Document généré le 19 avr. 2024 02:42

Vie des arts Vie des arts

Guido Molinari
Le peintre-paradigme

James D. Campbell

Volume 33, numéro 131, juin-été 1988
URI : https://id.erudit.org/iderudit/53883ac

Aller au sommaire du numéro

Editeur(s)

La Société La Vie des Arts

ISSN
0042-5435 (imprimé)
1923-3183 (numérique)

Découvrir la revue

Citer cet article

Campbell, J. D. (1988). Guido Molinari : le peintre-paradigme. Vie des arts,
33(131), 44-48.

Tous droits réservés © La Société La Vie des Arts, 1988 Ce document est protégé par la loi sur le droit d’auteur. L’utilisation des
services d’Erudit (y compris la reproduction) est assujettie a sa politique
d’utilisation que vous pouvez consulter en ligne.

https://apropos.erudit.org/fr/usagers/politique-dutilisation/

Cet article est diffusé et préservé par Erudit.

J °
e r u d I t Erudit est un consortium interuniversitaire sans but lucratif composé de

I'Université de Montréal, 'Université Laval et I'Université du Québec a
Montréal. Il a pour mission la promotion et la valorisation de la recherche.

https://www.erudit.org/fr/


https://apropos.erudit.org/fr/usagers/politique-dutilisation/
https://www.erudit.org/fr/
https://www.erudit.org/fr/
https://www.erudit.org/fr/revues/va/
https://id.erudit.org/iderudit/53883ac
https://www.erudit.org/fr/revues/va/1988-v33-n131-va1154523/
https://www.erudit.org/fr/revues/va/

f

e
GUIDON OLINARI
LE PEINTRE-PARADIGME

Avec un peu de recul, on peut main-
tenant percevoir que les années cin-
quante furent, pour toute une
geéneration d’'artistes montréalais,
une trés forte période de fermentation
créatrice. Parmi eux, quelques
peintres talentueux, aux destinées les
plus diverses, se préparaient déja a
passer a la postérité.

James D. Campbell

(Photo Mia et Klaus)
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Monalithique, rouge-bleu, 1962.
Acrylique sur toile; 107 x 122 cm.

Guido Molinari tenait, sans aucun doute, la téte de

ce groupe d’artistes prometteurs. Fils d'un musicien re-
puté, il commenga, dés 1'dge de quinze ans, sa formation
artistique en suivant les cours de I’Ecole des Beaux-Arts de
Montréal et ceux de Marian Scott au Musée des Beaux-Arts.
Les véritables débuts artistiques de Molinari ont été
marqués par des toiles peintes dans le noir ou exécutées les
yeux bandés. Ces ceuvres, telle Emergence I, de 1951,
restent, encore a ce jour, des ceuvres charniéres.

En 1953, Claude Gauvreau brossa le portrait, main-
tenant célébre, du jeune artiste: «Comme Raspoutine,
mystique, espion de 1’Allemagne, organiseur de par-
touzes, hypnotiseur de grande classe et corrupteur du tsa-
risme, comme Arthur Craven, poéte frangais et boxeur



Triangulaire, trois rou 1974,
Al:r_v_.-rhque sur toile; 229 x 198 cm,
(Photos Centre de Documentation Yvan Boulerice)
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poids lourd britannique, comme
Eluard, littérateur surréaliste et faux
homme politique, Molinari est un pro-
phete de la liberté et de la fertilité men-
tale»!. C’était 1a une description
étonnamment intuitive: dans les an-
nées qui ont suivi, Molinari est devenu
un paradigme de la pensée et de |'étre
a travers le respect de ses convictions
artistiques les plus profondes.

Il n'est pas vraiment possible d’exa-
miner ici en détail toute 'ceuvre de
Molinari (c’est déja, de toute fagon, le
sujet d'un livre®). Par contre, pour
comprendre ce qui a guidé Molinari
pendant toutes ces derniéres années, il
est essentiel de connaitre les principes
conducteurs et les découvertes fonda-
mentales de sa démarche.

Molinari a toujours estimé essentiel
que I'ceil de I'observateur puisse capter
les mouvements de la genése d'une toile.
Il a toujours voulu montrer que par sa
présence physique, par sa croiite, le
sens premier de la structure d'un ta-
bleau force 'observateur sensible 4 re-
tourner a la base méme de la toile. Ceci

orte bien plus loin que la bi- ou méme
a tridimensionnalité de 1’objet; ceci
emmeéne encore plus loin, jusqu’au
propre corps-vivant du peintre. Molinari
disait lui-méme que sa découverte du
structuralisme de 1'espace dans ses
compositions était une «constante dans
sa structuration compositionnelle de
I'espace, v.g. un coté gauche plus sta-
tique, un mouvement vers la gauche
plutot vertical, puis un mouvement
vers le coin droit supérieur, avec un
contrepoids de masse vers le coin droit
inférieur»®, Ce mouvement génétigue se
décrit, en psychologie cognitive, par la
courbe de visualisation. C’est un pro-
cessus de perception centré et réflexif,

ui n'est pas confiné a la seule surface

e I'image mais gui pénetre 1'espace
(fictif) des trois dimensions pergues
dans le tableau.

Cet instant de genése sera un leitmotiv
dans tout |I'ceuvre de Molinari, depuis
la période des tableaux Noir et blanc des
années cinquante jusqu’a aujourd’hui.
Fort de sa recherche inconditionnelle de
la base génétique d'une peinture don-
née, Ma:ﬁinari t capable de démontrer
I'importance de 1'asymétrie gauche/
droite, tant dans 1'exécution que dans
la perception de ces tableaux.

La découverte de cet instant de ge-
nese fut primordiale dans le dévelop-

ment de 1'ceuvre de Molinari. Ceci
est bien évident dans ses Séries des an-
nées soixante, ot il se basait sur ce prin-
cipe pour faire ressortir le rythme
structural de chaque toile. Ainsi, les
mutations particulieres d'une couleur
donnée en une séquence rythmique in-
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E , 1955.
Acrylique sur toile; 66 x 53 cm.




Sériel, bleu-violet, 1968.
Acrylique sur toile; 229 x 198 cm.

vite le regard a lire le tableau. Et, ce qui
plus est, ne pouvant s’en tenir a une
simple lecture, 1'observateur est en
quelque sorte engouffré par le magné-
tisme total de I'ceuvre. Son corps tout
entier, et non seulement ses yeux et ses
sentiments, participe a I'observation.
De cette confrontation existentielle de la
peinture et de I'observateur émerge
une nouvelle expérience. Pendant plus
de dix ans, l'expérience de la Série fut
pour Molinari un moyen de référence
au corps-vivant méme de ses observa-
teurs. Son intention premiere était de
créer un espace peint que I'observateur
pouvait non seulement lire mais péné-
trer, un espace chromatique vital qui
correspondrait a ses expériences
vécues et tangibles.

Vers la fin de 1973, Molinari élargit le
domaine de ses recherches profondes
pour examiner les rapports dyna-
miques entre des formes h-iangu.éjres
de couleur et de dimensions inégales a
l'intérieur des limites confinantes d"un
cadre.

Dans ses Quantificateurs chromatiques
des années soixante-dix et quatre-
vingts, il présente et développe I'idee
de I"assimilation corporelle dans des
champs qui requiérent, pour les assimi-
ler completement, de longues périodes
de concentration. Celui qui observe doit
confronter son propre corps aux ta-
bleaux de plusieurs fagons différentes
pour les vivre entiérement. Chaque
peinture est aussi coupée, une ou plu-
sieurs fois, par une diagonale parfois a
peine visible, ce qui complique encore

lus l'actuelle confrontation de
‘ceuvre.

Molinari a suggéré une trés forte

uivalence entre la constante structu-
rale de lagyeinture et 1’expérience
globale du monde. Le champ
monochrome, 1"uniformité de la sur-
face et le tempo lent contribuent tous les
trois a la plénitude de I'expérience de la
peinture. Pour ce qui est de notre per-
ception, ces trois éléments nous appor-
tent presque plus de matiére qu'il ne
nous est possible d’en emmagasiner
aisément en une seule observation.
Donc, chaque observation devient une
expérience totalement différente. L’ar-
tiste arrive a créer avec ses ceuvres une
spatialité palgah]e malgré leur fiction
intrinséque. Bien que les valeurs chro-
matiques apparaissaient restreintes
dans ces pieces, Molinari avait désiré
transformer les couleurs en une expres-
sion dynamique de 1'énergie structu-
rale des masses.

Avec un raffinement renouvelé, Mo-
linari, dans la série courante des Quan-
tificateurs chromatiques, travaille la série
rouge selon les mémes pulsions. Les
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différents tons de rouge sont a la fois si
forts et si nuancés qu’ils rendent ces
toiles récentes peut-étre plus acces-
sibles que celles de la génération pré-
cédente de Quantificateurs aux tons
uniformément foncés. Mais ce qui les
démarque probablement encore plus,
c’est la nouvelle structure du champ,
qui est plus complexe. Dans les Quan-
ti&ziurs plus anciens, la plupart des
0 ateurs avaient tendance a lire de
gauche a droite, ou de droite a gauche;
dans la nouvelle série, Molinari a
complexifié davantage l'interprétation
en la structurant de telle facon que les
dynamiques principales de la peinture
prennent force dans toutes les direc-
tions possibles plutét que simplement
de la droite vers la gauche ou vice-versa.
Et, en contrepoint des anciens Quanti-
ficateurs, qui présentent une variété de
points focaux, la Série rouge ne favo-
rise aucune zone mais bien un espace
holistique qui préne un balayage visuel
constant et total. Alors que chaque
piéce posséde sa propre structure -
d’une surface définie et précise - une
peinture de la Série rouge entraine |'ob-
servateur dans un ensemble de champs
a I'immensité troublante et sans cesse
changeants et qui, sur la surface de la
toile, crée un mouvement rythmique,
un battement, qui se synchronise avec
les émotions de l'observateur et I'en-
traine. Ce genre de mouvement, carac-
téristique de ces peintures rouges, est
toujours produit dans le temps et dans
I'espace qu’occupe 1'observateur; cet
espace n'étant pas euclidien mais bien
existentiel, et ce temps n’étant plus celui
de I'horloge mais bien celui qu’on peut
qualifier d"antropomorphique. C'est ce
qu’il faut comprendre lorsque Molinari
parle de la confrontation existentielle
entre I'ceuvre et I'observateur.

Quelle est la part de la couleur rouge
dans cette dite confrontation? L'appre-
hension de ce rouge est captée par toute
la sensibilité du corps. L'observateur le
ressent comme un mouvement glissant
tout le long de son corps et qui, par ré-
sonnance sensuelle, enveloppe 'obser-
vateur et 1'entraine dans 1'espace
dynamique de la peinture.

Molinari répete souvent que, malgré
les efforts importants de Mondrian, ce
qui reste a détruire dans la peinture, ce
sont les représentations psycholo-
giques des angles formés par les croi-
sements de lignes horizontales et
verticales dans I’espace plan. Depuis le
début de sa carriere, Molinari s'est ef-
forcé de combattre I'opposition de ces
verticales et de ces horizontales. Dans
la série rouge, il y réussit encore une fois
en créant un espace infini ou elles ne

peuvent pas s’opposer. C'est un es-
pace créé par une diagonale avec un
mouvement propre, profondément
rythmique et auto-créateur.

L'évolution de 1’artiste a travers
toutes les ceuvres précitées est sous-
tendue par une logique inébranlable qui
résulte d'une approche systématique et
tenace destinée a détruire la notion tra-
ditionnelle d"objet dans la peinture. Ceci
laisse place aux «événements énergé-
tiques» qui peuvent maintenant pren-
dre forme, «conditionnent une nouvelle
spatialité et expriment les nouvelles re-
lations que nous établissons avec le
monde qui nous entoures?. Cette lo-
gique, nous la retrouvons des les pre-
miers dessins et les toiles anciennes,
Fujs dans les peintures Noir ef blanc avec
eur spatialite réversible, dans les pein-
tures de Série ensuite, avec leur muta-
tion chromatique, ainsi que dans les
Quantificateurs avec leurs espaces fic-
tifs, jusqu’aux ceuvres courantes de la
fin des anées quatre-vingts.

Maintenant que nous avons examiné
Molinari le peintre, qu’en est-il du pro-
fesseur, de I’homme? Molinari a tou-
jours été un exemple et une source
d’inspiration pour les jeunes peintres.
Parmi ses étudiants, on compte Joce-
lyne Alloucherie, Tom Hopkins et
Richard Lanctét. Au point de vue du
style, ces artistes sont a peu pres tous
aussi différents qu'il soit possible de
l'imaf.ner, ce qui met a jour une des
grandes qualités de maitre de Molinari.
Il n’a jamais essayé d'imposer ses
propres convictions a ses éleves mais
s'est efforcé de faire monter a la surface
le potentiel de chacun, 1'absence de
dogmes stricts étant un préalable pour
un maitre de talent. L'approche de Mo-
linari reste unique. «Pour moi, dit-il,
c’est une question d’empathie. Il m’est
nécessaire d’entrer en communion avec
les sentiments exprimés dans le travail
d'un étudiant et de cultiver une sensi-
bilité affective avec 1'étre et I'artiste. Ce
pacte est la base méme de la véritable
éducation.»

Lanctdt, qui est maintenant un admi-
rateur et ami, nous rapporte ceci: «As-
sumer un langage g:ictura] et en peindre
les résonnances a partir d'un fonde-
ment historique, aucun peintre n'y
échappe. PPar contre, Flus exceptionnel
est I'artiste qui rarétie 1"assimilation
historique avec tenacité; Guido déve-
loppe un continuum ou chaque tableau
proposé égale une vertu s’alliant aux
racines profondes de la grande pein-
ture, la peinture classique.»

La générosité de Molinari est légen-
daire. Un trés simple mais touchant
exemple. En 1982, il préte son atelier a
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Yves Bouliane, un peintre talentueux de
Montréal qui fut ainsi en mesure de
présenter quelques-unes de ses pre-
miéres toiles importantes, et qui nous a
dit: «L"attitude de Guido envers I'art et
la vie est faite d'une générosité unique
en son genre. Aussi, fut-il pour moi
comme une mere, me nourrissant des
exces de son long monologue avec lui-
méme. Ses préoccupations fondamen-
tales & propos des potentialités inhé-
rentes au plan originel me font
I'apprécier, et ce, profondément en
mon coeur; comme un théoricien de
grande envergure.»

Irene F. Whittome, 1'une des artistes
les plus renommeées du Canada et une
grande amie de Molinari, juge que
«Guido possede un sens trés aigu de la
perception. Et, avec sa vaste connais-
sance de |'histoire de I’art, un don pro-
digieux pour exprimer ses convictions
et un fort sentiment de responsabilité
envers le milieu artistique, qu'il a tou-
jours été un guide et une source d'ins-
piration pour elle comme pour les
autres. Elle ajoute qu'il a développé son
propre langage abstrait, compréhen-
sible a plusieurs degrés et qu'il est un
véritable romantique, un paradigme du
véritable artisten.

Depuis bientdt quarante ans, Guido
Molinari a créé, dans un vocabulaire qui
lui est propre, des tableaux qui impor-
tent, qui posent de fagon aigué le pro-
bleme de la perception entre le sujet
vivant et le mond}; vécu, C’est pour
cette raison que Molinari figure main-
tenant au nombre des plus grands
artistes de la fin du vingtieme siecle. =
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