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Lionel LeMoine FitzGéeérald

Un artiste nord-américain"’

FitzGérald était homme a se créer pour lui-méme un univers dans le
temps comme dans I'espace. |l ne faut pas se laisser tromper par ce qu'on
raconte sur sa timidité et son existence de reclus, car il aurait pu en étre
autrement si FitzGérald l'avait voulu. Il avait compris la nécessité pour lui
d'une quéte profonde et constante et avait reconnu, assez tot, qu'il s'agis-
sait d'un phénomeéne universel, auquel on pouvait s'attaquer aussi bbien a
Winnipeg qu'a New York, & Londres ou méme a Snowflake. Il savait, de
fagon intuitive plutdt gu'analytique, que cette exploration ne lui Iglsserau_t
aucun répit toute sa vie durant. Il plaignait ceux gui pensaient avoir trouve

la couleur dans l'arc-en-ciel.

Tout au long des quatre étapes de son évolution, FitzGérald garda les
mémes ambitions si difficiles a réaliser. Il voulait saisir 'essence meme de
ses sujets et rendre leurs forces et leurs valeurs internes sans voile ni
supports extérieurs. A cette fin, il gxpenmentalt cqntlnuelilement._ se
débarrassant de tous les éléments artistiques susceptibles d‘emprogulle‘r
son objectif. A maintes reprises, il a élimine la couleur ou Ia_redmte a
quelgues nuances; il a également obtenu une couleur lumineuse et
travaillé avec des valeurs homogenes, créant un effet mat_e_t unifié; a
d’'autres moments, il a adopté des contours nets et precis, qui s opposent
aux contours plutdt flous de ses masses antérieures. Bien qu'il ait retenu
certains éléments précisionnistes dans toutes les oeuvres de sa maturite,
FitzGérald n'a pas toujours conserve'ia' surface lisse qui E:aractense les
précisionnistes. De fait, il lui est arrive assez souvent d'opter pour un
ensemble de crétes obtenues grace a des accumulatlor}s de peinture et
formant des motifs de surface qui ne sont pas toujours directement reliés

aux objets dépeints. Ces crétes apparaissent aussi dans ses oeuvres au
crayon et a l'aquarelle, mais y sont traduites en éléments linéaires. Les
meilleurs résultats sont, bien siir, obtenus dans les oeuvres qui présentent
trés peu de recul dans I'espace et une concentration sur les tensions de
surface et les modulations de couleurs subtiles. Ces éléments apparais-
sent également dans les oeuvres abstraites qui ne dénotent gqu'un traite-
ment délicat de 'espace a trois dimensions, comme la rupture des plans, et
un intérét bien précis pour les éléments linéaires et la modulation des
couleurs.

Cette quéte acharnée ne lui laissa aucun répit. En outre, il étaitgéné par
une santé médiocre, par de lourdes responsabilités professionnelles et par
un traitement modeste. Ces facteurs ont sans aucun doute été pour
quelque chose dans ses longues périodes de mélancolie etde stérilité. ll se
consacra néanmoins a ses intéréts formels pour la structure, lalumiére et la
ligne avec une honnéteté sans merci et une sensibilité croissante. Il con-
naissait la valeur de son oeuvre. D’année en année, il étudiait quelques
objets familiers ou le paysage vu de sa fenétre; ainsi, chaque fois qu'il
reprenait le méme sujet, il y faisait entrer encore un peu plus de compre-
hension intime et un peu moins de 'aspect extérieur. |l savait que I'oeuvre
qui engage la sensibilité

“ .. est quelque chose de plus précieux que l'or, c'est le don qui vous est
fait d'une meilleure compréhension de vous-méme et de ceux avec qui
vous vivez, c’'est une joie plus vive éprouvee devant le paysage environ-
nant et qui vous est donnée par quelqu'un qui a pris le temps d'appro-
fondir un peu plus le sens des choses.”



L’influence exercée sur son oeuvre par certains artistes européens?

Quels liens peut-on établir entre
FitzGérald et les artistes euro-
péens du 19¢ siécle et des débuts
du 20¢? Peut-on déceler la marque
d'une influence assez profonde?

A partir de leurs oeuvres, Fitz-
Gérald acquit avant tout I'assuran-
ce qui lui était nécessaire pour suivre
ses propres idées et les traduire de
la maniere qui lui était personnelle.
Il s'engagea dans I'étude des oeu-
vres des maitres modernes de
I'Europe, et lut, de leurs écrits, tout
ce qui lui fut accessible. Il prit note,
trés consciencieusement, de tout
ce qu'il y avait chez eux de valable
ou de non valable. Il tira un certain
nombre de conclusions se rappor-
tant a ces courants modernes, con-
clusions que l'on trouve dans son
journal, faisant la part des idées
générales, mais s'intéressant sur-
tout a celles qui pouvaient lui étre
de quelque importance au cours de
sa carriere. Ce qu'avaient accompli
ces hommes le confirma dans son
propre jugement que la technique
était secondaire parrapport a I'affir-
mation de l'artiste:

“Le fait de parcourir une si grande
quantité d'oeuvres vous laisse
dans un état dangereux et com-
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me quasi perdu; ilyenatantetde
tout ceci émerge le sentiment
qu'un travail sérieux, accompli
honnétement, sans avoir recours
aux trucs de technique, demeure
toujours la chose importante,
comme cela a toujours été. La
technique se confond avec tous
les éléments qui sont plus
grands qu'elle de sorte que l'on
ne peut la retrouver qu'en regar-
dantle tableau du pointde vue du
peintre.”

Prise dans son ensemble, leur
oeuvre imprima dans son esprit la
nécessité de l'unité dans l'oeuvre
d'art:

“J'ai éprouvé trés fortement, du-
rant mon voyage, le sentiment
gu'il convient d'unifier tous les
éléments d'un tableau pour a-
boutir a une création. Le tableau,
cette chose vivante, une grande
idée constituée d'une foule de
détails qui viennent tous se su-
bordonner a I'ensemble.”

Le plus important, toutefois, c'est
que ces oeuvres le renforcerent
dans l'idée que chaque artiste doit
pouvoir exprimer ses idées person-
nelles:

Jarre, 1938

Huile sur toile

61,3 x539 cm

Coll. Winnipeg Art Gallery

“Je sui; persuade, finalement.,
gue chacun de nous doit poursui-
vre son idée telle quelle se pre-
sente et tenter de parvenir a une
solution de cette maniére, com-
me le firent, & notre sens, tous
ces grands hommes. C'est une
source dinspiration bien grande
de voir toutes ces oeuvres dq I:;
maniére dont elles ont ete
créées, mais il n'y a d'inspiration
que parce que ces hommes suivi-
rent leur chemin comme ils I'en-
tendaient.”

L'idée qu'il exprime ici est la
principale legon qu'il tire de I'ensei-
gnement de toutes ces grandes
écoles, de tous ces personnages:
chacun doit pouvoir représenter
ses idées propres de la maniére qui
lui est propre. Qu'il se livre a I'éloge
des dessins et des tableaux de
Seurat, ou de la forme chez Cézan-
ne, oude 'atmosphérechez Turner,
la conclusion de FitzGérald reste la
méeme:

“Tous ces grands hommes sem-
blent avoir accompli automati-
quement ce qu'ils devaient faire
au moment ou il fallait le faire, et
ceciavec une telle aisance appa-
rente qu'on dirait que tout cela a
simplement poussé la de cette
fagon.”

C'est par ce message que Fitz-
Gérald atteint a la grandeur. Car lui
aussi, dans plusieurs de ses oeu-
vres et sans le moindre effort appa-
rent, a eu le don de «faire automati-
quement ce qu'il avait a faire au
moment propice». Aprés avoir étu-
dié les grandes oeuvres europé-
ennes, il est certain gu'il acquit
cette confiance en soi qui lui permit
de créer selon son style. Incons-
ciemment, il lui arrivait de s'inspirer
d'elles, mettant généralement en
pratique les conclusions gu'il avait
pu tirer de son contact avec les
maitres d'Europe, surtout en ce qui
regarde la technique, l'unité et le
message. Quant aux traces d'une
influence directe, elles ne sont dé-
celables que dans certaines de ses
études, celles qui sont traitées a
laquarelle, au pastel etau graphite.
Toutes les grandes toiles, qu'il exé-
cuta aprés son voyage de 1930,
sont nettement des oeuvres per-
sonnelles.

Notes:

1) Texte de Anne Davis, extrait du catalogue d'ex-
position, p. 66.

2) Texte de Patricia E. Bovey, également extrait du
catalogue d'exposition, p. 101.

couverture:

La maison du docteur Snyder, 1931
Huile sur toile

74,9 x 85,1 cm

1890

Winnipeg.

1911

1912

1913

League.

1924

Biographie de Lionel LeMoine FitzGérald
Naissance de Lionel LeMoine FitzGérald, le 17 mars a

1904-1911 Quitte I'école pour se trouver un emploi comme courtier de
bourse ou il resta jusqu'a I'dge de vingt-deux ans.

Prend des cours du soir avec A.S. KESZTHELY]| et expose
pour la premiére fois a la Bibliotheque publique de Winnipeg.

Epouse la chanteuse Félicia Wright.
Présente un tableau a 'Académie royale des arts du Canada.

1921-1922 FitzGérald se rend a New-York pour étudier a I'Art Students

Commence sa carriére d'enseignant a la School of Art.
1929-1949 Est a la direction de la School of Art.

1947-1949 A obtenu un congé de I'école et peint en Colombie Britan-

L'Université du Manitoba rend honneur a I'ancien directeur
de la School of Art en lui décernant un dipldme honorifique.

nique.
1949 Donne sa démission de I'école.
1952
1956

FitzGérald meurt le 5 aoit 1956,

1957-1958 Exposition commémorative et rétros i i
OSiti pective organisées par
la Winnipeg Art Gallery et la Galerie Nationale du Canadpa.

—_—




IVANHOE FORTIER:

sculptures modulaires

Ivanhoe Fortier

‘“Sans titre", 1977

Aluminium, peinture eémaillée
455x21x21cm

Coll. Maribelle et Jacques Garand

Depuis qu'lvanhoé Fortier opta
pour la sculpture au début des an-
nées '60, celui-ci expérimenta a la
fois divers matériaux, le métal, la
pierre, le bois, en priviléegiant 'un
d’eux & un moment ou l'autre de sa
production. Il s'intéressa en parti-
culier a la nature méme de la matie-
re utilisée et aux potentiels qu'elle
représentait. Chacun des mate-
riaux possédant ses qualités pro-
pres offrait des possibilités diffé-
rentes. Fortier semploya ainsi a ex-
ploiter, par exemple, les effets de
texture que permettait entre autres
la pierre, avec des oeuvres telles
que “Architecture” (1969) et “Envi-
ronnement” (1969), le bois, avec
ses “Architecture” de 1966 ou ses
reliefs d’'acajou intitulés “Le voya-
geur de I'espace” (1970). D'autre
part, le matériau lui-méme allait de-
terminer dans une grande mesure
la forme de I'oeuvre: la pierre devait
donner des sculptures plutot mas-
sives, présentant un volume plein,
alors que le métal offrait des com-
positions aérées et des volumes
ouverts.

Ces différents aspects mar-
quent encore les oeuvres récentes

d'lvanhoé Fortier. Ses sculptures,
se présentant presgu'exclusive-
ment sous deux formats(les petites
ayant servi de modele aux grandes),
apparaissentavanttoutcomme des
structures légeéeres et ouvertes. El-
les sont constituées de deux feuil-
les d'aluminium, plus ou moins
épaisses selon le format de la
sculpture, épousant la méme forme
découpée et symétrique, et s'imbri-
quant perpendiculairement l'une
dans l'autre en leurs centres. Ce
type de structures composées
d'éléments semblables avait déja
été exploité par Fortier et se retrou-
ve dans des oeuvres antérieures
comme “Trois oiseaux” de 1964
(dans ce cas, il s'agit de trois élé-
ments seulement) et la série des
“Famille sublunaire” (1968). Dans
les oeuvres actuelles, la préoccu-
pation dominante concerne lex-
ploitation du phénoméne de ré-
flexion et des effets de transparence
gu'’il peut produire. Un fini lisse et
brillant, obtenu par la cuisson de la
peinture recouvrant les surfaces,
permet aux parois de se refléter
l'une dans lautre. L'image de la
paroi réflétée donne alors lillusion
qu'il s'agit de sa contrepartie vue
par transparence.

Notons que l'utilisation de la
couleur présente ici un certain inté-
rét; alors que celui-ci vient affirmer
lopacité de la surface en la cou-
vrant de fagcon uniforme, en méme
temps le lustre du fini, permet la ré-
flexion et crée un effet de transpa-
rence. La couche de peinture joue
ainsi un role antithétique: tout en
cachant matériellement la surface,
elle est illusoirement révélation
d'une autre réalité. Dans la méme
perspective, I'emploi du matériau
s'effectue de maniére équivoque,
puisque le métal présente aussi un
double aspect. De par sa nature
méme, laluminium se définit en
tant que matiére résistante et opa-
que, cependant, de par son traite-
ment, elle prend un caractéere de
fragilité et de transparence. En ef-
fet, non seulement une impression
de transparence est obtenue grace
au lustre des surfaces mais 'utilisa-
tion du métal, sous forme de feuille,
confére aux compositions une ap-
parence de grande légeéreté.

D’autre part, ces oeuvres susci-
tent encore une autre remarque. La
sculpture est de par sa spécificité
une oeuvre tridimentionnelle. Aussi
en principe, et a la différence de la

Ivanhoe Fortier

‘“Sans titre", 1977
Aluminium, peinture émaillée
Coll. de l'artiste

peinture, elle ne peut étre saisie
totalement d'un seul point de vue.
Le spectateur ne peut avoir une
appréhension totale de l'oeuvre
sculpturale sans en faire le tour. Ici
pourtant les jeux de la réflexion
peuvent révélerillusoirement I'oeu-
vre dans son entité. De plus, les
surfaces dansces oeuvrestiennent
du tableau, puisque comme celui-
ci, elles rendent la représentation
d'une tridimensionnalité. D’ailleurs
ces sculptures ne se situent-elles
pas plus au niveau d'une organisa-
tion de plans qu'au niveau d’'une ex-
ploitation du volume? Nous pour-
rions ajouter que non seulement
chacune des oeuvres prend pos-
session d'un certain espace mais
en méme temps crée un espace
illusoire.

Ces quelques réflexions sem-
blent se dégager de cette produc-
tion récente ol, 'ensemble des
pieces constituent les multiples
images d'une méme préoccupation.

REAL LUSSIER
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En marge de : . -
“La période new-yorkaise et parisienne

Exposition de la collection Borduas
18 janvier au 26 juillet 1979

1953-1960: Ou va Borduas?

par France Gascon

Celui qui aura vu I'exposition “Trentenaire du Refus
global” ou aura assisté a quelques re-créations récen-
tes de 'épopée automatiste sait d'ol vient Borduas en
1953. Les historiens de I'art ne sont plus les seuls a
pouvoir citer des extraits de Refus global, rassembler
quelgues noms de ses signataires, expliquer comment
se faisait un tableau automatiste, ou encore, parler de
la ferveur qui régnait dans ces réunions animées par
Borduas ol se discutaient le surréalisme, I'anarchie, la
“grande noirceur” et la peinture. Le tableau de I'épo-
que est vivant et grace a I'effort conjugué des sociolo-
gues et des historiens de l'art, de mieux en mieux
connu.

A la suite de I'époque automatiste, dés 1954, le
méme tableau s'entache de zones d'ombres. “L’école
Borduas” (1), autrefois réunie autour d'un méme com-
bat et d'une méme peinture, se désolidarise. Du coup,
I'éclairage porté sur l'activité des peintres et leur
milieu semble plus difficile a ajuster. Et le tableau de
cette époque reste encore a faire. De la méme facon,
l'oeuvre de Borduas entre 1953 et 1960 est privée de
'amplitude retentissante qu'aurait pu lui conférer la
participation a un mouvement artistique déterminé eta
un contexte social bien localisé. Cela constitue un
probléme pour I'observateur, qui est alors forcé de se
replier sur ce qui reste: l'itinéraire singulier de Borduas.

Malgré la notoriété de Borduas, et malgré celle de
ses tableaux noirs et blancs de Paris, nous persistons
acroire gue nous ne savons pas encore aujourd’hui ol
va Borduas quand il quitte le Québec en 1953; a cette
question nous ne pouvons que répondre: Province-
town (été 1953), New York (septembre 1953 - septem-
bre 1955), Paris (septembre 1955 - février 1960).

Au-dela de cette réponse, il y a quelgues hypothé-
ses, quelques synthéses adéquates (2) et aussile pré-
cieux fil continu de I'oeuvre que Frangois-M. Gagnon
vient de retracer (3), autant de démarches qui nous
aideront a reconstituer la séquence new-yorkaise et
parisienne, séquence vierge puisqu'on ne la désigne
encore que par ses topos (New York et Paris). Nous
questionnerons ce découpage arbitraire, spatio-
temporel, qui nous legue une “période new-yorkaise et
parisienne” et nous tenterons de voir de l'intérieur a
quoi il correspond.

Ruptures et engagement

Une période ainsi nommeée risque de nous mettre a
la remorque des déplacements effectués parun artiste
d'un pays a un autre et d'un continent a un autre. La
frontiére du Québec quand elle est traversée n'a pas
une valeur en soi qui lui permette d'ouvrir automati-
guement une nouvelle séquence dans la production
d'un peintre. Plus décisive nous semble |a réaction de
Borduas a son renvoi de I'Ecole du Meuble: “Ce congé
tentateur me hante. Il répond a un vieil écho: ENFIN
LIBRE DE PEINDRE". (4)
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Le déplacement & New York et Paris participe dece
méme désir de I'artiste de se consacrer uniquement a
la peinture et, pour le faire sérieusement, de se doter
de meilleures conditions de travail. Borduas se dépla-
ce parce qu'il souhaite I'éloignement, 'autonomie qu'il
fournit et les contacts stimulants avec de nouveaux
milieux. Ce n'est pas sans difficulté que Borduas arrive
a cette décision car elle implique aussi des sacrifices
personnels. Quoiqu'il en soit, le déracinement sera
désormais une des conditions de son existence.

En quittant le Québec, Borduas s'échappe du mi-
lieu sur lequel Refus global a fait I'effet d'une bombe.
Effet ou cause, I'éloignement lui fera aussi liquider des
liens féconds entretenus autour de lautomatisme
avec Fernand Leduc (1955) et Claude Gauvreau
(1958). Lacorrespondance quiretrace ces rupturesen
chaine nous montre bien I'étranger qu'est devenu
Borduas et I'absence de valeurs communes dans cet
ex-égrégore automatiste. Tout a basculé rapidement
dans |le passé. Les dettes sont exclues. Les retours en
arriere inconcevables. “Le passé est emmerdant” (5).

On peut, dores et déja, poser un premier élément
de réponse a notre question initiale: “libéré” et (c'en
est le revers) seul, Borduas de 53 4 60 va a la peinture.
Sa production picturale et la poursuite de celle-ci a
déclassé toutes les autres préoccupations. Elle est le
centre et le sens d'une existence, ce qui relégue a la
périphérie (et retarde effectivement (6)) les effets
d'une insertion dans un milieu autre, en 'occurrence
un milieu “fort”, celui auquel on identifie New York:
I'expressionnisme abstrait de Pollock, de Kline, de
Gottlieb.

Une fois établie 'importance du travail pictural pour
Borduas a cette époque, il devient nécessaire d'articu-
ler la séquence new-yorkaise et parisienne autour de
sa peinture. Si on refait 'enchainement des séquen-
ces depuis Saint-Hilaire et Montréal jusqu’'a New York
et Paris, onindique généralement que la production de
Borduas passe des devoirs d'écoliers a des oeuvres
plus originales, passe du figuratif au non-figuratif (7),
du surréalisme (ou cubisme (8) ) a 'automatisme. Puis,
de la... voici qu'apparait la séquence new-yorkaise et
parisienne et subitement que le vocabulaire employé
pour classer les différentes périodes change de caté-
gorie. Si auparavant les termes employés rendaient
compte de la peinture elle-méme (exemple: “automa-
tisme”, “surréalisme”) ils font maintenant référence a
la géographie (“new-yorkaise”, “parisienne”) ou ils ont
recours aux paroles de Borduas lui-méme (“un bond
simplificateur’, “ordre exhorbitant”, “toiles cosmi-
ques”).

Confrontation virtuelle

L'absence de mots pour la désigner ou le fait de
l'avoir laissée a ses propres mots nous prévient de la
difficulté qu'il y a a identifier la derniére période de

F.E. Borduas

‘“Neiges d'octobre", 1953
huile sur toile, 50,5 cm x 40,5 cm
Coll. Musée d'art contemporain

P.E. Borduas .
‘“Cheminement bleu", 1955

huile sur toile, 147,5 cm x 1 145 cm
Coll. Musée d'art contemporain




Borduas. |l serait alors tentant de substituer a cette
identification les résultats d'une confrontation avec la
peinture de Pollock et de Kline. La confrontation qui
serait proposée alors serait la suivante: la peinture de
Borduas a été, a Provincetown, New York et Paris,
tentée par le geste, 'action painting et la “all-over
composition” mais Borduas n'a pas pu mener ces
propositions la ou elles devaient le mener (entendez:
la ou elles ont conduit Pollock et Kline c'est-a-dire &

une peinture dont I'espace est non-focalisé et non-
hiérarchisé).

Vue avec des yeux américains, I'évolution de I'oeu-
vre de Borduas semble accuser des retards et des
retours: elle prend ses sources dans le cubisme et le
surrealisme et elle s'lachemine vers un art minimal,
sans accéder pleinement a cette derniére proposition
“minimale” et sans se départir complétement de ses
influences formatrices. Cet emploi du paramétre amé-
ricain, en vue d'évaluer 'oeuvre de Borduas, nous
apparait discutable. Cependant, il faut reconnaitre que
ce parametre, une fois utilisé, permet de mettre en
relief la persistance et la fidélité a elle-méme, l'inté-
grité en somme, et de les faire apparaitre comme des
traits essentiels de I'évolution de 'oeuvre de Borduas.
La rupture brutale et triomphante (9) de Pollock par
rapport a la représentation de I'espace héritée de la
Renaissance est une expérience esthétique qui se
situe aux antipodes de celle éprouvée par Borduas.
Dés lors, il ne nous est plus possible de confondre
I'aventure “révolutionnaire” de Pollock avec la démar-
che analytique et auto-référentielle de Borduas.

L'oeuvre

Le fil de I'oeuvre de Borduas ne connait pas I'ellip-
se: il reproduit tous les incidents de parcours rencon-
trés, leur effet sur la forme antérieure, leur effet sur la
forme ultérieure, leur intégration ou leur rejet (10). On
apergoit aussi, suivant ce fil de 'oeuvre comme une
ombre, la clarification d'un projet qui, lui aussi, n'arien
en commun avec les préoccupations de Pollock.

Ce projet est la suggestion d'un espace qui con-
vienne a la nouvelle matérialité de |'oeuvre que
Borduas vient de découvrir; un espace qui s'ajustera
de plus en plus a la surface plane du tableau et qui ne
s'en échappera qu'au gré de la trace colorée laissée
par le pinceau, la spatule ou le couteau. Borduas entre-
tient cette ambivalence (double valeur): lacomposition
et les effets du tableau reposent a la fois sur un plan
redresse parallele au spectateur, et sur un plan ortho-
gonal dirigé vers le spectateur, avangant vers lui et le
sollicitant (I'imaginaire, le “signe”, l'illusion sont 1a). Tel
gue la réduction moderniste le commande, le plan
paralléle impose sa planéité, et, en plus, chez Borduas,
invoque des notions de haut et bas, gauche et droite.
Le plan orthogonal invogue les notions de devant et
derriére et parle encestermes. Les notions de haut, de
bas, de gauche et de droite sont les références ultimes
au cadrage et par |, au tableau-spectacle encadré... a
la différence de ce souvenir que le spectacle est
maintenant une représentation de ses conditions,
c'est-a-dire, dans les termes du peintre, des points de
contact entre le plan orthogonal et le plan paralléle.
Narré, le spectacle est ainsi:

En trois temps

1953. Provincetown. La tache, de trace immédiate
du geste, agglomérée et amoncelée dans le centre du
tableau qu'elle était en 1948, va s'étendre jusqu'aux
limites du tableau en les excédant parfois a certains
endroits. Le plan va littéralement aplatir et étirer la
tache qui se confondra avec les vecteurs hau_t-bas gt
gauche-droite. Les vecteurs sontclairs quand ils s'affi-
chent devant et au centre du tableau; ils sont f|0t._|s et
hachurés quand ils sont derriére et a la périphérie.

1953-1955. New York. L'effet devant-derriere ne se
joue plus dans I'endroit privilégié que constitL_Je le
centre du tableau mais est distribué en plusieurs
endroits sur la surface, presque partout. Devant, der-
riere, devant, derriére, devant, etc., comme dans un
tissage. La trame en est quelquefois tendug. quelgue-
fois relachée, ce qui occasionne des pleins et des

déliés, ce quifonde des motifsici et 1a. Le motif unique,
une fois éclaté, se multiplie et est redistribué dans le
plan. Liée au motif, I'oblique reparait.

1955-1959. Paris. La tache se faiticile reflet le plus
exactde l'instrumentdont la taille agrossi. La direction
de la tache suit respectueusement (tout en restant a
main levée) les vecteurs haut-bas et gauche-droite.
Ces vecteurs dont nous notons la présence depuis la
peinture de Provincetown sont de plus en plus claire-
ment mis en évidence paf Borduas. Quelques effets
liés a la tache sont produits par I'utilisation d'une plus
ou moins grande quantité de médium (huile): quandily
en a peu la tache semble grattée sur la surface, quand
il y en a beaucoup et que la main s'éloigne brusque-
ment de la surface la tache fait une trainée épaisse
subitement rompue. Quand les deux vecteurs, I'hori-
zontal et le vertical, se rencontrent en un point, la
géomeétrie borduasienne et la large spatule notent un
carré. Sil'oblique reparait, elle ne le fait gu'une fois par
tableau de maniére hirsute.

Dans ces toiles, les taches se déplacent ou vers le
centre, ou vers la périphérie en rasant les limites haut-
bas-gauche-droite du tableau. Elles ne sont jamais ala
fois dans le centre et dans la périphérie. Les deux
endroits qui ont été stratégiques pour Borduas depuis,
entre autres les gouaches surrealistes, sont pointes,
un a la fois.

Les étapes qui ménent de devant a derriere sont
bien distinguées sur la surface méme du tableau.
Chaque qualité de tache, opaque (noir), semi-opaque
(brun), transparente (couleur + blanc) et lumineuse
(blanc), indigue un jalon de la traversée devant-derrié-
re du tableau. Entretemps, le tableau se présente de
plus en pluscomme uncontre-jour: lalumiére (le blanc)
estde plus en plus franchement derriére et 'opacité(le
noir) obstruant tout, franchement devant. La fenétre
de la Renaissance (celle qu'on reproche a Borduas
d'avoir conservée parce qu'elle le range dans la tradi-
tion, maintenant décriée, qui veut qu'un tableau soit
une fenétre surle monde)... Cette fenétre de la Renais-
sance est la mais représentée et contenue dans le
tableau — n'est-ce pas la le procédé et le sens du
contre-jour?

Il n'est pas étonnant qu'au bout d'un tel itinéraire la
couleur disparaisse. “La lumiére mange la couleur”.
Nous n'avons pas mentionné lacouleurquandilyena,
comme c'est le cas dans la production de Province-
town, parce que la couleur n'a pas de fonction dans le
systéme pictural de Borduas et cela parce qu'elle ne
peut s'insérer dans le contre-jour qui ne fait gqu'indi-
quer des positions par rapport & une source iumineu-
se. En d'autres termes, la notion de couleur estincom-
patible avec le jeu devant-derriere que Borduas fait
jouer aux formes qu’'il met en scéne. Une couleurchez
Borduas ne vaut que pour sa plus ou moins grande
opacité, relative a 'opacité des autres taches.

Epilogue et suite

Double art de représentation que celui de Borduas.
Il est comme celui de Pollock ou de Mathieu art
gestuel, donc art de la représentation du geste qui est
a l'origine de l'accident et de sa trace. La tache est le
signe immédiat, le symptdme (au sens de Pierce), de
ce qui I'a causée: poignet, main, mouvement, instru-
ment, médium, rencontre de la surface. La tache joue
aussi un jeu avec ce que le tableau offre: une planéite,
un cadrage et une épaisseur. Ce jeu est le deuxieme
niveau de représentation de Borduas. Et au cas ou
nous ne le saisirions pas, Borduas nous a tout clarifié
dans les noirs et blancs, qui ne sont que I'explicitation
des tableaux antérieurs. |l n'y a de progression que
dans la boucle.

Borduas n'a pas voulu brouiller les pistes. Sa pein-
ture dit le besoin de se dire. En ces temps de décons-
truction brutale et spectaculaire pouvons-nous encore
juger légitime une démarche qui par sa clarté et sa
progression réguliére releve de la didactique... et dont
nous n'avons pas d'exemple américain? |l faudrait
regarder de prés. C'est notre histoire.

F.G.

¥ I
)
: ; i
"
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P.E. Borduas

‘‘Sans titre (no 58)", (19597?)
huile sur toile, 61 cm x 50 cm
Coll. Musée d'art contemporain

NOTES:

1. C'est ainsi que furent parfois désignés les automatistes
dans les journaux de I'époque. Cf. Tancréde Marsil, “Les
Automatistes. L'école Borduas”, Le Quartier latin, 28
février 1947; “Commentaires sur “I'école Borduas” expo-
sant a Paris"”, La Presse, 1° juillet 1947.

2. Pour la période 53-60, retenons: Frangoise Cloutier-
Cournoyer, “"Espace cosmique et matiére dans 'oeuvre de
Borduas", La collection Borduas du Musée d’art con-
temporain, Musee d'art contemporain, Montreal, 1976,
Charles Delloye, “"Temoignage"”, Borduas 1905-1960,
Stedelijk Museum, Amsterdam, 1961; relisons Claude
Gauvreau, “L'épopeée automatiste vu par un cyclope”, La
Barre du jour, Montréal, janvier-aout 1969.

3. Frangois-M. Gagnon, Paul-Emile Borduas, Editions Fi-
des, Montreal, 1978.

4. Paul-Emile Borduas (1949), Projections libérantes,
Editions Parti pris, Montreal, 1974, p. 23.

5. En exergue a Claude Gauvreau, article cite, La Barre du
jour, p. 48.

6. En 1953 Borduas ignore Hoffman a Provincetown, voir a
ce sujet Frangois-M. Gagnon, op. cit; Borduas affirme en
1954 qu'il n'y a pas de milieu artistique a New York et que
la technique est I'élément primordial de la peinture ameé-
ricaine, cf. Rodolphe de Repentigny, “Chez Borduas a
New York", L'Autorité du peuple, 6 février 1954, p. 7,
article cite par Francois-M. Gagnon, op. cit

7. On pourra préféerer a celle-ci la formulation, plus fine, de
Claude Gauvreau: “d'un non-figuratif absolu pour aboutir
parfois au debut a un figuratif imaginaire”, article cité, La
Barre du jour, p. 55.

8. “Les gouaches, de 1942, que nous croyions surréalistes,
n'étaient que cubistes. Il a fallu cing ans pour le voir." Paul-
Emile Borduas, “Questions et réponses”, Le Devoir, 9 et
11 juin 1956. Article reproduit dans Evan H. Turner et coll.
Paul-Emile Borduas 1905-1960, Musée des Beaux-Arts
de Montreal, Montreal, 1962, pp. 51-53.

9. Neparle-t-on pasdu"Triumph of American Painting”. D'ou
qu'on la prenne, la confrontation sera inégale. Borduas ne
peut pas renverser a lui seul une victoire déja acquise.

10. Ne sera que passagere I'adoption des “dripping” de Jack-
son Pollock, celle du noir-blanc produisant un effet de
surface reversible, venu de Franz Kline et enfin, celle de la
monochromie de Yves Klein. Notre analyse qui suit, mon-
tre qu'on a pas a tenir compte de ces annexions ponctuel-
les et momentanées a un domaine pictural dont I'enjeu
est ailleurs.
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DOMINIQl(J)E NOGUEZ
U
LE CINEMA AUTREMENT

collaborateur spécial
Normand Biron

Agrégé de philosophie, normalien,
maitre-assistant d'esthétique a 'université
de Paris 1 (Sorbonne), Dominique Noguez
a déja été professeur-adjoint de littéra-
ture francaise a l'université de Montréal
et, pendant cette période, il a fait paraitre
des Essais surle cinéma québécois aux
editions du Jour. Il vient de publier un
livre surle cinéma autrement (10/18), et
c’est a ce propos que nous l'avons ren-
contre.

N.B.

Dominiqgue Noguez, vous avez donné
comme titre a votre récent livre d’essais
— car c'est bien de cela qu’il s'agit — Le
cinéma, autrement."

Pourriez-vous brievement nous dire
ce que recouvre ce titre?

D.N.:

Il ne faut pas se leurrer: ilya au moins
deux cinémas. Un cinéma de distraction,
narratif, produit et diffusé comme une
marchandise qui doit toucher de telle
fagcon tel genre de clientele, étre renta-
ble, etc. Et un cinéma fait de fagon plus
artisanale, sans souci de rentabilité et
méme, dans un premier temps, de public,
ou il s'agit, pour un créateur, de faire en
toute liberté ce qui l'intéresse: le film est
alors 'équivalent du tableau pourle pein-
tre, du poéme pour I'écrivain. Bien sir,
entre ces deux podles, on trouve une
multitude de casintermédiaires(certains
films dits “d’art et d'essai”, les films de
Robbe-Grillet ou de Marguerite Duras...).
Ce que je veuxdire d'abord, c’'est que la
deuxieme forme de cinéma n’est pas
moins digne du nom de cinéma que la
premiére, au contraire: il s’agit encore de
cinéma, mais autrement (autrement fait,
autrement diffusé, autrement congu, au-
trement regu). Cela dit, je parle aussi
beaucoup de la premiére forme de ciné-
ma dans ce livre (Le Satiricon, 2001,
Woodstock, etc): 'adverbe “autrement”
a alors un autre sens: il s'agit de parler
autrement de ce cinéma. Ne serait-ce
gu’en considérant la critique cinémato-
graphique comme un genre littéraire, ou
tout est permis, le pastiche, la fantaisie,
le dialogue, 'humour. Pour moi — et en
cela je m'écarte un peu de mes petits
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camarades des Cahiers du cinéma ou
de mes amis sémiologues—, écrire surle
cinéma, c'est d'abord écrire. Chaque
page, chaque ligne, doit étre claire, “plai-
re et toucher”, et mériter le méme genre
de respect ou d'irrespect qu’'un plan de
cinéma.

N.B.:

Vous affirmez, dés les premiéres li-
gnes de vos “Introits et credos”, que la
(re)mise en questiondu réalisme pourrait
bien dominer la réflexion des créateurs
dans les années a venir...

D.N.:

Oui. Le mot “réalisme” est un de ceux
que jessaie de clarifier une fois pour tou-
tes, a partirde Zola, Brecht, etc. || me sert
aussi, dans le texte le plus ancien de ce
livre, & désigner de fagon globale le type
d'oeuvres dont le cinéma d'avant-garde
s'écarte nécessairement le plus: celles
quijouent lourdement de I'impression de
réalité, qui masquent leurs partis-pris
esthétiques, leurtravail formel. Etjoppo-
sais a ce “réalisme” un parti-pris contrai-
re de musicalisation ou de rapproche-
ment avec la peinture. Cela dit, admire
un certain nombre de grands films “réa-
listes” de 'histoire du cinéma (parmi les-
quels quelques films québécois, d'ail-
leurs).

N.B.:
Quels rapports établissez-vous entre
“cinema” et “politique’.?

D.N.:

Vaste probleme. J'y consacre plus de
trente pages et je ne peux vous répondre
d'un mot, ou seulement en disant que
tout film est politique, méme et surtout
par ses silences sur la politique. Je vou-
drais ajouterque le probléme se pose au-
jourd’hui un peu autrement qu'il y a en-
core cing ans: j'ai participé récemment a
des sortes d'Etats-généraux des grou-
pes de cinéma militant et des coopérati-
ves de cinéma “expérimental”, a Paris.
Ce: qui frappait, c’était I'attention que
prétaient soudain aux recherches for-
melles des “expérimentalistes” les ci-
neastes militants qui n'avaient aupara-
vant que mépris et injures pour ceux qui
pensent que le cinéma est aussi et
d'abord une forme de création, d’art, qui

passe par le plaisir et n’a pas nécessaire-
ment a étre utile. Créer des formes en
toute liberté, cela est aussi politique que
filmer une gréve: c'est une fagon tout
aussi subversive de postuler une société
autre, une société d'individus créateurs,
libres, sans censure et sans tabous.

N.B.:

Dominique Noguez, imaginons que
sur une enseigne lumineuse — pourquoi
pas rue Sainte Catherine? — on voit
apparaitre tour a tour “avant-garde” et
“néo-décadence’.. Ne risque-t-on pas,
par un moment d'inattention ou de trop
forte attention, de confondre ces deux
“réclames”?

D.N.:

Je ne crois pas que ce soient des ré-
clames. “Néo-décadence” est un terme
que j'ai proposé en 1974 pour désigner
un certain nombre de films comme ceux
de Carmelo Bene, de Werner Schroeter,
de Philippe Garrel — évidemment en
référence a un certain esthétisme mor-
bide et déliquescent caractéristique de
la fin du XIXe siécle. C'est une forme
d'avant-garde. Il y en a d'autres.

N.B.:
Comment voyez-vous le cinéma a
venir?

D.N.:

Je ne le vois pas. Je ne veux pas le
voir. Du moins pas encore. Les grandes
oeuvres doivent nous surprendre, étre
inattendues. J'espére donc que nous
verrons dans l'avenir un cinéma que
nous n'aurons pu prévoir. La beauté sera
inimaginable, surprenante, ou ne sera
pas. Gageons seulement que s'y déploie-
ra ce qui, aujourd’hui, est négligé, occul-
té, refoulé.

(1) ?génfmque Noguez Le cinéma autrement, 10/18, 1977,
p.



Les expositions itinérantes du
Musée d’art contemporain

Les expositions itinérantes sont pour le Musée une
forme vivante de diffusion de ses oeuvres d'art. Elles
permettent non seulement de rejoindre dans son
milieu un public beaucoup plus vaste mais egalement
d'ajouter un prolongement important aux activités
internes d'exposition et d'animation de l'institution.

En effet, ces deux derniers services offrent aux
Montrealais la possibilité de découvrir et de compren-
dre les difféerents aspects de l'activité artistique con-
temporaine. Cette occasion de communication direc-
te, qui seule permet a I'oeuvre d'art d'acquérir toute sa
dimension et aux visiteurs d'en saisir pleinement le
message, se devait donc d'étre présentée aux québé-
cois ol gu'ils se trouvent, de fagon a favoriser, méme
dans lesrégions les plus éloignées une meilleure com-
prehension et une appréciation plus grande d'un bien
culturel collectif.

C'est dans cette optique que le Musée d'art con-
temporain mettait sur pied, en juillet 1976, un Service
des expositions itinérantes. Comme institution d'état,
le Musée d'art contemporain considére en effet com-
me I'un de ses devoirs de rendre accessible une partie
de ses collections, ceci en mettant a la disposition des
Musées et Centres culturels du Québec un ensemble
d'expositions itinérantes. Grace a cette initiative, le
personnel du Musée souhaite également assumer
pleinement son role didactique, de diffusion et de mise
en valeur de l'art contemporain.

Dans un premier temps, le Service des expositions
itinérantes a choisi d'adopter, a travers 'ensemble de
ses presentations, une approche historique et théma-
tique susceptible d'une part d'aider le visiteur a saisir
les démarches et les options des artistes représen-
tées, d'autre part de lui offrir de libres choix basés sur
ses intéréts et ses inclinations.

Afin de mieux desservir les différents publics aux-
quels s'adressent ces expositions, le Service des
expositions itinérantes a également créé deux
champs d'activités complémentaires: un premier circuit
Denis Juneau
‘““Sans titre'', 1969
Gouache sur papier
56 x 76,3 cm
Coll Musée d'art contemporain

destiné aux musées et centres d'expositions du Qué-
bec, un second, aux Cegeps et Colleges de la région
métropolitaine.

Enfin, compte tenu de la diversité des mouvements
et des différentes disciplines, peinture, sculpture,
estampe et photographie, représentées dans l'en-
semble des expositions il nous est apparu important
d'expliquer les themes proposés par l'utilisation d’'un
matériel didactique; c'est-a-dire en fournissant aux
centres d'expositions une information exhaustive et
precise, ceci sous deux formes complémentaires:
l'audio-vision et le catalogue. L'audio-vision se carac-
terise par son accessibilité et son efficacité a traduire
instantanément l'information que nous voulons diffu-
ser. Cette documentation compléte le propos élaboré
dans la sélection des oeuvres et fait place a des
artistes qui ne figurent pas dans I'exposition a cause
des contraintes matérielles qui régissent I'élaboration
des expositions itinérantes. Le catalogue, constitué
de textes analytiques et critiques ainsi que de bio-
graphies d'artistes demeure essentiellement un ou-
vrage de reférence que le visiteur peut conserver puis-
gu'il est mis a sa disposition de fagon tout a fait
gratuite,

Au mois de septembre 1979, le Service des exposi-
tions itinérantes du Musée d'art contemporain entre-
prendra sa quatrieme année d'activités. Les trois pre-
mieres saisons nous ont non seulement permis de re-
joindre au-dela de 46 centres d'exposition et - Cegeps
de la région métropolitaine mais surtout d'établir avec
ces différents publics un contact fondamental, qui
n'aurait pas été possible sans l'accueil et I'intérét que
ces communautés ont manifesté a I'égard de notre
programme.

L'annee 1979-1980 seradonc marquee a la fois par
la poursuite de la mise en circulation des thémes déja
existants et des modes d'animation déja explorés ainsi
que par l'introduction de nouvelles présentations. En
province, les expositions “Abstraction lyrique en

Europe”, “la photographie de 1900 a 1950", “Tendan-
ces de la sculpture québécoise 1960-70" et “Nouvelle

Jean-Philippe Dallaire

“Calcul solaire no 2", 1957
Huile sur toile

122 x 91,6 cm

Coll Musée d'art contemporain

figuration en gravure quebecoise” entreprendront res-
pectivement leur deuxiéme et leur troisieme année de
circulation. Les présentations ayant terminé leur itiné-
raire (“De la figuration a la non-figuration” et “Auto-
matisme et surréalisme en gravure québécoise”)
seront remplacées par des nouvelles expositions qui
analyseront en détail quelques unes des principales
caracteristiques de l'art québécois entre 1945 et
1955: “La révolution automatiste”, “Dix ans de propo-
sitions géométriques” et “Dessin et Surréalisme au
Québec”: A cela, nous avons voulu ajouter une pré-
sentation consacrée a l'oeuvre de Jean Dallaire, qui
demeure encore mal connu au Québec, et I'exposi-
tion “Artistes américains contemporains” qui circule
cette annee dansles Cegepsde la région métropolitai-
ne. Ce dernier secteur offrira d'ailleurs dés septembre
deux nouvelles expositions. Une premiére présenta-
tion mettra en valeur les multiples facettes et I'impor-
tance de la production d'Albert Dumouchel tandis
qu'une seconde exposition regroupera un ensemble
de photographies québécoises contemporaines tirées
de l'exposition “Tendances actuelles en photogra-
phie” présentée récemment au Musée d'art contem-
porain.

De plus, nous comptons cette année répondre a la
demande et accentuer 'animation autour des exposi-
tionsitinérantes enassurantla présence plusconstan-
te d'un représentant du Musée sur les lieux de présen-
tation. Celui-ci aura ainsi la possibilité de mettre en
place, avec les responsables du Centre participant et
selon les besoins du milieu de nouveaux mécanismes
d'information et d'animation.

Chaque année, le programme des expositionsitiné-
rantes est congu de fagon a compléter les thémes
abordés lors des saisons précédentes tout en propo-
sant 'étude de nouveaux aspects de l'art contempo-
rain québécois et international. Nous souhaitions que
cet effort contribue a soutenir l'intérét déja manifesté
par le public québécois pour I'art contemporain.

Anne-Marie Sioui
Responsable des expositions
itinerantes

Ce texte est en partie tiré d'un article publié dans Musées,
vol. 1 n° 2, Juin 78.
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LES ACTIVITES -
DU MUSEE
_ D’ART CONTEMPORAIN |

(5 )
Service A’ ANIMATION

Calendrier des événements
AVRIL 1979

le dimanche 1
a 15 heures

Films sur la gravure
‘““Manu Opera”

film sur I'art et la technique
de la gravure sur bois, des
origines a nos jours.

15 min. n/b 1969.

‘“‘La gravure au Québec”’
filmé dans les anciens
locauxde 'atelier Graff, ce
documentaire présente
plusieurs techniques de
gravures: lino, eaux fortes,
lithographies, sérigraphies.
Réalisation Anik Dousseau,
25 min. 1970.

‘“‘La maisonauximages”
Visite des ateliers
montmartrois ou s'effectue,
selon des méthodes
artisanales, la gravure en
couleurs. Réalisation
Jean Grémillon, 20 min.
coul. 1971

Durée totale: 60 minutes

le jeudi 5
a 20 heures

Reprise du programme
du 1er avril

le dimanche 8 Atelier-rencontre avec le

a 15 heures graveur Michel Leclair.
Bref exposé du travail de
l'artiste et de sa
démarche créatrice.

le jeudi 19 Rencontre avec Bernar

a 20 heures Venet et présentation

a confirmer d'un film réalisé dans son

atelier avec Catherine
Millet. Pionnier de l'art
conceptuel en France,
Bernar Venet cessait ses
activités en 1971 pour

v reprendre en 1977 et
s'attacher cette fois a
l'aspect esthétique de
loeuvre.

Concertd'ondes Martenot
par L’ensemble d’ondes
de Montréal sous la
direction de Jean
Laurendeau. Au programme,
entre autres, des oeuvres
des compositeurs
québécois Boucher et
Vivier et européens
Messiaen, Murail,
Evangilesta.

\ 5
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ledimanche 22
a 14 heures 30

-~
EXPOSITIONS
ITINERANTES

Calendrier: Avril 1979

De la figuration a la non-figuration
dans I'art québécois
— Musée d'Histoire et des Traditions popu-
laires, Gaspé, Québec
16 mars au 15 avril 1979

Abstraction lyrique en Europe

— Musée régional de Rimouski,
Rimouski, Québec
15 avril au 15 mai 1979
Tendances de la sculpture québécoise
1960-1970
— Musée de la Société historique de la
Cote-Nord, Baie-Comeau, Québec
15 avril au 15 mai 1979

Automatisme et surréalisme en
gravure québécoise

— Collége Lionel-Groulx, Sainte-Thérése,
Québec
2 avril au 12 avril 1979

— College Jean-de-Brébeuf, Montréal,
Québec
16 avril au 27 avril 1979

Nouvelle figuration en gravure

québécoise

— Centre d'art de Baie St-Paul,
Baie St-Paul, Québec
15 avril au 15 mai 1979

La photographie de 1900 a 1950

— Centre culturel de I'Université de
Sherbrooke, Sherbrooke, Québec
15 avril au 15 mai 1979

Artistes américains contemporains

— Collége Saint-Jean-sur-Richelieu,
Saint-Jean-sur-Richelieu, Québec
2 avril au 12 avril 1979

— Cegep Montmorency, Laval, Québec
18 avril au 4 mai 1979

Le Solstice de la poésie québécoise

— Bibliothéque municipale de
Saint-Laurent, Ville Saint-Laurent,
Québec

[oR o
La Bibliothéque et le Centre
de documentation

Ouvert du mardi au vendredi, de 10h ai7h
de septembre & mai, accessible
au public les samedis et dimanches,
de 12h a 18h.

& L
N

EXPOSITIONS

Lionel LeMoine FitzGérald,
(1890-1956), I’évolution d’un
artiste.

Organisée par The Winnipeg Art
Gallery, cette exposition est la
plus importante rétrospective
consacrée a cet artiste canadien
depuis vingt ans. Elle réunit
une centaine de tableaux,
dessins et aquarelles qui
s'échelonnent sur 'ensemble
de sa carriere.

8 mars-
22 avril

Michel Leclair

Une exposition de ses oeuvres
récentes réunissant des
gravures et des photographies
mises en relation dans une
oeuvre commune.

8 mars-
22 avril

Gravures de lacollectiondela
Banque Provinciale

Cette exposition, regroupant
une centaine de gravures
d'artistes canadiens tirées de la
collection de la Banque
Provinciale du Canada, relate
les différentes étapes de
I'évolution de la gravure
québécoise des derniéres
annees.

22 mars-
22 avril

8 mars-
26 juillet

Exposition de la période
New-Yorkaise et parisienne
de Paul-Emile Borduas.
Tableau, etaquarelle des années
'50 tirés de la collection
permanente du Musée.

8 mars-
22 avril
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