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«Ozias Leduc. Une
ceuvre d'amour et de
réves, opuscule de vingt
pages publié i I'occa-
sion d'une exposition
consacrée a ce peintre
par le Musée des beaux-
arts de Montréal, en
1996.

(Collection Yves
Beauregard),
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UN ART VIVANT
POUR NOTRE SIECLE

PAR FRANGOIS-MARC GAGNON

'Art vivant, tel était le nom d'une col-
lection de petits fascicules publiés
au milieu du siecle et portant sur
des peintres qui avaient marqué de
maniére décisive le développement
des arts au Québec :James Wilson Morrice, John
Lyman, Alfred Pellan, Paul-Emile Borduas et
Goodridge Roberts. On projetait d’autres fasci-
cules sur la jeune peinture, sur les primitifs de
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D’AMOUR ET DE

Charlevoix,sur I'orfévre Gilles Beaugrand, qui ne
virent jamais le jour. Rétrospectivement, on ajou-
terait peut-etre quelques noms a cette liste (Ozias
Leduc) et on donnerait moins d'importance &
d’autres. Mais en gros, on pourrait la maintenir
telle quelle sans changement sans pour autant
fausser les perspectives. Ces artistes ont été nos
- modernes - et le demeurent encore. Il est re-
marquable qu'on les regroupait sous la banniére
de I'art vivant, impliquant qu’'il y avait en con-
traste un art sinon mort, du moins se mourant.
Le regretté Guy Viau ne reculait pas devant cette
conséquence, parlant au début de son petit livre
La Peinture moderne au Canada francais (1964)
d'une «tradition mourante» (correspondant a
peu prés a ce qu'on a appelé plus tard I'art an-
cien du Québec), d'une «tradition mortes (la
tradition académique) et de la «tradition ressus-
citées, celle dont il voulait parler et ot l'on don-
nait une bonne place aux peintres de la collec-
tion L'Art vivant.

Certes, en parlant de «tradition ressuscitées, Guy
Viau entendait sauver un minimum de conti-
nuité avec I'art du passé, mais il marquait aussi
fortement le sentiment de rupture que le déve-
loppement de l'art en notre siécle ne manque
jamais de produire. Il lui semblait que la tradi-
tion était par définition quelque chose de vivant
et s'excusait de 'idée d'une «tradition morte»
comme d'une contradiction dans les termes.
Il fallait tout de méme faire une place a
I'vacadémismer qui signifiait au contraire pour
lui «cristallisation de la vie, fixation, piétinernents.
Il est vrai qu’avec le temps, cette béte noire des
smoderness a beaucoup perdu de poil. Le piéti-
nement, la fixation, la répétition surtout, pour-
quoi pas? C'est que nous assistons en cette fin
de siécle, a la remise en question de nos plus
chéres certitudes. Nous sommes a I'age de I'in-
formation et une toute nouvelle idéologie est en
train de s'imposer. Grosso modo, ¢'est que nous
sommes passés d'une société de consommation
a une société d'information. La théorie des avant-
gardes successives était merveilleusement adap-
tée a la société de consommation que nous
avons connue. Elle proposait un renouvellement
constant de I'art. Aprés I'impressionnisme, le fau-
visme ; apres le fauvisme, le cubisme ; aprés le
cubisme, le surréalisme ; ou chez nous, aprés les
Automatistes, les Plasticiens...un peu comme la
mode, et on sait que pour le consommateur le
nouveau est important. Il est intéressé par le der-
nier cri. Il se lasse vite de ce qu'il a déja.S'il s’y
attache, on fait tout pour le convaincre que le
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nouveau produit est bien meilleur que le préce-
dent : Tide, le nouveau Tide, le nouveau Tide
amélioré, le supernouveau Tide amélioré...

La théorie des avant-gardes proposait aussi que
I'art devait véhiculer un message, ne serait-ce
que le message de la forme a I'état pur. L'art est
quelque chose de profond et qu'on peut arri-
ver a comprendre a force de lectures et d'expli-
cations. Le consommateur aime ce qui a de la
substance, ce qui a de la valeur (dans tous les
sens du mot). Il demande aux critiques et aux
historiens de le rassurer sur la valeur des pro-
duits qu'il consomme (en devenant collection-
neur, ou simplement en payant pour entrer au
musée).

La théorie des avant-gardes proposait enfin que
I'art soit quelque chose d'unique, d'original,
d’authentique, de personnel.Elle ne reculait pas
al'idée qu'il put étre difficile d’accés a cause de
son unicité, du fait qu'il fut a I'abri de la copie,
de la répétition. La rareté est un facteur impor
tant pour établir le prix d'une chose. Et dans une
société de consommation, le prix d'une chose
compte !

UNE SOCIETE D'INFORMATION

Mais cette société de consommation n'est déja
plus tout & fait la n6tre. Nous sommes passés sans
trop nous en rendre compte & une société d'in-
formation, ol le nouveau n'est plus important ;
oll c'est plutot la répétition qui compte ; ol la
profondeur du contenu n'est plus importante.
On s'accommode au contraire aisément de |'in-
différence du contenu. Et I'on voit apparaitre sur
la scéne artistique des ceuvres parfaitement in-
différentes du point de vue du contenu comme
celles de Beuys ou de Buren qui pourtant font la
manchette de toutes les revues d'art, qui sont
représentées dans tous les musées d'art con-
temporain qui se respectent. Enfin, on pourrait
parler d'ceuvres ne visant plus a I'originalité ;
d'ceuvres que l'on peut voir partout, en méme
temps, et donc reproductibles a la grandeur du
réseau, comme les nouvelles a la télé,

Il s’agit, bien sir, du plus profond bouleverse-
ment des valeurs imaginables et qui nous im-
pose de porter un regard presque nostalgique
sur la période moderne que nous venons de vi-
vre, La nostalgie ne nous rendra pas le passé,
mais surtout ne nous le fera pas comprendre.
Nous réalisons mieux en cette fin de siécle en
quoi I'art moderne a été lié a un régime de con-
sommation, oul les artistes dépendaient des mar-
chands et des critiques pour rejoindre leur pu-
blic. Dans les années 1940, au Québec, la critique
journalistique, sauf quelques exceptions un peu
risibles (comme Adrien Robitaille ou Ernest
Schenck qui signait Alceste, pour ne pas les
nommer), appuyerent sans réserve le mouve-
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ment moderne. Maurice Gagnon, Charles Doyon,
Robert Elie, Marcel Parizeau, le D' Paul Dumas, le
peintre John Lyman menérent le combat de |'art
moderne sans relache, Leur travail fut d'autant
plus important que les marchands de tableaux,
sauf le D' Stern de la brave galerie Dominion,
comme Agnés Lefort, Denyse Delrue Yves Lasnier
de la galerie du Siécle, Otto Bengle, Guido
Molinari de la galerie L'Actuelle ne prirent de
I'importance que plus tard. Les musées ressem-
blaient plus & des clubs privés ou a des sanctuai-

res, n'ouvraient leur porte a I'art de leur temps
que parcimonieusement et avec un éclectisme
tel qu'il était difficile de ne pas penser que I'in-
tention était d'en exclure les artistes de valeur.
L'histoire des Salons du printemps du Musée des
beaux-arts de Montréal est éloquente a ce cha-
pitre. Il a fallu la manifestation des Rebelles, en
1950, pour éveiller les consciences. Un groupe
de dix-sept artistes défilérent dans les salles du
Musée vétus en hommes-sandwichs, dénoncant
«]’arrivisme bourgeois» des jurys du Salon du
printemps. Le sort voulu que, cette année-la,
Stanley Cosgrove, Goodridge Roberts et Jacques
de Tonnancour, trois peintres intéressants, en
aient fait partie et que les plus véhéments dé-
nonciateurs étaient des membres du groupe
automatiste et le sculpteur Robert Roussil. L'idéo-
logie de I'avant-garde est telle qu'elle introduit
de la division m&me parmi les modernes, comme
on |'avait déja vu lors de la dissolution de la
Société d'art contemporain deux ans plus tot,
oll les jeunes automatistes s'étaient opposés aux
smodernes» de tout acabit.
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Page couverture créée
par Allred Pellan pour le
catalogue de la rétro-
spective de ses ceuvres
présentée par le Musée
du Québec et le Musée
des beaux-arts de Mon-
tréal, en 1972.

(Pellan. Québec, Musée
du Québec/Musée des
beaux-arts, 1972, 172 p,
Collection Martin
Beaulieu).




Frangois-Marc Gagnon.
Paul-Emite Borduas.
Biographie critique et
analyse de ['oeuvre.
Montréal, Fides, 1978,
360 p.

(Gracieuseté de la Librai-
rie du faubourg, 718, rue
Saint-Jean, Québec).

Jean-Paul Lemieux,
catalogue de I'exposition
consacrée i ce peintre
par le Musée des beaux-
arts de Montréal en
1967, 80 p.

(Collection Yves
Beauregard).

L'AFFAIRE PELLAN-BORDUAS

Méme la fameuse rupture entre Borduas et Pellan
pourrait s'expliquer de cette fagon.On a voulu y
voir un conflit de personnalités, quand ce n'était
pas des jalousies mesquines de part et d'autre, &
la suite de la nomination de Pellan a I'Ecole des
beaux-arts. Rien n'est plus faux. Le conflit était

Paul-Emile
BORDUAS
| Remew

idéologique et portait sur 'importance relative
du contexte dans lequel s'inséraient les ceuvres
d'art. A Paris, Pellan avait appris a opérer dans le
contexte de la société de consommation. Il avait
compris que l'on attendait de ['artiste un pro-
duit de qualité, rare, unique. D'ou I'importance
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qu'il attachait a 'esthétique, comme on put le
voir dans le manifeste Prisme d'yeux.l avait com-
pris le role que la critique et le commerce d'art
jouaient dans la promation de I'art moderne,

Borduas venait d'un autre horizon. Il avait tenté
de s'insérer dans la vieille société du Québec,a
la suite de son maitre Ozias Leduc, qui n'offrait
a ses artistes comme seul débouché que des
commandes d'église. Mais déja, ce vieux sys-
teme donnait des signes de fatigue. La crise éco-
nomique, en refroidissant I'ardeur artistique des
curés, acheva de lui donner la mort. Borduas se
retrouva sur le pavé sans emploi, faisant pour la
premiére fois I'expérience de ce qu'il en coitait
de ne pas comprendre les enjeux du régime de
I'art de son temps.1l en garda une grande amer-
tume pour tout régime, pour tout systéme. Ce
n'est pas pour rien que le manifeste Refus global
dont on vient de rappeler la portée historique
récemment, & I'occasion du 50° anniversaire de
sa publication, se réclamait de I'ranarchie res-
plendissantes! Mais en méme temps, Borduas
comprenait I'importance de 'information. Il fit
carriere comme professeur et n'eut de cesse
d'encourager ses étudiants a se mettre a I'écoute
de ce qu'il appelait «la pensée universelles. On
lui a reproché dans le camp Pellan de «faire de
la politiques. Il est bien certain que pour I'idéo-
logie de I'avant-garde, il n'est pas nécessaire que
I'artiste soit trés conscient des enjeux politiques
de son art. Les critiques et les historiens se char
geaient de cela, comme les marchands s’occu-
paient de la diffusion de leur production. Déja,
Marcel Duchamp avait dénoncé ce partage des
taches. |l détestait I'expression «béte comme un
peintres.

Cette belle insouciance des choses de la vie et
de la société qu'on attendait des peintres était la
derniére attitude souhaitée par Borduas.Au con-
traire,'artiste devait s'intéresser aux grands mou-
vements sociopolitiques (marxisme), psycholo-
giques (psychanalyse freudienne) et artistiques
(surréalisme) de son temps.ll devait prendre en
main le réseau de diffusion de ses ceuvres (les
expositions automatistes furent présentées dans
des locaux de fortune) et €tre responsable du
discours sur les ceuvres (le manifeste). En intro-
duisant ainsi une attitude critique, constamment
aux aguets, du régime de l'art de son temps,
Borduas préparait le passage a |'art actuel.
Comme Moise sur le mont Nébo, il se contenta
d'apercevoir de loin la terre promise. Aux artis-
tes d'aujourd'hui de nous y faire entrer. #

Francois-Marc Gagnon est historien de
I'art et professeur a I'Université de
Montréal.
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