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EXPOSITIONS 
M O N T R É M ^ m m m m ^ m m m m 
LA VIGILANCE DE ROBERT SAVOIE 

Certaines expositions présentent une 
grande unité formelle ou thématique, tandis 
que d'autres ne donnent pas d'emblée cette 
impression au visiteur. A première vue, l'en
semble d'oeuvres que montrait Robert 
Savoie, au printemps dernier1, appartient à 
la deuxième catégorie. En l'occurrence, 
l'impression d'une certaine diversité s'ex
pliquait en partie par le fait que, les galeries 
sérieuses étant de moins en moins nombreu
ses à Montréal et ne présentant pas volon
tiers de gravure, le public n'avait pas pu voir 
un ensemble significatif d'eaux-fortes de 
Savoie depuis 1973. Aussi, l'exposition 
avait-elle les allures d'une mini-rétrospec
tive, les œuvres présentées s'échelonnant 
sur cinq années au cours desquelles le gra
veur paraît avoir repensé certains éléments 
de son écriture. 

Mais, à y regarder de plus près, tout se 
tient chez Savoie. On sait que l'artiste fit, à 
la fin des années soixante et au début des 
années soixante-dix, une assez longue in
cursion du côté de l'Op Art2 où l'avaient 
amené tout naturellement deux ou trois 
eaux-fortes de 1964 dont l'image, composée 
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de petits motifs carrés juxtaposés, produi
sait certains effets optiques. Or, dans l'ex
position de cette année, deux gravures 
reprenaient ce schéma: l'une, intitulée Fos
siles (1975), où les carrés occupaient tout 
l'espace de la plaque, et l'autre, Document 
(1977), où ceux-ci formaient eux-mêmes une 
grande figure carrée qui se détachait sur un 
fond laissé presque intact; dans les deux 
cas, cependant, l'effet optique était disparu, 
les carrés étant sensiblement plus gros et 
les gravures, monochromes. Le même 
schéma compositionnel, dans lequel chaque 
carré constitue un module, se retrouvait 
dans une autre pièce, 47 Ronins (1977), où 
les formes géométriques étaient remplacées 
par des taches biomorphiques auxquelles 
l'œuvre de Savoie nous avait davantage 
habitués. 

Par ailleurs, certaines gravures, par 
exemple Palancar (1975), rappelaient forte
ment les paysages abstraits de l'artiste 
d'avant la période consacrée à l'Op Art. Or, 
cela n'a rien d'étonnant puisque Savoie, 
voyant que ses recherches en art cinétique 
aboutissaient fatalement à des projets de 
plus en plus dispendieux, eut envie, en 
1974, de reprendre d'anciennes plaques 
gravées à Paris, une dizaine d'années plus 
tôt, et qu'il n'avait jamais imprimées. Cela 
produisit quelques pièces classiques, au 
coloris de plus en plus subtil, qui amenè
rent Savoie au bord d'un certain maniéris
me. Heureusement, le reste de l'exposition 
manifestait une remise en question de cette 
écriture. Des pièces comme Yakiba (1977) 
et, surtout, Ftaphidia (1977) réagissaient 
contre les gravures anciennes, très char
gées de lignes, de taches et de couleur, en 
offrant un centre absolument blanc, flanqué 
de quelques taches presque monochromes, 
placées juste à la périphérie de la feuille; 
d'autre part, il arrivait que la feuille ne con
tienne que des lignes noires (v.g. Ko-omote 
(1976)3 et Varennes (1978), le fond blanc 
permettant alors au graphisme nerveux et 
incisif de se manifester pleinement, tandis 
que dans Graffiti (1977), où le trait envahit 
tout l'espace, on retrouvait une composition 
de type all-over, analogue à celle de Fossi
les dont nous parlions plus haut. Quoi qu'il 
en soit, tout cela serait apparu à Hayter — 

ce partisan de l'eau-forte en couleur à tout 
prix, qui fut le maître de Savoie pendant 
quelques années — comme des proposi
tions hérétiques. 

Enfin, tout se passe comme si deux gra
vures de 1978, Naga et Yamashiro, qui appa
raissent finalement comme les pièces les 
plus achevées de la nouvelle manière de 
Savoie, avaient donné envie au graveur de 
changer aussi bien de format que de mé
dium. Et, dans toutes les villes où elles 
étaient présentées, les gravures étaient ac
compagnées de quelques grands dessins 
tout récents, qui avaient assimilé les der
nières étapes du cheminement de Savoie: 
une épuration de l'écriture et une alternance 
de surfaces calmes et de surfaces plus 
accidentées. En outre, dans ces composi
tions plus libres — la feuille est un support 
plus docile que le cuivre — la couleur réap
paraissait et, grâce à une utilisation raffinée 
des encres japonaises que Savoie connaît 
bien, s'intégrait parfaitement au travail gra
phique pour produire les œuvres les plus 
riches de l'artiste qu'on ait vues à ce jour 
et dont nous aurons à reparler4. 

Bref, Savoie n'est toujours pas un créa
teur révolutionnaire, mais sa dernière expo
sition nous rappelait qu'il n'est pas non plus 
fixé à une image; elle nous apprenait aussi 
que, même s'il avait déjà derrière lui une 
carrière très impressionnante, cet artiste 
n'avait pas encore livré la part la plus pré
cieuse de lui-même. 

1. L'exposition fut présentée chez Gilles Corbeil , du 
10 mal au 2 juin 1979, et simultanément à Ottawa 
et à Toronto, ce qui est un des avantages de la 
gravure: en outre, elle fut reprise à la nouvelle ga
lerie Pour le p l a i s i r . . . . à Salnt-Antoine-sur-RIche-
lleu, du 1er au 14 juil let 1979. 

2. Voir l 'article de Christian Allègre, dans Vie des 
Arts, Vol. XVI, N° 64 (Automne 1971), p. 34-35. 

3. Rappelons que cette gravure avait valu à Savoie, 
en 1977, le prix du Concours d'estampe et de dessin 
québécois de Sherbrooke. 

4. Au moment où j 'écrivais ces lignes, Savoie prépa
rait pour l'automne une exposition qui ne compren
drait que des dessins. 

Gilles DAIGNEAULT 

L'ART, LA VILLE ET LA COULEUR 

Avec 31 numéros inscrits au catalogue et 
comprenant des travaux à l'huile, à l'acry
lique, des aquarelles et des œuvres multi
média, l'exposition Vivre en ville, présentée 
l'été dernier au pavillon Forum des arts de 
la Terre des Hommes, montrait un secteur 
de l'art québécois contemporain bien iden
tifié par son sous-titre: La Nouvelle figura
tion québécoise face à l'environnement 
urbain. 

L'exposition réunissait sous ce thème des 
artistes dont les œuvres sont apparues régu
lièrement dans des manifestations de grou
pe, au cours des dernières années, et qui 
appartiennent d'emblée à l'actualité artis
tique québécoise. Ainsi en est-il de Miche
line Gingras, Peter Aitkens, Serge Lemonde, 
Denis Rousseau, Seymour Segal et Miyuki 
Tanobe. 

Ils étaient entourés, pour la circonstan
ce, de collègues au nom moins connu ou 
même carrément inconnu, tels les Laurent 
Gascon, Myriam Laplante, Suzelle Levas-
seur, Manon Thibault et André Manniste, et 
cette fréquentation était loin de leur être 
préjudiciable. 



ï 

Doit-on comprendre qu'on voulait par 
cette exposition nous imposer les visages 
changeants de l'inévitable relève plus con
temporaine d'une autre relève quelque peu 
essoufflée, d'une forme d'art qui, pendant 
de longues décennies et jusqu'aux surgis-
sements abstraits ou surréalistes des Pellan 
et Borduas, avait tenu les premiers rôles sur 
les scènes artistiques de nos régions. Cela 
ne semble pas être le cas! On ne nous an
nonce pas ici, sur le ton de la révélation 
messianique, le retour d'un âge d'or de la 
figuration ou, en d'autres termes, une vague 
rétro. Il ne s'agit pas d'un rapport d'étape 
sur l'évolution des mouvements esthétiques 
au Québec mais plutôt d'un coup d'œil sur 
une perspective actuelle de la réalité artis
tique. Cela ressort d'autant plus si on consi
dère que cette exposition avait été précé
dée, dans les mêmes lieux, à un an de dis
tance, d'une présentation intitulée Avec ou 
sans couleur et dont les artistes participants 
n'affichaient, somme toute, que très peu de 
préoccupations communes avec celles des 
artistes de Vivre en ville. 

On pourrait dire des deux groupes de 
peintres et de dessinateurs que s'ils ont le 
Québec en commun comme port d'attache 
et qu'ils pratiquent à des degrés divers la 
même profession artistique, pour ce qui est 
du reste des liens communs sont loin d'être 
apparents. Les œuvres de Luc Béland, Lucio 
de Heusch, Christian Kiopini et Richard Mill 
explorent des structures plastiques qui ne 
nous sont guère révélées lorsqu'on arpente 
les troittoirs des vieux quartiers de Québec 
ou de Montréal. 

Ces deux expositions de groupe, conçues 
et réalisées à un intervalle relativement 
court, montrent la coexistence au Québec, 
à une même époque, de deux tendances 
(nous simplifions ici une réalité artistique 
plus multiple encore) bien distinctes. 

Au nom d'une belle évolution linéaire de 
l'histoire de l'art solidement ancrée dans 
les crédos culturels et qui me fait toujours 
penser à cette blague irrésistible du pro
grès indéfini de l'homme, on se laisse régu
lièrement persuader que les victoires des 
divers degrés de l'abstraction sont définiti

ves et universelles, pour ne pas dire catholi
ques, et qu'elles ont glorieusement rendu à 
la peinture sa réalité la plus élémentaire. 
Et on laisse ainsi plus ou moins sous-enten-
dre que tous nos créateurs de mérite sont 
de la même école de pensée et qu'ils par
tagent plus ou moins les mêmes bancs de 
classe. 

Et bien non! Les artistes québécois de 
l'heure n'ont pas tous le même âge, ne 
logent pas à la même enseigne, ne fréquen
tent pas les mêmes Westmount, Outremont 
ou Ahuntsic; ils n'utilisent pas tous les 
mêmes super-formats, les mêmes couleurs 
à l'acrylique; ils ne consultent pas tous les 
mêmes magazines d'art, les mêmes traités 
de psychologie; ils ne bénéficient pas tous 
des mêmes enrichissantes fréquentations 
institutionnelles et, surtout, ils ne sont pas 
tous récipiendaires des mêmes générosités 
du mécénat officiel. Faudrait-il alors s'éton
ner que leurs œuvres présentent des dispa
rités considérables? Et bien non, disions-
nous en début de paragraphe! D'un côté 
et de l'autre, c'est bien différent et pourtant 
cela coexiste de plein droit. 

Mais ce qui ressort avec le plus d'éclat, 
c'est que, tant la peinture figurative que la 
peinture abstraite, loin d'être enfermées 
dans des dogmes, des catégories, des défi
nitions, continuent à se renouveler, à se 
frayer de nouveaux chemins chez les artis
tes québécois. 

Il y a malheureusement trop peu de fo
rums qui permettent, chez nous, aux multi
ples tendances artistiques de se manifester, 
trop peu de temps d'antenne des médias 
électroniques, trop peu de pages des jour
naux ou des revues qui fassent écho à la vie 
des arts et trop peu d'amateurs, finalement, 
qui alimentent le débat autour des concep
tions diverses des artistes. Ce vacuum, bien 
sûr, ne favorise guère le plein épanouisse
ment de toutes les potentialités. 

Voilà pourquoi des expositions telles 
Vivre en ville et Avec ou sans couleur pren
nent tant d'importance dans notre milieu 
défavorisé. Sans prétention, elles ont le 
mérite de permettre à certains phénomènes 
culturels québécois d'apparaître dans notre 
espace/temps et d'être proposées à un 
vaste public. 

Une exposition, quelle qu'elle soit, est 
toujours le résultat de choix. Certains sont 
très difficiles, d'autres le sont moins. Les 
expositions du Forum des arts n'échappent 
pas à cette règle et accusent sans doute 
quelques faiblesses. Les divers publics qui 
en ont examiné les composantes ont pu les 
apprécier, les admirer et les juger. 

C'est là sans doute le prolongement le 
plus significatif et le plus stimulant de telles 
présentations. Ce sont ces gens qui vivent 
en ville comme ceux qui vivent à la campa
gne, bien sûr; ces gens qui apprécient, avec 
ou sans couleur, les propositions visuelles 
de nos créateurs qu'il faut visiter le plus 
fréquemment possible et en évitant de trop 
restreindre à priori l'éventail qu'on peut 
déployer pour eux1. 

DUALITÉ DU NOIR 
ZAMORA ET ESTRADA 

Le noir le plus dense, tellement intense 
que sa vibration confine au refus même de la 
lumière. Et, pourtant, l'on sent que la lumiè
re y est concentrée. La lumière possible. 
C'est comme un rutilement de lumière pos
sible à la surface d'un océan noir, et qui 
nous guette. Et à proximité de ces carrés 
noirs dont la substance charbonneuse a été 
chargée presque magiquement par Beatriz 
Zamora1, des filaments de lumière d'une 
sensibilité, d'une discrétion et d'un raffi
nement irrésistibles: ceux que l'on re
trouve dans les gravures de Carlos Gar
cia Estrada, le compagnon de Beatriz. Une 
seule couleur, dont on dit qu'elle en est, en 
fait, l'absence mais c'est se leurrer en un 
sens que de dire une telle chose puisque le 
noir absorbe les couleurs, il est le chaos 
concentré des couleurs, retournées à leur 
origine, à la nuit première. Un seul chaos, 
devrait-on dire, le noir. Et un seul élément 
libérateur: les filaments de lumière des gra
vures d'Estrada qui courrent dans le noir 
et le raffinent. Le noir devient la condition 
même de l'apparition de la lumière. C'est 
ce qu'écrit quelque part le photographe et 
publiciste Lucien Bonnet, fasciné par la 

1. Robert SAVOIE 
Yamashiro, 1978. 
Eau-forte, 76 cm 20 x 60,96. 
(Phot. Gabor Szilasi) 
2. Vue de l'Exposition Avec ou sans couleur. 
Pavillon du Forum des Arts, à la Terre des 
Hommes. 
(Phot. Charlotte Rosshandler) 

3. Rudy SPARKUHL 
Computer Riot, 1977. 
Acrylique sur toile; 129 cm 92 x 88,90. 
Oeuvre de l'Exposition Vivre en ville. 
Pavillon du Forum des Arts, à la Terre des 
Hommes. 
(Phot. Yvan Boulerice) 

4. Beatriz ZAMORA 
Delcisco al polvo, Série 3A, No 8,1977. 
Matériaux divers; 60 cm x 60. 

1. Les expositions Avec ou sans couleur et Vivre en 
ville ont été conçues et réalisées par Léo Ross
handler, grâce à des subventions de Lavalin Inc. 
Après avoir été montrées au pavillon du Forum des 
arts, les deux expositions ont accompli un itiné
raire qui les a menées d'un bout à l'autre du Cana
da, dans plus d'une demi-douzaine de galeries et 
de musées. 

Germain LEFEBVRE 
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couleur de sa peau d'Haïtien et éprouvant 
dans son être l'injustice dont fut longtemps 
l'objet cette couleur qui les préserve toutes. 

L'exposition de Carlos Estrada et de 
Beatriz Zamora nous offrait plus qu'une sim
ple exposition d'œuvres d'artistes2. Elle 
opposait deux données d'une même dialec
tique fondamentale polarisée en un homme 
et une femme, et dont la relation réelle, 
fondamentale, archétypale, continuait à se 
jouer sous nos yeux à des milliers de kilo
mètres de Mexico où ils habitent. Ils étaient 
absents au moment du vernissage, et, pour
tant, extrêmement présents dans leurs 
œuvres. 

Sur trois groupes de panneaux blancs, 
seize œuvres avaient été disposées: douze 
gravures de Carlos Estrada et quatre ta
bleaux de Beatriz Zamora. Ces derniers, 
placés de manière à faire ressortir la force 
qui s'en dégage, n'étaient cependant pas en 
nombre suffisant pour donner une idée juste 
de l'envergure de l'œuvre de cette femme, 
des dimensions spatiales considérables que 
ses tableaux, faits de terre et de matériaux 
minéraux, peuvent prendre parfois si l'on 
en juge par les photos d'expositions qui 
nous sont soumises. C'est grâce, d'ailleurs, 
à ces tableaux qu'elle a remporté, en 1978, 
le premier prix national du concours de 
peinture du Mexique ainsi qu'une mention 
d'honneur à la première biennale de pein
ture ibéro-américaine, à Mexico. Le critique 
mexicain Alberto Dallai a dit à son sujet 
qu'«elle est allée à la terre même pour 
chercher son sens propre, (qu')elle a tra
versé les époques et rencontré le premier 
cataclysme». Art inaccessible, au premier 
abord, il devient graduellement saisissant si 
l'on s'y attarde. C'est en arrêtant de mani
puler les couleurs que Beatriz Zamora a été 
envahie par la beauté du noir, rejoignant 
ainsi dans sa conscience les temps immé
moriaux où nous étions tous ténèbres, in
conscience heureuse. Car, c'est d'une sorte 
de feu noir dont il s'agit avec elle, alors 
qu'avec Carlos Estrada, ce n'est plus de feu 
mais de lumière dont il faut parler. Carlos 
Estrada exposait des gravures datant de 
1970, de 1971 et de 1972 ainsi que sept œu
vres de 1978. Né à Mexico, en 1934, ce pein
tre-graveur a tenu dix-sept expositions par
ticulières à travers le Mexique, de 1962 à 
1977. Entre temps il a exposé à l'Atelier 17, 
à Paris, au Pratt Graphics Center de New-
York et à la Galerie Lorensberg, à Goete-
borg, en Suède. De 1967 à 1977, il a égale
ment représenté le- Mexique à douze bien
nales internationales de gravure, obtenant 
deux mentions d'honneur à la Biennale de 
Puerto Rico, l'une en 1972, et l'autre en 
1973. En 1971, il remporta le premier prix 
du concours des professeurs d'art de l'Ins
titut des Beaux-Arts du Mexique et, en 1977, 
le premier prix national d'Arte Grafica 77, à 
Mexico. Le critique mexicain Justino Fer
nandez a dit de l'artiste et de son œuvre 
que, dans la vie tumultueuse de notre épo
que, «la gravure de Carlos Garcia Estrada 
apparaît comme un contraste, une élévation 
du raffinement et de l'authenticité». 

Il faut aussi ajouter que cet artiste est-
membre fondateur du Foro de Arte Contem-
poraneo, qui regroupait, lors de sa forma
tion, en novembre 1978, une quinzaine d'ar
tistes dont Francisco Corzas, Nacho Lopez, 
Arnold Belkin, Thomas Parra, Enrique Bos-
telman et Fiona Alexander. Cet organisme 
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est un groupement autonome qui a pour but 
la recherche de constantes dans le proces
sus artistique latino-américain. Le texte du 
manifeste du Foro dit: «En découvrant ce 
qui nous distingue des autres, nous pouvons 
revendiquer un langage, une esthétique et 
une identité culturelle. De là surgit la néces
sité de créer un front latino-américain capa
ble d'unifier diverses disciplines pour 
qu'elles donnent force et homogénéité au 
mouvement et se réunissent dans une 
recherche profonde ayant pour objectif 
principal de trouver les éléments communs 
entre le créateur, son milieu et les circons
tances environnantes.» 

L'art de Garcia Estrada demeure cepen
dant d'une haute qualité esthétique. L'on ne 
se lasse pas de regarder couler les filets 
de lumière de ses gravures, regroupés en 
plusieurs cuvettes angulaires ou circulaires, 
où le noir se déchire doucement et s'ouvre 
sous l'action d'une âme riche et hypersen
sible. L'on aurait tort de croire qu'un tel art 
est aux antipodes du social et du politique. 
Il est, au contraire, au coeur même de ces 
choses si tant est que la société est faite 
de relations entre individus et que c'est la 
qualité de ces derniers qui fait la qualité 
d'une société. L'art est ici à son plus haut 
degré de dépouillement et d'ardeur, tradui
sant la présence des deux artistes au coeur 
même du drame primordial où se jouait 
l'existence que nous connaissons aujour
d'hui dans toute sa complexité biosociale 
et auquel ils nous convient à retourner pour 
retrouver les racines nocturnes, hyperdou-
ces et créatrices de notre être. Il faut espé
rer que cette exposition, dont nous devons 
l'initiative à un organisme privé québécois 
(Art Diffusion), soit l'occasion d'échanges 
féconds entre peintres et graveurs des deux 
pays. Avec la musique, l'art plastique est le 
seul qui puisse, au départ, se passer de la 
compréhension verbale. 

CENT DESSINS DE L'ACADÉMIE 
DES BEAUX-ARTS DE PÉROUSE 

1.Un article sur Beatriz Zamora a paru dans Le 
Devoir du 14 janvier 1978. 

2. Cette exposition s'est tenue, en juin dernier, dans 
le hall d'entrée de La Cité, rue Léo-Pariseau, à 
Montréal. 

Jacques RENAUD 
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5. Carlos Garcia ESTRADA 
Presagios de Luz No 1,1978. 
Lavis; 82 cm x 70. 
(Photos Gabor Szilasi) 

Les cent dessins que présentait le Pavil
lon de l'Italie à la Terre des Hommes 
provenait d'une exposition itinérante de la 
Collection de l'Académie des Beaux-Arts 
de Pérouse. Elle était, au delà du specta
cle, une confidence adressée à ceux qui 
voulaient bien prêter attention et ouvrir leur 
cœur. L'amateur averti, curieux, réceptif, 
devenait ce privilégié inventeur du déchif
frement d'un graphisme aussi spontané que 
l'écriture sous toutes ses facettes. L'ensem
ble comprenait en effet de simples annota
tions prises sur le vif, des amorces de 
composition, des rendus de décor ainsi que 
des compositions abouties, telles les aqua
relles de Napoelone Verga (1833-1916), 
véritables tableaux miniatures sur les évé
nements politiques de la seconde moitié du 
19e siècle. 

Un bon tiers des dessins à la plume, au 
crayon, au fusain, au lavis ou à l'aquarelle 
sont d'auteurs anonymes ou peu connus. 
Les croquis à la plume attribués à Agostino 
Carraci (1557-1602) ou le dessin aquarelle 
d'un anonyme florentin montrant une vue 
urbaine le long de la rivière en sont des 
exemples pleins de verve et de vérité. L'As
cension de la Vierge est composée en une 
encre au graphisme essentiel comme une 
écriture sténographique: elle deviendra 
peut-être un immense tableau diminué de la 
vie spontanée de l'esquisse? Plus poussé, 
le dessin rehaussé de blanc qui représente 
Les Funérailles de saint François, œuvre 
d'un artiste anonyme de l'Ombrie, traduit 
déjà par sa facture un peu laborieuse un 
souci d'aboutissement. 

Jean-Paul Wicar (1762-1824), natif de 
Lille, est le mieux représenté avec onze des
sins: tableaux consciencieusement compo
sés, portraits, académies, études de drapé, 
selon divers procédés allant de l'encre et 
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de la mine de plomb au fusain, certains 
rehaussés de blanc ou de sépia. Il s'appa
rente à David avec Brutus jure de chasser 
les Tarquin de Rome, ou à Ingres avec le 
Portrait de femme. Son Étude de deux figu
res féminines dénote un talent de dessina
teur dont la sensualité pourrait aussi bien 
en faire un sculpteur ou un architecte, si on 
s'en reporte à la solidité de ses composi
tions. Les rendus perspectifs de décor ar
chitectural destinés à la scène, exécutés 
par Giuseppe Rossi (Pérouse, 1821-1899), 
possèdent une précision et une vraisem
blance archéologique marquées par son 
époque. 

Cette exposition, rattachée à l'Ombrie 
qui, avec la Lombardie et la Sicile, repré
sentait le pavillon de l'Italie', était conçue 
en forme de labyrinthe selon un cadrage 
impeccable où le visiteur pouvait s'achemi
ner en savourant chaque œuvre pour son 
intérêt propre sans se soucier tellement de 
la signature de l'auteur. 

1. La conception générale de la présentation et celle, 
en particulier, des Cent dessins ainsi que la réalisa
tion sont de Jacques Corriveau de Montréal. Mme 
Edda Mastropasqua et M. Alfredo Brusorio en assu
raient la direction. 

Claude BEAULIEU 
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6. Jean-Baptiste WICAR 
Étude de deux figures féminines. 
7. Napoleone VERGA 
Jour de fête, à la place Grimana. 
8. Agostino CARRACCI (?) 
Paysage avec arbres. 

9. Anonyme 
Vue d'une ville. 

10. Anonyme 
L'Assomption de la Vierge. 

11. Anonyme 
Les Funérailles de saint François. 
12. Carlo FANTACCHIOTTI 
Étude pour un décor de théâtre. 

VISAGES ET PAYSAGES DE COSGROVE 
Une exposition du peintre montréalais 

Stanley Cosgrove, présentée dans le cadre 
des Expositions Flammarion, a eu lieu, à 
l'automne, dans le hall d'entrée de la 
Salle Wilfrid-Pelletier. Regroupant une série 
d'huiles, de pastels et de dessins repré
sentant des paysages, des natures mortes 
et des portraits exécutés entre 1941 et 1978, 
cette exposition déployait un large pano
rama montrant les principaux aspects d'une 
œuvre que certains critiques considèrent 
aujourd'hui comme une des plus importan
tes jamais réalisées au Canada. 

Né en 1911, d'un père irlandais et d'une 
mère canadienne-française, Stanley Cos
grove commença de peindre dès son plus 
jeune âge, mais il entra relativement tard à 
l'École des Beaux-Arts. Cependant, trois 
ans plus tard, quand il en sortira ayant 
déjà atteint sa trentième année, ses œuvres 
s'imposeront à l'attention du public, et les 
critiques de l'époque le considéreront, dès 
ce moment, comme un grand peintre. 

Stanley Cosgrove appartient à cette gé
nération d'artistes d'avant 1940 qui cher
chèrent à mettre leur art en accord avec 
l'esprit qui se dégageait du paysage cana
dien. «Depuis toujours notre pays se prêtait 
à la peinture, avec ses neiges craquantes 
et avec les coloris variés de ses forêts au
tomnales», écrivait Maurice Gagnon, dans 
une étude qu'il leur consacrait. Dorothy 
Pfeiffer, en se référant plus spécifiquement 
encore à l'œuvre de Cosgrove, ajoutait: «Le 
trait le plus frappant de sa peinture (qui 
prend des allures de fresque quand il s'agit 
des paysages) semble résider autant dans 
la pureté alliée à l'authenticité de l'expres
sion que dans cette impression mystique 
de détachement par rapport au tumulte de 
la vie quotidienne.» Elle parlait aussi, à 
propos de cette peinture, «d'une extraordi
naire transparence, de la richesse des cou
leurs et de leurs textures». 

13. Stanley COSGROVE 
Jeune femme pensant, 1957. 
Huile sur papier; 66 cm x 48,2. 
Montréal, Galerie L'Art Français. 
(Phot. Luc Mondou) 

14. Dans le verger. 
Huile sur toile; 50.8 cm x 66. 
Montréal, Galerie Dominion. 



IQUÉBECI 
LA CHAMBRE BLANCHE, 
SECONDE FORMULE 

«Conscients de la nécessité, à Québec, 
d'un lieu voué aux tentatives nouvelles en 
arts visuels d'abord, mais aussi dans des 
champs d'activité tels que danse, écriture, 
musique, performance, théâtre, vidéo, une 
quarantaine de personnes déjà impliquées 
dans une production artistique (au plan de 
la pratique ou de la réflexion) se sont réu
nies afin de donner à La Chambre Blanche 
une attitude pluridisciplinaire.» C'est par cet 
énoncé, exprimé lors d'une conférence de 
presse, tenue le 20 septembre 1978, que 
s'est ouverte La Chambre Blanche, seconde 
formule, grâce à un financement populaire. 
Jean Tourangeau rencontre Raymonde April 
et Fabienne Bilodeau, les deux coordonna-
trices de ce mouvement, qui nous livrent 
leurs opinions personnelles et leur bilan 
après quasi deux ans d'activités soutenues. 

Jean Tourangeau - Lors du colloque dont le 
sujet était les galeries gérées par les artis
tes, qui avait lieu au Musée du Québec, le 
5 avril dernier, vous avez, Raymonde April, 
expliqué que l'image de marque d'une ga
lerie était véhiculée par tout ce qui sort de 
ce lieu, entre autres les affiches, les pro
jets, etc. Ceci place évidemment la présen
tation bien avant la représentation? 

Raymonde April - Il y a des faits qui survien
nent au gré des circonstances et des condi
tions matérielles qui sont à peu près les 
mêmes pour les galeries parallèles, et ce 
seul fait semble les identifier entre elles. 

15. A La Chambre Blanche, exposition en cours 
de montage. 
(Phot. Raymonde April) 

De l'extérieur, on associe parallèle à non 
commercial mais de l'intérieur, bien que 
ce soit une première distinction, on sait 
que les œuvres exposées peuvent être ache
tées. C'est plutôt la façon d'envisager le 
rapport avec le public qui est différente, d'où 
l'importance accordée à un type particulier 
de présentation. 

J.T. - Parce que La Chambre Blanche est 
située à Québec et qu'elle en est la premiè
re véritable galerie parallèle après l'expé
rience de la Galerie Comme, avez-vous été 
amenées à vous définir plus radicalement? 

Fabienne Bilodeau - C'est la première gale
rie commuautaire qui ne restreint pas, au 
départ, son champ d'activité; il y est plutôt 
question de marge de manœuvre et de liber
té d'expression. Finalement, les produc
teurs artistiques se donnent un outil pour 
produire des œuvres en dehors de toutes 
contraintes. 

R.A. - A Québec, il y a une différence qui 
provient du fait que les gens qui travaillent 
ici étaient plus repliés sur eux-mêmes. Il n'y 
avait pas d'exemple parce qu'il n'y a pas de 
place pour l'art contemporain, au contraire 
de Montréal où les gens savent qu'il faut 
des lieux pour diffuser tandis qu'à Québec 
il n'y avait que des producteurs désorgani
sés. La Chambre Blanche ne s'est pas créée 
en réaction contre les institutions. 
J.T. - Si nous revenions à l'histoire . . . à la 
première Chambre Blanche située dans la 
rue Saint-Jean . . . 

F.B. - Notre idée a germé en raison du vide 
où se trouvait l'art contemporain et, plus 
spécifiquement, à cause de l'absence d'ex
positions de photographie. Celle-ci était 
perçue selon des critères traditionnels ou 
des stéréotypes. Il fallait montrer un langa
ge différent et confronter les artistes. 

R.A. - La seconde Chambre Blanche est 
devenue possible parce que nous sommes 
sortis à notre tour de l'isolement. Ainsi, 
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nous sommes passés d'un projet discipli
naire à une intégration sociale plus globale. 

J.T. - Et comment, alors, est survenue l'idée 
d'une orientation pluridisciplinaire? 

R.A. - Pour certains, l'occasion de s'impli
quer en faisant des œuvres à partir du lieu 
qu'est La Chambre Blanche a permis la 
confrontation. D'ailleurs, ce point: produire 
spécifiquement à partir de cet espace, est 
l'esprit qui a prévalu . . . Il y a une idée de 
carrière qui n'existe plus . . . 

J.T. - La Chambre Blanche du 226 de la rue 
Christophe-Colomb Est (local actuel) a ou
vert ses portes en exposant un membre actif 
de la région de Québec et un artiste prove
nant de l'extérieur, soit de l'Acadie. Or, en 
plus de cette diversité, leurs œuvres s'oppo
saient par des caractéristiques formelles 
comme les média utilisés, le support, les 
relations spatiales, leur présentation géné
rale, . . . 

R.A. - Il est important que l'on propose une 
dialectique claire comprenant plusieurs 
points d'opposition bien que ce soient 
des démarches individuelles. Nous es
sayons de dire la volonté cachée en arrière 
de chaque exposition que le choix du cou
plage détermine. . . 

F.B. - Multiples confrontations mais aussi 
dialogue, car nous recherchons une certai
ne égalité. Par exemple, nous avons exposé 
autant de femmes que d'hommes, non pas 
parce qu'on comptabilisait mais parce que 
cela reflète la réalité. 

R.A.-Malgré tout, un certain pôle a pris 
forme entre des œuvres qui affirment le 
support et d'autres qui dématérialisent la 
surface. De même, on ne peut nier qu'à 
cause de facteurs matériels la plupart des 
performances ont été réalisées avec une 
économie des moyens. 

J.T. - Il apparaît jusqu'à maintenant que 
votre orientation se destine vers deux tra
jectoires: permettre à des artistes de Qué
bec d'exposer des œuvres qui, auparavant, 
ne pouvaient être montrées faute de lieu, 
et confronter quotidiennement une pluralité 
de tendances en radicalisant leurs positions 
respectives. 

F.B. - C'est notre capacité de nous ouvrir et 
de provoquer des événements pluridiscipli
naires et des tentatives spéculatives qui 
nous a permis de confronter et de stimuler 
les producteurs d'ici. Notre objectif présent 
est d'affermir le discours théorique de cha
que individu, ses réflexions philosophiques 
étant liées à sa pratique. 

R.A. - Il faut établir un consensus autour 
d'une idée, autour de manifestations choi
sies en fonction de nos buts, sans accepter 
de compromis. Notre rapport social devient 
polyvalent par les personnes que l'on réunit 
et par l'action directe que nous exerçons sur 
ceux qui composent le milieu. 

J.T. - Comment pourriez-vous vous définir 
maintenant à l'égard des galeries parallèles 
de Montréal? 

R.A. - Véhicule a un parti pris internationa
liste qui remplace le parti pris féministe de 
Powerhouse et marxiste chez Média. Quelle 
serait l'étiquette la plus facile à nous coller? 
Régionaliste! 

Jean TOURANGEAU 
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IOTTAWAI 
LE VÉCU EN PHOTOS 

Une exposition récente' à la galerie de 
l'Office National du Film présentait des œu
vres de sept photographes québécois, cel
les de Raymonde April, Pierre Boogaerts, 
Sorel Cohen, Marie-Andrée Cossette, Michel 
Gaboury, Michael Flomen et Denis Rous
seau. Pierre Dessureault a mis l'exposition 
sur pied et choisi un thème compréhensif, 
Vécu, qui permet d'embrasser toutes les ex
pressions de l'expérience personnelle. 
Cette exposition présente vraiment des 
réactions diverses au vécu: la composition 
par images multiples de Boogaerts, les 
constructions par procédés multiples de 
Rousseau, les associations mot/image 
d'April, la rêverie de Cossette et Gaboury, 
les variations sur le temps de pose de 
Cohen, les tirages directs de Flomen. Cette 
exposition ne présente pas un exposé sur 
la photographie au Québec et n'offre pas 
non plus un tableau photographique du 
Québec; elle réunit, plutôt, dans une même 
pièce, sept mondes personnels. 

Selon les termes du langage photogra
phique des années soixante et soixante-dix, 
c'est Michael Flomen qui apporte la série la 
plus traditionnaliste. Il évoque l'étrange phé
nomène de la rue que la réduction photo
graphique en tons pâles et foncés peut si 
bien rendre: le type à la tête coupée (c'est-
à-dire dans l'ombre) et, à côté de lui, le soda 
au lait illuminé en blanc du Burger King, 
deux cordes blanches menaçantes venues 
de nulle part. Phénomène isolé de son con
texte et rendu plus étrange encore par les 
valeurs de la lumière, reconnaissable par 
son réalisme, et ambigu parce qu'il s'agit de 
moments volés au théâtre de la rue. 

Au point de vue de la forme et du thème, 
l'œuvre de Boogaerts intitulée Une après-
midi sur mon balcon, 1978, se situe à l'op-
posite. Au moyen d'environ quarante ima
ges en blanc et noir disposées de façon à 
former un ensemble, il recrée l'esprit d'une 
activité terre-à-terre mais agréable. A 
l'exemple de Flomen, Boogaerts utilise la 
lumière comme élément de base pour dé
crire la scène. Mais sa lumière ne sert pas 
à décapiter, à isoler ou à manipuler; c'est 
la lumière, et c'est tout. Boogaerts nous 
conduit délicatement parmi les arbres bai
gnés de soleil pour nous faire connaître son 
activité d'un après-midi, la lecture de l'Es-
sai sur l'histoire humaine de la nature de 
Moscovici. Il associe les forces culturelles 
et naturelles, et le photographe nous rap
pelle son intrusion visuelle et littérale. Cela 
se termine trop tôt. Une montre numérique 
marque 6h34 et reflète les arbres, un chan
gement de lumière, symbolisant le passa
ge du temps. Au moyen de la disposition et 
de l'agencement des photographies, Boo
gaerts, avec une contemplation tranquille 
qui convient à son expérience, cherche une 
méthode pour représenter un environne
ment au point de vue temporel et spatial. 
Voilà du travail photographique stimulant 
et bien réussi. 

Si Boogaerts pense, Denis Rousseau, 
pour sa part, tient du genre comique. On dit 
que son prédécesseur, Le Douanier, se 
documentait au moyen de cartes postales. 
Denis Rousseau se sert d'accessoires 
nostalgiques ou kitch pour donner une 
apparence de naïveté et de fantaisie à 
ses créations. Cependant, son innocence 

est loin d'être aussi inspirée que celle du 
Douanier. Il réalise des constructions à 
l'aide de fleurs de plastique, de gazon artifi
ciel, de clôtures métalliques et de quelques 
reproductions en bleu et en brun d'amis 
intimes et de membres de sa famille. Il est 
vrai qu'elles sont bien réussies, faciles à 
lire, spontanées. Toutefois, elles convien
draient peut-être mieux à une chambre 
d'enfant. 

Raymonde April fait également appel à 
l'humour, mais il s'agit d'une ironie sophis
tiquée. Ses juxtapositions de mots et d'ima
ges se contredisent parfois, de sorte qu'on 
ne peut plus se fier à la compréhension ini
tiale de l'information visuelle. On a déjà 
tenté, en photographie, d'établir le principe 
que les photographies, pourvoyeuses de 
vérité, mentent souvent. D'ordinaire, nous 
jugeons en fonction de l'évidence factuelle 
et psychologique, suivant la perspective du 
spectateur. Pourtant, April nous oblige à 
prendre un second point de vue et à regar
der selon le sien, qui comprend son bagage 
psychologique. 

Les œuvres de Marie-Andrée Cossette et 
de Michel Gaboury reposent sur la rêverie, 
un monde de rêves qui n'est pas articulé sur 
la réalité. Et pourtant, elles présentent des 
photographies d'objets que l'on trouve dans 
la rue — un édifice, une fenêtre, une image, 
un chien. Par manipulation technique, les 
images deviennent fuyantes, obscures et 
parfois inaccessibles. Le monde de Gabou
ry est vide; le sujet fuit et son importance 
est relative puisque l'accent est mis sur le 
jeu de surface. Quant à Cossette, ses inté
rieurs paisibles, vues intimes aperçues par 
une fenêtre au cours d'un voyage aux États-
Unis, en 1978, ne donnent aucun détail par
ticulier sur l'endroit mais suscitent un senti
ment d'introspection. 

Il y a, finalement, les séquences sur le 
temps de Sorel Cohen, non pas perdues 
dans la rêverie, mais bien ancrées dans la 
technique. En utilisant divers temps de 

16. Pierre BOOGAERTS 
Une après-midi sur mon balcon, 1978. 
Montage photographique. 
(Phot. Service de la Photographie, 
Office National du Film) 

16a. Vécu 
Élément du montage photographique. 
(Phot. Service de la Photographie, 
Office National du Film) 

pose, Cohen révèle ou brouille le détail. The 
Camera Can Obliterate the Reality it Re
cords est un exercice sur la technique qui 
nous renseigne réellement sur les vitesses 
d'obturateur. After Bacon Muybridge cons
titue une justification additionnelle de l'évo
lution historique et de la sexualité mâle; 
mais, à mon avis, l'œuvre la plus réussie est 
Le Rite matinal qui unit l'activité photogra
phique et la méthode de présentation. 

Telle qu'elle est, cette exposition fait con
naître différents vocabulaires photographi
ques. Vue sous cet angle, elle peut être 
considérée comme une sorte d'enseigne
ment et l'on peut y glaner des renseigne
ments sur le pourquoi et le comment de la 
photographie. 

1. Du 29 juin au 3 septembre 1979. 

Katherine TWEEDIE 

(Traduction de Marie-Sylvie Fortier-Rolland) 
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FORMES SCULPTURALES 

L'artiste canadien Hagop Khoubessarian 
n'utilise que des matériaux très simples — 
papier, plume et encre — pour créer ses 
puissants dessins en noir et blanc, et, pour
tant, ils révèlent, peut-être, plus que tout 
autre moyen d'expression, la perception 
que l'artiste possède de son monde. 

Si Khoubessarian travaille également le 
bronze et la pierre à savon, il consacre la 
plus grande partie de son temps à exécuter 
des dessins sur papier qu'il utilise comme 
moyen pour exprimer des formes sculptu
rales. Le papier sert non pas simplement 
d'arrière-plan, mais fait partie intégrante de 
l'aspect global du dessin. Son épaisseur, 
ses dimensions, sa qualité et sa couleur 
constituent d'importantes caractéristiques. 

L'artiste travaille à la frontière du monde 
réel et de la fantaisie, et les personnages 
qui peuplent ses dessins semblent d'autant 
plus étranges que le cadre où ils évoluent 
est réaliste. Même si les formes d'art tradi
tionnelles, qui représentent avec exactitude 
le monde qui nous entoure, continuent 
d'exister et, en réalité, gagnent en impor
tance, elles n'en subissent pas moins cer
taines modifications aux mains d'artistes 
originaux. Hagop Khoubessarian est l'un de 
ceux-là. 

Khoubessarian a grandi, dans une am
biance qui portait à la réflexion, à Alexan
drie, ville et port fondés par Alexandre le 
Grand, à l'extrémité ouest du delta du Nil. 
Né de réfugiés arméniens venus de Turquie, 
Khoubessarian est tout à fait conscient de 
son héritage. Jeune garçon, on lui a raconté 
les persécutions turques subies par les Ar-
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méniens, et elles lui ont laissé des impres
sions qui, souvent, lui inspirent les expres
sions de douleur et d'épuisement qui carac
térisent ses personnages. 

De 1955 à 1960, l'artiste a étudié à l'École 
des Beaux-Arts de Rome. Son œuvre pré
sente une forte relation avec les peintures 
métaphysiques de De Chirico et de Moran
di, qui arrivèrent à trouver de la beauté dans 
les choses ordinaires que nous voyons tous 
les jours. Il a bien employé son temps au 
cours de ces années, parce qu'un artiste 
doit s'entourer de belles choses. Il doit 
sûrement une partie de ses élégantes 
perspectives architectoniques ainsi que son 
sens infaillible de la composition aux an
nées passées en Italie. Le professeur René 
Dubos, agronome, microbiologiste, écolo
giste, futurologue et humaniste, serait cer
tainement d'accord avec cela. Au cours 
d'une entrevue avec François Tournier, pu
bliée dans la revue Elle, Dubos insiste sur 
la nécessité pour l'œil de voir de belles 
choses, en répondant de la façon suivante 
à une question au sujet de nos villes moder
nes: «C'est désastreux, et je finis par me 
demander si la pollution visuelle n'est pas 
une des plus importantes.» 

Depuis qu'il est au Canada, les mysté
rieuses œuvres stylisées d'Hagop Khoubes
sarian ont été exposées à Montréal, Ottawa, 
Toronto, New-York et Paris. Il a remporté 
plusieurs prix, dont le Prix de Paris Ray-
mond-Duncas de 1977 pour le dessin, le 
Prix de la Society of Canadian Artists de 
Toronto, en 1967 et 1968, ainsi que le pre
mier prix de dessin de l'Institut des Arts 
Appliqués de Montréal. Il est membre de 
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l'Ontario Society of Artists et de la Société 
des Peintres et Graveurs du Canada. Il a 
remporté, en 1978, le Prix Rubens et une 
médaille au Salon de Saint-Germain-des-
Prés, à Paris. 

Le Comité artistique international de 
l'Unicef a choisi, en 1968, l'un de ses colla
ges pour une carte de vœux et, cette an
née, des compositions intitulées Deer, Sled
ding et Skiing, pour les cartes de souhait de 
cet organisme au Canada et aux États-Unis. 
On peut voir les originaux à la Galerie 
Robertson d'Ottawa. 

Susan HALLETT 

(Traduction de Marie-Sylvie Fortier-Rolland) 

17. Hagop KOUBESSARIAN 
Les Musiciens, 1974. 
Plume et encre: 60 cm 96 x 50,80. 

18. Notre vie quotidienne, 1977. 
Plume et encre; 76 cm 20 x 66,04. 

19. Richard TURNER 
Domystique, 1978. 
Aquarelle sur toile; 94 cm 6 x 112,4. 
Vancouver, Galerie Bau-Xi. 
(Phot. Jim Gorman, Musée de Vancouver) 

20. Cast Off, 1977. 
Aquarelle sur toile; 111 cm x 170. 
Vancouver, Galerie Bau-Xi. 
(Phot. Robert Keziere, Musée de Vancouver) 

21. Pass, 1977. 
Aquarelle sur toile; 111 cm x 170. 
Vancouver, Galerie Bau-Xi. 
(Phot. Robert Keziere, Musée de Vancouver) 
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IVANCOUVERI 

LA PENSÉE RÉALISTE 
DE RICHARD TURNER 

Plusieurs difficultés surgissent lorsque 
l'on tente de saisir la conception que 
Richard Turner se fait du réalisme. Il est 
tantôt erotique, et tantôt soucieux de cons
cience sociale, puis, il redevient purement 
romantique ou grandiloquent, ou bien 
encore il produit spontanément un portrait. 
Aux yeux du spectateur, il en résulte un éta
lage d'œuvres multidirectionnelles qui con
fond, et dont aucune ne semble présenter 
de solution propre. 

De toute évidence, Turner est un cérébral. 
Pourtant, il n'arrive pas à mener ses pen
sées jusqu'à une conclusion logique. Après 
avoir terminé une œuvre qui touche une 
corde humanitaire ou sociale, Turner se lan
cera dans la réalisation d'un collage em
phatique fait d'images superposées, de 
symbolisme spatial et de spéculation éso-
térique. Son plus grand problème consiste, 
semble-t-il, à coordonner ses diverses pré
occupations. 

Au point de vue du style, Turner perçoit le 
monde à travers l'objectif d'un appareil 
photographique. De toute évidence, sa vi
sion artistique se modèle sur la photogra
phie et s'ordonne sur les effets qui lui sont 
propres, comme la double exposition, la 
distorsion et l'imprécision du premier plan 
ainsi que le contraste éclatant entre la haute 
lumière et l'ombre. 

Ainsi, son art institue une réalité hybride 
déconcertante, faite d'images photographi
ques, d'imagination artistique et de monde 
réel. L'art de Turner est en partie surréalis
te, en partie photoréaliste et en partie natu
raliste. Il n'arrive pas à se décider sur la 
direction à prendre. En conséquence, son 
style, aussi bien que le contenu de son art 
d'ailleurs, va en même temps dans tous les 
sens et laisse le spectateur à la fois décon
certé et quelque peu perdu. 

Les meilleures œuvres de Turner sont 
celles où il s'est le plus discipliné'. Pass, 
1977, et Back-yard, Richmond, 1975, sont 
des peintures qui permettent à la technique 
brillante de Turner, comme artiste réaliste, 
de se dégager. Dès que Turner tente d'em
brasser tous les trucs du métier, les sym
boles, les jeux de mots et les innovations 
stylistiques, il dépasse inévitablement ses 
limites. 

La force principale de Richard Turner 
réside dans son habileté technique à utiliser 
l'aquarelle sur la toile. Fréquemment, ses 
surfaces forment des champs luxuriants qui 
stupéfient par le contrôle de l'harmonie de 
la couleur et des fantaisies de texture. Ce
pendant, lorsqu'il va trop loin dans ses con
ceptions ou dans ses effets de style, la ri
chesse de surface se perd dans la confusion 
d'une expérimentation non résolue. 
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1. Turner a tenu une exposition au Musée de Van
couver, du 29 juin au 6 août 1979. 

Arthur PERRY 

(Traduction de Marie-Sylvie Fortier-Rolland) 



ITORONTOI IPARISI 
PAULINE MARCOTTE 

Toronto, dans les vingt dernières années, 
s'est ouvert à l'art, et la concurrence y est 
très vive. De nouvelles facilités d'exposition 
attendent les artistes canadiens, ceux du 
Québec, en particulier, leur fournissent l'oc
casion de montrer leurs œuvres et, grâce 
à cette expérience, leur permettent de 
mieux se rendre compte des possibilités ou 
des empêchements qui les attendent dans 
leurs futures démarches. 

A la fin des années cinquante, un très fort 
mouvement d'expressionnisme abstrait dé
clencha à Toronto un développement artis
tique rapide. Ce mouvement se prolongea 
jusqu'au milieu des années soixante, et les 
œuvres de Pauline Marcotte rappellent, par 
leur lyrisme abstrait, les recherches de 
l'époque sur la forme et la couleur ainsi que 
les efforts que firent les artistes pour 
donner une forme aux impulsions du 
subconscient. 

Pauline Marcotte est venue de Québec à 
Toronto pour assister à l'ouverture de sa 
première exposition'. Les dix-sept peintures 
choisies étaient petites, à l'exception de 
deux dont le format indique que l'utilisation 
d'un vaste espace pictural est familière à 
l'artiste. Ses œuvres ont un thème commun 
et elles sont toutes peintes à l'acrylique sur 
toile. Au premier abord, elles affectent 
l'apparence de compositions décoratives 
autonomes portant chacune en abondance 
des effets de surface placés sur un fond 
plat et parfois opaque. Deux couleurs prin
cipales se combinent au ton assourdi d'une 
troisième, et c'est cette retenue évidente 
qui manifeste la présence voulue d'un thè
me. De fait, cette exposition représente 
seulement une partie d'un projet que Pauli
ne Marcotte a entrepris il y a deux ans, alors 
qu'elle mit de côté le Treatise on Colour de 
Johannes Itten pour explorer par elle-même 
les mystères de la gamme des couleurs. 
Elle poursuit actuellement une recherche 
de cinq ans en vue de parvenir à une inter
prétation personnelle des propositions intel
lectuelles complexes contenues dans les 
théories d'Itten et dans les découvertes spi
rituelles de Kandinsky concernant l'action 
réciproque des couleurs les unes sur les 
autres. 

Elle en est à sa troisième année d'expé
rimentation. La perspective d'atteindre 
deux cents toiles, ou même plus, au cours 
de l'exploration systématique, encore que 
non académique de son sujet, peut avoir un 
effet stimulant. Cela lui offre maintes occa
sions de rompre avec les effets décoratifs 
qui entravent l'espace nécessaire à certai
nes couleurs et de laisser sa toile respirer 
plus librement. Pauline Marcotte est cons
ciente de cette nécessité. Elle a tendance, 
je crois, à faire passer ses expériences 
avant ses propres préférences pour certai
nes tonalités. Dans son projet maintenant 
rendu à mi-chemin, la couleur rouge, que le 
peintre admet préférer, reste à explorer et 
n'apparaît qu'à peine dans les ouvrages 
exposés à Toronto2. 

1. Cette exposition s'est tenue à partir du 8 août, à 
la Galerie Harbourfront du Centre communautaire 
francophone de Toronto. 

2. Voir aussi l'article de Jean Tourangeau, Pauline 
Marcotte et les liions de mine, dans Vie des Arts, 
Vol. XXI, N° 85, p. 89. 

Helen DUFFY 

(Traduction de Michèle Dumont) 

22. Pauline MARCOTTE 
Tourbillon. 
Acrylique sur toile; 71 cm 12 x 106 cm 68. 

23. Cataclysme-
Acrylique sur toile; 55 cm 88 x 55,88. 

LES MÉTIERS D'ART AU CENTRE 
CULTUREL CANADIEN DE PARIS 

Qu'est-il donc arrivé aux métiers d'art du 
Canada depuis quelques années? Ils se 
sont transformés en rajeunissant les techni
ques; plus audacieuses, leurs démarches 
esthétiques deviennent plus personnelles. 
Dans les meilleures réalisations, l'imagina
tion est vive et les pouvoirs créateurs sont â 
l'œuvre. C'est à ce nouvel esprit que 
Mariette Rousseau-Vermette a voulu rendre 
hommage en assemblant, pour l'exposition 
des Métiers d'Art/3, présentée en juin au 
Centre Culturel Canadien de Paris, des œu
vres d'artistes «pour qui le temps ne comp
te pas», qui ignorent la mode et vivent plei
nement. 

Un ensemble cohérent, par la qualité 
autant que par l'intérêt varié des modes 
d'expression représentés. Lois Etherington-
Betteridge, orfèvre-joaillier d'Ottawa s'inté
resse à l'esthétique de l'objet quotidien et 
cherche, dans les qualités propres aux 
métaux et dans l'univers des formes, les 
éléments qui rendent cet objet signifiant. 
De son côté, Roger Bujold, de Saint-Quen
tin, Nouveau-Brunswick, aime raconter les 
histoires du passé; des sculptures naïves sur 
bois relatent des habitudes pittoresques, 
des gestes précis qui parlent de différents 
métiers. Tandis que le sculpteur animalier 
Léo Gervais, de Montréal, allie à une habi
lité exceptionnelle la science profonde des 
bêtes qu'il aime. Pour lui, les oiseaux, en 
particulier, sont des personnages. «Ils lui 
parlent de tout et de l'homme.» D'autre part, 
traiter la porcelaine comme objet d'art 
ne fait aucune difficulté pour Harlan House, 
céramiste de l'Ontario. La matière est belle 
et dure, le défi est constant, et il sait le 
relever avec brio, que ce soit en réalisant 
un vase à l'orchidée ou bien un bol feston
né. Quant à Marcel Marois, peintre lissier 
de Québec, sa contribution à l'art de la 
tapisserie se précise. Il y apporte ses pré
occupations de sculpteur, de peintre sur
tout, dans ses plus récentes conceptions, 
tout en respectant le caractère textile du 
support. On peut parler ici de rigueur dans 
l'interprétation technique et dans le choix 
des fibres utilisées. Ses recherches récen
tes, qui font place à l'intervention figurative 
dans la structure géométrique, sont parti
culièrement intéressantes. 

Grand maître de la reliure d'art moderne 
au Canada, Pierre Ouvrard', de Saint-Paul 
de l'Ile-aux-Noix, Québec, conçoit reliures et 
emboîtages dans un esprit innovateur qui 
tient compte à la fois de la tradition, du 
respect des techniques, des belles matières 
et de la nécessité d'assurer une empreinte 
originale et personnelle à une forme d'art 
qui gagne de plus en plus d'adeptes. De 
San Francisco à Paris, à Londres, en pas
sant par Toronto, à New-York, on a reconnu 
l'excellence de sa contribution au monde 
de la reliure. Setsuko Piroche, de Vancou-
ver.appartient à l'histoire du textile, où elle 
travaille à élargir les limites d'un mode 
d'expression des matériaux malléables, 
cherchant à dépasser le fonctionnel et l'uti
litaire. Le céramiste Jack Sures du Manitoba 
utilise l'argile pour ses pièces fonctionnel
les. Il aime les maîtres flamands, les ex
pressionnistes allemands, les dadaïstes et 
les expressionnistes américains. Ses œu
vres, joyeusement expressives, réfléchis-
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24. Pierre OUVRARD 
Livre d'Or de la Ville de Paris. 

sent ses enthousiasmes. La beauté des 
verres de lone Thorkelsson, du Manitoba, 
vient du fond des temps. L'artiste travaille 
avec les moyens les plus simples et obtient 
des effets de transparence, de fluidité qui 
traduisent son environnement physique et 
émotif. 

Enfin, Paul Williams, artiste autodidacte, 
travaille le cuir dans un esprit de perfor
mance, et la présence du corps devient 
nécessaire. Sorte de sensualisation pro
grammée de la matière qui aboutit à l'objet 
rare, Inusité. L'exposition de la rue de Cons
tantine a su mettre en valeur des expérien
ces heureusement sélectionnées. Utiles ou 
non, ces objets appartiennent à l'art. 
f, Cf. l'article d'Hélène Ouvrard, dans Vie des Arts, 

Vol. XVII, N° 69, p. 44-47. 
Andrée PARADIS 

SE VÊTIR AU QUÉBEC, 1850-1910 

En 1975, le Musée des Arts et Traditions 
Populaires présentait l'exposition Catalo-
gnes et courtepointes de l'ancien Québec1, 
première manifestation d'un échange cul
turel franco-québécois comprenant des piè
ces particulièrement originales rassemblées 
par M. Robert-Lionel Séguin, directeur du 
Centre Documentaire en Civilisation Tradi
tionnelle de l'Université du Québec à Trois-
Rivières. 

M. Séguin est un collectionneur passion
né mais, surtout, un historien et un ethno
logue. Ses nombreux ouvrages sur la vie 
traditionnelle en Nouvelle-France font revi
vre pour le lecteur et le chercheur toutes 
les activités des premiers colons français 
installés sur cet immense territoire dont le 
rude climat rendait la mise en valeur extrê
mement difficile. Grâce au dépouillement 
minutieux de centaines d'inventaires après 
décès et d'actes notariés, nous apprenons 
à connattre la vie et les coutumes de l'habi
tant, nous découvrons sa maison, son équi
pement domestique ou agricole, ses cos
tumes. 

Pour la seconde fois, M. Séguin a permis 
au Musée du Québec de sélectionner dans 
ses collections près de deux cents pièces 
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25. Marcel MAROIS 
Itinéraire dirigé, 1978 (détail d'un triptyque). 
26. Harlan HOUSE 
Bol festonné bleu. 
27. Paul WILLIAMS 
Torse, 1977. 

28. Affiche de l'exposition du Musée des Arts 
et Traditions Populaires de Paris. 

montrant la manière dont les habitants du 
Québec se vêtaient dans la seconde moitié 
du 19e siècle et au début du présent siècle. 

Les pièces de vêtement et les tissus ser
vant à les confectionner sont tous d'origine 
domestique. A l'exclusion des sabots et des 
chaussures façonnés par les artisans de 
village, tout est dû au travail de la maison
née: culture, cueillette et transformation de 
la matière première sont tour à tour accom
plies par l'homme ou par la femme. Les vê
tements, dans lesquels se mêlent les ap
ports français et amérindiens, sont solides, 
sobres de couleur et destinés à un long 
usage. Enfin, l'économie de l'époque ex
cluant tout gaspillage, la récupération ingé
nieuse des vêtements usagés boucle le cy
cle de ces travaux. 

La ceinture fléchée, élément propre du 
costume traditionnel, a été l'objet d'une pré
sentation particulière. De laine, tressée et 
non tissée, ce fut le chef-d'œuvre des arti
sanes au 19e siècle; chaque région avait sa 
technique et ses couleurs particulières, la 
plus belle et la plus recherchée étant celle 
de la région de L'Assomption. Elle connaît 
actuellement un regain de faveur auprès des 
amateurs de techniques traditionnelles. 
1. Du 11 mal au 3 septembre 1979. 


