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• '.*fryi; 

"La peinture comme la passion est une 
voix vivante; quand je l'entends, je dois 
la laisser parler sans contrainte". 

Barnett Newman 

Charles Del loye: Pionnier de l'art d'avant-garde au Canada, 
à la suite de Borduas, avec le Mouvement Automatiste. Peintre 
difficile et solitaire, tête de Turc favorite de la critique; un des 
artistes les plus controversés de ton pays en tout cas. Ces carac­
téristiques du hors-la-loi permettent de mieux apprécier le sin­
gulier renversement qui se produit en ta faveur depuis deux ou 
trois ans. La reconnaissance Internationale avec le prix de la 
Royal Canadian Academy of Art qui vient de t'être décerné 
pour 1964. Avec ta participation très remarquée à la Rétrospective 
Automatiste à Rome, chez le grand éditeur Einaudi, et à la Mani­
festation « 25 ans de peinture canadienne», au Festival de Spolète, 
l'une et l'autre en 1962. Et tout récemment avec ton exposition 
personnelle à Paris, à la Galerie Iris Clert. Une meilleure compré­
hension de ton œuvre au Canada même où, depuis 1961, tu as 
eu de nombreuses expositions tant à Montréal au Musée des 
Beaux-Arts, chez Denyse Delrue et maintenant i la Galerie du 
Siècle, qu'à Toronto chez Dorothy Cameron. Par ailleurs, tu 
traverses depuis 1961 une période de grande ativité créatrice où 
les expériences se succèdent et s'enchaînent avec une harmonieu­
se rigueur et se maintiennent toujours sur un plan d'inspiration 
élevé. Devant cette fécondité sûre d'elle-même, on ne peut s'em­
pêcher de penser aux époques plus anciennes d'angoisse et de 
détresse où tu t'acharnais à détruire presque toutes tes œuvres 
et où, pour fuir le calme alors un peu trop grand de Montréal, 
tu traversais l'Amérique en auto-stop. Ces quelques comparai­
sons tendraient i faire croire qu'il se serait, depuis quelques 
années, produit dans ta vie et dans ton travail un changement 
certain. Plus que la sécurité et le bonheur que tu ne semblés pas 
rechercher outre-mesure, je pense que tu as découvert la séré­
nité. Peut-être aussi en es-tu arrivé au moment de faire le point 
et de dresser un bilan sur le fond de 20 années de lut te. . . 

Marcel Barbeau: Non, je ne crois pas qu'il y ait vraiment eu 
de changement entre aujourd'hui et le moment où il m'était 
presqu'impossible de ne pas détruire mes toiles à peine 
achevées et où je fuyais à travers l'Amérique ma solitude de 
Montréal vers une solitude tout de même plus peuplée d'es­
poirs et d'enthousiasmes. Seulement, cette rage destruc­
trice et cette marche à la dérive s'exerçaient alors un peu trop 
du dehors comme tous les gestes juvéniles. Il fallait que je les 
intériorise dans mon travail. Tu as dit à plusieurs reprises 
de moi que je m'acharnais à détruire mon style dès qu'il com­
mençait à se figer et à prendre corps. Cette phrase me semble 
très exacte. Au fond, toute mon œuvre de 1945 à 1960 est 
marquée par ce processus. Mais il ne suffisait pas d'accomplir 
cette mise en question du langage et de l'expression picturale 
dans la succession temporelle de mes recherches. Il fallait 
arriver à des ceuvres où cette démarche soit exprimée tout 
entière dans la réalité Immédiate de la toile. C'est à ce pro­
blème que je me suis attaché depuis deux ou trois ans. Si je 
réussis dans cette entreprise, le déracinement trouve enfin 
une expression radicale et véritablement originelle. Aussi 
n'a-t-il plus besoin de se manifester extérieurement par le 
renversement, à chaque nouvelle étape de mon travail, de la 
phase précédente, ou par un vagabondage de ville en ville, de 
pays en pays, l'angoisse existentielle et la destruction maté­
rielle des ceuvres. 

C. D. : Serait-ce là la forme de sérénité à laquelle tu es mainte­
nant parvenu? 

entret ien avec 
marcel barbeau 

Page ci-contre: Reflets dans l'eau. 1964. Huile sur toile, deux 
panneaux. 28" x 18" (71,1 x 54,75cm). Galerie du Siècle, 
Montréal. 

Ci-dessus: Gouache. 14%" x 19%" (36,85 x 49,50cm) œuvre de 
jeunesse. Collection de Jean-Marie Gauvreau. 
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M. B. : Oui, Mais permets-moi encore de citer une phrase 
que tu as écrite sur moi dans le catalogue de l'exposition 
de peinture canadienne à Spolète. Tu disais que je peins com­
me on se suicide et que j'avance comme un homme qui se 
noie. Eh bien, à force de marcher dans cette dimension du 
danger permanent et du risque sans pour autant se dissoudre 
et sombrer, on prend peu à peu conscience que c'est cela 
dont on a besoin et que c'est de là que l'on tire sa force. L'au­
dace, le risque, l'impossible, augmentent le sentiment de 
notre vitalité et de notre puissance créatrice. C'est cela que 
j'appelle la sérénité. 
Quant au fait de dresser un bilan et d'opérer une mise au 
point, il n'est pas particulier à la phase actuelle de mes recher­
ches. C'est un phénomène permanent de mon travail qui s'est 
manifesté à toutes les périodes de mon évolution. On ne peut 
donc pas le considérer comme un caractère distinctif de mes 
expériences présentes. Si on voulait à tout prix leur trouver 
un qualificatif de ce genre, il faudrait, je pense, voir en elles un 
effort pour intégrer dans une expression immédiate et intério­
riser du même coup les étapes antérieures de mon activité 
picturale ainsi que la démarche qui les a soutenues et s'est 
développée en elles. 

C. D. : Même quand l'intuition directrice d'un artiste tend, 
comme dans ton cas, à une mise en question radicale du 
langage et de l'expression picturale et s'inscrit dans le déraci­
nement et la solitude, celui-ci, néanmoins s'établit dans 
la perspective constituée par l'ensemble de l'art contemporain 
et prend nécessairement position vis-à-vis de tels ou tels de ses 
problèmes et de ses courants. J'aimerais donc que tu me dises 
comment, étant donné la direction adoptée par toi, tu te situes 
face à ce qui s'est passé depuis 15 ans dans le monde artistique. 

M. B. : Mes adhésions et mes affinités artistiques découlent 
logiquement de la prise de position qui est à la base de tout 
mon travail. Le choix, à travers un itinéraire très personnel, 
d'une ligne de recherches qui a aujourd'hui une valeur et une 

Ci-dessus: Rivages (période des Algues). Huile sur toile. 
29" x 39X" (73,65 x 100,35cm) Collection de Maurice Dubois. 

Ci-contre: Grande peinture. 1956. Huile sur toile. 72" x 84" 
(182,9 x 213,35cm) Collection de Maurice Dubois. 
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Ci-contre: Trois gouaches. 1961. 22" x 17" (55,85 x 43,2cm) 

Ci-dessus: Exposition au Musée des Beaux-Arts de Montréal 
en 1962. 

Page ci-contre: Monti-Monto. Huile sur toile. 66" x 48" (167,65 x 
121,9cm) Galerie du Siècle. 

A droite: Passez à gauche, mé baissez la tête. Huile sur toile. 
67" x 34 (170,2 x 86,35cm). Galerie du Siècle. 

signification universelles, comme la problématisation absolue 
du langage et de la création artistique et la précarité et la dé­
rive qui en sont la conséquence, commande tous mes enga­
gements et mes attitudes, ainsi que le poids lucidement 
assumé par moi d'une situation largement collective: celle qui 
fut le lot des jeunes artistes aux Etats-Unis et au Canada entre 
1935 et 1955. Un terrible besoin d'expression et d'auto-affir­
mation et aucun moyen pour traduire fidèlement l'expérience 
qui était à développer, la peinture nationale étant inexistante 
ou sans rapports réels avec les nécessités et les problèmes 
nouveaux. L'art moderne européen des 30 premières années 
du XXe siècle ne répondait pas davantage, malgré sa haute 
qualité, à ces exigences et à cette sensibilité en attente. Ce 
vide qui aurait pu tout stériliser a conduit au contraire à une 
relativisation des bases, jusque-là les plus sacrées, du lan­
gage et de l'œuvre artistiques — l'acte de création, la structure 
autonome du tableau, la présence plastique, l'écriture, etc.— 
et par conséquent à une interrogation qui, loin d'affaiblir les 
éléments qu'elle empoignait, a suscité une expression plus 
libre, plus ouverte et tirant sa force de sa problématicité et 



de sa dérive. C'est ce qui s'est affirmé dans la grande flambée 
créatrice déployée de 1942 à 1955 à travers l'ensemble du con­
tinent nord-américain et principalement axée sur New York. 
Or l'une des significations de cette vaste aventure collective, 
et non la moindre, est que l'artiste, partant de son déracinement 
et de sa solitude comme des multiples entraves qui s'oppo­
saient à sa démarche, a pu trouver dans cette situation, en 
apparence négative, mais totalement assumée et intériorisée 
par lui, la source même de son expression la plus authentique 
et la plus féconde. Tu comprendras donc facilement pourquoi, 
peignant comme je le fais et concevant ainsi que je viens de te 
le dire l'intuition directrice de mon travail, je me situe comme 
peintre dans la perspective et la ligne des préoccupations de 
l'Ecole américaine. 

C. D. : Je comprends. Mais comment concilies-tu cette référence 
explicite à la peinture américaine et aux expériences new yorkaises 
avec ton adhésion toujours réaffirmée à l'idéologie et aux con­
quêtes du Mouvement Automatiste dont tu as été l'un des pre­
miers et des principaux militants. 
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M. B. : Pour moi, la conciliation s'opère sans difficulté. Car, 
bien que, sur le coup, nous n'en ayons pas eu conscience, 
l'Automatisme n'était que l'une des ailes du grand mouve­
ment artistique qui s'est développé après 1940 en Amérique 
du Nord et a trouvé son principal foyer de rayonnement à 
New York. Les problèmes et la situation auxquels nous avions 
à faire face, nous autres Automatistes, entre 1944 et 1952 à 
Montréal, étaient exactement identiques à ceux que rencon­
traient alors les grands peintres américains. La différence 
venait de ce que le climat culturel et moral que nous avions à 
affronter était encore plus pauvre et bouché que celui qu'ils 
avaient devant eux. En refusant d'enfermer nos expériences 
dans le cadre exclusif du Canada français pour l'intégrer à la 
perspective d'ensemble de l'Ecole américaine, je ne fais 
qu'assumer l'élan d'universalité que comportait notre entre­
prise. Loin de la renier, je la continue et la radicalise. 

C. D.: Cette adhésion délibérée i la peinture américaine et le 
maintien de ta fidélité aux expériences de l'Automatisme n'im­
pliquent-ils pas une dimension d'antagonisme avec l'Europe 
et une attitude très critique, voire même hostile, envers ses réa­
lisations artistiques actuelles, comme c'est le cas pour un certain 
nombre d'intellectuels et d'artistes aux Etats-Unis? 

M. B.: Absolument pasl Tout d'abord parce que je ne sous-
estime nullement l'importance de la peinture européenne 
qui compte dans ses rangs de très grands artistes comme 
Bram Van Velde, Dubuffet, Burrl, Fontana, Alan Davie, et 
pas mal d'autres encore. Mais surtout parce que je suis per­
suadé que les problèmes fondamentaux soulevés par le mou­
vement américain et l'avant-garde européenne d'après 1948 
finissent par se rejoindre quand on les pousse jusqu'à un 
certain degré de profondeur. Ce qui, par contre, reste différent 
c'est la manière dont, au départ, on les aborde et on les déve­
loppe dans les deux cas. 

Né à Montréal et ayant vécu jusqu'à l'âge de 36 ans dans 
l'atmosphère intellectuelle et les perspective de l'Amérique du 
Nord, il n'y a rien d'étonnant à ce que je me sente lié à la ma­
nière dont la peinture américaine pose et assume ces pro­
blèmes. L'espace flottant, le champ indéfini, le jeu sur le vide, 
l'utilisation des différences de position et de dimensions com­
me gamme qualitative propre. Tout cela me semble très im­
portant pour mon travail de peintre. Mais ces particularités ne 
sauraient conduire à des polémiques ou à un antagonisme 
envers l'Europe. Puisque, par son envergure et sa portée uni­
verselles et les problèmes qu'elle suscite, la peinture améri­
caine est en dialogue direct avec les expériences les plus radi­
cales de l'avant-garde européenne. Dans ces conditions, 
l'Idée d'un conflit perd toute raison d'être et se vide de sens. 

C. D.: En te situant comme tu le fais dans la perspective nord-
américaine, tu vas avoir à te prononcer vis-à-vis d'un mouvement 
qui s'y est affirmé depuis deux ou trois ans et qui prétend re­
prendre à son compte la démarche où tu déclarais tout a l'heure 
voir l'intuition directrice de toute ton œuvre: cette mise en ques­
tion radicale de l'expression et du langage artistique que le Pop-
Art affirme réaliser dans ses productions. Les différences entre 
ta peinture et les réalisations du Pop sont trop évidentes pour 
qu'il soit nécessaire de les souligner. La rencontre d'intentions 
et de problématique qui, à première vue, semble se produire 
entre toi et ce courant ne peut donc être qu'un malentendu et un 
contre-sens. I l me semble cependant nécessaire que tu explicites 
et fasses connaître ta position à cet égard. 

M. B.: Une réponse exempte de subjectivisms et de polémique 
n'est guère facile dans ce domaine. Comment préciser Ici sa 
position en évitant les prophéties et les professions de foi? 
En outre, le sujet reste vague. D'où la nécessité de se limiter 

à ce qui, indiscutablement, se rattache au Pop Art comme 
Lichtenstein, Segal, Claes, Oldenbourg, Andy Warhol etc. 
Avec eux qu'y a-t-il devant nous? L'utilisation délibérément 
sommaire des éléments les plus inertes et les plus communs 
de la société technique moderne: bandés de comics, slogans 
publicitaires, mannequins pour vitrine de grands magasins et 
moulages divers, photos d'actrices, affiches de cinéma, etc. 
Ce recours aux objets bruts et idiots suffit-il à renverser l'art 
et à mettre en cause la création et la peinture? J'en doute fort. 
Car, pour qu'il puisse y avoir une mise en question radicale 
de l'art, de l'expression picturale et du geste créateur, et pour 
que celle-ci ait une valeur et un sens, il faut qu'à l'origine elle 
rencontre un langage qui la supporte et l'accomplit. Langage 
qui peut être aride et dépouillé à l'extrême, ou evanescent et 
impossible, ou bien encore jouer sur l'opacité d'une maté­
rialité étrangère, mais qui doit néanmoins exister et posséder 
un minimum d'articulation propre. Or c'est justement cette 
articulation intérieure qui semble faire défaut aux artistes 
du Pop: expliquer les représentations volontairement neutres 
et Indifférentes qu'ils mettent en avant par une intentionalité 
et des conceptions hautement intellectuelles faisant entrer en 
jeu le destin de l'homme moderne, la musique et la poésie 
contemporaines ou traditionnelles, ne change strictement 
rien à l'affaire. On a seulement superposé une interprétation 
littéraire à un objet courant. Ce qui ne suffit pas à constituer 
un langage. Pour moi, la mise en question de l'œuvre et de 
l'expression artistiques que la peinture doit promouvoir au­
jourd'hui pour s'accomplir et être authentique, ne saurait 
avoir la même signification et importance que celle qui s'ef­
fectue très naturellement à chaque minute dans la rue et dans 
la bêtise et la banalité quotidiennes. C'est clair, je crois! 

C. D.: Avec tout cela, on doit être maintenant capable de se 
faire une idée assez précise de l'aventure picturale dans laquelle 
tu te trouves engagé depuis près de 20 ans et de ta position à 
l'égard des principaux problèmes et courants de l'art contempo­
rain. Je souhaiterais cependant, avant que nous terminions cet 
entretien, que tu apportes ce qu'on pourrait appeler le mot de la 
fin. 

M. B. : C'est très simple . . . Je n'aime pas cherchera m'orien-
ter et à me situer dans l'horizon artistique, bien qu'il soit 
impossible de ne pas le faire. Je reste indifférent à toutes les 
tentatives de classement auxquelles on essaye de me sou­
mettre. Parce que j'emploie encore les moyens traditionnels 
de la peinture et que je continue à croire que c'est la concep­
tion plastique qui fait la nouveauté et l'importance d'une 
œuvre et non l'appel à des matériaux inédits et étrangers, 
certains me considèrent maintenant comme un classique et 
même comme un conservateur. Cela m'est bien égal! L'avant­
gardisme aujourd'hui se démode vite. Alors pourquoi vouloir 
s'y rattacher à tout prix? Car il ne serait, dans ces conditions, 
qu'une des formes les plus dangereuses du Pomplèrlsme. 
Il faut répondre aux grands problèmes contemporains en 
restant fidèle à sa sensibilité propre. Cela seul me semble 
important. Après des années où toute ma production fut 
irrévocablement condamnée comme difficile, aride, inacces­
sible, je ne succomberai pas à la facilité de faire coûte que 
coûte difficile pour éviter qu'on dise que mon travail est du 
«déjà vu,» du conformisme et de la routine. Je peins comme 
j'en sens la nécessité. C'est ce que je fais depuis 20 ans et 
c'est ce que je continuerai de faire. 

Charles Delloye 

Page ci-contre: Ron-ron-macaron. 1964. Huile sur toile, quatre 
panneaux. 78" x 57" (198,1 x 144,75cm) Galerie du Siècle. 
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