit ou non “figuratif’. Seul m'importe le degre, la qua-
litt du contact avec la reéalité. Le style est une question d'e-
volution non de nature''(12), peut-étre a-t-il en téte ses nom-
breux tableaux des années 1940, qui manifestent justement une
evolution pondérée, en conservant certaines caractéristigues
figuratives, et peut-étre songe-t-il a certains de ses tableaux
de 1948 qui marquent la fin d'une étape stylistique caracteri-
sée par la spatialité, et annoncent le commencement d'une
autre, définitivement plus abstraite par sa reduction de l'espa-
ce.

Nathalie CLERK

1. Outre les oeuvres de P.-E. Borduas, cette exposition présente
celles de Marc-Aurele Fortin, Louise Gadbois, Alfred Pellan, John
Lyman et Goodridge Roberts.

2. Jean Bernot, "Visite & une exposition de Peintures” dans I'Etoile
du Nord, Joliette, 15 janvier 1942, p. 1.

3. Ibid.

4. Pére Wilfrid Corbeil, "Exposition de peintures modernes au Sé-
minaire — Réponse & Jean Bernot', dans L'Estudiant, févr. - mars 1942,
po2

NON-FIGURATIF AVEC BORD

Les gouaches qui seront exécutées en 1942 et les huiles qui
suivent en 1943 permettent I'approfondissement de cette tech-
nique de l'automatisme. Borduas produit au cours de ces deux
annees des toiles qui perpétuent des valeurs nettement figura-
tives pouvant se manifester de trois fagons differentes. par la
structure de la composition qui présente un ou des objets poses
selon un axe vertical, par I'utilisation nuancee de la couleur
qui facilite le détachement de l'objet en premier plan du fond
et qui permet de valoriser les formes des premiers p_lan& ou
par le choix d'un titre indiquant une thematique de I'homme,
de I'animal ou de la nature permettant une lecture de l'oeuvre
ou le spectateur pergoit une forme-objet se detachant de la
surface de fond. Une gouache telle que “Tete de coq” (coll.
Musée d'art contemporain) illustre les trois aspects de cet a_t—
tachement: le titre “nomme’ et identifie I'objet represente,
la forme de la téte du coq se detache verticalement de la sur-
face du fond et l'utilisation qui est faite de la couleur permet
de distinguer chaque partie de la téte. 2

L'année 1944 marque un temps d'arrét dans la carnerg_de
Borduas. Celui-ci peint trés peu et les qlueiques o_euvres creees
perpétuent un type de structure similaire a CE|UII des oeuvres
des années 1942-1943, ou encore essaient de deveiqpper Iune
notion d'espace jusque-la ambivalente. Les oeuvres figuratives
exécutées en 1945 paraissent de primelabord étre un rlet_our
a4 des formules plus anciennes, précedemment_ c_axplontees.‘
Pourtant un regard plus attentif sur ces 1'01_Ies revele que dSI
Borduas utilise volontiers des themes, spelmaierlrjent c_:elgl e
la nature morte, celui de la femme et celui de l'ile, ainsi que

L7le fortitiée, 1941

antérieures et cherchant dans d'autres a reduire et a aftaiblir
ces mémes structures, comme si lartiste avait realise la
lecture figurative qu'elles transmettaient et perpétuaient.

Si nous voulons schématiser les diverses variantes de l'at-
tachement de Borduas a des valeurs figuratives, nous pourrions

5. Ces huit années de production ont fait I'objet d'un mémoire de
M.A. dirigé par M. Frangois M. Gagnon et dépose a I'Universite de
Montréal en septembre 1974. N. Clerk, La Peinture de Borduas de
1941 & 1948: En quoi reste-t-elle encore attachée a la figuration?

6. L'emploi du terme “non figuratif’ a defaut d™“'abstrait” pour
qualifier la production des années 1941 a 1948 est volontaire puisqu’il
veut justement souligner le fait que ces toiles n'étaient pas abstraites
mais demeuraient a maints égards attachées a la figuration.

7. Manifeste, Refus Global, 3e édition, Anatole Brochu Ed., Shawi-
nigan (Qué.), 1973, p. 36

8. Pour d'autres renseignements au sujet de cette lecture: Frangois
Gagnon, “Contribution a I'étude de la genése de l'automatisme pictural
chez Borduas' dans Les Automatistes, La Barre du Jour, numero spe-
cial, janvier-aout 1969, p. 212-219.

9. Voir I'etude de Frangois Laurin sur cinquante-quatre de ces goua-
ches: Frangois Laurin, Les Gouaches de 1942 de Borduas, Mémoire de
M.A. en histoire de l'art présenté en janvier 1973 a I'Universite de
Montreal

10. Ce document est conserve au Musee d'Art Contemporain de Mont-
réal au dossier 267 des Archives Borduas.

11. Dans un texte écrit pour Jean René Ostiguy en 1956, en réponse
a la question "Depuis combien d'annees votre peinture affecte-t-elle
une forme non-figurative?” Borduas mentionne “Abstraction verte”
comme étant...” le premier tableau entierement non precongu et l'un
des signes avant-coureurs de la tempéte automatiste qui monte deja
a I'horizon”. Ce questionnaire est reproduit dans Le Devoir, 9 et 11
juin 1956 et dans le catalogue, Paul-Emile Borduas 1905-1960, Musee
des Beaux-Arts de Montreal, 1942, p. 51.

12. Madeleine Gariépy, “Exposition Borduas” dans Notre Temps,
24 avril 1948, p. 5.
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Le “petit écran” nous est apparu a ses debuts comme le
symbole de la réussite technologique de notre époque. Malheu-
reusement, il nous a fallu reviser cette impression premiere
lorsque cet appareil s'est montré perturbateur de notre exis-
tence quotidienne. L'image poétique de la fenétre ouverte sur
le monde, associée au réve democratique de rendre |'informa-
tion accessible a tous, s'est estompée derriere la revelation
progressive des effets hypnotiques de la television sur la so-
ciete,

La fonction du transmetteur des schemes culturels d'une
societe, qui lui avait eté attribuée au depart, etait dépassee. On
se mit a s'inquieter notamment, des conséquences de son ac-
tion sur les organes de la vue et sur la psychologie de la per-
ception. Car, I'enfant comme |'adulte est expose a une fréquen-
ce d'écoute prolongée. Mais les analyses semantiques de l'ima-
ge électronique comme celles de son appropriation par le spec-
tateur, ne rendaient pas compte de ses répercussions reelles.
Il fallait une théorie de l'information qui soit plus ajustee a la
dynamique des interrelations entre l'image et celui qui regar-
de. L'enfant est un spectateur particulier dont les facultés sen-
sibles et intellectuelles sont en voie de développement, il nous
est donc nécessaire de connaitre ses réactions afin que cet
appareil électronique qui est maintenant intégré a notre uni-
vers, puisse devenir un instrument de connaissance veéritable.

La faculté des sciences de l'éducation de I'Universite de
Montréal, s'est penchée sur ce probleme des rapports entre la
télévision et le développement de l'intelligence chez I'enfant.
Un laboratoire de recherche a été constitué ou des equipes
multidisciplinaires s'appliquent a analyser, sous divers as-
pects, l'influence qu'exerce I'image électronique sur I'enfant.

Mlle Stéphanie Dansereau a fait partie d'une de ces equipes
de travail et s'est intéressée plus particulierement aux proble-
mes de compréhension et de perception posés a I'enfant, par la
synchronisation de l'image télévisuelle. Comme I'enfant fait
face a deux structures de langage lorsqu'il regarde la télevi-
sion, elle a porté son étude sur la fagon dont I'enfant décode
Iinformation transmise. Selon I'Age, son interprétation peut
varier et sa lecture de l'image devenir trés selective entre la
narration sonore et le visuel.

L'étude structurale du récit télévisuel dans un premier
temps et I'analyse de la perception chez I'enfant de 5 a 9 ans
dans un second, telles que proposees par Mile Dansereau, cons-
tituent une approche tangible du rapport entre I'image et I'ap-
propriation par l'enfant. Et en mesurant les modes de con-
naissance de I'enfant par l'intermédiaire de I'image téléevisuel-
le, nous risquons de faire du “petit ecran” un instrument pe-
dagogique.

GRILLE D'ANALYSE DU FILM:
La vieille dame de la rue du frais ruisseau

ANALYSE STRUCTURALE DU RECIT

A.J. Greimas décrit et classe les personnages du récit selon
ce qu'ils font et non ce qu'ils sont, d'ou leur nom d'actants,
pour autant qu'ils participent a trois grands axes semantiques:

- la communication (entre le donateur et le destinataire)
- le désir (le sujet désire I'objet)
- I'épreuve (rapport de force autour du sujet).
Cette participation s'ordonne par couples, ce qui donne:
o Donateur (responsable de la situation de quéte) versus
Destinataire

o Sujet (ou héros) versus I'objet (but a atteindre, désir, qué-

te)

o Adjuvant (ceux qui aident le sujet) versus Opposant (ceux

qui s'opposent).

Et comme l'actant définit une classe, il peut contenir diffe-
rents acteurs (il peut y avoir un double sujet: dans le film, la
vieille dame et les écureuils s'échangent ce rdle, dependant de
la sequence).

Le modele actanciel de Greimas a un pouvoir classificateur
qui pour notre récit rend compte de chaque participant et des
rapports qu’'ils entretiennent entre eux.

ANALYSE DU DOCUMENT EN TANT QUE MOYEN

D'EXPRESSION ET DE COMMUNICATION

L'image photographique

Composition de I'image

i) Identification des formes: simples, faciles a reconnaitre.
Les dessins ont été faits a la suite de photos, specialement
pour le jardin (ses dimensions, ses caractéristiques, ses
différents points de vue), les fleurs... Les écureuils ont eté
filmés sur le vif, puis en décomposant le mouvement, le
graphiste a retracé les attitudes et le deplacement. Donc,
nous voulions respecter la réalité, tout en simplifiant le
dessin (tout dessin est une schématisation du réel, mais a
differents degres), recréer un environnement riche pour
I'exploration et prés de I'enfant.

ii) Eléments - Unité d'espace
Tout se passe dans le méme quartier, derriere la maison
de la vieille dame ou se trouve le jardin d'une part et la
galerie (menant de la cuisine au jardin).
Unité de lieu. Presque toute |'action se passe dans le jar-
din, avec des références a la galerie (lieu de surveillance
de la vieille dame). La fenétre de la cuisine est |'autre lieu
ou la vieille dame apparait et de la, la caméra pénétre jus-
que dans sa cuisine ou elle prepare une nouvelle strategie.

Le temps. On passe d'une saison a l'autre, d'une séquence
a l'autre, d'une journée a l'autre; ces transitions sont assu-
rées par le fondu (saison - 6 secondes de fondu; séquence -
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Séquence du film “La
vieille dame dans la rue
du frais ruisseau”

4 s; journée - 2 s, c'est-a-dire du jour a la nuit - 2 s et de
la nuit au jour - 2 s, donc total 4 s).

iii) Le sens. L'image, qui est une représentation plus ou moins
schematisée de la réalité, est voulue ici pour désigner une
realité (celle du contexte et celle des evenements) et com-
muniquer un message. |l s'agit donc, avant tout d'une image
DENOTATIVE et non connotative. Mais, le niveau de lectu-
re d'une image est double; elle se situe entre "'ce qui est
montré” (le dénoté) et ‘‘ce que cela signifie” ou evoque (le
connoté). C'est le récepteur qui investira et connotera ['i-
mage. Cette derniere a aussi une double fonction
OBJECTIVE - Elle veut représenter de la fagon la plus
claire possible, les phénomeénes et objets du monde exte-
rieur. Exemples: phénomenes des saisons, du cycle diurne/
nocturne; objets: maison, jardin, fleurs, etc

(Cette fonction n'exclut pas les trucages pour rendre cette
“pseudo’ objectivité, car rien n'est reel, c'est une inter-
prétation qui se veut objective de la realite).

EXPRESSIVE - Elle veut rendre un message, provoquer une
emotion chez le spectateur. Ex.. provoquer I'empathie chez
le recepteur vis-a-vis la vieille dame, amoureuse de son
jardin, et vis-a-vis les écureuils, malicieux et gourmands,
dont le seul critére est l'instinct de survie.

L'image n'est pas du domaine de la symbolique, sauf peut-
étre a la fin, au sujet du gland — symbole de la reconcilia-
tion, de I'amitie

Ainsi, I'image n'est jamais totalement objective, si elle ne
peut eécarter les possibilites d'interprétation ‘“‘émotive”
chez le spectateur (les schemas font partie des "images"”
non “emotives'’).

EVALUATION SOMMAIRE DU DOCUMENT EN

PARTANT DU RECEPTEUR ET DE SES COMMENTAIRES

Premiéres évaluations en cours de production

Nous avons d'abord testé les maquettes de travail aupres de

4 enfants (5, 6, 7, 8 ans). Le but:

-s'assurer que chaque dessin était compris par I'enfant, d'une
fagon globale (les saisons, les éclairages, les expressions des
personnages, les fleurs) ;

-verifier si la bande sonore (voix de la narratrice racontant
I'histoire) etait bien comprise par |'enfant, si les phases
etaient reperées et comment (dans quel ordre).

Resultats: les dessins ont bien été identifiés, a I'exception:
du printemps: cette saison est facilement oubliée par I'enfant,
surtout a 5, 6 ans; il passe de I'hiver a I'été; des coquelicols:
fleurs que les enfants ne connaissent pas, ni oralement, ni
visuellement (ils connaissent pourtant la chanson): de la naph-
laline: les enfants ne connaissent pas ce terme: cependant, ils
savent ce qu'est de la boule a mites (synonyme de la naphtali-
ne). lls retiennent, a partir de la bande sonore, qu'elle ressem-
ble a de la neige et que I'odeur déplait.

L'histoire fut comprise dans son ensemble, mais la séquen-
ce des coquelicots fut escamotee.

mardi 15 mars a 14 heures

Il est apparu, en outre, indispensable d'investiguer avec
d'autres moyens que les questions orales (surtout a partir du
film lui-méme). Les resultats ont ete plus satisfaisants et plus
réveélateurs a partir des dessins qu'a partir de la bande sonore.

Décisions prises: comme le printemps est une saison facile-
ment oubliée, nous avons décide que, pour le film, aucune sai-
son ne serait mentionnée verbalement a I'exception du prin-
temps et que, visuellement, le renouveau de la nature (propre
de cette saison) serait illustré (croissance des premiéres
pousses).

Nous avons garde, malgre l'ignorance des enfants, les co-
quelicots et le terme naphtaline. Car ce que les enfants doi-
vent identifier, c'est que: les coquelicots sont “objet de désir"”
a la fois pour la vieille dame et pour les écureuils (que l'ap-
pellation soit correcte ou non). lls pourront plus tard, en clas-
se, apprendre que le coquelicot est une fleur estivale versus la
tulipe, fleur printaniere

Notons que, pendant la realisation des dessins, une erreur
fut commise:. on dessina les tulipes et les coquelicots de la
méme couleur (rouge). Nous avons remarqué, a la projection
du film, que certains enfants confondaient tulipes et coquelicots
(il aurait ete preferable de colorer les tulipes en jaune, par
opposition aux coquelicots, qui sont toujours rouges).

La naphtaline est un des moyens employés par la vieille
dame afin d'eloigner les ecureuils. Que les enfants I'identifient
en disant “une sorte de neige et I'odeur déplait’ est déja un
debut d' “integration”. Il reste l'effet a déduire: ‘cela fera
fuir les ecureuils'!

Comme les enfants ont été plus loquaces a partir des dessins
qu'a partir de la bande sonore, la narration fut remaniée de la
fagon suivante:

-l'introduction du récit serait d'abord verbale (écran noir),
afin de permettre a I'enfant de se familiariser avec la voix de
la narratrice et de I'informer dés le début, des protagonistes;

-ensuite, place a l'image, sans voix, mais accompagnée de mu-
sique: situation initiale (espace, temps, lieu);

- puis, la premiére séquence s'amorce, ou visuel et sonore se
completent. Plus le récit se développe, plus I'image devient
preponderame et le texte reduit; a la derniere phase, I'image
est reine, liee a la musique, sans aucun texte (I'enfant est
libre d'interpreter la fin comme il I'entend).

‘De plus, la démarche choisie est celle du particulier au ge-
neral, du_ concret vers |'abstrait (la séquence des tulipes est
développée progressivement, tandis que celle des coquelicots,

qui vient plus_ tard, est elliptique. On ne verra pas la croissan-
ce des coquelicots comme celle des tulipes).

Cette_demarche nous permettra de mieux reperer les en-
fants qui sont capables d'abstraire et de generaliser. De plus,

nous sommes portes a croire que I'image peut favoriser cette
capacite d'abstraction chez I'enfant.

Stéphanie DANSEREAU

(Extraits de l'analyse proposée par Mile Dansereau )



Gargon, il y a un nuage dans ma tasse, 1975
encre sur papier 27,4cm x 23cm

LES REMINISCENCES
FANTASTIQUES

Carl Daoust est certainement |'un des
artistes qui ait le plus marque notre ima-
gerie du fantastique au cours des dernie-
res annees. La critique d'art soulignait en
1968 que I'imagerie de Daoust s'apparen-
tait a celle des illustrations des revues
comme Plexus et Planete(1). Ce monde
des sciences occultes et de l'enigmati-
que, Daoust semble I'avoir cotoye; et |'a-
voir exploité dans la bande dessinee. Un
certain attachement pour le surrealisme
ressort également de |'oeuvre de Daoust
en particulier dans la peinture ou les
gammes de couleur ramenent sans cesse
a un espace onirique. Mais, qu'en est-il
vraiment des sources de Daoust?

On rattache parfois I'oeuvre de Daoust
a celle de Dali pour l'insolite. Cependant,
elle n'a pas le coté presque fantomatique
des personnages de la peinture surrealis-
te. Au contraire, ses sujets ont toujours
une forte présence, qui tient du realisme
Les personnages sont rustres, ils ont a
la fois I'hébétude et |'aliénation des per-
sonnages de Brueghel, avec les mémes
égarements du grand maitre Flamand
dans le fantastique. On se retrouve sou-
vent devant I'oeuvre de Daoust comme

devant "Le pays de Cocagne’’ de Brueghel:

la facture reéaliste de I'ensemble est sup-
plantée par le détail qui renverse le ni-
veau de lecture et nous reporte dans le
monde intérieur des personnages repre-
sentés. On observe chez Daoust un achar-
nement dans les traitements, il ne ména-
ge rien et atteint une intensité d'expres-
sion qui contribue a rendre I'impression
du repli sur soi-méme.

Dénonciateur dans des oeuvres comme
“La ronde de la vie’ de 1971, ou les
joueurs assistent a leurs pendaisons res-
pectives, Daoust traite également de I'a-
lienation dans des oeuvres telles que “La
tricotteuse”: un personnage impassible et

figé dans son geste routinier. Par leur at-
titude immuable, les personnages trahis-
sent une certaine complicite, qui incite
le spectateur, a deviner leurs propos
Daoust intégre d'ailleurs un peu a la ma-
niere de Daumier, la phrase qui donne a
I'expression graphique toute sa force et
son piquant

Daoust, comme les anciens illustra-
teurs, est préoccupé par le recit, la nar-
ration. Sur ce plan, aucune oeuvre, quel-
que soit sa haute qualité technique, n'est
jamais finie. Elle dépasse l'intrigue fac-
tuelle. Si I'on tente de retracer les plus
grandes contributions de Daoust, c'est en
effet comme illustrateur qu'on le retrouve
le plus souvent. L'album le plus remar-
quable de Daoust, "Les lettres mortes”
fut concu a l'occasion d'une entreprise
qui amena chacun des artistes-graveurs
du groupe de Graff a réaliser pour une
exposition collective un album sur un the-
me. Daoust atteint un certain pathos dans
“lLes lettres mortes’'. Quand on parle
d’'acharnement chez lui, c'est autant dans
le dessin que dans les présentations de
son oeuvre. L'album des "Lettres mor-
tes’' consiste en un boitier noir dont I'in-
térieur tapissé de mauve contient dix en-
veloppes jaunies. Chaque lettre contient
une lettre et une gravure dediees a une
femme. _ o

“Le style sec et concis du dessin détail-
le une realité cruelle, indifférente et arti-
ficielle alors que partout agissent I'hu-
mour et la tendresse. Tout en utilisant
parfois certains idiomes du langage sym-
bolique et surréaliste, la pensée de Daoust
est autre, a la fois plus complexe et plus
concréte.” (2) _ _

Daoust, c'est aussi l'artiste universel
qui n’hésite pas a emprunter la forme lit-
téraire de I'expression, demanc_!ant a Nor-
mand Ulrich d'illustrer pour lui les textes
de '‘La série noire”. Le graphisme autant

pe CARL DAOUST

JOHN HEWARD

ET LE TEMPS EVOQUE

L'esthétique elaborée par les peintres
americains de |'Action painting, dans le de-
sir de faire du geste un acte de transcrip-
tion directe de l'inconscient, a introduit le
temps comme une valeur implicite de l'es-
pace de l'oeuvre. Le geste en obeissant
nerveusement aux pulsions de |'étre, liait
I'artiste a un temps donné, celui qu’il com-
pose quand il rend visible sa catharsis. La
matiere apparait alors comme un lieu ou se
cristallise ce moment privilegie de linter-
vention de |'artiste, gqui pose un geste sym-
bolique dans un élan total de son étre. Eh
termes de distance, la relation du createur
a son oeuvre est le chemin que le geste par-
court dans lintensité de l'acte, ce qui a
amene certains a decrire cette experience
comme si l'artiste faisait corps avec elle
Cette attitude existentielle de l'artiste face
a son art, sera pourtant vecue a des degres
d'implications  divers Toutefois, [I'artiste
conservera une conscience de la dimension
temporelle de sa pratique de lart. Dans
certains cas méme, le temps deviendra la
thematique du sujet de |'oeuvre

Pour Bruce Parsons(1) par exemple, il y
avait non seulement la notion spatio-tem-
porelle du tableau mais aussi la considéera-
tion de linsertion de cette oeuvre dans le
temps historique de la tradition picturale en
Occident. On voit également des artistes fran-
cais comme Anne et Patrick Poirier(2), se
tourner vers un passe disparu et realiser
une oeuvre qui consiste en quelque sorte en
une reconstitution archéeologique. Le temps
historique est alors confondu avec la periode
de création, ainsi qu'avec |'a priori affectif
de celui qui la congoit.

De méme John Heward en reconnaissant
a l'art un pouvoir de communiquer, cherche-
t-il a situer sa pratique dans une continuite
stylistique. Il retient la valeur existentielle
de l'acte de créer et maintient I'art dans son
réle symbolique de représentation signifian-
te. “Je suis intéresse a trouver l'equilibre
entre les diverses polaritées de |'oeuvre, en-
tre l'activité de la peinture et I'histoire”
La temporalite de l'acte createur est pre-
sente dans la perception finale du tableau
mais Heward évite d'en faire apparaitre le

cotée spectaculaire et dramatique. Les ope-
rations successives pendant lesquelles I'ima-
ge est élaboree, sont inscrites sur la toile
mais, elles sont susceptibles d'étre révélees
ou d'étre camouflées au spectateur selon que
|'artiste en décide

Dans une série de tableaux de 1975, intitu-
lée dailleurs "“Mask series”, l'artiste con-
fronte l'expression évocatrice a une contem-
plation de ses moments d'apparition sur la
toile. Les traces du pinceau, les egratignu-
res et les pliures de la toile sont conservées
pour ce qu'elles représentent de correspon-
dances entre le monde sensible du createur
et, ce qu'elles retiennent en filigrane des
parcelles d'une histoire universelle. Il y au-
rait dans le chaos de linconscient et que
I'imaginaire ordonne par la projection dans
I'art, des rappels d'un temps historique qui
s'entremélent au vécu de l'artiste. Certes,
cette conception entretient une dualité entre
une realité du tableau et la recherche du
temps perdu mais elle témoigne aussi, du
besoin d'absolu exprimé par le désir d'ex-
ercer une emprise sur le pouvoir evocateur
de la creation

L'exposition d'oeuvres plus récentes au Mu-
sée, montre que Heward veut rendre encore
plus lisible les motifs symboliques en met-
tant a profit des formes plus diversifiees du
langage. Le geste devient alors plus appa-
rent dans la sculpture et la photographie est
exploitée pour fixer l'autoportrait du créa-
teur et de son oeuvre, le rendant indissocia-
ble de son acte. La couleur est réduite au
sépia, souvenir d'une épogue et au noir, cou-
leur que Heward voit dans un rapport de dis-
tance au blanc.

Le temps ainsi évoqué est parcouru dans la
relation que l'artiste entretient avec |'objet
et dont il s'efforce de nous communiguer la
corrélation avec notre espace de réve.

Louise Letocha

1. Artiste qui vit a Toronto, a exposé ses Oeu-
vres au Museée, au mois de février dernier

2. Anne et Patrick Poirier exposaient dans le ca-
dre de 06 Art 76, accrochage qui eut lieu au Musee
du 17 fevrier au 13 mars

que le verbe chez Daoust ressemble a un
cri. “Entre 'homme et la terre, il y a un
pays et c'est un Québec qui n'arrive tou-
jours pas. C'est une blessure toute gran-
de ouverte qui bat comme un coeur a gau-
che de ma vie.”

Le monde de Daoust a le plus souvent
été qualifie de cruel. On demeure tou-
jours cependant dans I'atmosphére de la
meétaphore, imposée ou superposée a une
facture réaliste. S'il est permis de pous-
ser la comparaison jusqu'a comparer le
monde réaliste de Brueghel et celui de
Daoust, il convient toutefois de rappeler
le fait que Daoust a elaboré son langage
aprés la venue du surréalisme. Le sur-
réalisme a peut-étre contribué chez lui
a résoudre certains problemes de com-
position, mais fondamentalement Daoust

a conserve quelques traits caracteristi-
ques du maitre du XVle siécle par ses
superpositions fantastiques. |l a conser-
vé également le sens du realisme de Goya
et Daumier. L'utilisation volontaire de
I'eau-forte, procéde ancien de la gravu-
re, est un autre facteur qui rattache
Daoust aux maitres anciens de I'histoire
de l'art.

Frangoise Cournoyer

(1) Normand Theriault, Irréali et réali
La Presse, samedi 14 decembre 1968.

(2) Michele Gillon, Les Graffofones de Graff,
Vie des Arts, été 1973.

(date de I'exposition: 21 avril - 22 mai 1977)
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Programme

“Sept transparences”

Paul Arma

compositeur d'origine hongroise, ne a
Budapest en 1905.

Oeuvre interprétée par le Quatuor de
saxophones I'Infonie.

“Quatuor pour saxophones”

Florent Schmitt

compositeur francais, ne a Blament en
1870 et mort a Neuilly-sur-Seine en
1958.

Qeuvre interprétée par le Quatuor de
saxophones |'Infonie.

“Concerto pour piano en ré mineur”
Jean-Sébastien Bach (1685-1750)
QOeuvre interpretée par Bernard Buis-
son.

CONCERT QUATUOR
SAXOPHONES DE L’INFONIE

24 mars 1977, 20 heures

Le QUATUOR DE SAXOPHONES DE L'IN-
FONIE est un ensemble musical de quatre
saxophones différents, comprenant le sopra-
no, l'alto, le ténor et le baryton.

Cette formation instrumentale possede une
riche sonorité, puissante, qui n'est pas sans
rappeler, ne fut-ce qu'au niveau de |'expres-
sion, celle d'un quatuor a cordes.

Mais ce ne sont pas la les seules qualités
du saxophone, car cet instrument, mal connu
du grand public, est d'abord éclectique. En
effet, il est parfaitement a |'aise dans des
styles aussi divers que la musique baroque
et le jazz, en passant par le rock et la musi-
que contemporaine.

La réunion des quatre principaux represen-
tants de la famille des saxophones (soprano,
alto, ténor, baryton) donne au quatuor une pa-
lette de couleurs trés variée, d'autant plus
que chacun des instruments possede un tim-
bre trés particulier.

Enfin, cet instrument unique et relative-
ment récent, (son invention remonte au siecle
dernier) est universellement reconnu pour
ses qualitées d'agilite, de souplesse d'ex-
pressivité et de puissance.

Le.Solstice de la poésie québécoise
48 poétes exposent au Musée

Le "Solstice de la poésie québécoise” présentait en juillet a_j_ernielr‘ cmq soirees conza}u_crees a 48
de nos poetes. L'année 1976 était, selon les promoteurs du‘ ISoIstlce & unlmomeni _bemergence
pour le Québec et les poetes avaient décide d'assumer le q|fihcrle role de dire le Que-” e:: nos ra-
cines, nos espairs, d'abord a tous les Québécois mais aussi a tous tes peuples lfétg:l - Ainsi : est
organisé I'événement qui a été qualifié d'anthologie vivante de la poésie québécoise. Plusieurs d'en-
tre nous auront voulu vivre le “Solstice” dans toutes ses dimensions sans y parvenir faute de pou-

voir participer aux cing soirées.

Une exposition présentée au Musée :
revivre le "Solstice de la poésie québecois
les poétes a cette occasion, des photograpl ;
miére fois, le montage des vidéogrammes tournes a I

d'art contemporain au cours du mois d'avril tentera de faire
e" a fravers une collection de manuscrits constituee par
hies et des oeuvres qui y furent présentées. Pour la pre-
&té dernier sera présenté au public.

Liste des poétes el des vidéogrammes s E
Les Sourciers: des poétes qui sont les racines im
de leur oeuvre a été publié avant 1960. 3
Robert Choquette, Simone Routier, Andrée Maillet, Clément Marchand, isabelle Legris, Alphonse
Piche, Alfred Desrochers.

médiates de la poésie actuelle et dont I'essentiel

Le pays rapaillé: la génération des editions de I'Hexagone qui ont approfondi les défis présents de

notre collectivité. » i L
Maurice Beaulieu, Gaston Miron, Claude Haeffely, Paul-Marie Lapointe, Roland Giguere, Gatien La-

pointe, Guy Robert, Yves Prefontaine.

L'age des langages: les retrouvailles, les poetes de la géneration autour de Parti Pris, Passe Par-

tout.
Jean Royer, Camille Laverdiére, Suzanne Paradis, Jacques Garneau, Sylvie Sicotte, Michel Beau-

lieu, Jean-Pierre Guay. Pierre Laberge, Renaud Longchamps (Hermeénégilde Chiasson, Paul Sa-
voie)

Ecritures intervenantes rassemblent les poétes de la genération de la Barre du Jour et des “Her-

bes rouges’’
Nicole Brossard, Frangois Charron, Madeleine Gagnon, Philippe Haeck, Gilles Hénault, Louis Geof-

froy, André Roy, Jean Simoneau, Patrick Straram le bison ravi.

La poésiscope, c'est |'eclatement de la poesie dans tous les champs, souvent la poésie rencontre la
musique, en est un prolongement.

Pierre Morency, Gilbert Langevin, Cecile Cloutier, Pierrot Léger, Calixte Duguay, Janou Saint-
Denis. Denis Vanier, Josée Yvon, Paul Chamberland, Michele Lalonde, Yves-Gabriel Brunet, Clau-

de Laurin, Gaéetan Dostie

Co-animateurs. Gaetan Dostie et Pierre Morency

CALENDRIER DES EVENEMENTS

MARS

Le jeudi 10 2 20h

Conférence sur le theme de "“Perversion, créativite et subversion’,
donnée par M. Mikel Dufrenne codirecteur de la Revue d'Esthétique et
auteur de nombreux ouvrages de philosophie et d'esthétique

Le dimanche 13 a 15h

Conférence sur le theme de la "Subversion dans |'art québécois actuel”
donnée par M. Marcel Saint-Pierre directeur du département d'Histoi-
re de I'art & I'UQAM et chroniqueur artistique a la revue Chronique.

Le mardi 15 a 14h

Atelier "Pour une pédagogie du recit televisuel”. Atelier dirigé par
Mile Stéphanie Dansereau, attachée de recherche au laboratoire sur la
télévision et I'enfant & I'Université de Montréal.

Le jeudi 24 a4 20h
Concert du "Quatuor de saxophones de L'Infonie” sous la direction de
Walter Boudreau, programme de musique contemporaine et classigue.

Le jeudi 31 a 20h

Evénement Solstice de la poésie. Ouverture de |'exposition de manus-
crits des poétes participants et visionnement de videogrammes sur les
récitals de poésie donnés pendant juillet 1976.

AVRIL

Le vendredi 1er, le samedi 2 — de 124 17h

“Le Solstice de la poésie québécoise”. Visionnement intensif de vidéo-
grammes, dans le cadre d'une exposition de manuscrits, de photogra-
phies et d'oeuvres des 48 poétes qui participaient au “Solstice de la
poésie guébécoise” en juillet dernier.

Le dimanche 3 a 13h
Visionnement d'une sélection de vidéeogrammes du “Solstice” et ren-
contre avec des poétes participants.

A15h
Débat ouvert sur les tendances de la poésie québécoise en 1977

Le jeudi 14 — a 20h

Les débuts du film d'animation aux Etats-Unis. Programme | L'in-
vention de I'animation du film.

ENCHANTED DRAWINGS (16 images/seconde)

James Stuart Blackton, 1900

HUMOUROUS PHASES OF FUNNY FACES, James Stuart Blackton,
1906

THE HAUNTED HOTEL, James Stuart Blackton, 1907

THE ARTIST'S DREAM, John Randolph Bray, 1911

HOW A MOSQUITO OPERATES, Winsor McCay, 1912

PHABLE OF A BUSTED ROMANCE, Raoul Barré, 1916

PARCEL POST PETE'S NIGHTMARE, Frank Moser, 1916

COLONEL HEEZA LIAR AND THE PIRATES, John Randolph Bray,
1916

DER KAPTAIN DISCOVERS THE NORTH POLE, Gregory LaCava,
John Foster, 1917

SMOKEY SMOKES, Gregory LaCava, 1920

LEAP YEAR, Rube Goldberg, 1918

{Durée de la projection: 56'31")

Le samedi 16 — a 15h

Les débuts du film d'animation aux Etats-Unis.

Programme || La découverte du mouvement.

LIGHTNING SKETCHES, James Stuart Blackton, 1908

HAIR CARTOONS, Sid Marcus, 1915

BOBBY BUMP AND THE GOATMOBILE, Earl HURK, 1916
LITTLE NEMO, Winsor McCAY, 1911

THE FLYING HOUSE, Winsor McCay, circa 1921

TANTALIZING FLY, John Randolph Gray and Max Fleischer, 1915
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INVISIBLE INK, Dave and Max Fleischer, 1921
LOTS OF WATER, Bud Fisher, 1926

WHERE AM |7 Burt Gillet and Mannie Davis, 1925
ALICE IN THE WOOLY WEST, Walt Disney, 1926
FELIX REVOLTS, Pat Sullivan, 1923

FELIX WOOS WHOOPEE, Pat Sullivan, 1930

{Durée de la projection: 1h47 min.)

Le samedi 23 — a 15h

Les débuts du film d'animation aux Etats-Unis.

Programme |11 Le Bestiaire fantastique.

GERTIE THE TRAINED DINOSAUR, Windsor McCay, 1974
BUG VAUDEVILLE, Winsor McCay, circa 1921

THE PET, Winsor McCay, 1921

BUGOLOGIST, Frank Moser, 1916

STAGED COACHED, Ben Harrison and Mannie Gould, 1928
FOUR MUSICIANS FROM BREMEN, Walt Disney, 1920
THE HUNT, Wailter Lantz and John Randolph Bray, 1925
BONEYARD BLUES, Earl Hurd, 1924

THE HOUSE THAT TURNED, Paul Terry, 1924

LAND O'COTTON, Paul Terry and Frank Moser, 1928
SNOWBIRDS, Paul Terry and Mannie Davies, 1929
NON-STOP FIRGHT, Pat Sullivan, 1927

(Durée de la projection: 1Th50min.)

Le jeudi 28 — a 20h

Conférence sur "LES DESSINS DE P.-E. BORDUAS DE 1920 a 1940",
donnée par F.-M. Gagnon, professeur d'Histoire de l'art a I'U. de M
et auteur de plusieurs ouvrages sur |'art quebecaois.

CALENDRIER DES EXPOSITIONS

i :nars-ﬁ' avril:
“"RETROSPECTIVE JACK BUSH"

“"JOHN HEWARD"

31 mars-24 avril:
“SOLSTICE DE LA POESIE QUEBECOISE"

Une exposition de manuscrits, de photographies, d'oeuvres et de
vidéogrammes des 48 poetes (dans le STUDIO du Musée)

21 avril-15 mai: .
“AVANT-GARDE RUSSE, DECORS DE THEATRE"

Exposition de dessins et d'esquisses de costumes, de scéenes de théa-
tre, de ballet et d'opera, joués ou a I'état de projet, dans les annees
‘20 a Moscou et ailleurs. Ces costumes et ces décors témoignent de
I'imagination remarquable et de I'énergie créatrice qui caractérise
les artistes de |'avant-garde russe. On y retrouve des tendances cons-
tructivistes: soit le rythme linéaire, les axes obliques, etc. La composi-
tion dynamique de quelques autres se rapproche des principes du futu-
risme ou cubo-futurisme. Pour plusieurs artistes ces recherches cor-
respondent au transfert d'un travail formel a un travail pratique.

21 avril-22 mai:
“JAURAN ET LES PREMIERS PLASTICIENS"

Une exposition a caractére historique qui nous fait découvrir la pre-
miére epoque du mouvement des plasticiens (1954-1959). Belzile, Tou-
pin, Jérome et Jauran ont elabore les bases de cette nouvelle tendance
non-figurative au Quebec. Comme leur nom lindique les plasticiens
s'attachent avant tout aux élements plastiques: tons, textures, formes,
etc. A la tache spontanée et pulsive des automatistes on oppose une
construction picturale plus rigoureuse. Ainsi la composition de la toile
est axée sur la netteté de la ligne et la pureté de la couleur traitée en
aplat. On cherche en somme a arriver a une construction rigoureuse-
ment plastique et dynamique ou la surface du tableau deviendrait un

lieu geometrique bidimensionel. En 1959, ils abandonnent les construc-
tions geometriques pour continuer autrement leurs recherches. (Cette
exposition fera I'objet d'un numéro spécial du journal ATELIERS).

“CARL DAOQUST"

Une exposition de gravures oniriques dans un environnement en trom-
pe l'oeil. L'oeuvre de Daoust reflete un univers ou le réalisme et l'i-
maginaire se cotoient. L'imagerie de cet artiste est impregnee d'un
climat surréaliste hallucinant. Par contre le traitement sec et concis
de ses dessins est réaliste et atteint une intensité d'expression remar-
quable. Ces gravures quelques fois humoristiques ou tendres depassent
I'intrigue factuelle; elles illustrent en fait une realité souvent cruelle,
indifférente et artificielle.

“BORDUAS 1920-1940 — oeuvres sur papier’

Cette exposition présente des oeuvres a peu pres inconnues de la pro-
duction de cet artiste québécois. Dessins, esquisses et aquarelles il-
lustrent le cheminement du peintre a partir des oeuvres figuratives
et académiques des annees 20, avant d'aboutir aux célébres gouaches
automatistes des années 42. Cette présentation nous donne par la mé-
me occasion un apergu de I'enseignement des arts plastiques des an-
nees 20 et 30 a Montreal
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