oot E":l'.';.
Mihiatére deS - l* '..,-‘ Pan pay
ffai mu’cc Third Troisieme
Affaires culturelles d Ol't Contcmpofqln Class classe
i Sommaire
H3C 3R4
Bill Vazan p.1a3
Lucie Laporte p. 4-5
P.-E. Borduas p. 6-7
Calendriers p.8
Volume 8 numeéro 4 ’
Montréal, septembre 1980 25 cents

BILL VAZAN:

Suites photographiques récentes et oeuvres

sur le terrain.

Au debut des années soixante-dix, le
public quebecois se trouve confronté pour
une des premieres fois avec I'art concep-
tuel. Les projets de Bill Vazan surprennent
et choquent. L'Exposition universelle de
1967 en avait pourtant dérouté plusd’'unen
presentant des oeuvres pop, optiques,
cinétiques, voire méme cybernétiques mais
I'objet tangible apaisait; il t¢tmoignait d'une
recherche parfois insolite mais toujours
palpable.

Cette fois-ci, I'étonnement venait de
I'importance accordée a I'idée dans les
oeuvres presentées. Certains critiques
annoncerent pour la niéme fois la mort de
I'art tandis que d’autres s’émerveillérent a
I'idée de rejoindre les courants interna-
tionaux d'art conceptuel.

Les prémisses de cette esthétique
nouvelle élaborée par des groupes améri-
cains et anglais au milieu des années
soixante avaient tardé a rejoindre notre

Bill Vazan, .
Les yeux de Dieu (détail), 1979, 24 photos teintees bleu,

40 cm x 50 cm

scene artistique. Voila qu'un peintre connu
pour ses recherches formalistes, nous
plongeait sans ambages au coeur de cet
art, dévoilant non seulement ses modalités
propres mais ouvrant des avenues peu ou
pas exploitees.

En 1969, Vazan prend conscience du
caractere séemantique des traces qu'il vient
de faire avec ses enfants surlaplagedel'lle
du Prince-Edouard. Cette aperceptlon lui
laisse entrevoir des possibilités insoup-
¢onnées jusque-la. Son projet “Canada
entre parenthéses”, courbes tracées sur le
sable de Vancouver et de Paul’s Bluff a I'lle
du Prince-Edouard, délimite les frontiéres
naturelles du Canada. Elles révelent de
plus, selon Vazan, un fait culturel, I'aspect
négligeable du Canada situé entre les deux
grandes puissances: I'Union des républi-
ques socialistes soviétiques et les Etats-
Unis. Cette bipolarité de concept est axée
sur les mutations naturelles ou/et cultu-
relles.

Une decennie s'est écoulée et Bill Vazan
n'‘a cesse d'accentuer son réle de cher-
cheur. Cette prospection garde toujours
plusieurs facettes comme en témoignent
les projets: Topographies en 1972, Balan-
ces en 1973, Calendrier solaire, Québec-
Video et Trajectoires solaires tous de 1975.
Ses titres indiquent ses préoccupations de
paleogeographe et d'astrogéologue. La
photographie sert uniguement de support
technique, document-témoin dans le cas
des dessins terrestres, ou éléments d'une
grille structurant la pensée dans le cas des
globes et des sphéres visuelles.

® geologie - oeuvres sur terrain et
dessins terrestres (1)
® temps - histoire circonscrite

globes/sphéres visuelles
mémoire future (2)

® cosmologie
® espace

Notre passé récent (3)

Les oeuvres sur terrain découlent de
propositions géologiques et semiologi-
ques. Les signes naturels et anthropiques
de Formes de sable a marée basse, de 1967-
69, permettent une expérience sensible
pour le percepteur et révelent le travail
“haptique” et architectonique de l'artiste.
Marches dans la neige effectuée a Ottawa
en 1978-1979 tente d'infirmer les réseaux
culturels etablis par 'hnomme en ce rond-
point et complete la geomorphologie.

Les photographies de dessins terrestres
(au nombre de cing) présentées lors de



DU !n‘\,\_
MuUSee D s CONTEMPORAIN

4%

- o

-
" 4

Bill Vazan,
Les Fouilles d'Habitat, 1978-79

craie sur gazon exécutée avec ses etudiants de Concordia, 300" x 500

I'exposition au Musée d’art contemporain,
relévent et de I'archéologie et de I'histoire.

La photographie aérienne archéolo-
gigue a joué un rble important dans la
découverte de nombreux niveaux de civili-
sation. Vazan a cru bon de souligner le
rapport avec cette science. Il a teinté ses
photographies de dessins terrestres de
rose et de jaune pour montrer le lien entre
ses oeuvres et les documents aériens
traités en panchromatique, en infra-rouge
ou en fausse couleur.

Ghostings (400’ x 800") du Harbour's
Front de Toronto, réalisée a la craie sur le
gazon en 1978-79, essaie de montrer les
horizons (4) archéologiques de la region
révélés lors des excavations effectuées
pour construire le métro de Toronto, en
1954. Sans souci d’'une précision histori-
que, Vazan a constaté par la suite des
analogies entre certains sites anciens tel
Cerne Abas Giant, Uffington Horse et ce
dessin. A Cerpe Abas Giant et Uffington
Horse en Angleterre, la couche terrestre a
été enlevée a certains endroits découvrant
le terrain calcaire et laissant apparaitre de
grands dessins blancs. On croit que ces
oeuvres auraient eu une signification
ésotérique pour les peuples anciens. Bien
sur, cette découverte ajoute au titre obsé-
dant Ghostings.

A premiére vue le décryptage de
Paumes de York, réalisée a la craie sur
gazon en 1973-77 avec ses etudiants de
I'Université York, semble impossible au
spectateur. L'oeuvre comprend deux par-
ties: en haut le dessin terrestre et en bas
une photographie de nuages. Paumes de
York qu’on voit au niveau supérieur s'ap-
parente beaucoup plus selon nous aux
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hieroglyphes felins qu'aux lignes de la
main. La photographie de la partie infe-
rieure souligne l'analogie entre les traces
du haut et la configuration des nuages.

Le caractére polysemique de ces des-
sins terrestres est renforceé dans son oeuvre
Pression/Présence (1300' de diameétre)
tracee sur le gazon des Plaines d'Abraham
de Queébec en 1979. Vazan a effectué ce
travail avec des camarades de la galerie
d'art “La Chambre Blanche” de Québec.

“On doit considérer ce dessin comme
un symbole, mais au méme titre comme
la représentation fidele de l'interaction
entre nature et presence humaine” (5)

Cette oeuvre rappelle la pression et le
poids des glaciers qui recouvraient une
grande partie de I'hémisphére Nord. Elle
atteste de la présence de I'homme; elle
décrit son besoin d'organiser son univers.
La spirale et les cercles concentriques
alternatifs de ce dessin terrestre présentent
des lignes brisées et continues qui indi-
quent graphiguement les effets des se-
cousses sismiques. La région de la vallée
du Saint-Laurent est propice aux tremble-
ments de terre, a cause d'une faille tellu-
rique situee sous le fleuve. Dans plusieurs
civilisations les grands lieux meégalithiques
sont situés aux points de rencontre de
sources vauclusiennes et sont représentés
par la spirale. Cet évenement aurait pu étre
realisé a différents endroits aux abords du
fleuve mais Vazan a préféré les plaines
d’Abraham, lieu historique ajoutant une
connotation métaphorique au titre.

On alongtemps cru que les découvertes
technologiques naissaient en un endroit
pour s'étendre ensuite aux autres points du
globe, theorie archéologique connue sous

le nom de diffusion culturelle. Er_1 g(_‘anéral,
on présentait la naissance de_la cwu_llsatlon
en Mésopotamie et on montrait son |anu_en-
ce sur les cultures européennes. L’artiste
admet dans certains cas l'idée de diffusion
mais il favorise une autre hypothése celle
de I'invention indépendante. Cette derniere
laisse croire en la possibilité de schemes
humains mentaux qui permettent un jaiilis-
sement spontané d'idées semblables en
des lieux éloignés sans contact prealable
entre les peuples. Vazan croitace “pattern”
permettant a des individus isolés dans des
endroits différents de produire des oeuvres
similaires. L'idée de diffusion soutient la
présence de Phéniciens, de Celtes ou
d'Egyptiens en Amérique avant la venue
des Vikings. Le site de Mystery Hill au New
Hampshire semble d'ailleurs corroborer
cette version. Ce site mégalithique situe
dans I'état du New Hampshire aux Etats-
Unis présente des inscriptions celtiques
semblables a celle d’'un autre lieu myste-
rieux de Skara Brae en Ecosse. Fasciné par
ces nouvelles théories, Vazan a visite
Mystery Hill avec ses étudiants. Une
sensation tres forte (“very thrilling”) se
dégage a cet endroit presque aussiimpres-
sionnant, selon Vazan, que les autres lieux
énigmatiques visités auparavant tels Car-
nak en Bretagne et Toetihuacan au Mexi-
que pour n'en mentionner que quelques-
uns.

Partant des deux postulats mentionnés
precédemment, ilaimaginé un autre dessin
realise a l'automne 1979, tout prés du
Musée d'art contemporain, intitulé Les
Fouilles d’Habitat (300’ x 500’). Conscient
de l'apport pédologique, sociologique et
historique des decouvertes des nombreux
niveaux d'Uruk (6), il cherche de maniére
tout a fait aleatoire nos horizons de
civilisation. Ainsi les cercles concentriques
formes de lignes discontinues témoignent
de la présence possible des Babyloniens,
Phéniciens ou Celtes. Le deuxiéme horizon
se trouve defini par les formes oblongues
rappelant les habitations de certains
Amerindiens. Le troisieme niveau proposé
par Vazan correspond aux routes, chemins
sinueux, lampadaires, tous traces d’'une
grande utopie, I'Exposition universelle de
1967. Pour le participant, en I'occurrence
ici les etudiants de Vazan a I'Université
Concordia, il permet une expérience
kinesthesique et ludique. Pour le specta-
teur, il refait I'histoire et présente les cycles
culturels dans un temps dilaté.

“Introduire une référence a la préhis-
toire découle d'un sentiment de I'anti-
historique: le présent continuel d'un
temps non linéaire. Les spirales et les
cercles tournent vers l'extérieur sans
commencement ni fin. L'histoire est
circonscrite”. (7)

Ces oeuvres sur terrain sont maintenant
toutes disparues. Seules les photographies
temoignent de leur existence. Vazan estime
qu'e_n acceptant que tout soit éphémere, il
participe beaucoup mieux a la réalité de la
vie.

La fuite des galaxies (8)

Le_deyxiéme volet de son exposition est
constitue de suites photographiques com-



Bill Vazan,
Maquette pour “Déploiement Maya" (Uxmal et Chitchen Itza), 1979, 14’ x 26"

prenant les spheres visuelles et les globes.
Dans les deux cas, Vazan utilise son corps
comme point axial et effectue un balayage
des segments visuels autour de lui. Les
photographies ainsi obtenues seront en-
suite disposees dans des grilles selon un
ordre rigoureux déterminé par 'artiste. Ces
organisations bi-dimensionnelles corres-
pondent aux spheres visuelles et aux
globes.

“The metaphor is not exact, but it might
be helpful to liken such a representation
of space/time to a cube which has been
opened out and flattened. In this sense,
one can see Vazan's grids as following
in the Cubist-initiated tradition of
spatial analysis” (9)

Sphéres et globes, quoigu’issus d'un
méme concept, se différencient par le type
de lecture gu’ils impliquent: verticale pour
les sphéres et entiére pour les globes. Les
sphéres varient a I'infini les angles d'obser-
vations et les points de vue et entrainent
nécessairement un renouvellement de
notre perception. Les globes créent une
nouvelle vision de l'espace. Vazan nous
propose des mondes différents, des globes
terrestres nouveaux. L'espacement entre
les photos des sphéres et des globes
permet au spectateur la reconstruction
mentale d’'une bulle réconfortante rappe-
lant peut-étre la matrice originelle.

“We make what we know inaway weare
god” (10)

L'artiste lui-méme a senti le besoin de se
lover dans une sphére, le Bell’s ‘I‘Bubb‘le
Helicopter, afin de créer d'autres pla_ne-
tes™ les Globes de Winnipeg, La tour Eiffel
(1977) désarticulée ressemble, selon
Vazan, a une machine martienne telle que
décrite par H.G. Wells dans “La guerre des

Mondes”. Selon nous elle suggére un arbre
de vie unifiant encore une fois les deux
poles: I'humain et le naturel. Artefacts
cultuels aux noms mythiques: Stonehenge,
Karnak, Milan, ces globes, par leur disposi-
tion, créent un mouvement virtuel spiroidal
nous entrainant vers lo, Ganyméde ou
I'infini. Voyage spatial inscrit dans un
temps cyclique nous conduisant vers des
“lieux privilégiés” (11). C'estuntel lieu qu'’il
nous présente avec le détail d'une de ses
oeuvres les plus récentes, réalisée en 1979,
Les yeux de Dieu. Elle se compose d'une
grille de vingt-quatre photographies tein-
tées bleu. Les éléments architectoniques
apparaissant sur les photos sont disposes
en spirale. Cette derniére, sorte d’hypo-
centre physique et spirituel, tente d'éloi-
gner vers l'extérieur les conflits existentiels
pour ne garder que le noyau originel: les
yeux de I'ame.

Ces endroits oniriques (civilisations
anciennes signifiées par ses dessins ter-
restres et civilisations futures suggérees
par les spheres et les globes) ou l'artiste
veut nous conduire se situent entre la
quatrieme et la cinquiéme dimension, aux
confins de la science, a l'origine de la
magie. S’approprier le monde et le charger
de sens, voila la principale proposition de
Vazan.

Arlette Blanchet
avril 1980

Notes
1) Vazan preéfére le terme “dessin terres-
tre” (land drawing) le trouvant plus
approprié que land art qui présuppose
un travail dans la terre.

2)

7)
8)

10)

1)

“Meémoire future”, terme employée par
I'artiste dans un texte sur son oeuvre
Wind Screen présentée a la galerie
d’'art Véhicule du 13 avril au 10 mai
1980.

Vazan a toujours été fasciné par le
besoin des gens de tout structurer.
Nous avons senti la méme nécessité
dans cette classification présentee en
exergue.

Horizon: terme employé en pédologie
pour désigner les différentes couches
caractérisées par des fossiles, des
débris vegétaux, des matiéres miné-
rales ou organiques (rf. Encyclopaedia
Universalis, volume 6, p. 684.)

Vazan, Bill, Quelques réflexions sur le
dessin terrestre des Plaines d’Abra-
ham, Québec: Pression/Présence.

Uruk: ville sumérienne qui adonné son
nom a une période archéologique
(vers 3,000 avant J.-C.). On y a décou-
vert plusieurs horizons de civilisation.

Vazan, Bill, op. cit.

Fuite des galaxies: fondement des
théories de I'univers en expansion (rf.
Petit Robert)

Nemiroff, Diana, “Axial Structures”,
Bill Vazan, Recent photoworks and
Videotapes. London, Canada House
gallery, 1978, p. 4.

Entrevue avec l'artiste, mercredi 2 avril
1980.

Vazan, Bill, “Aménagement concep-

tuel”, Urbanisme, no 168-169, 1978, p.
106.
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Lucie Laporte,
Bouclier, 1979, 211 x 94 cm

Portes gravées

et tableaux

Jusqu’a I'exposition de I'été der-
nier, la singularité de Lucie Laporte
s'était révélée essentiellement dans
ses dessins. Ceux-ci avaient beau ne
pas bouleverser les canons de l'art le
plus contemporain, ils manifestaient
une complicité féconde entre I'artiste
et la matiere, et constituaient de tres
beaux objets. Or, cette fois-ci, les
beaux objets n’étaient plus des
dessins, mais des tableaux et des
portes gravées; et, & premiére vue,
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de Lucie Laporte

cette présentation hybride risquait
de déconcerter les visiteurs.

Certes, le titre PORTES GRA-
VEES ET ESPACE IMAGINAIRE
n‘arrangeait pas les choses. En effet,
I'exposition comprenait des portes
gravees et des tableaux qui, les unes
et les autres, pouvaient suggérer un
espace imaginaire, mais, surtout,
créaient des espaces bien réels.

D’autre part, on était perplexe: devait-
on penser que Lucie Laporte n’a\{alt
pas choisi une disposition museo-
graphique vraiment efficace ou que
sa proposition de concilier des ta-
bleaux et des portes était pour le
Musée, une “mission impossible”?

Considéré isolément, 'ensemble
de sept tableaux ne soulevait pas de
probléme majeur. |l s’agissait des
premiéres tentatives de l'artiste pour
transposer sur la toile des recher-
ches faites sur papier depuis quel-
ques années. D’ailleurs, les dessins
exposés chez Graff, I’hiver dernier,
laissaient déja deviner un geste plus
libre et une certaine volonté de
dépouillement. Au Musée, les grands
formats rendaient encore plus sensi-
ble I'épuration des signes; en outre,
cette impression était renforcée du
fait que les surfaces des tableaux,
contrairement a celles des dessins
qui jouaient habilement de la texture
du papier, n'offraient qu’'une mince
couche d’acrylique qui ne mettait en
relief ni la matérialité du support ni
celle de la peinture.

Bien sdr, Lucie Laporte n'a pas
encore reussi a nouer avec la toile
des relations aussi étroites qu’avec le
papier, dont la relative fragilité la
sortait de I'oeuvre aprés un certain
nombre d’'interventions, mais, en
revanche, les tableaux n’ont plus
cette allure archaique des dessins
plus anciens ou l'intérét de I'image
symbolique I'emportait parfois sur
celui de l'univers pictural. Ainsi,
paradoxalement, cette mutation que
connait l'artiste dans sa peinture
donnait surtout envie de voir ses
prochains dessins.

Quant aux portes gravées, si on
les considérait elles aussi isolément,
elles suscitaient quelques questions.
D'abord, de vraies portes exposées
dans un musée d'art, ce n'est pas
banal. Il est vrai que le Musée d'art
contemporain avait déjaaccueilli des
portes de granges et méme des
courtepointes, mais il ne s'agissait
pas de pieces qui avaient été créées
expressement pour y accéder. Cette
fois, 'ensemble de neuf portes qui
avait occupe l'artiste pendant plus de



deu>‘< ans, visait directement le
Musée.

’D‘autre,part, on se trouvait en
presence d'un travail de création
collective. En effet, les supports du
graphisme de Lucie Laporte, loin
d'étre des éléments neutres comme
le papier ou la toile vierge, étaient
deja des oeuvres en eux-mémes, en
I'occurrence des portes artisanales
congues et realisées par le sculpteur-
ebéniste Joseph Marcil'. Et comme
Janus, l'ancienne divinité romaine
qui servait de patron aux Portes,
celles qui étaient exposées avaient
deux visages, I'un tourné vers I'exté-
rieur, l'autre vers l'intérieur d'une
enceinte rudimentaire; et tandis que
la face extérieure laissait voir les
merveilles d'ébénisterie que consti-
tuait la structure de chacune des
portes, la face intérieure portait les
signes graves par Lucie Laporte,
dont I'apparence geneérale rappelait
les dessins plus anciens de I'artiste.
Cela dit, ces portes n'avaient pas le
cote fragile des oeuvres sur papier,
on pouvait les palper, les manipuler
comme des eléments d'impression
pour la gravure en creux ou en relief
(a ce propos, il estintéressantde voir
le travail de gaufrage realisé a partir
d'oeuvres de Lucie Laporte pour des
textes de Louky Bersianik et de
Denise Desautels?).

A coup s(r, tout cela donnait de
magnifiques objets, mais qui ris-
qguaient d’'avoir, en quelque sorte, le
défaut de leurs qualités: on pouvait
trouver tantot que le support était par
trop voyant, tantét que le graphisme,
notamment dans les oeuvres ou il
abondait, était superflu; cette im-
pression provenait sans doute du fait
que les portes - indépendamment de
leur facture exceptionnelle - sont
déja par elles-mémes des objets tres
connotés et que les figures utilisees
par I'artiste étaient aussi chargees de
symbolisme.

Enfin, si les portes constituaient
de (trop ?) somptueux supports pour
les dessins de Lucie Laportff, on
devait reconnaitre qu’elles-memes
en étaient cruellement privégs; en
effet, ni I'assemblage sommaire de
panneaux qui leur servait de.rjnurs, ni
le vide et I'exiguité de la piece sur

laquelle elles donnaient, ne pou-
vaient contribuer a les rendre pleine-
ment signifiantes par rapport a la
totalité du projet de Lucie Laporte.

Et pourtant, on ne restait pas
indifférent devant cette proposition
inusitée; la seule juxtaposition,
méme maladroite, des tableaux et
des portes dans une méme salle de
Musée, etait significative par les
tensions qu’elle laissait soupconner
entre le grand art et I'art décoratif,
entre la création personnelle et la

creation collective, entre une certai-
ne modernité et une certaine tradi-
tion.

Lucie Laporte parle souvent, a
propos de ses grands tableaux, des
murs de la demeure qu’elle doit se
construire. Lorsque ses murs et ses
portes seront harmonisés, on ima-
gine facilement qu’elle habitera un
EspAce Privicdic Gilles Daigneault

1) A l'exception de la porte intitulée Bouclier,
trouvée chez un antiquaire.

2) Publiés respectivement aux Editions de la
Maison (1978) et aux Editions du Noroit (1980).

Lucie Laporte,
Daya. - acrylique sur toile, 1980, 183 x 123 cm
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Paul-Emile Borduas,
“Sans titre"” (no. 39), (1958 ?),
huile sur toile, 130 cm x 97 cm

ETUDE DE L'OEUVRE

SANS TITRE NO. 39
DE PAUL-EMILE BORDUAS

Paul-Emile Borduas, lorsqu'il rédige le
manifeste Refus Global, repousse toute
allegeance a un parti politique quelconque,
au profit d'une “anarchie resplendissante”
dans laquelle aucun individu ne subit de
domination de quelque ordre que ce soit,
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surtout pas la domination qui résulte de la
hierarchie existant a I'intérieur d'un parti.

Selon les mots de Guy Robert: “ce que
Borduas vise (...) ce n'est rien de moins
qu'un modele tout neuf de civilisation,

selon lequel I'homme, et singuliérement
l'artiste, pourrait enfin s’épanouir en toute
liberté.”, et Guy Robert de rencherir: “est-
il besoin d'ajouter que c'est d’utopie qu'il
s'agit, et que Borduas navigue cap sur
I'idéalite.””

Il est possible que le voeu de Borduas
soit de nature utopique, donc irrealisable.
Cependant il est aussi possible d’envisager
la mise au monde de ce “modele tout neuf
de civilisation”” par la voie picturale.
Borduas est un peintre et ce qu'il a a dire
sur l'univers, il le dit avec ses outils de
peintre: la couleur (a la limite la non-
couleur, blanc et noir), la forme, le tableau
qui résulte des rapports réciproques de ces
eléments plastiques.

Notre propos est donc de voir dans
quelle mesure I'oeuvre de Borduas intitulée
“Sans titre” (no. 39) datée probablement de
l'année 1958, réalise ce “modele tout neuf
de civilisation”. En d’autres mots, quel est
le type de pratique picturale ici proposée
par Borduas et quel(s) rapport(s) cette
pratique entretient-elle avec un “modeéle
tout neuf de civilisation”? Avant de voir
qguelle serait une civilisation autre, quel est
donc le modele de notre actuelle sociéte ?
Sans exageration, il est permis d'énoncer
ceci: la stratification sociale s'opére selon
une échelle hiérarchique. La peinture,
produit social naturel, ne renie pas son
origine. Elle sera donc, dans un désir
legitime (mais sujet a caution) de viabilité
pour son auteur, a I'image de cette sociéte.
Peinture souvent sans conséquence qui
n'est que le miroir complaisant de l'idéolo-
gie dominante (quelle qu'elle soit).

Analyse formelle de I'oeuvre

Borduas, nous semble-t-il, n'a pas voulu de
ce role de reflet idéologique ou la peinture
s'organise selon des structures de hiérar-
chie, ou il existe un ordre de composition
en fonction d'un a-priori qui ne peut étre
que contraignant. Bien souvent, sinon
constamment, cette peinture est figurative,
amas des illusions qui cachent la réalité
plastique, seule réalité de I'oeuvre ce qui ne
signifie pas pour nous que figuration soit
synonyme de mediocrité.3 Cependant la
figuration maintient un moyen terme entre
le spectateur et I'appréhension du carac-
tere pictural de I'oeuvre.

Borduas a donc choisi, bien longtemps
avant son etablissement définitif a Paris, la
non-figuration comme mode de représen-
tation. Celle-ci obéit “aux seulés lois
structurelles des éléments formels et
colores™. A ce moment-ci il est peut-étre
utile de rappeler la définition donnée par



Leduc de la non-figuration: “le non-
figuratif appartenant par deéfinition a la
figuration eh conservant les lois essentiel-
les de la représentation tridimensionnelle
suggerant la profondeur et le volume
appliquee a un paysage imaginaire ou
intérieur”.®

Maintenant, regardons de prés cette
oeuvre de Borduas qui nous intéresse tant:
“Sans titre” (no. 39). Il s'agit d'une huile sur
toile de 130 cm x 97 cm, signée au dos
“Borduas” mais non datee. Dans le catalo-
gue de lacollection du Musée d'art contem-
porain ce tableau porte la date possible de
1968. Il s’agit d'un rectangle, plus haut que
large, la verticalite est donc privilégiée.
Selon une lecture du mouvement de
maniere ascendante ou descendante ce
tableau presente deux zones colorées
distinctes: blanche et noire qui sont etalées
au moyen de la spatule. La zone blanche.
par son effet, agit comme un pléonasme de
la surface de latoile. Cechampestlelieude
modulations chromatiques rouges et
bleues qui s'articulent selon un mouvement
lineaire. Celui-ci crée au centre du tableau
un vacuum, un espace etale a peine trouble
par la presence discrete d'une ligne bleue
qui vient se perdre entre les interstices de
deux masses noires a la base du tableau.
Comment caracteriser la presence de ces
modulations colorees? Elles sont appli-
quees au moyen de la spatule, lerouge a la
preseance sur le bleu et il occupe plus
d'espace. |l est aussi d'une consistance de
matiére plus dense sur cette surface
blanche. Ces modulations, appliquees en
des mouvements qui semblent divergents,
créeent une ligne continue partant de
I'extremite inferieure gauche pour remon-
ter vers le centre de la zone blanche. Ainsi,
nait un espace ou se lit alternativement un
avant et un arriére, un plan qui est subor-
donné a un autre. Quant a la zone noire, au
premier coup d'oeil elle apparait comme
une bande compacte, indifferenciee, de
matiére noire. Une attention plus prolon-
gée permet de remarquer qu'il n'en n‘lest
rien. Cette bande noire, rectangulaire,
redondance optique de la base du tableau,
est composée de quatre formes, presque
carrées, chacune distincte de l'autre. Ces
dernieres ont un contour supérieuf_qU| Sé
termine par un empatement de matiere, cé
relief de la matiére picturale nous amene a
la constatation suivante: cette forme
épaisse existe par rapport a un fond, un
premier plan sur un second, un avantetun
arriere, un espace de re-presentation.

C'est le reproche que Fernand Leduc
adresse a Borduas: maintenir la dicho'torme
objet/fond, ne se libérant pas de la figura-
tioné. C'est une critique que ncflus'ne:'
chercherons pas a confirmer puisqu'il nest
pas de notre propos de dire si Borduas avait
tort ou raison de peindre comme il I'a fait.

Ce qui nous Importe c'est de voir si
Borduas a donne naissance a un nouveau
type de pratique picturale afin de réaliser

‘un modele tout neuf de civilisation".7

Nous aimerions bien répondre “Oui,
Borduas a effectigement instauré une
nouvelle pratique picturale!”. |l est cepen-
dant impossible d'étre aussi affirmatif.
Boduas a conservé les “lois de la représen-
tation tri-dimensionnelles suggérant la
profondeur et le volume"# mais l'usage
d'un mode de représentation traditionnel a
donne lieu, sinon al'éclosion d’'une civilisa-
tion autre, du moins a une possibilité pour
I'imaginaire de se manifester avec plus de
liberte et cela grace a la seule couleur et la
seule forme qui constituent “la réalite
plastique, seule realité de I'oeuvre.

Carole Perrin
Service d'animation et
d'education

p.-E. Borduas dans son atelier au 19 rue Rousselet, Paris.

NOTES:

Robert, Guy, Borduas ou le dilemme
culturel québécois, p:38

Robert, Guy, op. cit., p:38

Borduas, Paul-Emile., Commentaires
sur des mots courants‘ dans Refus
Global, Mithra-Mythe Editeur, p:10

Leduc, Fernand., Dix ans de Michro-
chromies., dans Ateliers, vol: 8, no: 3,
p:1

Leduc, Fernand., ibid., p:1

Robert, Guy., op. cit., p:38

Gagnon, Francois-Marc., 1955-1965
The Triumph of Awareness, dans Art
and artist, May 1980, Vol: 15, no 1, pp:
31-34.

Leduc, Fernand, ibid., p: 1
Borduas, Paul-Emile., op.cit., p: 10
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LES ACTIVITES -
DU MUSEE
D’ART CONTEMPORAIN

La Bibliothéque et le Centre
de documentation

Ouvert du mardi au vendredi, de 10h a 17h.
D'octobre a mai, accegssmle
au public les samedis et dimanches,
de 12h a 18h.

Service d’ANIMATION

Calendrier des événements

SEPTEMBRE 1980

samedi 6

a 15 heures
Présentation de la troisieme partie du film
Masters of Modern Sculpture, intitulée LE
NOUVEAU MONDE.
Film, 16 mm en couleur d'une duree de 58
minutes.
Ce film sera préesenté dans sa version originale
anglaise.

dimanche 7

a 15 heures
Film sur l'artiste Mark Prent intitulé MARK
PRENT OVERMOOD ou l'esprit d'hauteur.
Reéalisation: Brian McNeil.
Durée: 30 minutes, couleur.

samedi 13
a 15 heures
Table ronde sur la sculpture: RELATION ALA
MATIERE ET A L'ENVIRONNEMENT.
Participants: Claude Gosselin, modérateur
Serge Murphy
Chantal Pontbriand
Roland Poulin
Martin Thivierge
Denis Tremblay

samedi 20

a 14 heures
Atelier-pédagogique intitulé L'|MAGE: EVEIL
A LA CREATIVITE avec Chantal du Pont,
graveur et professeur.
- Atelier-participation
- Langage iconique des enfants de 6 a 9 ans.

dimanche 21

a 15 heures
Présentation d'un projet sur L'TANALYSE
FORMELLE DES CAHIERS A COLORIER par
Jacques Albert Wallot et Lise Landry.

Présentation visuelle et expose.

samedi 27

a 15 heures
Table ronde sur l'image télévisuelle avec
Gabriel Larocque, Daniele Brady, Monique
Caron Bouchard.

1er au 14
Présentation de videos:
UNE BELLE FIN DE JOURNEE
oeuvres de Edmund Alleyn
réalisation: Alain Cessard
durée: 27 minutes
production: Musee d'art contemporain 1374,

GEORGE TRAKAS

réalisation: André David

durée: 12 minutes 45 secondes
production: Radio-Québec, mai 1979,

LA CHAMBRE NUPTIALE
conception Francine Larivee
durée: (environ 1 heure)
production: Radio-Canada, 1978.
et musique:

LA CHAMBRE NUPTIALE
musique originale de

Michel Madore congue
spécialement pour l'oeuvre

de Francine Larivee.

18 au 30 ‘ .
Vidéo de Michel Grenier sur

LOUISE ROBERT.

EXPOSITIONS

Septembre, octobre, novembre, décembre 1980

4 septembre - 19 octobre 1980:
Collection du Musée

18 septembre — 26 octobre 1980:

LOUISE ROBERT ET MICHEL GOULET
Les peintures de Louise Robert, jadis
couvertes de signes/écritures, ne retien-
nent plus que quelqgues balafres saisis-
santes. Elles seront mises enrapportavec
les sculptures de Michel Goulet dans
lesquelles les tensions des piéces de
metal assemblées les unes aux autres
créent la sculpture elle-méme.

18 septembre — 2 novembre 1980:
CLAUDE TOUSIGNANT
Peut-étre la plus plasticien des plasti-
ciens. Claude Tousignant poursuit son
oeuvre dans le rapport chromatique des
couleurs. Son exposition présentera des
travaux de 1978-79.

30 octobre — 7 décembre 1980:
Collection du Musée

30 octobre — 7 décembre 1980:
MICHAEL MORRIS
Photographies et vidéos

6 novembre - 14 décembre 1980:
ROBERT FILLIOU, BEN, DICK HIGGINS
Trois artistes qui se rattachent au mouve-
ment Fluxus. lIs créeeront des evenements
?t presenteront certaines oeuvres récen-
es.

6 novembre - 14 décembre 1980:
MILJENKO HORVAT
Premiére exposition de M. Horvat au
Musée. Ses dessins et peintures gestuels
se rattachent a la calligraphie japonaise
et a 'automatisme ameéricain.

18 décembre 1980 — 25 janvier 1981:
Collection du Musée

18 décembre 1980 — 25 janvier 1981:
PIERRE BOOGAERTS
Oeuvres photographiques de 1979

18 décembre 1980 — 1 février 1981:

DIX ANS DE PROPOSITIONS
GEOMETRIQUES

Cette exposition retrace la période de 'art
québécois, entre 1955 et 1965, ou les
peintres empruntent a la géeométrie ses
formes simples et son dessin précis. Un
epurement des eléments plastiques est
recherche. Sous le couvert de la géomeé-
trie, la peinture quebecoise poursuitalors
le combat amorcé par les Automatistes
pour une peinture abstraite, autonome,
sans cesse renouvelee de l'intérieur et qui
explore ses propres possibilités.

18 décembre 1980 — 4 janvier 1981:
Collection du Musée

EXPOSITIONS
ITINERANTES

Calendrier: septembre-octobre 1980

La révolution automatiste
— Comité des expositions de Val d'Or, Qué.
15 septembre au 15 octobre 1980

Dix ans de propositions géométriques
— Maison André-Benjamin-Papineau, Laval, Que.
15 septembre au 15 octobre 1980

Jean Dallaire

— Museée de la Société Historique de la Cote-Nord,
Baie-Comeau, Que.
15 septembre au 15 octobre 1980

Dessin et surréalisme au Québec
— Musée maritime Bernier, L'Islet-sur-Mer, Qué.
15 septembre au 15 octobre 1980

Abstraction lyrique en Europe

— Centre d'art de Baie St-Paul, Que.
1er septembre au 30 septembre 1980

Artistes ameéricains contemporains

— Galerie d'art de Matane, Qué.
15 octobre au 15 novembre 1980

La photographie de 1900 a 1950

— Musee de la Mer Inc., Havre-Aubert,
lles-de-la-Madeleine
ler septembre au 30 septembre 1980

— Musee des Sept-lles Inc., Sept-lles, Qué.
8 octobre au 2 novembre 1980

* Gouvernement du Québec

Ministére des Affaires culturelles

dteliers

Le journal Ateliers est une publication du
Musée d’'art contemporain

Cite du Havre

Montreal H3C 3R4

Responsables: Denis Chartrand, Arlette Blanchet

Dépbt légal — 1er trimestre 1980
Bibliothéque nationale

du Québec.

ISBN: 0382-5124
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