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ART MODERNE 

1. Jean-Paul RIOPELLE 
Gitane, 1946. 
Décalcomanie; 28 cm x 22. 

Quarante ans 
de Surréalisme 

Quarante ans déjà! Mon Dieu comme le 
temps passe vite! Pour moi qui me suis 
plongé dans les manifestes du Surréa

lisme à la fin des années 50, comme tout ceci 
me semble encore neuf! En fait, rien ne semble 
indiquer que le Surréalisme soit passé dans 
l'oubli, que cette «sainte» attitude ait été remi
sée au placard des slogans dépassés. Quand 
Breton parle de surréalisme en 1924, lorsquîl 
déclare que seule «I imagination peut rendre 
compte de ce qui peut être»1, il veut nous faire 
comprendre que l'homme vraiment moderne 
ne peut plus se fier aux diktats de la raison 
seule, que cette dernière nous a menés trop 
souvent à une impasse et quîl est temps de re
prendre possession de notre moi intime. Que 
le mouvement surréaliste français ait pu pa
raître, après cette ouverture prestigieuse, 
quelque peu élitiste, fermé, que la personnalité 
même de Breton ait pu faire hésiter certains 
jeunes, nul ne le contestera. Mais ce quîl faut 
souligner, c'est qu'une fois les portes dîvoire 
entrouvertes, plus rien ne pouvait les refer
mer. Grâce donc à Breton, initiateur, meneur, 
«pape» à ses heures, de nous avoir donné le 

dans 
la peinture 
québécoise 

Jean-Pierre de VILLERS 

courage de passer outre, de refuser globale
ment ce que l'on voulait nous faire accepter 
comme vérités révélées. 

C'est cet état d'esprit surréaliste bien plus 
que les techniques, moyens, ou manières du 
mouvement que les artistes québécois ont 
adopté, et c'est ce qui fait que leur démarche, 
bien loin d'être le calque de celle des surréa-

Jean-Pierre de Villers est professeur au Dépar
tement d'Histoire de l'Art de l'Université de 
Windsor, en Ontario, et critique d'art. Il est 
membre de l'Association Internationale des Cri
tiques d'Art. 

listes européens de l'entre-deux-guerres, pré
sente une fraîcheur et une authenticité que nul 
n'oserait plus mettre en doute. C'est cette dé
marche que je voudrais essayer d'éclairer dans 
cet article, en rendant hommage à ceux qui su
rent, les premiers, s'engager dans la bataille, 
grands frères qui font figure aujourd'hui de 
phares inébranlables dans la tempête des an
nées 40 et 50. Une fois cet hommage rendu, 
j'essayerai de montrer comment cette attitude 
surréaliste, subjuguée temporairement par un 
retour à un art pictural froid et géométrique, 
a su se renouveler chez de jeunes artistes 
contemporains dont le choix présenté ici est 
purement personnel. 

Comment le Sur réa l i sme 
vint au Québec - Pellan 

C'est par la littérature et par les voyages 
d'artistes que le Surréalisme a pris souche au 
Québec. Les œuvres d'Éluard, de Saint-John 
Perse, de Goll, de Breton ont d'abord été 
connues par leur publication dans des revues 
françaises lues au Québec. Mais c'est aussi par 
les déplacements d'artistes, en particulier celui 
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de Pellan, que le message surréaliste parvint à 
Montréal. Alfred Pellan, qui avait quitté Mont
réal, en août 1926, devait, pendant plus de 
quinze ans, fréquenter les surréalistes de 
Paris, et ce n'est que lors de son retour, en 1940, 
que de nombreux surréalistes européens fu
rent finalement connus au Québec. Par la ren
trée de Pellan, par les œuvres surréalistes qu'il 
ramenait et qu'il allait exposer, le surréalisme 
devint une expérience réelle, vécue, pour de 
nombreux jeunes. De sa fougueuse rencontre 
avec le Surréalisme, Pellan ramenait de nom
breuses compositions auxquelles allaient faire 
suite des jardins aux Heurs magiques où l'ins
pirat ion appara î t toujours comme encore 
contrôlée par la main de l'artiste. 
Pellan sera donc le grand magicien, 
celui qui mène une opération mi
raculeuse: l'ouverture des yeux à 
un public qui n'y avait pas été ha
bi tué . Par son ense ignement à 
l'École des Beaux-Arts de Mont
réal et pa r son refus de t o m b e r 
dans le poncif surréaliste, Pellan 
demeure le grand libérateur. 

B o r d u a s e t l e s A u t o m a t i s t e s 

Ce sera encore Pellan qui sera à 
l 'origine de l'éclosion de la plus 
belle Heur du Surréalisme: Les Au
tomatistes. Paul-Emile Borduas, qui 
avait travaillé pendan t de nom
breuses années à la décora t ion 
d'églises avec Ozias Leduc, sera 
amené par Pellan à passer 
d'œuvres figuratives quelque peu 
répétitives à des œuvres abstraites, 
obtenues au moyen de l'automa
tisme si cher aux surréalistes eu
ropéens. Enseignant à l'École du 
Meuble, Borduas va, dans l'exposi
tion des Sagittaires, réussir à réu
nir de nombreux disciples qui, mis 
en présence de certaines données 
du surréalisme, seront amenés à 
repenser leur position à l'égard de 
la création artistique et, sur tout , 
des moyens de pa rven i r à cet te 
création sans aliéner leur liberté et 
leur authenticité. (Charles Daude
lin, Claude Gauvreau, Bruno Cor
mier, Fernand Leduc, Françoise Sullivan, et 
d'autres.(Cette réflexion les amènera à refuser 
de s inféoder à Breton, alors en exil à New-York, 
et conduira Leduc à écrire à ce dernier: «Ac
ceptez l ' a rdente généros i té de no t re jeu
nesse...; il nous importe peu pour le moment 
de travailler dans une facture surréaliste. Cha
cun s'exprime dans une discipline accordée au 
rythme propre de son évolution personnelle»2. 
F.n 1944, ce jeune groupe, que l'on appellera 
très bientôt les Automatistes, exposera à tra
vers le Québec jusqu'à que se joigne à eux, en 
1946, celui dont nous reparlerons plus tard, 
Riopelle. C'est pendant ces années que se pré
cise pour eux la définition à donner au mot 
«automatisme» et que leur divergence d'avec le 
mouvement dirigé par Breton devient irrémé
diable. Comme le dit Jean-Paul Mousseau: 
«Nous étions en désaccord avec la peinture 
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surréaliste de Dali, de Tanguy, de Max Ernst. 
Le surréalisme est figuratif, l'automatisme est 
non figuratif»', et Gauvreau ira encore plus loin 
en donnant la définition qui nous paraît la plus 
valable: «Notre automatisme est un pur auto
matisme en ceci que les matériaux de l'acte 
créa teur sont fournis exclusivement par le 
libre jeu de l'inconscient, mais il a lieu dans un 
état particulier d'émotion, d'inspiration, pour
rait-on dire, et, dans certains cas, à mesure que 
l'œuvre d'art se compose. L'automatisme suit 
le geste intuitif, inconscient, qui fournit la ma
tière de l'œuvre et juge cette matière au fur et 
à mesure qu'elle apparaît.. ,»4. De cette percep
tion de l'acte créateur sortira, quelques mois 

2. Alfred PELLAN 
Fabrique de fleurs magiques, 1966-1967. 
181 cmx 146,1. 

plus tard, le manifeste de Refus global quîl faut 
considérer comme mise au point, à l'égard du 
Surréa l i sme cont inenta l r é c u p é r a t e u r et 
comme cri de guerre, de Borduas et des qua
torze signataires contre la sclérose environ
nante au Québec. Cette prise de position va, en 
quelque sorte, libérer Borduas en le forçant à 
l'exil géographique: ce sera le passage à New-
York, à Paris, en Europe du Sud, et la possibi
lité de pousser ses recherches encore plus loin. 
Des aquarelles de 1950 aux quarante «toiles 
impatientes et fougueuses» peintes à Provin-
cetown, lors de son exil américain, la manière 
de Borduas se condense: Pâques est un tableau 
qui chante la joie du geste libéré. Les couleurs 
dansent sur un fond martelé qui semble indi
quer une résurrection du mouvement, la mise 
en marche d'une réalité rendue finalement à 
son dynamisme éternel. De ses pérégrinations 
entre Montréal et New-York, Borduas va ra

mener de nombreuses œuvres que l'on peut 
rattacher à l'expressionnisme abstrait améri
cain mais qui ne font que confirmer la défini
tion de l 'automatisme que nous avons déjà 
mentionnée. La majorité de ces tableaux im
provisés sont peints sur fond blanc et repré
s e n t e n t u n e n c h e v ê t r e m e n t d e s i g n e s , 
nerveusement reliés les uns aux autres, appa
remment jetés sur la toile comme le feront à la 
même époque les peintres de l'Action painting 
américain tout comme ceux de l'Abstraction 
lyrique parisienne (Mathieu, etc). De Baguette 
joyeuse, 1954, et des Promesses du vin, 1954, 
aux œuvres de son nouvel exil parisien, le dé
pouillement de sa palette s'accentue, et l'on as

siste alors à l 'appari t ion de ces 
fameuses taches noires su r fond 
blanc . On r e m a r q u e m ê m e des 
toiles monochromes qui ne quitte
ront pas son atelier et qui semblent 
être le point ultime de cette ascèse 
totale, recherchée en ces dernières 
années de souffrance intime. 

Des Automatistes qui auront été 
les coéquipiers de Borduas, Fer
nand Leduc fait figure de chef de 
file des dissidents, refusant l'inféo-
dation à Breton et passant de la 
s p o n t a n é i t é d u g e s t e à la r e 
cherche contrôlée de la ligne et de 
la masse de couleurs . Plus belle 
fleur des débuts de l'abstraction au 
Québec, nous le ver rons passer, 
dès 1946, avec son texte: La Ryth
mique du dépassement à un géo
m é t r i s m e q u i p e u t p a r a ft r e 
aujourd'hui finalement stérile. 

Parmi les chantres de l'automa
tisme, n'oublions pas en cet article 
commémora t i f Marcel Barbeau 
qui, parti lui aussi du mouvement 
automatiste, se dirigea vers un ta
chisme plus contrôlé pour aboutir 
finalement à la maîtrise totale et ri
goureuse de la surface. Attiré pen
dan t q u e l q u e s a n n é e s p a r les 
sirènes du Pop'art, le voici qui, de
puis la fin des années 70, retrouve 
la gestuelle automatiste de ses dé
buts. Jean-Paul Mousseau, lui aussi 
membre du groupe automatiste à 

un âge où ce genre de participation peut être 
capital (voir ses dessins surréalistes des années 
1945-1946), s'est dirigé vers une exploration 
des phénomènes de la lumière et une architec
ture picturale beaucoup plus assagie. 

Pierre Gauvreau. Du groupe des automa
tistes avec son frère Claude, poète, Gauvreau 
est l'un de ceux qui, après 1948, sortira peu à 
peu de la peinture pour faire carrière dans les 
média. Mais la petite voix surréaliste est tou
jours là et, depuis 1976-1977, Gauvreau laisse 
à nouveau parler l'automatisme du geste dans 
des œuvres remarquables. 

Léon Bellefleur. Lui aussi de Montréal, Bel
lefleur a conservé sa spontanéité et la fraî
cheur de sa perception en enseignant pendant 
vingt-cinq ans l'art aux jeunes enfants. Il s'est, 

suite à la page 84 
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lui aussi, adonné à une forme d'automatisme 
contrôlé. De 1954 à 1966, vivant en France, il a 
certainement fréquenté les surréalistes de la 
capitale mais n'en a pas moins conservé la fraî
cheur de ses poèmes visuels, et j'ai beaucoup 
aimé la réponse quil faisait à Gilles Daigneault 
qui lui demandait s'il avait retrouvé l'enfance 
après ce long passage chez ces gens si sérieux 
que sont les surréalistes: «Retrouvée? Non, je 
ne l'ai jamais perdue, heureusement. J'ai tou
jours essayé de protéger en moi le meilleur de 
l'enfance, ce sens de la poésie et du rêve, cette 
spontanéité, cette fraîcheur, dont aucune ma
turité ne saurait se passer»5. 

Mimi Parent. Dès sa première exposition à 
Montréal, Mimi Parent connaît le succès et l'ef
froi, la peur d'avoir été «trop vite et trop mal 
comprise». Ce sera alors le départ vers Paris 
avec son mari, Jean Benoît, et la participation 
au Surréalisme avec la création de ses ta
bleaux-objets où elle se laisse aller à son goût 
prononcé pour la mise en scène dans l'espace 
réduit d'un cadre. Entre J'habite au chocel les 
tableaux récemment exposés, je retrouve cette 
fidélité à soi-même qui est le signe distinctif des 
grands artistes. 

Jean-Paul R i o p e l l e - Salut au Maître 

Nous en arrivons enfin au maître, au grand, 
à celui qui personnifie pour moi, aujourd'hui, 
le génie même de son pays d'origine. Riopelle 
qui, de signataire et dillustrateur du Refus glo
bal, va, en passant par sa participation à l'Abs
traction lyrique parisienne des années 50, 
arriver à imposer sa peinture et son monde 
«minéral, végétal et stellaire»6. Son nom siden-
tifie aujourd'hui à «un style de peinture où la 
spatule crée une sorte de mosaïque dans 
l'épaisseur de la pâte», je dirais aussi, à un jet 
continu venu du fin fond de l'être. De ses pé
régrinations en Europe et, plus particulière
ment en Autriche (pays qui lui rappelle le 
Canada), Riopelle ramènera une série de ta
bleaux qui traduisent son émerveillement de
vant les glaciers et leur puissance éternelle 
(Autriche-avalanche, 1954). C'est cette puis

sance quil possède lui-même, force de la na
ture qui lui permet «d'abattre ses toiles d'une 
traite dans un état voisin de l'extase»7. 

Mais ai-je été juste? N'ai-je pas passé sous si
lence tous les autres, ceux qui ont, en quelque 
sorte, créé le climat surréalisant de Montréal? 
Que n'ai-je la place de parler de Dumouchel, de 
Dallaire, de Tremblay, de Ferron, de Rita Le
tendre et de Françoise Sullivan? De Pierre La
fleur et de ses merveilleux dessins? Que n'ai-je 
une dizaine de pages pour parler de Roland Gi
guère, poète et graphiste si plein de talent et 
qui veut bien se reconnaître surréaliste dans le 
processus d'élaboration de son œuvre «dans ce 
que je crois, dans ce que je combats et dans la 
courbe de ma démarche». 

Comme la géomét r i e est belle 

Dès le début des années 50, la réaction de 
certains artistes québécois contre ce quils 
considéraient comme l'établissement de pon
cifs surréalistes commence à se faire jour. Dès 
1953, l'exposition Place des Artistes indique 
une évolution vers un contrôle serré de l'au
tomatisme surrationnel et, finalement, vers 
une «manipulation différente de l'objet tridi
mensionnel». Je ne rentrerai pas dans les dé
tails de cette seconde aventure de la peinture 
québécoise, mais disons que les deux grandes 
vagues du mouvement plasticien québécois 
vont ouvrir la voie à une autre façon d'appré
hender la réalité. Ce désir de rejoindre l'objec
tivité du réel sera certes bénéfique à de jeunes 
artistes comme Gagnon, Hurtubise et même 
aux aînés qui s'y rallieront, comme Leduc. 
Mais, et c'est là l'important, le désir de re
prendre le contrôle de l'environnement im
médiat par une structuration rationnelle du 
tableau n'éliminera jamais la tentation surréa
liste chez certains artistes. Si la grande géné
ration des automatistes touche à sa fin: mort 
de Borduas, départ de Riopelle pour la France 
et les Etats-Unis, exil temporaire de Barbeau, 
de Dallaire, Vattitude surréaliste, ce qu'elle offre 
au peintre: révélation de pulsions incon
scientes, hasard objectif, goût du jeu, humour, 
n'en demeure pas moins offerte aux jeunes, et 
l'on voit apparaître, dès les années 60 et tout au 
long des années 70, une nouvelle génération 
d'artistes libres de toute affiliation à un groupe 
quelconque, qui vont produire des œuvres où 

le surréalisme est présent de manière sponta
née. 

Et là, la sélection rapide d'artistes dont je vais 
parler me sera tout à fait personnelle. Disons, 
qu'après les grands voyages dans les espaces 
colorés de Riopelle, peut-être ai-je senti le be
soin de retrouver des formes immédiatement 
reconnaissables. Peut-être ai-je eu besoin de re
trouver un monde magiquement transformé 
où tout n'est que «délicatesse, calme et vo
lupté». Cest.de Pellus que je parle, de ses «vi
sions soporifiées»8 peut-être, mais follement 
attirantes. C'est ce paysage merveilleux qui 
m'attire, cette douceur qui rejoint celle de cer
tains rêves, un rêve de l'enfance innocente où 
toute chose peut se transformer spontané
ment comme par magie. Pourquoi ne serais-je 
pas sensible à ces arbres-boules, à ces cieux 
d'un bleu immaculé, à cet univers merveilleu
sement reconstruit? Toujours dans ce musée 
imaginaire que je tente de construire sur ce re
nouveau du merveilleux surréaliste, je met
trais Fablo dont le nom déjà entrouve les portes 
du rêve. Fablo, je l'ai découvert à Montréal et 
j'ai été immédiatement touché par le fantas
tique de ses œuvres. Après la douceur de l'u
nivers de Pellus, je me retrouvais dans 
l'inquiétude d'un monde en apparence arrêté 
au bord du l'abîme intersidéral. Mais j'ai été 
surtout sensible à la coloration merveilleuse de 
ses tableaux, à son graphisme précis et à son 
message subliminal. C'est, sans doute, cet at
trait pour ce merveilleux-fantastique qui me 
ferait encore inclure dans ma panoplie person
nelle Jacques Chenard et, bien sûr, Gatien Moi
san dont le Grand départ semble, à lui seul, 
résumer toute l'épopée de la peinture québé
coise de ces quarante dernières années. 
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le sujet doit être évincé par le travail de la forme 
persiste dans des approches aussi différentes 
que celles de l'écrivain G. Bataille et l'historien 
d'art H.W. Janson. Le premier écrit à propos 
d'Olympia: «Les éclats et les dissonnances de la 
couleur ont tant de puissance que le reste se 
tait: rien qui ne s'abîme dans le silence de la 
poésie»10. Chez le seœnd, «Le Déjeuner (...) af
firme le privilège du peintre de combiner nim-
porte quel élément selon son goût, pour arriver 
au seul effet esthétique»11. 

L'histoire de Part actuelle s'est donc donné 
pour mission de corriger ce qu'elle identifie 
comme les carences ou les biais de la critique 
formaliste. Retournant aux sources de l'œuvre 

(dans le cas du Déjeuner et d'Olympia, elles sont 
nombreuses et d'une articulation complexe), 
elle a suivi en gros deux voies principales 
d'interprétation. La première est allégorique et 
perçoit les tableaux comme de grandes fables 
morales12. Manet ne pouvait pas viser le Salon 
sans nourrir quelque importante idée philoso
phique. Les dandys et les modèles parisiens, 
qui posent malaisément sur le gazon du Déjeu
ner, viendraient en droite ligne du jugement de 
Paris, une filière iconographique qui passe par 
Raphaël et Raimondi et que l'on n'aurait pas 
suffisamment exploitée. Dans le prolonge
ment du récit mythologique, voici l'homme 
écartelé entre plusieurs types d'amour, et placé 
dans un décor où tous les objets recèlent, à 
l'instar des tableaux anciens, une dimension 
symbolique cachée. N'y aurait-il alors que 
l'habit contemporain des protagonistes pour 

spécifier le caractère moderne de l'œuvre? 
Non, car l'attitude morale aurait aussi changé, 
le Déjeuner se contentant de faire un exposé 
des choix, sans commentaires et sans incita
tions à la bonne conduite. Et si Paris n'était pas 
le héros classique, mais la ville bourgeoise de 
même nom qui se verrait ici dénoncée comme 
le lieu de toutes les tentations? 

Le deuxième filon interprétatif accentue la 
portée réaliste de la peinture de Manet13. Par 
opposition aux motifs puisés dans l'histoire de 
Part, il met en évidence les emprunts de l'ar
tiste aux images populaires de son époque: 
journaux, almanachs, caricatures, gravures et 
photos erotiques. Il insiste sur le regard direct 
que Manet, presque malgré lui, ne peut s'em
pêcher de jeter sur le monde, notamment sur 
ses modèles d'atelier qu'il rend tels quels, sans 
réussir à leur faire intégrer la peau d'un per-
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