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Paul-Émile Borduas, (vers 1948) 
Photo: Alex Primeau 



Un texte Les 50 ans du 

Refus global 

aux multiples resonances 
Gi l l es L a p o i n t e 

L E MANIFESTE REFUS GLOBAL EST TOUJOURS AUJOURD'HUI UN TEXTE QUI RÉSISTE, UN TEXTE DIFFICILEMENT 

«RÉCUPÉRABLE» AUSSI BIEN PAR LES HISTORIENS ET SOCIOLOGUES QUE PAR LES LITTÉRAIRES ET LES HISTORIENS 

D'ART, UN TEXTE HYBRIDE ET INSAISISSABLE QUI CONTINUE DE FAIRE FAUX BOND A TOUTES LES IDÉOLOGIES, 

DE GAUCHE OU DE DROITE, QUI CHERCHENT A L'UTILISER A LEURS FINS PROPRES. 

Couverture de Refus Global 

Le Refus global est le résultat d'une 
action collective qui vise, écrit de manière 
prophétique Borduas quelques jours avant le 
lancement de l'ouvrage, à « troubler la lourde 
sieste canadienne». Déjà conscient d'avoir 
signé, quelques mois auparavant, au moment 
de sa rupture avec John Lyman, un texte 
engageant « sa vie entière, sans échappatoire 
possible», c'est pourtant avec une certaine 
surprise que Borduas voit ses plus sombres 
prémonitions se réaliser au début du mois 
de septembre 1948: «On a beau s'y attendre, 
c'est tout de même un choc! », avouera-t-il à 
Claude Gauvreau lorsqu'il reçoit la lettre du 
directeur de l'École du meuble, Jean-Marie 
Gauvreau, l'avisant officiellement de son 
expulsion. Si les implications de son geste 
avaient été, jusqu'à un certain point, anti
cipées par Borduas et son groupe, peut-on 
affirmer en contrepartie qu'il en avait plei
nement mesuré les conséquences? C'est 
l'hypothèse que certains observateurs, tel 
l'écrivain Jacques Ferron, feront plus tard 

valoir, suggérant que c'est en 
toute conscience que le chef 
de file de l'automatisme se 
sera volontairement fait 
mettre à la porte de l'École 
du meuble pour pouvoir 
se consacrer exclusi
vement à la peinture. 
Cette interprétation 
quelque peu abusive 
des faits représente 
un exemple intéres
sant du genre de 
projections ambiva

lentes suscitées par la 
figure de Borduas. Jacques Ferron, dans le 
Ciel de Québec et la Mort de Monsieur 
Borduas et Jean Éthier-Blais dans son roman 
les Pays étrangers pour ne citer que les 
exemples littéraires les plus connus, auront 
même recours à la fiction pour étayer leurs 
interprétations du mouvement automatiste. 
Guidés moins par un souci de vérité his
torique que par le désir de démythifier 
l'image romantique de l'artiste maudit, ils 
dépeignent Borduas sous un jour nettement 
plus critique, ramènent le Refus global, 
malgré sa résonance sociale importante, à de 
plus modestes proportions. Mais para
doxalement ces textes centrés autour de 
la personnalité de Borduas et élaborés dans 
le prolongement du théâtre autoréférentiel 
de Claude Gauvreau - qui, le premier, a mis 
au jour les ressorts intimes et les jeux de pou
voir qui ont entouré la constitution de 
l'égrégore automatiste - , ne réussissent 
à leur tour qu'à nourrir le « mythe Borduas » 
et à nous intéresser encore davantage 
au manifeste lui-même et à la personnalité 
complexe de son principal signataire. 

UNE ÉDITION 
QUI A FAIT DATE 
Rappelons brièvement les faits qui 

conduiront à la préparation du manifeste. 
Dès 1945 germe dans l'atelier de Fernand 
Leduc, rue Jeanne-Mance à Montréal, l'idée 
d'un manifeste collectif au sein du « Groupe » 
(qui recevra le nom d'Automatiste deux ans 
plus tard). Il faut cependant attendre le 
retour en 1947 de Riopelle, qui vient 
de contresigner à Paris avec André Breton, 
Henri Pastoureau et quarante-cinq autres 
signataires le manifeste Rupture inaugurale, 
pour voir le projet automatiste à son tour 
prendre forme. Maurice Perron, pho
tographe du groupe et éditeur de Refus 
global, a récemment relaté les circonstances 
qui ont entouré la fabrication de Refus 
global au cours de l'été 1948. On y apprend 
que les quinze signataires et Borduas, d'un 
commun accord, décident cet été-là 
d'organiser une levée de fonds afin de 
recueillir la somme nécessaire. Avec un 
modeste budget d'environ 200 dollars, ils 
réussissent à éditer le manifeste et à rem

bourser tous les 
^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ souscripteurs. 

C'est Pierre 
Gauvreau qui 
dactylographie 
les textes et les 
imprime sur la 
Gestetner de sa 
mère. 

CAUSE 

RUPTURE 
INAUGURALE 

SVMfiAUSTI 

Couverture de 
Rupture inaugurale 
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Des membres du groupe venaient plier 

les centaines de feuilles de papier Multiscript 

blanches, jaunes ou vertes sur lesquelles 

étaient reproduits les textes de Borduas, 

de Claude Gauvreau, Leduc, Cormier 

et Sullivan, avant de les classer et d'intercaler 

les reproductions d'oeuvres de Mousseau, 

Leduc, Ferron et Pierre Gauvreau ainsi 

que des photographies que j'avais prises. 

La page couverture, où apparaissaient un 

dessin de Jean-Paul Riopelle et un texte 

de Claude Gauvreau, devait ensuite être 

préparée pour le montage. À l'aide d'une 

pointe métallique, nous tracions des rainures 

qui servaient à nous guider pour le pliage 

du carton bristol dans lequel on insérait 

les textes, avant de placer autour de l'ouvrage 

la bande de papier blanc sur laquelle était 

imprimé le mot "Manifeste" en lettres rouges'. 

Sur les quatre cents exemplaires im
primés (dont 50 hors commerce), trois 
cents seront rapidement écoulés à la librai
rie Tranquille, où Jean-Paul Mousseau a 
conçu autour du manifeste une vitrine 
provocante qui intrigue les passants. 

LA « GRANDE NOIRCEUR » : 

MYTHE ET RÉALITÉ 

Les éléments de l'inévitable confrontation 
sont désormais en place: le discours de 
Borduas et des Automatistes dénonce 
de façon virulente le climat socio-politique 
ambiant, les vues obscurantistes et oppres
sives du régime duplessiste. La société 
canadienne-française dans son ensemble 
apparaît au groupe frileusement repliée sur 
elle-même. Ces artistes constatent avec désar
roi que malgré la fin de la guerre, les 
meilleurs ouvrages des littératures française 
et américaine leur parviennent encore 
au prix de difficultés considérables. Les 
films sont censurés. Prévaut, constatent-ils 
encore, au sein de cette société, un état 
de collusion permanent entre le clergé et le 
pouvoir politique en place. Aussi, les jeunes 
Automatistes, presque tous au début de la 
vingtaine, sont-ils inquiets face au sort que 
leur réserve l'avenir. Ne pouvant, disent-ils, en 
toute conscience, accepter cette situation, ils 
n'ont d'autre choix que de refuser globale
ment ce qui leur est proposé. La leçon, en 
clair, est simple: la liberté qu'ils ont décou
verte en peinture, ils veulent l'étendre à toute 
la vie. 

Ces dernières années, certains historiens 
bien intentionnés ont cherché à renverser la 

logique jugée exagérément manichéenne qui 
sous-tend cette analyse en nuançant les 
représentations trop simplistes associées à 
la «grande noirceur». Cette nouvelle lecture 
du passé a cependant entraîné un certain 
révisionnisme historique, lequel a eu ten
dance à aplanir les aspérités, à présenter le 
pouvoir politique de l'époque sous un jour 
trop peu critique, peut-être même com
plaisant. Lise Bissonnette a récemment 
dénoncé ce « courant historique révisionniste 
qui cherche aujourd'hui à nier l'existence de 
la «grande noirceur» [et qui] n'est proba
blement pas étranger à la curieuse volonté 
de diminuer Borduas et sa force de scan
dale2». De fait, force est de reconnaître que 
le manifeste est toujours aujourd'hui un 
texte qui résiste, un texte difficilement 
«récupérable» aussi bien par les historiens 
et sociologues que par les littéraires et les 
historiens d'art, un texte hybride et insaisis
sable qui continue de faire faux bond à toutes 
les idéologies, de gauche ou de droite, qui 
cherchent à l'utiliser à leurs fins propres. 

L'ÉCRITURE CONTRE 

LA PEINTURE 

La critique a déjà fait grand cas par le 
passé de la personnalité «paradoxale» de 
l'artiste. Le moins qu'on puisse dire, c'est que 
les images autour de Borduas n'ont cessé, 
depuis cinquante ans, de se superposer et de 
se contredire. De peintre «autodidacte» au 
début des années soixante, réputé sans cul
ture véritable et amené par les circonstances 
à prendre la plume pour répondre aux 
nécessités de l'action, Borduas passe en 
quelques décennies au statut de maître au 
sens plein du terme, ayant des « lettres » et 
entretenant même un rapport complexe à 
la chose écrite. Comment expliquer une 
aussi spectaculaire transformation des per
ceptions quant à son activité «littéraire», 
censée être secondaire par rapport à la pein
ture? D'abord parce qu'ont été remis en 
cause de façon décisive au fil des ans cer
tains postulats et idées communément admis 
jusqu'alors. Pierre Vadeboncoeur (l'un des 
premiers au début des années soixante à 
avoir salué Borduas dans son essai la Ligne 
du risque) fera état en 1984 de sa grande 
curiosité du moindre écrit publié sous le 
nom de Borduas, attirant à nouveau l'atten
tion de la critique vers les nombreux textes 
inédits du peintre, dans lesquels il voyait 
une véritable énigme: «son instruction 

[Borduas] était plutôt rudimentaire. Il écrit 
pourtant. Il s'agit de savoir ce qu'il y a de 
remarquable dans cette écriture. [...] 
L'«écrivant» Borduas est un cas très parti
culier, très intéressant. Je le sais depuis le 
temps de Refus global ». Voilà qui remet en 
question les avis inflexibles des Harry 
Bernard, Roger Duhamel et Robert Élie, les 
écrivains, parfois amis proches de l'artiste 
qui déniaient, à l'instar de Ferron et Éthier-
Blais plus tard, toute réelle valeur littéraire 
aux textes de Borduas. 
En 1948 Borduas fut 

PAn,EMiL»: Boam *, 

PROJECTIONS 
LIBÉRANTES 

Couverture de l'édition originale 
de Projections libérantes 

grandement irrité par 
ces réserves qui faisaient 
écho aux remontrances 
plus grossières des jour
nalistes opposés à Refus 
global. Il répliquera à 
ces jugements de valeur 
quelques mois plus tard 
dans son introduction à 
Projections libérantes, 
où l'on trouve une sévère 
mise en garde contre les 
jeux savants de l'écri
ture, ces «ciselures adroites aux formes 
vides d'émoi » pratiqués par ces écrivains de 
salon qui distraient le lecteur de contacts 
plus essentiels: «Encore une fois, écrit-il, 
j'obéirai aux nécessités premières de mon 
être: nécessités ennemies des intérêts im
médiats et grossiers. Certes, on la trouvera 
maladroite comme si le français n'était bon 
qu'à de vains plaisirs littéraires! Comme s'il 
lui était maintenant interdit d'exprimer 
l'espoir, la crainte, la certitude, l'amour, 
la réprobation la plus primaire! La plus 
primaire? Donnez-lui le sens qu'il vous 
plaira4.» S'affrontent ici, on le voit, deux 
conceptions de l'écriture et le style souvent 
abrupt et volontairement dépouillé de 
Borduas, après avoir suscité curiosité et 
reproche, finira cependant par obtenir une 
plus juste reconnaissance. La conception 
particulière que Borduas se fait de l'écriture 
n'est d'ailleurs pas sans analogie avec sa 
manière d'aborder la peinture, ce que 
laisse voir ce fragment d'une lettre adressée 
à la même époque à sa correspondante 
Joséphine Hambleton: «Le style m'est égal, 
chère amie, qu'il soit ou non figuratif. 
Seul m'importe la qualité de contact avec la 
réalité5». Ce qui retient aujourd'hui l'atten
tion du lecteur, c'est précisément la façon 
singulière qu'a le peintre d'investir le 
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langage, de se révéler à lui-même d'abord 
et aux autres ensuite, avec une franchise par
fois brutale : « Il adhère. Il est vraiment dans 
ce qu'il dit», avait signalé avec justesse 
Pierre Vadeboncoeur dans le texte cité plus 
haut. Il aura fallu attendre l'important tra
vail d'édition critique de son journal intime 
et de sa correspondance (légère, aérienne, 
spontanée, la lettre représente une forme 
d'écriture qui convient particulièrement 
bien au tempérament du maître de l'au
tomatisme) pour que l'on saisisse pleine
ment le rôle central que l'écriture tiendra 
dans sa vie. 

DU MANIFESTE A L'ARCHIVE 
Un autre aspect important de Refus 

global tient aux aléas de ses diverses édi
tions. La curiosité du pubhc pour le Refus 
global, suite à la disparition prématurée de 
l'artiste en février I960, n'allait plus se dé
mentir. Sur le marché apparaissent succes-
sivemenl plus de trente rééditions différentes 
du manifeste surrationnel, ce qui est consi
dérable, compte tenu de l'exiguïté relative 
du lectorat québécois. Rappelons ici que la 
première réédition voit le jour en I960 et 
paraît dans la Revue socialiste, à l'initiative 
de Marcel Barbeau. Parmi les éditions qui 
ont marqué par la suite la petite histoire de 
Refus global, signalons d'abord celle, un
derground, ronéotypée et distribuée par les 
étudiants contestataires à l'occasion de la 
mémorable grève de l'École des beaux-arts 
de Montréal en 1968; mentionnons pour des 
raisons différentes celle, défectueuse, qui 
paraît en 1974, chez Parti pris, source évi
dente d'embarras pour la jeune maison 
d'édition qui publie un texte involontaire
ment écourté de... deux pages; la consé
cration de Refus global comme texte 
canonique surviendra en 1987, au moment 
où paraît dans la prestigieuse « Bibliothèque 
du Nouveau Monde», l'édition critique de 
Refus global, qui fait de Borduas un « au
teur » au sens noble du terme, alors qu'il se 
retrouve aux côtés des grands « classiques » 
de la littérature québécoise, tels Louis 
Frechette, Arthur Buies et Alain Grandbois. 
Par ailleurs, plusieurs traductions anglaises 
du manifeste verront également le jour, dont 
la remarquable édition intitulée Total 
Refusai, traduite par Ray Ellenwood et pu
bliée chez Exile Editions à Toronto en 1985, 
traductions qui attestent du rayonnement 
croissant de l'artiste chez lui et à l'étranger. 

DISCUSSIONS ACTUELLES 
AUTOUR DE REFUS GLOBAL 
Il serait illusoire de penser, malgré 

l'attention soutenue que lui ont accordée cri
tiques et historiens d'art, que toutes les ques
tions soulevées par le célèbre manifeste sont 
aujourd'hui résolues. Certains mythes ont la 
vie dure : ainsi des critiques continuent tou
jours de défendre, malgré les preuves 
matérielles abondantes qui infirment une 
telle hypothèse, l'idée que Borduas n'a pas 
rédigé seul Refus global. Cette supposition 
a été démentie vigoureusement par Pierre 
Gauvreau, qui a lui-même dactylographié le 
texte du manifeste: «Un historien de l'art 
s'est fait une gloire et a bâti une partie de sa 
carrière en affirmant que Borduas ne l'avait 
pas écrit seul et que c'est Claude [Gauvreau] 
qui en serait en grande partie l'auteur. C'est 
absolument faux... de la pure fantaisie!6». 
S'il a été tentant pour certains historiens 
de soutenir que le Refus global a été une 
expérience d'écriture collective, aboutis
sement autant de la pensée de Borduas que 
de discussions qui se tenaient dans le 
groupe, il est clair que cette hypothèse de 
lecture controversée n'est aujourd'hui cau
tionnée ni par les déclarations recueillies à 
ce jour auprès des principaux témoins ni par 
l'étude des manuscrits originaux. L'examen 
attentif des ratures et ajouts qui apparaissent 
sur les versions autographes et dactylo
graphiées de Refus global montrent en effet 
que ces repentirs sont tous (et exclusi
vement) de la main de Borduas, ce qui 
semble infirmer au moins partiellement une 
telle présomption. Incidemment, sept états 
différents du texte ont été recensés à ce jour 
(on sait que l'artiste avait dactylographié lui-
même plusieurs versions du texte qu'il fit 
circuler dans le groupe durant l'hiver 
1947-1948) et qu'une version additionnelle 
appartenant à Louise Renaud a été récem
ment retrouvée. Il est par ailleurs intéressant 
de savoir que la Bibhothèque Nationale du 
Québec, avant de procéder à l'acquisition de 
ces nouveaux documents, a dû faire appel à 
l'occasion à des experts pour évaluer les 
manuscrits présentés comme «originaux»: 
à l'examen, il s'est avéré dans la plupart des 
cas que ces tapuscrits étaient des «faux», 
copies vraisemblablement réalisées au début 
des années cinquante pour permettre la cir
culation du texte rapidement épuisé. 

De nouveaux aspects du manifeste et 
du mouvement automatiste continuent de 

retenir l'attention. Plus que jamais, on est 
frappé par la modernité du groupe et la 
dimension proprement multidisciplinaire 
de ses activités - où l'on pratique à divers 
degrés, la peinture, la sculpture, la poésie, 
le théâtre, la danse, la photographie et la 
musique - de même que par le rôle parti
culièrement actif rapidement assumé par les 
femmes au sein du groupe. L' historienne 
d'art Rose-Marie Arbour et la critique 
Patricia Smart ont consacré d'importants 
travaux à ces membres du collectif, trop 
souvent négligés, et mis en évidence leur 
apport original. La contribution artistique de 
Françoise Sullivan, des soeurs Jeanne, 
Thérèse et Louise Renaud, de Françoise 
Riopelle, de Dyne Mousseau, de Muriel 
Guilbault et Suzanne Barbeau, se révèle tout 
aussi significative, toutes proportions 
gardées, que celle qui a été reconnue tardi
vement par les historiens du surréalisme à 
Gisèle Prassinos, Unica Zùrn, Remedios Varo 
et Leonora Carrington. Par ailleurs, l'expo
sition des oeuvres de Jean-Paul Mousseau au 
Musée d'art contemporain de Montréal a 
permis de rajuster le tir et de corriger cer
taines perceptions erronnées du groupe en 
insistant sur l'engagement de l'artiste-
citoyen dans la ville. La parution de témoi
gnages de première main a également été 
précieuse pour affiner notre connaissance 
du groupe (on pense aux entretiens de 
Pierre Gauvreau, Fernand Leduc et Jean-Paul 
Riopelle). Par ailleurs, la revue Études 

françaises consacrera sa prochaine livrai
son à un numéro double sur « l'automatisme 
en mouvement », où historiens de l'art et cri
tiques littéraires s'intéresseront à des aspects 
méconnus du groupe, ou feront le point sur 
d'autres trop connus. C'est le cas de la lec
ture décapante de Michel Biron, qui signe 
un article sur Gilles Hénault, où il reconnaît 
pour sa part en Refus global le plus violent 
sermon de la littérature québécoise: voilà 
certes une lecture qui aurait sûrement fait 
grincer des dents Borduas! • 

'Maurice Perron, «Quelques anecdotes autour du Refus 
global». Parcours, no 12, hiver 1994, p. 19. 

; Lise Bissonnette. «Une image de liberté», le Devoir. 20 et 
21 septembre 1997. p. B.3. 

3 Pierre Vadeboncoeur, « L'« écrivant » Borduas », Liberté. XXVI : 
5, octobre 1984, p. 88. 

ce Paul-Émile Borduas, Écrits I. édition critique préparée par 
André G. Bourassa, lean Fisette et Gilles Lapointe, Montréal, 
PUM, «Bibliothèque du Nouveau Monde». 1988, p. 395. 

s Paul-Émile Borduas. lettre de la mi-août 1948 à Joséphine 
Hambleton, Écrits II. édition critique préparée par André G. 
Bourassa et Gilles Lapointe, Montréal, PUM, « Bibliothèque du 
Nouveau Monde», 1997, p. 247 

6 Pierre Gauvreau, les Trois temps d'une paix. Entretiens avec 
Michel Désautels. Montréal, l'Hexagone, coll. «Entretiens». 
1997. p. 48. 
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