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

Son art diffère nettement de l'ensemble de la peinture abs-
traite américaine la plus récente, spécialement par sa préfé-
rence pour des relations entre une figure et un fond, et par sa 
façon asymétrique et non-cubiste de les traiter. On serait 
tenté d'attribuer ces traits à sa "canadianite", mais les carac-
tères nationaux sont difficiles à isoler en matière d'art, parti-
culièrement dans le cas d'un pays aussi jeune que le Canada, 
Certains aspects uniques du style de Bush peuvent s'expliquer 
par les influences locales et internationales qui prévalaient à 
Toronto à l'époque de sa jeunesse, pendant les années 30 et 40. 

La scène artistique, à Toronto, était alors dominée par le 
Groupe des Sept, dont le mouvement, local à l'origine, avait 
réussi à s"épanouir en une école nationale à partir des années 
20, A la fin de cette décennie, à 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 réunit sous le nom de 
"Painters Eleven " dans le but, en particulier, d'ouvrir Toronto 
à la peinture abstraite. Ayant besoin de guides et sans liens 
avec Paris, ils se tournèrent tout naturellement vers New 
York. Mais quel chemin à rattraper par rapport aux peintres 
new yorkais! De jeunes membres du groupe, tels William Ro-
nald et Harold Town, assimilèrent rapidement le Cubisme as-
sez lâche des expressionnistes abstraits. Certains peintres 
plus âgés, comme Bush et le regretté Jock Macdonald, produi-
sirent des oeuvres abstraites où le Cubisme n'était pas assi-
milé sans malaise ni réticences. 

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 l'accommodation du dessin Art 
Nouveau à la manière cubiste. Chez Bush, elles paraissaient 
apposées ou insérées plutôt que nées spontanément des condi-
tions mêmes du médium: les éclaboussures, les taches n'é-
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 dijment tracé, avant que la couleur vienne les remplir. 
Cette nouvelle relation entre le trait et la couleur va être la 
base de l'art de Bush parvenu à maturité, et l'aider à libérer 
la peinture figure-fond' de l'emprise du Cubisme, L'exemple 
de Matisse fut — et demeure — déterminant à cet égard. Vers 
la fin des années 60, Bush fit la connaissance des Baigneuses 
à la rivière de Matisse; cette oeuvre monumentale datant de 
1916 fit sur lui une impression profonde. Dés lors, l'exemple 
de Matisse influença profondément 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-
tistique de Bush se fait jour encore plus clairement. Une for-
me dessinée, ayant l'allure d'un coup de pinceau, prend son 
origine dans l'un des côtés du tableau, pénétre jusqu'aux deux 
tiers dans une ou plusieurs couleurs différentes. Cette forme 
jaillissante est fréquemment laissée 'en blanc', son dessin est 
"maladroit" - inachevé - ce qui semble ralentir son mouve-
ment. Ces éclaboussures stylisées, ces gouttes étaient préfigu-
rées par les "éclatements" utilisés par Bush vers la fin des 
années 50, 

Puis les éclaboussures progressèrent vers le centre du ta-
bleau et recouvrirent la 'poussée' qui s'étendit et devint une 



bande qui traversait le tableau. En 1962 commencèrent à appa-
raître des tableaux où régnaient de simples éclaboussures sur 
des fonds ressemblant à des drapeaux. Les taches amibien-
nes' des oeuvres de cette période (telle Red on Pink de 1962) 
n'étaient pas totalement nouvelles au xxe siècle; 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 tout 
parce que des formes irréguliéres, non géométriques, s'appa-
rentent aux formes présentes dans la nature). Le caractère 
unique des formes proposées par Bush, c'est que la concavité 
dominante de leurs lignes les privait de volume, les aplatis-
sait et les enchâssait dans le fond. 

Chacune de ces formes irréguliéres ne pouvait accueillir 
qu'une couleur. En 1963, elles s'étaient changées en colonnes 
verticales aux blancs concaves, divisées 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 l'objet de maints essais, échecs et recommen-
cements. La recherche persistante de solutions incongrues 
(jusqu'à passer pour réellement excentriques) aux problèmes 
picturaux est caractéristique de l'art de Bush, surtout dans 
ses périodes de transition. 

La prolifération de la couleur et sa liberté nouvelle impli-
quent un nouveau type de relations, et en 1967 Bush commença 
à peindre des toiles dont la surface entière était couverte de 
'piles' de couleurs disposées à des angles variés 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 triangulaires contiguës, et plaça les piles' de couleurs 
de façon qu'elles soient parallèles au bord de chaque zone. 

En 1968, Bush revint à une conception du tableau dans la-
quelle la colonne de couleurs s'alignait sur l'un des côtés du 
cadre; mais la colonne s'était réduite à une étroite zone 
frontière', brillant d'un nouvel éclat et composée d'un plus 
grand nombre de couleurs que dans aucun des tableaux à 
'piles' de couleurs qu'il avait peints auparavant. Ces "frontiè-
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 rythmique des teintes entre elles; elles étaient 
emprisonnées dans la toile par les vastes zones contiguès 
remplies de couleur saturée, Blue Studio (1966) et This Time 
Yellow (1968) possèdent un classicisme, une beauté limpide qui 
placent ces oeuvres parmi les plus grandes réussites de 
l'artiste. 

Il est instructif de comparer Bush et Kenneth Noiand -
à mon avis les deux maîtres de la couleur parmi tous les pein-
tres récents. Bush a certainement été influencé par la maniè-
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 Noiand recouvrent néanmoins de fon-
damentales différences. Noiand fait régner une symétrie et 
une régularité géométrique presque totalement absentes chez 
Bush. La composition chez Noiand n'est ni moins importante 
ni moins nouvelle que chez Bush (l'importance de Noiand à ce 
point de vue n'a guère besoin de héraut), mais c'est une com-
position de style différent, plus immédiatement apparentée aux 
proportions du cadre qui enferme le tableau, où régnent des 
formes neutres, fondamentalement semblables (quelquefois 
parfaitement identiques, mais ne variant plus souvent que par 
la largeur ou l'aire). Ceci permet à Noiand d'utiliser la cou-
leur en quantités mesurées et par intervalles échelonnés avec 
précision, ainsi que d'exploiter la répétition des couleurs et 

de leurs intervalles. Il peut faire un tableau dans une famille 
de tons apparentés et peut répéter des couleurs ou des vana-
tions échelonnées de la valeur et de la teinte pour établir 
telles séquences rythmiques de couleurs. Il est rare que Busn 
répète les couleurs dans un tableau, ou qu'il mesure es in-
tervalles entre les teintes de façon aussi précise que t̂ Jolano^ 
Il a dû observer une certaine discrétion dans son utilisation 
des couleurs, et tout spécialement depuis le milieu des années 
60, époque où il abandonna les colonnes de couleurs au profit 
des piles' de bandes de couleurs parallèles. Si les teintes de 
certaines parties des 'piles' de couleurs sont assez voisines 
pour qu'on ne puisse les distinguer, elles vont suggérer I exis-
tence d'un arrière-plan comme si elles étaient situées der-
rière les autres bandes de couleurs, comme si les autres ban-
des faisaient partie d'un tissu dont les trous révéleraient, 
par-dessous, l'existence d'un autre tissu de couleur différente 
(Noiand utilise habilement cet effet). Bush a tendance, de plus, 
à travailler dans les limites du cadre dans un esprit tradi-
tionnel, tandis que chez Noiand, fréquemment, la forme de la 
chose peinte et celle du cadre réagissent l'une sur I autre. 
Cette différence est perceptible jusque dans la façon de pein-
dre des deux artistes: Noiand, peint sur une toile non tendue 
posée à même le sol: Bush sur une toile non tendue epinglee 
à une surface verticale - considérant la toile comme un ré-
ceptacle, à la façon des peintres de chevalet. 

En 1969 Bush revint de nouveau en arrière et commença a 
réincorporer dans ses toiles des motifs déjà utilisés par lui 
au début des années 60 Peu après il commença a introduire 
des motifs calligraphiques variés dans les chaînes de cou-
leurs unies qui jouxtaient les 'zones frontières' 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'èlectrocardiogrammes, panneaux 
routiers, marques de pneus sur bitume, etc. Bush a toujours 
été très 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 façon figurative 
Il les incorpore, elles ou leur simplification graphique, dans 

moins complexe le jeu des couleurs, mais donnai a la compo-
X n plus de liberté, ce qui s'accordait avec I aspect 'rap-
norté' des éléments calligraphiques. De plus, il fallait rem-
nlir chaque bande d'une couleur opaque si l'on voulait qu'elle 
se distingue du fond. Alors que jusqu'ici Bush avait réussi à 
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 la plupart de 
ses tons clairs des couleurs rabattues, et plus généralement a-
vec une peinture plus épaisse et plus opaque. 

Bush abandonna bientôt complètement les fonds à l'apprêt au 
profit de fonds mouchetés peints au rouleau. En appliquant sur 
le fond, au rouleau, une couleur liquide en même temps qu'une 
couleur plus sèche et non mélangée (cette dernière étant 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 précédents. 

En 1972, Bush délaissa momentanément les toiles à fond 
moucheté pour peindre des tableaux dans lesquels des groupes 
de bandes colorées parallèles, placés à des angles variés les 
uns par rapport aux autres, étaient disposés contre la toile 
nue ou contre des applications de fonds pâles. Ces tableaux de 
la série D' témoignent d'un retour au genre de complexité 
rythmique auquel il s'était intéressé en 1967, 

Dans quelques tableaux de la série 'Feather' de 1974, il 
commença à appliquer ses fonds à l'éponge. Ces nouveaux 
fonds rappelaient les fonds mouchetés mais l'éponge leur 
donnait une variété de texture qui les apparentait aux fonds 
largement brossés de ses huiles des années 60, Par un mou-
vement tournant de l'éponge, Bush arriva à instaurer des ryth-
mes dans le fond même, et, en appuyant plus ou moins, à lan-
cer ou arrêter un mouvement spatial discret, curviligne, 
dans la surface même 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 l'époque ""Fringe", reprenant ainsi, et souli-
gnant par la même occasion, le thème des rythmes et contre-
rythmes des couleurs. 

Red Vision, 1958 
huile sur toile 
39H"x47V4" 

des peintures abstraites qui contiennent d'autres motifs abso-
lument non représentatifs. 

Les motifs calligraphiques apparurent à l'origine dans les 
champs saturés des tableaux de style 'zone frontière' (com-
me dans le magnifique Irish Rock de 1969), Mais l'allure as-
sez libre, presque figurative, des calligraphies flottantes, 
renforçait par contraste l'aspect rigidement géométrique des 
"zones frontières' et tendait à repousser les fonds de couleur 
unie à rarrière-plan. Au début, Bush remédia à cela soit en 
intensifiant la couleur du fond pour faire vibrer optiquement 
l'un par rapport à l'autre la figure et le fond - encore une 
utilisation structurelle de la couleur dont le succès 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 commença à ouvrir la 'zone frontière' en pei-
gnant des bandes de couleurs ouvertes à l'extrémité - comme 
la fin d'un coup de pinceau - au-dessus du fond. Ceci rendait 

ié 

Les rythmes chromatiques, les traits et les tourbillons, 
le fond de toile pris dans une danse joyeuse, tout cela produit 
un art dont le lyrisme n'avait jamais été égalé depuis Matisse, 

Jack Bush a libéré la peinture figure-fond' des dangers que 
présentaient les limites du dessin cubiste et post-cubiste. Ce 
faisant, il a enrichi le vocabulaire de l'art abstrait. C'est pour-
quoi il est possible qu'il soit le premier artiste véritablement 
influent que le Canada ait jamais produit. Quelle que soit la 
part quait prise dans son développement le Toronto des an-
nées 30 et 40, il a su tourner la situation à son avantage et 
en tirer un art de haute valeur et de grande originalité qui est 
devenu une source dinfluence 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 II scène 6, 
Petrograd 1913 

Les dessins de décors et de cos tumes qui f igurent dans cette 
exposit ion apportent un témoignage de plus sur l ' imaginat ion et 
l 'énergie c réat r ice si remarquables de lavan t -garde russe (1) 
On retrouve ici des peintres célèbres c o m m e Exter, Malevi tch 
et Tchel i tchev, et aussi plusieurs noms peu connus, du moins 
en Occident . Bekhteev Hodasevi tch, Petr i tski, par exemple, 
n'ont pas la célébr i té qu'i ls méri tent , mais la présente exposi-
t ion les fera sûrement apprécier enf in à leur juste valeur. El-
le est, en fait, la première du genre en Occident ; même en 
U.R.S.S., il n'y en a pas eu de semblable depuis 1928 A re-
garder les dessins de cet te extraordinaire co l lect ion, on se 
rend compte qu'à l 'époque ou les Ballet s russe s de Diaghilev 
connaissaient un immense succès à Paris et à Londres ( juste 
avant et après la Grande guerre) , g râce surtout à leur présen-
tat ion visuel le, la scène russe n'était pas moins product ive et 
innovatr ice chez elle, même si elle obéissait à des préoccupa-
tions fort di f férentes et sur un bien autre plan. 

En 1910, les auditoires parisiens qui contemplèrent la sen-
suelle magni f icence des décors et costumes dessinés par Bakst 

L ' importance de la présente expositon provient surtout de ce 
que cel le-ci permet de situer les débuts de ce passage vital 
de la surface (la toile d'araignée) a l 'espace, dans la décora-
t ion scénique. En taisant voir ce passage, elle révèle d'autre 
part une tradit ion qu'avaient masquée les succès des Ballet s 
russes , une autre tradit ion, regroupant les chefs de file de l'a-
vant-garde russe: Exter, Lissitzky, Malevi tch, Popova, Rod-
tchenko, Stepanova, Tatl in, Iakoulov. Cette exposit ion dégage 
aussi d'autres aspects intéressants. Par exemple l 'épithètr 
""russe ", qui f igure dans son titre, englobe en fait plusieurs 
nationali tés que Ton trouve dans le% limites géographiques de 
rU,R,S,S. , et certains dessins doivent beaucoup à des inf lu-
ences non russes: il y a quelque chose de la simpl ic i té hiéra-
tique des miniatures géorgiennes dans les deux danseuses de 
Goudiachvi l i ; chez Iakoulov, la spontanéité et l amour du mou-
vement sont un produit de son Arménie bien-aimée beaucoup 
plus que de Moscou ou de Paris: la cur ieuse superposit ion d u n 
goût compl iqué et d"une certaine vulgarité est commune aux 
Ukrainiens qu"étaient Bogomazov, Meller et Petritski. On dé-
couvre des dif férences non seulement entre les manières indi-
viduelles et nationales de résoudre un problème art ist ique po-
sé par tel costume ou par tel décor, mais aussi dans le choix 
du domaine d'expression, La décorat ion scénique, en effet, ne 
concerne pas seulement le ballet, l 'opéra et le théâtre, pour 
l 'avant-garde russe, le cirque aussi était un domaine d"expé-
r imentat ion (Bekhteev Erdman, Tchehonine). de même que le 
c inéma (Exter), le spectacle de masse (Annenkov. Kozi inski) , 
le cabaret et l 'opérette (Exter, Iakoulov). Aussi, pour appré-
cier l ' importance des divers éléments de cette exposit ion, 
faut-i l mettre de côté les idées reçues et ne pas craindre 
d 'accorder une attention part icul ière aux formes dites ""infé-
r ieures" du théâtre. N"est-ce pas le grand metteur en scène 
Vsevolod Meyerhold (1874-1940) qui voyait dans le cirque un 
art plus noble que le théâtre (3) ? 

Le théâtre russe n'eut jamais de Bibiena, de Gonzaga ni de 
Basoli, et par bonheur, quand la l iberté de la décorat ion scéni-
que russe finit par sentir la menace des canons austères de la 
scène impériale, dans les années 1880, une concept ion nouvel-
le du théâtre se fit rapidement jour grâce à la troupe privée 
de Savva Mamontov. Les pièces et Tes opéras que Mamontov 
représenta dans son domaine des environs de Moscou, puis à 
Moscou même et à Saint-Pétersbourg, att irèrent de nombreux 
art istes célèbres et notamment Constantin Korovin, Victor Vas-
netsov et Mikhaï l Vroubel, On peut dire sans exagérer que son 
amour du théâtre a exercé sur le développement de l'art dra-
mat ique en Russie une aussi grande inf luence que cel le du duc 
de Meiningen en Al lemagne. Du point de vue particulier du dé-
cor scénique, les artistes qu'employait Mamontov s'écartèrent 
décisivement de la toile de fond à effet stèrèoscopique du théâ-
tre impérial pour tendre vers de nouveaux principes d'asymé-
tr ie, de décorat ion intense et même, dans le cas de Vroubel , 

personnages de profi l , signe certain qu' i l ne les envisageait 
pas du point de vue du volume. Dans Victoir e su r le soleil , il 
voyait l 'acteur comme un prolongement de la toi le cubiste et 
non pas comme une forme mobi le et "cons t ru i te " . 

Dans le développement de cette concept ion nouvel le de l 'es-
pace en tant que mécanisme dynamique, on doit accorder une 
importance part icul ière à l 'oeuvre d'Alexandra Exter. Avec 
Popova, Exter fut l'un des rares art istes de lavan t -garde 
russe capable de transcender la surface peinte pour organi -
ser les formes dans leurs rapports dynamiques avec l 'espace. 

Il n'est pas hors de propos de noter que Gueorgui Iakoulov, 
le plus bohème des décorateurs de théâtre f igurant dans la 
présente exposit ion, se faisait l 'ardent défenseur du c i rque et 
des autres "spectacles populaires". Comme Petri tski et 
Tchekhonine, Iakoulov ne se laisse pas ranger dans une caté-
gorie unique: il ne se réclamait ni du cubisme, ni du futur is-
me, ni du construct iv isme, et pourtant sa force lui venait pour 
une grande part de ces mouvements. Un cri t ique a dit que Ia-
koulov, comme Meyerhold, portait le théâtre en lui, et que 
"son évolution a été e l le -même un théât re" (5), Rien d 'éton-
nant, dès lors, à ce que le premier " caveau" , ou cabaret . 

Mihail F. Andreenko 
Dessin pour un décor de théâtre constructiviste, Paris 1924 
collage signé 

LE DÉCOR SCÉNIQUE ET L'AVANT-GARD E RUSSE 
pour Schéhérazad e furent émervei l lés par leurs couleurs vives 
et leurs symétr ies déguisées. Trois ans plus tard, lorsque la 
Bohème de Saint-Pétersbourg joua l 'opéra "transrationnel " 
Victoir e su r le soleil , el le ne rencontra qu'ahur issement et 
siff lets. Les deux pièces, pourtant, étaient russes: la présen-
tat ion visuel le des deux était puissante: mais là s'arrêtait leur 
ressemblance. Dans l 'histoire du décor de théâtre, Schéhéra -
zad e se situe, c o m m e la plupart des product ions de Diaghilev, 
à l 'about issement d'une longue et br i l lante tradit ion Victoir e 
su r le soleil , au contra i re, marque le début d'une ère nouvelle. 
Les Ballet s russe s arr ivaient c o m m e une sorte d 'apothéose 
du style de décorat ion qui avait régné sur le théâtre a la Re-
naissance, à l 'époque de l'art baroque, au temps du romant isme 
et au temps du natura l isme. Les él i tes fortunées qui virent 
les product ions mémorab les de 1909 a 1914 (et qui étaient e l -
les-mêmes le bri l lant about issement d'un ordre social dépas-
sé) furent capt ivées par la vigueur toute simple des décors et 
costumes de Bakst, Roerich et Sudeik in, et charmées par l'ex-
act i tude un peu pédante de Benois. Le décor, disait un cr i t i -
que, agit c o m m e une toi le d 'araignée, et s'il s'établit sur le 
plan art ist ique une commun ica t ion entre l 'acteur et le specta-
teur, el le relève s implement du choc et de l 'ahurissement (2), 

* IM 

Anton B. Pevsner 
Dessin pour costume, 1915 

encre signée 

vers l'idée d'une archi tecture scénique, c 'est-à-dire vers l 'u-
ti l isation de l 'espace à trois dimensions. En dépit, toutefois, 
de ces importantes innovations des années 1880 et suivantes, 
le théâtre russe, comme le théâtre européen, ne réalisait pas 
une synthèse véritable des diverses formes de la créat ion ar-
t ist ique. L'une ou l'autre des discipl ines dominait toujours: 
pensons à l 'auteur dramat ique lu i -même à la fin du XV I I l e siè-
cle, au dèclamateur à la fin du XIXe ou au décorateur au début 
du XXe. 

Pour que le théâtre pût réaliser une telle synthèse, il fallait 
un coordonnateur, capable de surmonter la rivalité du metteur 
en scène, du décorateur, du musicien et de l 'acteur. C'est ce 
que firent les grands metteurs en scène de l 'époque de l'avant-
garde, Meyerhold, Nikolaî Okhiopkov (1900-1967), Alexandre 
Tairov (1885-1950) et Evgueni Vakhtangov (1883-1922), et non 
pas seulement en révélant la base intr isèque, abstrai te, du 
théâtre. 

Meyerhold et ses compagnons compr i rent qu ' "au théâtre 
les mots ne sont que des motifs sur la toile des mouvements 
(4 ) " , et cette prise de consc ience eut l ' inf luence la plus dé-
cisive sur la décorat ion scénique. Cependant, c'est en dehors 
de l'orbite de Meyerhold que se produisit vér i tablement l 'évo-
lution vers le construct iv isme qui caractér isa la décorat ion 
scénique russe avant la Révolution: ce fut en part icul ier dans 
les représentat ions du drame populaire intitulé L'empereu r 
Maximilie n et so n fil s désobéissan t Adolph e et de l 'opéra futu-
riste Victoir e su r le Soleil . L ' importance visuelle de ces deux 
pièces, que l'Union de la Jeunesse monta à Saint-Pétersbourg 
en 1911 et 1913, respect ivement, était due à leurs décora-
teurs, Tatlin pour la première et Malevitch pour la seconde. 
L'histoire toute simple de l 'Empereur (adaptée par le poète 
futuriste Vasili Kamenski) et le l ibretto ""transrationnel"' de 
Victoir e su r le solei l n'avaient qu'assez peu de chose en c o m -
mun, mais les deux spectacles mirent en avant de nouvelles 
concept ions de la décorat ion scénique, ou plutôt de la construc-
t ion scénique. 

Les historiens modernes ont peut-être exagéré la valeur d ' in-
novation de Victoir e su r le soleil : son l ibretto, à part quelques 
interpolat ions transrat ionnel les, était compréhensib le; il ra-
contait l 'entreprise d'un parti de héros futuristes s'élançant à 
la conquête du solei l , La musique, chromat ique et dissonante, 
n'était pas pour autant révolut ionnaire, Malevitch lu i -même 
s'inspirait, ce qui était logique, d'objets et d'idées que men-
tionnait le texte. Les costumes nous frappent sans doute c o m -
me assez " théât raux" , du fait qu'i ls exagèrent les traits ca -
ractér ist iques des personnages, mais ils ne sont pas ce qu'i l 
y a de plus important dans l 'ensemble visuel. Malev i tch, plus 
peintre que dessinateur de costumes, montrai t tou jours ses 

soviétique, le Café Pittoresque, ait été décoré pr incipale-
ment par Iakoulov (à qui, d'ai l leurs, il devait son existence mê-
me) , Iakoulov peignit les murs, par exemple, de façon à faire 
écho au thème de l'Inconnue , pièce de Blok représentée dans 
cette salle par Meyerhold en mars 1918 avec des décors de 
Lentoulov. 

Construct iv isme et théâtre soviét ique, voilà un sujet que do-
cumenterai t une grande abondance de matér iaux et qui just i -
f ierait une monographie à lui seul. Le construct iv isme exerça 
son inf luence non seulement sur l 'aspect décorat ion du théâ-
tre, t ransformant la scène en une expér ience vér i tablement à 
trois dimensions, mais encore sur le texte dramat ique, sur 
l 'accompagnement musical (ou autre) et sur l 'acteur lu i -même. 

De même que les peintres soviétiques du temps de Staline 
dessinaient des paysans aux f igures épanouies, au grand soleil, 
parmi des gerbes de blé, les dessinateurs scéniques 
d ' U R S S , firent entrer les " lendemains qui chantent " du so-
cial isme utopique dans la bell a prospettiv a du décor de théâ-
tre. En 1938, Ilia Chlepianov, dessinateur et l'un des plus pro-
ches col laborateurs de Meyerhold dans sa dernière pér iode, 
écrivait que: ""Les théâtres de Moscou (...) sont aujourd 'hui 
c o m m e autant de cornues communicantes dans lesquelles le l i -
quide est partout au même niveau (6). Il n'en est plus ainsi , 
fort heureusement. Exter, Lissitzky. Popova, Stepanova, Iakou-
lov sont aujourd'hui de plus en plus connus et compr is en 
U R S S , , et le dessin scénique contempora in y redevient un 
art de construct ion et une archi tecture de mouvement . 

Joh n E. Bowl t 
NOTES 

1. Il s'agit de la troisième exposition d'éléments de la collection Lo-
banov-Rostovsky. La première avait pour titre Décors et costu-
mes du théâtre russe (1967-1969), et la seconde, Diaghilev et les 
décorateurs de théâtre russes (1972-1974). C'est \'International 
Exhibitions Foundation, de Washington (Etats-Unis), qui en a assuré 
la présentation dans diverses villes. 

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

3. Selon A l.ounatcharski; Teatr segodnia, Moscou-Leningrad, 1928, 
p. 107. 

4 A. Gvozdev; "Vmesto predisloviia" dans Teatral'nyî 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 Ilia Chle-
pianov. Stati. Zametki. Vyskazyvaniia, publié 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 Ministère des communications) 
dates de l'exposition: 21 avril au 15 mai 1977 
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B O R D U A S INCONNU 
De la collaboration étroite en-

tre le Musée d'art contempo-
rain et le séminaire en muséo-
logie du département d'histoire 
de l'art de l'Université de Mont-
réal résulte une troisième ex-
position. Après les Courtepoin -
tes de la Famill e Merkie y 
(avril 1975) et Montréa l des 
année s trent e (janvier 1976), le 
Musée présente cette année, du 
21 avril au 22 mai, Bordua s 
1920-1940 - Oeuvre s sur pa-
pier . 

Le séminaire de muséologie 
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, à tra-
vers la personnalité d'un artis-
te qui fut à la fois le plus célè-
bre contestataire du système 
traditionnel de l'Ecole des 
Beaux-Arts et l'un des pédago-
gues d'avant-garde de son épo-
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 
académique. Avant de pouvoir 
libérer le geste et la matière, 
il a appris à maîtriser, jour 
après jour, depuis son adoles-
cence cet apprentissage, par-
fois rigide, contre lequel il 
s'est plus tard révolté (mais 
est-ce bien contre l'apprentis-
sage lui-même, ou plutôt contre 
les méthodes employées par des 
pédagogues sclérosés?). Cet en-
seignement lui a peut-être été 
très utile pour assimiler les 
notions fondamentales de toute 
création artistique, figurative 
ou non: hiarmonie, problème de 
l'espace, affrontement du pein-
tre avec la surface de la toile. 
Les oeuvres sur papier, des-
sins, esquisses et aquarelles 
qui jalonnent cette période, 
sont restées à peu prés incon-
nues. Beaucoup ont été détrui-

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

Borduas n'a que 15 ans lors-
que son père, qui a décelé des 
dons de dessinateur chez son 
fils, le confie à Ozias Leduc; 
ce dernier habite Saint-Hilai-
re comme les Borduas, et se 
charge de son éducation, Bor-
duas entreprend donc, auprès 
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-
çons de peinture et de dessin 
et de lui faire exécuter des na-
tures mortes au fusain ou des 
copies des oeuvres célèbres de 
la Renaissance italienne, il lui 
enseigne aussi la "culture 
française"(1) (Borduas n'a été 
que quelques années à l'école 
du village). Afin de mettre ses 
talents à l'essai, Leduc l'em-
mène à Sherbrooke, et le jeune 
homme de 17 ans participe à la 
décoration de la chapelle de l'é-
véchè(2). Le soir. Il suit des 
cours de dessin auprès de Ma-
dame Sagala à l'Ecole des Arts 
et Métiers de cette vil le(3): la 
famille du peintre a conservé 
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une série de dessins anatomi-
ques datant de cette époque. 

De retour à Saint-Hilaire, 
Leduc recommande à son élève 
de s'inscrire à la toute nouvel-
le Ecole des Beaux-Arts, qui 
ouvre à Montréal en septem-
bre 1923. A l'Ecole, Borduas 
suit des cours de dessin d'a-
près modèle vivant, d'après des 
plâtres, et même des reproduc-
tions (plusieurs exemples de ces 
travaux seront présentés à l'ex-
position); il obtient son diplôme 
de professeur de dessin en 1927. 
Une première expérience à la 
C E , C M , se solde par une dé-
mission de sa part en octobre 
1928, pour des motifs indépen-
dants de son enseignement. 
Pendant toutes ces années, il 
a continué à participer aux dé-
corations religieuses de Leduc, 
à St-Hilaire entre autres, et 
jusqu'à Halifax, et c'est avec 
l'idée de se perfectionner dans 
la décoration murale religieu-
se qu'il s'embarque pour Paris 
le 1er novembre 1928(4). Il 
travaille quelques mois aux 
Ateliers d'Art Sacré, que diri-
ge l'ex-Nabi Maurice Denis, et 
suit un cours de vitrail dans 
l'atelier d'Hébert-Stevens, Mais 

il lui tarde de mettre ses con-
naissances en pratique; l 'occa-
sion lui en est offerte par l'ar-
tiste Pierre Dubois, qui l'invite 
à collaborer avec lui à la déco-
ration de l'église de Rambu-
court, dans la Meuse; Borduas 
y passe une bonne partie de 
l'année 1929, et en rapporte une 
série de pochades (petits ta-
bleaux à l'huile, rapidement 
brossés): l'exposition en con-
tiendra quelques-unes, parmi 
les plus caractéristiques. 

A cause d'un manque d'ar-
gent, Borduas doit rentrer à 
Montréal en juin 1930, Il n'a 
pas abandonné l'idée d'être 
peintre-muraliste, et songe un 
instant à s'installer à New 
York; mais, là comme ici, les 
contrats sont rares, et il con-
tinue à collaborer avec Leduc, 
notamment à Lachine, Un pre-
mier contrat personnel, en oc-
tobre 1931, pour le chemin de 
croix de l'église Saint-Michel 
de Rougemont, n'a pas d'autres 
suites, et Borduas doit se rési-
gner à retourner à l'enseigne-
ment du dessin, au Collège An-
dré-Grasset de 1931 à 1943, à 
la C E , C M . de 1933 à 1938, et 
surtout à l'Ecole du Meuble, à 
partir de 1937, Il raconte dans 
Projection s Libérante s son 
cheminement de pédagogue, et 
comment il en est venu à res-
pecter la personnalité des jeu-
nes. En réaction à l'enseigne-
ment qu'il avait reçu à l'Ecole 
des Beaux-Arts, il souhaite dé-
velopper le sens créateur de 
ses élèves; au lieu de leur pro-
poser des modèles "parfa i ts" 
inspirés de la Renaissance, il 
fonde son enseignement sur des 
modèles décoratifs permettant 
une variation infinie(5), ou en-
core leur explique Renoir. En 
même temps, Borduas appro-
fondit sa propre démarche pic-
turale, qui aboutira à l'exposi-
tion de la série des célèbres 
gouaches, à l 'Ermitage, en 
avril-mai 1942, Mais c'est le 
début d u n e autre histoire,,. 

C'est donc le Borduas d'avant 
Borduas, en quelque sorte, que 
vous êtes invités à découvrir; 

et, à travers lui, une certaine 
idée de l 'enseignement de l'art 
à Montréal. 

Les oeuvres exposées pro-
viennent en grande majorité 
d'une col lection privée, dont 
l ' inventaire complet fera l'ob-
jet d'une publication ultérieure 
par les étudiants du séminaire 
en muséologie (niveau maîtri-
se) de l'Université de Montréal. 

Luci e Dorai s 
séminaire HAR6020 

Dép. d'Histoire de l'art 
Université de Montréal 

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

2. Sauf ceux qui font l'objet d'autres 
notes, les détails biographiques sont ti-
rés de; Françoise Le Gris, "Chronolo-
gie des rapports entre Ozias Leduc et 
Paul-Emile Borduas"", in Ethier-Blais, 
Jean, et Gagnon, François; Ozias Le-
duc et Paul-Emile Borduas, Conféren-
ces J,A. de Séve, nos 15-16, Montréal, 
Presses de l'Université de Montréal, 
1973. 

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

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. 

(dates de l'exposition: 
22 mai 1977) 

21 avril-

DU FIGURATIF AU 
La collection Borduas du Musée d'art contemporain comprend 

79 oeuvres réalisées de 1934 à 1960. Dans la salle permanente 
consacrée à l'oeuvre de Borduas, ont été accrochées depuis 
septembre 1975, différentes présentations de type chronologi-
que. Des présentartions didactiques sont également prévues 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 l'emphase sur les débuts de l'art dit '"abstrait" chez 
Borduas, période qui se poursuit de 1941 à 1948, et sur les 
prolongements que l'oeuvre trouve à travers l'abstraction pure 
de 1950 à 1960, Tout le passage de la figuration à 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 l'orientation 
nouvelle que prend la création chez un artiste comme Borduas. 
Cet exemple particulier s'applique aussi pour l'appréciation de 
l'art contemporain et ouvre à une sensibilité nouvelle. 

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

D'autr e part , le Musée vien t de publie r un catalogu e intitul é 
"L a collectio n Bordua s du Musée d'ar t contemporain" . Ce 
documen t contien t 78 reproduction s d'oeuvres , des Illustration s 
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couleur , des textes , une biograpliie , une bibliographi e et une 
list e des types d'archive s Bordua s déposée s à la Bibliothè -
que du Musée. 

D'abord peintre de toiles religieuses, puis de paysages, de 
portraits et de natures mortes, Paul-Emile Borduas devient au 
début des années 1940 l'auteur de toiles qui sont le reflet de 
techniques picturales nouvelles. C'est le 11 janvier 1942, dans 
le cadre de l'Exposition des maîtres de la peintur e modern e 
organisée par le père Wilfrid Corbeil au séminaire de Joliette(l) 
que Borduas présente pour la première fois au public des 
oeuvres issues de ses récentes expérimentations avec l'auto-
matisme. 

Cette manifestation amènera la critique à parler de "satire 
d'une théorie poussée à rabsurde"(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 libertés d'allure révolutionnaire.,." (4). La majori-
té des commentaires suscités par cette exposition souligneront 
spécialement le caractère terriblement abstrait des toiles 
présentées par Borduas, les considérant en rupture avec sa 
production antérieure. Qu'en est-il en réalité? Dans quelle 
mesure ces premières oeuvres et celles qui suivront étaient-
elles étrangères à sa production antérieure? 

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

tenant possible de réviser ou du moins de nuancer les premiers 
jugements portés par les critiques de 1942, Ces jugements, 
souvent véhiculés jusqu'à aujoud'hui, refusaient de voir une 
certaine continuité entre la production figurative de cet artiste 
et ses premières oeuvres à caractère non figuratif(6). Or, les 
quatre toiles que Borduas présente à l'exposition du séminaire 
de Joliette sont effectivement tributaires de sa production an-
térieure, donc de l'art figuratif et constituaient l'amorce d'une 
période de recherche et d'expérimentation avec les techniques 
de l'automatisme. 

L'automatism e 
Différents facteurs peuvent être à l'origine de cet intérêt 

de Borduas pour de nouvelles techniques picturales orientées 
vers la spontanéité et l'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-
nifest e Refus Global , il soulignera la spontanéité et l'authen-
ticité propres aux dessins des enfants: 

"Les dessins d'enfants ne sont si émouvants qu'à cause de 
leur inaptitude à résoudre rationnellement les problèmes 
posés à leur sensibilité. Il suffit au maître d'indiquer un 
moyen, une solution rationnelle, pour qu'aussitôt l'enchan-
tement disparaisse de leurs dessins, "(7) 



Un second fac teur dont l ' impact est peut-être plus immédiat 
et déterminant dans l 'or ientat ion de sa carr ière, est la décou-
verte du sur réa l isme qui se fait, ent re autres, à la lecture du 
Châtea u étoil e d 'André Breton, Cette lecture qui remonte à 
la fin de l'hiver ou au début du pr in temps de 1941(8) , à la suite 
d'une année peu product ive sur le plan p ic tura l , provoque chez 
Borduas le goût d 'expér imenter avec les techniques qui juste-
ment permet tent d 'at te indre cer ta ines qual i tés propres aux 
dessins d 'enfants. 

Un texte conservé dans les papiers personnels de l 'artiste 
et int i tulé "Conversatio n ave c Bordua s relaté e par M. Gagnon , 
1er ma i 1942. Montréal" , nous écla i re sur la nature de l'auto-
mat isme alors prat iqué par Borduas. Ce compte rendu pré-
sente d'autant plus d' intérêt qu' i l suit de quelques jours la pro-
duct ion d'une soixantaine de gouaches(9) exécutées suivant cettt 
technique. 

"Je n'ai aucune idée préconçue. Placé devant la feui l le b lan-
che avec un espri t l ibre de toutes idées l i t téraires, j 'obéis 
à la première impuls ion. Si j 'a i l ' idée d'appliquer mon fu -
sain au cen t re de la feui l le ou sur l'un des côtés, je l 'appli-
que sans d iscuter et ainsi de su i te . " (10) 

Borduas y expl ique commen t , tout en refusant des pensées 
selon le sens tradi t ionnel du mot, il accep te des pensées de 
peintures, pensées de mouvement , de ry thme, de vo lume et de 
lumière. Il emprun te une démarche simi laire à cel le du dessin 
pour l 'appl icat ion de la couleur: "Et cet te première couleur 
déterminera toutes les au t res . " L'intérêt de ce texte est donc 
la descr ipt ion de la méthode qu'i l uti l ise pour se débarrasser 
des idées préconçues et a t te indre ainsi une cer ta ine spontanéi-
té. 

Pour citer un exemple parmi les surréal istes établ issons 
une compara ison avec la manière de Masson qui pratiquait 
dès 1920, l 'automat isme pic tura l . Sa technique reposait avant 
tout sur la rapidité du geste qui visait à échapper à l ' interven-
tion de la pensée. Par contre chez Borduas, on retrouve une 
démarche moins "mécan ique " ou l 'artiste demeure conscient 
de la progression de son travai l et ou il peut en contrôler cer-
tains aspects par l 'acceptat ion d' idées d'ordre plast ique. 

L 'expér imentat ion avec la technique de l 'automat isme expl i -
que l 'apparit ion de tableaux ayant des caractér is t iques fort 
di f férentes de ce qu 'une product ion antér ieure avait pu jusque-
là présenter Voilà pourquoi la présentat ion de r"Abstrac -
tio n verte "  ( t races perdues) , "premier tableau ent ièrement 
non-préconçu "(11), du "Philosophe "  (détrui t ) , de "Harp e bru -
ne "  (détruit) et de r " I l e fortifiée "  (col l . Musée d'art con tem-
porain) surprendra un publ ic habitué à des oeuvres d'une fac-
ture beaucoup plus tradi t ionnel le et amènera la cr i t ique à par-
ler de toiles abstrai tes. S'il est vrai que la pratique de l'auto-
mat isme pictural favorise la présence d 'é léments non-f igurat i fs, 
il n'en demeure pas moins que pendant près de sept ans, soit 
jusqu 'en 1948, la product ion de Borduas véhiculera des rémi -
n iscences f igurat ives. 

Les oeuvre s 
Regardons tout d 'abord r" l l e fortifiée" , exécutée en 1941 

et présentée à Jol iette en 1942. Cette oeuvre perpétue un pro-
cédé de composi t ion analogue a celui uti l isé dans les natures 
mortes f igurat ives de la même année c o m m e par exemple la 
"Natur e mort e aux raisin s bleus "  (col l . part icul ière) où cha-
que fruit, cerné d'un trait noir, est parfa i tement dist inct. De 
même, chacune des formes centrales de r" l l e fortifiée "  est 
dél imi tée par un trait de couleur noire. L'angle de présentat ion 
est aussi le même; on retrouve dans les deux oeuvres une 
masse située entre le sommet et la base de la composi t ion. 
Ainsi, dès les premières expér imentat ions avec l 'automat isme 
en 1941, Borduas tend à conserver une structure spatiale et 
de compos i t ion , s imi laire à cel le des natures mortes f igurat i -
ves de la même année. 

des structures de composi t ion d'oeuvres plus anciennes, il y 
intègre l 'acquis pictural des gouaches de 1942 et des huiles 
de 1943. 

Ainsi "L e Saladier "  1945 (oeuvre connue par une photogra-
phie, t races perdues) reprend tout d'abord le thème de la na-
ture morte f réquemment exploité dans la product ion de 1941. 
D'autre part, la composi t ion de cette oeuvre est analogue à 
une "Natur e mort e aux fruits "  de 1941 (col l . M.B.A de M t l ) ; 
analogie qui indique que Borduas ne s'est pas contenté d 'em-
prunter un thème mais a perpétué un même type de structure. 

Ces deux oeuvres produites à quatre années d' intervalle pré-
sentent donc une nature morte selon un même procédé ou la 
table semble basculer vers le spectateur: chaque forme com-
posant la nature morte est mise en évidence par lut i l isat ion 
de contours noirs; l ensemb le de ces formes est lu i -même 
mis en relief par la présence d"une masse plus claire; dans les 
deux cas l 'arriêre-plan est indist inct. Mais la nature morte de 
1945 substitue aux fruits de 1941 des formes non identif iables 
aux contours irréguliers. 

La comparaison entre ces natures mortes de deux époques 
permet de souligner la persistance de certains procédés pré-
sents dès 1941, mais aussi de constater l'apport de formes non-
identif iables au sein d'un cadre utilisé dans des oeuvres f igu-
ratives. En somme Borduas intègre les procédés assimilés 
depuis quelques années à une structure et un thème exploités 
en 1941. De plus en plus, cependant, le traitement de la surfa-
ce de fond et des éléments des premiers plans de ses oeuvres 
tendent progressivement à exploiter des rapports de profon-
deur et de distance ainsi que de mouvement et de chute. 

La présence de "L a Fustigée "  (col l . M. Stern) dans la pro-
duct ion de 1946 est intéressante à maints égards. En étant la 
dernière oeuvre aussi manifestement at tachée à des formes 
figuratives qu'ait produites Borduas, elle demeure une oeuvre 
charnière entre les oeuvres f iguratives peintes antér ieure-
ment et celles non f iguratives des années 1946-1948. Par son 
thème de la femme ainsi que par le procédé de colorat ion ut i-
lisé sur le corps du personnage, cette oeuvre conserve des 
réminiscences des oeuvres antér ieures: par contre la pré-
sence des formes posées selon un axe vert ical à droite du per-
sonnage et la colorat ion de la surface du fond ant ic ipent 'des 
techniques qui seront développées au cours des années sui-
vantes. 

Le mouvement que l'on retrouvait expr imé dès 1944 dans 
certaines oeuvres comme "Plongeo n au paysag e oriental " 
(coll Vancouver Art Gallery) est spécialement développé dans 
les oeuvres de 1947 où désormais des formes atmosphériques 
et vert icales se détachent d'un fond nuancé horizontalement, 
c o m m e dans "L'Ecossai s redécouvran t l'Amérique "  (Coll. 
Musée d'art contempora in) . Ce mouvement est conf i rmé par le 
choix des titres qui exploitent cette veine, ainsi par exemple 
"Fruit s mécaniques "  (col l . Musée du Québec) , "L e facteu r 
ail é de la falaise "  (Coll Musée d'art contempora in) , "Sou s 
le ven t de n i e "  (Coll Galerie Nationale du Canada), "Le s 
Parachute s végétaux "  (col l . Galerie Nationale du Canada) 

Les oeuvres créées en 1948 traduisent par contre des ten-
dances très dist inctes, soit tr ibutaires de la product ion anté-
r ieure, ou soit augurant cel le des années cinquante, La notion 
d'espace et de profondeur qui est présente dans certaines oeu-
vres comme "Fêt e à la lune "  (col l . M. Corbeil) et "Lampadai -
re du matin "  (col l . Musée d'Art Moderne, N,Y,) manifeste un 
at tachement à une structure spatiale exploitée depuis 1946, dé-
f ini t ivement f igurat ive; tandis que des oeuvres telles "Joi e 
Lacustre "  (col l . Musée du Québec) et "Visit e à Venise "  (col l . 
M Corbeil) tendent justement à affaiblir et même à détruire 
ce rapport de spatial i té. 

La product ion de 1948 s'avère donc ambivalente, tendant dans 
certaines toiles à conserver certaines structures d 'espace et 
de composi t ion acquises au cours des démarches picturales 

Harpe brune, 1941 
huile sur toile 28%"x25" 
(oeuvre détruite) 

dire qu'en 1941 cet at tachement se situe au niveau de la st ruc-
ture de la composit ion et de l 'espace de l 'oeuvre; qu 'en 1942 
et 1943, il s 'exprime d'abord au niveau de la thémat ique, 
puis de la composit ion et de la couleur; qu'en 1945, il se ma-
nifeste par un "retour" à des structures et des thèmes vér i -
tablement f iguratifs; et qu'enfin de 1946 à 1948, il se révèle 
spécialement au niveau de la structure spatiale. En somme l'é-
tude de l 'ensemble des oeuvres produites par Borduas de 1941 
à 1948 révèle que les toiles non-f iguratives mani festent un 
at tachement variable, selon les années, à des caractér is t iques 
nettement f iguratives, que ce soit par une présence de formes, 
de thèmes, de structures ou de techniques; elle révèle aussi 
que ces mêmes oeuvres en côtoient d'autres vér i tablement 
f iguratives, et ce, jusqu'en 1946. 

C'est à partir de 1946 que Borduas prend vér i tablement 
conscience de la nature de son évolut ion, très lente et non l i -
néaire: ainsi lorsque, en 1948, il écri t : "Le style m'est égal . . . 
qu'i l soit ou non ""figuratif". Seul m"importe le degré, la qua-
lité du contact avec la réalité. Le style est une quest ion d 'é-
volution non de nature" (12) , peut-être a-t-i l en tête ses nom-
breux tableaux des années 1940, qui manifestent justement une 
évolution pondérée, en conservant certaines caractér is t iques 
f iguratives, et peut-être songe-t- i l à certains de ses tableaux 
de 1948 qui marquent la fin d'une étape stylistique carac tér i -
sée par la spatial i té, et annoncent le commencement d'une 
autre, défini t ivement plus abstrai te par sa réduct ion de l 'espa-
ce, 

Nathali e CLERK 

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

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

3. Ibid. 
4. Père Wilfrid Corbeil, "Exposition de peintures modernes au Sé-

minaire - Réponse à Jean Bernot ". dans L'Estudiant, févr, - mars 1942, 
p. 2. 

NON-FIGURATIF AVEC B O R D U A S 
Les gouaches qui seront exécutées en 1942 et les huiles qui 

suivent en 1943 permet tent l 'approfondissement de cet te tech-
nique de l 'automat isme. Borduas produit au cours de ces deux 
années des toi les qui perpétuent des valeurs net tement f igura-
tives pouvant se manifester de trois façons di f férentes: par la 
s t ructure de la composi t ion qui présente un ou des objets poses 
selon un axe ver t ica l ; par l 'uti l isation nuancée de la couleur 
qui faci l i te le dé tachement de l 'objet en premier plan du fond 
et qui permet de valoriser les formes des premiers plans, ou 
par le choix d'un t i tre indiquant une thémat ique de l 'homme, 
de l 'animal ou de la nature permet tant une lecture de I oeuvre 
ou le spectateur perçoi t une forme-ob je t se détachant de la 
sur face de fond. Une gouache telle que "Têt e de coq ' (col l . 
Musée d'art contempora in) i l lustre les trois aspects de cet at-
tachement : le t i t re " n o m m e " et ident i f ie l 'objet représente, 
la fo rme de la tête du coq se détache ver t ica lement de la sur-
face du fond et rut i l isat ion qui est faite de la couleur permet 
de dist inguer chaque part ie de la tête. 

L'année 1944 marque un temps d'arrêt dans la ca rnere de 
Borduas Celui-c i peint très peu et les quelques oeuvres créées 
perpétuent un type de s t ruc ture s imi la i re à celui des oeuvres 
Ses années 1942 1943, ou encore essaient de développer une 
notion S e s p a c e jusque- là ambiva lente . Les oeuvres f igurat ives 

exécutées en 1945 'pa ra i ssen t de P ^ ^ - ^ . f - ^ ^ r / . ^ S ^ 
À des formules plus anc iennes, p récédemment exploi tées. 
Pourtant u r r e g a r d plus attent i f sur ces toiles révèle que si 
B°o 'uas ut i l ise^ 'vo lo ' t iers des thèmes, s p é c l ^ e m e n t ^ e u i e 
la nature mor te , celu i de la f e m m e et celui de h le, amsi que 

L'île fortifiée. 1941 

antér ieures et cherchant dans d'autres à réduire et à affaiblir 
ces mêmes structures, c o m m e si l 'artiste avait réalisé la 
lecture f igurat ive qu'el les t ransmettaient et perpétuaient. 

Si nous voulons schémat iser les diverses variantes de l'at-
tachement de Borduas à des valeurs f igurat ives, nous pourr ions 

5. Ces huit années de production ont fait l'objet d'un mémoire de 
M.A. dirigé par M. François M. Gagnon et déposé à l'Université de 
Montréal en septembre 1974; N. Clerk, La Peinture de Borduas de 
1941 à 1948: En quoi reste-t-elle encore attachée à la figuration? 

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

7. Manifeste. Refus Global. 3e édition, Anatole Brochu Ed., Shavi/i-
nigan (Oué,), 1973, p. 36. 

8. Pour d'autres renseignements au sujet de cette lecture; François 
Gagnon, "Contribution à l"étude de la genèse de l"automatisme pictural 
chez Borduas"' dans Les Automatistes. La Barre du Jour, numéro spé-
cial, janvier-août 1969, p. 212-219. 

9. Voir l'étude de François Laurin sur cinquante-quatre de ces goua-
ches; François Laurin, Les Gouaches de 1942 de Borduas. Mémoire de 
M.A, en histoire de l'art présenté en janvier 1973 à l'Université de 
Montréal. 

10. Ce document est conservé au Musée 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 
â la question "Depuis combien d'années votre peinture affecte-t-elle 
une forme non-figurative? " Borduas mentionne "Abstraction verte" 
comme étant..." le premier tableau entièrement non préconçu et Tun 
des signes avant-coureurs de la tempête automatiste qui monte déjà 
à l'horizon". Ce questionnaire est reproduit dans Le Devoir. 9 et 11 
juin 1956 et dans le catalogue, Paul-Emile Borduas 1905-1960, Musée 
des Beaux-Arts de Montréal, 1942, p. 51. 

12. Madeleine Gariépy, "Exposition Borduas"  dans Notre Temps, 
24 avril 1948, p, 5. 
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POUR UNE PÉDAGOGIE DU RÉCIT TËLÉVISUEL 
Le "petit écran" nous est apparu à ses débuts comme le 

symbole de la réussite technologique de notre époque. Malheu-
reusement, il nous a fallu reviser cette impression première 
lorsque cet appareil s'est montré perturbateur de notre exis-
tence quotidienne. L'image poétique de la fenêtre ouverte sur 
le monde, associée au rêve démocratique de rendre l'informa-
tion accessible à tous, s'est estompée derrière la révélation 
progressive des effets hypnotiques de la télévision sur la so-
ciété. 

La fonction du transmetteur des schémes culturels d'une 
société, qui lui avait été attribuée au départ, était dépassée. On 
se mit à s'inquiéter notamment, des conséquences de son ac-
tion sur les organes de la vue et sur la psychologie de la per-
ception. Car, l'enfant comme l'adulte est exposé à une fréquen-
ce d'écoute prolongée. Mais les analyses sémantiques de l'ima-
ge électronique comme celles de son appropriation par le spec-
tateur, ne rendaient pas compte de ses répercussions réelles. 
Il fallait une théorie de l'information qui soit plus ajustée à 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 connaître ses réactions afin que cet 
appareil électronique qui est maintenant intégré à notre uni-
vers, puisse devenir un instrument de connaissance véritable 

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

Mlle Stéphanie Dansereau a fait partie d'une de ces équipes 
de travail et s'est intéressée plus particulièrement aux problè-
mes de compréhension et de perception posés à l'enfant, par la 
synchronisation de l'image télévisuelle. Comme l'enfant fait 
face à deux structures de langage lorsqu'il regarde la télévi-
sion, elle a porté son étude sur la façon dont l'enfant décode 
l'information transmise. Selon l'âge, son interprétation peut 
varier et sa lecture de l'image devenir très sélective entre la 
narration sonore et le visuel. 

L'étude structurale du récit télévisuel dans un premier 
temps et l'analyse de la perception chez l'enfant de 5 à 9 ans 
dans un second, telles que proposées par Mlle Dansereau, cons-
tituent une approche tangible du rapport entre l'image et l'ap-
propriation par l'enfant. Et en mesurant les modes de con-
naissance de l'enfant par l'intermédiaire de l'image télévisuel-
le, nous risquons de faire du "petit écran " un instrument pé-
dagogique. 

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

ANALYS E STRUCTURALE DU RÉCIT 
A.J. Greimas décrit et classe les personnages du récit selon 

ce qu'ils font et non ce qu'ils sont, d'où leur nom d'actants, 
pour autant qu'ils participent à trois grands axes sémantiques: 
- la communication (entre le donateur et le destinataire) 
- le désir (le sujet désire l'objet) 
-l'épreuve (rapport de force autour du sujet). 

Cette participation s'ordonne par couples, ce qui donne: 
o Donateu r (responsable de la situation de quête) versus 

Destinatair e 
o Sujet (ou héros) versus l'obje t (but à atteindre, désir, quê-

te) 
o Adjuvan t (ceux qui aident le sujet) versus Opposan t (ceux 

qui s'opposent). 
Et comme l'actant définit une classe, il peut contenir diffé-

rents acteurs (il peut y avoir un double sujet: dans le film, la 
vieille dame et les écureuils s'échangent ce rôle, dépendant de 
la séquence). 

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

ANALYS E DU DOCUMENT EN TANT QUE MOYEN 
D'EXPRESSION ET DE COMMUNICATION 
L'image photographique 
Compositio n de l'inîag e 
i) Identification des formes : simples, faciles à reconnaître. 

Les dessins ont été faits à la suite de photos, spécialement 
pour le jardin (ses dimensions, ses caractéristiques, ses 
différents points de vue), les fleurs,,. Les écureuils ont été 
filmés sur le vif, puis en décomposant le mouvement, le 
graphiste a retracé les attitudes et le déplacement. Donc, 
nous voulions respecter la réalité, tout en simplifiant le 
dessin (tout dessin est une schématisation du réel, mais à 
différents degrés), recréer un environnement riche pour 
l'exploration et près de l'enfant, 

il) Elément s - Unit é d'espac e 
Tout se passe dans le même quartier, derrière la maison 
de la vieille dame où se trouve le jardin d'une part et la 
galerie (menant de la cuisine au jardin). 
Unit é de lieu . Presque toute l'action se passe dans le jar-
din, avec des références à la galerie (lieu de surveillance 
de la vieille dame). La fenêtre de la cuisine est l'autre lieu 
où la vieille dame apparaît et de là, la caméra pénétre jus-
que dans sa cuisine où elle prépare une nouvelle stratégie. 
Le temps . On passe d'une saison à l'autre, d'une séquence 
à l'autre, d'une journée à 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 " mard i 15 mars à 14 heure s 

4 s: journée - 2 s, c'est-à-dire du jour à 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 
schématisée de la réalité, est voulue ici pour désigner une 
réalité (celle du contexte et celle des événements) et com-
muniquer un message. Il s'agit donc, avant tout d'une image 
DENQTATIVE 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 évoque (le 
connoté). C'est le récepteur qui investira et connotera l'i-
mage. Cette dernière a aussi une double fonction: 
OBJECTIVE - Elle veut représenter de la façon la plus 
claire possible, les phénomènes et objets du monde exté-
rieur. Exemples: phénomènes 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 réel, c'est une inter-
prétation qui se veut objective de la réalité), 

EXPRESSIVE - Elle veut rendre un message, provoquer une 
émotion chez le spectateur. Ex.; provoquer l'empathie chez 
le récepteur vis-à-vis la vieille dame, amoureuse de son 
jardin, et vis-à-vis les écureuils, malicieux et gourmands, 
dont le seul critère est l'instinct de survie. 

L'image n'est pas du domaine de la symbolique, sauf peut-
être à la fin, au sujet du gland — symbole de la réconcilia-
tion, de l'amitié. 

Ainsi, l'image n'est jamais totalement objective, si elle ne 
peut écarter les possibilités d'interprétation ""émotive" 
chez le spectateur (les schémas font partie des "images"" 
non ""émotives"), 

ÉVALUATIO N SOMMAIRE DU DOCUMENT EN 
PARTANT DU RÉCEPTEUR ET DE SES COMMENTAIRES 
Première s évaluation s en cour s de productio n 

Nous avons d'abord testé les maquettes de travail auprès de 
4 enfants (5, 6, 7, 8 ans). Le but: 
-s'assurer que chaque dessin était compris par l'enfant, d'une 
façon globale (les saisons, les éclairages, les expressions des 
personnages, les fleurs) ; 

-vérifier si la bande sonore (voix de la narratrice racontant 
l'histoire) était bien comprise par l'enfant, si les phases 
étaient repérées et comment (dans quel ordre), 

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

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

Il est apparu, en outre, indispensable d'investiguer avec 
d'autres moyens que les questions orales (surtout à partir du 
film lui-même). Les résultats ont été plus satisfaisants et plus 
révélateurs à partir des dessins qu'à partir de la bande sonore. 

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

Nous avons gardé, malgré 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'" 
à la fois pour la vieille dame et pour les écureuils (que l'ap-
pellation soit correcte ou non). Ils pourront plus tard, en clas-
se, apprendre que le coquelicot est une fleur estivale versus la 
tulipe, fleur printanière. 

Notons que, pendant la réalisation des dessins, une erreur 
fut commise; on dessina les tulipes et les coquelicots de la 
même couleur (rouge). Nous avons remarqué, à la projection 
du film, que certains enfants confondaient tulipes et coquelicots 
(il aurait été préférable 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'éloigner les écureuils. Que les enfants l'identifient 
en disant "une sorte de neige et l'odeur déplaît" est déjà un 
début d" ""intégration". Il reste l'effet à déduire; "cela fera 
fuir les écureuils"! 

Comme les enfants ont été plus loquaces à partir des dessins 
qu'à partir de la bande sonore, la narration fut remaniée de la 
façon suivante: 
-l'introductio n du récit serait d'abord verbale (écran noir), 
afin de permettre à l'enfant de se familiariser avec la voix de 
la narratrice et de l'informer dés le début, des protagonistes: 

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

-puis, la première séquence s'amorce, où visuel et sonore se 
complètent. Plus le récit se développe, plus l'image devient 
prépondérante et le texte réduit; à la dernière phase, l'image 
est reine, liée à la musique, sans aucun texte (l'enfant est 
libre d'interpréter la fin comme il l'entend). 

De plus, la démarche choisie est celle du particulier au gé-
néral, du concret vers l'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 démarche nous permettra de mieux repérer les en-
fants qui sont capables d'abstraire et de généraliser. De plus, 
nous sommes portés à croire que l'image peut favoriser cette 
capacité d'abstraction chez l'enfant, 

Stéphani e DANSEREAU 

(Extraits de l'analyse proposée par Mlle Dansereau) 



JOHN HEWARD 
ET LE TEMPS EVOQUE 

Garçon, il y a un nuage dans ma tasse. 1975 
encre sur papier 27.4cm x 23cm 

LES REMINISCENCES 
FANTASTIQUES 

Cari Daoust est certainement l'un des 
artistes qui ait le plus marqué notre ima-
gerie du fantastique au cours des derniè-
res années. La cri t ique d'art soulignait en 
1968 que l ' imagerie de Daoust s 'apparen-
tait à celle des il lustrations des revues 
comme Plexus et P lanè te ( l ) . Ce monde 
des sciences occultes et de l 'énigmati-
que, Daoust semble l'avoir côtoyé; et l'a-
voir exploité dans la bande dessinée. Un 
certain attachement pour le surréal isme 
ressort également de l'oeuvre de Daoust, 
en particulier dans la peinture où les 
gammes de couleur ramènent sans cesse 
à un espace onir ique. Mais, qu'en est-il 
vraiment des sources de Daoust? 

On rattache parfois l 'oeuvre de Daoust 
à celle de Dali pour l ' insolite. Cependant, 
elle n'a pas le côté presque fantomatique 
des personnages de la peinture surréalis-
te. Au contraire, ses sujets ont toujours 
une forte présence, qui tient du réal isme. 
Les personnages sont rustres, ils ont à 
la fois l 'hébétude et l 'aliénation des per-
sonnages de Brueghel, avec les mêmes 
égarements du grand maî t re Flamand 
dans le fantastique. On se retrouve sou-
vent devant l 'oeuvre de Daoust comme 
devant "Le pays de Cocagne" de Brueghel; 
la facture réaliste de l 'ensemble est sup-
plantée par le détail qui renverse le ni-
veau de lecture et nous reporte dans le 
monde intérieur des personnages repré-
sentés. On observe chez Daoust un achar-
nement dans les trai tements, il ne ména-
ge rien et atteint une intensité d'expres-
sion qui contr ibue à rendre l ' impression 
du repli sur so i -même. 

Dénonciateur dans des oeuvres comme 
"L a rond e de la vie "  de 1971, ou les 
joueurs assistent à leurs pendaisons res-
pectives, Daoust trai te également de l'a-
liénation dans des oeuvres telles que "L a 
tricotteuse" ; un personnage impassible et 

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

Daoust, comme les anciens illustra-
teurs, est préoccupé par le récit, 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 Ion 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 conçu à l 'occasion d'une entreprise 
qui amena chacun des artistes-graveurs 
du groupe de Graff à réaliser pour une 
exposition collective un album sur un thè-
me Daoust atteint un certain pathos dans 
"Les 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 boîtier noir dont l'in-
térieuV- tapissé de mauve contient dix en-
veloppes jaunies. Chaque lettre contient 
une lettre et une gravure dédiées à une 

femme, • j . •• 
"Le style sec et concis du dessin détail-

le une réalité cruelle, indifférente et art i-
f icielle alors que partout agissent 1 hu-
mour et la tendresse. Tout en utilisant 
parfois certains idiomes du langage sym-
bolique et surréaliste, la pensée de Daoust 
est autre, à la fois plus complexe et plus 
concrète " (2) , , . • „ „ „ • 

Daoust, c'est aussi l'artiste universel 
qui n'hésite pas à emprunter la «orme li -
téraire de l'expression, demandant a Nor-
mand Ulrich d'illustrer pour lui les textes 
de "La série noire ". Le graphisme autant 

L'esthétique élaborée par les peintres 
américains de l'Action painting, dans le dé-
sir de taire du geste un acte de transcrip-
tion directe de l'inconscient, a introduit le 
tenSps comme une valeur implicite de l'es-
pace de loeuvre. Le geste en obéissant 
nerveusement aux pulsions de l'être, liait 
l'artiste à un temps donné, celui qu'il com-
pose quand il rend visible sa catharsis, La 
matière apparaît alors comme un lieu où se 
cristallise ce moment privilégié de l'inter-
vention de l'artiste, qui pose un geste sym-
bolique dans un élan total de son être. En 
termes de distance, la relation du créateur 
à son oeuvre est le chemin que le geste par-
court dans l'intensité de l'acte, ce qui a 
amené certains à décrire cette expérience 
comme si l'artiste faisait corps avec elle. 
Cette attitude existentielle de l'artiste face 
à son art, sera pourtant vécue à des degrés 
d'implications divers. Toutefois, l'artiste 
conservera une conscience de la dimension 
temporelle de sa pratique de l'art. Dans 
certains cas même, le temps deviendra la 
thématique du sujet de l'oeuvre. 

Pour Bruce Parsons(l) par exemple, il y 
avait non seulement la notion spatio-tem-
porelle du tableau mais aussi la considéra-
tion de l'insertion de cette oeuvre dans le 
temps historique de la tradition picturale en 
Occident. On voit également des artistes fran-
çais comme Anne et Patrick Poirier(2), se 
tourner vers un passé diàparu et réaliser 
une oeuvre qui consiste en quelque sorte en 
une reconstitution archéologique. Le temps 
historique est alors confondu avec la période 
de création, ainsi qu'avec l'a priori affectif 
de celui qui la conçoit. 

De même John Heward en reconnaissant 
à l'art un pouvoir de communiquer, cherche-
t-il à situer sa pratique dans une continuité 
stylistique. Il retient la valeur existentielle 
de l'acte de créer et maintient l'art dans son 
rôle symbolique de représentation signifian-
te. "Je suis intéressé à trouver l'équilibre 
entre les diverses polarités de l'oeuvre, en-
tre l'activité de la peinture et l'histoire". 
La temporalité de l'acte créateur est pré-
sente dans la perception finale du tableau 
mais Heward évite d'en faire apparaître le 

côté spectaculaire et dramatique. Les opé-
rations successives pendant lesquelles l'ima-
ge est élaborée, sont inscrites sur la toile 
mais, elles sont susceptibles d'être révélées 
ou d'être camouflées au spectateur selon que 
l'artiste en décide. 

Dans une série de tableaux de 1975, intitu-
lée d'ailleurs "Mask séries", l'artiste con-
fronte l'expression évocatrice à une contem-
plation de ses moments d'apparition sur la 
toile. Les traces du pinceau, les égratignu-
res et les pliures de la toile sont conservées 
pour ce qu'elles représentent de correspon-
dances entre le monde sensible du créateur 
et, ce qu'elles retiennent en filigrane des 
parcelles d'une histoire universelle. Il y au-
rait dans le chaos de l'inconscient et que 
l'imaginaire ordonne par la projection dans 
l'art, des rappels d'un temps historique qui 
s'entremêlent au vécu de l'artiste. Certes, 
cette conception entretient une dualité entre 
une réalité 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 évocateur 
de la création. 

L'exposition d'oeuvres plus récentes au Mu-
sée, montre que Heward veut rendre encore 
plus lisible les motifs symboliques en met-
tant à profit des formes plus diversifiées 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 époque 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 l'objet 
et dont il s'efforce de nous communiquer la 
corrélation avec notre espace de rêve. 

Louise Letocha 

1. Artiste qui vit à Toronto, a exposé ses oeu-
vres au Musée, au mois de février dernier. 

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

DE CARL DAOUST 

que le verbe chez Daoust ressemble à un 
cr i . "Entre l '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 à gau-
che de ma vie." 

Le monde de Daoust a le plus souvent 
été qualifié de cruel. On demeure tou-
jours cependant dans l 'atmosphère de la 
métaphore, imposée ou superposée à une 
facture réaliste. S'il est permis de pous-
ser la comparaison jusqu'à comparer le 
monde réaliste de Brueghel et celui de 
Daoust, il convient toutefois de rappeler 
le fait que Daoust a élaboré son langage 
après la venue du surréalisme. Le sur-
réalisme a peut-être contribué chez lui 
à résoudre certains problèmes de com-
position, mais fondamentalement Daoust 

a conservé quelques traits caractér ist i -
ques du maître du XVIe siècle par ses 
superpositions fantastiques. 11 a conser-
vé également le sens du réalisme de Goya 
et Daumier. L'utilisation volontaire de 
l'eau-forte, procédé ancien de la gravu-
re, est un autre facteur qui rattache 
Daoust aux maîtres anciens de l'histoire 
de l'art. 

François e Cournoye r 

(1) Normand Thériault, Irréalisme et réalisme, 
La Presse, samedi 14 décembre 1968. 

(2) Michéle Gillon. Les Graffolones de Grall, 
Vie des Arts, été 1973. 

(date de l'exposition; 21 avril - 22 mai 1977) 
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CONCERT QUATUOR 
SAXOPHONES DE L'INFONIE 

24 mars 1977, 20 heures 

Programm e 

"Sep t transparences " 
Paul Arma 
compositeur d'origine hongroise, né à 
Budapest en 1905. 
Oeuvre interprétée par le Quatuor de 
saxophones l' infonie. 

"Quatuo r pou r saxoptiones " 
Florent Schmitt 
compositeur français, né à Blâment en 
1870 et mort à Neuilly-sur-Seine en 
1958. 
Oeuvre interprétée par le Quatuor de 
saxophones l'infonie. 

"Concert o pou r pian o en ré mineur " 
Jean-Sébastien Bach (1685-1750) 
Oeuvre interprétée par Bernard Buis-
son. 

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 possède une 
r iche sonorité, puissante, qui n'est pas sans 
rappeler, ne fut-ce qu'au niveau de l'expres-
sion, celle d'un quatuor à cordes. 

Mais ce ne sont pas là les seules qualités 
du saxophone, car cet instrument, mal connu 
du grand public, est d'abord éclect ique. En 
effet, il est parfaitement à l'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 représen-
tants de la famil le des saxophones (soprano, 
alto, ténor, baryton) donne au quatuor une pa-
lette de couleurs très variée, d'autant plus 
que chacun des instruments possède un t im-
bre très particulier. 

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

Le Solstic e de la poési e québécois e 
48 poètes  exposent  au Musée 

Le "Solstice de la poésie québécoise " ^'^^^nta^^m^ ^ ^ ^ I c ^ ' ^ ^ ' ^ ' ^ ^ m r ^ ^ : : , ' ' 

voir participer aux cinq soirées. , j . „ ^ | | «ontpra de faire 

. r  r^;s^:tr;:^^x^'^rr=;cx;^nr^r:^^ ^ 
es poètes a c« te occasion des photographies et des oeuvres qui y ' " ^ « ; ' f / ^ ^ ^ " ^ ^ ''°'' '^ ^''-
mière fois, le montage des «idéogrammes tournés à l'été dernier sera présente au publ.c. 
L ^ ^ r r c T e r d t l l ^ ^ e t r s e r r e s racines imrr.éc«ate. de la poésie actuelle et don, l'essentiel 
^ob l r : c Z u e t ; ^ % ' - n e " R o i . i e T A n d r é e Maillet, Clément Marchand, Isabelle Legris, Alphonse 
Fiché, Alfred Desrochers, 
Le pays rapalBé: la génération des éditions de l'Hexagone qui ont approfondi les défis présents de 

M°àunce"Beaul!eu, Gaston Miron, Claude Haeffely, Paul-Marie Lapointe, Roland Giguère, Gatien La-
pointe, Guy Robert, Yves Préfontaine. 

L'âge des langages: les retrouvailles, les poètes de la génération autour de Parti Pris, Passe Par-

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

lieu, Jean-Pierre Guay, Pierre Laberge. Renaud Longchamps (Herménégitde Chiasson. Paul Sa-

voie) . 

Ecritures intervenantes rassemblent les poètes de la génération de la Barre du Jour et des "Her-
bes rouges", r- , 
Nicole Brossard, François Charron, Madeleine Gagnon, Philippe Haeck, Gilles Hénault, Louis Geof-
froy, André Roy, Jean Simoneau, Fatricl< Straram le bison ravi. 

La poésiscope, c'est l'éclatement de la poésie dans tous les champs, souvent la poésie rencontre la 
musique, en est un prolongement. 
Pierre Morency, Gilbert Langevin, Cécile Cloutier, Pierrot Léger, Calixte Duguay, Janou Saint-
Denis, Denis Vanier, Josée Yvon, Paul Chamberland, Michéle Lalonde, Yves-Gabriel Brunet. Clau-
de Laurin, Gaétan Dostie. 
Co-animateurs. Gaétan Dostie et Pierre Morency. 

CALENDRIER DES ÉVÉNEMENTS 
MARS 
Le jeudi 10 à 20h 
Conférence sur le thème de "Perversion, créativité 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 à 15h 
Conférence sur le thème de la "Subversion dans lart québécois actuel " 
donnée par M. Marcel Saint-Pierre directeur du département d'Histoi-
re de l'art à l'UOAM et chroniqueur artistique à la revue Chronique. 

Le mardi 15 à 14h 
Atelier "Four une pédagogie du récit télévisuel ". Atelier dirigé par 
Mlle Stéphanie Dansereau. attachée de recherche au laboratoire sur la 
télévision et l'enfant à l'Université de Montréal. 

Le jeudi 24 à 20h 
Concert du "Quatuor de saxophones de L'infonie" sous la direction de 
Walter Boudreau, programme de musique contemporaine et classique. 

Le jeudi 31 à 20h 
Evénement Solstice de la poésie. Ouverture de l'exposition de manus-
crits des poètes participants et visionnement de vidéogrammes sur les 
récitals de poésie donnés pendant juillet 1976 

AVRIL 
Le vendredi 1er, le samedi 2 - de 12 à 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 poètes qui participaient au "Solstice de la 
poésie québécoise" en juillet dernier. 

Le dimanche 3 à 13h 
Visionnement d'une sélection de vidéogrammes du 
contre avec des poètes participants. 

Solstice " et ren-

A l S h 
Débat ouvert sur les tendances de la poésie québécoise en 1977. 

Le jeudi 14 - à 20ti 
Les débuts du film d'animation aux Etats-Unis, Programme I L'in-
vention de l'animation du film. 
ENCHANTED DRAVtiNGS (16images/seconde) 
James Stuart Blackton, 1900 
HUMOUROUS PHASES OF FUNNY FACES. James Stuart Blackton, 
1906 
THE HAUNTED HOTEL, James Stuart Blackton. 1907 
THE ARTISTS DREAM, John Randolph Bray. 1911 
HOVJ A MOSQUITO OPERATES. Winsor McCay 1912 
PHABLEOFA BUSTED ROMANCE. Raoul Barré. 1916 
PARCEL POST PETES NIGHTMARE. Frank Moser. 1916 
COLONEL HEEZA LIAR AND THE PIRATES. John Randolph Bray. 
1916 
DER KAPTAIN DISCOVERS THE NORTH POLE, Gregory LaCava, 
John Poster. 1917 
SMOKEY SMOKES. Gregory LaCava. 1920 
LEAP YEAR. Rube Goldberg. 1918 

(Durée de la projection: 56'31") 

Le samedi 16 - à 15h 
Les débuts du film d'animation aux Etats-Unis. 
Programme 11 La découverte du mouvement. 
LIGHTNING SKETCHES. James Stuart Blackton. 1908 
HAIRCARTOONS. Sid Marcus. 1915 
BOBBY BUMP AND THE GOATMOBILE. Earl HURK. 1916 
LITTLE NEMO. Winsor McCAY. 1911 
THEFLYING HOUSE, WinsorMcCay, circa 1921 
TANTALIZING FL Y, John Randolph Gray and Max Fleischer, 1915 
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INVISIBLE INK. Dave and Max Fleischer. 1921 
LOTS OF WATER. Bud Fisher. 1926 
WHEREAM I? 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: 1h47min.) 

Le samedi 23 - à 15h 
Les débuts du film d'animation aux Etats-Unis. 
Programme III Le Bestiaire fantastique. 
GERTIE THE TRAINED DINOSAUR. Windsor McCay. 1914 
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 
THEHUNT. Walter Lantz and John Randolph Bray. 1925 
BONEYARD BLUES. Earl Hurd. 1924 
THE HOUSE THATTURNED. 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: IhSOmin.) 

Le jeudi 28 - à 20h 
Conférence sur "LES DESSINS DE P.-E BORDUAS DE 1920 à 1940". 
donnée par F -M Gagnon, professeur d'Histoire de l'art à l'U, de M, 
et auteur de plusieurs ouvrages sur l'art québécois. 

CALENDRIER DES EXPOSITIONS 

17 mars-17 avril: 
"RÉTROSPECTIVE JACK BUSH"" 

"JOHN HEWARD " 

31 mars-24 avril: 
"SOLSTICE DE LA POÉSIE QUÉBÉCOISE " 

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

21 avril-15 mai: 
"AVANT-GARDE RUSSE, DÉCORS DE THEATRE " 

Exposition de dessins et d'esquisses de costumes, de scènes de théâ-
tre, de ballet et d'opéra, joués ou à l'état de projet, dans les années 
'20 à Moscou et ailleurs. Ces costumes et ces décors témoignent de 
l'imagination remarquable et de l'énergie créatrice qui caractérise 
les artistes de l'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. Four plusieurs artistes ces recherches cor-
respondent au transfert d'un travail formel à un travail pratique. 

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

Une exposition à caractère historique qui nous fait découvrir la pre-
mière époque du mouvement des plasticiens (1954-1959). Beizile, Tou-
pin, Jérôme et Jauran ont élaboré les bases de cette nouvelle tendance 
non-figurative au Québec. Comme leur nom l'indique les plasticiens 
s'attachent avant tout aux éléments 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 â arriver â une construction rigoureuse-
ment plastique et dynamique où la surface du tableau deviendrait un 

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

"CARL DAOUST" 
Une exposition de gravures oniriques dans un environnement en trom-

pe l'oeil. L'oeuvre de Daoust reflète un univers où le réalisme et l'i-
maginaire se côtoient. L'imagerie de cet artiste est imprégnée 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 dépassent 
l'intrigue factuelle; elles illustrent en fait une réalité souvent cruelle, 
indifférente et artificielle. 

"BORDUAS 1920-1940 - oeuvres sur papier"' 
Cette exposition présente des oeuvres a peu près inconnues de la pro-

duction de cet artiste québécois. Dessins, esquisses et aquarelles il-
lustrent le cheminement du peintre à partir des oeuvres figuratives 
et académiques des années 20, avant d'aboutir aux célèbres gouaches 
automatistes des années 42. Cette présentation nous donne par la mê-
me occasion un aperçu de l'enseignement des arts plastiques des an-
nées 20 et 30 â Montréal. 
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