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- TENDANCES ACTUELLES AU QUEBEC



La Peinture

D'emblée, les termes du titre de
cette exposition en rendent l'intention
explicite. L'ensemble des oeuvres ex-
posees, au contraire, manifeste visi-
blement plus de complexité que le titre
n'en laissait supposer. Cependant je
m’'empresse aussitdt de souligner que
ni le titre, qui montre, ou décrit 'exposi-
tion, nile choix des oeuvres présentées
ne sont de moi. Il s'agit donc ici, pour
moi, de réagir devant une situation
donnée, c'est-a-dire d'analyser, ou de
comprendre comment I'ensemble com-
posite de I'exposition éclaire, ou repré-
sente le contenu d'une proposition.
Alors deux remarques, sur le titre
d'abord et ensuite sur la sélection des
oeuvres.

Sans s'arréter trés longuement sur
ce titre, il convient en effet d'en déga-
ger quelques observations car elles
serviront a préciser le probleme que je
voudrais soulever a partir de cette ex-
position. Si je disais qu'il rend explicite
lintention de I'exposition, le titre laisse
toutefois s'annoncer des problémati-
ques nombreuses dans la relation qu'il
propose entre les termes qui le compo-
sent. “Actuelles” et “Québec” précisent
les paramétres de la référence en en
fixant les coordonnées de temps et de
lieu. “Tendances”, au pluriel, insiste sur
le fait que les orientations, que les
mouvements sont divers et suggére
dés lors que ces directions multiples ne
sont pas nécessairement paralléles et
menacent en quelque sorte la possibi-
lité d’'une unité de la production. Mais
“tendances” insiste encore surlefaitdu
dynamisme, en signalant des déplace-
ments qui, sans que 'on sache pourtant
vers quoi ils ménent vraiment, rassu-
rent puisqu'ils assurent gu'il n'y a pas,
du moins pour le moment, immobilisa-
tion des énergies ou, ce qui serait plus
inquiétant, mobilisation de ces éner-
gies vers un seul but. Ce qui est déja
beaucoup. Quant a “peinture”, c'est le
propos de tout ce texte d'en parler plus
largement. Mais je voudrais cependant
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dire ceci: je me réjouis que 'on n'ait pas
négligé ce “genre” de production artis-
tique. Devant la présence et la domi-
nance de d'autres formes d'expression,
plus récentes et plus rattachées a la
situation technologique contemporai-
ne, et souvent aussi, depuis quelques
temps, certainement plus efficaces et
critiques dans plusieurs cas, je ne crois
pas qu'il faille nécessairement renon-
cer ala pratique picturale. Au contraire,
comme le fait cette exposition, il fauten
provoquer le questionnement pour deé-
terminer les conditions et les modalités
non de sa survie mais de sa pertinence.

Cette pertinence s'évaluera par
exemple sil'on transforme le parameétre
de lieu en question de spécificité et
celui de temps en question de stratégie
et de tactique. C'est-a-dire qu'au lieu de
décrire qu'elles sont actuellement les
tendances de la peinture au Québec
(ce qui a mon avis inscrit la probléma-
tigue dans les limites des questions
formelles), on pourrait, ou devrait plutot
sedemandercommentles“poussées”
actuelles de la peinture dici témoi-
gnent, ou mieux participent a I'élabora-
tion de la spécificité du Québec, ou
encore plus justement de sa spécificité
actuelle. Ainsi posée, en plus de rendre
la peinture actuelle, cette derniére in-
terrogation déplace les stricts problée-
mes formels en faisant de leurs tendan-
ces les composantes d'un mouvement
plus consistant, plus constituant, puis-
qu'ils collaborent ainsi a instituer au
Québec une spécificité culturelle, ce
qui est effectivement lui attester une
identité.

C'est donc dire que cette exposition
d'oeuvres récentes ne décrit pas les
orientations formelles de la peinture
québécoise, ou plutét ne le fait pas
exclusivement ou prioritairement, mais
cherche davantage a montrer qu'elle
est I'actuelle condition culturelle au
Québec. |l faut rappeler ici que le titre
de cette exposition a été choisi avant la
sélection des oeuvres; il ne décrit donc

pas un objet déja constitué et se prt_é—
sente alors comme un projet, je dirais
surtout comme un concept dont I'expo-
sition est ensuite venue matérialiser le
contenu. Tout spectateur, comme moi,
a donc été confronté a une situation-
exposition complexe ou il s'est interro-
gé sur le sens de ces tendances. Les
réponses ont sans aucun doute été
diverses. D'une certaine fagon, la
mienne est malgré tout plutdt positive.
Elle I'est si on pose la question du sens
en termes heideggerriens en se de-
mandant si la peinture est toujours au-
jourd’hui au Québec une maniére es-
sentielle et nécessaire pour la vérité
décisive de se faire événement pour
notre étant historique.

La trentaine d'oeuvres exposées
permet, sans toutefois répondre cate-
goriguement a cette question, de poser
clairement les données du probléme
soulevé. Je ne veux aucunement dis-
cuter ici la sélection des oeuvres. |l ne
sera donc pas question des “absents”.
Il y en a inévitablement, quels que
soient les principes de la sélection, et
ils sont toujours trop nombreux. C'est
pourquoi je regrette l'absence des
peintres qui se sont “personnellement”
retirés de I'exposition. J'ajouterai mé-
me que, quels que soient les raisons et
le bien fondé de leur décision, je leur
reproche leur retrait. Quand on est un
jeune peintre, que notre peinture s'est
révélée jusqu’a un certain point perti-
nente, gu'elle a de surcroit ete suppor-
tée, du reste d'une maniére assez privi-
légiée, par linstitution artistique et
qu'on a soi-méme, sinon une “bonne
opinion” de son travail, du moins une
confiance en lui, je dirais gu'on a alors
une responsabilité morale gqui nous
oblige a participer activement a un
événement d'un tel ordre. Je conclurai
ainsi cette bréve remarque: ou bien les
oeuvres possiblement présentées
n'auraient pas bénéficié de la compa-
raison (alors tant mieux pour I'exposi-
tion et tant pis pourles artistes), ou bien

la confrontation de ces oeuvres a un
contexte pictural large et varie aurqlt
changé I'état de la question, c'est-a-
dire aurait engendré des transforma-
tions, par un effet réciproque entre les
oeuvres, autant sur le sens de 'événe-
ment que, éventuellement, sur les pro-
ductions subséquentes. Si cette der-
niére partie de l'alternative s'était réali-
sée, alors, en se retirant délibérément
de cette exposition, ces artistes ont
raté leur fonction de peintres. On éva-
luera, rétrospectivement, la portée de
ce geste.

Pour simplifier la question de cette
exposition, je la limiterai a deux points:
f'un est spécifique a la peinture mais
ressorti de I'extérieur a la probléma-
tique de cette exposition québécoise,
tandis que l'autre est plus spécifique au
contexte de 'exposition mais concerne
d'une certaine fagon indirectement la
peinture. En effet, la question de cette
exposition surgit, précisément, au
noeud de ce chiasme qui, on le verra,
articule l'art et la politique. Ces deux
points sont le degré de scientificité
atteint dans le domaine pictural par
lintense réflexion que la peinture a pro-
duite sur elle-méme, particulierement
durant les trois derniéres décennies, et
I'émergence au Québec du moment
socio-politique.

Je dirai d’'abord gu'il n'est pas facile
apres Pollock de faire de la peinture. Et
je serais tenté d'ajouter qu'aprés ses
expériences des grands formats cons-
truits de drips étroitement entrelacés il
n'est pas moins difficile de parler de
peinture et de la peinture. Pollock a
servid'embrayeuratout un mouvement
qui a permis a la peinture ameéricaine
d'acquérir ses lettres de noblesse, bien
sUr, mais la n'est pas la réelle valeur de
son travail. Bien davantage, 'aventure
picturale de Pollock a bouleversé I'his-
toire de la peinture en rompant, radica-
lement, tousles liens qui rattachaient la
peinture a l'idéologie de la représen-
tation. Toute ['histoire picturale est

Edmund Alleyn
“‘Blue print”

5 panneaux monteés
183 x 104 cm chacun
Coll. de l'artiste




Charles Gagnon

‘““Cassation / Simulation / Dissimulation”
Collage et peinture sur papier

965 x 127 cm

Coll de l'artiste

depuis, dans ses moments pertinents,
la reprise dans des modalités plus com-
plexes et raffinées des éléments qui
participent a cette rupture. Le discours
critique, quant a lui, n'a pas encore saisi
dans toutes ses dimensions cette révo-
lution picturale. C'est qu'il a longtemps
refusé de se modifier lui-méme et est
donc resté incapable de rendre compte
de 'ampleur et de la profondeur théori-
que de cette rupture. Aujourd’hui ce-
pendant, toute I'histoire de l'art elle-
méme doit commencer a considérer
gu’'elle ne peut plus ignorer ce moment
decisif qui remet a la peinture, et a elle
seule, ses exigences.

Ceci dit, il faut se demander com-
ment les oeuvres de cette exposition
prennent maintenant en charge ces
exigences. Beaucoup trop, 2 mon avis,
semblent encore les négliger compleé-
tement, plusieurs s'attardent a repren-
dre des modalités qui ont, pourrait-on
dire, déja abondamment fait leurs preu-
ves, trés peu s'inscrivent dans le cou-
rant des actuelles interrogations. Et
finalement, de ce point de vue, quel-
ques rares exceptions seulement ou-
vrent des perspectives un peu plus
intéressantes ou novatrices. Donc,
d'une maniére générale, cette exposi-
tion n'a rien de dramatique tant les
“images” qu'elle nous présente ren-
voient & nos habitudes. Cela est plutdt
décevant car, au fond, je m'attendais a
quelque chose d’autre. Qu'on me
comprenne bien cependant: si je m'at-
tendais a autre chose qu'a ce que jai
trouvé, je n'attendais pourtant rien de
précis. Je ne m'attendais pas arien, ou
presque (comme ce que j'ai trouvé),
jattendais au contraire tout, c'est-a-
dire rien que je n'aurais d'abord défini;
je m'attendais a ce gu'on me surprenne,
mais j'attends, toujours. Tout se passe
en fait comme si cette exposition était
une rétrospective. |l aurait plutét fallu
que son effet soit un défi. Ce a quoi je
m’étais d’'une certaine fagon préparé en
acceptant, du reste assez agréable-
ment, que l'exposition résiste au dis-
cours critique, a 'analyse. Mais au con-
traire la grande majorité des oeuvres
reste “lisible” a travers des théories
déja constituées, et méme bien éta-
blies.

Parconséquent, sil'exposition porte
3 réfléchir c'est plutdt sur ce que ces
oeuvres ne sont pas, autrement dit sur
ce qu'est actuellement la peinture.
Donc elle porte a poser ici la question

d'ailleurs, dans une perspective plus
genérale, plus “internationale”. Méme
s'ilferaassiirément(ici, encore) sursau-
ter, il faut utiliser ce mot car il touche
trés exactement les contradictions et la
problématique ambigué de cette expo-
sition. Les tendances de I'art depuis le
début des années soixante-dix (et la
peinture n'a pas pu échapper a ce mou-
vement généralisé) sont décrites com-
me des attitudes ““post-"’ (post-moder-
ne, post-minimaliste, etc.). C'est-a-dire
qu'en les nommant ainsi on affirme
qu'on ne sait pas exactement ce que
sont ces tendances, mais on souligne
cependant le fait gu'elles sont juste-
ment conscientes de ce qgu'elles ne
sont pas ou gu'elles ne sont plus ce qui
a été. Par ailleurs, l'attitude “post-"
s'accompagne, me semble-t-il, d'une
attitude “‘anti-’’. Cette dimension criti-
que est a remarquer car elle révéle le
projet de ces tendances.

Dans le cas de la peinture, la criti-
que s'adresse surtout au réductionnis-
me qui a caractérisé les mouvements
dominants des années soixante. Je ne
crois pas toutefois que ces mouve-
ments soient eux-mémes négatifs; ils
furent a bien des égards au contraire
nécessaires et dans la suite logique du
travail progressif de Pollock. Ce qui est
criticable cependant c'est gu'ils soient
devenus des impératifs, c'est-a-dire
qu'on s'en serve par la suite pour dicter
a la peinture ses modalités d'étre. Plu-
sieurs tableaux de I'exposition témoi-
gnent des avatars d'une telle normali-
sation. Si la peinture des années
soixante a posé comme fondamentale
et indispensable [l'auto-réflexion en
peinture, elle n'a pas tracé les formes
d'application de ce programme. Elle n'a
d'ailleurs pas non plus exclu la possibi-
lité qu'il soit affirmé dans ses contradic-
tions mémes.

Aussi, les tendances actuelles de la
peinture ne sont pas contre la peinture
des années soixante, comme du reste
la peinture de Pollock n'est pas contre
la peinture de la Renaissance mais
contre ce qui la détermine de l'exté-
rieur (l'art n'est jamais contre l'art,
méme lorsgu’il joue cette attitude),
mais elles sont contre toute forme de
dirigisme en peinture, méme s'il s'im-
pose de lintérieur. La peinture peut
étre consciente de ses exigences, mais
elle ne souffre pas, ou souffre mal la
dictée. En ce sens, les tendances
“post-" continuent et affirment davan-
tage le processus d'auto-critique, I'ac-
tion auto-déterminante de la peinture,
en montrant que cela s'accompagne
inévitablement d'une peinture autre,

c'est-a-dire qui invente et n’est pas que
reproductive.

Ce qui me semble actuellement ca-
ractériser 'ensemble de la production
picturale québécoise c’'est la trés gran-
de diversité des “styles”, une hétérogé-
neéité démontrant qu'il y a, je dirais,
farouchement une résistance au re-
groupement. Pourtant, comme c'est le
devoir de la théorie de le faire, il faut
bien simplifiercet ensemble complexe
et dégager quelques traits qui sem-
blent plus déterminants. C'est pourquoi
chaque peintre ne sera pas analysé
individuellement, quelles que soient
les qualités de son travail; seuls seront
retenus ceux qui, dune maniére ou
d'une autre, permettent de cerner les
formesgénéralement significatives des
“tendances” de cette exposition.

Il faut d'abord souligner I'absence
de questionnement sérieux quant a la
figuration. Le retour a la figuration est
en effet une des attitudes post-minima-
les ou post-formalistes qui dénoncent
les limites définies par la peinture non
figurative. |l ne s'agit pas nécessaire-
ment d'un retour a la figuration narrati-
ve; et pourquoi pas si elle ne renonce
pas aux acquis du modernisme et
réussit a élargir le champ de ses inter-

rogations en affirmant les contradic-
tions de I'espace pictural. Les oeuvres
de Pellan et de de Tonnancourt sont ici
les témoins d'anciennes formes de fi-
guration, de type surréaliste ou plutdt
descriptive, qui ne soulévent plus main-
tenant de pertinentes questions pictu-
rales. A coté d'elles, par comparaison,
les panneaux a personnage d'Alleyn
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apparaissent plus intéressants. Mais
quelque chose mangue a ces silhouet-
tes bleues déposées au sol et appuyees
au mur; leur dessin est impeccable,
comme toujours chez Alleyn, mais elles
semblent |4 présentées, attendant d'étre
animées par une histoire, qui viendra
strement, comme toujours chez Alleyn.

Surtout lorsgu'elle est narrative,
mais probablement toujours, la peintu-
re figurative pose, au peintre et au
spectateur, le probleme du temps. Le
temps réel et le temps fictif; c’est-a-dire
le temps de la représentation, le temps
du représenté et le temps du specta-
teur, de la lecture nécessaire au déchif-
frement des figures. Mais le probléme
du temps peut aussi étre 'affaire de la
peinture “abstraite”. Par des motifs ex-
trémement dépouillés, au risque de
passer inapergus ou d'étre compris
comme de simples propositions mini-
malistes, les tableaux de Comtois(L.) et
de Tounissoux présentent des structu-
res qui jouent subtilement sur la valeur
spatialisante des couleurs. La faible
vibration qui anime leurs surfaces pres-
que monochromes nécessite du temps
pour étre pergue. Ces tableaux, au mi-
lieu du déja vu, obligent le spectateur a
ralentir, a regarder attentivement pour

John Heward

“Sans titre", 1978

Acrylique sur toile

Coll. de l'artiste

saisir les différences qui font sens, i
contempler aussi, et puis a réfléchir.

~ Leprobleme du temps est une ques-
tion qui existe encore au sein de cette
exposition, mais autrement; c'est-a-dire
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non pas la question du temps de per-
ception-lecture qui enrichit 'expérien-
ce, comme c'est aussi le cas, plus évi-
demment cependant, chez Juneau, mais
plutdt le temps d'exécution dont témoi-
gne l'oeuvre. Beaucoup de tableaux,
certainement, sont le résultat d'un long
travail, toutefois plusieurs n'en gardent
pas la trace ou n'affichent pas néces-
sairement le labeur ou la virtuosité
comme qualités essentielles de loeu-
vre. Le tableau de Laporte me semble
étre parfaitement 'exemple contraire.
Patiemment recouverte de petits motifs
linéaires qui se mélent aux fines nuan-
ces de la couleur, une telle surface
produit certes une intéressante texture.
Il y a aussi sans doute ici un peu de
pulsion obsessive et beaucoup de plai-
sir investis dans 'acte méme de pein-
dre. Mais I'image quigarde les marques
de ces attitudes ne peut étre efficace
que si elle les exploite, je dirais, géné-
reusement et joyeusement, autrement
dit dans l'ordre de I'excés et non pas
dans la retenue comme c'est le cas de
ce tableau qui, ainsi, se résume et
s'épuise en effet décoratif.

La trace du travail, c'est-a-dire une
certaine gestualité, est ce quicaracté-
rise les tableaux les plus pertinents en
ce qui concerne le probleme de la fi-
gure, cette fois comprise en termes
abstraits. La composition de la surface,
sa partition en zones contradictoires,
comme par exemple chez Knudsen et
Cardinal, s'oppose a la notion de all-
over, a I'espace non relationnel, a la
surface uniste. Heward propose sire-
ment, dans cette optique, la solution la
plus radicale. Mais j'ajouterais cepen-
dant gu’il réussit, tout en conservant a
la figure triangulaire et a ses couleurs
leur symbolisme, a affirmer la nature
bidimensionnelle du support du motif.
La brusque coupure de ce motif a la
limite du champ, les gouttes de peintu-
re qui ont glissé de haut en bas a cer-
tains endroits de la surface hors du
motif et la toile librement accrochée au
mur assurent, conjointement, que 'es-
pace non traité du canevas n'est pas lu
comme un vide ou flotte la figure.

D’autres artistes reprennent ce pro-
bleme de la figure dans une relation
plus étroite avec la forme rectiligne du
tableau. (Remarquons au passage que
seul Lemoyne, qui propose par ailleurs
un motif aux couleurs fort connotées,
change la forme traditionnelle du ta-
bleau.) Gagnon et Mill sont de ceux-la.
Ils présentent des tableaux ou la ges-
tualité et la figure sont en dialogue,
mais aussi en tension. Si la figure s'ali-
gne sur les axes principaux de la forme
du tableau, le jeu des taches tend par
contre a créer une surface autonome
plus uniforme, surtout chez Mill. Ainsi
nous sommes devant des formes assez
complexes ou s'opposent en tension
continue, je dirais sans que I'on sache
véritablement gu'elle est celle qui régit
lautre, la forme plutdt rigide de la figure
“dessinée” etla forme plutdt agitée des
taches. Ceci m'apparait étre une expé-
rience picturale qui ouvre une nouvelle
voie a la peinture: elle cherche a cons-
truire un espace ou des forces oppo-
sées co-existent et sont maintenues en
équilibre, mais en un équilibre fragile
ou, semble-t-il, pour un moment un lieu
neutre est tout & coup créé.

Le probléme des espaces doubles
et contradictoires, en quelque sorte su-
perposés et transparents I'un a l'autre,
est aussi l'objet des tableaux de
Boyaner, ou la symétrie chromatique et
linversion spatiale de la partie centrale
— c'est-a-dire sa présence au premier
plan optique — évitent ['effet paysagis-
te, et de Robert, ou I"'écriture” émane
souvent davantage de la surface plutot
que d'y étre déposée. Robert rend la
gestualité explicite, endéfigurant'écri-
ture pour n'en garder gu'une vague
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image, mais Boyaner d'autre part dé-
montre que la gestualité est mainte-
nant controlée. Ces deux artistes, en-
semble, nous indiguent donc gu'il n'est
plus question d'une gestualité auto-
matiste, comme Ferron et Barbeau qui
I'ont autrefois pratiquée nous en pré-
sentent encore des exemples dans cet-
te exposition, mais moins heureuse-
ment, je crois, gue ne le fait Gauvreau.

Ce dernier point mérite d'étre souli-
gné. En effet, il convient de s'arréter ici
pour décrire la tendance de cette nou-
velle gestualité. Il faut maintenant dis-
tinguer ce que jappellerais la gestuali-
té expressive et la gestualite cons-
tructive. Dans les deux cas, évidem-
ment, par des traces laissées trés visi-
blement dans la matiére picturale, les
marques de la gestualité sont des indi-
ces qui renvoient nécessairement et
automatiquement au processus de fa-
brication du tableau. C'est-a-dire que
'oeuvre met en scéne sagenéese, autre-
ment dit raconte I'acte produit par le
peintre, 'acte dont elle est le résultat, le
témoin. Cependant, dans le cas de la
gestualité expressive, ces traces d'acte
ont aussi, en plus, une valeur “symboli-
que”, elles ont un sens autre que leurs
qualités picturales, elles sont la repré-
sentation d'une émotion, d'un état
d'ame, d'une image mentale investie,
ou projettée en méme temps que la
matiére sur la toile. Au contraire de
cette attitude, qui est celle par exemple
du subjectivisme automatiste, la ges-
tualité constructive renvoie davantage
au tableau qu'a l'artiste, ou plutdt au
rapport qu'il y a entre les deux. L'oeu-
vre est donc alors la manifestation de
ce rapport, je dirais “conceptuel”, que
le peintre a avec la peinture. C'est-a-
dire que la peinture ne renvoie par
conséquent a rien d'autre qu'a la situa-
tion picturale gu'elle compose. Autre-
ment dit, le peintre présente dans|'oeu-
vre, qui se limite alors a n'étre qu'une
proposition sur la peinture, une modali-
té détre du concept de peinture.
Risvedt et Horvat resteraient rattachés
a la premiére gestualité, encore que
chez Risvedt, a cause de la nature du
geste et de la violence des contrastes,
les couleurs abondantes prennent une
certaine autonomie qui affirme ferme-
ment leur présence, plus que chez
Horvat ou les figures et la maniére de
faire évoquent plus la présence du
peintre. Hurtubise est sans doute dans
cette exposition 'exemple le plus élo-
quent pour illustrer le passage de la
gestualité expressive a la gestualité
constructive qui caractérise, a des
degrés divers cependant, les oeuvres
de Gagnon, Mill et Robert. En présen-
tant au spectateur une “image” qui lui
est depuis longtemps familiere Hurtu-
bise a, je crois, ainsi dépouillé cette
image de sa fonction expressive et n'a
donc conservé, par la répétition prolon-
gée du méme motif, que sa valeur cons-
tructive, c'est-a-dire le fait que la ges-
tualité est, ainsi, une certaine maniere
d'occuper, de construire un espace.

Si j'ai plutdt longuement insisté sur
ces transformations de la gestualité a
lintérieur de la peinture québécoise
actuelle, et il serait probablement plus
éclairant de reprendre 'examen dé tou-
tes les oeuvres de I'expoesition a travers
ce seul theme, c'est qu'elle est fonda-
mentale dans la constitution de la pein-
ture québécoise. Au moment méme ol
on célébre le trentenaire du Refus
Global, il faut en effet ne pas oublier
qgue c'est par une gestualité libre que la
peinture d'ici a réclamé une autonomie
en rejetant toute forme de réglemen-
tation. Mais ce refus d'un déterminisme
de la peinture a entrainé le combat que
l'on sait ou la force politique a démon-
tré, au(x) vaincu(s), qu'au dela et en
dega de l'art il y a une idéologie qui
regne et qui, dans ce cas, je dirais a
rappelé qu'elle controle et oriente les

pulsions et les désirs quand.elle ne
cherche pas tout simplement a les re-
fouler. Mais le refoulé ne meurt pas, il
se déplace; c'est pourquoi il revient.
Aprés une période plus ou moins mar-
quante de peinture plastiquement re-
glée, dont Molinari propose dans ceng
exposition une version qui emprunte a
la nouvelle génération d'artistes post-
minimalistes sa géométrie et son chro-
matisme moins “rigides”, on assiste
effectivement aujourd’hui a un retour
de la gestualité. Mais le retour du refou-
|& n'est pas le retour du méme car, entre
temps, une histoire s'est écrite.

Une histoire de la peinture qui a
maintenant ses exigences; et aussi,
plus difficilement mais de plus en plus
sirement, une histoire du Québec qui
précise les siennes. L'émergence du
moment politique au Québec est un
événement décisif, en ce sens qu'il

peut, ou plutdt doit étre I'occasion pour
lart d'affirmer sa spécificité, c'est-a-
dire de montrer que la réalité de I'art est
essentiellement anti-sociale. Et la pein-
ture doit profiter de cette occasion en
specifiant son role, sa fonction critique,
picturale et sociale, parce qu'elle inven-
te, qu'elle a affaire a I'imaginaire et
qu'elle ne peut se contenter d'étre re-
productrice. Parce qu'elle surgit ou et
comme on ne lattendait pas, parce
qu’elle est donc imprévisible, la peintu-
re resiste a la politique, c'est-a-dire a
servir. Et ainsi elle sert 'lhomme, parce
qu'elle est, inlassablement, tactique de
détournements, contre la stratégie du
pouvoir. Elle est la “force des faibles”
parce qu'ils s'amusent; c'est la son sé-
rieux: parson jeu, puisqu'il fait plaisir de
peindre, elle déjoue les systéemes qui
n'aiment pas trop la gratuité, elle les
déjoue en les retournant contre eux-
mémes.

La peinture s'occupe de peinture.
Mais la politique qui aime s'occuper de
tout voudrait bien aussi s'occuper de
peinture. Alors, que la peinture s'occu-
pe encore davantage de peinture. C'est
bien peu me dira-t-on, car il y a de plus
grands projets a réaliser. Je dirais au
c_ontraire tant mieux qu'elle n'y parti-
cipe pas, car elle est ainsi un instru-
ment de transformation qui reste déso-
rienté. Elle ne sert qu'a étre a coté, a
indiquer cependant l'autre. C'est a mon
avis la fonction politique de lart de
pointer la politique. Elle rappelle ainsi
que dans les systémes il y a 'lhomme.
La peinture qui s'occupe de peinture
s'o‘ccupe donc de 'homme, d'abord du
peintre qui s'occupe d'elle et, a travers
lui, elle rend justice & tous les autres.

Je ne peux m'empécher de rappeler
ici la critique de Borduas cpntre “le
goupillon et la tuque™. Bien sur, la reli-
gion a disparu, comme probleme.“dg la
scéne québécoise; mais “latuque’, jen
doute! J'ajouterais méme que pour cer-
tains, qui sont malheureusement trop
nombreux, elle s'est convertie en nou-
velle religion. Et ceux-la voudraient que
la peinture s'aligne aux rangs de cette
politique, gu’elle en soit une “belle ima-
ge". Je souhaiterais plutot qu’elle soit
une offensive pour cette nouvelle idéo-
logie. L'art s'articule au politique en
restant hors de la politique. |l n'a pas a
étre pris en charge par elle, il doit au
contraire la prendre en charge pour la
critiquer, quelle gu’elle soit.

Je ne sais trop qu'elles sont actuel-
lement les tendances de la peinture
québécoise. Mais dans cette exposi-
tion hétérogéne il n'y a pas de groupe,

Mel Boyaner
“Peinture 2", 1977
Acrylique sur toile
198 x 244 cm
Coll. de l'artiste
pas de regroupement évident, seule
une tendance générale au refus d'étre
mobilisé. Trois exceptions encore
pour reaffirmeravec vigueur et nécessi-
té les possibles “marginaux’ et “dé-
viants" de la modalité picturale: Palum-
bo, Alloucherie, Lake. Dans 'ensemble
une autre tendance, généralisée peut-
étre, celle a préférer le petit format.
J'aimerais étre assuré gu'elle ne sym-
bolise pas un repliement, mais bien
davantage la constitution d'espace
plus défini, modeste sans doute, en
quelque sorte intimiste, mais plus iden-
tifie. On peut conclure que la peinture
québécoise actuelle est, pour le mo-
ment, in-définie. Elle pose ainsi la
question de la peinture. Mais poser, du
Québec, la question de la peinture c'est
poser la question de la peinture québé-
coise. Et poser la question de la pein-
ture québécoise c'est poser, dans un
ct:,hamp spécifique, la question du Qué-
ec.

René Payant




La Sculpture

Et si on ne souffre pas du “presque”, si on fait du
“presque” une valeur.. Qu'est-ce qui se passe?
Roland Barthes

Presque une “mission impossible”: donner 4 cha-
que sculpteur une aire de quinze pieds de diamétre:
laisser un espace de respiration de dix pieds entre les
zones occupées; allouer neuf pages dactylographiées
a chacun des “catalogueurs”, sans savoir ce que
seront leurs mots, sans qu'ils sachent d’'ou viendra le
silence.

The information you have just received will self-
destruct in a few minutes.

Planche-contact
L'histoire de I'exposition Tendances actuelles au

Quebec met en scéne plusieurs institutions. Il y a jeu

d'institutions. Qu'on en juge par oreille avant de les

avoir a l'oeil.

— La Société des Artistes Professionnels du Québec
(connue localement sous le sigle SAPQ) établit une
liste d'artistes et collabore avec le Musée d'art con-
temporain en vue d'une exposition de groupe ol un
membre sénior de la SAPQ parrainerait un jeune
artiste’.

— A la suite du décés de la SAPQ, le Musée poursuit
le projet en deux temps: on conserve d'abord I'idée
du “parrainage”; puis une liste compléte est dres-
sée par le Musée?2,

Un observateur du milieu de l'art aura noté la dispa-
rition complete de I'Association des Sculpteurs du
Québec (ASQ) qui, depuis safondation en 1961, s'acti-
vait a promouvoir les intéréts de ses membres. Ce role
fut temporairement tenu par la SAPQ avant que des

intéréts divers ne la fassent aussi éclater au profitd’'un
regroupement encore assez discret.

Le Musée hérite du probléme de la sélection, mais
du méme coup reprend sa place dans le milieu mont-
réalais. Une des fonctions d'un musée d'art contempo-
rain n'est-elle pas justement d'assurer la présentation
des oeuvres récentes et de permettre aux “tendances
actuelles” de se manifester hors du huis-clos des
ateliers?

Emulsion

Les réactions des appelés variérent dans les limi-
tes du prévisible, de I'acceptation au refus. Chacun de
ces pbles peut toutefois se lire en dégradé. Plusieurs
artistes ont accepté de participer a I'exposition sans
conditions. Certains ont préféré émigrer dans une
autre catégorie: ainsi Ulysse Comtois et Jocelyne
Alloucherie présentent leurs derniers travaux en pein-
ture; Guy Montpetit et Claude Tousignant, plus forte-
ment identifies a la peinture se font sculpteurs pour
l'occasion; par Charles Deaudelin, le design d'environ-
nement se glisse dans la section sculpture; Louis
Archambault brouille le jeu en présentant une série de
photographies et Roger Vilder écrase son travail surle
mur. Ces quelques exemples suffisent sans doute a
indiquer gu'il y a fuite dans les catégories tradition-
nellement étanches. On pourrait aussi observer d'au-
tres transferts dans les expositions de peinture (Lake
et Palumbo), de gravure (Ayot), de photographie (S.
Tousignant). Ces chassés-croisés, conséquences de
la fin des années soixante — la rétrospective Dennis
Oppenheim mérite d'étre rappelée ici — expliquent en
partie la difficulte d'apprehender un ensemble et
permettent de comprendre le recours de certains criti-
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ques ou historiens d'art aux notions d'individualisme et
de sujet. Non seulement avons-nous perdu les“ismes”
mais encore les grandes divisions sécurisantes sont-
elles dans un équilibre préecaire.

Ces cloisonnements en papier maché ont sans
doute éloigné certains artistes qui refusent de voir se
diluer leur travail dans le flou. D'autres, par principe
pour ainsi dire, refusent le genre méme de I'exposition-
constat. On pourra regretter que ces refus soient si
discrétement manifestés et se souvenir du temps clair
d'Opération-Déclic ou d'Opération-Fourrage. La stra-
tégie du repli ne permet d'avancer que si le poids de
lintervenant est connu. Les séjours a |'étranger, les
déménagements et autres raisons circonstancielles
ont aussi été des raisons d'abstention, de méme que la
peénurie d'oeuvres récentes dans les productions indi-
viduelles.

Face a la diversité des instances de sélection, au
caractere diffus des criteres de choix, I'exposition
constituée (3) répond plus au principe final du mani-
feste Prisme d'Yeux qu'a Refus global, au moment
méme ou I'on célébre dans une salle connexe (la salle
1, cependant...) le trentenaire de ce dernier:

En plus nous avons, a l'unanimité, rejeté la formule
d'un jury qui, ailleurs, filtre les envois de ses mem-
bres avant chaque exposition. Par cette décision
nous laissons a chagque membre admis la pleine
responsabilité de ses oeuvres, responsabilité non
partagée — aux yeux du public — par les autres.
William Vazan

““Sans titre"”, 1978

Bois de conifére

286 x 762,5 x 762,5 cm
Coll. de l'artiste
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Pierre Granche
“Assimilation/Simulation’’, 1978
bois pressé, chéne, noyer, clous,
vis, colle, méthane, peinture

96,5 x 305 x 305 cm

Coll de l'artiste

Mais aux yeux du groupe il engage son honneur.
Nous croyons ainsi promouvoir l'auto-critique,
maintenir des valeurs maxima et vivre de cette

ambition4.

Portrait de famille

La mise en place étant faite, il conviendrait mainte-
nant de fixer I'ensemble pour que chacun, feuilletant
un jour 'album, s'y reconnaisse et puisse identifier ses
pairs. “J'y etais. La sculpture du grand-oncle, c'était
pas grand chose. Tiens, celle du cousin X!" A noter:
personne n'y verra la sculpture d'une cousine, aucune
femme n'exposant a la section sculpture. Ce texte qui
parait une fois I'exposition terminée serait toutefois de
peu d'utilité s'il sacrifiait a cet usage. Nous préférons
renvoyer le lecteur a la section photographie du cata-
logue.

A titre de suggestion, nous indiquerons brievement
les coupes possibles qui pourraient éclairer 'ensem-
ble et contribuer & former un portrait-robot du sculp-
teur québécois de Tendances actuelles. Des généra-
tions différentes sont représentées, chacune ayant
ses absents. La majorité des sculpteurs demeure a
Montréal et exerce un second métier, en général
I'enseignement. Les sculpteurs professeurs travaillent
le plus souvent au niveau universitaire, soit a Laval, a
Montréal, & Ottawa ou dans le réseau de I'Université
du Québec. Peu de sculpteurs sont liés a une galerie
d'art: les exposahts sont, dans ce cas, le reflet de la
situation générale de la sculpture dans le milieu de
lart. La sculpture est rarement un bien individuel atti-
rant les collectionneurs. Les oeuvres vivent au grand
jour, pour tous, et sont souvent fabriquées en public a
F'occasion d'un symposium, par exemple. Si la sculptu-
re ne reste pas a la maison, elle est toutefois achetée
par des institutions et par la Banque d'oeuvres d'art.
On sait cependant que les oeuvres tridimensionnelles
de la Banque ont une facheuse “tendance” a resterau
garage; les clients préférant décorer leurs murs...

La diffusion de la sculpture ne se fait pas large-
ment dans les périodiques et les histoires de 'art. On
attend encore une monographie consacrée a la sculp-
ture québécoise contemporaine. La revue Parachute
est une exception récente et heureuse en la matiére.
La difficulté de reproduire la sculpture parla photogra-
phie explique sans doute partiellement ce manque
d'intérét. Mais une longue tradition veut aussigu'il y ait
résistance face a la sculpture: Léonard de Vinci com-
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Andrew Dutkewych
“Colbalt"”, 1978
acier

49 x 192 x 78 ¢cm
Coll de l'artiste

parait la maison propre et silencieuse des peintres aux
ateliers des sculpteurs ou “le bruit des maillets et
autres tumultes” viennent couvrir“l'audition des belles
choses”; Baudelaire dans une critique au titre élo-
quent — “Pourquoi la sculpture est ennuyeuse’ —
concluait qu'il est aussi difficile de se connaitre en
sculpture que d'en faire de mauvaise”. Plus prés de
nous Ad Reinhardt définissait ainsi la sculpture: “un
exercice tres mécanique provoquant beaucoup de
transpiration qui, en se mélangeant au sable, tourne
en boue”.

L'apparition dans le champ culturel de nouvelles
formes d'art — la vidéo et les performances, entre
autres — aura sans doute pour effet de faire voir la
sculpture, puisqu'il y aura déplacement de la résistan-
ce. La sculpture n'aura plus & combattre la peinture
mais prendra sa place dans le systéme des beaux-arts
acoteé de son ennemie de longue date afin de créer un

front commun du “bel ouvrage” permanent, stable et...
négociable, aprés tout.

Surimpression

Le portrait-robot du sculpteur québécois aya’r_wt été
esquissé a larges traits, des regroupementﬁ s'impo-
sent. La pratique courante veut que la premiere clas‘-
sification qui vienne sous la plume sorlt deQOupée a
partir du matériau®. Ce clivage, parf0|s. utile, nous
parait toutefois bien sommaire et propre a e_ngendrer
des rapprochements abusifs ou des mariages de
raison stériles. Transposons ironiquement la “métho-
de” au champ pictural: quel intérét y aurait-il a créer
des sous-catégories de peintres utilisant I'huile, 'acryli-
que, la tempera, ou des groupes constitués d'artistes
employant 30% de bleu cobalt?

Les problémes plastiques relevant spécifiquement
de la sculpture constitueraient une autre source de
division aux mailles plus fines. Mais le groupe d'artis-
tes des “Tendances actuelles” n'est ni assez grand, ni
assez homogeéne pour que 'on s'amuse a déceler des
préoccupations communes, quant a 'espace, aux ten-
sions, a I'équilibre, a la masse ou aux axes.

Ces divisions laissent échapper un des éléments
essentiels de la sculpture qui est sa place dans
l'espace urbain, dans 'environnement social. La sculp-
ture est agressive, souvent, et provogue chez le spec-
tateur le moins averti des réactions diverses. Quel-
ques repéres suffiront pour remettre en mémoire les
conflits provoqués par des oeuvres tridimensionnel-
les: emprisonnement de La Famille de Roussil (1949);
une sculpture de Roussil attaquée rue Sherbrooke
(1951); la sculpture de Vaillancourt pour Asbestos est
controversée et menacée de mort; les difficultés post-
symposium d'Alma (1966); la défiguration de sculptu-
res sur le site de Terre des Hommes. Le Québec n'est
pas une exception rare (latine?) en ce domaine: les
sculptures de Robert Murray a Ottawa font I'objet de
discussions au Parlement; le travail de Mark Prent, a
Toronto, est placé sous séquestre pour obscénité. Ces
quelques exemplaires — et la liste reste ouverte —
jalonnent une histoire de la sculpture, histoire passée
qu'il reste a écrire, are-créer. Cette histoire devra tenir
compte des“scandales” qui sont une manifestation du
lien étroit entre 'oeuvre et le public.

Un déplacement s'opére parfois dans le systéme
ludique et ce sont alors les mots qui font jaillir la parole
castratrice. Les Fees ont soifen sont un témoin récent.
Mais quelques mots alliés a une sculpture sont aussi
provocants.

Gardons en note, pour cette histoire a venir, le “Vive
le Québec libre” de Vaillancourt 4 San Francisco, son
“Je me Souviens” de Toronto, ou l'alliance explosive
de Péloquin et Jordi Bonet & Québec. La peinture
dissimule I'écriture, l'utilise ou la neutralise mais la
parole gravée (ou méme seulement “aérosolée”..) fait
éclater le silence.

La sculpture, sans doute parce qu'elle participe de
notre espace, travaille le tissu social et fait jaser,
presque.

Lise Lamarche.

Notes

T Premié.fe liste (ordre de la SAPQ): Trudeau, Archambault,
Daudelin, Sabourin, Valcourt, Bates, Picard, Fournelle.

2. Liste Idu Musée d'art contemporain (ordre du document de
l(avagf des organisateurs): Archambaull, Comtois, Daude-
lin, Dinel, Fortier, Gauguet-Larouche, Gnass, Merola, Noél
Saxe, Trudeau, Vaillancourt, Vilder, Sullivan, Alloucherie,
Champagne, Granche, Mongrain, Roland Poulin, Serge
Pou{m. .-\fo.‘te. Dutkewych, Lauzon, Denys Tremblay, Brand|,
Cozic, Picard, Mihalcean, Delavalle, Thibert, Robert Poulin,
Claude Tousignant, Vazan, Michel Goulet, Montpetit.

3. Tendances actuelles au Québec — section sculpture —
(ordre alphabétique): Archambault, Cozic, Daudelin,
Dinel, Dutkewych, Fortier, Gnass, Goulet, Granche, Lauzon,
Merola, Montpetit, Nolte, Robert Poulin, Thibert, Tousi
gnant, Tremblay, Trudeau, Vazan, Vilder .

. Prisme d’'Yeux, texte mimeographié, Montréal, 1948.

5. Cette division apparait aussi au curriculum de I'UQAM.
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La Gravure

) Pour mieux saisir dans toutes ses dimen-
sions la présente exposition de gravures, il
serait bon de s'attarder un peu a l'intérieur
de sa breve histoire, & la nature des activités
qui ont entrainé son développement rapide
dans notre milieu, et & sa situation actuelle.

C'est avec Albert Dumouchel que I'on
voit naitre une organisation judicieuse des
ateliers de gravure dans les principales éco-
les d'art de Montréal. A I'Ecole des Arts
Graphiquesolilenseignede 1942 3 1960, il
met progressivement sur pied, au cours des
annees ‘50, un atelier de gravure envié dans
tout le reste du Canada. Puis I'Ecole des
Beaux-Arts de Montréal l'invite en 1960 & ré-
organiser le leur. Il intégre alors les presses
de I'Ecole des Arts Graphiques & I'équipe-
ment rudimentaire qu'avait utilisé Aline
Charlebois. L'Ecole des Beaux-Arts se voit
desormais dotée d'un équipement techni-
que diversifié peu courant a cette époque,
que Dumouchel s'efforce de compléter au
cours des années. Parallélement a sa pro-
duction personnelle, il y enseigne les dif-
férentes techniques de la gravure jusqu’en
1971, formant les graveurs qui deviennent
plus tard professeurs a sescotés. C'estason
dynamisme et a celui de ses assistants que
nous devons aujourd’hui d'avoir les 125 a
150 graveurs dénombrés parle Conseilde la
gravure.

Par la suite, I'essor de la gravure s'est
fondé sur les recherches individuelles de
jeunes artistes qui ont entrepris des stages
de perfectionnement a I'étranger, notam-
ment a I'Atelier 17 dirigé par Stanley William
Hayter a Paris. L'influence importante de ce
dernier se situe a deux niveaux: d'une part il
stimula la recherche de nouvelles possibili-
tés offertes par les techniques déja exis-
tantes, principalement en ce qui a trait a
I'utilisation de la couleur dans la gravure a
I'eau-forte; d'autre part, il revivifia la notion
d'atelier commun.

De cette expérience européenne se dé-
veloppe chez les graveurs québécois l'idée
stimulante de se grouper pour travailler, de
partager un local et les presses (autrement
inaccessibles en dehors de I'Ecole) et d'é-
changer idées et expériences. La naissance
de tels ateliers a pour effet de briser l'isole-
ment des graveurs et de créer un “milieu”
artistique propre a la gravure. Le premier
atelier de ce genre, I'Atelier libre de recher-
ches graphiques, est fondé a Montréal par
Richard Lacroix a son retour d'Europe en
1964. Pierre Ayot ouvre un deuxiéme atelier
a Montréal en 1966 sous le nom d'Atelier
libre 848 (Graff depuis 1969). Dans laville de
Québec, sous linitiative de Marc Dugas,
I'Atelier (coopérative) de réalisations graphi-
ques ouvre ses portes en 1972; deux ans
plus tard Paul Lussier fonde a Montréal
I'Atelier Arachel. Le besoin de decentrali-
sation se manifeste de plus en plus a travers
la création en 1974 et 1975 d'un atelier libre
a St-Eustache et de I'Atelier de I'lle a Val
David par Michel Tremblay. Dans le milieu
anglophone, I'atelier Graphia et le Centre
Saidye Bronfman recrutent une importante
clientéle d'artistes actifs. Au cours des an-
nées ‘70 des ateliers individuels commen-
cent peu & peu a s'ouvrir.

Les graveurs réussissentdonc a s'organi-
ser au niveau de leur production, a l'aide de
subventions gouvernementales dans la plu-
part des cas, mais le probléme imponan! de
la diffusion de leurs oeuvres demeure. C'est
a travers les maisons d'édition que se Qé-
ploient les premiéres tentatives de diffusion
de gravures originales. Dés 1949, Roland
Giguére fonde les Editions Erta; en 1953
Claude Haeffely participe a I'élaboration de
la collection “Téte Armée"” chez Erta, col-
lection dédiée a la production et a la diffu-
sion d'oeuvres graphigues et de poésie. En
1958, les Editions Goglin sont créées par
limprimeur et typographe Pierre Guillaume.
Les Editions de la Guilde Graphique, 1966,
et les Editions Graffofone, 1973, se déve-
loppent au sein des deux premiers ateliers
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libres de Montréal pour répondre au besoin
manifeste de leurs membres. Par la suite
d'autres maisons telles les Editions Art 2,000
de la Galerie Média Gravures et Multiples et
les Editions Bourguignon + s'ajoutent au
nombre.

Parallélement au développement de I'é-
dition, certaines galeries se sensibilisent a
la gravure. En juin 1961, la Galerie Agnés
Lefort présente une exposition consacrée
exclusivement a la gravure sous le titre
“Graveurs canadiens et étrangers”. En 1961
et 1969 respectivement, la Galerie 1640 et
la Galerie Média Gravures et Multiples com-
mencent a s'intéresser spécifiquement au
marché de la gravure; la Galerie I'Aquatinte
se destine plus tard a la méme fonction. De
plus, au cours des années '60, la participa-
tion 4 des Biennales internationales des
graveurs-pionniers tels Peter Daglish, Albert
Dumouchel, Yves Gaucher, Richard Lacroix,
Gilbert Marion, Robert Savoie, Henry Saxe...
vaut a la gravure québécoise une reconnais-
sance internationale. En effet, la qualité des
oeuvres présentées aux expositions inter-
nationales de gravures de Lima (Pérou),
Santiago (Chili), Ljubljana (Yougoslavie),
Lugano et Grenchen (Suisse), mérite au
Canada de nombreux prix et crée des oppor-
tunités de participation a des expositions
itinérantes a I'étranger. La somme de ces
événements a lieu de provogquer une saine
émulation dans le milieu des graveurs et
d'amener la presse a parler davantage de |a
gravure, 4 en expliquer les procédes et a
familiariser le public a ce medium.

D'autre part, la politique d'éducation po-
pulaire mise de l'avant par les Editions
Formart, sous la direction de René Derouin,
constitue un autre moyen efficace de sensi-
bilisation du public. Dans le méme ordre
d'idées, la participation collective des mem-
bres de I'Association des graveurs au Salon
des Métiers d'art a partir de 1971 joue in-
contestablement un réle important.

Chantal dupont

“Osmose'’, 1977

Lithographie et sérigraphie, 6/10
35 x41¢cm

Coll. de l'artiste

Certaines initiatives privées se dévelop-
pent aussi, qui représentent des débouchés
intéressants pour la gravure. La Banque
Provinciale, par exemple, commence en
1971 une collection de gravures canadien-
nes qui comptent aujourd’hui plus de 450
titres. D'autres entreprises privées achétent
également aujourd’hui des gravures origi-
nales pour leur bureaux.

Mais dans un pays ol aucune tradition
n'existe dans le domaine de la gravure, ces
tentatives relativement isolées de promo-
tion pour la diffusion des oeuvres graphi-
ques demeurent malheureusement insuffi-
santes.

Une vingtaine d'années aprés que l'art de
la gravure ne soit “sorti des coulisses” et
qu'il se soit mérité une réputation interna-
tionale, le voici a nouveau aux prises avec un
important probleme de réorganisation de
son réseau culturel et économique qui ne
peut qu'affecter son développement actuel.

Il ne faut pas perdre de vue qu'il y avait
absence de compétition chez les premiers
graveurs mais que depuis, le nombre crois-
sant de graveurs actifs a pour effet de satu-
rer un marché qui était déja bien faiblement
développé et de minimiser les possibilités
d'obtention de bourses de travail. La parti-
cipation a des expositions internationales
amorcée au début des années '60 est actuel-
lement en régression alors que la gravure a
besoin, comme toute autre forme d'art, de
déborder des cadres du Québec et de re-
joindre un plus vaste public.

Mais si la gravure a besoin d'expansion,
elle a avant tout besoin de répondants lo-
caux. |l est vrai que la majorité des galeries
se préoccupe peu d'exposer et de vendre la
gravure qu'ils évaluent en terme de rentabili-

té inférieure a la peinture et a la sculpture,
en regard du systéeme de commission au
pourcentage. Les galeries constituant ac-
tuellement le réseau officiel du marché de
I'art et la gravure y étant largement défavori-
sée, elle se trouve, dans une importante
mesure, privée d'exposition et de vente.
D'ailleurs I'idée de plus en plus fréquente
d'ouvrir des galeries dans les ateliers est un
symptdme évident de cette situation pré-
caire.

Du c6té des éditions, on ne cesse de
constater que le public intéressé est trop
limité. Si la gravure est partiellement rejetée
par le marché officiel, elle I'est souvent aussi
par le public. Il la considére parfois comme
un médium de deuxieme ordre a cause du
procédé mécanique qu'implique sa réalisa-
tion et de I'idée de multiple qui s'y rattache.
C'est aux artistes que revient souvent la
tache de créer leurs propres maisons d'édi-
tion et de rejoindre un public réceptif.

La présente exposition témoigne inévi-
tablement de l'instabilité de la situation vé-
cue par les graveurs. L'échantillonnage,
quoique restreint, des vingt et une gravure
exécutées en 1977 et 1978, reflete sensi-
blement les mémes préoccupations techni-
ques et esthétiques qu'on lui connaissait
déja il y a quelques années.

Chez les représentants du mouvement
surréaliste, dans cette exposition l'implica-
tion formelle est établie depuis longtemps et
traduit chez eux un sentiment profond d'ap-
partenance a ce mode de pensée poétique.
Jeanine Leroux-Guillaume et Roland Giguére
ont en effet vécu activement I'épopée sur-
réaliste québécoise centrée autour de
Pellan alafin des années ‘40 et au cours des
années '50.

L'eau-forte “Espoir de vivre" évogue une
explosion de l'inconscient ou sont mises en
relief des zones interdites de [l'univers.
Jeanine Leroux-Guillaume cherche, par son
approche subjectiviste, a y rendre compte
du sentiment de l'organique. Sa gravure
définit un espace fourmillant d'ombres, lais-
sant apparaitre quelgues formes biomor-
phiques entremélées qui semblent en é-
merger. Dans cet espace sans profondeur
réelle, les tensions se répartissent sur toute
la surface de la gravure, lui conférant ainsi
une trés forte intensité.

A travers un métier rarement aussi bien
senti, elle utilise avec subtilité une gamme
de demi-tons qui passent du vert dans la
partie inférieure au bleu dans la partie supé-
rieure. Ce schéma chromatique évoque in-
sensiblement 'idée de paysage qui persiste
souvent méme dans l'exploitation de l'univers
inconscient.

Giguére met le réel en relation avec l'ir-
rationnel et la poésie. Dans son monotype
intitulé “La barre du jour”, une série de
signes viennent s'inscrire sur un fond at-
mosphérique, provoquant un dépaysement
spatial. Une illusion de profondeur est créée
par l'utilisation d'un dégradé aux tons
chauds et terrestres puis aériens qui res-
titue une structure paysagiste; trois regis-
tres de signes hachurés suggérent par ail-
leurs I'horizon. Ces signes appliqués a la
spatule, d'une maniére gestuelle mais con-
trolee, laissent deviner dans leur mouve-
ment la marche du geste. D'autres éléments
aux formes linéaires contorsionnées ou géo-
métriques viennent habiter 'espace et en
modifier la lecture.

L'obstacle principal dans I'expression
surréaliste en gravure demeure, incontes-
tablement, I'exigence technique et la mise
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en oeuvre lourde du procédé, si on le com-
pare par exemple a |'utilisation des mots en
poésie. C'est sans doute pour jouir d'une
plus grande spontanéité que Giguére a opté
pour l'application des signes a la spatule.

A lintérieur du vaste échantillonnage
d'oeuvres figuratives mises en présence
dans l'exposition, on reconnait aussi chez
Carl Daoust une approche surréaliste. Avec
une grande maitrise de I'aquatinte, il exploi-
te une imagerie fantastique liée a l'associa-
tion insolite d'objets quotidiens. Sa recher-
che du réalisme détaillé, dans le dessin et
dans le traitement, accentue l'identité des
objets représentés et leur confére une pre-
sence tres concréte. Chacune de ses oeu-
vres possede un caractere fortement narra-
tif. Tant par ses sujets que par ses titres
suggestifs, il dénonce I'aliénation en jouant
principalement sur les thémes suivants: la
mort, le sang, la cruauté et la représentation
de personnages atrophiés. Il situe son récit
dans un monde statique dont la filiation avec
le notre réside dans la représentation de la
tridimensionnalité. Jouant sur la dualité en-
tre la représentation ('image) et le repré-
senté (le sens), Carl Daoust parvient a la
metaphore ironique. C'est dans cet esprit
d'ailleurs qu'il utilise couramment le symbo-
le. Dans “L'Amour a la Mort”, deux os, iden-
tifiables 'un comme maéle, l'autre comme
femelle, sont croisés dans un lit prés d'une
commode ou sont posés un dentier, une
brosse a dent et un réveille-matin, asso-
ciant ainsi la notion de temps a la mort.

Dans un autre ordre d'idées mais encore
dans le domaine de la figuration, quatre
artistes proposent leur optique “pop".

Pierre Ayot fut, aprés Dumouchel, I'un
des premiers représentants québécois du
“pop art”". Dés le milieu des années ‘60, il
développe dans le contexte de la culture
québécoise cette forme d'art populaire is-
sue des milieux anglais et américains.

Depuis 1966, il intégre petit & petit des
objets réels a ses sérigraphies, posant ainsi
le probleme de la représentation bidimen-
sionnelle en rapport avec ses prolongements
tridimensionnelles. Récemment, ses gravu-
res elless-mémes sont devenues tridimen-
sionnelles, provoquant un effet de surpri-
se certain. Les objets gu'il expose, “Seize
caisses d'oranges” sérigraphiées sur tissu
bourré et cousu, sont extraits de notre en-
vironnement habituel. L'imagerie “pop”,
presque toujours humoristique chez Ayot,
est centré non pas tant sur I'univers person-
nel et introspectif de I'artiste mais sur des
choses réelles faisant partie de la culture
populaire. En effet, bien que l'artiste soit
responsable du choix du sujet et de la ma-
niere dont il est représenté, I'oeuvre réféere
davantage a l'univers extérieur quotidien.
Le traitement en aplats propre au procédeé
sérigraphique renforce en ce sens la realité
objective des caisses d'oranges ou l'em-
preinte de I'artiste cherche délibéerement a
s'effacer. Simple, directe, explicite, l'oeuvre
existe en dehors de toute interprétation
puisqu’elle reléve d'un langage commun
compris spontanément par tous. L'oeuvre
de Pierre Ayot relativise les notions d'art et
de non-art; négligeant les frontiéres idéolo-
giques, elle cherche avant tout a nous rendre
conscients de notre environnement et a en
extraire des images évocatrices.

La gravure de Forcier représente par
procédé photo-sérigraphique un morceau
de tarte meringuée dans une assiette d'alu-
minium. L'assi@tte, dans laquelle le visage
du spectateur se reflete ironiquement, est
rendue par une réserve qui laisse paraitre le
support d'acier chromé sur lequel seules
les valeurs sont marquées. Forcier met en
évidence la réalité objective de son sujet par
une utilisation pertinente et humoristique de
la matiére métallique.

“Le monstre du Lock Ness" de Boisvert
propose une réflexion sur I'espace et la per-
ception. Cette lithographie reproduit dans
son tiers inférieur une étendue d'eau pro-
fonde réduite a une bande rectangulaire.
Dans l'espace supérieur, des pinces a pa-
pier sont dessinées par le vide a la maniere
de Jim Dine, d'ou pendent des rubans spira-
|és. Cette représentation spirituelle de fal-
sification de preuve de I'existence du mons-
tre sert de prétexte a une subdivision verti-
cale et horizontale de I'espace. La bande
d'eau suggére une profondeur paysagiste
que les éléments verticaux tendenta contre-
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dire. Boisvert définit donc un espace illu-
sionniste dans lequel il privilégie le theme
de l'eau.

Encore danslaveine “pop”, mais selonun
style proche de la bande dessinée cette
fois, “La rencontre d'un drle de type" de
Michel Fortier nous met en présence d'un
univers imaginaire empreint d'humour et de
bizarrerie. Sa parenté avec l'illustration de
bande dessinée tient essentiellement a la
présence d'un cadre imprimé cloisonnant
limage, au caractere anecdotique de la re-
présentation et au style caricatural du des-
sin. La profondeury est définie par la propor-
tion relative des personnages et par un de-
gradé chromatique au niveau du solallantdu
plus clair au plus foncé, contrairement a la
formule traditionnelle. Les ombres sont
marquées par des réserves pratiquées surle
papier brun.

Les oeuvres de Michel Leclair, Chantal
duPont et Jennifer Dickson, s'insérent éga-
lement dans le large éventail figuratif. Leurs
oeuvres ont en commun |'utilisation de la
photographie comme matériau de base.
Leclair et duPont développent une appro-
che formelle tandis que Jennifer Dickson de-
gage des valeurs lyriques.

Leclairs’'inspire d'une photographie d'im-
meuble sur le mur duquel une trace a éte
laissée. Cet espace bigarré est reformulé en
agrandissement par le procédé sérigraphi-
que qui favorise la réduction des formes et
en fait ressortir les configurations abstraites.
Ces deux images, photographique et séri-
graphigue, sont mises en relation dans une
oeuvre unique. Le commentaire social pré-
pondérant dans ses oeuvres jusqu’'en 1977
est désormais secondaire et fait place a une
recherche plus formelle axée sur la valorisa-
tion d'objets qui ne sont généralement pas
évalués en termes esthétiques.

L'oeuvre de Chantal duPont reléve prin-
cipalement de la photographie et du dessin.
Les deux registres qui la composent sont
occupés respectivement par un personnage
masculin dans le bas et une fenétre dans la
partie supérieure. Reproduits quatre fois,
les deux sujets superposés rythment l'es-
pace et, dans un fondu de la gauche vers la
droite, font “osmose” avec le papier. Les
éléments disparaissent progressivement
comme s'ils pénétraient dans I'épaisseur du
support, ne laissant plus percevoir gqu'une
réduction de leurs formes. C'estdonc l'inver-
se du processus photographique de révéla-
tion de I'image qui se produit ici. La recher-
che technigue chez Chantal duPont est é-
troitement liée a sa démarche artistique. A
travers I'utilisation de la séquence, son oeu-
vre raconte plusieurs moments et différen-
tes atmosphéres d'un méme événement en
évolution.

Tirée de la série“Three Mirrors to
Narcissus”, I'aquatinte de Jennifer Dickson
a pour theme la contemplation de soi. De-
puis la fin des années '60, elle utilise cou-
ramment des textes comme source d'inspi-
ration. Dans sa série de 1974 intitulée “"Body
Perceptions”, elle utilisait déja comme sujet
le corps humain et la photographie comme
technique de base. Jennifer Dickson su-
perpose ou fusionne différentes parties de
I'image photographique afin d'en tirer des
assemblages complexes. Dans “Le second
miroir: réflexions”, des composantes du
corps humain, réfléchies dans des miroirs,
s'enchevétrent en séquences visuelles par-
mi les draps et atteignent un niveau d'abs-
traction. L'utilisation du miroir comme sym-
bole occupe une place importante dans son
oeuvre depuis deux ans; de méme qu'il réflé-
chit, il emprisonne l'image, introduisant la
notion d'intemporalité des émotions humai-
nes. L'addition de l'aquarelle rehaysse la
sensualité de la représentation peu couran-
te d'un nu masculin vu parune femme. Le jeu
des valeurs révéle par ailleurs une excellen-
te utilisation de l'aquatinte

Marc-Antoine Nadeau et Paul Lussier
explorent un tout autre aspect de la figura-
tion par la qualité expressionniste de I'exé-
cution.

Nadeau, dans sa parodie d'un théme de
la mythologie grecque, accéde a un graphis-
me nerveux et incisif qui va jusqu'a évoquer
le graffiti. Le récit est relaté dans un texte
poétique, volontairement criblé de fautes

d'écriture, qui accompagne un ensemble de
cing images isolées a la maniere de la nou-
velle bande dessinée. Du coté technique, le
nettoyage de la plague semble malheureu-

sement néglige.

Le traitement au pinceau lithographique
dans l'oeuvre de Paul Lussier comporte
aussi un caractére expressionniste. Les
deux registres supérieurs y sont _traltes en
aplats alors que le troisieme révéle des
coups de pinceau énergiques; dans son
ensemble la représentation demeure ce-
pendant statique. La couleury estrestreinte
4 des valeurs presque monochromes aux-
quelles s'ajoute un seul élément de contras-
te.

L'étude de Bergeron prend prétexte de
I'hiver pour élaborer une composition linéai-
re structurée en trois registres. Avec cette
oeuvre on se retrouve en présence d'un
schéma de composition de type classique
ou, dans leur dynamisme, toutes les lignes
ménent le regard vers le point de fuite. On y
trouve aussi le traitement en clair-obscur
dans les ombres portées sur le mur, la neige
et la cléture. Les contrastes sont prononcés
d'un registre & l'autre tandis que, dans le
sens latéral, les valeurs sont nuancees. La
composition, par la force de sa structure,
prévaut sur les éléments représentes et
devient le sujet méme de I'étude.

Monique Charbonneau et Tim Yum Lau
explorent un univers lyrique ou l'adresse
technique joue un réle important.

Tim Yum Lau traite principalement d'es-
pace. Seul le buste d'un personnage vient
animer les trois quarts inférieurs de 'image;
la partie supérieure étant réservée a la re-
présentation d'un paysage de montagnes
imaginaire. De cette oeuvre lyrique, mar-
quée par limportance du blanc, se dégage
un profond sentiment de “vastitude” etd'iso-
lement. D'un point de vue technique Tim
Yum Lau réussit un intéressant dégradé
lithographique.

Monique Charbonneau fit un stage d'étu-
de de la gravure sur bois au Japon en 1973
et depuis elle expérimente beaucoup ce
médium. Sa nature morte “Le panier’ évo-
que le type de composition cubiste; la pers-
pective traditionnelle y est déclinée au profit
du rabattement des plans et les objets subis-
sent une réduction géometrique importante
qui favorise le decoupage de leur silhouette
par aplats. Monigue Charbonneau manifes-
te dans son oeuvre la primauté du dessin
propre au travail sur bois et emprunte au
quotidien guelques suggestions formelles.
La péleur des tons est caractéristiques du

procédé japonais d'impression manuelle au
barein.

Jouant sur le double plan de la repré-
sentation figurative et abstraite, Robert
Wolfe et René Derouin abordent dans un
esprit lyriqgue les notions d'espace et les
superpositions de motifs.

L'usage restreint des couleurs chez
Robert Wolfe porte I'accent sur les figures
verticales et leur situation dans I'espace.
Ces six éléments représentant de§ poteaux
de cldture révélent la texture de I'écorce; ce
motif graphique est superposé au motif de
I'arrigre-plan. La matité des couleurs et la
finesse de I'exécution ajoutent a la s‘_.obnété
et au dépouillement de la composition.

La gravure de Derouin révéle une struc-
ture paysagiste simplifiée. Les cing plans,
traités en zones cloisonnées, reprenl'[enl
chacun un motif spécifique. Un aspect mine-
ral se dégage de la qualité métallique de la
couleur et des différentes textures. Aprés
avoir expérimenté plusieurs techniques de
la gravure, Derouin revient au travail du bois
(procédant par élimination des regions qui
ne font pas partie du dessin), attiré par la
simplicité de ce procédé qui ne permet au-
cun camouflage.

Du cété de la non-figuration, Pierre
Tétreault, Normand Ulrich et Richard Lacroix
poursuivent chacun a leur maniéere une re-
cherche formelle.

“Planche d'essai calligraphique” de
Pierre Tétreault, un bois gravé en cing cou-
leurs, s'impose presque comme un tour de
force technique. Cette pluie de signes calli-
graphiques indéchiffrables retient de ses
oeuvres antérieures un certain caractéere
oriental et une utilisation poussée des effets
chromatiques. L'emploi d'encres lustrées
met en relief latexture du papieretcrée ainsi
des jeux de lumiére. Basant I'uniformité de
sa composition sur I'utilisation d’'une multi-
tude de segments contorsionnés et de ré-
serves qui rythment a la diagonale, il abolit
par le fait méme les distinctions hyérar-
chiques. Le bois gravé de Tétreault évoque
le type de composition “all over" américain,
développé alafindesannées‘40 et au cours
des années '50, en regard de l'absence de
foyer central et de la couverture totale de la
surface imprimée.

La sérigraphie “Superpositions blanc et
bleu” de Normand Ulrich exige deux types
de lecture qui ne peuvent s'exercer simul-
tanément. L'une, a distance, favorise la per-

Pierre Ayot

‘‘Seize caisses d'oranges'’, 1978
sérigraphie sur tissu

26 x 58 x 38 cm

Coll. de l'artiste




ception optique d'un espace a trois dimen-
sions. La lecture rapprochée révele une alter-
nance d'aplats et de textures et la présence
de nuances tonales dans chacune des cou-
leurs, sur un plan bidimensionnel. Cette
composition géométrique se définit comme
une étude d'oppositions multiples, spatia-
les, lineéaires, chromatiques et de textures,
qui révele davantage d'une approche pictu-
rale que graphique.

Richard Lacroix développa au cours des
années ‘60 une technique d'encrage en
creux et en surface pour I'eau-forte. Dans la
gravure “Les 2 cascades”, il exploite un
motif linéaire qu'il répéte et varie dans un
espace neutre. |l utilise le module linéaire et
les jeux de transparence pour créer un
champ d'énergie, la ligne y délimitant des
zones symeétriques ou I'absence produit des
espaces divergents.

Francine Simonin propose une oeuvre
monumentale autant par son style que par
sadimension. Ce polyptyque recto-verso est
présenté sous la forme d'un kakemono japo-
nais; il regroupe une série de douze gravu-

Pierre Tétreault

““Planche d’essai calligraphique", 1978
bois grave (bois de fil), 5/10

76 x 56 cm

Coll. de l'artiste

res sur bois de fil imprimées au barein. On y
sent fortement la recherche de la matiére
mise en évidence par 'empreinte desveines
du bois. Chacun des éléments détient une
parfaite autonomie plastique. La_ réussite
dans le prolongement de la ligne d'une feuil-
le a l'autre implique une coprd!na_tron_exn-
geante du geste et de I'oeil ainsi qu'une
maitrise exceptionnelle de latechnique. Son
style expressionniste laisse place au hasard

du geste al'intérieur de laforme définie dans
son esprit. L'intensité du dessin, poussée
jusqu'a I'extréme dans ce bois gravé intitulé
“Aire de femme 1 et 2", est soulignée par
l'opposition violente du noir et blanc.

Dans I'échantillonnage qui nous intéres-
se, plus de la moitié des oeuvres s'inscrivent
dans le cadre d'une interprétation figu-
rative de la réalité. La tendance “pop” de-
meure importante par le nombre de ses re-
présentants et la variété des approches. Les
“Seizes caisses d'oranges” sont d'un intérét
particulier quant a I'éclatement de la notion
de spécificité bidimensionnelle de la gravu-
re qu'elles proposent.

Une pensée originale prévautdans lelien
etroit établi entre I'expression formelle en
figuration et la recherche de nouvelles pos-
sibilités techniques axées principalement
sur la photographie.

Ouar'!t a la figuration lyrique et de style
expressionniste, les artistes y proposent, en

dehors de tout consensus, une diversité de
thémes issus des préoccupations poetiques
et esthétiques propres a chacun.

Dans le cadre de I'expression surréaliste,
un seul artiste développe une approche fi-
gurative, exprimant son propos par le biais
d'associations d'objets-idées.

L'univers inconscient est par ailleurs ex-
ploré dans des oeuvres que I'on ne peut
qualifier d'abstraites a cause de leur relation
implicite avec le réel, réevélé notamment par
la présence d'un schéma paysagiste, mais
qui n'appartiennent pas davantage a la figu-
ration. Ces oeuvres réussissent a établirdes
liens entre le réel et l'inconscient.

Certaines oeuvres tiennent pour leur part
et de la figuration et de l'abstraction; leur
source d'inspiration reléve de la figuration
alors que le traitement, plus particuliére-
ment le jeu de superpositions de motifs issu
de la tradition orientale, engendre des for-
mes abstraites.

Du c6té de I'abstraction, trois artistes
développent dans des voies diverses une
approche formelle. Considérant d'abord la
forme et les relations entre éléments plutt
que la matiére et le contenu, ces artistes
s'intéressent au probléme de I'espace a tra-
vers |'utilisation respective d'une multitude
de signes, de la géométrie et du module
linéaire. Dans ce regroupement, le bois gra-
vé intitulé “Planche d'essai calligraphique”
propose une attitude renouvelée tant dans
la production personnelle de I'artiste qu'en
général.

La seule oeuvre expressionniste abstrai-
te de l'exposition reflete la manifestation
tumultueuse des sensations immédiates de
l'artiste, retouchées toutefois par sa cons-
cience esthétique et technigue. Au niveau
de la présentation, 'oeuvre propose une
mise en relation intéressante des différen-
tes parties d'un tout.

Du point de vue de la technique, parti-
culierement importante en gravure puis-
qu'elle y est elle-méme objet d'esthétisme,

Francine Simonin

“Aire de Femme I, 1977
bois grave (encrage au barein)
150 x 120 cm

Coll. de l'artiste

la sérigraphie est le médium le plus couram-
ment utilisé. En général, les procédés tradi-
tionnels tels I'eau-forte, la lithographie et le
bois gravé prévalent cependant sur les
technigues d'impression plus récentes. On
remarque un intérét croissant pour le bois
gravé depuis que les artistes participent a
des stages dans des ateliers japonais.

Dans plusieurs cas les graveurs com-
binent les technigques, notamment sérigra-
phie et photographie, lithographie et séri-
graphie, eau-forte et aquarelle. D'autre part,
la sérigraphie est employée aussi bien sur
tissu et métal que sur papier. L'utilisation du
procédé photographique seul ou combiné a
l'aquatinte, a la lithographie ou a la séri-
graphie s'est considérablement accru et
donne libre cours a I'expression d'une pen-
sée originale.

Les divers courants qui irriguent la pro-
duction graphique actuelle ne laissent per-
cevoir aucun champ d'investigation domi-
nant. Les préoccupations esthétiques, thé-
matiques et techniques sont multiples chez
les graveurs et c'est dans le développement
de ces démarches personnelles variées que
réside le souffle vital de la gravure.

Yolande Racine
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L’apergu concis que propose
lexposition “Tendances actuel-
les au Québec: la photographie”
présentée au Musée d'art con-
temporain du 14 décembre 1978
au 14 janvier 1979, fait suite au
constat d'une effervescence ac-
tuelle de création photographi-
que québécoise. La sélection
de trente-cing artistes répond
aux contingences physiques
despace de présentation. Le
choix délibéré de photographes
d’expression créative par oppo-
sition aux photographes com-
merciaux ou journalistiques,
sans vouloir suggérer de cloi-
sonnement entre les secteurs
divergents de la photographie,
sert de référence pour une étu-
de équitable des possibilités
expressivés multiples de l'ima-
ge photographique québécoise.
La diversité de cette production
photographique rend nécessai-
re I'élaboration de critéres de
sélection qui demeurent force-
ment limitatifs. Ces critéres sont
les suivants: 'affirmation d'une
évolution continue dun langage
personnel et la qualité technique
des images photographiques.
L'obligation, faute d'espace, de
ne choisir qu'une oeuvre par
photographe nous contraint de
cerner étroitement les problé-
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Normand Gregoire
Claudette, 1978
Impression noir et blanc
23,5 x35¢cm

Coll de l'artiste

matiques inhérentes au travail
actuel de chacun et assure la
confrontation dynamique des
approches formelles au sein
d'un seul regroupement.

Les propositions de lecture
que nous formulons dans notre
analyse sont tributaires de notre
conception de la fonction ac-
tuelle de limage photographi-
que. La diversité des oeuvres
qui composent I'exposition de
Tendances actuelles rend aléa-
toire une tentative de définition
concise de cette fonction. Al'ex-
clusion des autres possibilités
d'interprétation, nous tenterons
donc de dégager les fonctions
multiples de I'image photogra-
phique québécoise telles qu’'el-
les se présentent dans cette ex-
position. Nous analyserons pour
cela le contenu des photogra-
phies, c'est-a-dire le type de
message transmis par elles,
puisque c’'est de cette percep-
tion que dépend notre concep-
tion des fonctions possibles de
limage. En précisant ainsi la
fonction expressive des photo-
graphies par 'analyse des élé-
ments formels ou I'étude du vo-
cabulaire photographique, nous
formulons sommairement les
théories qu'elles sous-tendent.
Les différentes tendances qui

se dégageront de cette présen-
tation permettront d'entrevoir la
multiplicité des démarches
créatives qui s'affirme actuelle-
ment en photographie au Qué-
bec.

La prétention sous-jacente
de l'exposition “Tendances ac-
tuelles au Québec: la photogra-
phie” est celle de constituer un
panorama succinct de percep-
tions photographiques. Dans la
mesure ou, selon l'affirmation
de Nathan Lyons, “I'appareil du
photographe devient [instru-
ment biographique de son inter-
actionavecle monde”’, il estillu-
soire d'opérer une catégorisa-
tion rigide des oeuvres en pré-
sence. Force nous est cepen-
dant dadmettre un rapproche-
ment arbitraire mais toutefois
apparent dans les fagons de
s'approprier ce réel. Cette rela-
tion au monde se définissant en
terme de contenuc’est-a-direde
type de message véhiculé par
limage, nous pouvons énoncer
comme suit le classement som-
maire des trente-cinq photogra-
phies de [I'exposition: celles
dont le contenu est essentielle-
ment documentaire, celles dont
le sens est purement esthétique
et ?nfin celles de type concep-
tuel.

Tim Clark

1978

Impression noir et blanc
48,5 x 595cm

Coll. de l'artiste

Les images a caractere do-
cumentaire (au sens de caméra-
témoin) expriment une vision
précise du réel. Elles affirment
lengagement du photographe
avec le milieu dans lequel il vit.
Le rapport au monde extérieur
dont elles témoignent en est un
de type social, a des niveaux
diversifiés d'implication idéolo-
gique. Qu'ils soient de valeur
sociologique ou purement anec-
dotique ou qu'ils affectent une
dimension symbolique, ces “do-
cuments” photographiques cal-
quent des réalités et entretien-
nent ainsi l'illusion de la relation
fictive mais efficace entre cette
réalité et sareprésentation. L'in-
terprétation de sens que nous
proposons pour ces images est
donc étroitement liée a la signifi-
cation des éléments qui les
constituent, en l'occurrence a
leur portée sociale.

Les photographies de valeur
dite sociologique traduisent des
préoccupations socio-culturelles
et politiques évidentes. La di-
mension sociale de I'oeuvre de
Claire Beaugrand-Champagne,
Pierre Gaudard, Jorge Guerra,
Clara Gutsche, Jean Lauzon,
Normand Rajotte et Gabor Szi-
Igs:, pour ne nommer que ceux-
la, s'inscrit dans la tradition



d'une photographie québécoise
essentiellement axée sur les
conditions socio-économiques
d'une collectivité. Le milieu so-
cial que décrit ces photogra-
" phes témoigne de leur percep-
tion d'une réalité quotidienne,
québécoise ou non. “La Gréece”
que nous présente Claire Beau-
grand-Champagne est un re-
gard pénétrant au coeurdu quo-
tidien des trois personnages
pour nous dévoiler “qui ils sont
et comment ils ont vécu”.2 Avec
évidence, “Intérieur chez Mon-
sieur et Madame Houde, Lotbi-
niere” de Gabor Szilasirévelece
méme désir de “montrer aux
gens notre environnement, le
monde ou on vit".? La subtilité
dans la composition des roses
et des bleus de cette chambre
définit avec éloquence la cultu-
re des habitants de la maison et
suggere une perception d’exis-
tence spécifiqguement québé-
coise.

Le méme type dengagement
social s'affirme dans I'oeuvre de
Jorge Guerra, Pierre Gaudard et
Clara Gutsche assumant ainsile
processus vital de réflexion sur
la société. Les photographies
“Vente-trottoir, Rue Hériot” et
“Jeunes dans une auto” tirees
de l'essai photographique sur
Drummondville* de Jean Lauzon
et Normand Rajotte constituent
de la méme fagon une critique
sociale acerbe en nous docu-
mentant sur le contexte socio-
économique d'une population,
circonscrivant des implications
politiques de transformation et
de modification du milieu par la
collectivité.

Cette emprise sur la réalité
se définit non seulement en ter-
mes sociologiques mais égale-
ment anecdotiques. Certaines
photographies de l'exposition
contiennent en effet des anec-
dotes qui témoignent objective-
ment des gens et des choses.
Elles racontent parfois le fait
divers tel “Place d Armes”, subti-
lement humoristique, de Denis
Plain ou “Table a déjeuner”,
d'une thématique convaincante,
de René Lamothe; elles mettent
parfois en scéne “des drames,
certains refoulements, affec-
tions, plaisirs narcissiques”® tel-
le qu'affirme Raymonde April
dont 'oeuvre “Je m'effondrai en
larmes sur le lit” juxtapose le
document visuel (en 'occurren-
ce un autoportrait) et I'écriture
(la narration du titre donne une
direction de lecture); ou encore
elles documentent simplement
sur un objet tel “Sans titre” de
Ronald Labelle ou sur un per
sonnage tel “Henry W. Jones,
artiste” de Sam Tataet“Claudet-
te” de Normand Grégoire. No-
tons cependant que [aspect

anecdotique de ces deux por-
traits se différencie au niveau
des approches: Sam Tata situe
son personnage dans un envi-
ronnement familier afin de le
montrer“tel qu'il est et comment
il vit"® alors que Normand Greé-
goire choisitd’'isoler son person-
nage par une prise de vue fron-
tale en plan rapproché, de telle
sorte qu'il se révele sans réser-
ve, dans son intériorité profon-
de. L’anecdote décrit la réalité
ambiante du personnage de
Tata alors que, chez Grégoire,
elle témoigne d'une dimension
humaine beaucoup plus indivi-
dualisée. L'intensité expressive
de la physionomie du personna-
ge de Grégoire est par ailleurs
une mise a nu de la condition de
'homme moderne et constitue
de cette fagon un portrait social
des plus percutants.

Les photographies dites “do-
cumentaires” de [I'exposition
Tendances actuelles se définis-
sent parfois par une représenta-
tion symbolique du réel. La jux-
taposition des éléments de
'image symbolise alors une réa-
lité transcendante a cette image.
Elle rend compte par exemple
de la déshumanisation incom-
mensurable du progrés urbain
dans “Sans titre” de Pierre
Guimond, de la confrontation de
la culture chinoise et nord-
américaine dans “Mao-masque”
de Serge Clément, de la fécon-
dité mythologique de la femme
dans “La fécondité” de Marie-
Andrée Cossette. De méme, la
surimpression “Touché par
Terpsichore” de Gera Dillon
concilie “des extrémes diamé-
tralement opposés”’ en l'occur-
rence un unijambiste etdesdan-

Pierre Guimond

“Sans titre", 1978
Impression noir et blanc
40,5 x 505¢cm
Coll de l'artiste

Marc-André Gagne

‘“Les innocents’, 1978
Impression en noir et blanc
22 x33cm

Coll. de l'artiste

seurs folkloriques et signifie
ainsi incongruité de leur ren-
contre. Enfin, loeuvre “Les In-
nocents” de Marc-André Gagne
(extrait de la thématique “Les
Battures de Beauport, un viol”)
s'approprie le lien fortuit entre
renfant et le camion et en extrait
un commentaire visuel péné-
trant et ambigil sur la dégrada-
tion écologique et humaine.

Le geste que pose le photo-
graphe lorsqu'il déclenche l'ob-
turateur admet la contradiction
fondamentale du médium pho-
tographique: se proposantcom-
me mode de représentation du
réel, la photographie se définit
comme la réduction en une for-
me de ce réel. Il arrive que la
recherche de la forme ait priorité
sur linvestigation du sujet,
l'oeuvre sous-tend alors une in-
tention esthétique et ce, quel
que soit le degré d'abstraction
de I'image. Ici, la valeur formelle
dicte un caractére “artistique” a
la photographie et tend a la dé-
finir prioritairement en tant
“gqu’objet d'art”.

Non que la recherche formel-
le supprime limportance du sujet
représenté mais elle affirme l'in-
térét du photographe pour l'étu-
de et la mise en valeur d'une
forme signifiante. L'image pho-
tographique congue en tant
gu’entité autonome et non plus
en tant que “document” definit
une démarche essentiellement
plastique qui se manifeste clai-
rement dans certaines oeuvres
de l'exposition Tendances ac-
tuelles. Ces derniéres se pergoi-
vent alors en fonction de leurs
caractéristiques formelles: la
construction dynamique en
plans juxtaposés dans “Sans
titre” de David Duchow, I'épura-
tion des formes et 'abondance
des textures dans “lles de la
Madeleine” de Stephan Kovacs,
linteraction rigoureuse entre la
surface plane et la profondeur
dans “Fagade nord, entrepdt,
port de Montréal” de David
Miller, la tension entre la tridi-
mensionalité de I'objet et |la bidi-
mensionalité de 'espace pictu-
ral dans “Souliers” de Robert
Slatkoff, la structuration du
“cahos visuel”,®2 en formes et en
couleurs dans “Autoportrait” de
Ronald Weber et enfin I'équili-
bre et la finesse remarquable de
la composition dans “Stade
olympigue, Montréal” de Brian
Merrett.

L’interprétation formelle de
laréalité objective est plus expli-
cite encore dans les construc-
tions visuelles de Lise Bégin,
Gilles Dempsey et Serge Tousi-
gnant. Ici, le mode de présenta-
tion en série non seulement in-
forme sur le processus de la
prise de vue mais propose une
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composition basée sur des rap-
ports formels complexes. “Trois
d'une série de cing” de Lise
Bégin explore par une interven-
tion gestuelle, les possibilités
plastiques de 'image photogra-
phique. La “Progression en
cing mouvements’” de Gilles
Dempsey crée une synthése vi-
suelle de “moments isolés” or-
ganisés “selon leurs rapports de
dépendance oude similitude(...)
al'intérieur d'une structure don-
née”,° réduisant a un formalis-
me pur le contenu réel de I'ima-
ge. Et enfin, “Dessin de neige et
de temps no. 6” de Serge Tousi-
gnant pose la problématique
picturale du rapport entre la réa-
lité et sa reproduction.

La présentation d'une réalité
fictive camoufle a 'occasion une
démarche essentiellement for-
maliste. Frangois Carriere et
Eric Daudelin, par le processus
de superposition de Kodalith
d'une part et par le photomon-
tage d'autre part, transforment
la réalité objective et la repro-
duisent en une forme vidée de
toute correspondance au réel.
La difficulté d’admettre leurs fic-
tions nous rend dupes du travail
formel sur la matiére qu'elles
soutiennent et suggére une lec-
ture purement anecdotique des
propositions imaginaires qu'ils
exploitent.

La priorité accordée aux va-
leurs formelles ou plastiquesim-
plique une attitude sélective au
niveau du contenu objectif de
limage. Par exemple, nous
Favons constaté, le lieu que re-
présente les “lles de la Made-
leine” de Stephen Kovacs, cette
“masse perdue, isolée, émer-
geant de I'espace”'© détermine
le choix des cadrages, la dispo-
sition des masses, I'exploration
des tonalités riches en contras-
tes ou encore le “Stade olympi-
que, Montréal” de Brian Merrett,
abordée du point de vue du pié-
ton, reflete a travers la séche-
resse des formes la stabilité de
larchitecture urbaine contem-
poraine. Ici, le choix du sujet
détermine d'une fagon précise
Forganisation formelle et est
fonction d'une définition “artis-
tique” de limage photographi-
que. Tel n'est pas le cas cepen-
dant, lorsque le sujetreprésenté
offre la particularité d'une inco-
hérence visuelle ne correspon-
dant pas a une conception tradi-
tionnelle d'organisation pictura-
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le. Les oeuvres de Sylvain Cou-
sineau, Michael Floment, Michel
Gaboury et Robert Walker se
distinguent de cette fagon et
suscitent par le fait méme des
perceptions nouvelles inatten-
dues.

Le travail de ces derniers
s'inscrit dans une recherche for-
melle spécifique au médium
photographique. Le choix arbi-
traire de la thématique urbaine
qui leur est commune se confir-
me par l'aspect fragmentaire,
distordu, embrouillé ou désor-
donné de leur composition. Le
contenu de ces images devient
essentiellement prétexte a une
étude des possibilités exhaus-
tives de la caméra, sans réfé-
rence aux termes d'une esthéti-
que traditionnelle.

La ou la recherche de la for-
me photographique est la plus
évidente, parce que la plus dé-
pourvue de contenu objectif si-
gnifiant, est dans 'oeuvre “Sans
titre” de Michel Gaboury ou la
seule action du déplacement de
lagrandisseur, créant une vibra-
tion optique de formes juxtapo-
sées, souléve la question fonda-
mentale de l'artifice de la repré-
sentation photographique. Ega-
lement, 'oeuvre “Sans titre” de
Sylvain Cousineau, malgré le
caractére plus descriptif de son
contenu, oppose la netteté du
plan-arriere fixe a la transparen-
ce de lavant-plan et suggeére,
par ce fait, une corrélation équi-
voque entre le donné objectif
percu par le photographe et la
fagondontlacamératransforme
ce méme donné.

Les photographies de Michael
Flomen et Robert Walker pré-
sentent toutes deux la caracté-
ristiqgue d'uneimage “prise surle
vif’. Leur recherche se différen-
cie a ce niveau des travaux de
Cousineau et de Gaboury qui,
eux, altérent la représentation
objective soit au moment de la
prise de vue, soit pendant le
développement en chambre
noire. L'aspect “instantané” des
photographies “Chicago” de
Flomen et “Thunderbird blue”
de Walker témoigne d'un sens
aigl de la forme libérée de tou-
tescontingences extérieuresau
meédium photographique. A tra-
vers une imagerie urbaine trés
anecdotique, Michael Flomen il-
lustre des notions proprement
photographiques telles la diffé-
renciation des éclairages, la jux-

taposition des textures et la
précision des détails, sans rap-
port & ure conception puct‘urale
de l'espace et donc indépen-
dantes de liens formels pre-
établis. Robert Walker de son
coté, utilise le matériel cibactj-
rome comme systéme de pre-
visualisation, non comme sim-
ple technique de reproduction.
Le procédé photographique dé-
termine chez lui le choix de su-
jets offrant des possibilités ex-
pressives propres au meédium.
En ce sens, les préoccupations
de Walker définissent une atti-
tude nouvelle de libération des
contraintes formelles non spéci-
fiques a la photographie.

Les photographies de type
conceptuel de I'exposition Ten-
dances actuelles interviennent
également dansl'élaboration de
cette prise de conscience du
potentiel du médium photogra-
phique. Elles servent essentiel-
lement de supports a une idée
ou a une connaissance objecti-
ve. Leurcontenudocumente sur
un processus de réflexion, assu-
rant de cette fagon le dévelop-
pement réciproque de concepts
et de formes photographiques
susceptibles dexprimer ces
concepts.

Sorel Cohen et Tim Clark en-
registrent sur pellicule des évé-
nements fabriqués de toute pié-
ce et mis en scéne a cet effet. lIs
utilisent la forme photographi-
que comme véhicule de réflexion
objective spécifique au domai-
ne de l'art. L’'oeuvre “Aprés Ba-
con/Muybridge” de Sorel Cohen
propose, a partir de références
précises dans I'histoire de la
peinture (Francis Bacon) etde la
photographie (Eadweard Muy-
bridge), la synthése visuelle de
la morphologie du personnage
de Bacon et de la compression
temporelle des moments suc-
cessifs propres aux recherches
de Muybridge. L'oeuvre (non ti-
trée) de Tim Clark, pour sa part,
reprend lanalyse de certains
types d'information proprement
artistique, en l'occurrence la
question du formalisme, en rap-
port avec le processus photo-
graphique. Sa proposition vi-
suelle est 'expression d'une ré-
flexion sur les constituants for-
mels de 'image qui, selon lui, est
sans référence a un systéme
donné, esthétique ou autre.

Au_ cours de notre analyse, la
fonction expressive de chacune

des photographies s'est préci-
sée en relation avec la percep-
tion du type de message inhé-
rent a celles-ci. Nous sommes
en droit maintenant de nommer
les tendances que définissent
cesfonctions: latendance docu-
mentaire de image dite sociolo-
gique, anecdotique ou symt?olu-
que et qui exprime la conscien-
ce sociale du photographe im-
pligué dans un milieu socio-
culturel; la tendance formaliste
qui affirme 'intérét du photogra-
phe pour la représentation d'une
forme purement photographi-
que; et la tendance conceptue!—
le qui traduit le travail d’investi-
gation et d’auto-analyse du pro-
cessus artistique en soi.

Si la formulation de ces ten-
dances résume de fagon suc-
cincte la diversité des options
présentes dans I'exposition, elle
ne permet toutefois de conclure
4 aucun consensus. La mise a
nu fragmentaire mais non moins
réelle que représente I'exposi-
tion “Tendances actuelles au
Québec: la photographie” est la
confirmation d’une situation qui
révele sa spécificité, d'une part
dans une production photogra-
phigue essentiellement déter-
minée par une fonction sociale,
d'autre part dans une interpré-
tation créative du médium con-
¢u dans sa fonction esthétique.
Seule une réévaluation commu-
ne des objectifs et du role du
photographe assurera la conti-
nuité de ce processus créateur
et cristallisera, dans le contexte
québécois actuel, des positions
et des prises de conscience iné-
luctables.

Sandra Marchand
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La Vidéo

Ma_rqué1e par la diversité, la production vidéo-
graphique dont a rendu compte le Musée d'art
contemporain en décembre et janvier derniers,
dang I'exposition Tendances actuelles en vidéo,
est egalement intéressante sous plusieurs as-
pects, quoiqu'inégale par certains autres. Ainsi a-
t-on pu voir les travaux de quatre groupes impor-
tants spécialisés en production et distribution de
vidéos. Ces groupes, montréalais pour la plupart,
sont ceux de Transfert, Vidéo Femmes, les pro-
ductions Peasoup et la Coopérative de produc-
tion vidéographique de Montréal.

Il est bien évident qu'en face de groupes dont
ladiversité des intéréts estaussi marquée, et leur
nom suffit a en rendre compte, il ne fallait pas
s'attendre a ce qu'une direction quelconque
émerge de I'ensemble des productions présen-
tées, et ce tant au plan formel qu'a celui du
contenu. Et il en fut ainsi. De fait, a premiére vue,
il n'y a pas une orientation trés définie qui ressort
de cette production récente; les vidéos expéri-
mentaux de David Rahn ont finalement peu a voir
avec ceux de Pierre Falardeau/Julien Poulin ou
de Jean-Pierre St-Louis/Yvon Leduc. Pourtant a
I'exception des travaux indépendants de Jean-
Pierre Cantin ou David Rahn, chacune des mai-
sons de production montre, a un niveau ou a un
autre, dans certains vidéogrammes, des préoc-
cupations sociales évidentes. A ce propos la pro-
duction de Pierre Falardeau et Julien Poulin Pea
Soup parle par elle-méme; il en est ainsi égale-
ment, quoique d'une fagon différente, du vidéo
de Gilbert Lachapelle, Alchimie de la vie quoti-
dienne, des productions de Daniel Dion, Daniel
Guimond et Luc Béland/Jean-Pierre Laurendeau
/Jean-Marc Desgent, et a un niveau autre peut-
étre Une nef et ses sorcieres de Heléene Roy.
Autant de vidéos ou I'aspect social semble occu-
per une part non négligeable du propos.

Tout compte fait, cela n'a rien de surprenant
gu'il en soit ainsi; il n'est pas trés surprenant
gu'un médium qui a véritablement pris son essor
vers la fin des années soixante, alors gu'il se
faisait ici un cinéma nouveau, fortement social et
irréductiblement novateur, en ait subi, dés le
départ, certaines influences. Ce cinéma, surtout
documentaire, trés lié & notre histoire sociale
particuliere ne pouvait pas ne pas donner un
certain ton a ce médium naissant qui de toute
évidence se cherchait une voie, et qui était en
quéte d’'une spécificité. Mais ce qui est davanta-
ge intéressant, c'est que cette influence perdure,
et qu'elle est le principal ressort d'oeuvres, dont
certaines importantes, qui sont faites aujou rd’ hui
encore.

Pea Soup de Pierre Falardeau et Julien Poulin
est stirement le vidéogramme dont la filiation
avec ce cinéma social des années soixante,
soixante-dix est la plus accusée et laplus pure. Et
comme pour cautionner nos dires, on ne se sur-
prendra pas de savoir que ce vidéo, sous une
forme cinématographique, vient de prendre |'affi-
che d'un cinéma de répertoire fort connu. Dans
un sens c'était bien |a la destinée qui lui était
normalement dévolue, de par sa forme et son
discours, 4 lafois recherchés etaccessibles, des-
tiné a une large diffusion.

Pea Soup est une oeuvre efficace et remar-
quable. Produit composite s'ilen est un, au visuel

Pea Soup, 1978
de Pierre Falardeau et Julien Poulin

“Alchimie de Ia vie quotidienne’, 1978
de Gilbert Lachapelle

Rouges et bleus, 1978
de Jean-Pierre St-Louis et Yvon Leduc

comme au sonore, fait d' extraits d'émissions de
radio, de télévision, d'actualités politiques, spor-
tives et autres, dannonces publicitaires, de do-
cumentaires, etc, ce vidéo sorte de bricolage (qui
n'est pas sans faire penser, a un certain niveau, a
24 heures ou plus de Gilles Groulx) est d'une
construction rigoureuse, tantét simple, tantot
plus complexe dont 'ensemble néanmoins est
d'une étonnante unité. Cette forme dont l'intérét
n'a d'égal que sa pertinence et son originalité
sert un propos qui n'est certes pas nouveau,
raliénation sociale des québécois, mais qu'on
peut dire percutant a cause de son traitement.
Parce que Pea Soup ne fait ni plus ni moins que
nous entretenir sur ce dont nous parle la chan-
son, le théatre, le cinéma depuis dixans. Maisille
fait différemment. En se servant dimages et de
sons qui constituent notre environnement, notre
information de tous les jours, en les interrogeant
de diverses maniéres, les uns par rapport aux
autres, en faisant parler les gens de la rue, ou
encore un spécialiste quelconque en élevage de
poulets, Falardeau/Poulin refont par différents
moyens dont principalement le collage sonore et
visuel, un travail intellectuel, qui n'est autre que
celui de lintelligence humaine. Et c’est ce qui
rend ce vidéo si fascinant. C'est qu'il reprend
toutes les étapes, les plus simples et les plus
transparentes, a partir de 'accumulation et de
l'organisation de l'information selon divers mo-
des, par lesquelles un individu en vient a structu-
rer sa pensée sur un sujet déterminé; une opé-
ration a la fois obscure et banale qu'on refait jour
aprés jour. Et c'est la un c6té imminemment
ambigu et subversifd'une oeuvre comme celle-ci.

Cependant gqu'a un autre niveau, le procédé
qu'utilise cette oeuvre n'est pas sans recourir a
une certaine facilité. Car il est facile de tirer un
effet a partir d'un collage, qu'il soit visuel/sonore,
visuel/visuel, etc. Mais ce qui a presque toujours
su étre évité, c'est lafabrication de I'effet pour lui-
méme. Les effets qui sont produits dans Pea
Soup sont rarement gratuits; sans cesse réinves-
tis dans la compréhension globale du phénome-
ne de l'aliénation, ils sont autant d'éléments
d'information nouveaux qui nourrissent I'informa-
tion premiére, en la réorientant ou en lui octroyant
davantage de sens, et dont le pouvoir didactique
eston ne peut plus efficace. Etde ce point de vue,
ne serait-ce qu'a cause de l'utilisation d'un pro-
céde fort simple, et parlequel il est démontré qu'il
est possible d'accéder aux raffinements de 'ex-
pression, le vidéogramme de Falardeau/Poulin
est une oeuvre importante.

Représentée par deux vidéogrammes, I'un de
Gilbert Lachapelle, l'autre de Jean-Pierre St-
Louis et Yvon Leduc, la Coopérative de produc-
tion vidéographique de Montréal semble davan-
tage s’orienter vers la production de documents a
valeur sociale comme c’'est le cas pour Alchimie
de la vie quotidienne, ol simplement documen-
taire dont Rouges et Bleus de Jean-Pierre St-
Louis et Yvon Leduc serait un bon exemple.

Témoignage digne d'intérét, touchant par
moments, sur un homme et sa femme ayant
atteint 'age de la retraite, Alchimie de la vie quoti-
dienne nous propose les réflexions de monsieur
Hubert Taffet, sur les joies et les angoisses de la
retraite, sur la vieillesse et la mort. C'est 1a toute
la valeur et l'originalité de ce document qui
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repose en fait sur la personnalité seule de l'indi-
vidu qu'on a choisi de présenter. Car en aucun
moment, sur le plan technique ou quant a I'utili-
sation de la formule, on ne déroge des régles
habituelles. On aurait pu choisir de mettre a profit
certains moyens qu'offre la vidéo et que n'utilise
pas une télévision commerciale plus sclérosée.
On aurait pu essayer de renouveler vraiment la
formule ou tenter une variation sur le genre, mais
a dessein, semble-t-il, on a préféré demeurer
dans les normes. La production est convenable
et en ce sens par son exploitation du sujet, par
son montage fonctionnel et sa musique discréte,
fait songer acertaines émissions de télévision ou
celles-ci rehaussent tout de méme la qualité des
présentations régulieres. Mais venant d'une
maison de productionindépendante, on aurait pu
s'attendre a définitivement plus d'audace ou a
une spécificité davantage marquée. A moins bien
slrque ce type de production vise effectivement
a étre diffusées a la télévision commerciale, et le
format méme du document, il est de trente minu-
tes, nous inciterait a le croire.

Dans Rouges et bleus, Jean-Pierre Saint-
Louis et Yvon Leduc sur le mode documentaire
se sont intéressés a un phénomeéne récent au
théatre. Pratique théatrale en soi, I'improvisation
prend ici la forme d'une partie de hockey conven-
tionnelle, en ce sens gu'elle oppose deux équi-
pes qui s'affrontent dans un temps limité, réparti
en trois périodes. Pour sa part le vidéogramme de
Saint-Louis/Leduc afin de parodier le hockey
télévisé, ajoute entre les périodes des analyses
de “jeux”, des interviews de membres des deux
équipes ou encore du public. Spectacle en soi
dont le coté parodique poussé s'est davantage
raffiné par l'utilisation de la vidéo, I'oeuvre de
Jean-Pierre Saint-Louis et Yvon Leduc rend
d'abord compte d'une forme nouvelle de specta-
cle fort apprécié, pour ensuite, sous la pression
du médium, en prolonger le caractére parodique
par une charge du hockey télévisé. Ainsi en
dépassant le simple documentaire, on se trouve,
par le moyen de la caricature, a faire une critique
mordante de la télévision, en faisant en sorte de
refléter son image & un moment de son utilisa-
tion qui n'est pas particulierement intelligent. Par
la méme, en drainant des intéréts divers, se trou-
vent rassemblées deux des fonctions les plus ré-
pandues dans l'utilisation de la vidéo d'ici, soit le
documentaire et la critique sociale.

Distribuées par Vidéo Femmes Une nef et ses
sorcieres de Héléne Roy et Essai en trois mouve-
ments pour trois voix de femmes de Diane Heffer-
nan et Suzanne Vertu, constituent par le dis-
cours, la réalisation et la participation, 'apport
résolument féministe des plus récentes produc-
tions en vidéo.

Document complémentaire sur un spectacle
de théatre dont I'impact fut important, la réalisa-
tion de Héléne Roy, en faisant parler les gens qui
ont été directement impliqués dans la mise sur
pied de ce spectacle, fait en quelque sorte une
genése da sa création, de méme qu'une analyse
desretombées, tant surle plan professionnel que
personnel, qu'ilaeu surces mémes individus. Par
le retour que les comédiens font surles moments
de création et d'émotion qu'ils ont vécu tout au
long de ces mois qui ont constitué la préparation
et la présentation de la Nef des sorciéres, la vidéo
accomplit au premier degré la tache qu'il lui est
assignée d'enregistrer une information et per-
mettre par la suite d'effectuer un retour critique
qui a valeur d'assise dans la poursuite d'une ré-
flexion. Car plus qu'une simple autopsie d'un
spectacle, plus gu'une prolongation de celui-ci
par 'analyse, Une nef et ses sorciéres peut deve-
nir un document d’'appoint dans les réflexions
qgue ménent les femmes sur leur condition.

Quelque peu différent, Essai en trois mouve-
ments pour trois voix de femmes est d'abord par
la vidéo un outil d'expérimentation sur un travail
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théatral en cours. Etude sur la voix, comme l'ont
défini elles-mémes les personnes qui ont congu
et réalisé cet événement, il en re’sulte que l'as-
pect visuel, lié & la démonstration sonore, ou
'ambiguité d'un amas de longs COUSSINS, telsdes
spaghettis géants, qui bougent et 'desquels
émergent des membres humains, et fmalem,ent
des individus, s'approprie, ironiquement dail-
leurs, lattention qu'on a voulu au départ accor-
der aux variations des sons. Et a cet égard,,l‘utm-
sation faite ici de la vidéo non seulenjent n'a pas
vraiment de pertinence, mais tente a fausser‘le
sens de la recherche. Plus un document-repaire
d'investigation dans I'élaboration d'un spectac_le
de théatre liée a une confrontation avec le public,
cette production est en soi d'un intér'ét limité
pour qui n'est pas directement implique.

Du groupe Transfert, dont I'orientation, avec
les Productions Peasoup, semble la mieux défi-
nie, Daniel Guimond, Daniel Dion, Luc Béland,
Jean-Pierre Laurendeau, Jean-Marc Desgent,
Philippe Chevalier et Diane Brisson constituent,
dans I'ensemble, la participation la plus nom-
breuse, singuliére aussi, dont 'impact émotif est
le plus fort et qui montre avec évidence, dans
certaines productions, une véritable prise de
possession du médium, a la fois comme moyen
d'expression et instrument de recherche.

Transfert c'est beaucoup les réalisations de
Guimond et Dion, individuelles ou collectives.
Qualifiés de punks, ces vidéos sont surtout mar-
qués d'une part par une violence visuelle pres-
que constante — qu’elle origine de 'image com-
me telle, ou de sa fabrication, souvent délibéré-
ment tordues, de mauvaises qualités (comme
c'est le cas pour le son d'ailleurs), — et d’'autre
part par l'utilisation de I'image télévisée (et de la
télévision) de la deuxieme ou de la troisieme
génération, qu'on transforme également de fa-
con électronique. Ces images différentes, por-
teuses de violence tiennent un discours social
dont le sens non immédiatement transparent,
comme c'est le cas pour Pea Soup par exemple,
n'est pas clairement défini. C'est qu'il faut fran-
chir un obstacle de taille avant de pouvoir accé-
der a une réflexion quelconque; et cet obstacle
c'est 'aspect, a certains moments rebutant, de
ces productions qui engendre un choc émotif
certain, et brouille ainsi notre raison et notre
intelligence, nous empéchant de poser un regard
neutre sur ces oeuvres. De plus ces images, et la
forme méme de certains vidéogrammes, nous in-
troduisent, au-dela du choc, a une esthétique
nouvelle et véritable, fortement liée au message
dont elle est porteuse.

Dans Z, Daniel Guimond pose, en une minute,
avec sobriété et humour, 'essentiel de ses pre-
occupations. Ce vidéo, c'est d'abord une image
noire sur laquelle, dans le coin supérieur droit,
apparait un petit écran de télévision qui peu a
peu, pour un moment, se met a grandir et laisser
voir une image faite d'une alternance d'ombre et
de lumiére. Puis un “zoom out” de cette image,
jusque-la abstraite et floue, que montrait I'écran,
nous permet de visualiser le postérieur nu, d'une
jeune femme, dont une des fesses porte la mar-
que de deux mains. Jeu esthétique sur 'ambigui-
te d'unetechnique, duneimage etd'un message,
Z est, dans son dépouillement méme, un exerci-
ce simple et brillant.

Semblable, bien que plus complexe, utilisant
ici deux écrans de télévision, et faisant intervenir
le son, Non, est au propre comme au figuré un
collage dont le sens est issu de ce tout que cons-
titue la superposition de deux écrans diffusant
une série dimages différentes, quoique récur-
rentes dans les deux cas, et qu'accompagne une
bande sonore; un procédé qui n'est pas sans faire
songer a Pea Soup mais dont le matériel visuel
utilisé est d'un ordre autre, et par |a, rend plus
complexe la lecture de 'ensemble.

Une nef et ses sorciéres, 1977
de Héléne Roy

Fruit, a la fois revéche et s_éduisant, d'upe
collaboration, celle de Daniel D_lon et de qurel
Guimond, Matrice urbaine est disons-le la piéce

maitresse de cette série de vidéos ou se conju- «

guent les préoccupations de chacun, plus logi-
ques, plus cartésiennes chez Guimond, définiti-
vement plus poétiques chez Dion. D'une com-
plexité quin'ad’'égal que sa beauté et larépulsion
tout a la fois qu'elle peut inspirer, cette oeuvre
hermétique, construite par superpositions a la
fois diachroniques et synchroniques est malgré
les apparences, d'une rigueur qui étonne. Ici plus
ou presque d'allusion al'écran de télévision, mais
bien différentes générations d'images, transfor-
mées électroniquement, noir et blanc et en cou-
leur, dont la récurrence et I'apposition trouvent a
la fois un sens autre et cumulatif selon leurdispo-
sition les unes par rapport aux autres, et selon
également les échos et la dimension qu'apporte

“Non", 1977
de Daniel Guimond

éason tourlabande sonore, faite elle aussi d'inter-
fqre'nces dans le débit des voix ou des sons, de
repetitions, et de musique violente ou plus
douc_e. Une_ oeuvre difficile, ou la réflexion prend
les dimensions d'un poéme électronique.

Ayant recours a des procédés similaires,
We"re all waterde Daniel Dion, dont c’est I'unique
video sans la collaboration de Daniel Guimond,
exploite, par I'utilisation d'un montage serré et
a!_erte, les tensions qui surgissent de l'alternance
d Images, d'actes neutres et violents, et/ou po-
tentiellement violents. Constituée de brisures,
celles qui originent de la continuité d'une sé-
guence Io'rsqu'un acte violent se produit au cours
de son déroulement ou celles encore qui nais-
sent de la superposition d'images violentes et
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neutres, cette oeuvre ambiglile désamorce et
réc_upére la tension par l'association visuelle
plalre et évidente qui est établie entre certaines
Images, qu'elle se situe au niveau des textures ou
de !a forme, et nie par 1a méme la brisure qu'ex-
ploitait Ie_ur rapport immédiat. Essai indéniable-
ment ludique par la variété des tensions tour a
tourcréées puisdésamorcées, We're all waterest
pour ces mémes raisons poétique, d'une poésie
intrinséquement liée au médium.

Méyr_re si I'm still painting/I'm still writing fait
une utilisation des plus orthodoxes de la vidéo, et
encela lacontribution de Luc Béland, Jean-Marc
Desgent et Jean-Pierre Laurendeau a davantage
lescaracteres d’'une performance survidéo qu'un

We're all water, 1977
de Daniel Dion

vidéogramme comme tel, il n'en demeure pas
moins que cette allégorie ironique, ayant valeur
d'exorcisme, sur le “frog” et son imaginaire pré-
sente en soi de l'intérét. Mais cet intérét, devons-
nous le spécifier, a part la notion de temps,
qu’elle sait utiliser et mettre en évidence, n'esten
rien relié a la représentation gu'en fait le vidéo. Il
en va de méme d'ailleurs de la production 3/6/9,
de Philippe Chevalier et Diane Brisson, au carac-
tere quelque peu sibyllin, davantage lié a une
forme cinématographique dont I'apport de la re-
cherche est tout compte fait peu important.

Enfin David Rahn est le seul a emprunter,
comme tel en vidéo, la voie difficile de I'expéri-
mentation. Qualifiée de synesthétique, cette
forme de vidéo implique une intervention directe
sur 'image par la manipulation électronique du
balayage, les techniques de rétroaction (le feed-
back) ou la synthése de plusieurs images. Bien

Propos type, 1977
de Jean-Frangois Cantin

que peu répandue, et 'ensemble des vidéos pré-
sentes sont la pour en témoigner, cette approche
a tout de méme ici une histoire; qu'on pense a
l'activité de Jean-Pierre Boyer ou Gilles Chartier
au début des années 70 dont le travail de pion-
nier, avec des moyens artisanaux, reste impor-
tant ne serait-ce qu'a titre de document d'archi-
ves.

Dans Fireworks comme dans Video Clouds,
Rahn intervient de fagon électronique sur des
images qui montrent dans un cas un feu d'artifice,
et dans l'autre des nuages balayant le ciel. Con-
servant a celle-ci sa structure fondamentale,
limage subit ses modifications au niveau de la
texture et de la coloration sans cesse en muta-
tion. Dans Sans titre cependant, c'est davantage
au rythme qu'on s'attarde dans les changements
evolutifs d'une image abstraite. Nécessaire, cet-
te recherche souvent marquée par l'aridité, n'a la
plupart du temps qu'une valeur limitée en soi
mais dont on ne dira jamais assez l'importance
par les possibilités qu'elle laisse entrevoir et sa
réecupération, comme moyen d'expression, par
d'autres champs d'intérét.

Il ne faudrait pas oublier pour terminer, une
contribution fort particuliére, dans cet ensemble,
qui est celle de Jean-Frangois Cantin. D’abord,
inscrit dans le cadre d'une performance présen-
tée a Toronto I'été dernier, a l'intérieur de laquel-
le il avait une fonction bien précise, Propos type,
ambigu et hybride est a l'intérieur de I'exposition
tout a la fois une proposition vidéographique
comme telle, et un objet; de par la fagon qu’'on a
d'introduire le moniteur, recouvert dans son en-
semble, a I'exception de I'écran, d'une bande de
papier adhésif, rappel de la bande élastique qui
court au bas du moniteur, et qui est un prolonge-
ment direct, tridimentionnel, de celle gu'on re-
trouve dans le vidéo.

Montrant l'artiste, lui-méme, nu, jouant avec
une bande élastique qui a son prolongement a
l'extérieur du moniteur, Propos type, dépouillé et
humoristique, expose au pied de la lettre la
nouvelle relation qu'implique la vidéo avec le
spectateur, c'est-a-dire la transformation de son
role passif par une interaction essentielle au
travail vidéographique. Dans sa sollicitation équi-
voque du spectateur (par la bande élastique) qui
est, de par sa complémentarité, partie intégrante
du vidéo lui-méme, 'oeuvre de Cantin dont I'es-
thétique a d'autres fonctions que celles de fasci-
ner, tente d'établir par sa détermination a cher-
cher d’autres voies, et par son humour, un “dialo-
gue” créateur, autre que la stimulation intellec-
tuelle qu'exprime le discours, et qui est celui de
l'intervention physique du spectateur. Une oeu-
vre singuliére, belle et nécessaire.

Constat de diversité disions-nous, au début
de ces lignes; bien sir, autant en ce qui a trait au
nombre des productions gu'en ce qui concerne
I'éventail gu'elles offrent. Constat marqué par
lintérét que présentent certaines d'entre elles,
disions-nous également; bien sir, et elt égard a
la quantité qu'on a pu voir, celles présentant un
intérét certain, qu'elles soient reliées ou non aux
exigences du médium, sont nombreuses.

Ce concept de diversité, qui nous a permis de
rendre compte de l'exposition, se trouve donc
vérifié, méme si la production actuelle, a vouloir
linscrire dans des cadres plus ou moins fictifs qui
ont pour fonction de la circonscrire, peut s'insé-
rer a l'intérieur dune bipolarité; comme si, la
comme ailleurs, nous y étions condamnés. |l se
trouve apres coup en effet qu'une avenue plus
sociale, et une autre, qu'on qualifierait d’'expéri-
mentale, se divisent la plupart des vidéogram-
mes; chacune de ces branches subissant a son
tour la division.

D'une part, on a parlé de filiation cinémato-
graphique a préoccupations sociales; une orien-
tation qui n'est plus nouvelle, etc’est la uneupheé-
misme, mais qui continue de s'enrichir d'oeuvres
importantes comme Pea Soup de Falardeau/
Poulin. A un autre niveau, il y a ces mémes préoc-
cupations, mais exprimées autrement, plus fon-
damentalement liées a I'utilisation de la vidéo
comme telle, par I'action directe qu'on a sur les
images et par voie de conséquence sur leurs
rapports, et c'est la le concours des Dion et
Guimond.

D'autre part, il a été fait mention de l'appro-
che expérimentale, cette recherche sur image
vidéographique, qui avec les années se raffine
davantage et dont les expériences viendront
transformer les productions futures. Et David
Rahn, plus qu’'une personnification de cette voie,
I'enrichit par son travail. Enfin comme une paren-
thése ou une annexe ace champ, des essais sont
tentés, des chemins nouveaux sont suggérés ou
la vidéo n'est plus seulement une fin, non plus
qu'un moyen, mais au travers et par le moniteur,
un objet; et la proposition de Jean-Frangois
Cantin, toute isolée qu’elle puisse étre, est a cet
égard originale et importante.

Et 'on remarquera, qu'au coeur méme de
cette bipolarité, elle aussi reproduite, qui re-
prend dans chacun des cas la structure d'un
acquis slr, mais souvent dépassé, pour se pro-
longerdans une voie plus neuve maisdont, déjaa
ce stade, l'aspect créateur s'affirme, I'histoire
méme d'un médium est racontée.

En attendant son deuxiéme souffle, entre les
sommets que constituent certaines productions,
identifiées a des voies bien définies, lavidéo c'est
aussi et surtout peut-étre, la masse des produc-
tions, ni bonnes, ni mauvaises, non plus que trés
pertinentes, n'étant pas bien identifiées au mé-
dium utilisé, mais presque toujours dignes d'in-
térét.

Gilles Godmer

Note

1. LISTE DES VIDEOS PRESENTES:

‘““We're all water’’ de Daniel Dion, 1977.

“2Z'" de Daniel Guimond, 1977.

“NON’" de Daniel Guimond, 1977.

‘““Matrice urbaine’ de Daniel Dion et Daniel Guimond, 1978.
“I'm still painting / I’m still writing"' de Luc Béland, Jean-
Marc Desgent, Jean-Pierre Laurendeau, 1978.
“Trois/six/neuf'’ de Philippe Chevalier et Diane Brisson,
1978.

““Une nef et ses sorciéres’’ de Hélene Roy, 1977.

‘“Essai en trois mouvements pour trois voix de femmes”’,
de Diane Heffernan et Suzanne Vertu, 1977.

““Pea Soup' de Pierre Falardeau et Julien Poulin, 1978.
“Alchimie de la vie quotidienne’ de Gilbert Lachapelle,
1978.

““Rouges et bleus’’ de Jean-Pierre Saint-Louis et Yvon Leduc,
1978.

““Fireworks'’ de David Rahn, 1978.

‘““Sans titre'’ de David Rahn, 1978.

“Video clouds’’ de David Rahn, 1978.

“Propos type'’ de Jean-Pierre Cantin, 1977.
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Les activités '

du

Musée d’art contemporain

La bibliothéque et le centre
de documentation

Ouvert du mardi au vendredi,
de 10ha17h

Service ’ANIMATION

Calendrier des événements
MAI 1979

le jeudi 3
a 20 heures

Spectacle de danse du
groupe Mobiles. Fondé
en 1978 par Frangoise
Riopelle “Mobiles ne se
veut ni de la danse, ni du
théatre, mais se situe
plutét & mi-chemin entre
les deux..."

Avec la participation de
Jean Gervais, Nicole
Marchand, Sylvie Pasquin,
Luana Santini.

du 10 au 18 mai Poursoulignerlasemaine
des musées I'événement
Sur Stationnement
Interdit propose un temps
d'arrét, une réflexion sur
le droit a la créativité et
se veut une prise de
conscience face a
linfluence de
I'environnement sur 'acte
de créer. Des artistes de
multiples disciplines
(peinture, sculpture,
photographie, musique,
danse, etc.) ont mis en
commun leurs
compeétences sensorielles
et auditives afin d'éveiller
le visiteur/participant a
son potentiel créateur.

Lecture du manifeste
“Sur Stationnement
Interdit”

Concert de musique punk

le jeudi 10
a 20 heures

“Sculpture musicale”
Conception de
Geordie McDonald

le dimanche 13
a 15 heures

le mercredi 16 Atelier d'expérimentation

a 20 heures avec le Groupe Nébu,
(exceptionnellement) et la participation
du public.
le jeudi 17 Dans le cadre de
a 20 heyres lévénement
“Sur Stationnement
Interdit”’

Projection de courts
métrages expérimentaux
en Super 8.

Diaporama
Grafffittti-Plusss

80 diapositives couleurs
accompagnées d'une
bande sonore

Paroles et chansons:
Raoul Duguay

Photos: Henri Rémillard
Son: Marcel de Lambe
Production:

Claude Haeffely

1975. Durée: 20 minutes.

le dimanche 27
15 heures

EXPOSITIONS
ITINERANTES

Calendrier de mai et juin 1979

De la figuration a la non-figuration dans

I'art québécois

— Ecole polyvalente de Matane, Matane, Québec
16 avril au 4 mai 1979

Abstraction lyrique en Europe

— Musée régional de Rimouski,
Rimouski, Québec
15 avril au 15 mai 1979

— Musée régional des Mines et des Arts de
Malartic, Malartic, Québec
1e juin au 30 juin 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
— Musée des Sept-lles Inc., Sept-lles, Québec
1er juin au 28 ao(t 1979
Automatisme et surréalisme en gravure
québécoise
— Comité culturel de Chandler,
Chandler, Québec
1e juin au 30 juin 1979
Nouvelle figuration en gravure québécoise

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

— Comité des expositions artistiques de
Rouyn-Noranda Inc., Rouyn, Québec
1er juin au 30 juin 1979

La photographie de 1900 a 1950

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

— Musée Beaulne Inc., Coaticook, Québec
1" juin au 30 juin 1979

Artistes américains contemporains

— 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
11 avril au 2 mai 1979

— Ecole polyvalente Jeanne-Mance,
Montréal, Québec
7 mai au 11 mai 1979

EXPOSITIONS

26 avril- Chantal du Pont.

10 juin “Histoire a voir debout”
Cette exposition comprend une
vingtaine d'oeuvres graphiques
realisées entre 1975 et 1979.

26 avril- Expressions du mouvement

10 juin  Regroupant des oeuvres de la collection
permanente, cette exposition
didactique vise a démontrer les divers
niveaux de perception du mouvement
dans l'oeuvre d'art.

26 avril- Oeuvres de Pierre Gauvreau

10 juin Cette exposition réunit une trentaine
d'oeuvres récentes et plusieurs oeuvres
(encres, gouaches et huiles) réalisées
entre 1946 et 1962.

26 avril- Oeuvres de la collection de

10 juin  monsieur et madame Robert Elie
Cette exposition réunit 24 oeuvres
(dessins, gravures et huiles) tiréesdela
collection de monsieur et madame
Robert Elie. Plusieurs artistes
québécois (M. BARBEAU, P--E.
BORDUAS, A. DUMOUCHEL,
Y. GAUCHER, R. GIGUERE, A. LACROIX,
O. LEDUC, J. LYMAN, J. McCEWEN,
J. RHEAUME, G. ROBERTS, ST-DENIS
GARNEAU) et quelques artistes
étrangers (G. BRAQUE et F. LEGER)
y sont représentés.

14 juin - Biennale de la Nouvelle Tapisserie
22 juillet Québécoise
Une exposition consacrée aux
tapisseries sélectionnées par voie de
concours pour la premiére biennale de
la tapisserie québécoise.
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