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Les 50 ans du 

Refus global 
AUTOMATISME 

P a t r i c i a S m a r t 

un lieu-. • , 0 

DQlinesTemmesr 
L I ANALYSE DE QUELQUES TABLEAUX DE MARCELLE FERRON FAITE PAR PAUL-ÉMILE BORDUAS AU MOMENT DE LA PREMIÈRE RENCONTRE ENTRE 

LES DEUX ARTISTES EN I 9 4 6 OFFRE UNE IMAGE DE TOUT LE PARADOXE DU RAPPORT ENTRE LES FEMMES ET L'AUTOMATISME - ESTHÉTIQUE QUI, 

TOUT EN LES ÉLOIGNANT DES PRÉOCCUPATIONS SPÉCIFIQUEMENT «FÉMININES» QU'ELLES POUVAIENT AVOIR, A LIBÉRÉ LA CRÉATIVITÉ DES FEMMES 

D'UNE FAÇON SANS PRÉCÉDENT DANS L'HISTOIRE DE L'ART AU QUÉBEC 
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Marcelle Ferron 
Yba, 1947 
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Il n'y a aucun doute que pour Ferron, les 
figures féminines des tableaux qu'elle 
peignait avant sa rencontre avec Borduas, 
figures qu'elle appelle ses « bonnes femmes», 
correspondaient à la recherche de son iden­
tité de femme et d'artiste. Et pourtant pour 
Borduas, ces femmes n'étaient que « de la 
littérature». Selon lui, l'aspect authentique 
des tableaux se trouvait, non pas dans les 
figures humaines faites au pinceau, mais 
plutôt dans les textures et les couleurs des 
cimetières qui constituaient le fond du ta­
bleau, et que Ferron avait peintes au couteau : 

«Il a regardé mes tableaux et il m'a dit: 
«Ça c'est de la littérature; ça c'est de 

la peinture. » Parce que mes bonnes femmes, 
mes êtres symboliques, ils étaient mis 

dans des cimetières. Mais les cimetières, 
c'était tout peint au couteau, très coloré 

et très spontané. L'écriture est très joyeuse... 
Alors il a dit: «Les cimetières, ça c'est de la 

peinture, mais les bonnes femmes, c'est de la 
littérature. Alors venez à l'École du Meuble, je 
vais vous montrer des Matisse, je vais vous 

apprendre à lire un tableau, à lire un dessin». 
Pour moi, ça a été la révélation1. » 

Dans cet intérêt porté à la couleur, la 
texture ou la joie qui émergent spontanément 
sur la toile, avant tout effort de représentation 
thématique ou symbolique, il y a en minia­
ture tout le programme automatiste, et peut-
être une première clé pour comprendre son 
effet libérateur sur la créativité des femmes. 
Une étude de leur participation au groupe 
permet de constater à quel point l'esthétique 
automatiste, par son insistance sur le carac­
tère unique et précieux des pulsions éma­
nant de l'inconscient de chaque être humain, 
a facilité l'accession des femmes à leur pro­
pre voix créatrice. Une étude sur les femmes 
et l'automatisme par Rose-Marie Arbour' 
montre que les femmes peintres n'ont pas été 
complètement négligées par le monde des 
arts visuels dans les décennies précédant 
l'automatisme, et sans doute l'idée que 
les arts visuels et décoratifs faisaient partie 
de l'univers traditionnel de la femme 
explique-t-elle cette relative ouverture. 

ÉGALES OU MARGINALES? UNE 
QUESTION DE PERCEPTION... 
Mais ne nous y trompons pas: l'automa­

tisme était un mouvement et une philosophie 
centrés sur l'homme. Loin de se définir 
comme féministes à l'époque automatiste, 

Françoise Sullivan 
Dualité,i9Ci8 

Photo : Maurice Perron 

ces jeunes femmes s'identifiaient pleinement 
à « l'homme » générique dont parle le mani­
feste. «Ce que Borduas défendait, c'était la 
Uberté pour l'homme de s'épanouir comme 
homme», dira Françoise SuUivan dans un 
langage typique, tout en ajoutant: «Je n'ai 
jamais pensé ne pas faire quelque chose 
parce que j'étais une femme; je le faisais tout 
simplement"». Plutôt que d'insister sur la 
différence des femmes, le groupe automatiste 
semble avoir pris pour acquis leur égalité, 
leur donnant confiance en eUes-mêmes et la 
conscience que leur travaU artistique était 
presque une mission de libération dans 
un pays où trop de gens tremblaient encore 
devant les règles et la censure. 

Pourtant, malgré l'insistance de presque 
toutes les femmes et les hommes automatistes 
quant à l'égalité des femmes dans le groupe, 
on se demande s'il est vraiment possible qu'un 
groupe ait existé dans les années 1940 -
au Québec ou aUleurs - où les femmes au­
raient joui d'une égalité totale. Ferron est 
peut-être plus réaliste que les autres quand 
eUe dit avec sa nonchalance habitueUe, « Dans 
le groupe, sur à peu près quinze personnes, 
disons le noyau, il y avait sept femmes; 
c'était une sérieuse de proposition. Et égal à 
égal [...] On avait notre opinion, on avait 
notre réalité [...] Les gars pouvaient mani­
fester leur misogynie ou leurs problèmes 
de tous ordres, c'était personnel. Chose cer­
taine, on avait le droit à l'existence nous, 
comme peintre, comme danseuse'». 

QueUes que fussent les perceptions des 
femmes elles-mêmes, l'histoire officielle 
de l'automatisme s'est constituée dès les 
premières expositions du groupe en 1946 
et 1947 comme l'histoire d'un groupe de 
peintres (et non pas d'individus œuvrant 
dans plusieurs arts différents), et, qui plus 
est, de peintres mâles. Aucune femme n'a 
participé à ces expositions, bien que les deux 
expositions à l'étranger (celle tenue au 
Studio Franziska Boas à New York en janvier 
1946 et celle de la galerie Luxembourg à 
Paris en juin-juillet 1947) fussent orga­
nisées par des femmes (Françoise Sullivan 
à New York, et Thérèse Renaud à Paris). 
Il semble bien qu'à l'intérieur du groupe 
aussi bien que dans la critique journaUstique 
et universitaire qui s'est peu à peu établie 
autour de l'automatisme, il régnait une 
certaine hiérarchie, privilégiant la peinture 
sur les autres arts, et les hommes sur les 
femmes. 

À ce propos, on ne peut passer sous 
silence certains écrits de Borduas, qui in­
diquent qu'il voyait les jeunes hommes 
du groupe comme ses «fils spirituels» et 
n'accordait aux femmes qu'un statut acces­
soire, ni l'absence de femmes dans les 
expositions automatistes de 1946 et 1947. 
Commentant sur cette absence, et sur l'im­
portance de ces expositions dans l'image de 
l'automatisme qui passera à la postérité 
(ceUe d'un mouvement uniquement consacré 
à la peinture), Rose Marie Arbour va jusqu'à 
dire que « les femmes ne durent qu'au fait 
d'avoir signé le Refus global [...] d'être 
reconnues comme automatistes et, consé-
quemment, de passer à l'histoire comme 
faisant partie de l'avant-garde québécoise 
[...] Les femmes sont absentes en tant que 
peintres et les autres formes d'art comme 
la poésie, la danse et le théâtre, n [e] sont pas 
considérées [dans les histoires de l'auto­
matisme]1'». 

DES EXPOSITIONS 
SANS FEMMES 
Il n'y a aucun doute que les quatre 

expositions automatistes de 1946 et 1947 
(celle tenue à New York en janvier 1946, les 
expositions de la rue Amherst en avril 1946 
et de la rue Sherbrooke en février 1947, et 
celle de la Galerie du Luxembourg à Paris 
en juin-juillet 1947) ont joué un rôle 
proéminent dans l'établissement d'une 
perception de l'automatisme comme un 
mouvement de peintres masculins, comme 
l'affirme Rose Marie Arbour. Mais l'absence 
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Madeleine Arbour 
Sans titre, 1946 
Musée des beaux-arts du Canada 

des femmes de ces expositions est due à 
des facteurs autres que le seul fait qu'eUes 
«ne furent pas invitées à se joindre aux 
expositions7». Il est vrai que Françoise 
SuUivan et Louise Renaud avaient participé 
en tant que peintres à l'exposition des 
Sagittaires à la Galerie Dominion en 1943. 
Mais en 1946, non seulement les deux 
femmes se trouvaient-eUes à New York, mais 
eUes s'étaient toutes les deux détournées de 
la peinture vers d'autres arts (SuUivan étu­
diait la danse avec Franziska Boas, et Renaud 
l'éclairage théâtral avec Erwin Piscator, au 
New School for Social Sciences). 

En ce qui concerne le statut des femmes 
dans le groupe, U est plus intéressant de 
réfléchir aux raisons qui auraient pu les 
amener à abandonner la peinture; c'est-à-
dire, à la possibilité que, consciemment ou 
inconsciemment, elles aient pu sentir la 
présence d'une hiérarchie non-verbaUsée 
dans le groupe, faisant de la peinture une ac­
tivité réservée aux hommes. Selon le pho­
tographe Maurice Perron, il était toujours 
plus ou moins accepté dans le groupe que les 
femmes occupaient une position «à part», 
c'est-à-dire qu'eUes se consacraient à d'autres 
activités que les hommes*. Et Madeleine 
Arbour, qui n'a jamais été connue comme 
peintre, confie dans une entrevue de 1967 

s'être détournée de cet art auquel eUe aspi­
rait à cause d'une certaine aire d'intimidation 
qui émanait de ce groupe de jeunes hommes 
de talent: «Jusqu'à l'âge de 19-20 ans, je 
voulais devenir peintre. Étant en contact avec 
un mouvement beaucoup plus évolué que 
moi, j'ai été découragée. Ça m'a complè­
tement bloquée: aujourd'hui, avec la tapis­
serie, j'ai trouvé un autre médium d'expres­
sion'». Enfin, une observation de Claude 
Gauvreau sur le changement de direction 
artistique de Françoise SuUivan à la même 
époque confirmerait une teUe hypothèse, si 
ce n'était la mesquinerie et le fanatisme de 
groupe (la rivaUté avec le groupe autour de 
PeUan) qui entache ce portrait de SuUivan et 
y enlève toute prétention à l'objectivité. 
Gauvreau écrit: 

Françoise Sullivan : Les handicaps sont 
nombreux pour les humains. Tandis que 

certains sont déshérités et peuvent ainsi rater 
leur vie, d'autres sont menacés de s'engloutir 
par les tentations de la facilité bourgeoise. 
Françoise vit longtemps son talent menacé 

par les pièges de la bourgeoisie. [...] 
Elle oscilla entre la danse et la peinture. 
Un moment donné, sa source créatrice 
(en peinture) se tarit. [...] Elle se révolta 

contre son frère et contre Borduas. 
Elle s'inscrivit aux cours de peinture 

de Pellan - où elle fabriqua, elle aussi, 
de ces abominables croûtes pseudo-cubistes 

en série. Évidemment, pareille activité 
dégradante ne pouvait pas satisfaire 

une femme aussi pleine de poésie que 
Françoise. Elle abandonna la peinture, 

et se consacra à la danse'0. 

Quant à l'absence de MarceUe Ferron de 
ces expositions de 1946-47, eUe s'expUque 
par le fait que Ferron n'arrive dans le groupe 
que vers la fin de 1946, et aussi sans doute 
par des questions reliées à sa santé. Le 
compte-rendu d'une exposition conjointe de 
Ferron et Jean-Paul Mousseau en février 1950 
note par exemple que « Mme MarceUe Ferron, 
gravement malade, n'avait pu être présente à 
la réception, et c'est son co-exposant, M.Jean-
Paul Mousseau, qui accueiUit les invités"». 
Une lettre écrite par Ferron à sa sœur 
Madeleine vers la fin de 1946 contredit abso­
lument l'idée d'une quelconque exclusion des 
expositions qui aurait eu Ueu à son égard. Au 
contraire, on y voit un Borduas qui encourage 
et même pousse la jeune femme à se lancer 
dans le monde des expositions: 
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La grande nouvelle est que: 
à la première réunion de la S.A.C. 

(la Société d'Art Contemporain) Borduas 
veut que j'expose. Mon Merle, tu ne peux 
imaginer ce que cela représente pour moi. 

Je suis demandée par Borduas, 
qui est l'artiste le plus réellement artiste, 
l'artiste que tout Montréal court, même 

si on le discute et le critique - enfin qui est 
à mes yeux l'homme le plus sévère pour juger 

une œuvre artistique, l'ai failli m'évanouir 
quand il m'a dit «Marcelle, il faut que vous 

exposiez». Alors, l'automne prochain 
je serai parmi ceux que j'ai toujours enviés. 

j'aurai une toile de moi, une toile qui dit 
quelque chose. Elle sera exposée à la critique 

et c'est ce qui va me plaire le plus. 
Si au moins on peut ou les critiquer ou 

les aimer mes toiles. Être ignoré doit être 
très dur, tu ne trouves pas?12 

Ferron réalisera en effet son rêve d'ex­
poser en 1947 - non pas à la Société d'Art 
Contemporain, mais dans le cadre du Festival 
de la jeunesse à Prague, auquel seront 
envoyées des œuvres de Ferron, de Jean-Paul 
Mousseau, de Pierre Gauvreau et de Betty 
Goodwin. Sa première exposition solo aura 
Ueu à la Librairie TranquiUe en janvier 1949. 
Quant à la question de son absence des 
expositions automatistes des années précé­
dentes, eUe-même corrige ceux qui pour­
raient y voir une discrimination quelconque 
dans un livre récent. (Il est à noter cependant 
qu'eUe se trompe légèrement sur la date de 
son arrivée chez les automatistes; ce qui n'est 
pas surprenant, vu qu'il s'agit de souvenirs 
vieux d'un demi-siècle): 

je suis arrivée chez les automatistes 
la dernière en 1947. Néanmoins, j 'y fus 

acceptée comme membre à part entière. 
Les historiens qui consultent les archives 
de l'époque ne doivent pas avoir cette 

impression. C'est qu'avant le Refus global, 
j 'ai souvent été absente des principales 
expositions à cause de ma « patte »'i. 

BORDUAS ET SA «PETITE 
POIGNÉE D'HOMMES» 
Il n'est pas surprenant que Borduas, 

étant d'une autre génération que ses jeunes 
disciples, ait des idées plus traditionneUes 
sur les femmes, ni que, étant peintre lui-
même, il ait tendance à privilégier la peinture 
sur les autres arts. Ceci dit, plusieurs de ses 

écrits ne peuvent que nous décevoir par leur 
apparente inconscience de la présence des 
femmes dans le groupe. Le 21 février 1947, 
par exemple, écrivant à Jean-Paul RiopeUe 
à Paris, il décrit la situation poUtique du 
groupe dans les termes suivants: «Un pubUc 
de plus en plus nombreux compte sur nous. 
Il est jeune et ardent et c'est à peu près le 
seul contrepoids à tout ce qui l'oppresse 
[...] Notre petite poignée d'hommes est plus 
seule pour l'action que jamais mais aussi 
plus nécessaire que jamais. Aucune reculade 
n'est permise. Les ponts sont coupés, le salut 
est en avant dans la générosité complète11». 
Quelques mois plus tard, pendant l'hiver 
1947-1948, U entreprend la rédaction d'un 
texte intitulé «Indiscrétions», destiné à 
accompagner une exposition automatiste qui 
n'a jamais eu Ueu (les membres du groupe 
ayant décidé de consacrer leurs énergies plu­
tôt à la préparation du manifeste). Là-dedans, 
il crée des portraits en mots de sept des huit 
jeunes hommes du groupe - Marcel Barbeau, 
Bruno Cormier, Claude and Pierre Gauvreau, 
Fernand Leduc, Jean-Paul Mousseau, and 
Jean-Paul Riopelle - omettant le photo­
graphe Maurice Perron et les sept femmes. 
Lorsqu'arrive le moment de solliciter des 
signatures pour le manifeste, il hésite à 
inclure les femmes, peut-être par crainte de 
les exposer à la désapprobation pubUque. 
Claude Gauvreau interprète cette hésitation 
comme une incapacité d'accepter l'indépen­
dance des femmes: «Je pense que Borduas, 
tiraillé quand même par sa profonde géné­
rosité natureUe, éprouvait du dépit du fait 
que nos femmes à nous étaient émancipées 
de l'idéaUsme vétusté15». Mais, comme le 
remarque Rose Marie Arbour, Gauvreau 
lui-même, par son choix de l'expression 
« nos femmes à nous », « exprime bien invo­
lontairement la relation de hiérarchie im-
pUcite, ancrée dans une conception encore 
conventionnelle du couple [...] et participe 
du conservatisme de l'époque face aux 
femmes"'». 

Pour Borduas, les femmes du groupe, 
étant pour la plupart engagées dans des arts 
autres que la peinture, étaient moins aptes 
à être perçues comme ses héritières; mais 
pour les plus jeunes membres du groupe, U 
y avait sans doute une autre dynamique dans 
leurs rapports avec les femmes. Quoi qu'U 
en soit, l'affirmation des femmes quant à leur 
égaUté dans le groupe est confirmée par les 
productions cultureUes des automatistes: la 

pubUcation en 1946 d'un recueU de poèmes 
de Thérèse Renaud, Les Sables du rêve, qui 
faisait entrer dans la Uttérature québécoise 
une voix de sensuaUté et de révolte en rup­
ture avec ses thèmes et préoccupations 
habituels, les coUages et vitrines surréaUstes 
de Madeleine Arbour, les tableaux de Ferron, 
la production en 1947 de la pièce expéri­
mentale Bien -être de Claude Gauvreau, dans 
laqueUe Muriel GuUbault a joué, et enfin le 
récital de danse monté par Françoise 
SuUivan et Jeanne Renaud à la Maison Ross 
en avril 1948, qu'on considère aujourd'hui 
comme l'événement fondateur de la danse 
moderne au Québec. 

LIEUX DE LA DIFFÉRENCE: 
LES ŒUVRES DES FEMMES 
Peut-on donc parler d'un lieu de la 

femme, ou du «féminin» dans l'automa­
tisme? Les femmes ont-eUes inscrit leur 
différence dans les productions artistiques 
du groupe? Une des raisons pour le sUence 
relatif qui entoure leurs œuvres dans les 
histoires de l'automatisme est le fait que 
plusieurs d'entre eUes se sont adonnées 
à des arts «éphémères», qui laissent peu 
de traces, tels que le jeu théâtral, la danse 
ou les arts décoratifs. Et déjà dans ce choix 
de domaines plus proches du corps et 
du moment présent que de l'éternel ou de 
l'absolu, on se demande si ce ne sont pas 
les marques de la différence sexueUe qu'on 
décèle - non pas une différence d'essence 
biologique, mais plutôt une impossibUité ou 
un refus de faire abstraction du concret et 
du quotidien. L'hypothèse paraît d'autant plus 
convaincante si l'on compare leurs œuvres 
aux dernières toUes de Borduas, ou encore 
à la progression de l'écriture de Claude 
Gauvreau vers l'incommunicabUité presque 
totale du langage exploréen. 

La révolution automatiste était une tenta­
tive de dépasser les dualismes de l'esprit et 
de la matière, de la raison et de l'émotion, 
de la spiritualité et du corps: «Notre raison 
permet l'envahissement du monde, affirme 
le texte de Refus global, mais d'un monde 
où nous avons perdu notre unité17». A cet 
égard, U est intéressant de comparer les 
grands tableaux de la dernière période de 
Borduas, déchirés par une lutte à n'en plus 
finir entre le noir et le blanc à Dualité, une 
des chorégraphies de Françoise Sullivan 
mise en œuvre par SuUivan et Renaud à 
la Maison Ross. Dans Dualité, les deux 
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danseuses, l'une habillée en blanc et l'autre 
en gris, semblent vouloir amener le specta­
teur à comprendre comment, par la mobilité 
et la corporaUté de la danse, l'opposition en­
tre des entités contraires peut céder la place 
à leur rencontre, et ensuite à une nouveUe sé­
paration, dans un mouvement qui mime le 
changement constant inhérent à la vie. 

De façon similaire, Madeleine Arbour 
utiUse le coUage surréaliste pour exprimer 
une vision qui unit le rêve et la créativité au 
monde naturel, sous le signe du féminin. 
Dans le collage classique Sans Titre (1946), 
eUe juxtapose des éléments hétérochtes -
une tête de femme, une main, un escalier, 
de l'herbe - moins pour heurter la sensi­
biUté du spectateur comme dans la plupart 
des collages surréalistes, que pour créer un 
effet d'harmonie qui ouvre les portes au 
rêve. Dans les étalages de vitrines qu'eUe 
faisait chez Birks dès l'âge de seize ans, eUe 
rassemblait des éléments inusités (branches, 
ficeUe, ou objets divers) selon sa fantaisie, 
cherchant à amuser ou ravir les piétons 
et les gens qui descendaient du tramway 
chaque semaine pour voir quelle nouveUe 
surprise eUe leur réservait. 

Le coUage est aussi une des techniques 
utilisées par Thérèse Renaud dans Les Sables 
du rêve (1946)'s, la première œuvre lit­
téraire automatiste, où l'auteure juxtapose 
des mots ou des images opposés, créant un 
univers onirique où couve un désir sexuel 
naif mais avide, irruption d'un besoin de 
vivre et de rire dans un paysage morne et 
étouffant. 

Mettre les femmes et leurs œuvres au 
centre et non plus à la périphérie de nos 
considérations sur l'automatisme nous 
permet donc de récupérer des œuvres im­
portantes, dont plusieurs ont été oubUées 
sinon franchement évincées des histoires offi­
cielles. La diversité de ces créations et leur 
fidélité à l'esthétique automatiste sont des 
raisons pour ne pas les enfermer dans une 
catégorie à part (celle de «l'art féminin»); 
et pourtant, U semble bien y avoir une spéci­
ficité féminine dans ces œuvres qui sont plus 
enracinées dans le corps, plus proches des 
rythmes du temps et de la nature, et habitées 
par un érotisme moins violent que plusieurs 
des œuvres créées par les hommes du 
groupe. 

En même temps, un tel déplacement de 
la perspective a l'effet d'élargir notre vision 
de l'automatisme même, qui apparaît, non 
plus comme un mouvement uniquement 
consacré à la peinture, mais comme un foyer 
d'échange entre les arts qui rappelle l'atmos­
phère des BaUets Russes avant la Première 
Guerre mondiale, ou encore de l'avant-garde 
russe qui a brièvement fleuri dans les années 
suivant cette même guerre. Bien que ce soit 
surtout les femmes qui se sont consacrées 
à des arts autres que la peinture, il y a aussi 
les créations en textiles de Jean-Paul 
Mousseau, les photographies de Maurice 
Perron, les activités de danse de Pierre 
Gauvreau et de Bruno Cormier, et les films 
de danse réalisés par Jean-Paul RiopeUe. 
L'art pour les automatistes était beaucoup 
plus qu'un acte individuel, comme en té­
moignent leurs nombreuses créations col­
lectives. Dans la fameuse représentation de 
Bien-être en mai 1947, les costumes étaient 
de Madeleine Arbour, le décor de Pierre 
Gauvreau, l'éclairage et les effets techniques 
de Maurice Perron; et au récital de danse à 
la Maison Ross en avril 1948 ont participé, 
en plus des deux danseuses, Claude Gauvreau 
qui récitait le poème de Thérèse Renaud, 
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