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Sandra Paikowsky 

L'Association des Artistes 
Non Figuratifs 

de Montréal 

Les traditions de la peinture non figurative représentent 
peut-être la plus importante contribution du Québec à l'his
toire de l'art canadien. Il y a vingt-cinq ans, l'Association des 
Artistes Non Figuratifs de Montréal joua un rôle important 
quoique peu connu dans cette évolution. Le recul semble 
montrer qu'à Montréal la non-figuration a suivi une voie faite 
d'interrogations, de confrontations et de répudiations. Ce 
cheminement lui a assurément donné la majeure partie de 
l'élan qui a conduit à la recherche et à l'acquisition de nou
veaux vocabulaires visuels. Mais, en même temps, il a établi 
un champ de bataille esthétique. Il en est résulté que le fonc
tionnalisme stylistique est devenu au Québec une nouvelle 
tradition. En dépit des querelles entre les automatistes et 
les premiers plasticiens, il se forma pourtant, entre 1956 et 
1961, une fragile coalition dont l'objet était d'attirer l'atten
tion du public sur la question plus vaste de l'art abstrait. De 
cette nouvelle alliance naquit l'Association des Artistes Non 
Figuratifs de Montréal1. 

La formation de l'AANFM suivit de simples rencontres 
à la Galerie L'Actuelle de Guido Molinari. Le 1er février 1956, 
les vingt membres fondateurs, comprenant deux générations 
de plasticiens et d'automatistes2, rédigèrent une constitution 
en dix points3 et nommèrent un comité provisoire qui com
prenait Fernand Leduc, Jauran (Rodolphe de Repentigny) et 
Pierre Gauvreau. Ce document devait être l'unique énoncé de 
politique que ferait l'Association, et ses cinq premiers arti
cles peuvent être considérés comme le manifeste du groupe. 
Le rôle de l'Association se bornait à organiser des expositions 
pour les peintres, les sculpteurs et les graveurs non figuratifs 
de Montréal. Mettre sur pied leurs propres expositions et se 
porter garante des membres pour d'autres expositions suffi
saient à son ambition. Comme l'a dit le dernier président, 
Jean McEwen: «Nous étions des artistes qui n'avions pas de 
lieux où exposer»4. 

1. Exposition des Non-Figuratifs de Montréal, au Restaurant 
Hélène-de-Champlain, en 1956. 

Lors d'une interview publiée peu de temps après la créa
tion de l'AANFM, Fernand Leduc soulignait que l'Association 
était véritablement un regroupement et non une association 
formée en réaction contre d'autres groupes ou d'autres socié
tés déjà existantes. «Nous nous sommes réunis dans une 
atmosphère de sympathie, d'enthousiasme, même»5. Sans 
doute piqué par la controverse que suscita l'exposition 
Espace 55, Leduc défendait l'importance d'une politique de 
recrutement basée sur la personne en tant qu'artiste non 
figuratif, actif et participant, plutôt que sur celle de l'admis
sion fondée sur des critères stylistiques qui «était trop discuta
ble et risquait de créer des oppositions sur le plan esthétique». 

Le but ultime des membres de l'AANFM était «de proté
ger leurs intérêts collectifs, en s'efforçant de leur assurer une 
participation équitable aux activités artistiques de la ville». 
Dans l'espérance, peut-être, de réaliser les ambitions de 
réforme sociale déjà formulées dans le Refus global, Repen
tigny et Leduc ne cessèrent de répéter qu'il fallait considérer 
l'artiste en tant que partie vitale de la vie urbaine moderne 
plutôt que comme un reclus romantique. 

Le désir du groupe d'allier théorie et pratique est exprimé 
dans le troisième point de la constitution: «L'Association 
entend organiser une exposition collective par année, de sa 
propre initiative. Elle fera pression auprès des autorités muni
cipales pour faciliter cette manifestation.» Ce qu'ils réalisè
rent rapidement, car dans la première lettre officielle du 
Groupe aux artistes locaux en date du 13 février 1956, Jauran 
annonçait la tenue d'une exposition à l'Ile Sainte-Hélène, du 
27 février au 3 avril6. Au cours de la première réunion offi
cielle de l'Association, tenue le 17 février à la Galerie L'Ac
tuelle, Leduc fut élu président, poste qu'il occupa pendant 
trois ans et demi. 
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La mémoire des origines 

2. Pierre GAUVREAU 
Sans titre. 
Un des tableaux exposés au Restaurant Hélène-de-Champlain. 
(Photos Service des Parcs de Montréal) 

La première exposition, tenue au Restaurant Hélène-de-
Champlain, comprenait cinquante et une œuvres, des peintu
res pour la plupart, exécutées par vingt-neuf artistes7. Cette 
exposition, sans jury comme toutes les autres, fut organisée 
par le comité exécutif de l'AANFM. Dans un communiqué 
publié par le Service des Parcs8, Leduc souligna le fait que, 
depuis quinze ans, l'art non figuratif avait été à Montréal une 
force vive. Il ajouta que son caractère le plus saillant était 
son hétérogénéité, signifiant, par là, la diversité des tendances 
stylistiques. Cet aspect se reflétait dans la variété d'approche 
des participants. Plus de 35 pour cent d'entre eux pouvaient 
être appelés des automatistes, 30 pour cent, des plasticiens, 
et le reste, des semi-abstraits. Jamais, depuis l'époque de la 
Société de l'Art Contemporain, le pluralisme n'avait été con
sidéré comme une force aussi puissante. 

Très vite, l'exposition reçut une critique favorable. 
L'éventail des commentaires allait du soutien admiratif mais 
hésitant de Ayre et de Lajoie à l'enthousiasme — qui se 
comprend — de Repentigny9. Aucune exposition subséquente 
de l'AANFM n'attira autant l'attention du public. 

Chaque artiste pouvait présenter deux œuvres, et on lui 
accordait une superficie totale d'exposition de 60 pouces sur 
80. Seuls cinq peintres parvinrent à remplir presque entière
ment l'espace qui leur était alloué, la plupart n'occupant 
qu'une partie de la surface prévue. Il vaut la peine de le noter, 
car si certains critiques firent de justes commentaires sur 
l'orientation new-yorkaise des peintures, aucune œuvre 
n'approchait de la dimension et, donc, de la puissance et de 
l'échelle des toiles expressionnistes abstraites. 

La principale réussite de cette exposition provenait de 
ce que l'on assistait pour la première fois à une présentation 
collective d'artistes non figuratifs en tant que groupe organisé 
et identifiable. S'y ajoutait l'obtention d'un espace d'exposi
tion accueillant et l'appui tangible de la municipalité, ce qui 
renforça chez Leduc l'espoir que l'artiste pourrait «vivre dans 
la cité». Cette seule exposition fut peut-être le plus beau 
moment de l'AANFM. 

A l'origine, la deuxième exposition devait être une mani
festation en plein air à l'Ile Sainte-Hélène, mais cela ne put 
se réaliser. A la place, ce fut la présentation, au Musée des 
Beaux-Arts de Montréal10, d'une exposition itinérante qui 
devait se produire dans au moins trois villes du Québec. 
Trente-trois membres et trois artistes invités en faisaient par
tie, représentés par quarante-huit œuvres11. La courte intro

duction du catalogue souligne à nouveau le respect de l'Asso
ciation pour le pluralisme dans un contexte non figuratif. 
Cependant, on y ajoute également que l'Association pourra 
présenter des artistes «dont les œuvres peuvent apporter une 
valeur nouvelle, même si l'ensemble de leurs travaux n'est 
pas non figuratif». Ce mandat élargi laisse prévoir la déter
mination grandissante du groupe de plaider la cause de la 
non-figuration dans un milieu qui favorise encore l'art repré
sentatif. Bien que la réaction de la critique au sujet de cette 
exposition annuelle ait ressemblé par le ton à celle de l'année 
précédente12, Repentigny ne manqua pas de s'inquiéter de 
ce que la considération grandissante que recevait le groupe 
pourrait rendre les artistes trop satisfaits d'eux-mêmes et les 
conduire éventuellement vers un nouvel académisme13. 

Cependant, l'avenir de l'art abstrait et de l'AANFM 
n'était pas à ce point assuré. En août, le directeur du Musée 
des Beaux-Arts de Montréal, John Steegman, prévenait le 
public, au cours d'une émission radiophonique, que l'art abs
trait était «voué à la disparition» et s'avérerait «stérile, ulti-
mement»14 Malheureusement, le manque de vision de Steeg
man reflétait le conservatisme du monde de l'art montréalais. 
Toutefois, au cours du même été, une exposition de l'AANFM, 
patronnée par le Western Canada Art Circuit circula dans 
sept centres d'art, et des présentations de moins grande 
envergure eurent lieu à Québec et à Montréal15. 

En 1958, l'AANFM présenta au Musée des Beaux-Arts 
de Montréal, du 1er au 23 août, une deuxième exposition. 
Il s'agissait d'un ensemble un peu moins considérable com
prenant quarante œuvres de trente et un artistes et de quatre 
invités16. Les critiques se montrèrent moins enthousiastes que 
l'année précédente17, mais c'est Steegman qui attira l'attention 
du public sur l'exposition. Au cours d'une interview télévisée 
avec Guy Viau, le 25 août, il accusa les artistes d'être coupa
bles «du péché de banalité à la mode». Puis, il s'excusa d'avoir 
autorisé l'exposition de l'AANFM en disant d'un ton condes
cendant: «Le Musée ne peut pas ignorer les manifestations 
contemporaines. Nous leur ouvrons notre porte pour une 
exposition occasionnelle. J'estime qu'il est de notre devoir 
de le faire.» Les artistes répondirent avec colère dans les 
journaux, et cette histoire fut rapportée dans tout le pays. 

Il ne semble pas y avoir de preuve sérieuse de la tenue 
d'une exposition annuelle en 1959. Ce fut peut-être le premier 
signe de la dissolution de l'AANFM. Repentigny mourut dans 
un accident tragique en juillet et Leduc s'en alla à Paris au 
début de l'hiver, ce qui enlevait au groupe ses plus ardents 
protagonistes. De plus, malgré l'apparente cohésion que 
l'association donnait au public, l'antagonisme grandissait 
entre plasticiens et automatistes. 

La dernière exposition annuelle du groupe eut lieu, du 
14 au 30 janvier 1960, à l'École des Beaux-Arts, sur l'invita
tion de son directeur, Robert Élie. Cette fois, vingt et un 
artistes seulement y prirent part18. Ils présentèrent cinquante 
et une œuvres. Comme la plupart des participants possédaient 
déjà quelque réputation, les critiques d'art estimèrent que 
l'exposition donnait davantage l'impression d'une rétrospec
tive que d'une présentation de techniques nouvelles19. Bien 
que le journal La Presse ait rapporté la présence de plus de 
30.000 visiteurs, Jean McEwen se souvient que le groupe 
éprouvait de la difficulté à conserver son enthousiasme initial. 
Comme plus de galeries commerciales acceptaient d'exhiber 
sur leurs murs de l'art abstrait, on peut aussi présumer que 
la nécessité d'une société formée pour tenir des expositions 
se faisait moins sentir. De même, les plasticiens et un groupe 
plus jeune, Espace dynamique, commençaient à exposer 
indépendamment et bénéficiaient de plus de publicité. L'expo
sition itinérante organisée par la Galerie Nationale du Canada 
en 1960-1961, que l'on attendait depuis longtemps, fut la 
dernière que tint l'AANFM. 

Depuis le début, Fernand Leduc avait fait pression pour 
obtenir la reconnaissance du Groupe par la Galerie Nationale. 
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En avril 1958 déjà, il avait communiqué avec Claude Picher, 
alors directeur des Services de ' vulgarisation de la Galerie, 
pour lui présenter son idée d'organiser une exposition itiné
rante nationale 20. Le 15 octobre 1958, le comité exécutif de 
l'AANFM lui fit parvenir une demande directe. Finalement, 
le 25 janvier 1960, Picher promit de leur accorder une expo
sition, sans toutefois en préciser la date. Suzanne Meloche, 
secrétaire de l'Association, écrivit à Picher, le 22 avril, pour 
l'informer qu'elle préparerait elle-même l'exposition, rassem
blerait les œuvres à la Galerie Denise Delrue de Montréal 
(devenue le quartier général de l'Association depuis la ferme
ture de L'Actuelle, en 1957) et ferait elle-même parvenir les 
tableaux à Ottawa. Picher fit savoir son accord et, en mai, 
accepta sans discussion les œuvres choisies par l'exécutif de 
l'AANFM. La courte liste de vingt-deux participants montre 
bien qu'il ne s'agissait pas d'une retrospective (quatre artis
tes qui y figuraient exposaient pour la première fois avec 
l'AANFM)21. On n'acorda pas non plus à cette exposition de 
vingt-six tableaux une présentation à l'échelle nationale, car 
elle ne fut montrée que dans cinq centres du Western Art Cir
cuit22. Même si on n'a pas encore étudié l'impact que cette ex
position a pu avoir dans l'Ouest, elle aurait dû intéresser les 
artistes abstraits qui participaient aux Ateliers d'Emma Lake. 

Le catalogue de l'exposition présentait une courte intro
duction de McEwen et un avant-propos de Picher qui, légè
rement sur la défensive, écrivait: «La Galerie Nationale 
reconnaît la valeur technique et esthétique des œuvres des 
membres de l'Association; elle ne s'engage pas nécessaire
ment, pour autant, à reconnaître que la tendance de ces pein
tres soit la meilleure», termes qui rappellent malheureuse
ment un peu trop le ton glacial de John Steegman23. 

En juin 1961, les œuvres revinrent à l'École des Beaux-
Arts de Montréal, et les artistes les récupérèrent sans plus 
de cérémonie. A la connaissance de McEwen, le renvoi des 
caisses vides à Ottawa fut le dernier geste posé par l'AANFM. 
Il n'y eut pas de dissolution formelle de l'Association. Tout 
au plus, l'Association des Artistes Non Figuratifs de Montréal 
cessa-t-elle tout simplement d'exister. 

On peut dire qu'à partir du début des années soixante, 
les membres ne sentaient plus la nécessité d'appartenir à 
l'AANFM pour exposer leurs œuvres. La liberté d'esprit des 
galeries commerciales donna à ces artistes plus d'occasions 
d'exposer; Evan Turner, le nouveau directeur du Musée des 
Beaux-Arts de Montréal, appuyait avec enthousiasme l'art 
contemporain. Plus précisément, toute société formée dans 
le seul but d'organiser des expositions est vouée à l'échec 
si la force et la cohésion de principes esthétiques précis lui 
fait défaut. De même, une coalition d'idéologies différentes 
est, par sa nature même, une mesure temporaire, en attendant 
qu'on aboutisse à une prise de positions plus radicale et plus 
déterminée. Dès 1961, les plasticiens s'accommodaient mal 
du refus de l'Association d'afficher une attitude esthétique 
et intellectuelle clairement définie. En outre, plusieurs mem
bres ressentaient le caractère peu commode des plasticiens 
et percevaient leur désapprobation à l'égard de la semi-
abstraction. Ces tensions et ces antagonismes grandissants 
minèrent la vitalité du Groupe. Comme cela s'était produit 
auparavant à la Société d'Art Contemporain, la discorde finit 
par détruire la cohésion du début. 

De toute façon, l'AANFM n'aurait probablement pas pu 
soutenir encore très longtemps le genre de pluralisme qu'elle 
défendait. On en a la preuve par comparaison avec les évé
nements qui se sont passés dans le même temps à New-York. 
A la fin des années cinquante, les artistes qui y travaillaient 
acceptaient toutes les formes d'abstraction. C'était une épo
que de raffermissement et de développement des efforts de 
la précédente génération d'expressionnistes abstraits. Cepen
dant, au début des années soixante, ce pluralisme n'allait pas 
tarder à céder la place à une nouvelle période de sévérité 
et de rigidité, comme cela s'est produit ici. 

L'Association des Artistes Non Figuratifs de Montréal 
n'a jamais représenté une forme esthétique puissante dans 
l'art québécois, mais elle a joué un rôle positif à un moment 
important de l'évolution culturelle de la Province. Elle a 
sans contredit contribué à faire découvrir très tôt le Groupe 
Espace dynamique. De plus, en fournissant à l'artiste non 
figuratif l'occasion d'exposer et en créant ainsi pour lui un 
public plus vaste pour son œuvre, on ne peut nier que 
l'AANFM l'ait aidé à «vivre dans la cité». 

1. Je désire remercier de leur aide Pat Landsley, Jean McEwen, Ray 
Mead, Robert Millet, Guido Molinari et Liz Wylie. 

2. Bellefleur, Belzille, Bourassa, Comtois, Garneau, Gauvreau, Giguère, 
Goguen, lliu, Jauran, Jérôme, Landsley, Leduc, Letendre, Molinari, 
Mousseau, Raymond, Toupin, Tremblay et Truchon. 

3. Association des Artistes Non Figuratifs de Montréal — Constitution. 
(Bibliothèque de la Galerie Nationale du Canada). 

4. Conversation avec Jean McEwen, le 1er septembre 1980. 
5. Noël Lajoie, L'Association des Artistes Non Figuratifs de Montréal, 

dans Le Devoir, 3 mars 1956. 
6. Dossier sur l'AANFM (Bibliothèque de la Galerie Nationale du 

Canada). 
7. Outre ceux qui sont cités dans la note 2, les autres exposants étaient 

Barbeau, Beaudin, Blair, Delrue, Ewen, Jasmin, McEwen, Millet 
Morin, Simard, Tousignant et Webber. Comtois, Garneau et lliu ne 
figuraient pas dans cette exposition. 

8. Service des Parcs de Montréal. Communiqué du 27 février 1956. 
(Bibliothèque du Musée des Beaux-Arts de Montréal). Bernard 
Beaupré, directeur adjoint du Service des Parcs, avait la gestion du 
programme artistique de l'Ile Sainte-Hélène. 

9. Robert Ayre, The Montreal Star, 10 mars 1956; Noël Lajoie, Le 
Devoir, 10 mars 1956; Rodolphe de Repentigny, La Presse, 3 mars 
1056, et Vie des Arts, Vol. I, N° 2, p. 26-27; un article non signé dans 
La Presse du 28 février 1956. 

10. Cette exposition fut tenue du 22 février au 18 mars 1957; puis au 
Musée de la Province de Québec, du 9 au 26 mai, et au Centre 
d'Art de Cowansville, du 13 au 26 avril. Il se peut qu'elle ait été 
également présentée à Farnham et à Granby. La liste complète des 
expositions de l'AANFM n'a pas encore été établie. 

11. Artistes qui exposaient pour la première fois: Bertrand, Comtois, 
Dumouchel, Fauteux-Massé, lliu, Maltais et Soucy. Les vingt-six 
autres avaient exposé à l'Ile Sainte-Hélène. Les invités: Jackson, 
Pervouchine et Roussel. Jauran et Garneau étaient absents. 

12. Robert Ayre, The Montreal Star, 2 mars 1957; Paul Gladu, Notre 
Temps, 9 mars 1957; René Chicoine, Le Devoir, 9 mars 1957; Rodol
phe de Repentigny, La Presse, 23 février et 13 mars 1957. 

13. Rodolphe de Repentigny, Réflexion sur l'état de la jeune peinture, 
1957, dans Vie des Arts, Vol. II, N° 7, p. 32-33. 

14. Art as I see it. Radio-Canada, 3e émission d'une série de 12, le 15 
août 1953. 

15. Au magasin Maurice Pollack, de Québec et au Y.M.C.A., à Montréal. 
Il est aussi possible qu'une exposition ait été tenue au Collège de 
Saint-Laurent. 

16. Nouveaux membres: Emond et Ferron. lliu, Simard et Tousignant 
ne faisaient pas partie de l'exposition de 1957. 

17. Robert Ayre, The Montreal Star, 9 août 1958; René Chico.ne, Le 
Devoir, 1er et 16 août 1958; Paul Gladu, Le Petit Journal, 24 août 1958. 

18. Bellefleur, Belzille, Bertrand, Comtois, Dumouchel, Ewen, Fauteux-
Massé, Ferron, Gendron, Goguen, Jérôme, Juneau, Letendre, Maltais, 
McEwen, Meloche, Molinari, Raymond, Rivard, Toupin, Tousignant. 

19. Robert Ayre, The Montreal Star, 30 janvier 1960. Rodolphe de Repen
tigny, Le Devoir, 16 janvier 1958; Le Devoir, 30 janvier 1960; Jean 
Sarrazin, La Presse, 9 février 1960. 

20. Association des Artistes Non Figuratifs de Montréal — Exposition. 
(Galerie Nationale du Canada). 

21. Bellefleur, Bruneau, Ewen, Fauteux-Massé, Ferron, Gendron, Goguen, 
Jérôme, Juneau, Leduc, Letendre, Major, Maltais, McEwen, Mead, 
Meloche, Molinari, Raymond, Rivard, Steinhouse, Toupin, Tousi
gnant. 

22. En 1960: Du 1er au 22 septembre, au Brandon Allied Arts Centre; 
du 28 septembre au 14 octobre, à la Bibliothèque Publique de New 
Westminster; du 11 au 29 novembre, à la galerie Norman McKenzie 
de l'Université de Regina. En 1961: Du 13 janvier au 3 février, à la 
Banff School of Fine Arts; du 7 au 28 février, au Musée d'Edmonton. 
Les expositions qui devaient avoir lieu à Saskatoon, du 1er au 22 
décembre 1960, et à l'Université de l'Alberta, du 22 mars au 15 avril 
1961, furent annulées. En novembre 1960, Richard Simmins remplaça 
Picher comme directeur des Services de vulgarisation. 

23. Le lien que Picher fait entre Borduas et les plasticiens dans son 
avant-propos était intentionnel. Peut-être voulait-il contrarier son 
vieil adversaire Claude Gauvreau. Gauvreau blâma Molinari pour le 
commentaire de Picher. 

(Traduction de Marie-Sylvie Fortier-Rolland) 
English Original Text, p. 76 VCI 



TEXTS I N ENGLISH 

RETROSPECTIVE 

By Jules BAZIN 

On the occasion of the twenty-fifth anniversary of our magazine, 
it is fitting to turn to its origins and to recall the merits of those who 
contributed to its growth, several of whom, unfortunately, have left 
us: Louis-Joseph Barcelo, Gérard Beaulieu, Jean-Marie Gauvreau, 
Paul Gouin, Jean Lanctot, Eddy MacFarlane and Gérard Morisset. 

We des Arts was preceded by an excellent magazine, Arts et 
Pensée, which appeared bimonthly from January 1951 to January 
1955. As a result of a disagreement, its director, Father Julien Déziel, 
left it to its owner-administrator. Jacques Simard heard about the 
matter and informed Gérard Morisset who, always in search of ways 
of making known the heritage of New France, came post-haste to 
Montreal. 

A first meeting took place on November 26, 1955 at the Library 
of the City of Montreal. Father Déziel related his experience and 
added that there was still, in his opinion, place for an art magazine, 

%' saying, further, that a committee, which would renounce its rights 
at the required time, had already registered a new magazine under 
the name of La Vie des Arts. 

Heartened by these words of good omen, the meeting decided 
to elect immediately a provisional committee of twelve members 
most of whom, if not all, had already been sounded out. Gérard 
Morisset, who presided over the meeting, suggested naming the new 
association Société des Arts. Six days later, at its first session, the 
committee appointed five administrators, placed the direction of 
the magazine in the hands of Gérard Morisset, assisted by two 
editorial secretaries, and entrusted the conduct of the artistic part 
to Claude Beaulieu. 

Vie des Arts appeared regularly every two months from January 
1956. The second year, it became trimonthly and has remained so 
in spite of its continuing wish to return to the periodicity of the 
beginning in order to be more closely up to date. The offices were 
of the simplest: a post office box at the branch at Place d'Armes in 
Montreal; as for meetings, these were held wherever they could be. 
Thus matters stood until the end of 1964, when Jean-Marie Gauvreau 
obtained from the Quebec Government the authorization to lend us 
two rooms on the fourth floor of the Institute for Applied Arts on 
St. Denis St., facing Saint James Church. In August 1971, the maga
zine moved to 3480 Côte-des-Neiges Road. After some months, it 
was again housed by the government in a building at 360 McGill St. 
and since the fall of 1978 has had offices near there, at 373 St. Paul 
St. West. 

Gérard Morisset lived in Quebec, as did one of the editorial 
secretaries, Claude Picher, while the artistic director, Claude Beau
lieu, and the other secretary, Father Julien Déziel, lived in Montreal, 
as well as Noël Bureau, our very dedicated man-of-all-work who, 
until 1965, diligently took care of book-keeping, subscriptions, 
distribution and collection. It was soon realized that it was neces
sary to centralize the operation. Morisset resigned in favour of 
Jacques Simard, who remained president until 1967 and director 
of the magazine until 1964, when it was decided to separate the two 
functions and entrust the position of director to Andrée Paradis. 
Subsequently, the presidency was assumed by Jacques Melançon, 
1967-1974; Bernard Nantel, 1974-1975; Maurice Jodoin, 1975-1978; 
Robert de Fougerolles, 1978-1980; and Régent Watier, since 1980. 

All the beauty seen in Vie des Arts was due to architect Claude 
Beaulieu. Aside from his professional qualifications, our artistic 
director possesses taste of great finesse and rare discernement. His 
dedication to the magazine is almost without limit. So it was that 
for years he freely created drawings for advertisement and it was 
there that colour made a timid appearance in the Christmas issue 
of 1956. 

In order to expand its clientele to all Canada and the United 
States, the magazine published translations in English of its principal 
articles from the end of 1962, the articles of our English language 
contributors naturally being translated into French. 

Our enterprise could never have been carried on without the 
generosity of our contributors who, until 1965, wrote without pay 
for the magazine and without the financial support of the Canada 
Arts Council since 1958 and, later, those of the Ministry of Cultural 
Affairs of Quebec and of the Arts Council of the Metropolitan Region 
of Montreal. 

We must also express our gratitude to our advertisers, whose 
association with us was, for a long time, in the nature of arts 
patronage, and to our printers, l'Imprimerie Richelieu, l'Imprimerie 
Pierre Des Marais, Hélio Gravure and Service Typographique. 

From the beginning, Gérard Morisset set out the guidelines of 
the programme that the new magazine intended to follow. He wished 
to establish close contact between artists and the public, that is, 
between the producers and the consumers of the artistic object. 
"Our magazine," he wrote, "will therefore essentially be an organ 
of information, as wide and as complete as possible. All the artistic 
disciplines will have their part in it, those of the past like those of 
to-day. In it current trends will be the object of careful and impartial 
scrutiny; because Vie des Arts is not aimed against any group of 
artists, but rather toward a greater comprehension of art." 

This line of conduct has been reaffirmed many times by our 
present director, Andrée Paradis, and all those who participate in 
the publishing of Vie des Arts are firm in their desire to follow it 
faithfully. 

(Translation by Mildred Grand) 

THE NON-FIGURATIVE ARTISTS ASSOCIATION OF MONTREAL 

By Sandra PAIKOVSKY 

The tradition of non-figurative painting is perhaps Quebec's most 
significant contribution to the history of Canadian art. Twenty-five 
years ago, the Non-Figurative Artists Association of Montreal played 
an important but little-known rôle in this development. Taking the 
long view, the evolution of non-figuration in Montreal seems charac
terized by a pattern of enquiry, confrontation and repudiation. 
Undoubtedly this process provided much of the momentum for the 
seeking and acquiring of new visual vocabularies. But it also created 
an aesthetic battlefield. And as a result, stylistic factionalism became 
another Quebec tradition. However, despite the quarrels between 
the automatists and the early plasticians, a small coalition did exist 
from 1956 to 1961, formed to bring public attention to the larger 
issue of abstract art. This new alliance was the Non-Figurative 
Artists Association of Montreal.' 

The impetus for the N.F.A.A.M. grew out of informal meetings 
at Guido Molinari's Galerie L'Actuelle. On February 1, 1956, the 
twenty founding members, plasticians and automatists of two gen
erations,2 drew up a ten-point constitution.3 Fernand Leduc, Jauran 
(Rodolphe de Repentigny) and Pierre Gauvreau formed the provi-
sionary council. This document was to be the Association's only 
official policy statement and its first five by-laws can be read as the 
group's manifesto. The Association was to function as an exhibiting 
society for Montreal non-figurative painters, sculptors and print-
makers. The ambition to organize their own shows and to sponsor 
their members in other exhibitions was sufficient purpose in itself. 
As the last president, Jean McEwen, puts it: "We were artists with 
no place to show."4 

In an interview published shortly after the N.F.A.A.M.'s forma
tion, Fernand Leduc emphasized that the Association was a true 
collective, not one formed in reaction to other groups or existing 
societies: "Nous nous sommes groupés dans une atmosphère de 
sympathie, d'enthousiasme, même."5 Perhaps stung by the contro
versy surrounding the exhibition "Espace 55", Leduc defended the 
importance of a membership policy based on the individual as an 
active, participating non-figurative artist, rather than admission on 
stylistic criteria: "Elle était trop discutable et risquait de créer des 
oppositions sur le plan esthétique." 

The ultimate ambition of the members of the N.F.A.A.M. was 
"de protéger leurs intérêts collectifs, en s'efforçant de leur assurer 
une participation équitable aux activités artistiques de la ville." This 
insistence on seeing the artist as a vital part of modern urban life, 
rather than as a romantic recluse, was constantly reiterated by de 
Repentigny and Leduc, perhaps in the hope of continuing the ambi
tion of social reform expressed earlier in the Refus global. 

The group's desire to unite theory and practice is expressed 
in the constitution's third point: "L'association entend organiser une 
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exposition collective par année, de sa propre initiative. Elle fera 
pression auprès des autorités municipales pour faciliter cette mani
festation." This was quickly realized, for in the group's first invita
tional letter of February 13, 1956 to local artists, Jauran announced 
an exhibition to take place on St. Helen's Island from February 27 
to April 3.' At the Association's first official business meeting on 
February 17 at Galerie L'Actuelle, Leduc was elected president, a 
position he held for the next three and a half years. 

The inaugural show at the Hélène-de-Champlain Restaurant 
consisted of fifty-one works, mostly paintings, by twenty-nine artists.7 

This show, like all their others, was non-juried and arranged by the 
N.F.A.A.M. executive. In a communiqué issued by the sponsors, the 
Municipal Parks Service,' Leduc emphasized that non-figurative'art 
had been a vital force in Montreal for fifteen years. He added that 
its most salient feature was its heterogeneity, meaning by this, the 
diversity of stylistic tendencies. This was reflected in the variety of 
approaches of the participating artists. Over thirty-five percent could 
be called automatists, thirty percent plasticians and the rest "semi-
abstractionists." Not since the time of the Contemporary Arts Society 
had pluralism been viewed as such an overwhelming virtue. 

The exhibition quickly received positive critical response. Com
ments ranged from the supportive but hesitant admiration of Ayre 
and Lajoie to the understandably unabashed enthusiasm of de 
Repentigny.9 No suceeding N.F.A.A.M. exhibition would attract so 
much public attention. 

Each artist could submit two works and was allocated a total 
of 60" x 80" of wall. Only five painters came close to filling the 
space, most using much less than their allotted area. This is worth 
noting for, while some writers correctly remarked on the New York 
orientation of the paintings, no works approached the scale and, 
therefore, the power and scope of Abstract Expressionist canvases. 

The prime accomplishment here in the opening show was that 
for the first time non-figurative artists exhibited together as a recog
nized and identifiable group. The added benefits of a sympathetic 
viewing space and tangible municipal support strengthened Leduc's 
hope that the artist might "vivre dans la cité." This single exhibition 
may have been the N.F.A.A.M.'s finest hour. 

The second exhibition was originally intended to be an open-
air display at St. Helen's Island, but this did not materialize. Instead, 
a circulating exhibition to travel to at least three centres in Quebec 
opened at the Montreal Museum of Fine Arts on February 22 until 
March 17, 1957.'° Forty-eight works by thirty-three members and 
three guest artists were included." The brief catalogue introduction 
reiterates the Association's respect for a pluralism in the context 
of non-figuration. But it also adds that they may exhibit artists "dont 
les oeuvres peuvent apporter une valeur nouvelle même si l'ensem
ble de leurs travaux n'est pas non figuratif." This broadened mandate 
suggests the group's increasing determination to plead the case for 
non-figuration in an environment still favouring representationalism. 
While the critical reaction to this annual exhibition was similar in 
tone to that of the previous year," de Repentigny was to worry that, 
with the group's growing recognition, the artists might become 
complacent and, eventually, academic.11 

But neither abstraction nor the N.F.A.A.M. was that secure. In 
August, John Steegman, Director of the M.M.F.A. warned in a radio 
broadcast that abstract art was "doomed to extinction" and would 
prove itself "ultimately sterile."'4 Steegman's myopic vision unfor
tunately reflected the conservatism of Montreal's art world. However, 
that same summer, a N.F.A.A.M. exhibition sponsored by the West
ern Canada Art Circuit completed a tour of seven art centres and 
small shows of their work were held in Quebec and Montreal.15 

In 1958, the N.F.A.A.M. held its second showing with the 
M.M.F.A. from August 1 to 23. It was a slightly smaller exhibition, 
this time with forty works by thirty-one artists and four guests.16 

The critics' response was less enthusiastic than the previous year," 
but it was Steegman who drew the public's attention to the show. 
In a television interview with Guy Viau on August 25, he accused the 
artists of being guilty of "the sin of fashionable banality." He then 
excused his allowing of the N.F.A.A.M. exhibition by saying patron
izingly: "The Museum cannot ignore contemporary manifestations. 
We open our doors to them in the form of an occasional exhibition. 
I think it is our duty to do so." The artists responded angrily in the 
press and the episode received national media coverage. 

There appears to be no solid evidence of an annual exhibition 
in 1959. Perhaps this was the first indication of the N.F.A.A.M.'s 
dissolution. De Repentigny died tragically in July of that year and 
Leduc left for Paris in early winter, leaving the group without its 
most ardent polemicists. As well, despite the public impression that 
the Association functioned as a cohesive group, there was growing 
antagonism between the plasticians and the automatists. 

The group's last annual exhibition was held at Montreal's École 

des Beaux-Arts on the invitation of the director, Robert Élie, from 
January 14 to 30. Only twenty-one artists participated this time,1* 
exhibiting fifty-one works. As most contributors had by now begun 
to establish their reputations, the show was interpreted by the critics 
as more of a summing-up than a breaking of new ground." While 
La Presse reported that over 30,000 visitors had seen the show, Jean 
McEwen recalls the difficulty in maintaining the group's own enthu
siasm. Presumably with more commercial galleries willing to take 
on abstract art, the need for an exhibiting society seemed less 
urgent. Also the plasticians and the younger "Espace dynamique" 
group had begun to show independently and with more publicity. 
The last showing of the N.F.A.A.M. was the long-awaited circulating 
exhibition sponsored by the National Gallery of Canada, in 1960-
1961. 

From the beginning, Fernand Leduc had lobbied for recognition 
from the National Gallery for the group. As early as April 1958, he 
approached Claude Picher, then Director of Extension Services at 
the N.G.C. with the idea of organizing a national travelling exhi
bition.20 On October 15, 1958 a direct request was sent to him by 
the N.F.A.A.M. executive. Finally, on January 25, 1960 Picher pro
mised to give them an exhibition but did not specify any date. 
Suzanne Meloche, the Association's secretary, wrote Picher on April 
22 that she would prepare the show herself, gather the works at 
Montreal's Galerie Denise Delrue (the group's headquarters since 
the closing of L'Actuelle in 1957) and would herself send the pictures 
to Ottawa. Picher agreed and in May accepted without question the 
works selected by the executive of the N.F.A.A.M. The short list 
of the twenty-two participating artists demonstrates that this was 
not a retrospective exhibition.21 (Four of the artists were showing 
with the N.F.A.A.M. for the first time.) Neither were the twenty-six 
works given national exposure, for the exhibition travelled to only 
five centres in the Western Canada Art Circuit.22 While the impact 
of the exhibition in the West has yet to be explored, it should have 
been of some interest to the abstractionists involved in the Emma 
Lake Artists' Workshops. 

The exhibition catalogue contains a brief introduction by 
McEwen and a slightly defensive foreword by Picher, saying that 
"without necessarily passing judgment on their work as the best, 
the Gallery also acknowledges the technical and aesthetic stature 
of the members of the group." (La Galerie Nationale reconnaît la 
valeur technique et esthétique des œuvres des membres de l'Asso
ciation; elle ne s'engage pas nécessairement, pour autant, à recon
naître que la tendance de ces peintres soit la meilleure.") Unfor
tunately this is somewhat reminiscent of the icy tone of John 
Steegman.23 

The works were returned to the École des Beaux-Arts in June 
1961 and retrieved by the artists without ceremony. The returning 
of the empty crates back to Ottawa was the last act of the N.F.A.A.M., 
to McEwen's knowledge. There was no formal disbanding of the 
Association. Rather, the Non-Figurative Artists Association of Mon
treal simply disappeared. 

It is possible to say that by the early 1960's, the members no 
longer felt it necessary to belong to the N.F.A.A.M. to show their 
work. The increased openness of commercial galleries gave these 
artists more opportunities to exhibit; Evan Turner, the new director 
of the M.M.F.A. supported contemporary art with enthusiasm. But 
more to the point, any exhibiting society is doomed to failure if it 
lacks the strength and cohesive factor of a specifically enunciated 
aesthetic. Similarly, a coalition of various ideologies is by its very 
nature a stop-gap measure until a more radical and consolidated 
position is reached. By 1961, the plasticians were no longer content 
with the Association's denial of a clearly defined aesthetic and 
intellectual stance. Similarly many members felt intimidated by the 
toughmindedness of the plasticians, sensing their disapproval of 
"semi-abstraction." These growing tensions and antagonisms 
drained the group's energy. As had happened earlier with the Con
temporary Arts Society, factionalism eventually destroyed the 
original cohesion. 

The kind of pluralism advocated by the N.F.A.A.M. probably 
would not have been sustained much longer, in any case. This is 
demonstrated by a comparison with contemporaneous events in 
New York. During the same period, in the late 1950's, artists working 
there showed an openness to all forms of abstraction. It was a time 
of consolidation and cultivation of the efforts of the past generation 
of Abstract Expressionists. But that pluralism was shortly to be 
replaced by a new period of severity and rigidity in the early 1960's, 
as happened here. 

The Non-Figurative Artists Association of Montreal was never 
a powerful aesthetic force in Quebec art, but it played a positive 
rôle at a turning point in Quebec's cultural evolution. It certainly 
provided early exposure for the "Espace dynamique" group. And 
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by giving the opportunity to exhibit and consequently creating a 
wider audience for their work, that the N.F.A.A.M. helped the non-
figurative artist "à vivre dans la cité" cannot be denied. 

1. I wish to thank Pat Landsley, Jean McEwen, Ray Mead, Robert Mil let, Guido 
Molinari and Liz Wylie for their assistance. 

2. Bellefleur, Belzil le, Bourassa, Comtois, Garneau, Gauvreau, Giguère, Goguen, 
l l iu, Jauran, Jérôme, Landsley, Leduc, Letendre, Molinari, Mousseau, Raymond, 
Toupin, Tremblay and Truchon. 

3. Association des Artistes Non Figuratils de Montréal — Constitution. (Library of 
the National Gallery of Canada). 

4. Jean McEwen in conversation, Sept. 1, 1980. 
5. Noél Lajoie, L'Association des Artistes Non Figuratils in Le Devoir, Mar. 3, 1956. 
6. N.F.A.A.M. information file. (Library of the National Gallery of Canada). 
7. Exhibitors in additon to the members cited in note 2: Barbeau, Beaudin, Blair, 

Delrue, Ewen, Jasmin, McEwen, Millet, Morin, Simard, Tousignant and Webber. 
Comtois, Garneau and l l iu did not participate. 

8. Le Service des Parcs de Montréal — Communiqué. 27.2.56. (Library of the 
Montreal Museum of Fine Arts). Bernard Beaupré, deputy director of the Munic
ipal Parks Department was in charge of the St. Helen's Island art programme. 

9. Ayre, The Montreal Star, 10 March 1956; Lajoie, Le Devoir, 10 March 1956; de 
Repentigny, La Presse, 3 March 1956, Vie des Arts, Vol. I, N° 2, pp. 26-27; n.s., 
La Presse, Feb. 28, 1956. 

10. Musée de la Province, Québec, May 9-26 and Centre d'Art, Cowansville, April 
13-26. The show may also have gone to Farnham and Granby. A complete list of 
all N.F.A.A.M. exhibitions has yet to be compiled. 

11. Artists showing for the first t ime: Bertrand, Comtois, Dumouchel, Fauteux-
Massé, l l iu, Maltais and Soucy. The other twenty-six had shown at St. Helen's 
Island. Guests were Jackson, Pervouchine and Roussil. Jauran and Garneau 
did not participate. 

12. Ayre, The Montreal Star, 2 March 1957; Gladu, Wofre Temps, 9 March 1957; 
Chicoine, Le Devoir, 9 March 1957; de Repentigny, La Presse, 23 February and 
13 March 1957. 

13. Rodolphe de Repentigny, Réllexion sur l'état de la jeune peinture, 1957, in Vie 
des Arts, Vol I I , N° 7, pp. 32-33. 

14. Art As I See It, C B . C , part 3 of a 12 part series, August 15, 1957. 
15. Maurice Pollack, Ltd., Quebec and the Y.W.C.A., Montreal. Also a possible 

show at the College of St. Laurent. 
16. New members included Émond and Ferron. Not included from the 1957 show 

were l l iu, Simard and Tousignant. 
17. Ayre, The Montreal Star, 9 August 1958; Chicoine, Le Devoir, 1 August 1958, 

Le Devoir, 16 August 1958; Gladu, Le Petit Journal, 24 August 1958. 
18. Bellefleur, Belzil le, Bertrand, Comtois, Dumouchel, Ewen, Fauteux-Massé, 

Ferron, Gendron, Goguen, Jérôme, Juneau, Letendre, Maltais, McEwen, Melo
che, Molinari, Raymond, Rivard, Toupin, Tousignant. 

19. Ayre, The Montreal Star, 30 January 1960; R. de Repentigny, Le Devoir, 16 Ja
nuary 1958, Le Devoir, 30 January 1960; Sarrazin, La Presse, 9 February 1960. 

20. Correspondence found in Exhibition Fi le: Non-Figurative Artists Association ot 
Montreal. (National Gallery of Canada). 

21 . Bellefleur, Bruneau, Ewen, Fauteux-Massé, Ferron, Gendron, Goguen, Jérôme, 
Juneau, Leduc, Letendre, Major, Maltais, McEwen, Mead, Meloche, Molinari, 
Raymond, Rivard, Steinhouse, Toupin, Tousignant. 

22. 1960: Sept. 1-22, Brandon All ied Arts Centre; Sept. 28-14 Oct., New Westminster 
Public Library; Nov. 11-29, Norman McKenzie Art Gallery, Regina College; 1961: 
Jan. 13-3 Feb., Banff School of Fine Arts; Feb. 7-28, Edmonton Art Gallery. 
Showings at Saskatoon Dec. 1-22, 1960 and at the University of Alberta March 
22-15 Apri l , 1961 were cancelled. In November 1960 Richard Simmins replaced 
Picher as Director of Extension Services. 

23. Picher's l inking of Borduas to the Plasticians in the "Foreword" was inten
t ional, perhaps to antagonize his old adversary Claude Gauvreau, Gauvreau 
blamed Molinari for Picher's comment. 

PRATT AND PRATT 

By Virgil G. HAMMOCK 

Christopher and Mary Pratt have lived since 1963 in the little 
village of Mount Carmel or, to be more exact, Saint Catherine's, 
Newfoundland. Mount Carmel is the postal address and Saint 
Catherine's is where the house is. It doesn't really make much 
difference, as you can't tell where one village stops and the other 
starts. In any case, both are near the small town of Saint Mary's 
Bay which is about fifty miles outside of Saint John's, the provincial 
capital. It was here that I visited the Pratts for a few days last year 
while gathering material for this article. They live in a large remod
eled house on the banks of the Salmonier River. Although it is the 
same house that they moved into in 1963, it has not always been 
as nice as it is now; in the beginning they didn't have the money 
to do very much, but in the last few years they have done a lot of 
work on the place to make it more to their liking. The property, 
however, has always been spectacular. At the right time of year, 
one can see from the living room windows, as I did during my visit, 
large fish jumping in the river, their splashes making ring-like 
patterns in the still water. Across the river is a beautiful untouched 
wooded hill. The hill-side property is owned by Chris's brother, 
Philip, a successful Saint John's architect, who wants to leave it the 
way it is. 

If there is something to be said for living in a place like Saint 
Catherine's, outside of its natural beauty, it is that there aren't many 

distractions. Outside of a couple of small stores that stay open after 
six p.m., neither Saint Catherine's or Mount Carmel has much to 
offer in the way of night life, much less anything vaguely resembling 
an art scene. In 1963, Saint Catherine's was even more isolated 
than it is now. Today, by Newfoundland standards, there are very 
good roads from Saint John's to the Pratts' front door, but when 
they first moved there, most of the trip from the city had to be made 
on dirt roads which were impassable much of the time. However, 
it wasn't the natural beauty or the isolation of the location that drew 
the Pratts to Saint Catherine's, but it was because they got the house 
very cheaply. Chris' father, John K. Pratt, owned it and he let his 
son move in and pay for it very slowly. Mary doesn't drive, so she 
was truly stuck. But the isolation gave them both time to paint. 
There were other distractions — if you want to call children distrac
tions. Chris and Mary have four children: John, Anne, Barbie and 
Ned. The youngest two were born after the Pratts moved to Saint 
Catherine's. None of the children are at home now on a regular 
basis: John has finished college and is married, Anne has graduated 
from college and is on her own, and Barbie and Ned go to boarding 
school in New Brunswick. 

It is quiet in the Pratt household now — at least it was when 
I was there — but it must have been different when the children 
were all young and underfoot. Mary told me that it wasn't as hectic 
as I might imagine. She nearly always had somebody to help her 
with the housework; much of the time it was a live-in housekeeper 
who doubled some of the time as a model for one or the other of 
them. They weren't wealthy, but household help was just the way 
things were done in that part of Newfoundland. Before her own 
studio was built over that of her husband — and this was recently — 
Mary painted in the corner of the kitchen where she would set up 
an easel. This was a natural place for her to work as much of her 
subject matter centred around this room and, in the beginning, it 
allowed her to keep an eye on the children while she worked. How 
she managed to paint in such an atmosphere is beyond me, but she 
not only managed, she flourished. 

How do two artists, especially when they are both painters, 
sculptors or pianists, live together? In general, not very well. Artists 
are competitive and that includes husbands and wives. Love, of 
course, is often blind and in many an art school or conservatory 
young artists marry or otherwise join forces in the hope of a bright 
joint future. Sadly, most of these unions end very quickly in failure. 
In some, one of the partners, usually the woman, gives up a promis
ing career to help the other achieve his or her goal. This approach, 
as well, often fails. How have the Pratts been able to buck this 
dismal trend? In part, the answer is to be found in their unique 
Newfoundland life style, but of even more importance is their love 
and devotion to each other which transcends any problems they 
have, both real and imagined. 

I am not really sure that breakups of artistic couples are more 
numerous than those of other couples in this day and age. There 
is a lack of a sense of place for most of us and this, in turn, is 
reflected in the disintegration of the family unit. Chris, on the other 
hand, has a great sense of place as do many Newfoundlanders. Mary 
isn't a native born Newfoundlander — she is from New Brunswick — 
but she does share her husband's sense of place and she is certainly 
proud of Newfoundland. Newfoundlanders are a people apart. They 
may be part of Canada, but it is difficult to make them part of the 
usual North American cultural mix, and I include Quebec in this mix. 
Newfoundland seems to me to be more a part of Europe, but a 
Europe of yesterday — one that doesn't exist any more. I am not 
saying this as a negative point, but rather a positive one. Newfound
landers still have some old-fashioned ideals that much of the rest 
of Western civilization has long given up. I think that another of 
the major reasons that Chris and Mary have been successful in 
their marriage is that it never occurred to them that it should be 
otherwise, so that when problems came along — and there have 
been problems — they solved them rather than letting them get 
out of hand. 

Chris and Mary first met at Mount Allison University in 
Sackville, New Brunswick in the early Fifties. Mary West was an art 
student, Christopher was not. He sat behind her in an English class; 
it was, as they say, the beginning of a beautiful friendship. It is hard 
to say who was taken with whom, but one thing led to another and 
before they knew it, they were married. At this time, neither had 
finished college, but that didn't seem to matter. They knew what they 
wanted. Chris now wanted to be an artist and Mary wanted to help 
him. This wasn't a new idea; Chris had wanted to be an artist before 
he first entered Mount Allison, but he chose a more conventional 
course at college with the idea of joining the family business after 
graduation. I have seen a painting of his, done while he was still 
in high school, that attests to his early talent. 
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