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CINÉMA PEINTURE QUÉBEC 
Gilles GASCON 
Jacques GIRALDEAU 
Denys MORISSET 
Paul VÉZINA 

QUÉBEC EN SILENCE 
(O.N.F., 1970). 
f i lm de Gilles Gascon. 

Le c inéma p ro longe la pe in tu re . 
Ainsi disait André Bazin, dans le texte 
admirable qui ouvre Qu'est-ce que le 

-cinéma? (1) Il s'agit mêmement pour 
l 'homme, ce mort en sursis, de trom
per la mort. Certes, il y a l'embaume
ment. Mais les momies meurent aussi. 
D'où la ruse des peintres, qui fixent 
mieux que les baumes nos traits péris
sables. Ainsi le portrait est d'abord un 
peu masque mortuaire—le masque 
mortuaire des vivants. La photographie 
aussi, plus fidèlement encore—avec 
ses moulages de lumière. Enfin le ci
néma, le plus parfait des fixateurs, puis
qu' i l conserve aussi les gestes. 

Mais le cinéma prolonge d'une autre 
façon la pe in tu re : en dévo i l an t ce 
qu'elle ne pouvait jamais montrer: sa 
genèse et son des t in —le geste du 
peintre qui crée et l'oeil de qui la 
regarde. Le cinéma donne à la toile un 
supplément de vie, l'anime et l'auréo
le. La replace dans son lieu. 

Mais il est deux façons d'assurer 
cette localisation. Car la peinture ap
partient à deux mondes. Celui de l'ate
lier—cosmos de chevalets, gouaches, 
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pinceaux, chiffons et colle; et le pein
tre qui peint, se tait, et les mains du 
peintre, et les amis du peintre, et la 
toile qui se fait peu à peu. Mais le 
peintre est aussi de l'autre monde— 
celui qu'on dit réel—par ces rues, ces 
nuages, ces arbres, ces feuilles, ces 
visages qu'i l recrée. De là deux tenta
tions pour le cinéaste: nous montrer 
Picasso peignant sa chèvre (2), 
Hartung striant la toile de ses longues 
griffures noires (3), Greg Curnoe dé
coupant et collant (4), Magritte avec 
ses amis (5). Ou au contraire déserter 
l'atelier et chercher les visages, les 
prés, la lumière que le peintre a vus 
et que ses toiles nous font revoir. 

Gilles Gascon, dans Québec en si
lence (ONF.1 9 7 0 ) , commence par 
nous montrer Jean-Paul Lemieux chez 
lui, peignant sans un bruit. De cette 
séquence originelle (originelle parce 
que première, et parce que c'est la 
seule où quelque chose de la création 
de l'oeuvre nous soit montré) ne sub
sistera bientôt qu'un long silence, à 
peine troublé par le bruit de la respira
tion du peintre. Déjà l'attention du 
cinéaste est sollicitée par autre chose: 
par le Québec de Lemieux, dont il va 
s'appliquer, admirablement, à nous 
donner l'équivalent. Suivent donc, en 
alternance, des photographies des toi
les du peintre et des plans filmés de 
ce pays dont elles sont l'image. La 
tentation eût été, comme dans tant de 
films sans talent sur des peintres figu
ratifs, de filmer cela précisément— ce 
village, ceffe vieille femme, cette pati
noire—que le peintre, croit-on, a voulu 
représenter, et d'accoler deux à deux 
le tableau et son modèle. Gascon, in
telligemment, refuse cette facilité. Ses 
photos, merveilleuses de lumière et de 
blancheur, vivent d'une vie autonome: 
elles sont une autre vision du même 
Québec. Québec glacé d'avant le dé
ge l ; Québec h ivernal et h ibernan t . 
Québec cristallisé, cléricalisé, conservé 
dans la glace invisible de la tradition 
et des rites. Québec des processions 
et des nonnes. Québec au bois dor
mant. Québec immobile. Figé, comme 
ces portraits de Lemieux qui ressem
blent à des photographies colorées, 
mais qui ne sont pas des photogra
phies, car c'est le mouvement qu' im
mobilise la photographie, alors que les 
personnages de Lemieux, c'est comme 
s'ils s'étaient immobilisés bien avant 
le déclic de l'appareil, c'est comme 
s'ils n'avaient jamais bougé, comme 
s'ils avaient toujours été là, l'archevê
que dans sa robe rouge et le vieux 
couple dans ses habits du dimanche, 
là, comme ce clocher ou ce sapin, 
comme cette neige qui recouvre tout, 
ouate tou t , assourd i t tou t . Québec 
muet, enfin, que Gascon, comme Le
mieux, nous restitue dans son silence. 
Québec sans sourire. "Ce ne sont pas 
des personnages gais, dira le peintre 
dans la seule phrase du f i lm. Ils sont 
écrasés, pris dans une existence qu'ils 
ne comprennent pas". 

nous sommes 

TOUS 
des picassos 

BOZARTS (O.N.F., 1969), 
f i lm de Jacques Giraldeau. 
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Une autre tentation eût été d'étouf
fer les toiles de Lemieux sous le poids 
d' images c inématographiques t rop 
soignées, de prétendre concurrencer le 
peintre sur le terrain—où il n'a que 
faire—de la représentativité. Au con
t ra i re , les images de Gascon sont 
d'une remarquable humilité—toutes 
(sauf la dernière) en noir et blanc, 
toutes destinées à faire ressortir le 
travail transfigurateur du peintre: seuls 
les tableaux sont en couleur. C'est 
comme si Gascon voulait silencieuse
ment faire dire à Lemieux la phrase 
baudelairienne, la phrase des grands 
créateurs: "Vous n'avez donné votre 
boue (votre neige) et j 'en ai fait de 
l 'or". 

Mais l'or n'a pas de valeur en soi. 
Ce qui donne son prix à l'œuvre d'art, 
c'est l'innombrable série de percep
tions et de commentaires dont elle est 
l'objet. Comme le monde de George 
Berkeley, qui n'existe qu'autant que 
les hommes ou Dieu le perçoivent, 
l'œuvre ne vit que par le regard du 
public. C'est ici que le cinéma peut 
être éga lemen t p réc ieux , en nous 
mont ran t comment l 'oeuvre est ou 
n'est pas reçue par ceux à qui elle est 
destinée. Preuve—preuve récente et 
convaincante—le dernier f i lm de Jac
ques Giraldeau, Bozarts (ONF, 1969). 
A première vue, ce f i lm, destiné aux 
téléspectateurs de Radio-Canada et qui 
a la forme d'une enquête, relève plus 
de la télévision que du cinéma. Mais 
il échappe si bien aux défauts habi
tuels de ce genre d'enquête (la confu
sion, le tape-à-l'œil), sa clarté et son 
souci d'exhaustivité sont si manifestes, 
qu'i l mérite plutôt de figurer dans un 
genre cinématographique qui devrait 
désormais prendre de plus en plus de 
place—et jusque bien sûr dans les 
salles de spectacle: le film-essai. Ou 
plutôt le film-rapport: car Bozarts, où 
le je de l'essayiste le cède sans cesse 
au voici du rapporteur, est l'équivalent, 
au cinéma, d'un rapport comme celui 
de la Commission Rioux. Il s'agit, son 
sous-titre le suggère assez bien, de 
faire le point sur Les arts plastiques 
et la société québécoise, du Refus 
Global à l'Opération Déclic. Bozarts est 
ainsi l'histoire d'un malaise et plus 
encore: d'un divorce. L'art coupé du 
peuple. Giraldeau parcourt patiem
ment et successivement les lieux de 
cette scission—on pourrait même dire, 
stendhaliennement, de ce fiasco: les 
galeries, les musées—et jusqu'à ces 
places publiques où (à Aima, à Asbes
tos) des sculpteurs ont vainement ten
té de braver l'indifférence ou l'hostilité 
des populations locales. A peu près 
aucun des critiques d'art ou des artis
tes gravement conviés à donner leur 
avis sur ces échecs ne s'écarte là-des
sus du lot habituel des jérémiades à 
courte-vue. Mais trois séquences don
nent, pour qui sait voir, et peut-être 
à l'insu de ceux qui y participent, un 
début de réponse au problème. La 
première, saisissante, est celle du dia

logue de sourds, à Asbestos, d'un jeu
ne collégien et du sculpteur Armand 
Vaillancourt. L'objet du débat est une 
sculpture non-figurative. Le collégien, 
qui ne "comprend" pas ce que cela 
"représente", a une phrase fort lucide, 
qui dit tout: "Dans nos écoles, on 
aurait dû nous l'expliquer, avant de 
nous l'envoyer dans les yeux d'mê-
me" . La seconde est la séquence im
promptue de l'intervention de la police 
montréalaise pour détruire les dessins 
qu'un beau jour, à l'instigation de 
Serge Lemoyne, les passants purent 
tracer librement Place des Arts. Con
c lus ion sur la première séquence: 
l'accès à l'art ne s'improvise pas. Il y 
faut une longue préparation, ce qu'on 
appelle une culture (et qui n'est pas 
seulement affaire d'enseignement). Or 
la culture n'est que la trace intellec
tuelle du privilège social (c'est-à-dire 
économique). Le divorce entre une 
minorité d'artistes, de collectionneurs 
et d'amateurs d'une part et la majorité 
de la population d'autre part est un 
aspect de la lutte des classes parmi 
d'autres. L'art ne pourrait être univer
sellement accessible, la poésie—com
me le souhaitait Lautréamont—faite 
par tous que dans une société sans 
classes. Est-ce cette évidence que Gi
raldeau veut suggérer en insérant dès 
le début de son collage des images de 
la contestation étudiante de 1968. 
C'est cette évidence en tout cas que 
se masquent avec une plus ou moins 
réelle naïveté la plupart des gens qu'il 
interroge, tous les pleurnichards de 
l'art-boudé-par-le-public, tous les pré-
chi-précheurs de l'art-doit-descendre-
dans-la-rue, ceux-là mêmes que Giral
deau nous fait entrevoir au début de 
son f i lm, minaudant et papotant dans 
un cocktail et pour qui descendre dans 
la rue semble avoir toujours beaucoup 
plus signifié faire le trottoir que faire 
la révolution. L'artiste dans une société 
de classes ne peut échapper au divor
ce: ou il sert la classe dirigeante (et 
de qui d'autre pourrait-il attendre les 
profits substantiels qu'i l espère plus 
ou moins secrètement?)— et il se cou
pe ainsi des classes exploitées—, ou 
il la conteste (et s'attire les foudres de 
ses argousins, sans parvenir pour au
tant à rejoindre le peuple qui n'est pas, 
faute de changement socio-culturel— 
donc économique—radical, préparé à 
le comprendre). La seule attitude con
séquente pour l'artiste est d'assumer 
cette situation critique (aux deux sens 
du mot). C'est ainsi qu'i l peut jouer 
un rôle précieux dans la société: il peut 
être celui par qui les scandales arrivent 
et n o t a m m e n t ces deux scandales 
complémentaires que nous montrait 
anecdotiquement le f i lm de Giraldeau: 
le scandale de l'exploité qui découvre 
son aliénation devant l'œuvre d'art à 
laquelle il n'a pas accès, et le scandale 
du policier devant la création libre. Au 
Québec comme ailleurs, l'artiste est en 
porte-à-faux parce que la société est 
en porte-à-faux. 

Une troisième façon d'allier le ciné
ma à la peinture est celle qu'ont choi
sie le peintre québécois Denys Moris-
set et son ami Paul Vézina. Mémoire 
liquide (Office du Film du Québec, 
1 9 6 9 ) fa i t fa i re au c inéma vers la 
peinture le même pas que l'art cinéti
que faisait accomplir à la peinture en 
direction du cinéma. Le cinéma y mi
me la peinture. Certes, d'une certaine 
façon, ces ondulations lentes de mas
ses colorées, par leur non-figurativis-
me et leur caractère expér imen ta l , 
rapprochent Mémoire liquide de cer
tains fi lms "underground" new-yor
kais. Cependant, contrairement aux 
New-yorkais, Morisset et Vézina tirent 
moins leur magie de procédés propre
ment cinématographiques (accéléra
tion, superposition, scission de l'ima
ge, etc.) que des pouvoirs de quelques 
miroirs. La ruse est celle du kaléidos
cope, où quelques infimes fragments 
d'objets réels engendrent une fantas
magorie géante. Le miracle est que 
dans Mémoire liquide les lois les plus 
géométriques qui soient, celles de la 
réfraction, produisent des figures à ce 
point sinueuses, élastiques, serpenti
nes, guimauvesques, glissantes. L'œil 
paresseux, entraîné par son asservis
sement naturel au concret, peut bien 
donner quelque sens réaliste à ces 
fictions multicolores. C'est leur non
chalante gratuité cependant, leur ficti-

vité, qui fascine. Mais ces fictions ne 
sont pas si fictives. On dirait parfois 
que ce sont elles, ces masses flasques 
et changeantes, qui produisent les 
bruits étranges de la bande sonore 
en reg i s t rée par le g r o u p e Raynal 
XXIII—et c'est comme si, du coup, 
elles prenaient relief et consistance, 
matérialité. Au fait, il s'agit bien de 
peinture—c'est-à-dire d'une manière 
d'occuper l'espace. Mais une manière 
nouvelle. Les geometries de Matisse, 
de Mondrian, de Braque, sont une 
façon de tenir l'espace (dele faire tenir 
en place, à plat, au garde-à-vous. au 
soleil, en pleine raison). Ici, au con
traire, l'espace est occupé subreptice
ment, sournoisement, comme noctur-
nement—mais cette fois dans toutes 
ses dimensions, en profondeur aussi 
bien. Cet investissement huileux aurait 
peut-être été plus fascinant encore 
dans le silence. Mais, ô Lemieux, le 
silence est d'hier. L'avenir est plein de 
bruits. 

(1) Paris, Éd. du Cerf. 1958. tome 1. 
(2) Le Mystère Picasso, de H.-G. 

Clouzot (France. 1955) 
(3) Visite à Hans Hartung, d'Alain 

Resnais (France, 1947) 
(4) R. 34. de Jack Chambers (Canada, 

1967). 
(5) Magritte, ou la leçon des choses. 

de Luc de Heusch (Belgique. 19 60) 

MÉMOIRE LIQUIDE (O.F.Q., 1969), 
f i lm de Denys Morisset et Paul Vézina. 
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