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DOSSIER THEMATIQUE

L’ART QUEBECOIS RACONTE SUR 50 ANS D’HISTOIRE :
UN RENDEZ-VOUS MANQUE... HELAS, AU RYTHME DU CARNAVAL

Pre-texte

e dois I'avouer d’entrée de jeu, en tant qu'an-

cienne Montréalaise établic 4 Québec depuis

quelques années, j'ai eu beaucoup de diffi-

culté a me réjouir ou A participer aux Fétes du

350¢ anniversaire de Montréal. De méme, en
tant que passionnée d’art québécois contemporain, | ai
vécu 'exposition « L'anarchie resplendissante de la
peinture » dans |'incertitude et dans le doute. Une
étrange impression de flottement, d’hésitation, d'ambi-
guité quant au découpage temporel proposé entre pein-
ture contemporaine et peinture actuelle, m’a accompa-
gnée tout le long du parcours et a dirigé plus souvent
qu’autrement mon regard. Ce texte est I'expression de
cel important malaise que j"ai ressenti de prime abord
en voyageant d'une ceuvre i |"autre, d’un style de pro-
duction & un autre, et qui me suil encore aujourd’hui 2
des centaines de kilométres de distance.

Je veux tenter d’en expliguer ici le comment et le
pourquoi en prenant comme point de départ et comme
point de chute la notion sémiotique du carnavalesque
appliquée au concept muséologique, ainsi qu'au con-
texte particulier d'exposition, qui furent développés et
mis de 1'avant dans le cadre de cet événement. 1l ne
s'agit donc pas de poser sur quelques pages un évalua-
tion esthétique définitive des tendances picturales
automatiste et formaliste qui étaient réprésentées en
priorité sur les cimaises de la Galerie de I'UQAM,
mais de saisir avant tout les prémices, les enjeux cri-
tiques ou les manques significatifs d'une telle prise de
position qui m’apparait relever hic er nunc d'une
proposition quelque peu périmée,

D’un carnavalesque agissant
En littérature, les recherches de Bakhtine ont montré
comment tout texte s'articule sur 1infini des textes et
des discours qui |'entourent. Kristeva a redéfini ce
dialogisme structurel en termes d’enchainement inter-
textuel, pour saisir, dans cette écriture, un processus de
transposition, qui est a la fois polysémie, décentrement
et procédure de transgression. Traversée des langages
et retournements de sens ponctuent ce travail de
dénonciation, méme de débordement épisodique des
valeurs dominantes. On rappelera aussi qu'au sens de
Bakhtine, c'est le caravalesque qui ressurgit ainsi a
chaque renversement des codes et qui manifeste alors

un volonté collective de refuser la donne et les faits
établis par les Autorités, quelles qu'elles soient, au
profit des autrement dits. Li, un contre-rationel vu
comme une contre-logique plus égalitaire, plus &
I"écoute des opinions populaires, émerge sur une base
de distanciation et de différence dans la perspective
d’un passage transformationnel et qualitatif d'un code
VErs un autre,

Discutant des propriétés du signe dans un autre
contexte, Eco y a vu « la naissance d’un phénoméne
sémiotique, le moment oil un code est proposé i partir
des débris des codes précédents ». Dans le creuset de
cet écart sémiosique créateur, proprement aninstitu-
tionnel, le carnavalesque supposerait dés 1"abord un
bouleversement radical, un déréglement et un ren-
versement des codes, c’est-d-dire en particulier une
part critique, proprement dramatique, un contre-dis-
cours opposé aux idéologies dominantes, en tout cas
une désinstitutionnalisation accomplie. Le linguiste
Roman Jakobson avait pergu dans ce double mouve-
ment de fermeture et d'ouverture du code, dans cetle
volonté de rompre constamment 1obligation sys-
témique d'un code établi tout en véhiculant la généra-
tion d’un code nouveau, la fonction poétique du lan-
gage artistique modemniste du 20¢ siécle. Récemment,
sous la post-modernité, quand Baudrillard a parlé de
réversibilité du sens, ¢’est ce méme phénomene qu'il a
décrit et quil a présenté comme la puissance propre-
ment subversive de I'invention artistique la plus
actuelle. L intitulé programmatique de 1'exposition
présentée durant 1'été 92 i la Galerie de I'UQAM
engageait la réflexion dans le méme sens et laissait
présager a tout le moins un désancrage par rapport aux
opinions largement partagées dans la culture et une
restitution du débat esthético-social sur le refus artis-
tique comme distanciation critique au sein de notre
histoire québécoise contemporaine. On anticipait ou
on redoutait (selon les points de vue) une mise en
place du « paradigme » pictural au coeur des problé-
matiques sociétales québécoises qui n'aurail pas
désavouer le camavalesque comme pratique discursive
démocratique et libertaire.

Hélas, a I'égal d’'une Métropole politiquement et
économiquement presque moribonde qui semble s'étre
enfermée dans une pure logique du paravent et de la
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dérobade, et dont la majorité des habitants qui ne sont
pas des décideurs publics m’auront semblé assez peu
disposés a prendre vraiment goiit aux Fétes para-
chutées du 350 anniversaire de fondation de la Cité,
1"événement « Montréal 1942-1992, L'anarchie res-
plendissante de la peinture » n'aura certes pas été cette
année cette ouverture épisiémologique ou cete trans-
formation continuelle (telle qu'entendue par et dans sa
thématique anarchisante) qui nous aurait permis une
fois pour toutes de confondre le sens unique, de con-
tourner définitivement la doxa, malgré la valeur esthé-
tique ou la qualité plastique indéniable des ceuvres
choisies. Ftant donné le propos déclencheur emprunté
(un peu trop gratuitement quand méme) au Refus
(ilohal automatiste et la longue période de production
envisagée (50 ans de peinture), avec tout ce que cela
comporte de convergences, de divergences, de cou-
pures significatives, de recoupements, d'affinités,
d’accents, dans le contexte particuliérement contro-
versé des grands débats sur la pratique picturale
québécoise (abstraite vs figurative, moderniste vs
traditionnelle, post-modemniste vs formaliste) qui ont
traversé le milieu montréalais et québécois I'an der-
nier, on se serait attendu a un véritable coup de poing,
a un surgissement qui carnavalise, qui déséquilibre,
qui bouleverse les attentes.

louran (Rodolphe de Repentigny), Sors five Goune, vert, gris, 1955, Hulle sur mosone ; 48 x 40 am

Ll g Eadhel

(Ca n’a pas été le cas. C'est malheureusement &
un rendez-vous raté avec notre historicité et avec notre
ici-maintenant qu’on aura &té convogqué, quand ce
n'est & une réappropriation de la conception évolution-
niste en histoire de 1'art contemporain. S'est dés lors
manifesté un étrange mouvement de recul, d'incom-
préhension et de déception devant un événement ol se
cotoient difficilement un passé et un présent pourtant
glorieux tant au plan local gu'universel. La charge cri-
tique essentielle du carnavalesque qui fail subvertir,
pervertir, lever les censures, basculer les certitudes, ne
s'est pas matérialisée. La critique comme les specta-
teurs dont je swis I'ont ressenti dés 1"abord. Une
impression décevante de déja-vu, déja-dit, s’est répan-
due, et a diminué d'autant la capacité de surprendre,
d’émouvoir, nonobstant la charge intrinséque des
tableaux pris esthétiquement un & un. Car, en soi, cha-
cune des ceuvres de cette exposition pouvait ainsi étre
lue comme une proposition plastique importante en art
contemporain ou actuel au Québec, et aura éé éva-
luée, puis présentée en ce sens aux visiteurs. Mais
accrochées par blocs historico-idéologiques dans le
contexte spécifique d’un parcours tripartite centré sur
la « naissance », « I'évolution », et « la production
actuelle » de notre peinture, elles auront perdu & mon
sens cette capacité premiére (qui est toujours fonda-
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mentalement la leur) de transmettre |'insoumission,
I'insubordination, pour se métamorphoser en simples
illustrations épisodigues d’une histoire culturelle
hyper-codée. C'est (re)dire s'il le fallait, I'importance
et le rle décisif joué & cet égard autant par le concept
discursif méme de "exposition que par le conlexte
d’inscription des ceuvres el la nécessité de nous inter-
roger sur ces deux facteurs incontournables qui inter-
viennent toujours « inside the gallery space »,

Avant de poursuivre plus avant, il faut tout de
méme noter que deux des trois textes du superbe cata-
logue — ceux de Frangois-Marc Gagnon et de Femande
Saint-Martin — rendent avantageusement compte de la
réalité historique de notre période modemiste (auto-
matiste et plasticienne) et assistent habilement la mise
en situation des tableaux sélectionnés. Ces analyses
sont un complément nécessaire pour tout chercheur
vraiment intéressé aux théses, aux principes et aux
nuances de |'art québécois contemporain. Ce qui n'est
pas trés évident et peut méme sembler flou ou inco-
hérent lors de la visite de I'exposition, prend un éclai-
rage d’ordre sociologique ou sémiotique  la lecture de
ces essais. Mais ¢’est 1 une autre histoire qui concerne
linterprétation syntaxique/sémantique comme telle.
Ce qui m'intéresse principalement aujourd’hui, ce sont
I"exposition en soi, son idée de base, les choix effec-
tués par le conservateur Gilles Daigneault et le dia-
logue qui s°établit (ou non) avec le spectateur.

L'anarchie resplendissante @ I'hyper-codé
L'anarchie culturelle « borduasque » qui avait pour
équivalent artistique 1'irruption visuelle et plastique
des forces libidinales, avait engagé Borduas et les
jeunes automatistes & vouloir transformer la société,
leur société, par I'art, en 'occurrence I'art non figu-
ratif (contre la figuration mimétique conventionnelle).
Le Refus Global définissait un trajet de création et une
conception de I'art qui, en suscitant ou en précipitant
I"événement, en accélérant 1" histoire pour livrer I'avent,
selon la formule choc du jeune peintre Fernand Leduc,
entendaient amener une transformation radicale des
sensibilités, des savoirs et des sociétés, En libertaire,
Borduas souhaitait, dés 1948, la fin de |'ére des
idéologies, ce qu’il nomme dans le manifeste 1"« inten-
tionnel », la certitude d'un petit groupe, et I'avénement
d’'une nouvelle culture humaine. Cette fissure avait
démontré qu'il existait au Québec, dans |'aprés-guerre,

malgré et sous le duplessisme triomphant, entre « les
murs lisses de la peur », une capacité de protestation et
de dénonciation devant I’évidence des barrigres du
systeme, devant les consciences refoulées et le blocus
spirituel dont profitait la bourgeoisie locale,

Hors des murs pouvaient suinter « des perles
incontrélables », métaphores para-surréalistes qui
envisageaient |'éclosion d’un processus d’insoumis-
sion, de décomposition progressive de I'ordre établi
fondé sur I'intelligence logicienne, rationaliste et qui
débouchaient par renversement ou déplacement des
valeurs sur une désaliénation « de la foule ».
« Lentement, la bréche sélargit, se rétrécit, s élargit
encore », précisait Borduas, pour que se dresse dans
les profondeurs et en surface le pouvoir de I'imagi-
naire. Sémiotiquement parlant, le carnavalesque
bakhtinien ne dit grosse modo rien d’autre quand il
suggere de libérer les prégnances d’un contre-sens
qualitativement différent qui se veut I'émanation de la
créativité véritable de la population entiére, et non le
reflet des choix socio-culturels d’un petit groupe de
dominants ou de décideurs. En refusant toute destinée
programmée (qu'elle soit de droite ou de gauche) qui
ne pourrait valoir que pour un temps trés court, la contre-
apparence automatiste rejoignait chez nous pour |'une
des premiéres fois dans notre histoire (mais non la pre-
miére quand on se souvient des interventions des cri-
tiques du Nogol ou, plus tard, celles du Jean Paul
Lemieux dans Le Jour en 1938 dont j'ai refait récem-
ment ['histoire) les tentatives d’engendrement de cet
autre monde visible.

Prédicant ou utopiste, exécrant le champ poli-
tique au sens le plus large, Borduas appuyait son
action, ainsi que ses interventions culturelles et plas-
tiques, sur la négation compléte de tous les systémes
prédéterminés. Au fil des années cependant, décontex-
tualisée, détournée de ses objectifs initiaux sous pré-
texte de I'actualiser ou d'en faire le porte-étendard
d'une nouvelle « tradition » de combat pictural dans la
dialectique des générations artistiques, cette lutle
incessante a ét€ 1'objet d'un important effort de récu-
pération politico-socio-idéologique et a éi¢ mutée mal-
gré elle, 4 chague nouvel anniversaire (par exemple
lors du 30 anniversaire du Refus Global, en 1978,
puis encore lors du 40¢ en 1988), en une soupape de
siireté au service des forces dirigeantes de la collecti-
vité qui entendent ainsi fagonner, méme & rebours, un



portrait flatteur, mais le plus
souvent éminemment faux et
trompeur, de notre passé récent
ou de I'ici maintenant. Leur
idéologie culturelle est celle de
la mystification (mythifica-
tion) héroique qui impose et
faconne arbitrairement d’en
haut, en hiérarchisation ver-
ticale descendante des déci-
deurs vers les populations, &
I'encontre de I'irruption popu-
laire baktinienne qui carnavalise,
abat ces hiérarchies de toutes sortes et
libére les passions du plus grand nombre.
Hypothétique confluence ou affleurernent

épistémologique significatif, ["exposition tenue a la
Galerie de 'UQAM dans le cadre trés particulier (et
suspect) des Fétes consacrant la « regénérescence »
politico-culturelle de Montréal, m’est apparue dans le
méme sens, au niveau de ses deux premiers volets
réservés a la naissance, puis 4 1'évolution de la pein-
ture montréalaise, comme un effort réfléchi de célé-
bration (et non d’exposition) de quelques « grands
montréalais », de quelques « géants » (historiques et
actuels) de notre peinture locale. On y ressent encore
une réitération trop facile d’une lignée de pensée déja
connue des spécialistes et de tous les amateurs de
peinture. Car faire de Montréal le pivot de la peinture
contemporaine au Québec pendant les années 40, 50,
60 et 70 n'est pas une proposition bien originale ou
méme bien difficile & supporter. Quelqu'un a-t-il dit
autre chose depuis la « Grande querelle des pein-
tres » et « La guerre cosmique » du milieu des années
50 qui avait opposé naguére dans |"optique de I'expo-
sition « La Matiére Chante » présentée i la galerie
Antoine, I'automatiste Claude Gauvreau au critique et
peintre figuratif Claude Picher de Québec 7 Vers 1954-
55, dans les pages artistiques du journal libéral
L'autorité du peuple, cette querelle avait été
"embrayeur de la polarisation excessive entre figura-
tifs prétendument attardés de Québec et abstraits pro-
gressistes de Montréal, polarisation socio-formelle
(trés exagérée quand on pense au travail figuratif mo-
dern(e)iste d'un J. P. Lemieux) que semble poursuivre
el légitimer subtilement I'événement organisé a la
Galerie de I'UQAM et placé sous le signe monopoliste

Femond Tougin, Aire ovec oce, 1955,
Hudle sur masanite ; 80,2 x 54,8 am.

des recherches mo-
dernistes strictement
« montréalaises ». On
ne ferait rien d'autre, me
semble-1-il, si on entendait
suggérer que Marcella Maltais,
ce qu'elle représente idéologique-
ment et Québec, la ville, vont de pair,
alors que Montréal serait toujours depuis
50 ans le seul fer de lance du « progrés » pic-
tural, au Québec.

Mais alors que fait le québécois (de la ville de
Québec) Richard Mill dans cette galére ? A moins
que ses expositions dans la Métropole ou un séjour
prolongé pendant une année sabbatique |'aient trans-
formé ces derniéres années & son insu, et a celle de ses
étudiants de 1"Ecole des Arts Visuels du I'Université
Laval, en montréalais « de vieille souche ». D'ol
I'ambiguité incessante et la nature superficielle, si ce
n'est un peu incongrue, d'un tel concept de « mon-
tréalais » qui semble s'élargir sans beaucoup d'expli-
cations au gré du conservateur. A ce titre, presque tous
les artistes importants qui vivent en Province ont
exposé au moins une ou deux fois dans la Métropole et
auraient pu étre présents dans 1'événement. La méme
constatation vaul pour ceux qui résident ou travaillent
4 "étranger, mais qui exposent régulidrement 2
Montréal. La ségrégation facile quaura imposée la
volonté de « faire montréalais » & tout prix aura ainsi
été une source inutile de mésentente et de brouille
plutdt qu’un plus.

A partir de ce premier faux « principe » , la sélec-
tion des artistes semble ensuite s'étre réalisée d'une
part en jetant un coup d'ceil de cété sur les manuels de
théorie et d’histoire de 1'art québécois, et d’autre part
en privilégiant en aris actuels des coups de coeur per-
sonnels du critique conservateur, A cet égard, il est
cerfain que des automatistes aux post-plasticiens,
I'émergence comme |'évolution de la peinture non figu-
rative et abstraite formaliste québécoise a représenté &
un moment précis, ici comme ailleurs, entre 1940 et
1970, I'avénement d'un nouvel épistémé tant indivi-
duel que collectif quant & 1'élaboration de certaines
spatialisations proxémiques et de modes de représenta-
tion radicalement différents de 1'expérience commune.
Dans la littérature et dans les expositions muséales,
tous les panoramas de la peinture québécoise font
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donc depuis plusieurs années déji leur place aux prin-
cipaux représentants de ces mouvements : Pellan,
Borduas, Riopelle, Fernand Leduc, Jean McEwen,
Mousseau, Barbeau, Molinari, Tousignant, Parterson
Ewen, Hurtubise, Yves Gaucher et Charles Gagnon,
pOUr Ne Nomumer gu'eux.

Dans le méme sens, réunis en une succession
chronologique, chacun de ces peintres est représenté
ici par une ou deux reuvres « maitresses » (notamment
un McEwen, deux F. Leduc, deux Riopelle, un Moli-
nari, etc.) qui généralement ont été vues et discutées
comme des « chefs-d'ceuvre » dans le cadre d’autres
événements, & I'exception de Paul-Emile Borduas qui
est I'objet d'un mini-hommage plus spécial encore
dans la petite salle d’entrée de la galerie en raison de
50 anniversaire d'exposition de ses gouaches de 42.
Son réle unique dans notre histoire de 1'art est sou-
ligné par 7 gouaches (dont la magnifique Composition
el |I'étonnante Abstraction no 26) et deux huiles (dont
Expansion ravonnante, de 1956, qui annonce les
meilleurs travaux parisiens du peintre). Cet hommage
particulier au « pére » du notre peinture non figurative
qui est inscrit en téte de parcours de 1'événement, est
bien sir passionnant (peut-étre est-ce méme le mo-
ment le plus fort de la présentation) et démontre de
nouveau I'intelligence comme la profondeur de la
vision de Borduas au tournant des années 40. On ne
peut chicaner le conservateur d'avoir eu le désir de
recréer en partie du moins ce moment névralgique de
passage de frontiére du figuratif & I"abstrait, ainsi que
son effet enthousiasmant sur 'observateur. Mais
n'aurait-il pas été plus approprié de rassembler de
maniere inédite toutes les gouaches de 'exposition de
42 et non seulement de présenter arbitrairement
guelques ceuvres sélectionnées au hasard de leur
disponibilité ? L'essentiel d'une démarche paradigma-
tigue aurait pu ainsi étre abordé, analysé, puis expliqué
en détail, el non « consacré », « mythifi¢ », comme
c’esl trop souvent le cas quand on sélectionne des
bribes ou des fragments en guise de témoignage.

Il s’agit certes pas non plus de mettre en cause la
portée des autres travaux « héroiques » qui sont offerts
au regard des visiteurs. Fortes et intéressantes, les
ceuvres choisies avec sensibilité donnent un portrait
quand méme exact, mais limité, circonscrit, des princi-
pales problématiques de 1'époque 1940-1970 en pein-
ture. Témoignant de la place déterminante du médium

[16)

pictural dans la période de 1"aprés-guerre au détriment
de la sculpture, de la gravure ou de la photographie,
elles rendent compte de certains temps forts de notre
histoire artistique. Sans plus cependant.

On peut les rappeler brievement pour mémoire
car cela a de I'importance, compte tenu de ce qui
demeure néanmoins du non-dit. Les gouaches de
Borduas (Abstraction no 24, Abstraction no 31,
Abstraction no 15...) présentées au Thédtre de I'Er-
mitage il y a déja cinquante ans sont décisives dans la
sortie du peintre de la figuration moderne qu'il avait
pratiquée jusqu'alors dans la foulée des post-impres-
sionnistes, des symbolistes et de Cézanne, puis dans
son entrée dans une peinture de signes. Elles sont
I'inspiration séminale des jeunes peintres automatistes,
M. Barbeau (Le Chdteau d'Argol, 1947), Pierre
Gauvreau (La Méduse ensanglantée, 1947), Jean-Paul
Mousseau (Sans titre, 1946), Marcelle Ferron (De la
racine, 1947), 1.-P. Riopelle (Composition, 1948) et F.
Leduc (Figure 2, 1949), qui explorent de bord en bord
la pestualité et les énergies constitutives de la matiére
plastique surrationnelle & partir du milieu des années
40. L’art semi-figuratif de Pellan (Conciliabule, 1945)
démontre I'impact ici d'une vision onirique inspirée
des surréalistes européens. Les post-automatistes
comme Ulysse Comtois (Groupe sentimental, 1954) et
Rita Letendre s’orientent résolument au milieu des
années 50, et aprés, vers une peinture d’ordre et d’orga-
nisation de la tache. Les plasticiens Molinari (Bi-sériel
bleu-ocre, 1967) et Tousignant (Gong 96, 1966)
imposent a Montréal, aprés 1960, la dynamique du
plan couleur énergisé en tous les points de la surface
peinte. Les post-plasticiens comme Yves Gaucher (R-
CR-112] F-69, 1969) et Jacques Hurtubise (Philo-
mene, 1965-66) travaillent ensuite durant la seconde
maoitié des années 60 et au tournant des années 70 les
notions constitutives de surface et de structure du
tableau dans une perspective synthéliste qui fait sou-
venl se rejoindre, comme dans ['art de Parterson Ewen
(Sans titre, 1962) ou de Charles Gagnon (Espaces
enchainés, 1968), ces deux tendances majeures de la
peinture québécoise que sont |'automatisme gestuel
lyrico-romantique et 'abstraction géométrique d'ordre
plus constructive.

Certains de ces peintres se sont méme imposés au
plan de la peinture universelle (ce qu'on ne saisit pas
du tout en visitant I'exposition) si on compare, par



exemple, les automatistes surrationnels aux automa-
tistes surréalistes américains au début des années 40,
ainsi que les structuralistes montréalais du plan dyna-
mique aux peintres environnentalistes nord-américains
des champs de couleur. Pourtant, compte tenu de ces
choix légitimes (et plus qu'évidents) d'un point de vue
esthétique conventionnel en art québécois, on n'a pas
tout dit. On n’a pas raconté toute la peinture d'ici, dans
ses mouvements, dans ses orientations et dans ses ten-
dances, loin de la. 1l est faux de prétendre que |'art
moderniste québécois a toujours €€ strictlement pola-
risé en deux a partir des années 40-50 et s'est ensuite
consommé en synthéses significatives a la fin des
années 60. C'est vrai seulement en partie, et du seul
point de vue de la doxa. En conséquence, les ceuvres
retenues m'ont semblé avant tout dans leur contexte
particulier d'exposition, de simples illustrations d’une
histoire connue et souvent de fois répétée, Parcourant
un & un les tableaux, Ihistorienne de I'art québécois
que je suis est restée sur sa faim, comme si j'avais at-
tendu autre chose dans I"aval du carnaval, quelque
chose de nouveau, d'inédit, quelque chose qui poserait
de nouvelles questions et qui nous guiderait hors des sen-
tiers battus, ce qui est le propre des grandes expositions.
Est-il suffisant en 1992 de tenir a satiété le méme
discours critique? Bakhtine aurait préféré en tout cas
des propos nettement plus insubordonnés, moins
« officiels », qui entendraient se démarquer du codé,
pour explorer la face cachée des choses et pour per-
mettre aux contradictions étouffées de (re)jaillir.

L'événement revisité et mis 4 nu

L'occasion d'une (fallacieuse) réjouissance collective
comme celle qui est en train de se dérouler &4 Montréal
se serait prétée & un tel dévoilement désacralisateur, &
une levée des masques, donc des interdits, plutit qu'a
une éniéme consécration d’une anarchie resplendis-
sante décontextualisée el de ses suites. Sans doute
animé de bonnes intentions, on a choisi de faire le con-
traire el de s'associer a cette forme de travestissement.
Le résultat n'aura pas éé trés convainguant pour qui
s'intéresse A notre peinture. En ce sens, les questions
que je me suis posées en découvrant I'événement
auront été suscitées au premier chef par ce qui aura
présidé concrétement  ce manque.

Au-deld des trés nombreuses omissions du con-
servateur qui s’en excusait d’ailleurs publiquement lui-

meéme dés |'entrée dans les salles en évoquant I'espace
disponible, les contraintes du lieu ou le devoir impé-
rieux de choisir, son prétexte de base ; rassembler
d'une fagon quasi linéaire les définiteurs picturaux
ayant travaillé & Montréal depuis 50 ans, semble
I'avoir conduit inexorablement a mettre de |'avant
seulement des valeurs sires, éprouvées, c’est-i-dire
des quasi-certitudes qui pouvaient difficilement étre
contestables aux yeux de la critique ou des spectateurs.
L'ensemble de la section en hommage aux créateurs
du passé ne nous réserve ainsi en fin de compte que
peu de surprises véritables, & 'exception de ce mer-
veilleux tableau de 1960 de Rita Letendre intitulé
Réminiscences, on |'artiste post-automatiste mont-
réalaise fait de nouveau la preuve que la puissance
expressive n'esl jamais (et n’a jamais €t€) sexuée. Au
lieu d’étre marginalisée comme elle le sera pendant les
années 60 quand elle passera du gestuel au géomé-
trique, cette artiste aurait pu servir de modéle a la
jeune reléve en art québécois au méme titre que ses
collegues automatistes et plasticien masculins, ce que
notre histoire de I'art n"a pas retenu,

Hormis I'intérét (qui m'échappe manifestement)
de tenir un tel événement au coeur d'un rendez-vous
raté et quelque peu mégalomaniague comme Mont-éal
1992, confluence qui risquait d'emblée de faire som-
brer toute I'entreprise dans un certain type d'« an
d’ambassade » métamorphosé en vitrine ou en démons-
tration publique du « génie » créateur des montréalais,
d'autres difficultés ont surgi au niveau du « message »
méme qu'on a fait circuler dans le milieu artistique et
dans le grand public,

A mon sens, le découpage temporel privilégié
pour I'événement reste toujours pour le moins suspect,
dans 1'histoire de 1'art contemporain québécois, le
paradigme abstrait n'apparait pas subitement et spon-
tanément & Montréal, en 1942, comme I'ont démontré
depuis quelques années déja de nombreux travaux de
recherche. La « naissance » de I'abstraction n'est pas
seulement le produit des remarquables gouaches de
Borduas, comme le suggére le conservateur, méme si
celles-ci sont un déclencheur important. Identifier
ainsi théoriguement le Modemisme concepluel & 1"abs-
traction {au détriment des nombreuses variations figu-
ratives anti-académiques) est un peu trop rapide. Car
le Québec n'a pas pénétré dans le modernisme pictural
au début des années 40 en faisant table rase du passé,



de son passé figuratif moderne. C'est réduire et dé-
tourner considérablement |"histoire de notre peinture
que d’escamoter son passage spécifique de la moder-
nité au modernisme en occultant ce qui a précédé, a
préparé, a annoncé ou a amené I'émergence de la non
figuration. je pense aux travaux parisiens de Pellan
réalisés pendant les années 30 qui, a son retour chez
nous au début de la Seconde Guerre, sont montrés
d'abord & Québec en 1940 au Musée de la Province,
puis & Montréal & I’Ant Association, aux ceuvres mo-
dernistes des peintres juifs montréalais des années 30,
a Edwin Holgate, le 8 membre du groupe des sept de
Toronto, aux toiles paysagistes modernes de Jean Paul
Lemieux réalisées a Montréal entre 1930 et 1937 avant
son établissement & Québec ou, si ['on veul remonter
un peu plus loin, aux tableaux abstraits d'un Fritz
Brandtner, ainsi qu’aux euvres modemistes des fréres
Hébert.

Deuxiéme difficulté fondamentale. Le parti-pris
méthodologique, linéaire essentiellement et ancré dans
une idéologie discutable de I'avant-gardisme, qui
sous-tend le volet réservé i I'idée méme d’évolution
stylistique, se transforme en caution morale, éthico-
esthétique, du passage quasi inévitable vers |'abstrac-
tion constructive, plasticienne, au détriment des autres
démarches, cassures ou ruplures gui existaient en
méme temps pendant les années 50-60. D’oil une atti-
tude restrictive du conservateur quant au choix des
ceuvres & exposer. Ainsi, on semble ignorer le figu-
ratisme abstrait d’un J. P. Lemieux qui aura subsisté
dans I'entre-deux de la figuration et de I'abstraction,
bien qu'une grande partie de sa formation initiale se
soit déroulée & Montréal et qu'il s'y soit ensuite fait
connaitre & partir du début des années 60, chez Gilles
Corbeil, par exemple. De méme, on passe compléte-
ment sous silence les propositions alternatives, paral-
Itles, de la peinture politiqguement et socialement enga-
gée de la seconde moitié (et de la fin) des sixties :
celles d'un Serge Bruneau, d'un Marcel Saint-Pierre,
alors influencés par les théses socio-plastiques mili-
tantes du groupe parisien Support-Surface (le Saint-
Pierre de 1'exposition est un tableau de 1983...). On
escamote encore complétement, comme s'ils n'avaient
jamais existé, les travaux de la contre-culture Pop
{d"un Gilles Boisvert, d'un Pierre Ayot), tout en
exposant un Serge Lemoyne de la période du Bleu-
Blanc-Rouge de la Sainte-Flanelle (Le Tricolore,
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1976) pour ses qualités formelles matiéristes, syn-
thétistes, & mi-chemin entre les effusions gestuelles et
I'organisation géométrique de la surface. Cela en dit
long sur les présuppositions esthétiques qui auront é1é
privilégiées pour I'organisation et la tenue de 1'événe-
ment. Car en biais ou en marge des forces et des ma-
nieres prévalentes, il a toujours existé d’autres fagons
aussi valables de voir qui n’ont pas été prises en con-
sidération ici. On aurait eu alors un instantané plus
complet de la situation picturale québécoise en dehors
de la vieille dichotomie automatiste/formaliste qui a
fait son temps et qui a emprisonné trop longtemps
maintenant la discussion théorique ou critique en art
québécois.

Troisieme difficulté. Si on se place dans la lo-
gique linéaire méme du conservateur, un probléme
important concerne plus particuliérement une autre
omission qui ne peut pas non plus étre tue et qui me
semble témoigner d’une certaine ignorance des re-
cherches les plus récentes dans le domaine. Je pense a
I"absence peu acceptable des Premiers Plasticiens,
Jauran (Rodolphe de Repentigny), Jérome, Belzile et
Toupin, qui, tournant résolument le dos aux effusions
gestuelles automatistes et revendiquant plutét un
monde formel en équilibre calqué sur le néoplasti-
cisme de Mondrian, sont 4 'origine de I"avénement du
formalisme géométrique au milieu des années 50 a
Montréal, Cette antériorité esthétique avait d’ailleurs
été reconnue et célébrée publiquement & I'époque par
les principaux abstraits québécois (qui deviendront les
Seconds Plasticiens) lors de I'exposition « Art abs-
trait », de 1959. Outre les toiles géoméiriques aux
aplats sombres caractéristiques de ces Premiers Plasti-
ciens, on se serait au moins attendu i retrouver dans
I'exposition un des fameux « shaped canvas » de
Toupin ou Belzile qui furent exécutés un peu avant les
tableaux découpés du formaliste américain Frank
Stella. Tout en étant prémonitoires d’une fagon bien
particuliére de travailler le support, ces tableaux
démontraient au milieu des années 50 une digestion
fort réussie de 'expérience lyrique de 1'automatisme
¢l annoncaient bien avant les ceuvres dites « synthé-
tistes » de la seconde moitié des années 60, une pre-
miére intégration des deux tendances majeures de 1'art
québécois contemporain. En ce sens, I'absence des
Premiers Plasticiens de 1'exposition (avec en corol-
laire, I'identification d'une seule réalité « plasti-



cienne » abusivement aux sixties) crée une béance
importante dans le parcours proposé en guise d'évolu-
tion de la peinture d'ici, et impose au spectateur de
faire un saut par dessus toute une premiére génération
plasticienne non automatiste, celle du milieu et de la
seconde moitié des années 50, qui coexistait un mo-
ment avec les post-automatistes aprés ['exil américain,
puis parisien, de Borduas,

Mais la difficulté, la plus grave rencontrée dans
le parcours demeure encore, comme je 'annongais dés
le départ, 'articulation des deux volets réservés i la
naissance et 4 |'évolution de notre peinture avec celle
consacrée A |'art qui se fait depuis le tournant des
années 70-80. L4, Gilles Daigneault - critique d'art - a
revendiqué un certaine idée de « nomadisme pictural »
post-modemne lui permettant de poser des choix cri-
tiques fragmentés, hétérogeénes, réunis au coup par
coup selon un principe d’arbitrarité, alors qu’aupara-
vant il avait procédé par enchainement d’ordre
linéaire, moderniste, de 1'automatisme au post-plasti-
cisme, en suivant la doxa. Le fil conducteur est donc
rompu, la signification méme de I'événement se dis-
logue et fait appel au golit ou au jugement subjectif
d'un seul, plutdt qu'a une reconnaissance publique
aussi factice soit-elle. Serge Lemoyne, Richard Mill
(RM 1226, 1979), Louise Robert (78-57, 1981) et
Christian Kiopini (Sans ritre, 1982) veulent repré-
senter les problématiques picturales des années 70 et
celles du tournant des années 80, mais avec un travail
plastique qui semble relever plutdt des préoccupations
de la décade précédente,

Le reste de I'exposition est une triple thématique
générale de I'art qui se fait qui serait vouée en priorité
au travail du support (chez Pellerin, Krausz, Lavoie,
Saint-Pierre et Goodwin), 4 la réappropriation d’une
tradition gestuelle constructive plus ou moins emprun-
tée de seconde main aux postulats critiques de René
Payant (chez Mill, Robert, Gameau et Plotek), ainsi
qu'd I'exploration de la mémoire (chez Sullivan,
Isehayek, Béland et Wainio). On aurait ainsi fait le
tour de la peinture montréalaise des derniéres 15
années A partir de critéres généraux qui ont la « qua-
lité » d’étre seulement commodes et manipulables. 11
va presque sans dire que des omissions criantes résul-
tent évidemment de ce laxisme critique inquiétant, qui
étonne, qui surprend : Louis Comtois, Michel Lagacé,
etc. En favorisant uniquement Ja « peinture peinture »,

on a aussi écarté par le fait méme la peinture-installa-
tion québécoise qui a développé & mon sens, pendant
les années 80, des propositions beaucoup plus com-
plexes que ce qui nous était donné & voir au méme
moment dans cette peinture.

Cette proposition orientée visant |'art actuel qué-
becois, proposition qui est restée par le choix du cri-
tique-conservateur éminemment personnelle et par-
tielle, ne cadrait pas trés bien au plan méthodologique
avec |'orientation « historiciste » des deux autres sec-
tions. D’une part, on aura voulu choisir par goit dans
Iart le plus récent, avec des critéres flous (d'ordre
subjectif), d"autre part, on entendait faire un panorama
exhaustif et scientifique (objectif) de notre historicité
picturale. D'oli une contradiction irrésolue, qui a
affaibli dramatiquement I'événement et qui a diminué
grandement son sens comme sa portée. Loin d’étre
une aventure proprement « carnavalesque » révélant
les implicites et les présupposés de la peinture québé-
coise, 1'exposition se sera plutdt révélée, hélas, dans
I'ensemble un dialogue manqué avec le public specta-
teur qui jouail sur une ambiguité sémantique élargie.

Epilogue
D' autres visites effectuées quelques semaines plus tard
n'ont pas apaisé mes inquiétudes ou mes doutes, et ont
méme renforcé davantage mes premiéres impressions,
J'ai voulu les livrer ici comme commentaires sur une
histoire de I'art québécois qui a ce jour reste concep-
tuellement a penser et i écrire.

MARIE CARANI



