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Peinture et territoire.en dialogue.
Regard de Paul-Emile Borduas
sur PAmérique

Louise Vigneault

Département dhistoire de I'art
et d’études cinématographiques
Université de Montréal

Résumé

Cet article propose d’analyser la maniére dont Paul-Emile Borduas
a peu a peu intégré, au cours de ses exils aux Etats-Unis et en France,
les fondements culturels et I'imaginaire spatial du continent nord-
américain, comment ces modeles ont pris forme et se sont expri-
més sur le plan esthétique et plastique. Lexamen des ceuvres de la
période tardive (1953-1959), en fonction de la vision que l'artiste
aurait entretenue de sa position et de sa condition dans I'espace
géographique et social, a permis également de compléter les analyses
formalistes et sémiotiques menées jusqu’a ce jour.

Abstract

This article explores the manner in which Paul-Emile Borduas gradually
incorporated the cultural foundations and the spatial imaginary of the
North American continent into his work during his self-exile in the
United States and France, and how these models took form and expressed
themselves esthetically and plastically. An examination of Borduas
later work (1953-1959) as a function of the vision that he held of his
position and of his geographic and social condition completes previously
published formalist and semiotic analyses.
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Lorsqu'au cours des années 1940, les artistes nord-américains
ont été confrontés sur leur propre terrain 4 la présence des avant-
gardes européennes en exil, les sentiments qu'ils éprouvaient alors 3
leur endroit avaient pour effet d’éveiller le besoin d’outrepasser leur
position périphérique, de définir une modernité artistique solide,
susceptible d’étre reconnue sur le plan international, mais aussi, de
cerner les particularités de leur culture dont les traits demeuraient
encore imprécis. Au cours de cette période charniére qui a engendré
un bouleversement de I'hégémonie artistique occidentale, Paul-Emile
Borduas reconnait progressivement 'importance des modéles
artistiques états-uniens dans le développement de la modernité
picturale. Cet éveil seffectue au cours de ses séjours aux Etats-Unis
(1953-1955) et en France (1955-1960), des expériences qui ont alors
pour effet d’éprouver sa perception de 'imaginaire nord-américain
de I'espace, et ce, malgré la méfiance que le milieu artistique mon-
tréalais entretient en général & 'endroit de la culture états-unienne
et de ses productions. Lexamen des expériences extrafrontaliéres de
Borduas, partagées entre I'essor artistique états-unien et le réseau
européen, permettra de mieux saisir comment l'artiste percevait sa
propre situation dans I'environnement physique et social, ainsi que
la maniére dont cette vision aurait orienté sa démarche et ses choix
esthétiques. Dans une plus large mesure, cette étude de cas vise 2
mieux saisir le réle de 'imaginaire spatial continental dans le processus
de définition de la modernité artistique québécoise.

En cherchant a relativiser les rapports bilatéraux qu’entretenaient
les créateurs québécois et états-uniens du x1x© siécle, et les traits
proprement américains attribués a leurs productions, David Karel
avait recouru au schéma triangulaire, de mani¢re a rendre justice
a la présence intermédiaire des intervenants européens qui avaient
orchestré en partie les développements stylistiques’. Bien que
cette initiative louable ait participé aux premiers comptes rendus

! David Karel, « Uexpérience continentale de I'art québécois au x1x* si¢cle», dans
Geérard Bouchard et Yvan Lamonde, dir., Québécois et Américains. La culture
québécoise aux Xixt et XX siécles, Montréal, Fides, 1993, p. 197-225.
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scientifiques consacrés & la question de Faméricanité, elle méritait &
notre avis d’étre complétée par I'examen de I'imaginaire spatial et des
moteurs de création qui ont forgé les cultures visuelles. Les idéaux
humanistes et universalistes que caressaient les artistes, ainsi que la
mobilité croissante qui leur permettait de « tester» les possibilités
de leur concrétisation, ont d’ailleurs fait en sorte de complexifier cette
triangularité d’échanges. Dans ce contexte, les anciens schemes
dichotomiques qui avaient opposé jusque-la les idéaux modernes
3 toute forme d’appartenance ou d’ancrage géographique se
trouvaient ébranlés.

Définir la culture américaine

En 1983, Serge Guilbaut publiait Comment New York vola l'idée
d art moderne dans lequel était examiné le r6le de certains événements
de l'histoire états-unienne dans la consolidation de sa culture artistique,
ainsi que les échos idéologiques et les circonstances sociopolitiques
qui ont mené au transfert de 'hégémonie artistique de Paris & New
York: montée du nationalisme, essor économique, création d’une
culture issue de la classe moyenne, d’'un marché et d’'un mécénat
libérés de la suprématie parisienne’. Cette étude avait eu le mérite
d’insister sur la genese du phénomene plutdt que sur son triomphe?,
et de révéler la maniére dont 'avant-garde américaine avait été en
mesure de conjuguer I'exercice de rattrapage des critéres artistiques
européens et la mise en place d’'une pratique picturale solidement
ancrée dans la culture locale. Le défi avait été relevé notamment grice
a Peflicacité de 'appareil mythologique qui avait comme effet de résoudre

? Serge Guilbaut, dir., Reconstructing Modernism: Art in New York, Paris, and Montreal
(1945-1964), Cambridge, MIT Press, 1990, 418 p.; Comment New York vola l'idée
dart moderne, traduit de I'anglais par Catherine Fraixe, Paris, Hachette Littératures,
1996 [1983], 342 p.

? Lauteur rapporte notamment le discours de Sam Hunter, Modern American Painting
and Sculpture, New York, Dell, 1959, 256 p.; Irving Sandler, Triumph of American
Painting, New York, Praeger Publishers, 1970, 301 p. et Barbara Rose, American
Art Since 1900, New York, Praeger Publishers, 1967, 320 p.
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certains conflits idéologiques, et grice A I'adapration des idéaux
modernes a la condition américaine et A ses impératifs de déve-
loppement®. Tout en maintenant un dialogue avec la tradition euro-
péenne, le milieu culturel avait été en mesure, par exemple, d’assumer
certaines contradictions, comme celle de se montrer progressiste sans
adhérer 4 des aspirations politiques révolutionnaires ou de gauche.
Clest ainsi que les valeurs modernes se sont trouvées parfaitement
intégrées aux mailles de son tissu social, culturel et politique. Les
événements de la Seconde Guerre, mais également les luttes menées
par les intellectuels de part et d’autre de 'Adlantique pour la défense
de la culture moderne contre le fascisme, puis le communisme, ont
contribué par la suite 4 faire basculer les dominos en faveur de
Vamerican democratic way of life, au détriment de la capitale francaise
qui avait été jusque-la réputée pour son contexte de liberté d’idées
et de moeurs’. Guilbaut souligne toutefois la contradiction que
renferme cette prise de position:

Le modernisme rejeté par le fascisme était aux U.S.A. confondu et

assimilé avec une définition large et abstraite de la culture. Ainsi,

la grande presse défendait, sans le savoir, le concept de modernité

avec toutes les ambiguités et contradictions que cela comportait.

Ce modernisme, qui n’avait jamais réussi auparavant 4 prendre

racine aux U.S.A., s'introduisait par une porte dérobée, par erreur

en quelque sorte, dans la conscience nationale®.

Cette modernité ne pouvait pourtant produire un art valable au
sein de la culture nationale qu'en se libérant de I'héritage européen
et en assumant ses positions spécifiques, malgré ses maladresses
apparentes. Il devenait nécessaire, du méme coup, de reconsidérer
la place que cette culture occupait dans la pensée internationaliste.
En 1940, une table ronde organisée & I'Université de Chicago, et
retransmise 2 la radio, révéle le réle que les instances politiques

4 Guilbaut, dir., Comment New York vola l'idée d'art moderne, p. 73-74.
> Ibid., p. 64-71. )
¢ Ibid., p. 71.
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entendent accorder 4 l'art. A cette occasion, le critique littéraire
Clifton Fadiman déclare:

Nous sommes parvenus a un seuil critique de la vie de notre pays.

Le pays des pionniers, c’est fini; aujourd’hui, c’est une véritable

civilisation que nous allons développer. [...] I'art est un moyen

d’unifier le peuple.|...] Dans ce pays, ['unité] ne signifie pas,
comme dans d’autres pays, se laisser enrégimenter. Pour nous, ce

sont des gens qui se mettent d’accord, ou essaient de se mettre

d’accord, plus ou moins sincérement, sur quelques points

fondamentaux, et qui n’arrivent pas a se mettre d’accord

sur beaucoup d’autres’.

Au Québec, le courant personnaliste, qui vise notamment a
contrer le « malaise civilisationnel », permet de réconcilier les impli-
cations spirituelle et sociale, grice 4 un solide enracinement dans le
réel et 3 un retour aux sources de I'Etre®. Pour Borduas et ses collégues,
cette éthique constitue, pour en temps, un compromis efficace
entre le respect des besoins essentiels de I'individu, le maintien d’une
équité au sein de la collectivité moderne, et 'engagement spirituel
et moral de ses membres. Le renforcement de l'opposition entre les
forces progressistes et conservatrices poussera toutefois Borduas a aban-
‘donner tout modele idéologique et & endosser une position anar-
chiste qu’il considére comme la «seule forme sociale ouverte 2 la
multitude des possibilités des réalisations individuelles® ». Cette
réclamation radicale d’autonomie face aux institutions prendra
diverses formes, dont celle de I'exil qui, malgré les ruptures qu'elle
engendre, lui offrira de nouvelles perspectives susceptibles de
réconcilier les conflits qui le tenaillent.

7 Table ronde réunissant Eleanor Roosevelt, Fadiman, le bibliothécaire du Congrés
A. MacLeish, et le sociologue Louis Wirth. Retransmis par la NBC, le 24 novembre
1940. (Traduction de 'auteure.)

¥ Voir a ce sujet E.-Martin Meunier et Jean-Philippe Warren, Sortir de la « Grande
noirceur». Lhorizon personnaliste de la Révolution tranquille, Sillery, Septentrion,
2002, 207 p.

> Paul-Emile Borduas, « Refus global », Refus global et autres écrits, édition préparée
et présentée par André-G. Bourassa et Gilles Lapointe, Montréal, L'Hexagone,
1990, 301 p.
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Lanalyse des fondements culturels qui, en Amérique, ont assuré
le maintien d’un équilibre entre individualisme et collectivisme, entre
matérialisme et spiritualité, permet de saisir la maniére dont les artistes
canadiens et états-uniens en sont venus a représenter leur « modernité
culturelle », au-dela des catégorisations opposant les tenants de la
figuration et de I'abstraction, de I'expression et du synthétisme'®, et
au-dela de la prétention américaine 4 englober I'expérience moderne.
Un bref détour historique aux origines de la colonisation révele,
par exemple, qu’en dépit de son absence de mémoire historique
substantielle, le territoire nord-américain a été exploité comme une
entité culturellement chargée, grice 4 la fusion des réalités spatiale
et temporelle. Cette articulation trouvait notamment sa source dans
les déplacements successifs vers la frontiére, zone liminale et mouvante,
qui délimite 'inconnu et le connu, la nature et la culture, et convie
A une confrontation avec l'altérité et avec soi-méme!'!. Le fonc-
tionnement nomade, qui caractérise les expériences de transit, d’exil
ou d’exode, permettait 4 ce titre d’échapper aux contraintes sociales
et politiques, et offrait une possible amélioration des conditions de
vie'2. Forts de ce potentiel de renouvellement, les pionniers nord-
américains ne se seraient donc pas engagés dans une dynamique
d’errance, comme Cest le cas en Europe des groupes marginalisés,
mais dans un mouvement renouvelable d’exploration et d’expansion,
qui a contribué 4 combler 'absence de mémoire et d’historicité. Ces

10 A ce titre, la conservatrice Bernice Rose concluait, en 1980, 4 propos de I'Ecole de
New York: « On passe ainsi de la métaphore de la “scéne américaine” et des récits des
images symboliques/mythologiques des années trente et quarante 2 la subjectivité et
4 Pabstraction de 'ceuvre de la maturité, avec son désir d’universalité — de “refléter
Iexpérience de notre temps”. Il faut se demander ce qui se reflete [a de la société
en général et de la société américaine en particulier. » Jackson Pollock: Drawing into
Painting, New York, MoMA, 1980, p. 23. Traduction de Catherine Fraixe tirée de
Serge. Guilbaut, Comment New York vola lidée d'art moderne, p. 25.

11 Les données qui suivent ont été explicitées dans notre article « Le pionnier : acteur
de la frontiére », dans Bernard Andres et Gérard Bouchard, dir., Myzhes et sociétés
des Amériques, Montréal, Québec/Amérique, 2007, p. 275-311.

12 Voir A ce sujet Jean Morency, Le mythe américain dans les fictions d'Amérique : de
Washington Irving & Jacques Poulin, Québec, Nuit Blanche, 1994, 258 p.
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expériences de transit et de confrontation des espaces inconnus ont
engendré des croisements significatifs dans la construction des cultures
et de I'imaginaire spatial des communautés, comme 'ont notamment
analysé Jean Morency et Gérard Bouchard®. Dans ce contexte, la
thématique du paysage, qui a d’abord monopolisé les productions
picturales des xviir© et x1x® siécles, a permis aux artistes d’insuffler au
territoire une charge culturelle significative et distincte. Les artistes
de la Hudson River School, ceux des campagnes d’exploration de
'Ouest, ainsi que les photographes et peintres canadiens qui ont témoi-
gné du développement du territoire, ont tenté en premier lieu d’expri-
mer les effets de I'environnement sur les populations. Réinterprétée
en fonction de I'expérience de la fronti¢re, la réalité territoriale était
représentée comme une zone de mise en tension des forces fonda-
mentales, attribuant ainsi a I'héritage romantique un tout nouveau
sens. Cette réorientation des modéles européens motivait, par la suite,
les artistes a se détacher progressivement des rhétoriques traditionnelles
afin d’investir un rapport plus direct a la réalité, a recourir A une
approche ontologique et heuristique de I'espace, laquelle a engendré
un véritable retour aux sources du langage pictural. Au Québec
toutefois, les difficultés qu'ont éprouvées les factions progressistes a
mettre de 'avant les valeurs de renouveau et d’ouverture les ont forcés
le plus souvent a reconsidérer leur appartenance géosociétale, et 4
chercher des modeles de représentation en périphérie.

Si, dans le contexte moderne, le territoire a été le plus souvent
per¢u comme un ancrage duquel les artistes ont tenté de sarracher,
afin d’adhérer aux idéaux universalistes, 'avant-garde nord-américaine
laurait abordé comme un lieu de confrontation et de réflexion sur
la condition humaine. Marqués par le trauma de la crise et du second
conflit mondial, les artistes ont cherché 4 se détacher des référents
locaux ou sociaux, afin d’exprimer I'expérience générique de I’huma-
nité moderne confrontée  sa destinée. En raison des afflictions que

13 Jbid.; Gérard Bouchard, Genése des nations et cultures du Nouveau Monde, Montréal,
Boréal, 2000, 503 p.
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partageaient les Nord-Américains, natifs ou migrants, par rapport
aux années de crise, a la montée du fascisme et 4 la recrudescence
des mouvements de déplacement, les productions artistiques se sont
trouvées imprégnées des mythologies fondatrices revues et corrigées
qui permettaient d’exprimer cette « tragédie existentielle », comme
I’a exprimée notamment le peintre d’origine lettonienne Mark Rothko,
au début des années 1940:

[’émotionnalisme universel] en rapport avec I'individu ne se trouve
que dans Iémotionnalité tragique. [...] la douleur, la frustration
et la peur de la mort semblent étre le liant le plus constant entre
les étres humains, et nous savons qu'un ennemi commun réussit
beaucoup mieux a souder les énergies et bien plus efficacement &
effacer les singularités qu'une fin positive commune!*.

Ce croisement des imaginaires de rupture et de transit a d’ailleurs
engendré certaines synchronies dans le développement de lart
moderne, au Canada et aux Etats-Unis. A ce titre, on constate par
exemple que, sans avoir entretenu des contacts significatifs, les auto-
matistes montréalais et les expressionnistes abstraits new-yorkais ont
réinterprété sensiblement de la méme maniére les expériences surréa-
listes de 'automatisme surrationnel ou mécanique. Au cours des années
1940, les expressionnistes abstraits (Arshile Gorky, William Baziotes,
Jackson Pollock, Willem De Kooning, Hans Hofmann, Adolph
Gottlieb, pour ne nommer qu'eux)'®, qui investissent comme leurs
collégues européens un espace-écran destiné a recevoir 'expression
spontanée des pulsions inconscientes, éprouvent toutefois des
réserves a 'égard de la notion freudienne du désir qui est ramenée,
selon eux, 3 des considérations trop strictement intimes, & des
« tragédies personnelles »'°. Leur moteur de création consiste dailleurs

14 Mark Rothko. La Réalité de l'artiste, traduit de 'anglais par Pierre-Emmanuel
Dauzat, Paris, Flammarion, 2004, p. 40. La majeure partie du texte aurait été
rédigée en 1940-1941. )

15 Le lecteur consultera le site suivant, pour une liste exhaustive des artistes, ainsi que
des exemples d’ceuvres : htep://www.artlex.com/ArtLex/a/abstractexpr.html.

16 Dore Ashton, LEcole de New York. Histoire d'un mouvement, Paris, Hazan, 1992
[1973], 265 p.



