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L'histoire du livre moderne, trop souvent congue comme exclusivement litteraire, 

est intimement liee aux avant-gardes artistiques. L'edition de poesie, tout 

particulierement, s'est regulierement conjuguee avec le langage pictural. En effet, le 

poeme, objet textuel s'offrant a la contemplation, a la saisie immediate par le 

regard, peut trouver en I'image un contrepoint, ouvrant sur d'autres sens. Livres 

d'artistes, livres de peintres, grands livres illustres, beaux livres et autres 

appellations encore, autant de rencontres fraternelles entre le texte et I'image, le 

texte et I'objet-livre. 

William Blake illustrait ses poemes. Edgar Poe a ete illustre par Edouard Manet. 

Alice in Wonderland de Lewis Carroll est pratiquement indissociable de son 

iconographie. Au debut du 20e siecle, les peintres et graveurs Pierre Bonnard, 

Odilon Redon, Pablo Picasso, Marc Chagall, Henri Matisse et combien d'autres ont 

travaille aupres de poetes, tentant d'etablir un dialogue fecond au sein du livre. 

L'editeur Ambroise Vollard a publie certaines des plus belles realisations de la 

bibliophilie frangaise, parmi lesquelles Parallelement de Verlaine avec des 

lithographies de Pierre Bonnard (1900), La Tentation de saint Antoine de Gustave 

Flaubert avec des illustrations d'Odilon Redon (1933) et Degas Danse Dessin de 

Paul Valery avec des illustrations d'Edgar Degas (1936). Et on ne peut negliger de 

mentionner Stephane Mallarme, dont Un coup de des jamais n'abolira le hasard a 

marque une revolution dans la conception du livre, bouleversant I'usage de la 

typographie a des fins expressives. Considere par Mallarme comme un instrument 
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spirituel», le livre n'est pas seulement offert a I'operation mentale de la lecture, mais 

aussi et d'abord aux sens du lecteur, a la vue, au toucher mais aussi au 

mouvement, a I'espace, au temps. Progressivement, on aura pris conscience que 

les formes du livre en orientent considerablement le sens. 

L'un des plus remarquables accomplissements dans cette direction est survenu en 

1913, alors qu'est paru aux Editions des hommes nouveaux, en 60 exemplaires, La 

Prose du Transsiberien et de la petite Jehanne de France, un long poeme de Blaise 

Cendrars «illustre» au pochoir par Sonia Delaunay (figure 1). Selon les mots des 

deux concepteurs, il s'agissait du premier «livre simultane», un travail effectivement 

sans precedent de correspondances entre le sens du texte avec sa typographie, 

les couleurs, les formes picturales et le format. Sur le plan materiel, le livre se 

presentait de fagon inedite : 

Depliant de 2 metres sur 35,7 cm, plie en deux dans sa 
largeur et en vingt-deux dans sa hauteur, illustrations en 
couleur occupant dans toute sa hauteur I'une des moities du 
depliant et enluminures de couleur intervenant dans I'autre 
moitie imprimee en plusieurs couleurs1. 

Maintes fois qualifie du plus bel ouvrage jamais imprime, celui-ci proposait un 

traitement tout a fait novateur de I'espace partage par le texte et les composantes 

picturales, espace dans lequel le texte et les images interagissent mutuellement, 

sans qu'une composante ne precede ni domine I'autre. Mais surtout, toutes les 

composantes materielles de I'ouvrage entretiennent avec le texte des rapports 

1 Francois Chapon, Le peintre et le livre. L'age d'or du livre illustre en France. 1870-1970, Paris, 
Flammarion, 1987, p. 287. 
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etroits de signification. Le long voyage en train auquel le lecteur est convie est en 

effet constamment exemplifie par I'image, sorte de paysages fugaces et en 

metamorphose, dont le rythme est a rapprocher de la progression reguliere du 

Transsiberien. Les formes geometriques variees se succedent ainsi en tableaux 

evolutifs. Le format inhabituel du papier renforce egalement I'idee d'un trajet 

ferroviaire, tres long, lineaire. Mentionnons par ailleurs que le tirage de I'ouvrage 

avait ete prevu a 150 exemplaires - mais finalement limite a 60, faute d'acheteurs - , 

de sorte que tous les exemplaires mis bout a bout auraient equivalu a la hauteur de 

la tour Eiffel (324 m). Cet important symbole de la modernite, qui fascinait 

notamment Robert Delaunay et Guillaume Apollinaire, est mentionne dans le poeme 

et represents dans I'image. 

Enfin, la typographie participe elle aussi a la poetique du texte. Moderne, 

dynamique et eclatee, avec ses 12 caracteres typographiques, I'alternance de ses 

couleurs et la diversification des corps employes (taille des caracteres), la 

typographie est, a I'instar des tableaux, changeante, en mouvement, au gre du 

texte. L'usage des majuscules, des italiques et du corps gras cree une multitude de 

contrastes, generant un rythme qui, repere par I'ceil, influe sur la lecture et la 

comprehension du sens. Le vers «Dis, Blaise, sommes-nous bien loin de 

Montmartre?», litanie de Jehanne qui ponctue le texte a six reprises, est compose 

differemment a chaque occurrence; ainsi mis en evidence, il rythme visuellement le 

poeme et suggere une variation dans le ton de la voix de Jehanne. Le contraste 

4 



cree un certain effet de surprise, un choc que Ton peut assimiler au sursaut du 

poete interrompu dans ses meditations, dans son «train de pensee». En somme, la 

composition typographique de La Prose du Transsiberien fait montre d'une 

recherche moderniste quant aux possibilites expressives du texte; des 

experimentations, par ailleurs concluantes, sur le corps meme du texte, sa 

materialite et ses effets esthetiques. 

Ces possibilites de la typographie, ainsi que nous le verrons tout au long de ce 

memoire, ont ete profondement investiguees au cours du 20e siecle par divers 

praticiens des arts graphiques et des metiers du livre. En effet, les avant-gardes 

constructivistes russes et neerlandaises, puis le Bauhaus allemand et I'Art Deco 

frangais, notamment, ont questionne la typographie pour en renouveler le potentiel: 

a I'aube d'une ere de communication, on attendait du langage ecrit qu'il transmette 

la pensee avec un maximum d'efficacite. La modernite typographique et 

I'emergence d'une «Nouvelle Typographie» a ainsi trouve echo dans le livre qui 

cherchait, lui aussi, a se renouveler sur le plan materiel. 

Au Quebec, ce courant moderne nous est parvenu par le biais de typographes 

attentifs a I'evolution des pratiques contemporaines, se ralliant a la nouvelle 

typographie qui se manifestait particulierement dans le domaine de la publicite, 

mais aussi, plus largement, dans I'imprime. On ne saurait demontrer exactement 

par quelles etapes et intermediaires ces transferts complexes ont ete accomplis, 
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affirmer avec certitude que, par exemple, la France a servi de plaque tournante 

entre les avant-gardes europeennes, telles le Bauhaus, et le Quebec, par le biais de 

revues dont Arts et metiers graphiques. Tout indique, cependant, que I'Ecole des 

arts graphiques de Montreal a ete un lieu cle dans I'introduction au Quebec d'une 

nouvelle typographie et que le typographe Arthur Gladu et le professeur d'art Albert 

Dumouchel qui y enseignaient ont ete les principaux acteurs de cette 

transformation relativement soudaine de la typographie quebecoise, au cours des 

annees quarante. Nous estimons possible d'avancer que I'enseignement et les 

realisations typographiques de I'Ecole des arts graphiques marquent I'irruption 

d'une nouvelle typographie, aussi marquante, dans I'histoire du livre au Quebec, 

qu'a pu Petre la Nouvelle Typographie du Bauhaus. 

Aucune etude n'existe sur I'esthetique de la typographie specifiquement 

quebecoise, une lacune au sein de I'histoire de Pimprime qui doit etre comblee par 

I'eclairage de plusieurs perspectives d'analyse. Ainsi, nous nous baserons tout 

specialement sur les travaux en histoire de Pedition effectues notamment par Roger 

Chattier et Henri-Jean Martin2, Silvie Bernier3 et Richard Giguere4. Nous mettrons 

de plus a contribution la bibliographie historique avec les travaux de Donald F. 

2 Roger Chartier et Henri-Jean Martin [eel.], Histoire de I'edition francaise. Le livre concurrence. 
1900-1950, tome 4, Paris, Fayard, 1991, 731 p.; Roger Chartier, Culture ecrite et societe. L'ordre 
des livres (XIVe-XVIIIe siecle), Paris, Albin Michel, 1996, 243 p. et Roger Chartier, Au bord de la 
falaise. L'histoire entre certitudes et inquietude, Paris, Editions Albin Michel, coll. «Histoire», 
1998, 293 p. 
3 Silvie Bernier, Du texte a I'image. Le livre illustre au Quebec, Sainte-Foy, Presses de I'Universite 
Laval, coll. «Vie des lettres quebecoises», 1990, 335 p. 

Richard Giguere, «Un surrealisme sans frontieres. Les Editions Erta», L'edition de poesie. Les 
editions Erta, Orphee, Nocturne, Quartz, Atys et I'Hexagone, Sherbrooke, Editions Ex Libris, 
Collection «Etudes sur l'edition», 1989, 259 p. 
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McKenzie5. Enfin, nous nous pencherons sur I'histoire des arts graphiques, dont 

I'historiographie, a I'instar de la discipline elle-meme, est trop souvent mal connue 

des historiens de la litterature ou de I'imprime, en portant notre attention sur les 

travaux effectues notamment par Michele Grandbois6, Eric Leroux7, Yolande 

Racine8, Jacques Dumouchel9 et Suzanne Beaudoin-Dumouchel10. 

Nous nous proposons d'etudier cette nouvelle esthetique de la typographie, 

focalisee a partir de I'Ecole des arts graphiques et des publications qui en ont 

emane. La plus importante serie de publications liees a cette nouvelle typographie 

est celle des Editions Erta, fondee par la poete et typographe Roland Giguere alors 

qu'il etudiait a I'Ecole des arts graphiques. La production editoriale d'Erta reflete en 

effet une recherche importante sur la materialite du livre et a fait de Roland Giguere 

une figure de proue de I'edition d'avant-garde au Quebec. En ce qui concerne les 

travaux sur Roland Giguere, nombreux, nous aurons principalement recours aux 

5 Donald F. McKenzie, La bibliographie et la sociologie des textes, Paris, Editions du Cercle de la 
Librairie, 1991,119 p. 
6 Michele Grandbois, L'art quebecois de I'estampe. 1945-1990. Une aventure, une epoque, une 
collection, Quebec, Musee du Quebec, 1996, 401 p. 
7 Eric Leroux, «La formation des ouvriers des metiers du livre au Quebec (1925-1971). Le cas de 
I'Ecole des arts graphiques de Montreal", Papers of the Bibliographical Society of 
Canada/Cahiers de la Societe bibliographique du Canada, volume 45, no. 1 (printemps 2007), 
pp. 67-96. 
8 Yolande Racine, Albert Dumouchel a I'Ecole des arts graphiques de 1942 a 1960, memoire de 
maftrise du Departement d'histoire de l'art, Universite de Montreal, 1980, 156 p. 
9 Jacques Dumouchel, Albert Dumouchel. Maftre graveur, La Prairie, Editions Marcel Broquet, 
coll. «Signatures», 1988, 214 p. 
10 Suzanne Beaudoin-Dumouchel, La premiere Ecole d'Arts graphiques en Amerique. Fondee 
par Louis-Philippe Beaudoin (1900-1967), these du Departement des Beaux-arts, Concordia 
University, 1975, 143 p. 
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etudes menees par Marcel Fournier11, Catherine Morency12, Richard Giguere13, 

Andre-G. Bourassa14 et Frangois Cote15, ce dernier combinant historiographie avec 

un eclairage bibliophilique. 

Dans un premier temps, nous nous attarderons a la formation de Roland Giguere 

aux Arts graphiques et nous porterons attention a I'environnement particulier qu'a 

constitue I'Ecole dans I'emergence de ses pratiques editoriales, puisque I'atelier 

d'Erta a effectivement ete cree au sein de I'Ecole, qui fournissait I'equipement 

technique necessaire. Giguere a de plus beneficie du soutien technique et de la 

collaboration de certains de ses professeurs et collegues etudiants. Nous 

examinerons de pres la formation qu'il a regue et sa participation aux publications 

de I'Ecole, soit le journal etudiant Impressions et surtout Les Ateliers d'arts 

graphiques. Nous verrons de plus quels roles ont joue Albert Dumouchel et Arthur 

Gladu dans le developpement chez Giguere d'une approche interdisciplinaire des 

metiers du livre, de meme que I'incidence, dans sa trajectoire, du cotoiement de 

Giguere avec le milieu artistique montrealais, alors en pleine effervescence et reuni 

par Dumouchel autour des Ateliers d'arts graphiques. Notre approche sera 

essentiellement basee sur I'etude des reseaux en presence, a savoir, 

11 Marcel Fournier, Les generations d'artistes, suivi d'entretiens avec Robert Roussil et Roland 
Giguere, Quebec, Institut quebecois de recherche sur la culture, coll. «l_a pratique de l'art», 
1986, 202 p. 
12 Catherine Morency, L'atelier de L'age de la parole. Poetique du recueil chez Roland Giguere, 
Montreal, Les heures bleues, coll. «Le dire», 2006, 128 p. 
13 Richard Giguere, «Un surrealisme sans frontieres», op. cit. 
14 Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature quebecoise. Histoire d'une revolution culturelle, 
Montreal, Editions Les Herbes rouges, coll. «Typo», 1986, 623 p. 
15 Francois Cote, «Les premiers pas du livre d'artiste, Erta (1949-1953)», Arts et metiers du livre, 
no. 252, 5 fevrier 2006, pp. 44-49. 
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principalement, les Automatistes reunis autour de Paul-Emile Borduas et, de facon 

plus importante, le groupe d'Alfred Pellan et du manifeste Prisme d'yeux. Par 

I'analyse des Ateliers d'arts graphiques, nous montrerons que la naissance de 

I'atelier d'Erta baignait dans I'esprit de collaboration qui regnait a ce moment dans 

le milieu artistique, esprit qui etait par ailleurs aux sources de I'enseignement 

prodigue par Dumouchel et Gladu et qui entretenait des affinites avec les methodes 

pedagogiques du Bauhaus. 

Le second chapitre du memoire sera consacre a la typographie en elle-meme, dont 

nous detaillerons 1'evolution au 20e siecle, tachant de voir en quoi consistait cette 

Nouvelle Typographie dont I'Ecole et les Editions Erta se sont faits les representants 

au Quebec. Nous I'aborderons de plain-pied sous ses considerations techniques, 

mais egalement a la lumiere de I'intermedialite, telle que definie par Eric 

Mechoulan16, laquelle met en evidence les rapports qu'entretient le sens avec ses 

mediums. Sous cet angle, il apparaTtra que les supports materiels du texte, dont la 

typographie, entretiennent avec celui-ci des rapports de signification qu'il est 

necessaire d'observer pour comprendre en profondeur la poetique de Giguere, 

intimement liee aux metiers du livre qui interviennent dans I'elaboration des recueils. 

Enfin, la troisieme partie de notre etude portera sur les neuf recueils d'Erta produits 

lors des annees de formation de Giguere a I'Ecole des arts graphiques. Nous 

16 Eric Mechoulan, «lntermedialites. Le temps des illusions perdues», Intermedialites, no. 1, 
printemps 2003, pp. 9-27. 
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porterons sur cette production un regard sur les materiaux et techniques de 

reproduction du texte et de I'image, en particulier la typographie et la gravure, et 

tenterons de cerner comment ses materiaux et techniques ont trouve partie 

prenante dans la poesie de Giguere, dont les images renvoient frequemment aux 

mediums. Notre perspective s'attachant a la dimension materielle et picturale du 

livre chez Erta fera ressortir I'origine, dans I'ecriture de Giguere, d'une poetique 

fondee sur I'omnipresence du noir et sa valorisation en tant que prise de parole. 

Notre lecture fera ainsi s'entrecroiser les nombreuses etudes effectuees sur la 

poesie de Giguere, de meme que les travaux sur le livre illustre et le livre d'artiste au 

Quebec et sur la bibliophilie, dans une perspective qui n'aura de cesse de nous 

ramener au coeur meme de I'atelier de production des Editions Erta. 
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CHAPITRE 1 

L'ECOLE DES ARTS GRAPHIQUES, BERCEAU DES EDITIONS ERTA 
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L'emergence des Editions Erta est indissociable de devolution de I'Ecole des arts 

graphiques dont le mandat premier, celui de former des artisans specialises dans 

les domaines de rimprimerie s'est progressivement bonifie d'une approche 

artistique, voire experimental des metiers du livre. Dans ce premier chapitre, nous 

examinerons le role joue par differents acteurs ayant preside, a I'Ecole des arts 

graphiques, a I'elaboration d'une pedagogie d'atelier bien specifique. Nous verrons 

que le directeur de I'institution, Louis-Philippe Beaudoin, de pair avec Albert 

Dumouchel et Arthur Gladu, respectivement professeurs en arts plastiques et en 

typographie, a insuffle un modernisme dans la conception d'un programme 

d'enseignement quebecois des metiers du livre. Nous nous attarderons ainsi a la 

fondation de I'Ecole tout en examinant ses affinites avec certaines ecoles d'arts 

graphiques europeennes bien connues, nommement I'Ecole Estienne et le 

Bauhaus. 

L'arrivee de Roland Giguere a I'Ecole des arts graphiques est survenue a un 

moment de grande effervescence dans les milieux artistiques montrealais, au 

lendemain des parutions des manifestes Prisme d'yeux et Refus global. A I'interieur 

de I'ecole, d'une part, Dumouchel et Gladu etaient parvenus a rallier une majorite 

de professeurs a leurs projets d'edition de revue d'art. Le journal etudiant 

Impressions avait ete pris en charge par Dumouchel afin d'en faire un laboratoire 

experimental et ainsi pousser plus avant les apprentissages realises par les 

etudiants dans les differents cours et ateliers. Mais surtout, la revue Les Ateliers 
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d'arts graphiques a ete I'occasion pour les etudiants, dont Giguere, de mettre en 

forme une revue dont la facture marquait un tournant dans I'histoire de I'edition 

quebecoise, en plus de reunir en ses pages un grand nombre d'oeuvres ecrites et 

picturales d'artistes montrealais, quebecois et canadiens de toutes tendances 

esthetiques. Nous porterons dans ce chapitre une attention particuliere aux 

nombreuses collaborations interdisciplinaires qui ont nourri les deux parutions de la 

revue, puisque c'est dans cet environnement que s'effectuera pour Giguere son 

premier contact avec I'edition et ses premiers travaux de typographe. De plus, ce 

sera pour lui I'occasion de developper des liens durables avec certains artistes 

d'avant-garde de ce milieu, dont quelques-uns deviendront des collaborateurs 

occasionnels des Editions Erta. 

Nous jetterons de plus un regard sur 1'evolution de I'edition de poesie quebecoise 

au cours des decennies precedant la naissance des Editions Erta. Nous 

constaterons qu'au cours des annees quarante, I'edition de poesie a ete marquee 

par un certain rapprochement entre I'ecriture et les pratiques picturales au sein du 

livre, une approche que les Editions Erta allaient considerablement developper. 

Celle-ci sera mise en parallele avec I'emergence quebecoise du surrealisme qui 

valorisait aussi le travail en collaboration et la fusion des pratiques artistiques; le 

surrealisme, a maints egards, marquera profondement I'ceuvre de Roland Giguere, 

ainsi que nous le verrons tout au long de ce memoire. 
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C'est dans ce contexte d'effervescence interdisciplinaire que s'est deroulee la 

formation de Roland Giguere, apprenti typographe et jeune poete. Nous verrons, au 

fil de ce chapitre, combien I'emergence des Editions Erta est intimement liee a 

I'apprentissage des divers metiers du livre, de meme qu'aux methodes 

d'enseignement modernistes mises de I'avant par Dumouchel et Gladu. Ces 

derniers auront exerce une influence majeure sur le developpement de I'approche 

editoriale d'Erta en invitant Giguere a investiguer les possibilites de dialogue entre 

les nombreuses pratiques qui interviennent dans la conception d'un livre, 

contribuant ainsi a faire de Roland Giguere I'un des editeurs de poesie les plus 

avant-gardistes de I'histoire du livre quebecois. 

1.1 L'Ecole des arts graphiques : Louis-Philippe Beaudoin17, Albert 
Dumouchel18 et Arthur Gladu19 

Fondee en 1942 lors de la fusion des sections d'imprimerie et de reliure de I'Ecole 

technique de Montreal, I'Ecole des arts graphiques etait moderne et extremement 

bien pourvue sur le plan technologique, a ce point qu'en 1949 elle «avait plutot 

I'apparence d'une grande imprimerie que celle d'une ecole d'art20». Dirigee par 

Louis-Philippe Beaudoin, relieur de metier et futur beau-pere d'Albert Dumouchel, 

I'Ecole avait ete creee pour repondre aux besoins croissants de I'industrie de 

I'impression et des arts graphiques en general durant les annees quarante. 

17 1900-1967. 
181916-1971. 
19 1918-1998. 
20 Roland Giguere, «Une aventure en typographie. Des Arts graphiques aux Editions Erta», 
Etudes frangaises, vol. 18, no. 2, automne 1982, p. 100. 
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Le corps professoral y etait constitue d'hommes de metier transformers «en 

professeurs, en pedagogues, en organisateurs et en animateurs de la jeunesse21.» 

Quant au programme d'enseignement, on y retrouvait les domaines de 

specialisation enseignes a I'Ecole technique, soit la composition typographique 

manuelle, I'imposition, le fonctionnement des presses, la reliure et la composition 

mecanique auxquels se sont ajoutes en 1942 la clicherie, la gravure en relief, la 

galvanoplastie, la photomecanique, la gravure en taille-douce22, I'impression de la 

taille-douce, la lithographie, la chromo-lithographie et I'impression lithographique23. 

De plus, on mentionne I'existence des cours suivants : monotypie, linotypie, 

correction des epreuves, dorure, marbrure, maquette, Ludlow, chimie, estimation, 

art publicitaire et dessin24. 

Albert Dumouchel enseignait a I'Ecole depuis 1942, mais a temps complet a partir 

de septembre 1944 seulement, alors que la Montreal Cotton's Limited de 

Valleyfield25, qui I'employait depuis 194026 comme dessinateur de tissu, fermait 

22 Aussi appelee eau-forte. 
23 Eric Leroux, «La formation des ouvriers des metiers du livre au Quebec (1925-1971). Le cas de 
I'Ecole des arts graphiques de Montreal", Papers of the Bibliographical Society of 
Canada!Cahiers de la Societe bibliographique du Canada, vol. 45, no. 1 (printemps 2007), p. 83. 
24 Extrait du programme de 1945-46, cite par Suzanne Beaudoin-Dumouchel, La premiere Ecole 
d'Arts graphiques en Amerique. Fondee par Louis-Philippe Beaudoin (1900-1967), these du 
Departement des Beaux-Arts, Concordia University, 1975, p. 69. Voir aussi Yolande Racine, 
Albert Dumouchel a I'Ecole des arts graphiques de 1942 a 1960, memoire de mattrise du 
Departement d'histoire de Tart, Universite de Montreal, 1980, p. 24. 
25 Ville natale de Dumouchel. 
26 Yolande Racine, op. cit., p. 15. 
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progressivement ses portes. C'est a I'usine qu'il avait ete initie par James Lowe 

aux precedes de la serigraphie et de la gravure, qui permettent le transfert d'images 

sur differents materiaux. D'abord peintre privilegiant I'huile, Dumouchel s'est 

progressivement initie a la gravure en voulant reproduire ses tableaux au moyen du 

linoleum. Ses premieres experiences de gravure sont de 194228. Partant d'abord 

de ses compositions peintes qu'il interpretait en gravure, il s'est ensuite mis a 

graver directement, decouvrant le potentiel esthetique des coups de gouge, des 

reliefs et de leurs contrastes, decouvrant en somme «que la gravure peut engendrer 

sa propre imagerie, son propre style29». Son evolution picturale a ete toute 

personnelle, integrant I'oeuvre des grands maTtres (Manet, Monet, Renoir, Van 

Gogh, Cezanne) et les nouvelles influences qui le passionnaient: Matisse, Picasso, 

Bonnard, Rouault, Alfred Pellan et surtout Paul Klee, qui I'ont marque 

profondement30. Durant les annees 1942 a 1945, Dumouchel etait essentiellement 

occupe a definir ses champs de recherches picturales, mais a partir de 1945, ses 

ceuvres laissaient entrevoir des preoccupations modernes et se detacheront, 

lentement, de la figuration. II a presente ses oeuvres au public montrealais pour la 

premiere fois en avril 1945, au sein d'un collectif de jeunes peintres qui avait ete 

27 James Lowe, d'origine anglaise, avait emigre aux Etats-Unis en 1926 et s'etait installe en 
Valleyfield en 1932. II a mis sur pied en 1940 un atelier d'impression de tissu en serigraphie a la 
Montreal Cotton's Ltd et a ete responsable de I'embauche de Dumouchel comme dessinateur. 
Graveur autodidacte, il possedait une presse a eau-forte, qu'il a genereusement transportee a 
I'usine, en 1942, pour permettre a Dumouchel d'en explorer les possibilites lors des pauses. En 
tant qu'artiste visuel, Lowe etait membre de la Canadian Society of Graphic Art et ses gravures 
ont ete exposees a Toronto dans les annees trente. Voir Yolande Racine, op. cit, p. 16 et 
Jacques Dumouchel, Albert Dumouchel, maftre graveur, La Prairie, Editions Marcel Broquet, coll. 
«Signatures», 1988, pp. 39-45. Jacques Dumouchel est le fils d'Albert et Suzanne Dumouchel et 
petit-fils de Louis-Philippe Beaudoin. 
28 Yolande Racine, op. cit., p. 17. 
29 Jacques Dumouchel, op. cit., p. 100. 
30Id., pp. 98-102. 
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reuni par le galeriste Lucien Parizeau; Dumouchel y a presente trois huiles qui ont 

ete remarquees par la critique31, qui «hesite a le classer dans une ecole et croit qu'il 

a I'etoffe d'un nouveau chef de file32». Jeune artiste, Dumouchel n'en etait pas 

moins deja identifies au milieu artistique montrealais33, d'autant qu'il faisait partie de 

I'entourage de Pellan - nous y reviendrons. Son apprentissage, tout autodidacte, 

etait concentre dans sa peinture et en dessin. Dumouchel n'est revenu a la gravure 

pour sa production personnelle qu'en 1950, bien qu'il ait effectue quelques 

gravures sur bois et linoleum entre 1944 et 194634. II a toutefois enseigne la gravure 

aux etudiants des Arts graphiques des son arrivee a I'Ecole, qui devenait ainsi la 

seconde a proposer la gravure, deja enseignee aux Beaux-arts depuis 1931 par 

Simone Hudon. Dumouchel se chargeait de plus des cours de dessin et de 

composition decorative. 

C'est en tant qu'artiste ayant une excellente connaissance des precedes industriels 

d'impression que Dumouchel a ete embauche a titre de professeur d'arts 

plastiques. Toutefois, les methodes pedagogiques de Dumouchel ont d'abord 

considerablement irrite la majorite des autres professeurs, presque tous issus des 

milieux industriels. En insistant sur Pinventivite plutot que sur la repetition de gestes 

techniques, purement ouvriers, son approche didactique ne pouvait s'integrer sans 

heurt a I'enseignement technique dispense par les autres professeurs. La difficulty 

31 Paul Rochon, «Au pinceau jeune chez Parizeau», La Patrie, Montreal, 21 avril 1945, p. 36 cite 
par Jacques Dumouchel, op. cit, p. 101. 
32 Id. 
33 Id. 
" t o . , pp. 99-101. 
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residait, selon Jacques Dumouchel, «dans I'ecart entre des techniciens de 

I'imprimerie qui sont des gens de metiers et Dumouchel qui fait passer la creativite 

avant la technique35.» 

Mais I'avant-gardiste Dumouchel, qui s'adonnait a la gravure et la serigraphie avec 

des resultats probants, connaissait pourtant de mieux en mieux la proximite entre la 

creation et la technique. Ainsi, malgre ses recherches exaltantes, Dumouchel 

evoluait professionnellement dans une ambiance lourde. II etait raille ou ignore par 

le corps professoral et ne pouvait compter que sur I'appui de son beau-pere 

directeur, ce qui, on I'imagine, n'en compliquait pas moins la situation36. 

Heureusement, un allie crucial s'est presente en 1946 en la personne d'Arthur 

Gladu. Typographe diplome avec grande distinction de I'Ecole technique de 

Montreal en 1935, Gladu possedait egalement une formation en dessin et en 

design de I'Ecole des Beaux-arts37. II avait compte parmi ses professeurs le maftre 

typographe Fernand Caillet, fondateur de la section de typographie de I'Ecole 

technique, et qui fait figure selon Gladu de «pere de la premiere generation de 

graphistes professionnels du Quebec38». Puis, en tant qu'officier de I'armee 

canadienne de 1940 a 1945, Gladu avait oeuvre comme photographe et 

35Id., p. 97. 
36 Arthur Gladu relate : «le professeur de dessin etait considere "unanimement" par le personnel 
de I'ecole comme un " fou" qu'il fallait tolerer parce que c'etait le gendre du "boss" et qu'en 
plus, il etait gentil.» Jacques Dumouchel, op. cit., p. 97. 
37 Eric Leroux, op.cit., p. 87. 
38 Arthur Gladu, Tel que j'etais, Montreal, Editions de I'Hexagone, coll. «ltineraires», p. 59. Selon 
Eric Leroux, op. cit. , p. 75 : «[Caillet] est le premier a avoir organise des cours de typographie en 
francais dans une ecole publique.» 
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typographe dans ('unite «Film et Photo. Appele a voyager en Europe, il avait rejoint 

son compatriote Pierre Gauvreau39 en Angleterre pendant I'annee 1945; ce dernier 

lui servant de guide dans les musees de Londres, ou Gladu avait ete frappe par une 

exposition de Paul Klee40. Sans le savoir, il avait rejoint d'un bond les interets 

artistiques de Dumouchel, oeuvrant de fagon isolee de I'autre cote de I'Atlantique41. 

Fort de cette revelation pour I'art moderne, Arthur Gladu deviendra a son arrivee 

aux Arts graphiques le maTtre technique sur lequel Dumouchel pourra compter pour 

mener a terme certains projets, dont le journal Impressions, puis Les Ateliers d'arts 

graphiques, sur lesquels nous reviendrons abondamment. 

La connivence entre Dumouchel et Gladu s'est rapidement developpee a la faveur 

de leur interet commun pour I'art moderne. Nous verrons plus loin que ces vues 

communes sur I'art les ameneront, d'une part, a regrouper plusieurs des artistes les 

plus innovateurs du Quebec d'alors au sein d'une revue d'art qu'ils dirigeront. 

D'autre part, a I'Ecole des arts graphiques, ce lien est venu jeter les bases d'un 

enseignement, dont Dumouchel avait par ailleurs deja eu I'intuition aupres de 

39 Pierre Gauvreau avait ete admis a I'Ecole des Beaux-arts en 1940. Sa troisieme annee 
d'etudes a ete interrompue par son enrolement volontaire, au printemps 1943. Voir Frangois-
Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste quebecois. 1941-1954, Lanctot Editeur, 
1998, p. 50. 
40 Arthur Gladu, op. cit, p. 122. 
41 Arthur Gladu avait rencontre Albert Dumouchel plus tot en 1943. Effectuant un passage a 
I'Ecole des arts graphiques pour «epater [s]es anciens professeurs» avec son uniforme de sous-
lieutenant, Gladu avait remarque Dumouchel, nouveau venu. II raconte : «Louis-Philippe 
Beaudoin, directeur de cette institution, me fit visiter les ateliers, pour aboutir finalement a 
I'atelier de peinture, dirige par un jeune peintre appele Albert Dumouchel. Ignorant de la peinture 
dite non-figurative, je demandai au directeur pourquoi il avait engage un malade mental qui ne 
connaissait rien du dessin. Je ne me doutais pas a ce moment-la qu'a mon retour, ayant evolue 
dans tous les domaines, je travaillerais pendant vingt-cinq ans avec celui qui devait tenement 
influencer les arts graphiques et qui etait le gendre du patron.» Arthur Gladu, op. cit, p. 83. 
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James Lowe, qui ailierait la creativite des apprentis a une technique rigoureuse. 

Selon Jacques Dumouchel, «[l]eur optique commune consiste a developper a 

travers leur enseignement I'approche artistique chez les jeunes gens du milieu 

ouvrier venus a I'ecole pour apprendre un des metiers de I'industrie de 

rimprimerie42.» L'enseignement aux Arts graphiques etait certes fortement axe sur 

les debouches industriels, mais sous I'impulsion de Dumouchel et Gladu, les 

aptitudes artistiques des etudiants ont ete de plus en plus approfondies. Ainsi, 

Dumouchel enseignait le dessin a main levee aux futurs graphistes - dans 

('incomprehension la plus complete, rappelons-le, des autres enseignants, 

convaincus de la stricte efficacite du dessin technique - ; ceci afin qu'une plus 

grande part de creativite intervienne dans le processus de la production d'images. 

Quant a Gladu, son ouverture a la nouvelle typographie et a la mise en page 

moderne a fait en sorte que Patelier d'imprimerie devienne un «lieu ideal 

d'experimentations43» pour les etudiants. 

A partir de 1946, le duo Dumouchel-Gladu a regulierement vu ses methodes porter 

fruit, plusieurs eleves remportant differentes recompenses dans des concours 

d'arts graphiques nord-americains44, a la grande satisfaction du directeur 

Beaudoin, qui avait soutenu leurs methodes et projets. Le soutien que Beaudoin 

manifestait a I'endroit de son gendre s'explique par sa vision d'une ecole fondee 

sur I'excellence de I'apprentissage du metier aupres de maTtres. C'est en effet selon 

42 Jacques Dumouchel, op. cit., p. 104. 
43 Roland Giguere, «Une aventure en typographies op. cit., p. 101. 
44 Jacques Dumouchel, op. cit., p. 104. 
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un modele traditionnel de compagnonnage (maTtre-apprenti) que Beaudoin a 

elabore le programme de I'Ecole des arts graphiques, modele qu'il avait d'ailleurs 

mis en oeuvre des 1927, a son retour d'Europe, alors qu'il avait ouvert son propre 

atelier de reliure. 

1.2 Les influences etrangeres a I'Ecole des arts graphiques 

Le College Technique Estienne 

Louis-Philippe Beaudoin, avait ete, en 192346, le premier canadien a obtenir une 

bourse d'etude pour aller perfectionner a Paris son metier de relieur; en retour, le 

gouvernement du Quebec attendait de Beaudoin qu'il enseigne a Montreal le metier 

de relieur47. II y est demeure quatre annees pendant lesquelles il a etudie la reliure 

d'art a la prestigieuse ecole Estienne, en plus de reflechir aux modalites 

d'adaptation de la formation dispensee au college Estienne au milieu montrealais, 

depourvu de tradition en enseignement de la reliure. Entre autres resultats de cette 

reflexion, Beaudoin considerait que les exercices menes en atelier devaient etre 

destines a I'industrie, et non seulement theoriques ou fictifs comme a Estienne48. 

45 Le college Technique ou Ecole Estienne est la denomination habituelle de I'Ecole superieure 
des arts et industries graphiques, fondee en 1886 et ainsi designee en hommage au celebre 
imprimeur Robert Estienne (1503-1559). 
46 Suzanne Beaudoin-Dumouchel, op. cit., p. 9 et Eric Leroux, op. cit, p. 79 mentionnent plutot 
1922. Mais Yolande Racine, op. cit, p. 20 rapporte que le curriculum vitae de Louis-Philippe 
Beaudoin fait etat de 1923 a 1927 comme duree du voyage. Une lettre du Secretaire de la 
Province de Quebec Athanase David adressee a Beaudoin pour attester de I'octroi de la bourse 
est aussi datee de 1923. 
47 Suzanne Beaudoin-Dumouchel, op. cit, p. 9. 
48 W., p. 12. 
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Tel qu'entendu, de retour a Montreal, Beaudoin a fonde en 1927 un atelier 

commercial de reliure d'art, maintenu en operation jusqu'en 1937, date ou il s'est 

vu confier la direction de la nouvelle section de reliure a I'Ecole technique de 

Montreal49. Comme I'ecrit Suzanne Beaudoin-Dumouchel, la creation de la section 

de reliure de I'Ecole technique manifestait I'adhesion par le gouvernement au 

modele de compagnonnage traditionnellement en vigueur dans les ateliers 

d'imprimerie et de reliure et applique par Beaudoin dans son atelier prive : 

Cette ecole [de reliure], c'est I'acceptation de I'esprit et de la demarche 
de I'atelier prive, avec apprentis-eleves-compagnons, sous I'oeil du 
maTtre-d'oeuvre-professeur [sic]. C'est la sanction officielle, par le 
gouvernement, des preuves d'efficacite donnees par cet atelier50. 

Ce modele d'atelier-ecole est aux sources de I'Ecole des arts graphiques, fondee 

en 1942, rappelons-le, lors de la fusion des sections d'imprimerie et de reliure de 

I'Ecole technique. Parmi les professeurs que Beaudoin a alors embauches, 

quelques-uns etaient des relieurs qu'il avait lui-meme formes a son atelier prive51. A 

I'Ecole, I'enseignement en atelier se faisait autour de projets des plus concrets : 

Les eleves et leurs instructeurs travaillaient ensemble aux memes 
travaux avec tout le serieux exige par la responsabilite de manipuler des 
travaux commandes de I'exterieur et non a des travaux-exercices 
theoriques. 
Ces travaux pratiques avaient ete prevus, demandes et obtenus du 
gouvernement par la direction de I'Ecole pour alimenter le 
fonctionnement de I'atelier de I'Ecole de reliure, sans causer de 
prejudice aux ateliers commerciaux52. 

Id., pp. 27-37. 
Id., p. 37. 
Id., p. 29 
Id., p. 42. 



Cette pedagogie orientee vers les debouches industriels est le resultat de 

I'importation par Beaudoin du modele d'enseignement en atelier de I'ecole 

Estienne, bonifie de travaux pratiques commandes par le gouvernement quebecois. 

Cette orientation a perdure a I'Ecole des arts graphiques, dont le mandat est ainsi 

decrit par Eric Leroux : 

former des artisans et des techniciens qui auront une connaissance 
generate et etendue des differents procedes de I'imprimerie et de tous 
les metiers connexes, ainsi qu'un entratnement specialise dans une 
branche des metiers de I'imprimerie et de la reliure53. 

Ce mandat s'inscrivait precisement, selon Yolande Racine, dans I'optique du 

college Estienne. L'une des caracteristiques que les deux ecoles avaient en 

commun est I'enseignement divise en demi-journees de travail theorique et 

pratique54, ce qui permet de couvrir toutes les dimensions a la fois des arts et des 

industries du livre. A I'Ecole des arts graphiques, les cours theoriques au 

programme etaient les suivants : frangais, anglais, comptabilite, estimation et prix 

de revient, histoire du livre, sociologie, mathematiques appliquees, correction 

d'epreuves et recherche en bibliotheque55. Quant aux cours pratiques, nous les 

avons enumeres plus haut. Ces cours d'atelier etaient dispenses en apres-midi, sur 

de longues plages horaires, telles qu'exigees par le metier et appliquees a I'Ecole 

de reliure. 

53 Tire du prospectus de I'Ecole des arts graphiques pour I'annee 1946-1947, cite par Eric 
Leroux, op. cit, p. 83. Voir aussi Yolande Racine, op. cit, p. 39. 
54 Yolande Racine, op. cit., p. 24. 
55 Id. 
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Le Bauhaus 

Dans une remarque quelque peu surprenante, Roland Giguere a qualifies 

I'enseignement prodigue par Arthur Gladu et Albert Dumouchel de «resolument 

moderne et meme revolutionnaire56». Celui-ci disait encore : 

[.'influence du Bauhaus etait fortement presente, Dumouchel lui-meme, 
en peinture, demarquait Paul Klee alors que Gladu, en typographie, 
suivait une tradition germanique, forte et rigoureuse. Nos travaux 
refletaient evidemment ces courants modernistes57. 

Cette piste du Bauhaus merite d'etre etudiee. Que des influences de Klee etaient 

decelables dans les pratiques, personnelles, de Dumouchel est une chose, mais 

qu'en etait-il de sa fagon d'enseigner? Dumouchel aurait-il forge ses methodes 

d'enseignement a partir du modele du Bauhaus? 

Nous ne pouvons etablir que la pedagogie developpee par Paul Klee, notamment, 

ait ete connue de Dumouchel; cela, en fait, est extremement improbable vu la 

traduction tardive des notes de cours et vade mecum pedagogiques congus par 

Klee au Bauhaus58. Toutefois, il est possible que la philosophie du Bauhaus, dans 

ses grandes lignes, ait ete connue de Dumouchel. De plus, par son interet pour 

Klee, dont il a d'abord connu la production picturale dans des revues d'art et 

56 Roland Giguere, «Une aventure en typographies op. cit., p. 100. 
57 Id. 
58 Publies en anglais pour la premiere fois en 1944 sous le titre Pedagogical Sketch Book. En 
frangais, Theorie de I'art moderne. Ecrits de Klee et Esquisses pedagogiques n'est paru qu'en 
1964. 
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catalogues, puis de visu lors d'un sejour a New York , Dumouchel aurait pu etre 

au fait des methodes employees par Klee dans ses cours au Bauhaus. 

Quoi qu'il en soit, un parallele peut etre etabli. Sans que le mandat de I'Ecole des 

arts graphiques, tel que nous I'avons vu plus haut, ne fasse directement etat de 

cette valorisation artistique de la forme technique, qui etait pronee au Bauhaus, les 

modes de production mis de I'avant par Dumouchel entretenaient des similitudes 

avec I'esprit de la celebre ecole allemande, temoignant ainsi du modernisme insuffle 

par Dumouchel a I'Ecole des arts graphiques, et constate par Giguere. 

En activite de 1919 a 1933, le Bauhaus avait completement revitalise 

I'enseignement des arts au 20e siecle : «L'idee directrice du Bauhaus? Une 

aspiration tout a fait romantique a I'unite et a I'harmonie dans un travail 

communautaire autonome uniquement dedie a I'art et a la foi60.» Le travail en atelier 

y etait mis a I'avant-plan et de nombreux projets interdisciplinaires etaient menes. 

De multiples ateliers cohabitaient : menuiserie, sculpture sur bois et sur pierre, 

metal, ceramique, verre, peinture murale, tissage, imprimerie d'art, edition d'art, 

reliure, imprimerie de publicite, textile, papier peint, photographie, theatre, danse, 

urbanisme, sans oublier I'architecture, fer de lance du Bauhaus qui misait sur un 

retablissement du contact entre I'art et la production. Cet esprit d'atelier foisonnant 

fonde sur un espoir nouveau ressort clairement des temoignages sur le climat qui 

59 A I'ete 1948, au Museum of Modern Art (MOMA) ou des ceuvres de Klee faisaient partie de la 
collection permanente. Voir Yolande Racine, op. cit., p. 60. 
60 Jeannine Fiedler et Peter Feierabend [ed.], Bauhaus, Koln, Konemann, 2000, pp. 18-19. 
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regnait aux Arts graphiques durant les annees Dumouchel-Gladu. Suzanne 

Beaudoin-Dumouchel en a rendu compte dans sa these : 

Dumouchel [...] a pu se servir des outils de differentes 
sections utilises dans les ateliers, a projete son esprit de 
chercheur, son esprit de decouverte. 

[ • • • ] 

L 'esprit artistique du departement de dessin, d'art plastique, 
envahit vite les autres departements, par son ardeur et sa 
vitalite. Les cahiers "Impressions" de la deuxieme annee en 
sont un exemple eloquent. Qui plus est, I'enthousiasme cree 
par les resultats amena la collaboration presque generate des 
autres departements, des professeurs et des eleves61. 

C'est sur ce dernier point que nous souhaitons insister. CEuvrant d'abord a contre-

courant, Dumouchel a su rallier les autres departements a ses projets, dont celui 

d'une revue, en les convainquant, par les resultats, du fait que les etudiants en 

sortaient mieux formes, au sens meme oil I'entendait le mandat pedagogique de 

I'Ecole. C'est aussi ce qui explique que le directeur Beaudoin ait donne I'aval aux 

idees de son gendre. Ce que Suzanne Dumouchel qualifie d'«esprit de chercheur», 

cette intuition de Dumouchel de faire intervenir un processus artistique dans la 

creation d'images et ce, meme a des fins commerciales, a ainsi engendre un esprit 

d'atelier, de collaboration, de decloisonnement disciplinaire dans des projets de 

nature a stimuler autant la creativite que I'application technique des procedes. 

Quoi de plus directement en lien avec la philosophie du Bauhaus, qui «ne 

proclamait pas la deification de la technique, mais bien son humanisation62», en vue 

Suzanne Beaudoin-Dumouchel, op. cit., p. 79. [Nous soulignons, italiques dans I'original.] 
Jeannine Fiedler et Peter Feierabend [ed.], op. cit, p. 24. 
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de former une classe d'artisans capables de creer de nouvelles formes? En effet, 

Walter Gropius, fondateur et premier directeur du Bauhaus, avait pose comme 

assise pedagogique I'unification complete de I'art et la technique : «Formes 

techniques et formes artistiques sont alors fondues en un element organique 

unique63», un principe resume par le slogan classique de Gropius, «Art et 

technique : une nouvelle Unite*. 

De plus, pour permettre un developpement complet de I'etudiant, il est important 

de rappeler que le Bauhaus avait preconise un modele de formation bipolaire, qui 

«consistait a faire cohabiter un directeur artistique (maTtre de forme) avec un autre 

dont les competences etaient d'ordre technique (maTtre artisan)64.» Ce systeme des 

deux maTtres avait fait rapidement ses preuves en permettant d'imbriquer la theorie 

et la pratique, permettant un enseignement plus pousse que ne I'aurait reussi un 

professeur unique et generant des projets plus approfondis sur le plan artisanal et 

sur le plan creatif65. 

C'est ainsi que nous interpretons I'impact de I'association d'Albert Dumouchel avec 

Arthur Gladu sur I'essor de la creativite dans les projets etudiants. Nee d'un 

«decloisonnement officieux66» de leurs cours respectifs, I'equipe de Dumouchel et 

Id., p. 17. 
Magdalena Droste, Bauhaus. 1919-1933, Koln, Taschen, 1990, p. 34. 
Id., pp. 35-36. 
L'expression est de Yolande Racine, op. cit., p. 37. 
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Gladu formait ainsi un couple maitre de forme-mattre artisan qui aurait fait I'envie 

du Bauhaus. Aussi, bien que nous ne puissions savoir si Dumouchel et Gladu 

connaissaient la pedagogie en vigueur au Bauhaus, peut-on juger que leur 

approche temoigne effectivement, comme I'ecrivait Giguere, d'un modernisme et 

d'un esprit de novation en matiere d'enseignement des arts, en etroite parente avec 

I'esprit du Bauhaus. 

C'est en somme toute une demarche de sensibilisation a Tart moderne qui 

s'effectuait dans ces cours d'arts appliques. Pourtant, Dumouchel et Gladu 

n'avaient ete que tardivement exposes aux peintres modernes. Les biographes de 

Dumouchel rapportent meme une resistance initiale de celui-ci a I'endroit de 

Cezanne et Van Gogh68, attribuable, peut-etre, a sa provenance d'un milieu ouvrier, 

eloigne des arts. La meme explication est plausible pour Gladu, qui avait decouvert 

1'art moderne par I'entremise de Pierre Gauvreau, lequel avait frequente les Beaux-

arts. Or, les eleves de I'Ecole des arts graphiques etaient egalement, pour la 

plupart, issus de milieux ouvriers69. Yolande Racine note ainsi qu'un des projets 

proposes aux eleves par Dumouchel, soit une imagerie populaire appliquee a 

rimprimerie (cartes de Noel, couvertures de livres populaires, illustration de fables 

ou chansons, etc.), tendait a faire accepter aux eleves les formes modernes de 1'art, 

67 Autre similitude avec le Bauhaus, Giguere appelait Gladu son «ma!tre» : «la typographic que 
j'entrepris avec, pour maftre, Arthur Gladu.» Roland Giguere, Une aventure en typographie, op. 
erf., p. 100. 
68 Voir Yolande Racine, op. cit, p. 18 et Jacques Dumouchel, op. cit, p. 98. 
69 Nous reviendrons a la section suivante sur la trajectoire sociale de Roland Giguere. 
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sans pour autant bouleverser les themes traditionnels apprecies du public et 

commandes en industrie70. 

Le duo, et Dumouchel en particulier, a done su stimuler les capacites des eleves a 

produire de fagon creative, a decouvrir des ressources artistiques qu'ils pourraient 

mettre a profit dans leur emploi. Les apprentissages etaient axes sur la realite du 

milieu professionnel, mais acquis par le biais d'un patient detour par la creation. Un 

article de 1947 en fait admirablement fo i : 

Cette classe qu'on ne peut considerer comme une ecole reguliere de 
dessin, a ceci de special que tous les efforts des eleves convergent vers 
le but de I'imprimerie. Les dessins qu'on y congoit doivent en effet etre 
imagines avec une extreme simplicity de lignes afin d'obtenir les 
meilleurs resultats une fois imprimes. 
[...] 
M. Albert Dumouchel, qui dirige cette classe, a reussi cependant a 
eliminer la moitie de ce probleme fondamental en developpant chez ses 
eleves un sens poetique de la gravure71. 

On constate done que les influences pedagogiques dominantes a I'Ecole des arts 

graphiques provenaient de I'importation tres fidele du modele classique d'une 

ecole-atelier, tel que I'avait decouvert Louis-Philippe Beaudoin lors de son sejour a 

I'Ecole Estienne. Ce modele s'etait cependant fortement accru en modemisme 

dans les cours et projets dispenses par Dumouchel et Gladu, qui permettaient un 

apprentissage approfondi tant sur le plan technique qu'artistique. Ce dernier apport 

s'apparente ainsi a la philosophie du fondateur du Bauhaus qui «plaidait clairement 

70 Yolande Racine, op. cit, pp. 51-52. 
71 Gabriel La Salle, «Le sens artistique de notre ecole des Arts Graphiques», Le Canada, 19 mai 
1947, p. 10 cite par Yolande Racine, op. cit, p. 51. 
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pour la conception artistique, et meme "poetique", de la forme technique, de 

maniere a ce que Ton ne prenne pas pour modele uniquement le squelette 

constitutif, mais une nouvelle harmonie globale de la forme72.» 

Toutes ces approches pedagogiques adoptees a I'Ecole des arts graphiques ont 

egalement fait I'objet de verifications de conformite avec la demande industrielle et 

ses debouches. Louis-Philippe Beaudoin avait eu, en effet, des echanges avec les 

milieux de l'imprimerie et certaines ecoles d'arts graphiques americaines afin de 

s'assurer que le programme qu'il dirigeait etait tout a fait adapte aux exigences 

commerciales73. 

Dans le cadre de cette approche modeme de Patelier, Dumouchel agissant comme 

mattre de forme et Gladu, maTtre artisan, sous la bienveillance du directeur de 

I'Ecole, les realisations allaient bon train, a commencer par le journal Impressions, 

fonde en 1942 par I'Association des etudiants de I'Ecole des arts graphiques et 

progressivement pris en charge par Dumouchel. Plus encore, la revue Les Ateliers 

d'arts graphiques initiee par Dumouchel allait s'imposer comme le fait d'armes de 

cet esprit d'atelier propice aux echanges multidisciplinaires. Mais avant d'examiner 

plus en detail les manifestations innovatrices de ce nouvel esprit insuffle par les 

deux professeurs, arretons-nous a I'automne 1948, alors que Roland Giguere 

Jeannine Fiedler et Peter Feierabend [ed.], op. cit, p. 17. 
Yolande Racine, op. cit., p. 25. 
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s'appretait a joindre I'Ecole des arts graphiques, sans savoir qu'il y rencontrerait les 

collaborateurs de la premiere heure des Editions Erta. 

1.3 Roland Giguere74 aux Arts graphiques 

En 1948, age de dix-neuf ans, Roland Giguere cherchait a poursuivre ses etudes. II 

avait pense etudier la chimie a I'universite, mais, issu qu'il etait des milieux 

populaires de Villeray, a Montreal, la menace de difficultes financieres pesait lourd. 

Le pere de Giguere I'en avait prevenu : ayant lui-meme frequente I'universite75, 

celui-ci n'avait pas complete sa formation, trop couteuse, et avait du se tourner 

vers un metier d'ouvrier - nettoyeur-teinturier -, eloigne de ses interets premiers, 

pour subvenir a la famille76. 

Un attrait grandissant pour I'art et la poesie incitait Giguere fils a s'orienter vers des 

emplois plus creatifs. Deja, a I'Ecole Superieure, il ecrivait des poemes et lisait 

«comme un forcene77» : il avait decouvert Paul Eluard en 12e annee et aurait lu 

Breton, Artaud et Desnos des 194778. II frequentait la librairie Tranquille, rue Sainte-

Catherine, et avait lu les manifestes Prisme d'yeux (fevrier 1948) et Refus global 

7 4 4maM929-17aou t2003 . 
75 Jean-Marcel Duciaume, «Encre et poeme, entrevue avec Roland Giguere», Voix et images, 
volume IX, no. 2, hiver 1984, p. 8. 
76 Marcel Fournier, Les generations d'artistes, suivi d'entretiens avec Robert Roussil et Roland 
Giguere, Quebec, Institut quebecois de recherche sur la culture, coll. «La pratique de l'art», 
1986, p. 169. 
77 Roland Giguere, «Une aventure en typographies op. cit, p. 100. 
78 Voir notamment le bref temoignage de Roland Giguere dans Musee d'art contemporain de 
Montreal, Dessin et surrealisme au Quebec, Montreal, Ministere des Affaires culturelles, 1979, 
p. 10. 
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(aout 1948). Un ami lui avait signale I'Ecole des arts graphiques : «Pour moi, les 

"arts graphiques" ga ne voulait pas dire grand chose. Je suis alle me renseigner et 

j'ai vite compris qu'on pouvait y apprendre a faire du livre. La, le declic s'est fait et 

je me suis dit que c'etait ce que je voulais faire79.» Giguere s'est alors inscrit a 

I'automne 1948 a I'Ecole des arts graphiques pour y apprendre les metiers de 

('edition et particulierement la typographie, une discipline artisanale parmi les plus 

intellectuelles, qu'il choisira pour sa specialisation en deuxieme annee. 

Les incidences du choix d'une ecole de formation technique sont importantes pour 

un artiste en devenir. En ce qui concerne la litterature ou la poesie, aucune 

formation specifique n'existe pour devenir ecrivain, ce qui implique que le choix 

d'une carriere litteraire repose sur un peril, a savoir de ne pas pouvoir compter sur 

une formation qui pallierait le manque eventuel de revenus d'une carriere aux aleas 

notoires. Des lors, «l'ecrivain de profession* est tres souvent inscrit dans une 

trajectoire ou I'independance financiere est prealablement acquise, par la famille ou 

une richesse soudaine, a moins de s'inscrire sur une tangente tout opposee, la vie 

de boheme80. Pour Roland Giguere, a la recherche d'une formation pouvant le 

conduire a un metier interessant dans le domaine de I'edition, le passage a I'Ecole 

des arts graphiques est un choix raisonne. Si les aspects creatifs, artistiques du 

79 Jean-Marcel Duciaume, op. cit., p. 8. [Nous soulignons.] 
80 Ce phenomene social a ete analyse, entre autres, par Pierre Bourdieu dans Les regies de I'art. 
Genese et structure du champ litteraire, Paris, Editions du Seuil, coll. «Libre examen. Politique", 
1992, 480 p. Signalons aussi I'etude de Bernard Lahire, qui se penche tout specifiquement sur la 
necessite eprouvee par les ecrivains d'un «second metier». Bernard Lahire, La condition 
litteraire. La double vie des ecrivains, Paris, Editions Decouverte, coll. «Texte a I'appui. Serie 
"Laboratoire des sciences sociales"», 2006, 619 p. 
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metier ont stimule et motive Giguere, si I'inscription a I'Ecole etait un moyen 

d'entrer d'une certaine maniere dans le monde des livres, il s'agissait d'abord d'un 

lieu de formation technique dont le diplome garantissait en quelque sorte un gagne-

pain, d'autant plus que le domaine de I'imprimerie etait a ce moment en excellente 

sante commerciale. 

Dans son etude sociographique sur le champ des arts visuels, Marcel Fournier note 

justement que pour les jeunes artistes «qui se veulent ou qui sont obliges d'etre 

"realistes", I'acquisition d'une formation en arts appliques apparaTt comme la voie 

d'acces a une activite proprement artistique81.» Ceci caracterise done tout 

particulierement ceux issus, a I'instar de Giguere, des classes populaires. C'est 

ainsi que la trajectoire d'un artiste de provenance populaire passe souvent par la 

formation en arts appliques puisque ceux-ci «exigent des habiletes manuelles et 

des competences techniques, mais conduisent aussi a des postes relativement 

definis, souvent dans des entreprises industrielles ou commerciales82.» 

Giguere choisira ainsi I'Ecole des arts graphiques pour y entreprendre un cours 

professionnel d'une duree de trois ans83. En plus de beneficier d'une formation 

technique de pointe, il y decouvrira cet esprit d'atelier foisonnant instaure par le 

dynamique tandem Dumouchel-Gladu, de meme qu'un milieu artistique en pleine 

effervescence reuni autour du projet d'une revue d'avant-garde, Les Ateliers d'arts 

81 Marcel Fournier, op. cit., p. 168. 
82 Id. 
83 La 4e annee se deroulait entierement en entreprise. 
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graphiques. Mais avant de participer a cette derniere, Giguere fera ses premieres 

impressions dans le journal estudiantin de I'Ecole, Impressions, que Dumouchel et 

Gladu avaient entrepris de moderniser pour en faire un espace d'experimentations 

pour les etudiants. 

1.4 Le journal Impressions 

Le journal Impressions etait I'organe de communication de I'Association des eleves 

de I'Ecole des arts graphiques. II avait ete initie en 1942 pour traiter des diverses 

actualites etudiantes. II semble que les trois premiers volumes (probablement six 

numeros) soient aujourd'hui introuvables84. Toutefois, Yolande Racine nous 

apprend que des 1946, Albert Dumouchel en avait pris la direction artistique, 

elargissant du coup les horizons artistiques du journal85. Rappelons que c'est 

egalement a ce moment qu'Arthur Gladu s'etait joint au corps professoral de 

I'Ecole. Le journal evoluera d'un simple feuillet broche et dactylographie de quatre 

pages imprimees en noir et blanc vers une publication soignee, d'une quarantaine 

de pages imprimees en couleurs. Le journal, au format variable, ne prendra 

toutefois I'appellation de revue que vers 195386. 

84 Yolande Racine, op. cit., p. 85. 
85 Avant que Dumouchel n'assume la direction artistique du journal, «[i]l semble que les 
professeurs prenaient, a tour de role et sans qu'il n'y ait continuite, la responsabilite globale de 
la publication." Yolande Racine, op. cit., p. 85. 
86 Id. 
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La publication permettait une application concrete des apprentissages dans un 

contexte de solidarity et de grande liberte des etudiants : 

La revue Impressions, elle, ne contenait aucune collaboration 
exterieure. Entierement realises par les etudiants - sous la 
surveillance des professeurs - les numeros (annuels) se 
construisaient a partir de nos propres textes que nous 
composions, mettions en page, illustrions et imprimions, 
selon la speciality de chacun. Cette revue etait, en somme, 
I'application de nos cours theoriques. Une grande liberte 
nous etait cependant laissee dans la creation de la maquette, 
le choix des caracteres et les gravures sur linoleum qui 
accompagnaient les textes. La revue Impressions offrait 
vraiment un lieu ideal d'experimentations des possibilites 
typographiques87. 

Sur le plan technique, I'apport modemiste de I'enseignement d'Arthur Gladu se 

faisait sentir. Le journal frappait notamment par Paudace de son graphisme, comme 

en fait foi cette notice bibliographique du numero contenant les tout premiers textes 

publies88 de Roland Giguere : 

Impressions, Journal de I'association des eleves de I'ecole 
des arts graphiques, Volume 7, no 2. Montreal s.d. [1949?], 
in-4 illustre couleurs, 24 p. et 4 f. Couverture illustree 
couleurs. Luxueuse publication etudiante au graphisme 
moderne. En editorial, Marcel Hebert enonce : "notre journal 
s'est vu radicalement reforme par nos mains que le 
modernisme a rendu revolutionnaires...". Contributions de 
Roland Giguere (2 textes illustres : Les Constructeurs d'un 
pays lointain; et L'Oiseau de quartz), un poeme de Conrad 
Tremblay, ainsi qu'une lino de Jean-Noel Poliquin, et divers 

87 Roland Giguere, «Une aventure en typographies op. cit, p. 101. Giguere poursuit : «Quand, 
plus tard, en 1954, en stage a I'Ecole Estienne de Paris, je montrai au professeur Jean Garcia 
quelques numeros de la revue, je me souviens qu'il fut fort etonne de leur qualite d'impression et 
surtout, de leur audace typographique.» 
88 «L'Oiseau de quartz» a ete ecrit en aout 1947. 
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articles : reliure, imprimerie, danse, disques, Fernand Leger, 
etc. Agrafe. Bon Stat. Rare. CAD 250.0089 

Roland Giguere a par la suite signe ['editorial du volume 8, numero 1, probablement 

date de 1950; le numero, ecrivait-il, est le resultat de la vision, de la comprehension 

par le groupe de la page imprimee90. II poursuivait: 

[...] ce numero est I'objet ne de I'effort de tous et de chacun, 
le vehicule ti'un certain esprit qui nous anime, et aussi son 
plus fidele miroir. [...] Nous cherchons les formes, nous les 
inventons, pour ensuite en faire un agencement pictural qui 
deviendra non pas seulement une page comme les autres, 
etablie sur des conventions faciles, et par la merme sans 
danger, demunie de toute audace et agressivite, mais bien 
une page exprimant une recherche dans I'inconnu, un esprit 
contemporain9\ 

Le journal Impressions colligeait ainsi des travaux et ceuvres d'etudiants et 

permettait de mettre en valeur les realisations des eleves, dont la qualite avait 

d'ailleurs ete rapidement recompensee dans les milieux de I'imprimerie et des arts 

graphiques92. En effet, les travaux des etudiants ont obtenus de nombreuses 

mentions lors des concours d'arts graphiques tant au Canada qu'aux Etats-Unis93. 

Ces reussites, qui se sont manifestoes dans I'essor donne a Impressions, etaient au 

89 Extrait du catalogue 37 de Francois Cote, l ibraire, pr in temps 2008, 
http://www.bibliopolis.net/banque/cot/37/37-4-iP.htm. Consults le 15 aout 2008. 
90 Roland Giguere, «Editorial», Impressions, vol. 8, no.1, [1949 ou 1950], s.p. 
91 Id. [Nous soulignons.] 
92 Yolande Racine, op. cit., p. 85. 
93 Jacques Dumouchel, op. cit., p. 104 et Yolande Racine, op. cit., p. 38 : «De 1946 a 1948, les 
travaux des etudiants meritent a I'Ecole le premier prix du concours continental d'arts 
graphiques organise annuellement aux Etats-Unis par le "National Graphic Arts Educational 
Association". En 1947, ils obtiennent le premier prix du Concours d'affiche du coquelicot lance 
dans tout le pays par la Legion canadienne, en 1949, ils gagnent un "Merit Award" pour leur 
participation a l'"Exhibition of Advertising and Editorial Art", classification "Editorial Design-
Magazine Layout" organisee par "The Art Directors Club" de Toronto.» 
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coeur du nouvel esprit de solidarity, tres Bauhaus, insuffle par Dumouchel et Gladu. 

Dans un esprit d'atelier, ou le travail etait effectue en collaboration et ou se 

refletaient les tendances esthetiques modemistes inflechies par le tandem, «[i]'ecole 

d'imprimerie commengait a devenir vraiment I'lnstitut [sic] des arts graphiques dont 

revait le directeur Louis-Philippe Beaudoin94.» 

C'est ainsi qu'on a pu noter un decloisonnement de certaines sections 

d'enseignement de I'Ecole dont les travaux pratiques pouvaient desormais 

converger vers la publication etudiante. Mais Dumouchel voyait plus loin encore : il 

mijotait I'ambitieux projet de reunir la production du milieu artistique montrealais, 

alors en pleine effervescence, au sein d'une luxueuse revue d'art digne des grandes 

ecoles, dont la main d'oeuvre serait entierement assumee par les eleves. 

1.5 Les Ateliers d'arts graphiques 

... comme les incunables de I'epoque heroique 
95 

de /'edition d'art au Quebec . 
Gilles Henault 

L'arrivee de Roland Giguere a I'Ecole des arts graphiques, a I'automne 1949, s'est 

faite dans un contexte d'importante effervescence artistique, alors que, 

mediatiquement du moins, I'attention etait tournee vers la progression de deux 

94 R. Giguere, «Une aventure en typographie», op. cit., p. 100. L'Ecole des arts graphiques a ete 
rebaptisee Institut des arts graphiques en 1958, d'ou la confusion frequente dans sa 
denomination. 
95 Gilles Henault, «Au debut des annees 50. Erta - Arts graphiques et poesie», Vie des arts, vol. 
XXII, no. 90, printemps 1978, p. 20. 
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mouvements artistiques concurrents, aux vues parafees dans les manifestes Prisme 

d'yeux96 et Refus global97. 

Ajustant son point de vue a partir de I'Ecole des arts graphiques, Roland Giguere 

voyait ainsi dessine le paysage artistique : 

Si on se reporte a cette epoque, il y avait deja le groupe 
automatiste qui etait en pleine effervescence. II y avait aussi 
un petit noyau gravitant autour des Arts graphiques et 
d'Albert Dumouchel. On y retrouvait Leon Beliefleur, Gerard 
Tremblay, Alfred Pellan, Jacques de Tonnancour, Jean 
Leonard; un groupe par ailleurs dont I'esthetique se 
demarquait par rapport a celle des automatistes98. 

Ce groupe qui se demarquait des Automatistes etait bien entendu plutot rassemble 

autour d'Alfred Pellan que de I'Ecole des arts graphiques ou d'Albert Dumouchel. 

Cependant, un peu avant I'arrivee de Giguere a I'Ecole, Albert Dumouchel avait 

donne rendez-vous, a I'Ecole des arts graphiques, a de nombreux acteurs du 

grand reseau artistique montrealais. En effet, un premier numero des Ateliers d'arts 

graphiques avait fourni I'occasion de rencontres interdisciplinaires au sein du milieu 

artistique. Celles-ci sont des plus interessantes dans le contexte de la parution 

imminente des manifestes Prisme d'yeux et Refus global, moments de la rupture 

esthetique entre Pellan et Borduas. 

96 Le texte du manifeste a ete reproduit dans plusieurs journaux de I'epoque, dont I'article de 
Jacques Delisle, «Un nouveau groupe de peintres modemes. Les "Prisme d'yeiix"», Montreal-
Matin, 7 fevrier 1948. On le retrouve aussi dans Francois-Marc Gagnon, Chronique du 
mouvement automatiste quebecois. 1941-1954, op.cit, pp. 450-451. 
97 Paul-Emile Borduas, Refus global, Montreal, Mithra-Mythe editeur, 1948, 1 vol., reedite dans 
Paul-Emile Borduas, Refus global et autres ecrits, Montreal, Editions de I'Hexagone, coll. 
«Typo», 1997, 304 p. 
98 Jean-Marcel Duciaume, «Encre et poeme, entrevue avec Roland Giguere», op. cit., p. 9. 
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Les Ateliers d'arts graphiques, no. 2 

La revue a paru le 31 mai 1947, imprimee sur les presses de I'Ecole des arts 

graphiques, sous la direction artistique d'Albert Dumouchel. Les maquettes et la 

typographie etaient d'Arthur Gladu, et les epreuves etaient imprimees par les 

etudiants, qui fournissaient egalement quelques contributions issues de leurs 

travaux scolaires. Au sommaire : Alfred Pellan, Paul-Emile Borduas, Gilles Henault, 

Pierre Gauvreau, Alphonse Piche, Aline Piche, Jean-Paul Mousseau, Leon 

Bellefleur, Albert Dumouchel, Jean Benoit, Mimi Parent, Roland Truchon, Edmundo 

Chiodini100, Robert Lapalme, Charles Hamel, Jean Leonard, Remi-Paul Forgues, 

Paul Gladu101, Maurice Gagnon102, etc. Veritable tourbillon d'avant-garde 

multidisciplinaire, on retrouvait pele-mele dans les pages de la revue les tendances 

picturales et litteraires dominantes; celle des Automatistes (Borduas, Mousseau, 

Gauvreau, Forgues103); celles associees au surrealisme et au cubisme de Pellan 

99 Les Ateliers d'arts graphiques, no. 2, Montreal, 1947, s.p. Le veritable premier numero n'a 
jamais existe. Lorsque Dumouchel et Gladu ont presente au directeur Louis-Philippe Beaudoin le 
projet d'une revue, ce dernier hesitait. Le biographe Jacques Dumouchel raconte comment 
Beaudoin eut cependant cette idee pour convaincre le ministre de subventionner ce faux second 
numero : «En fait, c'est une question de strategie de la part du directeur. [...] M. Beaudoin se 
rend done au bureau du ministre du Bien-Etre social et de la Jeunesse, I'Honorable Paul Sauve, 
recemment nomme a ce poste, et, en homme ruse, demande une subvention pour couvrir les 
frais de parution du soi-disant deuxieme numero de la revue. M. Sauve accepte, sans faire 
enquete, de poursuivre I'ceuvre amorcee vraisemblablement par son predecesseur avec le 
premier numero.» Jacques Dumouchel, op. cit., p. 107. 
100 Peintre et sculpteur, ancien collegue de James Lowe et Dumouchel a la Montreal Cotton's 
Ltd. 
101 Critique d'art et frere atne d'Arthur Gladu. 
102 Critique d'art bien connu pour son ouvrage Peinture modeme, Montreal, Editions Bernard 
Valiquette, 1940, 214 p., sur lequel nous reviendrons dans la prochaine section. Gagnon 
enseignait notamment a I'Ecole du Meuble. II signait dans Les Ateliers un texte sur le peintre 
Bonnard. 
103 II s'agirait du second poeme automatiste publie, 18 mois apres la parution d'un poeme 
automatiste (sans titre) de Therese Renaud, le 13 novembre 1945 dans Le Quartier latin. Voir 
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(Dumouchel, Leonard, Benoit, Parent, Truchon), de meme que les influences du 

Bauhaus en typographie et a la mise en page (Gladu), de Pexistentialisme (Jean 

Vaillancourt, eleve de I'Ecole), de Tart naff et de Klee (Bellefleur), du marxisme 

revolutionnaire (Henault) et d'autres, plus conservatrices. Le tout etait entrecoupe 

de travaux d'etudiants : gravure, poesie, essai, graphisme, etc. Malgre certaines 

inegalites evidentes, la revue a regu un excellent accueil : «les Ateliers d'arts 

graphiques viennent de publier une grande revue de luxe que Ton peut comparer 

sans hesitations aux grandes revues europeennes du meme genre104.* 

Yolande Racine nous fournit des precisions sur cette question. Selon elle, 

Dumouchel et Gladu «n'ignoraient pas que les grandes ecoles europeennes et 

americaines publiaient des revues de haute qualite105.» Elle rapporte egalement le 

texte d'une emission radiophonique de septembre 1947 consacree a Albert 

Dumouchel ou il est question des Ateliers d'arts graphiques en ces mots : «Ce 

cahier s'apparente aux "Cahiers d'Estienne" de Paris (Ecole Technique Estienne ou 

Beaudoin etudia), au "Year Book" de Londres et au "Pencil Point" americain106.» 

Enfin, elle mentionne que plusieurs exemplaires de la revue ont ete expedies ailleurs 

Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature. Histoire d'une revolution culturelle, Montreal, 
Editions Les Herbes rouges, coll. «Typo», p. 152. 
104 Anonyme, «Echos», Le Canada, Montreal, 16 juin 1947 cite par Jacques Dumouchel, op. cit, 
p. 109. 
105 Yolande Racine, op. cit., p. 42. 
106 Rene Garneau, «Activite intellectuelle», texte d'une emission de la serie La voix du Canada, au 
poste CBF, 13 septembre 1947, p. 1, Archives privees de la succession Dumouchel cite par 
Yolande Racine, op. cit, p. 42. 
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en Amerique et en Europe. Arthur Gladu lui a de plus confie que le ministere aurait 

regu «plus de sept cent [sic] lettres de felicitations et d'encouragement107.» 

On constate done qu'un lieu de rencontres entre arts visuels et arts appliques, ou 

poesie et critique d'art trouvaient egalement leur expression, s'est constitue autour 

de I'Ecole et de sa revue. II faut cependant relativiser cette mixite apparente, en ce 

sens que, si la revue avait reuni les productions a I'interieur de ses pages, elle 

n'avait pas cree de lieu tangible ou s'etaient veritablement cotoyes les artistes. 

Pellan recevait certes beaucoup d'artistes a son atelier - ouvert tous les lundis; de 

meme, les Automatistes se frequentaient beaucoup. Peu cependant evoluaient 

d'un groupe a I'autre; nous y reviendrons. 

Par ailleurs, des tensions importantes existaient deja entre les factions de Borduas 

et de Pellan. II ne faut pas perdre de vue que ces annees ont ete marquees d'une 

radicalisation des positions automatistes a I'encontre, d'une part, des autres 

tendances picturales dont Pellan etait reconnu comme le porte-etendard et, d'autre 

part, de I'Etat et du clerge, vertement denonces dans Refus global. Les Ateliers 

d'arts graphiques etaient forcement associes au gouvernement, qui finangait le 

projet, et il est manifeste que Borduas et les siens conservaient une distance 

ideologique avec le tout : 

Nous avons, Pierre [Gauvreau], Mousseau et moi, permis de 
reproduire, comme nous aurions fait pour La Presse, Le 

107 Yolande Racine, op. cit., p. 50. Voir aussi Jacques Dumouchel, op. cit, p. 109. 

41 



Canada, Canadian Art ou n'importe quoi, meme Le Devoir. 
Elle [la publication] ne nous appartient en rien, malgre son 
peu de valeur108. 

Qui plus est, cette collaboration des Automatistes au cahier de 1947 avait valu a 

ceux-ci des reproches de la part d'amis a I'etranger, notamment de Fernand 

Leduc109. Borduas rapportait: 

On reprocha notre manque de discernement, notre peu de 
rigueur et d'exigence comme si nous eussions endosse 
I'entiere responsabilite de tous les articles et reproductions de 
ce fameux "Cahier" (bien quebecois, des pires bondieuseries 
a I'automatisme)110. 

On se souvient que Borduas s'etait deja passablement distancie de Pellan, depuis 

son retour de Paris en 1940, qui avait ete I'occasion d'un accueil triomphal a 

Montreal. Animateur influent d'un noyau de jeunes artistes regroupes a I'Ecole du 

Meuble ou il enseignait depuis 1937, Borduas reprochait a Pellan un 

statisme esthetique : «Pellan ne croyait qu'au cubisme qui deja etait, et un peu 

grace a lui pour nous, sans mystere111.» La querelle s'est ensuite envenimee en 

1945, alors que Pellan acceptait un poste a I'Ecole des Beaux-arts, une institution 

vivement contestee de I'interieur, notamment par quelques disciples de Borduas 

qui y etaient inscrits (Pierre Gauvreau, Francoise Sullivan et Fernand Leduc). Enfin, 

108 Lettre de Paul-Emile Borduas a Fernand Leduc, 22 juillet 1947 cite par Francois-Marc 
Gagnon, Chronique du mouvementautomatiste quebecois. 1941-1954, op. cit, p. 387. 
109 Frangois-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste quebecois. 1941-1954, op. 
cit., p. 387. 
110 Paul-Emile Borduas, «Projections liberantes», Refus global et autres ecrits, op. cit, p. 121. 
Parmi les «bondieuseries», sans doute Borduas evoquait-il la contribution d'Alphonse Piche, 
«Priere», illustree par Aline Piche, mais peut-etre aussi, beaucoup plus severement, «La creation 
du monde», une encre sur papier d'Albert Dumouchel, tres nettement apparentee aux ceuvres de 
Pellan et qui contient un extrait biblique du Livre des Proverbes. 
111 Id., p. 99. 
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la querelle etait a son point le plus fort au moment ou Dumouchel planifiait la 

realisation du second cahier des Arts graphiques, puisque les manifestes de Pellan 

et Borduas etaient parus, respectivement en fevrier et aout 1948. Immediatement, 

Refus global s'etait attire les foudres des instances officielles, qui avaient congedie 

de but en blanc Borduas de I'Ecole du Meuble en septembre 1948. 

Albert Dumouchel, comme Arthur Gladu, avait appuye Pellan en signant Prisme 

d'yeux, mais n'en avait pas moins garde un grand respect pour Paul-Emile 

Borduas, qu'il admirait112. A I'automne 1948, il entreprenait done de reunir a 

nouveau et Pellan et Borduas dans les Ateliers, mais sans succes. Les difficultes 

ont debute alors que Borduas croyait a tort que les ceuvres des Automatistes 

seraient presentees en bloc, condition posee par celui-ci pour bien marquer I'unite 

esthetique de son groupe et se differencier des autres contributions. Toutefois, 

selon Jacques Dumouchel, Arthur Gladu et Albert Dumouchel avaient tous deux 

I'intention «de faire abstraction de toute barriere sociale, de toute ecole, et de reunir 

les artistes dans une creation collective visant la diffusion de diverses formes 6'art 

integrees les unes aux ai/fres113.» Cette pensee est tout a fait fidele a I'eclectisme et 

I'ouverture exprimes dans Prisme d'yeux : 

Nous cherchons une peinture liberee de toute contingence 
de temps et de lieu, d'ideologie restrictive et congue en 
dehors de toute ingerence litteraire, politique, philosophique 

Jacques Dumouchel, op. cit, p. 112. 
Id., p. 113. [Nous soulignons]. 
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oil autre qui pourrait adulterer I'expression et compromettre 
sa purete114. 

De plus, la censure etatique, deja fort recalcitrante au Nu de Mimi Parent dans le 

numero precedent115, ne voulait accepter un des textes soumis par les 

Automatistes116; cela n'a pas manque de decevoir I'impetueux Borduas : 

Qa va bien jusqu'au moment ou Ton nous previent que le 
papier d'un de nos amis ne peut passer tel quel. L'auteur 
refuse de changer les paragraphes incrimines; nous 
rappelons les conditions posees. En plus on nous informe 
que, a cause de difficultes d'execution, nous serons 
disperses un peu partout dans la revue comme Ton repand la 
muscade sur un pouding117! 

Les Automatistes se sont done retires en bloc - «a regret118», selon Borduas - et la 

parution a ete repoussee jusqu'en fevrier 1949. Pour les Automatistes, e'etait, de 

toute fagon, le debut d'une serie historique de ruptures119. 

Les Ateliers d'arts graphiques, no. 3120 

Malgre le retrait abrupt d'un important capital artistique au sein de la revue, la 

seconde parution des Ateliers d'arts graphiques allait maintenir ses relations avec 

les institutions montrealaises d'enseignement des arts. L'Ecole du Meuble et I'Ecole 

des Beaux-arts etaient deja representees dans la premiere livraison, et le nouveau 

114 «Prisme d'yeux» in Frangois-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste quebecois. 
1941-1954, op. cit., p. 451. 
115 Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature quebecoise, op. cit., p. 332. 
116 Nul indice de l'auteur du texte en question. 
117 Paul-Emile Borduas, Refus global et autres ecrits, op. cit., pp. 121-122. 
118 /d., p. 122. 
119 Id. 
120 Les Ateliers d'arts graphiques, no. 3, Montreal, 1949, s.p. 
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numero comptait en plus la collaboration de deux autres ecoles d'arts 

montrealaises, soit la Montreal Art Association et la McGill School of 

Architecture. Le mot de presentation de la revue, signe par Louis-Philippe 

Beaudoin, le soulignait: 

Nous nous devons principalement et surtout de souligner la 
collaboration intelligente et coordonnee entre diverses 
grandes ecoles de notre enseignement superieur specialise, 
soit I'Ecole des Beaux-Arts, I'Ecole du Meuble et I'Ecole des 
Arts Graphiques. Les professeurs, les anciens eleves et les 
eleves actuels des ces Institutions ont compris leur 
interdependance dans le domaine artistique, et que de leur 
action concertee peuvent naTtre des initiatives heureuses122. 

Le fait qu'aucun artiste automatiste ne figurait au sommaire, alors que toutes les 

ecoles d'art etaient representees officiellement dans la revue, temoigne de la 

desertion systematique qu'a effectuee le groupe des Automatistes a I'endroit des 

institutions de Tart, subsequemment a Refus global. 

Nous pouvons surtout constater que les artisans des Ateliers ont veritablement 

consolide leurs bons rapports avec le groupe d'Alfred Pellan, alors que dix des 

quinze signataires de Prisme d'yeux apparaissaient au sommaire. Ainsi, la revue a 

ouvert ses pages a cinq eleves de Pellan aux Beaux-arts : Mimi Parent, Jean 

121 Aujourd'hui devenue le Musee des Beaux-arts de Montreal. A I'epoque, il s'y donnait des 
cours. 
122 Louis-Philippe Beaudoin, Les Ateliers d'arts graphiques, no. 3, 1949, s.p. Plus loin, Beaudoin 
remercie YArt Association et I'Universite McGill. 



BenoTt , Roland Truchon, Lucien Morin et Suzanne Beaudoin-Dumouchel. 

Quant a Pellan, il dominait avec quatre oeuvres reproduites. Albert Dumouchel a 

realise quant a lui trois oeuvres, dont la couverture en collaboration avec son 

epouse, et Arthur Gladu a fait publier un projet d'affiche. 

Parmi les autres signataires de Prisme d'yeux representes dans la revue, on 

retrouvait le sculpteur Louis Archambault, professeur a I'Ecole du Meuble et 

Jacques de Tonnancour, redacteur du manifeste. Ce dernier enseignait a I'Ecole 

des Beaux-arts (il n'obtiendra cependant le titre de professeur qu'en 1954) et a la 

Montreal Art Association, une institution ou se tenaient les importantes expositions 

annuelles de la Contemporary Art Society (CAS)125. 

Un autre signataire de Prisme d'yeux, Leon Bellefleur, etait present pour une 

seconde fois dans les Ateliers. Celui-ci n'etait a I'epoque qu'accessoirement 

associe a I'Ecole des Beaux-arts; Bellefleur occupait plutot un emploi d'instituteur a 

la Commission des ecoles catholiques et ne frequentait que les cours du soir aux 

Beaux-arts, en dessin. II frequentait cependant Jean BenoTt et Mimi Parent depuis 

123 Bien que fortement identifie au surrealisme de Breton, le couple Parent-BenoTt a toujours 
maintenu d'excellents rapports avec Pellan. Voir Danielle Lord [ed.], Mimi Parent, Jean Benoft. 
Surrealistes, Quebec, Musee national des Beaux-arts du Quebec, [2004], 143 p. 
124 Suzanne Beaudoin a etudie aux Beaux-arts de 1939 a 1942. Sa rencontre avec son futur 
mari, Albert Dumouchel, date de juin 1940. C'est elle qui presenters Dumouchel a Pellan. Albert 
et Suzanne se sont maries le 26 juin 1943, a Montreal. Voir Jacques Dumouchel, op. cit, p. 43; 
51 . 
125 Initiees en 1939, annee de la fondation de la CAS. Comptant pour membres pratiquement 
tous les peintres des reseaux de Borduas et de Pellan, la CAS a ete le theatre de luttes 
esthetiques majeures menees par les Automatistes, jusqu'a sa dissolution en 1948, provoquee 
par ces derniers. Voir Francois-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste quebecois. 
1941-1954, op. cit, pp. 453-458. 
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1945 et s'etait egalement lie d'amitie avec Gilles Henault . Membre de la CAS 

depuis 1943, c'est egalement a cette epoque qu'il avait commence a frequenter 

I'atelier de Pellan. 

Egalement present au sommaire des Ateliers de 1949, Jean Leonard etait actif 

dans le reseau de Pellan et dans celui de I'Ecole des arts graphiques proprement 

dit. D'abord eleve de Pellan aux Beaux-arts, il avait participe a quelques reprises 

avec ce dernier, en compagnie de Leon Bellefleur, Mimi Parent et Jean BenoTt, a 

des seances de «cadavres exquis127». Puis, en 1948, avec I'aide d'Arthur Gladu a la 

typographie et aux presses, il avait fait paraTtre a compte d'auteur un recueil de 

poesie, A/a/ade128, imprime sur les presses de I'Ecole des arts graphiques. Ce detail 

est peu souvent evoque, mais il temoigne clairement de I'ouverture de Gladu a 

I'edition de poesie. 

Du milieu de I'edition, notons d'ailleurs la presence des deux fondateurs de la 

maison d'edition artisanale Les Cahiers de la file indienne129, Gilles Henault et Eloi 

de Grandmont, de meme que celle de certains acteurs impliques dans I'aventure 

des Editions de I'Arbre130, en les personnes de Robert Elie, Robert Lapalme et 

Frangois Hertel. 

126 Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature quebecoise, op. cit., p. 339. 
127 Voir Jean-Rene Ostiguy, «Les cadavres exquis des disciples de Pellan», Vie des arts, no. 47, 
ete1967, pp. 22-25. 
128 Jean Leonard, Nai'ade, Montreal, s.n.e., 1948, 125 p. 
129 Cinq parutions entre 1946 et 1949 et un titre en 1957. 
130 Deux cents titres entre 1940 et 1948. 
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A ce tour d'horizon des collaborateurs provenant des diverses ecoles d'art de 

Montreal s'ajoute la presence de Henry Eveleigh131, professeur et collegue de 

Pellan a I'Ecole des Beaux-arts - mais qui n'avait pas signe Prisme d'yeux -, de 

deux etudiants de la McGill School of Architecture et d'une quinzaine d'etudiants 

ou anciens etudiants de I'Ecole des arts graphiques132. 

Terminons en soulignant la presence du typographe repute Carl Dair (qui signait 

le texte «New Forms and Directions in Typographic Research*), du joaillier Georges 

Delrue, du ceramiste Claude Vermette, de Pecrivain et critique Real BenoTt, de 

Partiste en arts visuels et poete John McCombe Reynolds, de Partiste en arts 

visuels et verrier Mary Filer, du ceramiste F. Emery, du critique d'art Paul Gladu (qui 

s'exprimait sur les travaux scientifiques du Pere Venance), du peintre Maryel 

Ostiguy, du graphiste Roger Cabana, de Jacques Antoine Legrain (fondateur de la 

Societe de reliure originate de France), du compositeur Clermont Pepin et enfin du 

131 D'origine britannique, Henry Eveleigh est ne a Shanghai, Chine, en 1909 et est decede a 
Montreal en 1999. Frangois-Marc Gagnon relate a son sujet : «Par ailleurs, le premier peintre ou 
notre jeune critique d'art crut deceler une influence surrealiste fut Henry Eveleigh. Son tableau 
Beach and Escape, presente a I'exposition annuelle de la [CAS] aux Galeries Frank Stevens a la 
fin de 1939, est cite a I'appui de cette these. Reynald y voit une tentative de "melange de Freud 
et de Picasso". Robert Ayre, parlant du meme tableau, tentait d'y faire la part de Picasso et du 
"surrealisme". Mais quand Graham Mclnnes dira : "The Beach and Escape est, je suppose, du 
surrealisme", on mesure, a son hesitation, ou Ton en etait rendu : pas tres loin. Cette etiquette 
restera collee a Eveleigh.» Frangois-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste 
quebecois. 1941-1954, op. cit, p. 20. Par ailleurs, mentionnons qu'Eveleigh a remporte en 1947 
le premier prix du premier concours mondial d'affiches organise par I'ONU. 
132 Le plus connu de ces etudiants, outre Roland Giguere, est sans contredit le relieur d'art Pierre 
Ouvrard (ne en 1929), qui a frequente I'Ecole des arts graphiques de 1943 a 1946. Ouvrard 
compte a ce jour 204 entrees dans le catalogue Iris de la BANQ. 
133 Nous reviendrons plus loin dans ce chapitre et au chapitre suivant sur cet important 
typographe canadien. 

48 



critique Roger Duhamel, qui a signe la preface; autant de createurs et critiques dont 

le cotoiement marque bien I'ouverture de la revue a des horizons tres divers. 

On ne saurait trop insister sur la grande diversite des contributions dans la revue et 

sur I'heterogeneite des acteurs de ce rassemblement. En plus de proposer une 

large variete de disciplines artistiques et intellectuelles (peinture, gravure, sculpture, 

typographie, reliure, poesie, critique d'art, art publicitaire, musique, architecture, 

joaillerie et meme biologie), les collaborateurs etaient de toutes 

provenances institutionnelles et tendances esthetiques. De meme, une part 

importante des collaborateurs etaient anglophones, du Quebec ou du Canada. Sur 

le plan des idees, la meme ouverture prevalait: donnons comme exemple le vaste 

ecart ideologique entre la preface de Roger Duhamel («L'art vit de contraintes et se 

meurt d'une liberte incontrolee134.») et les vers libres de Gilles Henault («Radio : 

Sabordage - stop - un homme en vaut un autre - stop - eclipse totale meridien du 

coeur - stop135»); ou encore entre le rigorisme traditionnel du relieur Jacques 

Antoine Legrain et les positions modernes et experimentales du typographe Carl 

Dair, avec qui Arthur Gladu etait manifestement sympathique. 

Peut-on des lors parler d'un «reseau des Arts graphiques»? II conviendrait mieux de 

parler d'un rassemblement ponctuel d'artistes et d'intellectuels a I'interieur d'une 

revue que d'un reseau a proprement parler. Meme si Albert Dumouchel avait 

134 Roger Duhamel, Les Ateliers d'arts graphiques, no. 3, op. c i t , s.p. 
135 Gilles Henault, «Un homme a la mer», Les Ateliers d'arts graphiques, no. 3, op. cit, s.p. 
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admirablement bien dynamise le milieu des arts autour de la revue, dont il a ete le 

noyau - avec Gladu, et Beaudoin sans doute - , il ne s'est pas constitue a ce 

moment un reseau durable qui aurait continue d'evoluer, ou migre vers un autre 

projet, tout en impliquant un grand nombre des acteurs en presence. Beaucoup de 

ramifications sont observables dans ce regroupement, mais il appert surtout que le 

reseau de Pellan avait, lui, ete nettement sollicite, chiffrant les contributions 

individuelles a plus du tiers du total. Les autres contributions semblent plutot 

provenir des rapports institutionnels entretenus par Louis-Philippe Beaudoin et par 

Dumouchel. 

L'objectif inclusif recherche par Dumouchel etait neanmoins pleinement rencontre. 

L'importance de cette reussite interdisciplinaire est historique; comme le souligne 

Michele Grandbois: 

Faisant appel a la fois au milieu des peintres et des ecrivains, 
Les Ateliers d'arts graphiques constitue un des rares lieux de 
coalition et de diffusion offerts aux createurs qui partagent 
des positions avant-gardistes dans le champ culturel. A 
I'instar du livre illustre, la revue reunit les deux pratiques, 
renforgant de la sorte la solidarity entre ecrivains et artistes136. 

Au sein de la revue, cette interdisciplinary s'est fort bien agencee au gre de la 

presentation graphique des oeuvres, moderne et frappante - signee Arthur Gladu - , 

ce qui constituait une nette percee dans I'histoire des revues d'art quebecoises et 

canadiennes. Enfin, sur le plan materiel, le format de la revue (un imposant in-folio), 

136 Michele Grandbois, L'art quebecois de I'estampe. 1945-1990. Une aventure, une epoque, une 
collection, Quebec, Musee du Quebec, 1996, p. 48. 
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I'impression en couleurs, la diversite des papiers et le grand nombre de pages en 

ont fait tine revue luxueuse et audacieuse, sans precedent dans I'histoire culturelle 

quebecoise137. 

Pour Roland Giguere, alors inscrit seulement a son deuxieme trimestre d'etudes, 

cette implication active dans la revue - rappelons que les etudiants avaient oeuvre a 

la realisation de la revue sous la direction technique de Gladu - a constitue un bain 

d'interdisciplinarite fondamental dans sa trajectoire : 

Alors que j'etais toujours etudiant, le numero 3 suivit en 1949, 
ce fut le dernier. C'est ainsi que j'ai pu rencontrer les poetes 
Gilles Henault, Eloi de Grandmont, Jean Leonard et les 
peintres Pellan, Bellefleur138, Mousseau qui defilaient dans le 
bureau/atelier de Dumouchel pour y discuter de leur 
collaboration a la revue139. 

II ne fait aucun doute que la realisation de la revue ait ete sur le plan technique un 

precieux apprentissage pour Roland Giguere. Qui plus est, les contenus de la revue 

ont certainement pu exercer une influence dans sa formation; entremelant poesie et 

arts visuels avec des reflexions theoriques et pratiques de pointe dans les domaines 

techniques de Pedition, la revue constituait un interessant vade mecum des metiers 

du livre. Parmi les meilleurs exemples, mentionnons les textes "Considerations sur 

137 A la suite des Ateliers d'arts graphiques, mentionnons la fondation en 1949 de la revue Art 9 
de I'Ecole des Beaux-arts, qui changera de nom pour Art et Pensee en 1950. Voir Michele 
Grandbois, L'art quebecois de I'estampe. 1945-1990, op. cit., p. 49. 
138 Selon Guy Robert, Leon Bellefleur aurait ete invite par Albert Dumouchel, dont il etait I'ami 
depuis 1946, a rencontrer les jeunes artistes de la releve qui evoluaient a I'Ecole des arts 
graphiques. Leon Bellefleur et Roland Giguere se seraient done plutot rencontres chez les 
Bellefleur qui avaient recu les Dumouchel accompagnes d'un groupe d'etudiants de I'Ecole. 
L'amitie indefectible de Leon Bellefleur avec Roland Giguere s'est ainsi amorcee a I'automne 
1948. Guy Robert, Bellefleur ou la ferveur a I'oauvre, Montreal, Iconia, 1988, p. 37. 
139 Roland Giguere, «Une aventure en typographies op. cit, p. 101. 
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le graphisme» par Jacques de Tonnancour et surtout «New Forms and Directions in 

Typographic Resarch» de Carl Dair: «the typographic page must for us assume 

movement, for the old static symmetry is no longer valid for us who see all things as 

change. [...] typography is the complete abstract art, and must be approached as 

swc/i140.» Son texte est suivi d'un poeme typographique ("typographicalpainting*), 

alors d'une tres grande, voire complete nouveaute au Quebec (figure 2). C'est dans 

ce modernisme et cette pluralite esthetique ambiante que Roland Giguere a 

execute ses premiers travaux d'impression, mu par cet esprit d'atelier instaure par 

Dumouchel et Gladu, dans lequel les eleves travaillaient en etroite collaboration a 

assembler textes et images. 

Enfin, notons que le tout a constitue pour Giguere la premiere experience de 

publication de ses poemes - outre le journal Impressions, qui n'etait pas distribue a 

I'exterieur de I'Ecole -, ce qui lui a laisse une vive impression : «Je me souviens 

encore de Gladu venant me voir avec les epreuves et du choc que je ressentis a la 

vue de mes petits poemes soudain devenus pages, coules dans le plomb141.» 

Quelques mois plus tard, le premier recueil de poesie de Roland Giguere allait sortir 

des memes presses. 

140 Carl Dair, «New Forms and Directions in Typographic Research", Les Ateliers d'arts 
graphiques, no. 3, op. cit, s.p. 
141 Roland Giguere, «Une aventure en typographies op. cit, p. 101. 
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1.6 L'edition de poesie dans les annees vingt, trente et quarante 

Si la formation de Roland Giguere s'est deroulee dans un contexte d'echanges 

interdisciplinaires, le developpement de son approche editoriale s'est fait, ainsi que 

raffirmait Giguere lui-meme, sans modele. Certes, il experimented dans les 

premiers temps sans veritable modele quebecois, mais cette affirmation doit 

cependant etre relativisee en regard de revolution du livre illustre au Quebec. 

En effet, depuis longtemps au Quebec, des livres avaient ete illustres par des 

artistes, parfois connus, a la demande d'un editeur. La litterature populaire du 19e 

et du debut du 20e siecle se compose en effet en bonne partie de livres illustres ou 

accompagnes de photographies : on n'a qu'a songer au succes des almanachs 

annuels142, abondamment illustres, de meme qu'aux recits historiques, biographies 

et hagiographies, tres prises des lecteurs. Imprimes a fort tirage, leur qualite 

demeurait toutefois modeste et leur cout, abordable pour le grand public143. En 

revanche, en ce qui conceme la litterature proprement dite (roman, poesie, etc.), la 

production de livres illustres a ete de beaucoup plus restreinte, ce qui fait dire a 

Frangois Cote que ces initiatives emanaient generalement des auteurs ou des 

142 Voir notamment Micheline Cambron et Hans-Jiirgen Lusebrink [eds.], Etudes frangaises, 
vol. 36, no. 2-3, « Presse et litterature », printemps/automne 2000. 
143 Silvie Bernier, Du texte a I'image. Le livre illustre au Quebec, Sainte-Foy, Presses de 
I'Universite Laval, coll. «Vie des lettres quebecoises», 1990, p.67. 
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artistes et qu'il y avait somme toute tres peu d'editeurs pour de tels projets de 

publication144. 

Un certain essor de ['edition litteraire s'etait produit dans les annees vingt et trente 

et I'on retrouvait durant cette periode plusieurs publications illustrees provenant des 

editeurs Beauchemin, Edouard Garand, Albert Levesque, les Editions du Mercure 

(Louis Carrier) et Bernard Valiquette145. Livres illustres au sens strict toutefois, a 

savoir qu'il s'agissait de textes auxquels I'editeur ajoutait un certain nombre 

d'illustrations, sans qu'aucun travail de collaboration entre I'artiste et I'auteur 

n'intervienne. Quelques belles exceptions sont a noter neanmoins, dont la troisieme 

edition de Vieilles choses, vieilles gens de Georges Bouchard, illustree par Edwin 

Holgate (Editions du Mercure, 1929); Metropolitan Museum de Robert Choquette 

en collaboration avec Edwin Holgate (autoedite en 1931); Du soleil sur I'etang de 

Louis-Ulric Gingras, avec bois graves de Rodolphe Duguay (Albert Levesque, 

1933); Vitrail de Cecile Chabot avec illustrations, aquarelles et eaux-fortes de 

I'auteure (Bernard Valiquette, 1939) et enfin Courriers des villages de Clement 

Marchand, illustre par Rodolphe Duguay (Editions du Bien Public, 1940), ouvrages 

dans lesquels un travail conjoint de I'auteur et I'artiste s'est manifesto. 

Durant les annees quarante, Pedition commerciale se portait a merveille en raison 

de la coupure entre Pedition frangaise et le reste du monde, en raison de 

144 Francois Cote, «Les premiers pas du livre d'artiste, Erta (1949-1953)», Arts et metiers du livre, 
no. 252, 5 fevrier 2006, pp. 44-45. 
145 Voir Silvie Bernier, op. cit, pp. 72-83. 

54 



I'Occupation146. Par ailleurs, les relations entre les arts visuels et la litterature 

s'affermissaient, allant de pair avec I'emergence des differents groupes artistiques 

qui allaient marquer la decennie; essentiellement les Sagittaires, les Automatistes et 

les signataires de Prisme d'yeux. «Un vaste mouvement de collaboration entre 

artistes de disciplines diverses147» etait perceptible et I'edition artisanale et avant-

gardiste faisait veritablement son entree dans I'histoire du livre quebecois, 

privilegiant les rapports entre poesie et arts visuels148. 

II importe de souligner I'apport du critique d'art Maurice Gagnon, qui a contribue au 

premier cahier des Ateliers d'arts graphiques avec un texte sur Bonnard et qui avait 

fait paraitre en 1940 I'ouvrage Peinture moderne149, dans lequel deux chapitres sont 

consacres au cubisme et au surrealisme - europeens bien sur. L'ouvrage 

comprend plusieurs reproductions en noir et blanc. On y retrouve la toute premiere 

mention de Paul-Emile Borduas dans un essai sur I'art; il est discute de son oeuvre 

dans le chapitre sur la peinture religieuse, aux cotes de Rodolphe Duguay150. 

Gagnon a par la suite dirige la collection «Art vivant» aux Editions de PArbre, qui ont 

146 Voir Jacques Michon [ed.], Histoire de I'edition litteraire au Quebec au XXe siecle. Volume 2. 
Le temps des editeurs. 1940-1959, Montreal, Fides, 2004, pp. 23-82. 
147 Michele Grandbois, L'art quebecois de I'estampe. 1945-1990, op. cit., p. 47. 
148 Silvie Bemier fait ressortir que ces rapprochements artistiques sont egalement lies a 
I'autonomisation du champ artistique, qui tend a se doter d'un appareil critique se composant 
essentiellement, au depart, d'ecrivains : «A cette etape de I'autonomisation du champ artistique 
ou les historiens de l'art sont encore peu nombreux, les artistes ont recours aux ecrivains qui, 
pour les besoins de la cause, se transforment en critiques d'art. II se cree des affinites entre les 
deux groupes de producteurs qui se materialised dans la realisation d'ceuvres communes : les 
livres illustres.» Silvie Bemier, Du texte a I'image. Le livre illustre au Quebec, op. cit, p. 259. 
149 Maurice Gagnon, Peinture moderne, op. cit. 
150 Le fils de Maurice Gagnon, Francois-Marc Gagnon, rapporte que la peinture de Borduas n'a 
pris un tournant non-figuratif qu'a partir de I'automne 1941. Frangois-Marc Gagnon, Chronique 
du mouvement automatiste quebecois. 1941-1954, op. cit, p. 38. 
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publie entre 1943 et 1946 des monographies illustrees de jeunes peintres 

modemes canadiens, dont Borduas151, Pellan152, John Lyman153, Goodridge 

Roberts154 et James Morrice155. Maurice Gagnon a de plus contribue a un ouvrage 

illustre sur le peintre frangais Fernand Leger, paru a I'Arbre en 1945156. 

Deux parutions de 1944 ont fait office de coups d'envoi a cette solidarity artistique 

au sein du livre de poesie, a savoir Les ties de la nuif57 d'Alain Grandbois, illustre 

par Alfred Pellan, et Jazz vers I'infinP58 de Pierre-Carl Dubuc, avec des illustrations 

de Gabriel Filion et Fernand Bonin. Le recueil de Grandbois, premiere parution des 

Editions Parizeau, signalait I'image de marque que I'editeur entendait se donner159. 

Le recours a Pellan etait en ce sens un coup d'eclat; celui-ci jouissait a ce moment 

d'une forte reputation et exergait une importante influence sur I'art quebecois. Son 

association avec Grandbois a ete en quelque sorte une rencontre au sommet160. La 

portee du recueil de Dubuc, paru aux Editions Pascal, est quant a elle nettement 

151 Robert Elie, Borduas, Montreal, Editions de I'Arbre, coll. «Art vivant», 1943, 24 p. 
152 Maurice Gagnon, Pellan, Montreal, Editions de I'Arbre, coll. «Art vivant», 1943, 36 p. 
153 Paul Dumas, Lyman, Montreal, Editions de I'Arbre, coll. «Art vivant», 1944, 31 p. 
154 Jacques de Tonnancour, Roberts, Montreal, Editions de I'Arbre, coll. «Art vivant», 1944, 32 p. 
155 John Lyman, Morrice, Montreal, Editions de I'Arbre, coll. «Art vivant», 1945, 37 p. 
156 Marie-Alain Couturier, Maurice Gagnon, Frangois Hertel et al., Fernand Leger. La forme 
humaine dans I'espace, Montreal, Editions de I'Arbre, 1945, 96 p. 
157 Alain Grandbois, Les Ties de la nuit, 5 dessins originaux d'Alfred Pellan, Montreal, Editions 
Lucien Parizeau, 1944,135 p. 
158 pje r r e-Carl Dubuc, Jazz vers I'infini, preface de Pierre Vadeboncoeur, dessins de Gabriel 
Filion, couverture et culs-de-lampes de Fernand Bonin, Montreal, Editions Pascal, 1944, 93 p. 
159 Accidentellement toutefois : I'editeur n'a ete que tardivement avise du projet d'un livre illustre. 
Ceci explique la mauvaise qualite des reproductions des images. Silvie Bernier, Du texte a 
/'image. Le livre illustre au Quebec, op. cit, p. 235. 
160 Alain Grandbois avait rencontre Pellan a Paris en 1926. Son parcours hors norme de 
voyageur et d'amateur d'art (il a notamment connu Blaise Cendrars) a valu a Grandbois une 
reputation exceptionnelle au Quebec, comme en a fait foi I'excellent accueil critique que son 
recueil a recu. II s'est egalement merite le prix Athanase-David en 1941. 
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moindre que celle du classique de Grandbois, mais il est interessant de noter a son 

sujet qu'un de ses illustrateurs, Gabriel Filion, avait ete a la fois eleve de Borduas et 

dePellan161. 

L'annee 1945 voyait la parution de Nezon de Real Benoit162 aux Editions Parizeau, 

un recueil de contes fantastiques illustre par Jacques de Tonnancour, disciple de 

Pellan, mais egalement ami de Borduas, au-dela de la querelle. Enfin, en 1946, 

Gilles Henault et Eloi de Grandmont ont fonde Les Cahiers de la file indienne, dont 

I'esprit est le plus rapproche de celui d'Erta. Le principal point commun entre les 

deux maisons d'edition est ('edition artisanale de poesie d'avant-garde. 

Les Cahiers de la file indienne ont en effet marque I'arrivee du surrealisme dans 

I'edition litteraire quebecoise : «[p]our la premiere fois, a la fois les textes et les 

illustrations, d'inspiration surrealiste et meme automatiste, se rejoignent dans un 

meme ouvrage163.» La maison d'edition avait effectivement pour objectif de «faciliter 

la publication d'oeuvres d'ecriture automatique164» et misait expressement sur un 

161 On retient surtout de Gabriel Filion qu'il a ete le transfuge du groupe de Borduas, en tant que 
signataire de Prisme d'yeux. Toutefois, Filion n'aura ete I'eleve de Borduas qu'une annee, en 
1941, pour ensuite s'inscrire a I'Ecole des Beaux-arts et etudier sous Pellan. L'exposition qu'il 
organisera en novembre 1944, Jeunes peintres, reunira autant d'artistes des futurs Refus global 
et Prisme d'yeux : Gabriel Filion, Pierre Gauvreau, Femand Leduc, Jean-Paul Mousseau, Leon 
Bellefleur, Lucien Morin et Pierre Gameau. Francois-Marc Gagnon, Chronique du mouvement 
automatiste quebecois. 1941-1954, op. clt., pp. 44-46; 176. 
162 Real BenoTt, Nezon. Contes, illustrations de Jacques de Tonnancour, Montreal, Editions 
Lucien-Parizeau, 1945, 129 p. Real BenoTt a ete I'un des collaborateurs du 2e cahier des Ateliers 
d'arts graphiques. 
163 Michel Brisebois, «Les Automatistes et le livre», http://www.collectionscanada.ca/2/5/h5-301-
f.html. Consulte le 15 aout 2008. 
164 Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature quebecoise, op. c i t , p. 137. 
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travail de collaboration entre poetes et artistes. L'edition se faisait de maniere 

entierement artisanale. 

En 1946, trois publications ont vu le jour a la File indienne : Le Voyage d'Arlequin 

d'Eloi de Grandmont, illustre par Alfred Pellan; Theatre en plein air de Gilles Henault, 

illustre par Charles Daudelin; et Les sables du reve de Therese Renaud, illustre par 

Jean-Paul Mousseau. Ce premier millesime inaugurait la constitution du reseau 

d'ecrivains et d'artistes des Ateliers d'arts graphiques de 1947 puis de 1949. 

Comme on le constate, les echanges interdisciplinaires foisonnaient. 

II est generalement neglige de mentionner que les automatistes s'etaient dotes de 

leur propre maison d'edition lorsque le photographe Maurice Perron avait pris en 

charge Mithra-Mythe, dont le catalogue entier consiste en Refus global165 (1948), Le 

vierge incendie™8 (1948) et Projections liberantes™7 (1949). Sur le plan 

bibliographique, Refus global se demarquait par son hybridite. Outre le manifeste, le 

livre colligeait divers textes theoriques et de creation et contenait de nombreuses 

illustrations (par Claude Gauvreau, Fernand Leduc et Jean-Paul Riopelle), 

photographies (par Maurice Perron, dont certaines montrant une performance de 

Frangoise Sullivan) et reproductions d'oeuvres (de Paul-Emile Borduas, Marcel 

Barbeau, Pierre Gauvreau, Marcelle Ferron, Fernand Leduc et Jean-Paul 

165 Paul-Emile Borduas, Refus global, op. cit. 
166 Paul-Marie Lapointe, Le Vierge incendie, lithographie de Pierre Gauvreau, Saint-Hilaire, 
Editions Mithra-Mythe, 1948,106 p. 
167 Paul-Emile Borduas, Projections liberantes, Montreal, Editions Mithra-Mythe, 1949, 40 p. 
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Mousseau). Quant a Le vierge incendie de Paul-Marie Lapointe, sa couverture est 

une reproduction d'une lithographie signee Pierre Gauvreau. Projections liberantes 

est de facture sobre, sans illustration. 

II importe enfin de signaler la parution en 1948 du recueil autoedite A/a/ade168 de 

Jean Leonard - imprime comme nous I'avons indique par Arthur Gladu a I'Ecole 

des arts graphiques - , et le contexte d'emergence des Editions Erta dans I'histoire 

de I'edition de poesie quebecoise est trace. En definitive, Erta s'inscrivait dans une 

histoire du livre illustre en tres lente evolution, principalement freinee par un manque 

d'initiatives de la part des editeurs, hesitants a investir dans des projets d'edition 

luxueuse peu rentables et s'adressant a une clientele restreinte. En effet, la 

reproduction des images, en particulier, majorait sensiblement les coOts de 

production puisque que plusieurs passages d'encres etaient, a I'epoque, 

necessaires pour les couleurs, couple a la necessite d'utiliser des papiers de qualite 

superieure pour les imprimer convenablement. Les couvertures soignees posaient 

le meme probleme. Or, chez Erta, ce type d'ouvrages allait etre produit de fagon 

soutenue, en raison du fait que Roland Giguere possedait une connaissance 

approfondie des aspects techniques de I'imprimerie, en plus d'avoir gratuitement 

acces aux equipements permettant de les realiser. Dans ces circonstances, I'atelier 

d'imprimerie devenait un lieu d'experimentations dans lequel le poete pouvait se 

livrer a des recherches quant a la mise en forme de ses propres textes. Avant 

Jean Leonard, op. cit. 
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Roland Giguere, aucun editeur de poesie quebecois n'avait connu cette proximite 

avec les metiers d'edition, proximite qui est aux sources des innovations d'avant-

garde qui caracterisent la production des Editions Erta. 

1.7 Le projet surrealiste 

Dans I'aventure artistique, editoriale et litteraire qui allait s'amorcer avec les Editions 

Erta, on peut nettement deceler la penetration de I'esprit surrealiste dans I'histoire 

de I'art quebecois. En effet, le rapprochement des formes d'art moderne que Ton 

constatait si manifestement a la fin des annees quarante decoulait en partie de 

«Pesprit des surrealistes qui recoururent parmi les premiers a cette fusion des 

arts169» et au travail de collaboration. Juste affirmation : on n'a qu'a evoquer le 

grand nombre de recueils de poesie ecrits en collaboration depuis Les Champs 

magnetiques, les nombreuses expositions collectives surrealistes, les poemes 

dedies aux peintres (Eluard), les tableaux qui montrent des poetes (le celebre Au 

rendez-vous des amis de Max Ernst), les portraits d'artistes par Man Ray, et surtout 

les livres illustres surrealistes, dont les incontoumables Nadja, Repetitions, Mains 

libres et Constellations comptent parmi les plus belles realisations; en somme, on 

peut mesurer Timportance de la communaute artistique et litteraire chez les 

surrealistes et la tres haute estime de I'amitie entre artistes chez Andre Breton tout 

particulierement. 

169 Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature quebecoise, op. cit., p. 125. 
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Le livre constituait le terrain par excellence d'echanges entre surrealistes. Portes 

battantes, une exposition de bibliophilie surrealiste tenue en 1981, a donne 

I'occasion d'en cerner les principales caracteristiques : 

Nous ne sommes pas persuades qu'il y ait un modele 
canonique du livre surrealiste (d'ou le titre de cette exposition, 
refusant I'exhaustivite autant que I'uniformite). On peut 
cependant le caracteriser par la mise en facteur commun de 
plusieurs talents, les collaborateurs, poetes et peintres, 
etablissant un dialogue infini. A la juxtaposition ils substituent 
I'echange et I'interpretation, de sorte qu'on ne sait plus si la 
gravure illustre le poeme ou bien I'inverse. La rivalite fait place 
a la reciprocite, a laquelle est convie le regardeur, le lecteur. 
L'ceuvre surrealiste est toujours la resultante de plusieurs 
hasards plus ou moins objectifs, une rencontre inopinee 

De ce cote de I'Atlantique, un tel esprit de solidarity artistique animait autant le 

groupe de Borduas que celui de Pellan. Mais on sait que celui qui avait apporte au 

Quebec une reelle connaissance du surrealisme et de ses modes de creation, 

c'etait Pellan171. Meme Borduas Padmettait172. Cependant, I'ideal promu par les 

Automatistes d'un groupe ferme defendant une esthetique commune se 

rapprochait aussi beaucoup du surrealisme. Mais au contraire des positions 

scissionnistes de Borduas - qui nuisaient a d'eventuelles collaborations 

interdisciplinaires avec des artistes exterieurs au reseau (souvenons-nous du retrait 

170 Henri Behar [ed.], «Portes battantes», Le livre surrealiste. Actes du colloque en Sorbonne, juin 
1981, Lausanne, L'age d'homme, coll. «Melusine», 1982, pp. 339-340. 
171 Le point tournant est I'exposition retrospective que Pellan a presentee a Quebec, des son 
retour en 1940. L'exposition regroupait 161 ceuvres et s'est tenue au Musee de la province de 
Quebec, aujourd'hui le Musee national des Beaux-arts du Quebec, a Quebec. Elle a ete reprise 
peu apres en version reduite a \'Art Association de Montreal. 
172 Paul-Emile Borduas, "Projections liberantes», Refus global et autres ecrits, op. cit., p. 99. 
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du second Ateliers des arts graphiques) - , Pellan et ses disciples etaient mus par 

un desir d'une vaste realisation collective, d'unification. Prisme d'yeux en faisait 

clairement etat et Pellan prechait par Pexemple, notamment en regard de ses 

nombreuses collaborations avec des ecrivains et gens de theatre. Cette volonte, 

Albert Dumouchel, Arthur Gladu et Roland Giguere I'ont nettement concretised et 

I'esprit surrealiste a ainsi eu pour eux, comme nous le verrons a I'instant, de 

profondes resonances avec celle-ci. 

On se rappelle que le climat censurant de la celebre Loi du cadenas, censee 

proteger «la province contre la propagande communiste173», mettait a mal toute 

initiative de publier ou de diffuser une pensee gauchiste. Dominique Baudouin 

resume parfaitement I'adequation du surrealisme avec le contexte alienant qui 

prevalait au Quebec: 

La chance du surrealisme au Quebec, ou si Ton prefere la 
chance du Quebec devant le surrealisme, tenait a cette 
rencontre sur un terrain approprie, c'est-a-dire en un moment 
ou la situation historique appelait, suscitait un effort de 
renouvellement decisif, a la fois politique et culturel, individuel 
et collectif. Ce qui semblait s'offrir au surrealisme, etait une 
possibility d'incarnation, d'application concrete de ses 
exigences de liberation psychique et spirituelle, comme de 
lutte contre les alienations sociales174. 

173 Selon le libelle officiel de la loi, promulguee en 1937 par Maurice Duplessis. Sur la censure au 
Quebec, voir notamment Pierre Hebert, Censure et litterature au Quebec. Le livre crucifie, 1625-
1919, Montreal, Fides, 1997, 290 p.; Pierre Hebert et Kenneth Landry [eds.], Dictionnaire de la 
censure au Quebec. Litterature et cinema, Montreal, Fides, 2006, 715 p. et Claude Levesque 
[ed.], La censure dans tous ses etats, Montreal, Hurtubise HMH, coll. «Constantes», 2008, 160 p. 
174 Dominique Baudouin, «Le surrealisme au Quebec», Melusine, no. II. Occulte-Occultation, 
Lausanne, L'age d'homme, coll. «Cahiers du Centre de Recherche sur le Surrealisme», 1981, p. 
289. 
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Retrouvait-on un tel espoir de liberation de la part du surrealisme chez les artistes 

de I'epoque? Tout a fait. Albert Dumouchel: 

C'etait le mouvement [le surrealisme] le plus important, car la 
societe d'apres-guerre avait besoin de poesie, de retrouver 
les forces poetiques optimistes, constructives, qui etaient 
latentes en nous dans cette epoque de brutalite. Nous avions 
besoin de savoir que nous etions plus que cela, nous 
voulions detruire tous les conformismes, c'etait une epoque 
de revolte contre tout ce qui etait surfait, une volonte de se 
realiser integralement175. 

Leon Bellefleur: 

L'apport du surrealisme dans mon ceuvre n'a pas seulement 
ete important mais essentiel, et je ne vois pas comment, sans 
cela, j'aurais pu "vraiment" trouve a m'exprimer. 
Le surrealisme n'a pas ete uniquement une nouvelle ecole 
d'expression ou un nouveau langage, mais le bouleversement 
des valeurs sclerosees. Done le courant de pensee le plus 
important du vingtieme siecle176. 

Roland Giguere: 

Le surrealisme est essentiellement une forme de pensee et un 
mode d'agir qui va plus loin que la facture de I'oeuvre, afin 
d'explorer les zones les plus obscures de I'activite humaine, 
afin de repousser un peu plus loin les interdits, afin d'elargir le 
champ de la conscience et de la liberte177. 

Le Quebec n'etait d'ailleurs pas la seule terre d'accueil du surrealisme; dans 

plusieurs regions du monde, le surrealisme est apparu a partir de la Deuxieme 

Guerre mondiale comme un outil de liberation d'une situation oppressive. C'est le 

175 Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature quebecoise, op. cit., p. 338. 
176 Musee d'art contemporain, op. cit, p. 10. 
177 Anonyme, «Roland Giguere. Profil d'une demarche surreaiiste», Vie des arts, vol. XX, no. 80, 
automne 1975, p. 46. 
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souhait exauce de Breton : le surrealisme au service de la revolution. Dans sa 

preface a L'anthologie de la nouvelle poesie negre et malgache de langue frangaise 

de 1948, Jean-Paul Sartre ecrivait: 

[...] en Europe le surrealisme, rejete par ceux qui auraient pu 
lui transferer leur sang, languit et s'etiole. Mais au moment 
meme oil il perd contact avec la Revolution, voici qu'aux 
Antilles on le greffe sur une autre branche de la Revolution 
universelle, voici qu'il s'epanouit en une fleur enorme et 
sombre178. 

Pour Roland Giguere, «poete de I'ebullition interieure179», la revolution sera interne, 

intime; la pression du monde exterieur faisant prendre conscience des possibilites 

interieures. Un monde nouveau attendait pour etre mis au jour, fonction du poete, 

du voyant, de I'eclaireur. Ce role de revelateur, Giguere I'a assume des ses 

premiers poemes publies: 

Pourtant 

Cette lutte a parti pris ne peut durer 
L'homme a bout supplie la lumiere 
Les levers de soleil se font rares 
Et Ton risque de crever 
Dans une nuit sans reveil 
Moulee par des fous 

Patience 

Les jardins reviendront 
Des fleurs nouvelles 
Enfanteront des hommes nouveaux 
Hommes-sourire Hommes-jeunesse 

178 Jean-Paul Sarte, «Orphee noir» in Leopold Sedar Senghor, Anthologie de la nouvelle poesie 
negre et malgache de langue frangaise, Paris, Presses Universitaires de France, 1972, 
p. XXVIII. 
179 L'expression est de Jacques Brault, «Roland Giguere. Poete de I'ebullition interieure», 
Amerique frangaise, vol. XIII, no. 2, juin 1995, p. 132. 
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Hommes-esperance 

Patience 

Rien n'est impossible 

Ce projet d'«hommes-esperance» serait bientot baptise Erta. 

1.8 Naissance de I'atelier Erta dans «l'antre de la typographie181» 

J'ai toujours ete intrigue par un ecrivain 
qui ignore comment son livre a vu lejour^. 

Roland Giguere 

L'expose qui precede sur le contexte social et artistique prevalant au moment de 

I'entree de Roland Giguere aux Arts graphiques nous permettra de constater a quel 

point I'aventure editoriale d'Erta qui allait s'amorcer est tres intimement liee a 

I'apprentissage des metiers du livre. De meme, nous pourrons comprendre en quoi 

ces techniques ont trouve partie prenante dans la definition d'une esthetique du 

livre pour Giguere. Par ailleurs, nous avons vu que son arrivee a I'Ecole des arts 

graphiques s'est produite a un moment de grande effervescence et de prises de 

position esthetiques du milieu artistique montrealais. Une solidarity artistique se 

faisait ressentir, qui s'est notamment manifestee dans Les Ateliers d'arts 

graphiques, et nous avons vu que celle-ci a trouve echo, pour plusieurs, dans le 

surrealisme qui faisait son apparition au Quebec a la meme epoque. 

180 Roland Giguere, «Savoir voir», Les ateliers d'arts graphiques, no. 3, op. cit., s.p. 
181 L'expression est de Gilles Henault, «Au debut des annees 50. Erta - Arts graphiques et 
poesie», op. cit., p. 20. 
182 Roland Giguere, «Une aventure en typographies op. cit, p. 99. 
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Roland Giguere a ainsi cotoye des son arrivee a I'Ecole de nombreux artistes lies 

principalement - mais non exclusivement - au reseau d'Alfred Pellan, rencontres 

par I'entremise de deux mentors determinants, Albert Dumouchel et Arthur Gladu. 

Plusieurs de ses rencontres meneront a des collaborations, parfois repetees, au 

sein de la production d'Erta. De meme, la proximite d'Erta avec le milieu 

professionnel des Arts graphiques a implique une sociabilite determinants dans la 

ligne editoriale de la maison. Les neuf premiers recueils d'Erta ont ete imprimes a 

I'Ecole des arts graphiques, de sorte que les ressources tant humaines que 

techniques qui y etaient disponibles ont influence cette production. Giguere en 

temoigne, au sujet de Faire naftre : 

Ce premier livre fut une belle aventure de jeunesse et un bon 
travail d'apprentis-typographes. Nos cours termines, Conrad 
Tremblay, Gilles Robert et moi allions flaner dans le quartier, 
lire a la Bibliotheque Saint-Sulpice [...] nous retournions a 
I'Ecole a I'heure des cours du soir pour y realiser nos projets 
elabores durant le cfiner. 
Avec I'accord tacite du chef d'atelier Roch Lefebvre et celui 
d'Arthur Gladu, nous pouvions ainsi disposer de quelques 
heures par semaine pour travailler exclusivement a notre 
//we183. 

Ainsi, Giguere, a la faveur d'une amitie grandissante avec les professeurs Arthur 

Gladu et Albert Dumouchel184 a beneficie du privilege enviable de pouvoir tirer les 

183 Roland Giguere, «Une aventure en typographies op. cit, p. 102. [Nous soulignons.] 
184 Un poeme de Giguere ecrit le 15 Janvier 1949 (quelques mois seulement apres son arrivee a 
I'Ecole) temoigne d'une vive amitie avec Dumouchel et surtout du role crucial que ce dernier a 
joue dans le parcours du jeune poete. Le poeme est paru a titre d'hommage posthume et est 
accompagne d'une notice mentionnant : «Je ne saurais dire tout ce que je dois a Albert 
Dumouchel sinon qu'il m'a appris a voir.» «A UN VOYANT : ALBERT DUMOUCHEL H La nuit n'a 
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premiers recueils d'Erta avec les caracteres et la presse a epreuves de I'Ecole. 

Dans cet environnement stimulant, I'apprentissage de la typographie a trouve pour 

Giguere son terrain d'experimentation dans ['edition artisanale de poesie, en toute 

liberie : «On etait entierement libre, on faisait ce qu'on voulait. On n'avait aucun 

modele185.» C'est juste. 

En effet, sur le plan de I'histoire de I'edition litteraire, les Editions Erta sont nees 

dans une periode creuse, consecutive a I'apres-guerre186. Si, comme nous I'avons 

vu, Les Cahiers de la file indienne ont fait figure de pionniers dans I'edition artisanale 

de poesie, leur parcours s'est toutefois arrete en 1949 (avec un soubresaut en 

1957). De meme, les Editions Parizeau (1946), les Editions Bernard Valiquette 

(1946) et les Editions de I'Arbre (1948) ont ferme leurs «livres» apres une faste et 

exaltante activite commerciale. En 1949, annee de la publication du premier recueil 

d'Erta, seulement neuf recueils de poesie ont ete publies au Quebec, en incluant les 

productions d'auteurs187. Pour toute la decennie 1940, Richard Giguere denombre 

que Fides n'a publie que dix recueils de poesie, Beauchemin, trois, Pilon, six et les 

pas toujours su termer les volets ° il suffit d'une seule fenetre illuminee ° un seul ceil a la fenetre ° 
pour decouvrir une Tie fraTche ° a la croisee des matins H il y aura toujours quelqu'un au rendez
vous [...]» Roland Giguere, «A un voyant. Albert Dumouchel», Foret vierge folle, Montreal, 
Editions de PHexagone, coll. «Parcours», 1978, pp. 10-11. 
185 Richard Giguere, «Un surrealisme sans frontiere», L'edition de poesie. Les editions Erta, 
Orphee, Nocturne, Quartz, Atys et I'Hexagone, Sherbrooke, Editions Ex Libris, Collection 
«Etudes sur l'edition», 1989, p. 58. 
186 Voir Jacques Michon [ed.], Histoire de I'edition litteraire au Quebec au XXs siecle. Volume 2. 
Le temps des editeurs. 1940-1959, Montreal, Fides, 2004, p. 238. 
187 Richard Giguere, «Un surrealisme sans frontiere», op. cit, p. 58. 
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Editions de I'Arbre, quatre188. «Seuls Les Cahiers de la file indienne [...] peuvent etre 

consideres vraiment comme un editeur de poesie189», affirme-t-il. 

Aucun modele ou presque, done, mais dans ce contexte d'effervescence se 

retrouvaient un bon nombre d'artistes desireux d'echanger. On remarquait ainsi un 

bel esprit de collaboration dans Les Cahiers de la file indienne comme on I'a revu 

au sein des Ateliers d'arts graphiques. Baignant dans cette fagon de faire des son 

entree a I'Ecole, Giguere poursuivra avec Erta cette feconde approche 

interdisciplinaire. 

Une difference existe toutefois entre Les Cahiers de la file indienne et Erta : chez les 

premiers, Henault et de Grandmont ne possedaient pas de competences en 

imprimerie et devaient ainsi confier leurs maquettes a des imprimeurs. Giguere, lui, 

est le premier editeur de poesie quebecois a connaitre de premiere main les metiers 

du livre190. Deux repercussions majeures decoulent de cet etat de fait: le caractere 

integre des activites editoriales et leur interdisciplinarite. 

Lorsqu'un poete edite et imprime lui-meme ses ouvrages, il bouscule la repartition 

habituelle des roles entre Pecrivain, I'editeur et Pimprimeur. L'ecrivain pourra en effet 

intervenir a toutes les etapes de creation, de I'ecriture a la finition materielle du 

recueil. II n'aura pas a confier son manuscrit a un editeur qui a pour tache, outre la 

188 id. 
189 id. 
190/c/., p. 59. 
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revision des textes, de preparer le livre : choisir les caracteres, le format, le papier, 

les couleurs, etc., fixant ainsi la presentation materielle des poemes. Ces choix 

editoriaux sont effectues en concertation avec rimprimeur qui en evalue la faisabilite 

et les couts de production. Ce dernier possede I'outillage et etablit done les 

parametres des possibilites sur le plan technique (caracteres disponibles, formats, 

encres, couts, etc.). Dans le cas de Giguere, tous ces choix quant a la materialite 

du livre et qui portent a consequence sur le processus de signification seront de 

son ressort, parfois avec des collaborateurs qu'il aura reunis en atelier. 

Un tel travail de creation s'entreprend des lors comme un projet global effectue 

dans un esprit d'atelier, ou toutes les disciplines cohabitent, assumees seul par le 

poete artisan ou par une petite equipe (ecrivain, illustrateur, maquettiste, relieur et 

autres) travaillant de maniere rapprochee sur le projet du poete. L'atelier, dans ces 

cas, revet son sens concret, a savoir un lieu ou oeuvrent conjointement des 

artisans : «Erta a toujours ete un atelier ou Con travaillait modestement a la gloire de 

la ma/h191.» 

Dans un tel contexte d'autonomie, I'ecriture pourra ainsi anticiper et determiner a 

I'avance les manipulations techniques qui la mettront en forme; entre les deux 

s'instaureront de fait des rapports etroits de production de sens. Le texte peut en 

effet etre enrichi par diverses manipulations reliees en premier lieu a la typographie. 

191 Denise Marsan, «lntroduction» in Bibliotheque rationale du Quebec, Editions Erta, Montreal, 
Ministere des affaires culturelles, 1971, p. 8. [Italiques dans I'original.] 
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Le choix des caracteres, leur couleur d'impression, leur dimension, la disposition 

des lettres, des vers, des strophes et des titres sur les pages sont autant de 

variables dont le typographe peut user dans son atelier. L'artisan superpose ainsi 

son travail materiel sur le signifiant au travail initial de creation textuelle. De meme, 

les papiers, couvertures, reliures ou embottages pourront egalement servir de 

prolongement a un fil esthetique qui part du texte. Toutes ces disciplines 

interviennent dans «le processus de construction du sens192» que constitue 

I'elaboration d'un recueil de poesie. 

Avec I'apparition des Editions Erta dans I'histoire du livre quebecois, les metiers du 

livre eux-memes s'orientent desormais vers des recherches esthetiques d'avant-

garde, a la suite des Ateliers d'arts graphiques. Cette orientation resulte du contact, 

certes ephemere, qu'a etabli Giguere durant sa formation avec plusieurs ecrivains, 

artistes visuels et praticiens du livre dans un environnement ou s'exprimaient des 

tendances esthetiques diverses mais souvent revolutionnaires, et dont les plus 

marquantes pour le futur editeur ont ete le surrealisme et le Bauhaus. Expose de 

fagon plus durable a ces dernieres - par des lectures fortuites d'abord, puis par des 

liens sociaux concrets avec certains ecrivains et plasticiens pour le surrealisme et 

aupres d'Arthur Gladu pendant deux annees de specialisation en typographie pour 

le Bauhaus - , Giguere les aura fortement integrees dans tous les aspects des 

pratiques editoriales d'Erta. 

192 L'expression provient de I'historien du livre Roger Chartier, Au bord de la falaise. L'histoire 
entre certitudes et inquietude, Paris, Editions Albin Michel, coll. «Histoire», 1998, p. 260. 
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Dans le chapitre qui suit, nous porterons notre attention sur les possibilites 

expressives de la typographie, en commengant par detainer historiquement 

I'emergence de sa modernite, de I'Europe vers le Quebec ou la «Nouvelle 

Typographie» a trouve en I'Ecole des arts graphiques un excellent terrain d'accueil. 
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CHAPITRE 2 

L'EMERGENCE D'UNE NOUVELLE TYPOGRAPHIE AU QUEBEC 
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Ne au sein de I'Ecole des arts graphiques, I'atelier d'Erta a pu beneficier tant de ses 

ressources humaines que de ses ressources techniques. Nous posons d'ailleurs 

comme hypothese que cette proximite entre la maison d'edition et I'Ecole a eu pour 

consequence d'integrer dans les ceuvres produites les materiaux memes de la 

creation, constituant de fait une sorte de reflexion sur le medium; il y a ainsi eu des 

effets d'immediatete entre les ceuvres et leur milieu d'emergence. En effet, il semble 

que I'atelier d'Erta ait ete a ce point tributaire de I'environnement des Arts 

graphiques que sa production y referait directement : formes, couleurs et signes 

ont ainsi progressivement envahi les poemes. Tout ceci marque la naissance 

precoce de Roland Giguere I'estheticien, et c'est d'abord par son metier de 

typographe qu'il construira de toutes pieces son esthetique. 

Apres une premiere annee a s'initier a diverses techniques dont la gravure, la 

lithographie, le pressage et la reliure, Roland Giguere a opte pour une specialisation 

en typographie aupres d'Arthur Gladu. L'art de la typographie, avec ce qu'il 

comporte de tradition, de noblesse, de rituels et de secrets presque alchimiques 

pour inities, a litteralement foudroye Giguere, inscrit a I'Ecole des arts graphiques 

«pour I'amour du livre193». Le jeu du plomb encre sur le papier, I'apparition du mot 

sur la page I'ont fascine; Giguere a decouvert dans la typographie le «pouvoir du 

193 Roland Giguere, «Une aventure en typographie. Des Arts graphiques aux Editions Erta», 
Etudes frangaises, vol. 18, no. 2, automne 1982, p. 100. 
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noir », qui est a t'origine, comme nous le verrons tout au cours de ce chapitre, de 

son esthetique et de sa poetique du livre. Plus encore, nous verrons que la 

typographie sera thematisee par Giguere dans son ecriture : la presence concrete -

noire - du mot sur la page sera metaphorisee en mondes nouveaux crees par le 

poete, I'artiste, I'artisan, mondes d'expression, de creation pour conjurer I'absence 

de parole, I'inexistence. 

Nous avons mentionne au chapitre precedent qu'une des principales repercussions 

du fait qu'Erta ait vu le jour a I'Ecole des arts graphiques sur I'histoire de la maison 

est le developpement d'une approche interdisciplinaire effectuee en atelier. Au sein 

de ce dernier, les diverses disciplines intervenant dans I'elaboration du livre -les 

metiers du livre- cohabitent de fagon tres etroite afin de realiser le projet d'ecriture. 

Dans cette perspective, nous nous interesserons aux rapports que la typographie 

peut entretenir avec le travail d'ecriture. D'abord, nous porterons notre attention sur 

1'evolution de la typographie au 20e siecle, marque par des experimentations sur la 

spatialisation du texte, dans la foulee de Un coup de des jamais n'abolira le hasard 

de Stephane Mallarme. Redige en 1897, un an avant la mort de son auteur195, ce 

texte est generalement tenu pour le pionnier des experimentations sur la 

194 L'expression deviendra le titre d'une suite poetique et d'une exposition de peintures et 
d'encres au Musee d'art contemporain de Montreal, en 1966. Nous y reviendrons a la section 
3.7 du prochain chapitre. 
195 Le texte ne rencontrera toutefois sa forme typographique definitive qu'en 1914, alors que la 
N.R.F. realisait enfin I'ouvrage selon les nombreuses indications manuscrites de Mallarme. Sur le 
plan technique, le texte representait un immense defi de transcription : les espaces blancs 
devaient etre composes manuellement, ce qui impliquait d'innombrables calculs afin de parvenir 
aux proportions adequates, en plus de la tres grande differenciation des caracteres (tailles, 
romains, italiques, majuscules, minuscules, etc.) Voir Alan Bartram, Bauhaus, Modernism and 
the Illustrated Book, New Haven, Yale University Press, 2004, p. 37. 
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presentation visuelle du poeme, influengant nombre de recherches subsequentes 

sur la mise en espace du texte. Pour la premiere fois, les blancs de la page et les 

blocs noirs du texte n'etaient pas simplement congus comme I'opposition du vide 

et du plein, les blancs etant confines a la marge du poeme, mais comme deux 

matieres a mettre en page, a faire signifier conjointement. 

Nous examinerons ensuite en quoi et avec quelles consequences la typographie 

moderne, telle qu'enseignee par Arthur Gladu et dont a profite Roland Giguere, 

permet de donner corps au texte, en tenant compte, esthetiquement de sa 

dimension materielle. Cet aspect sera etudie a la lumiere de I'intermedialite, une 

approche qui postule que les formes materielles du texte generent des effets de 

signification. 

2.1 Innovations typographiques au 20e siecle 

La typographie a traditionnellement ete impermeable aux modes et courants 

artistiques. Jerome Peignot, fondateur de I'importante revue Arts et metiers 

graphiques, ecrivait : «ll faut beaucoup de temps a la typographie pour avaliser un 

nouveau style. Le miracle est qu'en depit des principes d'immobilite qui la 

regissent, elle y parvient toujours196.» 

Jerome Peignot, De I'ecriture a la typographie, Paris, Gatlimard, coll. «ldees», 1967, p. 85. 
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Au tournant du 20e siecle, alors que les avancees technologiques permettaient 

desormais une diffusion a plein regime de I'imprime, une nouvelle efficacite 

communicationnelle etait recherchee. Les journaux se livraient a des guerres de 

titres, les publicitaires concevaient des affiches criantes et, d'une fagon beaucoup 

moins generalisee, mais des plus significatives, des poetes experimentaient sur la 

page : apres Mallarme, c'etait le cas d'Apollinaire, de Cendrars, de Marinetti et de 

Dada. La typographie allait etre secouee de toutes parts: 

La revolution typographique et poetique fut influencee tres 
certainement comme Mallarme par les affiches, les annonces, 
voire les partitions musicales [...] La publicite en general 
disposant de moyens plus importants que les editeurs ou les 
artistes, peut aussi se permettre de jouer avec les couleurs 

Le dessin et la fonte de nouveaux caracteres, plus modernes, ont exprime ces 

tendances. On pouvait effectivement constater un net declin des caracteres neo-

classiques, domines par le Didot (figure 3), dans les usages commerciaux a partir 

de 1860. Austeres et ornes d'empattements198 juges superflus, on les delaissait au 

profit d'une recherche de fonctionnalite. Le caractere moderne permettrait de plus 

grands contrastes, tout en etant totalement denue de valeur connotative 

intrinseque199. Le Didot, en ce sens, respirait trop les Lumieres, son expressivite 

197 Jacques Damase, Revolution typographique depuis Stephane Mallarme, Geneve, Galerie 
Motte, 1966, p. XII. 
198 Empattement : «Petit trait terminal qui apparait a la base des lettres», Jadette Laliberte, 
Formes typographiques, Historique/Anatomie/Classification, Quebec, Presses de I'Universite 
Laval, 2004, p. 86. On utilise parfois le terme anglais «serifs» pour les designer. 
199 Voir Rene Ponot, «l_a creation typographique des Francais», in Henri-Jean Martin et Roger 
Chartier [ed.], Histoire de I'edition frangaise. Le livre concurrence. 1900-1950, tome 4, Paris, 
Fayard, 1991, pp. 367-399. 
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encombrair00; de plus, avec ses pleins beaucoup plus epais que ses delies , le 

Didot supporte mal la graisse203, le constraste par excellence. 

On recherchera plutot un caractere dont on pourrait exploiter I'expressivite de fagon 

externe, purement fonctionnelle; c'est-a-dire non plus a partir de I'expressivite 

connotee par le caractere meme. Les caracteres a empattements, lesquels 

rappellent leur antique filiation avec une calligraphie d'origine, ne possedent pas, 

selon les nouvelles exigences, la maniabilite et la neutrality d'un caractere 

strictement geometrique. Les Lineales, caracteres batons, c'est-a-dire sans 

empattements, apparattront comme la voie a explorer. Ces caracteres 

geometriques reduits a leur plus simple squelette ne presentent que peu ou pas de 

delies et permettent ainsi de grandes variations de graisse. 

Apres la Premiere Guerre mondiale, I'avant-garde constructiviste russe a ete a 

Porigine d'une vaste impulsion donnee a de nouvelles recherches typographiques, 

ressentie dans plusieurs pays d'Europe le long de I'axe Moscou-Berlin204. Le 

typographe russe El Lissitzky, en particulier, a exerce un role important dans ces 

transferts culturels: 

200 «Le Didot est un caractere qui incite a ergoter. En matiere de typographie, cela n'est pas un 
bon signe.», Jerome Peignot, op. cit, pp. 73-74. 
201 Plein : «Partie epaisse du trace d'une lettre», Jadette Laliberte, op. cit, p. 91. 
202 Delie : «Partie maigre du trace d'une lettre», Jadette Laliberte, op. cit, p. 86. 
203 Graisse : «Epaisseur des traites d'un caractere. Certains caracteres sont disponibles dans 
une seule graisse; d'autres se declinent en plusieurs graisses : maigre, normal, mi-gras, gras, 
extra-gras, etc.», Jadette Laliberte, op. cit, pp. 87-88. 
204 Dont le coup d'envoi a ete la «Premiere exposition d'art russe» presentee a Berlin en 1922. 
Voir Roxane Jubert, Graphisme, typographie, histoire, Paris, Flammarion, 2005, pp. 180-220. 
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Dans une dynamique d'interact ions, il repand en Allemagne 
les idees constructivistes, visite le Bauhaus, collabore avec 
Kurt Schwitters a Hanovre, ainsi qu'avec Jean Arp en Suisse. 
Presente comme un personnage cle dans la sphere des 
echanges entre Russie et Europe centre-occidentale, il 
degage une forte influence sur son passage - etablissant 
egalement des liens outre-atlantiques. [...] A travers ce vaste 
processus d'echanges, I'impulsion constructiviste s'etend 
dans les annees 1920 a une grande partie du centre 
europeen, traversant bien des pays - Tchecoslovaquie, 
Pologne, Pays-Bas, Allemagne ou Suisse205. 

Dans cette foulee, on assistait en Allemagne a la naissance du celebre caractere 

Futura (1927, figure 4), le prototype d'un sous-groupe de Lineales nomme 

geometriques, qui a connu une grande diffusion et de nombreuses imitations206. 

Parfaite transition entre le classique et le moderne, le Futura est le premier 

caractere sans empattement dessine pour le texte courant et il s'est ainsi assure la 

posterite207. En 1928, un jeune typographe autrichien du nom de Jan Tschichold 

faisait paraTtre le livre-manifeste Die Neue Typographie208 dont les principes se 

resument en deux mots : «asymetrie, lineale209» (Tschichold a par ailleurs renonce a 

ses principes a partir de 1932). (-'importance de son ouvrage tient notamment au 

fait que, pour la premiere fois, la typographie etait consideree «comme la 

205 Id., p. 184. 
2 0 6 /d. , p. 212. 
207 Jadette Laliberte, op. cit, p. 42. 
208 Jan Tschichold, Die Neue Typographie. Bin Handbuch fur zeitgemass Schaffende, Berlin, 
Verlag des Bildungsverbandes der Deutschen Buchdrucker, 1928. Nous nous refererons a la 
traduction anglaise pour les citations : Jan Tschichold, The New Typography. A Handbook for 
Modern Designers, Berkeley, University of California Press, 1995, 236 p. 
203 Lewis Blackwell, Typo du 20e siecle, Paris, Flammarion, 2004, p. 55. 
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disposition graphique et le choix des caracteres, et non plus comme un terme 

general servant a decrire certains aspects plus pratiques de l'impression210.» 

Au Bauhaus, les typographes Laszlo Moholy-Nagy et Herbert Bayer allaient de leur 

cote s'imposer comme les chefs de file mondiaux de la «Nouvelle Typographies 

Radicale -allant un temps jusqu'a plaider pour I'abolition des majuscules- et 

stylisee, la typographie Bauhaus proposait des caracteres simplifies a I'extreme, 

reduits a des lignes, cercles et demi-cercles, ou la main du dessinateur etait 

totalement evacuee et remplacee par le compas, I'equerre et la regie (figure 5). Seul 

le corps des caracteres variait, avec possibility de graisse. L'italique etait possible, 

mais peu utilise, en raison de sa reference calligraphique211. Ces caracteres 

rendaient possibles de larges contrastes a des fins d'efficacite dans la 

communication; a cet egard, il ne faut pas perdre de vue les visees pragmatiques 

du Bauhaus qui aspirait a un art commercialisable, mais renouvele. 

D'ailleurs, si les caracteres proposes au Bauhaus etaient novateurs, leurs 

recherches s'inscrivaient neanmoins en continuity avec une certaine tradition 

typographique, rigoureuse, qui pronait une communication s'effectuant avec la plus 

grande clarte visuelle : «La typographie cristalline est, sans aucun doute, celle qui 

convient le mieux a la transmission de la pensee212.» Les visees de Moholy-Nagy en 

1923 vont tout a fait dans ce sens : il s'agit de communiquer «un message clair 

210 id. 
211 Jadette Laliberte, op. cit., p. 44. 
212 Jerome Peignot, op. cit., p. 89. 
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sous la forme la plus penetrante », mais la preoccupation est de renouveler les 

moyens pour y parvenir. Pour ce faire, les couleurs employees etaient restreintes au 

maximum -noir, blanc et rouge, jaune occasionnel- et le texte etait presente par 

blocs, en ayant recours aux angles, aux obliques et aux formes elementaires 

(figures 6 et 7). Sur le plan de la mise en page, la disposition du texte sur la surface 

ne suivait plus les stricts principes de symetrie et d'horizontalite, mais s'ajustait a la 

signification du mot et a I'effet global recherche214. 

On accordait ainsi une importance preponderate a I'espace cree par la mise en 

page, ce qui tranchait nettement avec les compositions chargees heritees du 19e 

siecle. A cet egard, II convient a nouveau de souligner 1'importance fondamentale 

de I'intuition de Stephane Mallarme quant a I'espacement des noirs et a la 

valorisation des blancs de la page dans la spatialisation du texte. 

Parallelement, en France, les artistes graphiques n'avaient pas emboite le pas aux 

experimentations constructivistes sur les formes. Par contre, certains affichistes 

d'avant-garde fagonnaient ce qui allait etre baptise I'Art Deco, soit une approche 

213 Laszlo Moholy-Nagy, «La Nouvelle Typographie» in Jeannine Fiedler et Peter Feierabend 
[ed.], Bauhaus, Koln, Konemann, 2000, p. 504. Jan Tschichold ira dans le meme sens : «The 
essence of the New Typography is clarity. This puts it into deliberate opposition to the old 
typography whose aim was "beauty" and whose clarity did not attain the high level we require 
today. This utmost clarity is necessary today because of the manifold claims for our attention 
made by the extraordinary amount of print, which demands the greatest economy of expression.^ 
Jan Tschichold, op. cit., p. 66. 
214 Magdalena Droste [ed.], Bauhaus. 1919-1933, Koln, Taschen, 1990, p. 151 et Lewis 
Blackwell, op. cit, pp. 42-65. 
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graphique hybride, plus heritee du cubisme que du constructivisme, tout en 

conservant la rigueur geometrique de ce dernier: 

L'Art Deco puise aussi bien dans le cubisme et dans le decor 
geometrique que dans les motifs floraux, I'Art Nouveau, 
I'artisanat ou I'illustration. Dans le domaine du graphisme, 
I'Art Deco se caracterise par I'usage d'aplats, de motifs, de 
dessin au trait, de couleurs chaleureuses - recourant peu a la 
photographie215. 

L'Art Deco est aussi a I'origine de quelques creations typographiques, dont le 

caracteres les plus celebres sont sans conteste le Bifur (1929, figure 8) et le Peignot 

(1937, figure 9), tous deux du graphiste frangais Cassandre. Comme au Bauhaus, 

le recours aux horizontales, verticales et obliques, de meme que I'importance 

accordee aux contrastes des volumes et des couleurs sont marques. 

L'Art Deco a connu une importante vague de diffusion outre-Atlantique, en partie 

grace a la revue Arts et metiers graphiques qui, fondee en 1927, faisait connaTtre 

internationalement le travail graphique, frangais surtout216. La revue jouissait en effet 

d'une large distribution : 

The magazine was sold mainly through subscriptions, one 
third of which were foreign from Great Britain, the United 
States, Germany, and Eastern Europe. As such, several of 
the early issues included an insert that summarized articles in 
English. During the magazine's last year, English translations 

215 Roxane Jubert, op. cit, p. 222. 
216 Arts et metiers graphiques n'etait pas pour autant exclusivement consacre au graphisme 
frangais. En 1930, Jan Tschichold y signait un texte intitule «Qu'est-ce que la Nouvelle 
Typographie et que veut-elle?», Arts et Metiers Graphiques, no. 19, septembre 1930, pp. 46-53. 
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of the table of contents and image captions were printed 
alongside the French™. 

Aux Etats-Unis, I'Art Deco s'est implante avec vigueur dans I'architecture et 

I'affiche, particulierement pendant la Seconde Guerre mondiale. Parmi les 

graphistes Art Deco qui ont traverse I'Atlantique, mentionnons Jean Carlu, affichiste 

influent et collaborateur a Arts et metiers graphiques2™, qui a trouve aux Etats-Unis 

un marche tres favorable a son art publicitaire. Carlu est d'ailleurs passe a I'histoire 

avec son ati\che America's Answer! Production de 1941 (figure 10), reproduite dans 

de nombreux quotidiens aux Etats-Unis et au Canada. 

Son frere, I'architecte Jacques Carlu, a quant a lui realise en 1931 le design du 

celebre restaurant du 9e etage de Pedifice Eaton's a Montreal (figure 11), qui 

temoigne d'une percee importante de I'Art Deco au Quebec. Au meme moment 

(1928-1943), I'ingenieur, architecte et artiste montrealais Ernest Cormier etait 

responsable de I'erection du batiment principal de I'Universite de Montreal (figure 

12), salue comme le premier edifice moderne du Quebec219, d'un style apparente a 

I'Art Deco220. 

217 Rochester Inst i tute of Technology, Arts et Metiers Graphiques Web, 
http://ellie.rit.edu:1213/index.htm. Consulte le 15 aout 2008. 
218 Treize collaborations entre 1928 et 1933. «l'affiche [...] ne doit pas se contenter d'attirer le 
regard du passant. Elle doit le frapper de telle facon qu'il ne I'oublie plus. [...] L'affiche doit etre 
une composition fermee, rythmee par un systeme geometrique simple.» Jean Carlu, «Reflexions 
sur I'esthetique de l'affiche», Arts et metiers graphiques, no. 7, septembre 1928, pp. 437-438 
cite par Roxane Jubert, op. cit., p. 231. 
219 «Le "pavilion principal" de I'Universite de Montreal [...] est sans nul doute I'ceuvre mattresse 
d'Emest Cormier. CEuvre mattresse et ceuvre charniere, car c'est sa premiere grande commande 
recue a titre personnel et le premier batiment institutionnel veritablement "moderne" construit 
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2.2 Arthur Gladu, maTtre typographe de I'Ecole des arts graphiques 

Ainsi, la modernite quebecoise en typographie est en partie tributaire de 

I'introduction de I'Art Deco en Amerique, en plus des influences du Bauhaus221 qui 

se faisaient notamment sentir du cote des peintres. Paul Klee, en effet, etait devenu 

une source d'inspiration chez nombre d'artistes a partir du milieu des annees 1940. 

C'etait le cas, comme nous I'avons vu, de Leon Bellefleur, Albert Dumouchel et 

Arthur Gladu. 

Sur le plan de la typographie, Gladu rapporte au passage que «[l]e grand 

changement d'orientation dans la typographie d'avant-garde au Quebec prit 

naissance vers 1934 avec I'apparition de Roch Lefebvre comme professeur. Lui 

seul encouragea les etudiants dans cette voie222.» Gladu avait fait partie de ces 

etudiants. Lefebvre enseignait a I'Ecole technique de Montreal, d'ou Gladu avait 

obtenu son diplome en 1935. A la suite du deces de Fernand Caillet en 1938, 

au Quebec.» Isabelle Gournay [ed.], Ernest Cormier et I'Universite de Montreal, Montreal, 
Editions du Meridien, 1990, p. 11. 
220 «Chez Ernest Cormier, I'apprentissage de la modernite - un concept a redefinir dans une 
optique nord-americaine et non pas selon les criteres de I'avant-garde europeenne - ne 
s'effectue pas de maniere lineaire. [...] Compte tenu de la diversite de ses emprunts et de son 
rejet des modes passageres au profit d'une architecture de la "longue duree", il serait trop 
restrictif de classer Cormier parmi les grands mattres de I'Art Deco.» Id., pp. 12-13. 
221 A la suite de la fermeture du Bauhaus en 1933 par le regime national-socialiste hitlerien, 
Laszlo Moholy-Nagy a fonde a Chicago le New Bauhaus, en 1937. Apres certaines difficultes, 
I'ecole a ete rebaptisee Chicago School of Design en 1939, puis Institute of Design en 1944. 
Moholy-Nagy a quitte la direction de I'ecole en 1945 et est decede I'annee suivante. L'Institute 
of Design s'est par la suite greffe a I'Illinois Institute of Technology en 1949. Voir notamment 
Jeannine Fiedler et Peter Feierabend [ed.], op. cit, pp. 66-73. 
222 Arthur Gladu, Tel quej'etais, Montreal, Editions de I'Hexagone, coll. «ltineraires», p. 59. 
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Lefebvre I'avait remplace a titre de chef de la section d'imprimerie, une fonction 

qu'il a continue d'occuper a I'Ecole des arts graphiques sous Louis-Philippe 

Beaudoin. Les professeurs Dumouchel et Gladu travaillaient done en etroite 

collaboration avec Roch Lefebvre en atelier. 

Dans Les Ateliers d'arts graphiques, respectivement de 1947 et 1949, la modernite 

typographique quebecoise s'est faite pleinement ressentir, et chaleureusement 

accueillir par la critique. Nous avons vu que Gladu, directeur technique de la revue, 

avait assume les choix de mise en page et de caracteres, de concert avec 

Dumouchel, le directeur artistique des cahiers. Plusieurs pages des deux livraisons 

faisaient montre d'une typographie d'avant-garde. 

Dans le premier cahier (figure 13), le feuillet de «Projection dans l'avenir», un poeme 

du critique Charles Hamel (figure 14), illustre tres bien I'audace typographique 

attribuee a la revue. La composition triangulaire, elargissante, agit en 

complementarite directe avec le texte, partant de son titre et du propos developpe 

par I'auteur, pour creer un mouvement. Celui-ci appuie a la fois visuellement et 

conceptuellement la temporalite suggeree par le texte : la composition projette 

concretement le texte dans I'avenir, le multiplie visuellement, partant d'un point 

d'origine pour s'ouvrir sur toute la page. 
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D'autre part, Jean Leonard a lui aussi beneficie d'une mise en page dynamique et 

novatrice. Extrait de son recueil Naiade, alors en preparation223, le texte «L'ermite» 

(figure 15) est dispose en rupture avec I'horizontalite traditionnelle des vers. 

Constitue de sept strophes disposees sous le titre allonge, le texte s'entrevoit des 

lors en blocs isoles -comme autant de clditres d'ermite-, et la lecture de ces blocs 

devient possible aussi bien sur I'axe horizontal que vertical, renforgant 

I'independance de chaque strophe entre elles. Pour un autre poeme de Leonard, 

sans titre (figure 16), Gladu a cree une mosa'fque circulaire rappelant un paysage 

minimal, mais aussi un cycle, tel celui du soleil. Cette fois encore, le typographe est 

parvenu a creer une charpente textuelle a partir d'elements de sens contenus dans 

les textes. 

Ce premier contact du public quebecois avec ('edition de luxe et la nouvelle 

typographie I'accompagnant s'est renoue avec la seconde livraison des Ateliers 

d'arts graphiques, de 1949. Rappellons que Roland Giguere avait oeuvre a la 

realisation technique de ce dernier numero des Ateliers, en plus de fournir trois 

poemes. C'etait pour lui I'occasion d'un contact etroit avec la nouvelle typographie 

aupres d'Arthur Gladu; aussi nous y attarderons-nous un peu plus longuement. 

Le projet d'affiche «Miroir de I'affiche canadienne» (figure 17) publie par Gladu 

temoigne clairement de sa comprehension de la nouvelle typographie fagon 

223 Rappelons que le recueil de Leonard est paru sur les presses de I'Ecole des arts graphiques 
en 1948. Sa conception et son impression ont ete assurees par Arthur Gladu. 
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Bauhaus : contraste fort entre blanc et noir -effet miroir-, composition toute en 

lignes et recours au caractere Tempo, dont I'usage est par ailleurs dominant dans 

les deux cahiers. Le Tempo (1930, figure 18) est une Lineale geometrique fondee a 

la suite du succes du Futura, tout comme le Kabel (1927, figure 19), elle aussi 

utilisee dans la revue. Ces caracteres sans empattements comptent parmi les 

heritiers du constructivisme et du Bauhaus. Leur presence dans la revue fait non 

seulement foi du modernisme de Gladu, mais egalement des ressources 

techniques dont etait pourvue I'Ecole des arts graphiques. Ces caracteres de 

piomb, tres dispendieux, etaient effectivement la propriete de I'Ecole. 

Quant au texte «New Forms and Directions in Typographic Research* de Carl Dair, 

il est, en soi, une legon de maTtre. Exceptionnellement, la mise en pages a ete 

assumee par Dair lui-meme, ce qui temoigne en quelque sorte de son autorite 

aupres de Gladu, qui a bien voulu lui ceder sa place, temporairement. Nous avons 

brievement evoque au chapitre precedent I'importance du typographe canadien 

dans I'histoire du graphisme et de la typographie. Dair s'etait installe a Montreal en 

1947 et y avait ouvert un studio de design a vocation commerciale. Ses recherches 

typographiques prendront de plus en plus d'ampleur et il gagnera en moins de dix 

ans une reputation internationale; on retient par ailleurs de Carl Dair qu'il est le 

createur du premier caractere typographique dessine au Canada, le Cartier (1967). 
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Didactique, le texte de Dair expose une conception purement fonctionaliste de la 

typographie, en soulignant Pimportance de la recherche formelle (figure 21). La 

typographie, affirme-t-il, «/s the complete abstract art, and must be approached as 

such224.* A I'instar du Bauhaus, le caractere est vu comme un generateur d'espace 

et de perceptions sensorielles. Selon Dair, le mouvement de la mise en page doit 

absolument remplacer les approches statiques anciennes, une idee parfaitement 

exemplifiee par le travail de composition dynamique du texte. La trace du Bauhaus 

est patente : on observe une absence complete de majuscules, un recours a un 

nombre tres limite de couleurs et une composition asymetrique qui travaille autant 

les horizontales que les verticales. De plus, Dair expose une conception nettement 

avant-gardiste -et developpee a I'origine au Bauhaus- du mot en tant que bloc 

visuel, manipulable: «today we read words as units -or perhaps the pattern group is 

more extensive; do we now tendtoread whole groupsofwords atonce sothat we 

nolonger need spaces betweenthewords, but betweengroups225.» Cette 

agglutination des mots effectuee par Dair montre bien combien ceux-ci sont 

manipules comme des volumes, des espaces a agencer. 

Parmi les autres pages ou la typographie est particulierement novatrice, signalons 

egalement celles de «Poems in Memory* de John McCombe Reynolds (figure 22), 

ornees d'une touche minimale de lignes colorees et conservant dans la page une 

large proportion de blanc, de meme que «La vie la nuit», signe Robert Elie (figure 

224 Carl Dair, «New Forms and Directions in Typographic Research», Les Ateliers d'arts 
graphiques, no. 3, 1949, s.p. 
225 Id. 
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23). Ce dernier texte a ete compose en Bodoni (figure 20), un caractere du 18e 

siecle a la fois elegant et fort, qui supporte tres bien la graisse (ici un Bodoni ultra 

gras)226. La mise en page se distingue, comme pour I'affiche de Gladu discutee plus 

haut, par des contrastes forts entre de grands blocs de noirs et de blancs. La page 

ainsi composee livre admirablement bien le propos de I'auteur, dont les reflexions 

etaient developpees a travers I'isotopie duelle de la noirceur et de la lumiere. A cet 

egard, la page manifeste cette expressivite fonctionnelle dont la nouvelle 

typographie faisait etat, a savoir que la page est congue comme un espace 

agissant, un instrument de perception qui met le lecteur en contact avec le texte. 

La se situe done I'innovation de la typographie moderne, congue desormais 

comme un art d'abstraction epure et generateur d'espaces. Walter Gropius, 

architecte et fondateur du Bauhaus, avait eu des 1914 I'intuition de ces nouvelles 

formes: 

Tous les details accessoires sont subordonnes a une 
representation formelle majeure et simple, qui, une fois les 
formes definitives trouvees, devra finalement conduire a une 
expression symbolique du sens profond de la forme 
construite moderne227. 

Cette idee est aux sources de cette nouvelle typographie essentiellement 

dynamique qui s'appuie sur la charpente visuelle inflechie par le texte : «Le premier 

226 Le Bodoni a conserve la faveur des typographes du 20e siecle en raison de sa grande 
capacite de contrastes de graisse, a I'instar des caracteres sans empattements. Voir Alan 
Bartram, op. cit, p. 68. 
227 Walter Gropius, «La valeur des formes architecturales industrielles pour la formation d'un 
style» in Jeannine Fiedler et Peter Feierabend [ed.], op. cit., p. 17. 
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objectif de la Nouvelle Typographie est de developper sa forme visible a partir des 

fonctions du texte228.» Celle-ci participe desormais activement a la signification du 

texte, mais de fagon parfaitement integree, sans heurt. Ainsi, au principe de 

discretion229 qui la regissait depuis des siecles est plutot substitue celui de la clarte. 

Aussi elaboree ou eclatee puisse-t-elle etre, la typographie ne doit effectivement 

surimposer aucun obstacle a la lecture. Mais, forte d'une revolution qui I'avait 

liberee de I'horizontalite et de la symetrie traditionnelles du texte compose, la 

typographie pouvait des lors plonger plus profondement dans le texte et en reveler 

le squelette. On comprend done mieux I'attrait qu'elle a pu avoir sur Roland 

Giguere et que celui-ci ait pu ecrire : «Le typographe est au coeur du texte : e'est lui 

qui fait le passage entre le manuscrit et le livre; il est le mattre des lettres230.» 

2.3 Intermediate de la typographie : du manuscrit au livre 

Guy Levis Mano devint typographe parce qu'il etait, d'abord, poete; 
?31 

puis editeur, parce qu'il etait typographe 
Henri Behar 

Depuis bientot un demi-siecle, les theories litteraires tendent a questionner 

I'autonomie du texte et, pour certaines d'entre elles, a le poser comme element 

d'un ensemble discursif plus large, done en relation necessaire avec d'autres 

textes, discours et spheres de productions culturelles. D'autre part, le texte 

228 Jan Tschichold, op. cit, p. 66-67. [Nous traduisons.] 
229 Jerome Peignot, op. cit., p. 89. 
230 Roland Giguere, «Une aventure en typographies op. cit, p. 99. 
231 Henri Behar [ed.], «Portes battantes», Le livre surrealiste. Actes du colloque en Sorbonne, juin 
1981, Lausanne, L'age d'homme, coll. «Melusine», 1982, p. 371. 
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s'entend maintenant dans une acception plus large que I'ecrit lisible, jusqu'a 

englober «toute production esthetique qui constitue un "tissu" de mots, de sons, 

de pigments ou d'images232». Partant de cette conception renouvelee du texte 

litteraire, on tente aujourd'hui de cerner toutes les composantes signifiantes qui 

constituent son tout233, et un nouveau regard est ainsi jete sur la materialite du 

texte : le livre, son organisation textuelle, son iconographie. Cette prise en compte 

des processus de transmission du texte accorde une attention particuliere au livre 

en tant que structure portante, objet perceptible, medium de transmission des 

contenus. 

Un texte (ici dans la definition classique) est toujours inscrit 
dans une materialite : celle de I'objet ecrit qui le porte, celle 
de la voix qui le lit ou le recite, celle de la representation qui le 
donne a entendre. [...] Pour s'en tenir a I'ecrit imprime, le 
format du livre, les dispositions de la mise en page, les 
modes de decoupage du texte, les conventions 
typographiques sont investis d'une "fonction expressive" et 
portent la construction de la signification. Organises par une 
intention, celle de I'auteur ou de I'editeur, ces dispositifs 
formels visent a contraindre la reception, a controler 
I'interpretation, a qualifier le texte234. 

232 Eric Mechoulan, «Intermedialites. Le temps des illusions perdues», Intermedialites, no. 1, 
printemps 2003, p. 9. 
233 Des travaux comme ceux d'Umberto Eco sur «l'oeuvre ouverte» notamment ont montre les 
limites des theories litteraires classiques pour rendre compte de certains effets de signification 
qui vont au-dela du texte, dans leur ouverture vers le lecteur. D'autre part, des travaux recents 
en bibliographie plaident pour une acception plus large du texte : «La bibliographie est la 
discipline qui etudie les textes en tant que formes conservees, ainsi que leurs processus de 
transmission, de la production a la reception. [...] il importe de considerer que par "textes", 
j'entends toutes les formes de textes, et pas seulement les livres ou les signes traces sur papier 
ou parchemin [...].» Donald F. McKenzie, La bibliographie et la sociologie des textes, Paris, 
Editions du Cercle de la Librairie, 1991, p. 30. 
234 Roger Chartier, Au bord de la falaise. L'histoire entre certitudes et inquietude, Paris, Editions 
Albin Michel, coll. «Histoire», 1998, p. 256. 
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L'analyse des formes du texte est des lors indispensable pour eclairer pleinement 

une analyse proprement textuelle. Ceci rejoint une des idees mattresses de la 

bibliographie historique a savoir que les formes produisent des effets de sens. 

Selon Donald F. McKenzie : 

La realisation recurrente d'editions de luxe et le renouveau 
d'interet pour les manuscrits calligraphies d'une part, les 
nombreuses etudes recentes sur les modes complexes de 
presentation des textes et I'enluminure des manuscrits 
medievaux d'autre part, appuient tous Phypothese 
fondamentale selon laquelle les formes ont un effet sur le 
sens235. 

Chartier distingue deux principaux ensembles de dispositifs : «ceux qui relevent des 

strategies d'ecriture et des intentions de I'auteur, ceux qui resultent d'une decision 

d'editeur ou d'une contrainte d'atelier236.»Auteur et editeur sont done responsables 

a differents niveaux d'une construction globale de signification du texte dans son 

ancrage materiel. En ce qui concerne les Editions Erta, nous avons deja souligne 

qu'auteur et editeur etaient bien souvent la meme personne -Roland Giguere- ou 

alors que leur travail se faisait en collaboration rapprochee, dans un esprit d'atelier. 

Dans ces circonstances, I'ensemble des dispositifs formels du texte est done 

congu par une meme personne, rarement par plus de deux. 

Au coeur du processus editorial qui fait d'un texte un livre, la notion du medium est 

primordiale : a la fois le support de communication (I'objet-livre) et le milieu dans 

235 Donald F. McKenzie, op. cit., pp. 37-38. 
236 Roger Chartier, Au bord de la falaise, op. cit., p. 77. 

91 



lequel Pobjet est pergu, le medium rend visible et intelligible le projet esthetique. Eric 

Mechoulan ecrivait ainsi: 

C'est a force d'evidence que le medium disparatt en general 
dans I'attention portee aux contenus, car il ne se situe pas 
simplement au milieu d'un sujet de perception et d'un objet 
pergu, il compose aussi le milieu dans lequel les contenus 
sont reconnaissables et dechiffrables en tant que signes 
plutot qu'en tant que bruits237. 

C'est done un «rapport au public238* qu'entretient le medium et en permettant la 

communication, le medium est simultanement effectif, soit porteur d'effets de sens 

decodables, et efficace, e'est-a-dire aboutissant a un resultat, a savoir sa reception 

concrete par le lecteur. A I'instar des etudes recentes en bibliographie, cette 

conception fait ressortir le caractere continu des relations entre le texte cree et le 

texte pergu, en affirmant «qu'il existe des liens entre le sens du sensible et le sens 

du sense, entre le physique (ou la matiere) et le semantique (ou l'idee)239.» 

L'intermedialite suggere de fait que les textes sont aussi, au-dela de leur existence 

langagiere, des dispositifs sensibles, des supports communicationnels concrets qui 

font partie du travail de signification. Dans cette perspective, Eric Mechoulan 

emettait done a son tour I'idee que «[l]es materialites de la communication font [...] 

partie integrante du travail de signification et d'interpretation des contenus240.» 

237 Eric Mechoulan, op. cit, p. 15. [Italiques dans ('original.] 
238 Id. 
2 3 9 /d. , p. 10. 
2 4 0 /d., p. 18. 
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S'il y a lieu de tenir compte du milieu dans lequel I'echange vers le lecteur se 

produit, il nous apparait aussi essentiel de considerer le milieu ou s'opere le 

transfert du travail createur vers I'objet cree. En effet, si les conditions de reception 

d'une oeuvre sont determinantes241, ses conditions de production le sont tout 

autant, a plus forte raison en presence d'un auteur-editeur tel Giguere. L'analyse de 

I'objet materiel revele en effet des traces de sa conception, qui nous permettent de 

penetrer en quelque sorte de I'autre cote du miroir, du medium242. C'est bien 

entendu de ce cote que nous orienterons nos analyses de la production d'Erta, 

tentant de faire ressortir ce qui definissait son esthetique du livre dans sa 

conception materielle, en commengant par I'apport de la typographie, specialisation 

de Roland Giguere. 

Dans la perspective intermediatique, le role du typographe est crucial. «MaTtre des 

lettres», ecrivait Giguere, le typographe doit interpreter le texte manuscrit pour I'offrir 

a la lecture. Le typographe a done pour role d'orienter adequatement les reactions 

perceptives du lecteur243. En effet, selon la semioticienne Anne-Marie Christin : 

241 Determinantes et, dans une certaine mesure, determinees : par la culture d'une part -
pensons aux lectures tres differentes induites par un ouvrage de la Bibliotheque de la Pleiade 
par rapport a un roman-feuilleton, ou par un recueil de poesie compare a une bande dessinee, 
ou encore aux incidences de la scolarisation du lecteur sur sa lecture - et par I'epoque d'autre 
part, comme la theorie de la reception de Hans-Robert Jauss, formulant I'idee des horizons de 
lecture, I'a montre. 
242 Dans son ouvrage Le livre delinquant. Les livres d'artistes comme experiences limites, 
Danielle Blouin parle d'un «effet speculaire» au cceur duquel le livre se pose, entre le createur et 
le lecteur-regardeur. Danielle Blouin, Le livre delinquant. Les livres d'artistes comme experiences 
limites, Montreal, Fides, 2001, 187 p. 
243 Anne-Marie Christin, «Rhetorique et typographie, la lettre et le sens», in Rhetoriques, 
semiotiques, Revue d'esthetique, Paris, Union generate d'editions, 1979, no. 1-2, p. 315. 
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Le typographe qui interprete le poete est un poete lui-meme : 
non seulement on peut etre sur que la vocation du texte ne 
sera pas trahie en passant de I'un a I'autre, I'artisan du livre 
etant sensible comme celui de la langue a la specificite 
poetique, mais on devine aussi que le texte connattra a ce 
passage, au lieu d'une transcription pure et simple, la 
veritable transposition qu'exigent ses traductions fut-ce celle 
que constitue une modification de support244. 

De quels moyens dispose le typographe pour exprimer le texte, le «qualifier» selon 

le mot de Roger Chartier? «La typographie, ecrivait Andre Belleguie, est la relation 

entre le plein et le vide. [...] Cet element formel qu'est le vide, avec ses effets 

optiques et sa dualite avec le plein, est une valeur d'element de creation a part 

entiere245.» Cette nature duelle de I'association de I'encre au papier est en effet au 

coeur de I'expressivite typographique : entre le silence du blanc (Mallarme) et le 

pouvoir du noir (Giguere) existe un nombre infini de degres de presence, de 

contrastes246. 

Le renouvellement des possibilites de contrastes est au cceur des investigations 

typographiques du 20e siecle, qui allaient progressivement faire apparaTtre une 

nouvelle rhetorique du signe typographique247. La premiere piste investiguee 

244 w., p. 307. 
245 Andre Belleguie, Le mouvement de I'espace typographique. 1920-1930, Paris, Jacques 
Damase Editeur, 1984, pp. 5-6. 
246 Marthe Gonneville quant a elle ecrivait : «ni les vides ni les pleins ne sont significatifs : ce sont 
leur rapport qui le sont». Marthe Gonneville, «Poesie et typographie(s)», Etudes frangaises, 
vol. 18, no. 3, hiver 1983, p. 24. 
247 Dans «Rhetorique et typographie, la lettre et le sens», Anne-Marie Christin n'hesite pas a 
comparer la typographie a une rhetorique, a I'instar du style dans le discours. Style et 
typographie sont tous deux des ecarts par rapport a I'usage normal du discours (ou de Pecriture) 
et les combinaisons formelles dont style et typographie disposent sont fixes et repertoriees. 
Anne-Marie Christin, op. cit, p. 299. 

94 



concernait le corps de la lettre, qu'on voulait pouvoir manipuler de maniere 

optimale. Le corps de la lettre, en effet, est «le reflet direct de son intonation248». 

Les Lineales, avons-nous vu, etaient tout indiquees a cette fin : 

Le corps plus ou moins gras ou maigre des lettres introduit 
dans I'expression ecrite des effets de dissemblance a valeur 
syntagmatique. L'italique et la capitale remplissaient 
traditionnellement ce role mais de maniere ambigue car elles 
se trouvaient egalement chargees I'une et I'autre de 
connotations parasitaires. Le fait que la plupart des styles, a 
commencer par la "Lineale" sans empattements [...] soient 
devenus a peu pres tous disponibles en des series de 
graisses differentes est le signe qu'on a pris conscience de la 
necessite de rythmer I'ecrit et le rendre signifiant par des 
discontinuites fonctionnelles, independamment de ses 
references249. 

Provoquer des discontinuites -des contrastes- avec des caracteres neutres, liberes 

de references historiques250; c'est done un systeme formel de signification qui 

devait etre elabore, afin de renouveler les possibilities de lectures inferees par des 

modifications typographiques. En somme, c'est une prise de conscience du signe 

typographique en tant que motivation graphique de I'ecriture qui est amorcee, un 

signifiant qui, de surcroTt, possede des qualites intrinseques qui different de celles 

de la langue251. En effet, puisqu'il s'agit d'un signifiant purement graphique, qui 

correspond au trace visible de la lettre alphabetique, a rapprocher avec 

I'ideogramme ou le symbole, il n'entretient done qu'un rapport indirect, 

248 Id., p. 313. 
249 Anne-Marie Christin, «La typographie : trois orientations», appendice dans Rene Ponot, op. 
cit., p. 398. [Nous soulignons.] 
250 Le Didot, par exempie, est associe aux Lumieres par sa stride correspondance historique 
avec I'epoque. En soi, le Didot n'exprime pas les Lumieres, il les rappelle. 
251 Anne-Marie Christin, op. cit., p. 314. 
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conventionnel avec la semantique. Les modifications que la typographie operent 

sur la lecture sont done de nature formelle, non discursive, et e'est dans cette 

perspective qu'Anne-Marie Christin affirme que le sens typographique est elabore 

par la fragmentation de ses niveaux, par ses discontinuites, son rythme252. 

Tout se ramene done aux possibilites de contrastes de la typographie. Dans son 

ouvrage Design with Type, Carl Dair enumere sept contrastes formels susceptibles 

d'etre exploites en typographie (figure 24): grandeur, graisse, forme253, structure254, 

texture255, couleur et direction256. 

Tous ces contrastes peuvent etre evidemment, mais judicieusement, multiplies par 

le typographe. L'une des avenues les plus interessantes de ces jeux de contrastes 

est la creation du rythme typographique (figure 25), qui lui aussi opere par ruptures. 

Dair souligne que le contraste rythmique correspond aux intervalles entre les 

espaces, soit entre les lettres ou entre les blocs de texte, et que son impact ne 

decoule pas du fait que I'inattendu survienne, mais plutot de ce qui est attendu qui 

ne survient pas257. On le constate, Carl Dair a pense la typographie exactement en 

fonction des discontinuites formelles dont font etat aujourd'hui les semioticiens de 

la typographie. Sur le plan didactique, les principes qu'il a detailles sont issus d'un 

252/c/., pp. 314-317. 
253 Capitale vs. bas de casse; romaine vs. italique. 
254 Structure du corps de la lettre : caractere sans empattements vs. scripte, par exemple. 
255 Les textures sont liees aux masses de texte sur la page. 
256 Carl Dair, Design with Type, Toronto, University of Toronto Press, 1988, 164 p. Un resume est 
disponible au http://www.creativepro.com/story/feature/19877.html. Consulte le 15 aout 2008. 
257 Carl Dair, op. cit, p. 83. 
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regard fin sur la matiere qu'il a su reduire a des oppositions elementaires. A la fois 

precis et simple, I'ouvrage Design with Type a conserve toute sa pertinence et 

continue d'etre cite en reference. Dans le cadre de I'analyse, qui suit, de la 

production d'Erta durant les annees de formation de Giguere, nous aurons 

I'occasion d'examiner le travail de creation typographique de ce dernier a la lumiere 

des principes abordes ci haut. En effet, bien que Dair n'ait pas enseigne a Roland 

Giguere, sa collaboration a la revue de I'Ecole, de meme que le courant de pensee 

qui unit ses travaux a ceux de Gladu justifient d'autant plus d'utiliser ces principes 

comme references. Nous constaterons que I'approche typographique de Roland 

Giguere est a situer dans la foulee des courants modernistes qui ont transforme la 

typographie, tout en oeuvrant dans le respect des traditions de cet art noble. 

Ainsi, comme nous venons de le voir, I'Ecole des arts graphiques se faisait le lieu de 

I'introduction au Quebec d'une nouvelle approche de la typographie. II y a, a ce 

moment, une tres importante conjonction d'innovations dans les arts plastiques, la 

poesie et la typographie, dont le reseau rassemble dans les livraisons des Ateliers 

s'est fait le vecteur. Ces elements precises, il appert nettement que la dimension 

typographique de cette triple revolution reste trop souvent negligee; aussi toumons-

nous vers sa manifestation la plus remarquable : I'atelier d'Erta et sa production 

editoriale. 
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Reportons-nous done a I'hiver 1949, tout juste apres la publication du deuxieme 

numero des Ateliers d'arts graphiques, alors que Roland Giguere, fort de son 

apprentissage aupres d'Arthur Gladu et de ses legons appliquees dans les Ateliers, 

s'affairait, avec ses collegues etudiants Conrad Tremblay et Gilles Robert, a 

composer et imprimer le premier-ne des Editions Erta. 
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CHAPITRE 3 

A L'ENSEIGNE DES ARTS GRAPHIQUES 

L'ATELIER DE ROLAND GIGUERE 

99 



Pendant plus de trois ans, Giguere a oeuvre a I'Ecole des arts graphiques, d'abord 

comme etudiant, puis auteur et editeur. Lors de ses annees de formation, soit de 

1'automne 1948 jusqu'en 1951, Giguere a fait paraTtre neuf recueils, que nous 

etudierons en detail, imprimes sur les memes presses qui avaient servi pour Les 

Ateliers d'arts graphiques. En 1953-1954, Giguere imprimait toujours ses recueils 

avec les caracteres typographiques de I'Ecole, aide du professeur Guy Beauchamp 

pour la composition. C'est le cas d'lmages apprivoisees sur lequel nous porterons 

notre attention en fin de chapitre. 

Cette production, comme nous le verrons, est caracterisee par une exploration 

novatrice des mediums du livre et une grande diversification des techniques de 

reproduction de texte et d'images. Typographe, poete et eventuellement peintre-

graveur, Giguere aura profondement innove quant aux possibilites de dialogue 

entre le texte et I'image, de meme qu'au niveau de la mise en forme du texte par la 

typographie, des experimentations rendues possibles par I'environnement d'atelier 

de I'Ecole. Nous aurons de plus I'occasion d'examiner en detail les collaborations 

interdisciplinaires qui ont eu lieu a cette periode. 

Au cceur de cet atelier, nous observerons de quelle fagon la poetique de Roland 

Giguere s'est progressivement forgee, marquee par le pouvoir d'evocation des 

materiaux. Le noir en particulier sera fortement investigue, sur le plan materiel et 

visuel d'une part, en tant que matiere concrete apposee sur la page ou la toile et, 
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d'autre part, sur le plan textuel, en tant qu'enjeu de prise de parole, trace visible 

laissee par le poete sur la page, presence au monde. 

3.1 Faire naftre 

C'est la le plus grand pouvoir du poete: de trailer sa page comme un monde 
et de saisir le monde dans sa page. La page est le lieu du monde, enfin. 

Marthe Gonneville258 

II y a selon nous beaucoup plus a dire de Faire naftre qu'il est un «catalogue de 

caracteres» ou encore un «delire typographique259». De notre point de vue, le 

premier recueil paru aux Editions Erta reste a etre pleinement mis en valeur pour 

ses qualites novatrices. S'il faut convenir que I'absence de toute reedition ulterieure 

de ces poemes (juges par Giguere «un peu maladroits, un peu naTfs260») ne 

predispose pas a pousser plus loin I'analyse, le recueil temoigne pourtant d'une 

approche nouvelle de I'objet-livre, d'un texte aux dimensions materielles affirmees. 

L'ouvrage, en somme, d'un editeur a la fois poete et typographe, une premiere au 

Quebec. 

Tire a 100 exemplaires, Faire naftre se presente sous la forme d'un portefeuille de 

38 feuillets non relies et non numerates, intercales par trois serigraphies originales 

d'Albert Dumouchel. L'ouvrage a ete relie a la toile grise et rouge par Jean Lariviere, 

258 Marthe Gonneville, «Poesie et typographie(s)», Etudes frangaises, vol. 18, no. 3, hiver 1983, 
p. 30. 
259 Denise Marsan, «lntroduction», Bibliotheque Nationale du Quebec, Editions Erta, Montreal, 
Ministere des affaires culturelles, 1971, p. 7 et Roland Giguere, «Une aventure en typographie. 
Des Arts graphiques aux Editions Erta», Etudes frangaises, vol. 18, no. 2, automne 1982, p. 102. 
260 Jean-Marcel Duciaume, «Encre et poeme, entrevue avec Roland Giguere», Voix et images, 
vol. IX, no. 2, hiver 1984, p. 10. 
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un ancien eleve de I'Ecole, dont on avait photographie une reliure dans le second 

numero des Ateliers d'arts graphiques. La justification de tirage attribue a Conrad 

Tremblay la realisation des maquettes, tandis que les formes et impressions sont de 

Gilles Robert et Roland Giguere. Arthur Gladu est quant a lui credite a titre d'aviseur 

[sic] technique. Nous avons mentionne au precedent chapitre que I'ouvrage avait 

ete une realisation collective - Giguere parlant meme du livre au «nous» - ; un projet 

parascolaire en quelque sorte, avec la permission tacite de Gladu et du chef 

d'atelier Roch Lefebvre d'utiliser les presses et equipements de I'Ecole, le soir. 

Manifestement, I'esprit d'atelier qui regnait a I'Ecole donnait des resultats. 

Dans son analyse de Faire naftre parue dans le Dictionnaire des ceuvres litteraires 

du Quebec, Joseph Bonenfant souligne d'emblee que «[l]a preoccupation majeure 

du recueil est materielle; elle est d'ordre visuel, particulierement typographique», en 

plus de contenir certains themes fondamentaux que I'ceuvre de Giguere 

explorera261. De son cote, Silvie Bernier note au sujet de Faire naftre : 

Imprime en plusieurs couleurs, son apparence naive I'assimile 
aux manuels d'apprentissage de I'alphabet destines aux 
enfants. II existe d'ailleurs une ressemblance tres nette entre 
la composition typographique de cet ouvrage et celle du 
poeme de Frangois Dumouchel paru dans le premier [sic262] 
numero des Ateliers d'arts graphiques263. 

261 Joseph Bonenfant, «Faire naitre, recueil de poesies de Roland Giguere», Dictionnaire des 
ceuvres litteraires quebecoises, tome III, Montreal, Fides, 1978, pp. 362-364. 
262 Le poeme de Frangois Dumouchel, le fils d'Albert, est plutot paru dans le second numero des 
Ateliers, i.e. le no. 3. 
263 Silvie Bernier, Du texte a I'image. Le livre illustre au Quebec, Sainte-Foy, Presses de 
I'Universite Laval, coll. «Vie des lettres quebecoises», 1990, p. 263. 
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Silvie Bernier a parfaitement raison de souligner la similitude typographique des 

deux textes, par ailleurs interessante a plusieurs egards. D'une part, celle-ci 

temoigne de la proximite de la formation d'apprenti typographe de Roland Giguere 

avec ses premieres editions personnelles. Quelques mois seulement ont separe le 

travail effectue par Giguere pour la realisation des Ateliers et celle de Faire naftre. 

Rappelons egalement que ce dernier a ete tire sur les memes presses. Ce lien 

evident entre Faire naitre et la revue de I'Ecole montre bien quel terreau fertile cette 

derniere a represents dans la formation de Giguere et dans ('emergence d'une 

approche editoriale fondee sur son metier de typographe. 

D'autre part, cette naivete ludique attribuee a Faire naftre est a rapprocher de la 

grande valorisation de I'enfance dans les milieux artistiques de I'epoque. Leon 

Bellefleur avait redige son «Plaidoyer pour l'enfant» paru dans le premier des 

Ateliers et sa production picturale se rapprochait de I'art naif. Borduas, a quelques 

occasions, avait pour sa part refere a la spontaneite du geste des enfants dans le 

processus automatiste et surrationnel264; Pellan, de meme, s'attachait a I'imaginaire 

de I'enfance dans sa creation. Enfin, la presence d'un poeme «automatiste» dans le 

sens involontaire, spontane du terme, dicte par Frangois Dumouchel (figure 26), qui 

264 Dans une entrevue de decembre 1950, Borduas affirmait : «Tous les etres humains sont 
doues d'une connaissance sensible qui est tres grande. La preuve en est que si on donne a un 
enfant de cinq ans des pinceaux, des gouaches et des feuilles de papier, puis qu'on lui suggere 
un sujet, tout de suite il va spontanement faire une image qui revele une tres grande 
connaissance visuelle du monde exterieur, de la couleur, de la forme, du rythme, du 
mouvement, enfin de toutes les qualites propres a une ceuvre plastique. Naturellement, il n'en 
prend pas conscience, d'aucune fagon. Mais ces qualites sont tres positives et tres reelles. II ne 
s'agit pas de les creer; ce sont des choses qui existent, qui existent chez tout etre.» Paul-Emile 
Borduas, «Causeries», Refus global et autres textes, Montreal, Editions de I'Hexagone, coll. 
«Typo», 1997, p. 271. 
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n'avait que 3 ans, soulignons-le, montre combien I'enfance est connotee 

positivement chez certains artistes de la generation de Roland Giguere. 

Dans Faire naftre, I'enfance est omnipresente, etroitement liee a I'isotopie de la 

naissance, Comme I'indiquait Joseph Bonenfant, le recueil «s'affirme comme une 

recherche de I'origine, autant dans son titre que dans I'imagerie qu'il met en 

oeuvre265.» Ainsi, si Frangois Cote notait que «[c]ette premiere publication peut 

sembler puerile avec ses jeux a la lliazd266 et ses effets de calligrammes267», c'est 

peut-etre qu'il n'en tenait pas tant de la maladresse que d'une certaine liberie 

creatrice assumee, ludique, inventive. Evidemment, bien des aspects allaient se 

peaufiner de recueil en recueil; il fallait bien commencer. 

L'isotopie de la naissance s'actualise des le premier geste que le lecteur doit poser 

pour ouvrir le recueil : celui d'ecarter les deux larges pans du portefeuille qui 

enferment les pages, tel un accouchement symbolique. Le choix specifique d'une 

telle couverture temoigne d'un souci de correspondance semiotique entre la 

matiere visuelle et le contenu textuel, une insistance qui contribue a deployer 

I'isotopie de la naissance, dans le texte et dans sa forme. On peut aussi constater 

la concertation du travail des artisans au sein de I'atelier lorsqu'a I'evidence la 

reliure du recueil annonce le contenu textuel. 

265 Joseph Bonenfant, op. cit, p. 363. 
266 Celebre editeur et artiste graphique d'origine georgienne etabli a Paris, d'abord associe au 
mouvement Dada. 
267 Frangois Cote, «Les premiers pas du livre d'artiste, Erta (1949-1953)», Arts et metiers du livre, 
no. 252, 5 fevrier 2006, p. 47. 
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Une fois le passage ouvert, le texte peut se reveler au monde. Le lecteur constate 

alors que le vers initial du premier poeme268 pousse plus avant cette meme isotopie 

de I'ouverture, de la mise au monde : «la nuit ecarte les rideaux». Des la premiere 

ligne du recueil, le lecteur peut done mettre en relation son propre geste, 

mecanique, d'ouverture du livre avec celui, symbolique, d'ecarter des rideaux. Au-

dela du «delire typographique», ce sont ces innombrables jeux de signification entre 

le texte et son support qui nous semblent fondamentaux dans I'ceuvre naissante de 

Giguere. Plusieurs passages peuvent etre cites a I'appui, a commencer par cet 

extrait de «et nous avons fleuri»: 

Un jour de clarte insondable 
un rayon de lumiere que nous faisions jouer 

pour le seul plaisir de rire 
pour I'unique desir de fleurir a chaque saison 

dont le dernier vers, le seul imprime en caracteres gothiques269, contraste fortement 

avec I'ensemble de la page, compose avec le moderne et dynamique Kabel270 

(figure 19), engendrant une rupture qui destabilise la lecture, une fragmentation 

268 Bien que les pages ne soient pas numerotees et ne soient pas reliees, pouvant ainsi etre 
placees par les lecteurs dans un autre ordre que celui congu par Giguere, les quelques editions 
de Faire naftre que nous avons consultees s'ouvrent generalement par le poeme «La nuit ecarte 
les rideaux». 
269 Les caracteres gothiques, les premiers utilises par Gutenberg, regroupent des caracteres 
reposant sur le dessin des ecritures manuscrites du Moyen age dites gothiques. «Aujourd'hui, 
on les utilise surtout comme des ornements stylises et peu lisibles - une sorte de clin d'ceil a la 
traditions Lewis Blackwell, Typo du 20e siecle, Paris, Flammarion, 2004, p. 202. 
270 Moins statique que le Futura, le Kabel possede une touche ludique, avec ses inclinaisons 
particulieres et ses «e» et «g» legerement fantaisistes. Le populaire jeu Monopo ly a ete 
compose avec le Kabel. 
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textuelle. Selon la terminologie de Carl Dair detaillee plus haut, I'apparition du 

caractere gothique dans le texte provoque un contraste de structure, puisqu'il agit 

par une modification du corps de la lettre. En effet, le Kabel est un caractere 

geometrique et minimaliste, alors que les caracteres gothiques comptent de 

nombreux empattements, des delies tres forts et sont attaches au trace manuscrit 

de la lettre. 

Le vers ainsi imprime cree de plus selon Bonenfant une «metaphore imitative271», 

puisque les empattements ornementaux des caracteres - leurs fioritures - peuvent 

en effet etre associes a une floraison, avec ce qu'elle implique de ramifications. 

L'image de la fleur est elle-meme a mettre en perspective avec I'isotopie generate 

de la naissance. 

Cet exemple nous montre concretement comment un poete typographe tel Giguere 

peut avoir recours a la fonction symbolique des signes typographiques qui 

constituent en effet, comme I'ecrit Donald F. McKenzie, «un veritable code 

interpretatif272.» D'autres manifestations de ces rapports semiotiques entre le texte 

et sa forme se retrouvent dans I'utilisation sporadique de couleurs (encres rouge, 

bleue et verte) pour enrichir le texte. Retenons comme exemple le long poeme «le 

jeu pour enfant», entierement imprime en vert, contribuant a conferer au texte une 

ambiance bucolique, en plus de rappeler symboliquement la fratcheur et 

271 Joseph Bonenfant, op. cit, p. 363. 
272 Donald F. McKenzie, La bibliographie et la sociologie des textes, Paris, Editions du Cercle de 
laLibrairie, 1991, p. 37. 
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I'innocence de I'enfance. De plus, la couleur vient amplifier la portee de certains 

vers, dont ceux-ci, du meme poeme : 

il a fait un grand lit sur I'herbe fraTche 
un lit de jeunesse et d'eclats de rires 

de fleurs et de rosee 
d'arbres et de fruits273 

Dans le meme ordre d'idee, notons encore le poeme «nuit normale» (figure 27) 

imprime en noir, dans lequel/laquelle le rouge fait litteralement irruption, un exemple 

manifeste de contraste de couleur. 

Giguere utilise egalement diverses techniques reliees a la composition 

typographique et a la mise en page pour faire ressortir certains passages. De 

nombreuses lettrines ornent ainsi le texte, de meme que la plupart des anaphores 

sont marquees par le recours a des caracteres plus grands, en gras ou en 

majuscules (contrastes de grandeur, de graisse et de forme): 

TOUS CES soleils oublies 
TOUS CES paysages dans un seul pare 
TOUS CES enfants abandonnes 

Enfin, la disposition de certains titres de poemes occupent I'espace de fagon 

inusitee; en eventail («Autour d'amour»), en vague («Au cours des eaux»), a la 

verticale, a I'oblique ou en un motif particulier evoquant directement le sens du titre, 

comme pour «l_a porte close»> qui devient: 

273 Le caractere utilise par Giguere, le Radiant, nous manque et n'a done pas pu etre reproduit 
ici. Nous avons opte, afin de le rendre, pour le Lucida Grande, avec lequel il compte plusieurs 
similarites. 
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PORte o_ 

LA § 

Ce jeu graphique, comme le notait Joseph Bonenfant, «attire I'attention du lecteur 

sur des mots ou des vers et remplit la lecture de marques, de signes, d'indices.* 

Plus encore, ces marques constituent des invitations a plonger dans la matiere 

meme, pour interpreter le texte, ce qui se rattache directement a la conception des 

formes developpee au Bauhaus, qui servent a reveler une organisation interne, un 

contenu qui peut etre poetique. Giguere peut recourir a ces dispositifs de 

signification parce qu'il les maTtrise; ce choix de typographe est effectue afin 

d'orienter Interpretation du texte par le lecteur. II s'agit bien la d'un «privilege 

typographique et semantique274» comme I'ecrit Bonenfant, celui de pouvoir agir a la 

fois sur la semantique du texte et sur sa matiere meme, un jeu sur les mediums 

pour interpeller le texte, un travail intermediatique. 

Par ailleurs, dans une entrevue accordee a Jean-Marcel Duciaume, Giguere donnait 

des informations interessantes quant a I'elaboration de Faire naitre. II y affirmait que 

les poemes du recueil avaient ete choisis en fonction de leur potentiel sur le plan 

typographique: 

V.I. On sait que vous avez pratique et pratiquez encore 
I'automatisme comme technique d'ecriture. On a dit de Faire 
naitre que c'etait un veritable catalogue de caracteres. Se 
pourrait-il que I'automatisme, a ce moment-la, ait ete genere 
par votre apprentissage de la typographie? 

Joseph Bonenfant, op. cit., p. 363. 

108 



R.G. Non, non! C'etait le contraire. Les poemes etaient faits, 
etaient ecrits mais choisis en fonction de ce qu'on pouvait en 
faire typographiquement. Certains poemes furent rejetes 
parce qu'ils ne permettaient pas certains jeux, certaines 
acrobaties que I'on retrouve dans Faire naftre275. 

C'est done avec cette «conscience de la capacite qu'ont les formes non verbales 

du livre a transmettre un message et a le mettre en valeur276* que Roland Giguere 

s'est applique a construire son premier ouvrage. 

Reste a determiner quelle fonction ces rapports de signification occupent dans 

I'ceuvre, ou, pour poser la question dans la perspective de I'intermedialite, 

comment se transigent les echanges de sens entre les differents mediums en 

presence dans Poeuvre? II nous semble que la facture materielle du recueil 

entretienne avec le contenu textuel - et il s'agirait la peut-etre de la principale 

faiblesse de ce premier ouvrage - un lien essentiellement illustratif. En effet, 

I'exercice souffre par moments d'un caractere trop applique, sans doute mal depris 

du cadre academique de ces experimentations. D'une part, la profusion des 

arrangements graphiques rend le recueil bigarre, voire confus, mais neanmoins 

appreciable pour I'enthousiasme d'etudiant qu'il degage. D'autre part, I'ouvrage fait 

preuve d'un manque de simultaneity entre ses langages visuel et textuel, en 

considerant le haut niveau de coherence qui caracterise I'oeuvre ulterieure du 

poete. En effet, la lecture de Faire naftre donne I'impression que le poete et le 

typographe n'ont pas complete leur apprentissage ni effectue pleinement leur 

275 Jean-Marcel Duciaume, «Encre et poeme», op. cit., p. 10. 
276 Donald F. McKenzie, op. cit., p. 37. 
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jonction, de sorte que les deux arts se retrouvent plaques I'un sur I'autre. 

Neanmoins, si les textes sont parfois malhabiles et que la typographie peche par 

exces, le resultat final n'a rien de banal et constitue bien plus qu'une exploitation 

methodique mais peu inspiree de caracteres ou qu'un jeu d'artifice sans esprit de 

suite : c'est au contraire un travail ludique et organise avec la typographie et la 

semantique, qui explore deja des territoires que Giguere ne cessera d'arpenter au 

cours de sa carriere ulterieure. Ce qui est en train de naitre, ici, c'est precisement 

cette figure triple, intermediatique, du poete-editeur-typographe. 

Nous terminerons notre analyse de Faire naitre par un regard sur les quatre 

serigraphies d'Albert Dumouchel qui illustrent le recueil277. Comme nous I'avons 

mentionne dans le chapitre precedent, Dumouchel est en grande partie 

responsable de la constitution de I'atelier d'Erta a I'Ecole des Arts graphiques. Mais 

il importe de souligner que le role crucial de Dumouchel dans le developpement 

d'Erta tient egalement au fait qu'il a lui-meme initie Giguere a la gravure, un procede 

de reproduction d'images naturellement et historiquement associe au livre278. Quant 

a la serigraphie, un procede d'estampe qui permet d'effectuer un large tirage en un 

minimum de temps a partir d'un ecran de soie en pochoir, une confusion existe 

quant a son enseignement par Dumouchel a I'Ecole des arts graphiques. Jacques 

277 Notons que la couverture est ornee d'une serigraphie non signee, dont I'auteur est tres 
certainement Albert Dumouchel. Le catalogue des Editions Erta realise par la Bibliotheque 
Nationale du Quebec, op. cit, ne dissipe pas cette ambigu'fte, en n'attribuant clairement a 
Dumouchel que les trois serigraphies contenues a I'interieur du recueil. 
278 «On peut dire que la gravure est nee du livre, par le livre.» Roland Giguere, «De la gravure 
comme ecriture», De I'estampe, vol. 9, 1990, p. 8. 
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Dumouchel laisse entendre qu'il en etait charge des 1944, puis mentionne plutot 

1959279. Yolande Racine, de son cote, rapporte que Dumouchel enseignait le «s/7/c 

screen process» en 1950, en citant le curriculum vitae de Dumouchel, une source 

qui nous apparaTt fiable280. II est possible que la photoserigraphie (serigraphie avec 

emulsion photosensible) n'ait ete enseignee que plus tardivement, a la fin des 

annees cinquante. Par ailleurs, il est certain que Dumouchel enseignait la 

serigraphie a I'Ecole des Beaux-arts, des son arrivee en 1959281. Nous savons enfin 

que Roland Giguere n'a decouvert et pratique la serigraphie qu'a partir de 1956282 

(aucune mention d'un cours offert aux Arts graphiques) et que Dumouchel, lui, la 

pratiquait depuis 1940 en contexte industriel et avec une approche proprement 

artistique283, a partir de 1942. 

On a dit que les illustrations de Dumouchel dans Faire naftre ont ete les toutes 

premieres serigraphies d'art quebecoises284, il s'agit toutefois d'une affirmation 

279 Dumouchel n'a enseigne la serigraphie qu'a partir de 1959, a I'lnstitut des arts graphiques et 
a I'Ecole des Beaux-arts. Jacques Dumouchel, Albert Dumouchel. Maftre graveur, La Prairie, 
Editions Marcel Broquet, coll. «Signatures», 1988, p. 116; 149. 
280 Yolande Racine, Albert Dumouchel a I'Ecole des arts graphiques de 1942 a 1960, memoire de 
maTtrise du Departement d'histoire de Tart, Universite de Montreal, 1980, p. 84. 
281 Jacques Dumouchel, op. cit, p. 162, citant le prospectus 1959-1960 de I'Ecole des Beaux-
arts. 
282 «La decouverte de la serigraphie avec J[ean]-P[ierre] Beaudin, en 1956, fut pour moi une 
revelation. N'etant pas un grand technicien, ce procede simple et direct me permettait de 
produire mes images sans le cauchemar de la chimie et des acides auxquels j'etais plutot 
refractaire. Et puis, surtout, la serigraphie m'offrait une possibility de couleurs infinie, en 
superposition et en transparence qui allait de pair avec mon metier de typographe-imprimeur.» 
Roland Giguere, «De la gravure comme ecriture», op. cit, p. 8. 
283 Sur le developpement de la serigraphie industrielle et sa tangente artistique quebecoise 
initiee par Albert Dumouchel, consulter Michele Grandbois, L'art quebecois de I'estampe 1945-
1990. Une aventure, une epoque, une collection, Quebec, Musee du Quebec, 1996, pp. 50-51. 
284 Claudette Hould, Repertoire des livres d'artistes au Quebec. 1900-1980, Montreal, 
Bibliotheque nationale du Quebec, 1982, p. 25 et Frangois Cote, op. cit, p. 47. 
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refutee par Michele Grandbois, conservatrice des dessins et estampes en art 

contemporain au Musee national des Beaux-arts du Quebec, qui affirme : 

Pratique par les artistes americains au cours des annees 
trente, le procede du pochoir connaissait, au meme moment 
au Quebec, un usage tout a fait particulier dans la modeste 
production de gravures sur bois d'Andre Bieler. En ce qui 
concerne Albert Dumouchel, ses premieres tentatives en 
serigraphie sont liees a une production qui temoignait encore 
des thematiques ayant cours dans la premiere moitie du 
siecle : paysages ruraux et urbains, scenes portuaires, etc. 
Mais en 1948, [...] le travail de Dumouchel s'impregne d'un 
surrealisme onirique ouvert a des explorations auxquelles il 
soumet le medium de la serigraphie. [...] 
L'annee suivante, en 1950, Albert Dumouchel execute Fleurs. 
II adopte encore le medium de la serigraphie, en y ajoutant 
toutefois la couleur. A propos, Fleurs serait la premiere 
estampe en couleurs de I'artiste285. 

Le Musee national des Beaux-arts de Quebec compte effectivement parmi ses 

collections trois serigraphies de Dumouchel anterieures a Faire naftre, datees de 

1945 : La rue etroite, La bale et Le vieux port, des paysages campivalenciens. 

En soi, la presence des serigraphies dans le recueil fait echo a I'idee de naissance, 

sur un plan historique plus large, en raison de leur nouveaute dans le domaine de 

I'edition. Quant a leur signification dans I'ensemble du recueil, on peut relever deux 

aspects. D'abord, leur impression en noir et blanc cree un contraste 

presence/absence qui s'integre bien dans la thematique de la naissance. Le 

procede meme de la serigraphie s'y prete, puisque pour faire surgir I'image, I'artiste 

doit masquer certaines parties de son ecran pour que I'encre ne fasse apparaTtre 

Michele Grandbois, L'art quebecois de I'estampe 1945-1990, op. c i t , p. 51 . 
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que la portion positive, tracee par I'artiste, a la maniere d'un pochoir. A I'inverse de 

la gravure en creux, ou la portion gravee est celle qui captera I'encre et sera ainsi 

reproduite, a I'inverse egalement de Pimpression en relief, telle I'impression de 

caracteres typographiques de plomb, ou la partie saillante de la matrice sera 

reproduces, I'ecran de serigraphie doit etre prepare negativement, au pinceau ou 

au moyen d'une emulsion photosensible qui bloquera le pochoir. Visible seulement 

en negatif sur I'ecran de serigraphie, l'image n'apparaTtra des lors qu'a travers le 

pochoir, une fois sur le papier. Ainsi, le procede meme de la serigraphie est par 

definition revelateur d'image, ce qui n'est pas sans poesie. 

D'autre part, les serigraphies de Dumouchel, a la limite du figuratif, semblent reveler 

d'obscures apparitions, vaguement humaines ou animales, et curieusement 

alignees dans la page (figure 28), pouvant ainsi rappeler la reproduction, concept 

bien evidemment au coeur de I'isotopie de la naissance, elle-meme metaphore de la 

creation artistique. Selon Michele Grandbois, «[c]es images sont empreintes du 

caractere originel que leur conferent les formes, apprehendees intuitivement et 

emergeant de la masse noire286.» Quant a la serigraphie de la page couverture 

(figure 29), flottante dans sa forme ovoTde sur fond rouge, elle abonde nettement 

dans le sens d'une naissance : on peut y voir une femme assise dont les membres 

inferieurs se ramifient. 

286 id. 
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Plus que les jeux typographiques et les effets de couleur, les serigraphies d'Albert 

Dumouchel nous apparaissent etre les dispositifs graphiques qui s'inscrivent le plus 

solidement dans le prolongement des themes du recueil : «Elles epousent le sens 

que Roland Giguere donne a ce premier ouvrage, Faire naftre, ou textes, 

typographie et composition concourent a affirmer cette recherche de l'origine287.» 

La proximite semiotique entre les oeuvres de Dumouchel et I'ensemble du livre 

congu par Giguere est une marque concrete de la connivence esthetique qui 

unissait I'eleve au maitre; connivence ancree dans leur conception partagee de la 

poesie, celle d'un art du faire. 

En somme, Faire naftre a effectivement tout d'un delire typographique porteur 

d'une belle promesse, mais Ton ne saurait I'y reduire. A notre avis, I'une des 

facettes les plus interessantes de I'ouvrage est sa portee interpretative qui 

s'apparente au manifeste : nous y voyons I'esquisse d'un programme d'exploration 

du «carrefour de tous les possibles288*, un panorama des composantes signifiantes 

du livre sur lesquels Giguere nous indique qu'il peut agir. A cet egard, Faire naftre 

temoigne parfaitement du milieu de production dont il est issu, soit I'environnement 

de creation effervescent et multidisciplinaire de I'Ecole des Arts graphiques. 

287 td. 
288 «La poesie est le carrefour de tous les possibles.» Roland Giguere, «De I'age de la parole a 
i'age de Pimage», Foret vierge folle, Montreal, Editions de I'Hexagone, Collection «Parcours», 
1978, p. 112. 
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3.2 3 pas et la main du graveur 

Les neuf recueils issus de I'atelier sis a I'Ecole des arts graphiques sont de factures 

extremement diversifies, lis temoignent d'une enthousiaste phase exploratoire 

chez Roland Giguere et ses collaborateurs dans leur definition d'une esthetique du 

livre, une «epoque bricolage» selon Frangois Cote, qui presente un grand interet 

bibliophilique289. 

Au coeur de cette phase, la disponibilite des ressources techniques et humaines du 

milieu environnant etait determinante : les recueils ont tous ete, chacun a leur 

maniere, des projets ayant experiments soit une technique en particulier, soit une 

approche integree des composantes textuelle, picturale et materielle du livre, en 

collaboration interdisciplinaire. A partir de 3 pas, la dimension picturale sera 

particulierement investiguee. Mors que les illustrations d'Albert Dumouchel dans 

Faire naftre avaient ete intercalees parmi les poemes, les productions ulterieures 

mettront au jour des tentatives d'imbrication plus etroites de I'image et du texte. 

Le recueil 3 pas, paru en Janvier 1950290, est constitue d'un poeme divise en trois 

sections, «trois pas». Sur le plan visuel, le recueil se demarque par la reproduction 

de I'ecriture entierement manuscrite de Giguere et par une proximite physique entre 

289 Frangois Cote, op. cit., p. 47. 
290 Selon la dedicace de I'exemplaire no. 4 conserve a la Bibliotheque nationale du Quebec : «A 
Conrad Tremblay ° en temoignage de notre amitie ° et du travail que nous avons accomplie [sic] 
ensemble ° Roland Giguere ° janv. 1950». 
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le texte et les illustrations de Conrad Tremblay, collegue et ami de Giguere (figure 

30). Le recueil a ete entierement imprime en linogravure (ou gravure sur linoleum). II 

s'agit d'un procede de gravure en relief, ce qui signifie que la partie gravee - a la 

gouge - ne recevra pas d'encre; la surface intacte de la plaque de linoleum sera 

encree et reproduite avec les creux laisses en blanc. Des lors, si le texte est grave 

dans la plaque, cette derniere, une fois imprimee, donnera une page entierement 

noire (ou autre selon I'encre), a I'exception du texte, qui, lui, laissera paraTtre la 

couleur meme du papier utilise. Enfin, la linogravure implique une contingence 

supplementaire et non negligeable : le texte doit etre grave a I'envers pour etre 

lisible de gauche a droite une fois reproduit. Le programme de realiser un livre 

complet en linogravure etait done ambitieux. 

Apparue, deja, dans le recueil precedent, ou un poeme manuscrit avait ete 

reproduit291, la trace de la main du poete - la «main d'oeuvre», comme se plaisait a 

dire Giguere -, chargee d'expressivite, s'impose au sein du livre. Giguere, toutefois, 

n'illustrait pas lui-meme ses recueils a ce moment, mais il avait commence a 

dessiner, dans les marges de ses poemes. Dans les cours dispenses a I'Ecole, 

Albert Dumouchel lui avait enseigne la gravure sur bois, sur linoleum, sur cuivre et 

sur zinc. 

«L'envers du ciel». 
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Dans 3 pas, la gravure du texte a laisse place a des irregularites assumees par le 

poete. Par exemple, a plusieurs reprises la lettre «Q» a ete imprimee a I'envers 

(avec la queue vers la gauche), ce qui est possiblement une fantaisie du graveur, ou 

alors une «coquille» qu'il etait trop tard pour corriger (il aurait fallu refaire la 

plaque)292. A d'autres endroits, la justification des strophes n'est pas parfaitement 

reussie : le graveur a parfois manque d'espace pour terminer la gravure d'un vers, 

ce qui a force une compression du mot ou un rejet des dernieres lettres, comme 

dans le mot «sommeillent» du poeme «Au coeur des autres» (figure 31). 

Bien que la gravure soit un art de la reproduction, il ne faut pas perdre de vue que 

chaque tirage comporte des degres de variations essentiellement lies a I'encrage et 

au pressage. Ces nuances dans le tirage, le graveur et I'imprimeur tentent 

cependant de les minimiser, dans le respect de I'ethique de la gravure qui confere a 

celle-ci un statut voisin de I'oeuvre peinte a exemplaire unique grace a la singularite 

de sa matrice293. Pourtant, ces imperfections inherentes a la gravure - que Giguere 

affectionnait et qualifiait d'asperites - sont fondamentales dans la demarche 

editoriale et picturale de Roland Giguere. Elles sont les traces de la main de 

292 Curiosite anecdotique au sujet de la lettre Q : en 1968, Roland Giguere a dessine le premier 
logo du Parti quebecois (figure 32). 
293 Nicole Malenfant et Richard Ste-Marie, Code d'ethique de I'estampe originate, Montreal, 
Conseil quebecois de I'estampe, 2000, p. 24 : «A cause de la reproduct ib le, cette retombee 
inherente au travail en estampe, toutes les techniques de I'estampe partagent ce "peche 
originel" qui, selon Michel Melot, veut qu'en matiere d'objets d'art, ce qui est multiple peut etre 
unique. En estampe, il n'existe d'original que lorsqu'il existe une copie. Cette copie, on parlera 
plutot d'exemplaire ou d'epreuve, n'est pas la reproduction d'un original deja existant, mais le 
report d'une image matricielle unique et singuliere sur un support. L'oeuvre proprement dite ne 
commence a exister que lorsque le premier exemplaire est tire; suivent, ou non, des ceuvres 
jumelles dument identif ies comme telles.» 
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I'artisan, un parti pris pour une edition qui rehabilite la production artisanale et 

valorise de fait I'individu createur294. Des lors, chez Erta, «[l]'incapacite de reproduire 

chacun des exemplaires de fagon identique se transforme en valeur positive295.* 

Quant aux illustrations, signees Conrad Tremblay, les quatre linogravures du recueil 

n'occupent jamais a elles seules les pages, toujours completees par un texte ou un 

titre. II est en effet possible en gravure d'imprimer plus d'une plaque sur le meme 

feuillet de papier, avec un seul passage a la presse. L'impression des plaques est 

neanmoins une operation fastidieuse; et le «modeste» tirage de 33 exemplaires de 

3 pas represente une somme de travail considerable (33 fois 9 feuillets), compte 

tenu, de surcroTt, des inevitables pertes encourues au cours du tirage. 

C'est done une oeuvre ambitieuse qu'ont menee les jeunes artisans Giguere et 

Tremblay, une ceuvre qui, par ailleurs, va de pair avec les thematiques emergentes 

de la prise de la parole et de la liberation propres a Giguere. Pour Guy Champagne, 

3 pas «est avant tout un exercice d'ecriture surrealiste a la maniere d'Eluard296.» De 

forts accents eluardiens ponctuent en effet le texte, notamment dans la 

representation de la figure feminine, investie d'une toute-puissance salvatrice, et 

dans la formulation de pointes d'espoir, teintees de noir. Comme le notait Frangoise 

Chamblas a propos de Capitate de la douleur - le premier ouvrage d'Eluard connu 

234 Siivie Bernier, op. cit, p. 264. 
295 Id. 
296 Guy Champagne, «Trois pas et autres recueils de poesies de Roland Giguere», Dictionnaire 
des ceuvres litteraires du Quebec, op. cit., p. 1023. 
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de Giguere - , I'espoir eluardien procede d'une dynamique de transformation du 

desespoir en lumiere297. Ces themes trouveront des resonances importantes dans 

I'oeuvre de Giguere, en differents temps, ainsi que I'a bien montre Frangoise 

Chamblas dans son etude. Les mots «aile, dormir, lumiere, oeil, oiseau, ombre et 

soleil298», dont elle a releve la frequence significative dans Capitate de la douleur, 

sont effectivement tres presents dans les paysages gigueriens. 

L'ecriture de Giguere allait progressivement s'approprier de fagon personnels ces 

images qui deviendront recurrentes dans son oeuvre, tant litteraire que picturale : 

ciel surplombant la solitude, oiseaux et ce soleil sombre, qui rappelle le celebre 

oxymore de Nerval, que Giguere admirait. C'est sur le plan stylistique que le jeune 

poete pouvait encore commettre certaines maladresses («la paume d'une etoile ° 

posee sur mes actions futures*), mais quelques fragments de 3 pas annoncent 

clairement le vers caracteristique de Giguere, avec ses tours de langage a partir 

d'expressions communes et ses nombreuses anaphores : 

Tu avais raison de lever les bras 
Tu avais raison de croiser les mains 
Tu avais raison d'ouvrir les volets 

TU AVAIS RAISON DE TOUT 

Avec une ecriture en lente maturation, Giguere affirmait surtout, avec 3 pas, sa 

demarche d'artisan du livre, une nouvelle signature editoriale qui valorisait le travail 

297 Frangoise Chamblas, Eluard et Giguere, These de la Faculte des Lettres de PUniversite de 
Montreal, Montreal, 1970, p. 25. 
298 Id., p. 29. 
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fait a la main et I'imbrication etroite du texte et de I'image. Plus tard lors de cette 

meme annee 1950, Erta allait faire paraTtre le recueil qui est generalement tenu 

comme le premier a affirmer I'ecriture personnelle de Roland Giguere, Les nuits 

abat-jour. De fait, il s'agit du premier recueil de Giguere qui allait etre reedite -

partiellement : 10 poemes sur 22 - dans L'age de la parole, paru en 1965 aux 

Editions de I'Hexagone. 

3.3 Les nuits abat-jour 

L'annee 1950 a ete extremement productive pour les Editions Erta avec la 

publication de cinq recueils, dont trois de Theodor Koenig, sur lesquels nous 

reviendrons dans la prochaine section. Cinquieme titre du catalogue d'Erta, Les 

nuits abat-jour est paru en novembre 1950 et a ete tire a seulement 25 

exemplaires. II a ete compose et imprime par Roland Giguere avec I'aide d'lvar 

Labrie, un collegue etudiant299. Sur le plan de la typographie, Giguere a eu recours 

au caractere Kabel (figure 19) pour tous les poemes - un caractere moderne, tres 

fin, avec un soupgon de fantaisie qui sied bien a plusieurs textes («lui etait un 

magicien»). Pour les titres, il a utilise le Radiant ou le Tempo gras (figure 18), plus 

299 La meme annee, Ivar Labrie s'etait distingue dans le journal etudiant Impressions, vol. 8, no.1, 
[1950] -celui dont Giguere avait signe I'editorial. Parmi les contributions de Labrie, on retrouve 
un projet d'affiche intitule «Exposition de sculptures» et un texte, «Tendances nouvelles», 
particulierement interessant. Ce dernier traite des possibilites du photogramme, une technique 
de reproduction au moyen d'une plaque photosensible; Labrie en expose les avantages pour les 
arts graphiques. Son texte est jouxte a un photogramme d'Albert Dumouchel. Les nuits abat-jour 
est la seule collaboration d'lvar Labrie a la production d'Erta. 
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sobres, afin de creer un fort contraste de graisse avec les vers. Les illustrations et la 

couverture sont d'Albert Dumouchel; elles retiendront ici notre attention. 

Comme dans le cas de 3 pas, Les nuits abat-jour experimente de nouvelles 

techniques, cette fois-ci celle du collage sur bois, aussi nomme collagraphie : il 

s'agit d'un precede additif de motifs et de textures encolles sur une plaque, de bois 

en I'occurrence, afin d'etre imprime au moyen d'une presse. L'impression peut se 

faire en relief ou en creux; dans le premier cas, les parties en relief seront 

imprimees, laissant les creux en blanc, dans le second, I'encre est essuyee des 

parties saillantes et seuls les creux seront imprimes. La plupart des quatorze 

collagraphies des Nuits abat-jour nous semblent avoir ete imprimees en relief; elles 

ont toutes ete tirees en noir. L'innovation semblait definitivement le mot 

d'ordre chez Erta a cette epoque : les collagraphies de Dumouchel seraient les 

premieres du genre au Quebec300. 

L'innovation concerne egalement I'apposition des poemes de Giguere et des 

illustrations de Dumouchel. Dans son etude de la poetique du recueil chez Roland 

Giguere, Catherine Morency a examine certains des premiers ouvrages d'Erta, en 

commengant par Les nuits abat-jour. Elle a mis I'accent sur le dispositif visuel qui 

s'opere dans le recueil, en soulignant avec justesse que «juxtaposee au texte, la 

Frangois Cote, op. cit., p. 48. 
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substance iconographique organise avec lui la spatialite du poeme, qui se voit 

defier les limites habituelles de la page301». 

Sur le plan de la realisation des ouvrages, Giguere poursuivait en effet une 

approche qui consistait a etablir un dialogue profond entre les composantes 

textuelles et les composantes iconographiques sur la page, poussant plus loin, 

pour I'epoque, la facture du livre illustre conventionnel. Dans un entretien, Roland 

Giguere a explique ainsi comment s'effectuait le travail d'agencement du texte et de 

I'image au sein du livre : 

II faut qu'il y ait une certaine affinite, une certaine osmose 
entre les deux [le poete et I'artiste] pour ne pas plaquer 
n'importe quelles images sur un texte. On essaie de chercher 
un peintre, un graveur qui corresponde plus ou moins, et 
meme plus que moins, au texte [...] sans que pour autant 
cela soit de I'illustration. Ce n'est pas de I'illustration au pied 
de la lettre, c'est une espece de contrepoint. Meme quand 
cela est un peu lointain, il reste qu'il y a quand meme une 
harmonie302. 

Ce travail de collaboration entre le poete et I'artiste cree ce que I'historien de I'art 

Yves Peyre a appele un «livre de dialogue» : «la rencontre conjuguee a I'exact de la 

peinture et de la poesie, cet attrait irresistible des contraires303.* Ce travail editorial 

correspond egalement a la definition classique du livre d'artiste telle que proposee, 

301 Catherine Morency, L'atelier de L'age de la parole. Poetique du recueil chez Roland Giguere, 
Montreal, Les heures bleues, coll. «Le dire», 2006, p. 24. 
302 «Les «Editions Erta», interview realisee par Richard Giguere et Helene Lafrance a I'Atelier 
Giguere-Tremblay (Montreal), le 26 octobre 1983, 33 pages in Richard Giguere, «Un surrealisme 
sans frontieres. Les Editions Erta», L'edition de poesie. Les editions Erta, Orphee, Nocturne, 
Quartz, Atys et I'Hexagone, Sherbrooke, Editions Ex Libris, Collection «Etudes sur l'edition», 
1989, pp. 63-64. [Nous soulignons.] 
303 Yves Peyre, Peinture et poesie. Le dialogue par le livre. 1874-2000, Paris, Gallimard, 2001, 
p. 6. 

122 



au Quebec, par Claudette Hould et qui insiste sur «une exigence bien precise quant 

a ['illustration d'un texte par des estampes originates ou des estampes 

d'interpretation304.* II n'est pas lieu dans ce memoire d'entrer trop avant dans ces 

considerations sur le livre d'artiste, qui necessitent force nuances theoriques. 

Mentionnons simplement que deux conceptions principales du livre d'artiste ont 

cours. La premiere, dont Claudette Hould est la representante quebecoise, voit en 

le livre d'artiste un projet de collaboration etroite entre un ecrivain et un artiste 

visuel; le resultat en est un livre soigne au tirage limite, numerate et signe par les 

deux artistes305. II s'agit d'un livre au sens fort, dont le texte et sa fonction de lecture 

n'est pas eclipse par les composantes iconographiques. II ne s'agit pas, par contre, 

d'un livre illustre, dont I'iconographie se surajoute a un texte autonome : texte et 

image doivent avoir ete crees en reciprocite. L'autre conception, plus moderne et 

etayee par I'historienne de Tart frangaise Anne Moeglin-Delcroix, est celle d'un 

projet esthetique, tres souvent initie par un artiste visuel, qui emprunte au livre son 

medium pour s'exprimer306. Cette posture se rattache davantage au livre-objet et au 

livre conceptuel qu'au livre «litteraire». 

304 Claudette Hould, op. cit, p. 21 . 
305 Voir egalement, Jean-Marcel Duciaume, «Le livre d'artiste au Quebec : contribution a une 
histoire», Etudes frangaises, vol. 18, no. 2, automne 1982, pp. 89-98. 
306 Anne Moeglin-Delcroix, Esthetique du livre d'artiste, Paris, Jean-Michel Place, 1997, 388 p. 
Nous verrons a la section 3.6 que le recueil Images apprivoisees de Roland Giguere se range du 
cote de cette conception du livre d'artiste. 
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Livres d'artistes ou pas chez Erta307, ce que nous souhaitons faire ressortir ici est 

que ce travail de recherche effectue en collaboration fixait les premisses de I'image 

de marque des Editions Erta, a savoir de I'edition a la fois artisanale et 

experimental qui investigue les possibilites de dialogue entre le texte, la 

typographie et I'iconographie. Et c'est precisement parce que I'edition se faisait a la 

main que les possibilites d'experimentations jaillissaient. En effet, le dialogue 

singulier qui etait cree tirait son efficacite de la capacite de I'editeur a manipuler 

concretement les composantes textuelles et iconographiques en atelier, de cette 

liberie d'experimentation dans la conception de I'objet-livre. 

Les nuits abat-jour, compose de 22 textes et de 14 collages sur bois, exploite 

pleinement les possibilites d'imbrication de ceux-ci. La composition utilise les deux 

pages des feuillets plies, ce qui permet aux images de se deployer et de couvrir un 

pan inhabituellement large du livre. De meme, le texte est souvent imprime sur 

I'image meme, ce qui, en plus de representer un defi technique important (le 

deuxieme passage risquant d'endommager le premier), bouleverse I'espace 

conventionnellement partage par I'image avec la zone de texte. Les titres des 

poemes, en particulier, sont ainsi fondus dans I'image. L'image occupe un espace 

concurrentiel avec le texte sur la page et on remarque un travail novateur sur le plan 

307 Giguere lui-meme ne considere pas les premiers ouvrages d'Erta comme des livres d'artistes, 
preferant parler d'edition luxueuse : «On dit souvent que les premiers livres d'Erta sont des livres 
d'artistes, mais c'est faux. [...] Evidemment, quand a Pepoque on les voyait et qu'on les 
comparait a la production courante, ces livres pouvaient faire penser a des livres d'artistes. Les 
illustrations, les couvertures serigraphiees et tout ca, c'etait du luxe. Mais en fait, ce n'etait pas 
des livres d'artistes.» Richard Giguere, «Un surrealisme sans frontieres. Les Editions Erta», op. 
cit., p. 63. Claudette Hould compile neanmoins 22 des 39 recueils produits par Erta dans son 
Repertoire des livres d'artistes au Quebec, op. cit. 
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de ['organisation sequentielle du recueil, les images n'etant plus simplement 

intercalees dans le recueil ou juxtaposees au texte. Dans Les nuits abat-jour, les 

images viennent toucher le texte, semblant parfois meme menacer de I'engloutir, et 

cette dynamique fusionnelle provoque, pour I'oeil, une certaine indifferenciation 

entre les composantes textuelles et iconographiques du recueil. 

D'une part, le texte tend a se materialiser, a s'offrir a la vue, telle une «ecriture 

iconique308» selon I'expression de Silvie Bernier, reprise par Catherine Morency. La 

disposition des strophes, eparse, sinueuse et flexible, revele le passage de la main 

de I'artisan. La mise en page du texte n'est jamais statique et possede cette 

expressivite fonctionnelle heritee de la Nouvelle Typographie. Un mouvement est 

nettement perceptible sur les pages et les blocs de texte semblent veritablement 

avoir ete deposes, tel des objets, sur la page. A une occasion, les vers d'un poeme 

(«les hasards du reveil») ont ete disposes de bas en haut, ce qui permet de 

prolonger I'isotopie de la verticalite inferee par plusieurs semes tels «reveil», 

«debout», «pluie» et «soleil levant»: 
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Dans ce dernier cas, un geste de rotation du texte (ou de la tete!) est necessaire aii 

lecteur pour acceder a sa pleine signification; ainsi, nous pouvons affirmer quant a 

la materialite du texte que I'effet premier du poeme est d'ordre visuel, en ce qu'il 

precede la lecture proprement dite. 

D'autre part, les images tendent, elles, a s'offrir en lecture, dans un rapport souvent 

metonymique avec le texte. A titre d'exemple, la collagraphie reproduite aux cotes 

du poeme «le pire moment» et qui represente une semelle (figure 33) - seul collage 

proprement figuratif du recueil - montre combien le rapport entre I'image et le texte 

s'effectue en contrepoint, comme I'expliquait Giguere plus haut. Sans etre une 

illustration directe du poeme dans sa globalite, I'image - pourtant transparente -

d'une semelle de Soulier ne trouve son ancrage de signification, sa 

correspondance, qu'a partir de certaines parties du poeme. C'est en lisant «la 

clarte revient sur ses pas ° j'entre au moment ou il faudrait sortir», que la trace de 

pas, expressivement ouverte a plusieurs isotopies, se connote, devient une trace 

dangereuse, incriminante, si la lumiere se fait: le pire moment. 

Le poeme «le pire moment» contient en germe une poetique de la matiere que 

Giguere n'aura de cesse de developper tout au long de son parcours d'ecrivain. 

L'isotopie de la «matiere noire» - cendre, boue, pierre - est a rapprocher de 
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I'enlisement, un combat incessant contre la matiere, omnipresente, brute et dure; 

combat dont le corollaire serait la perte de purete. S'y genere une opposition 

fondamentale chez Giguere entre le noir, associe a la matiere, et I'intangible, 

I'absence, une dialectique qui se precisera au fil des recueils. Cette opposition n'est 

par ailleurs pas si tranchee; d'une part, on peut y voir un corps a corps avec la 

matiere, un parti pris pour la materialite, un abandon a la matiere creatrice; d'autre 

part, on peut y deceler une tension, une lutte de la purete, du reve, de I'innocence a 

I'encontre de la matiere. La matiere, certes, fixe, marque, fait voir - et c'est la un 

aspect important, seduisant pour le poete, le typographe et le graveur - , mais 

serait-ce au prix d'une perte obligee de I'innocence, une concession a une liberte 

plus grande? Nous verrons, au terme de ce travail, que la matiere, chez Giguere, 

remporte ultimement toutes les victoires : si I'innocence est concedee au poeme, et 

souvent nostalgiquement evoquee, le noir, a tout le moins, marquera la presence 

du poete, son existence, sa parole. Boue, cendres et pierre pulverisee sont en effet 

autant d'encres primitives. C'est la une posture de poete, mais plus encore de 

typographe et de graveur, qui s'ingenie a reecrire un reve perdu. 

Les autres collages des Nuits abat-jour, formes de superpositions de textures et de 

materiaux divers (tissus, papiers, etc.), entretiennent avec le texte une similaire 

relation metonymique, parfois de fagon plus obscure. II faut scruter les taches 

noires de Dumouchel, mais le lecteur attentif pourra y reperer des plages noires, 

des eaux envahissantes, une nuit rampante, autant de lieux-matieres evoques dans 
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les poemes. Dans cette dynamique, I'image appelle sa propre lecture, puisque, 

n'etant pas le referent direct du poeme, celle-ci «se presente comme un texte 

pictural, c'est a dire un continuum expressif semblable au signe linguistique. Texte 

et image se lient dans I'affirmation de leur systeme de representation309.» Texte et 

image sont done manies par I'editeur comme des materiaux dans la composition 

des pages et leur interrelation semiotique est ainsi maximisee. Cette approche, que 

Catherine Morency a qualifiee de «consubstantialite des pratiques litteraire et 

plastique310», permet en outre de generer un rythme de lecture au coeur de cette 

dynamique : «Le lecteur aura en effet tendance a s'arreter plus longuement a 

chaque page, la lecture du poeme appelant la lecture de I'image qui, a son tour, 

incite a relire la construction dans son ensemble311.» 

Les nuits abat-jour est un recueil determinant dans le parcours editorial de Roland 

Giguere, qui s'est applique a faire dialoguer de fagon novatrice son ecriture avec les 

images de son mentor Dumouchel. Le recueil est I'ceuvre d'un artisan du livre qui 

possedait et les competences techniques et les intuitions d'artiste pour conferer au 

livre une forme qui exprime le texte. La poetique textuelle de Roland Giguere 

commengait ainsi a se forger et a se laisser influencer par le «paysage» de son 

atelier: dans certains poemes, on retrouve des traits rouges laisses par des plumes 

sur les murs et partout la nuit est d'encre. Des poemes dates de la meme annee et 

parus dans L'age de la parole developpaient de la meme fagon ces themes 

309 Silvie Bernier, op. cit, p. 277. 
310 Catherine Morency, op. cit., p. 68. 
311 Id, p. 70. 
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associes a la creation, a I'ecriture, au dessin, et qui deviendront recurrents dans 

I'oeuvre de Giguere : 

UK MAIN PASSE 

Le vol hesitant des oiseaux 
autour d'une statue de sel brisee 
trajectoire obscure des moments passes 
qui battent de I'aile 

derniers eclats de souvenirs penibles 
sur quelques images froissees dechirees 
il faudra bientot dessiner d'autres images 

312 

aux reflets plus humains 

On le constate, le rapport au noir qui s'averera fondamental dans le travail de 

Giguere - a la fois lieu d'un combat et matiere qui I'illustre ou I'ecrit - commengait a 

se preciser : le poete, selon Giguere, plonge dans la nuit envahissante pour en 

manipuler la matiere noire et tenter d'en ramener de nouvelles images, de I'interieur 

vers I'exterieur. C'est une prise de parole, marquee par des signes, qui est 

suggeree dans cette dynamique et si celle-ci semble valorisee, assumee, elle n'est 

pas sans laisser poindre une certaine nostalgie d'un reve perdu, d'une innocence 

evanouie. Le parti pris pour le noir serait des lors celui de la re-creation du reve. 

Notons que cette dialectique vaut autant pour sa demarche scripturale que 

picturale. II developpera cette idee des 1951 : 

II taut du courage pour marcher ainsi a la rencontre de la nuit, 
vraiment du courage, ignorant I'aspect que prendra sa propre 
image. 
[...] 
Le peintre, comme le poete, fait aujourd'hui un travail de 
scaphandrier. 

312 Texte date de 1950. Roland Giguere, L'age de la parole, Montreal, Editions de I'Hexagone, 
Collection «Retrospectives», 1965, p. 21. 
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II descend. 
[-.] 
Chaque tableau natt d'une perilleuse descente. Images 
arrachees a la nuit tenace et vorace qui nous entoure. Le 
peintre rescape les images, chacune plus ou moins noyee au 
fond de I'etre. La sensibilite du peintre comme une bouee 
sauvant a tout instant la vie d'un poeme qui allait 
irremediablement perir313... 

Le liminaire des Nuits abat-jour annongait en partie ce grand programme de 

recherches nocturnes : 

Le navire fait eau de toute part 

Le jour fait nuit 
Abat-jour 
Je fais nuit 
Dans ma propre nuit 

Ainsi, nous pouvons constater que la materialite des poemes n'est pas seulement 

observable par leur spatialisation typographique et iconique, mais egalement par les 

themes abordes dans I'ecriture. La poesie giguerienne, en effet, revele quantite 

d'images ou de signes affiches dans le ciel, sur les murs ou les sols, de meme que 

des espaces deserts qui entretiennent une analogie evidente avec la page du 

poete. Des images en quelque sorte deterritorialisees de I'atelier du poete-

typographe vers un espace imaginaire a investiguer, constitue de lignes, formes et 

couleurs, traces d'une reflexion esthetique a partir des materiaux merries de la 

creation. Normand Baillargeon a d'ailleurs assimile cette reflexion a I'entreprise 

surrealiste, theorisee par Andre Breton, de dechiffrement metaphysique du monde 

Roland Giguere, «Le visage interieur de la peinture», Foret vierge folle, op. cit, pp. 22-23. 
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a partir de ses signes314. Une telle conscience et lecture des signes est 

effectivement omnipresente chez Giguere, comme dans ce texte de 1949 : 

J'ai I'impression qu'elle me livre ainsi de grands messages 
choregraphiques que je suis seul a comprendre. Ses yeux 
sont comme les pages d'un livre ouvert ou Ton ne voit qu'une 
minuscule tache rouge qui grandit au fur et a mesure qu'elle 
s'eloigne pour prendre ensuite I'aspect d'une aube 
meurtrie315. 

Surrealiste, la demarche de Giguere I'etait sans conteste. Souvent identifie comme 

«le plus pur heritier du surrealisme quebecois316», Giguere reconnaTt I'apport 

fondamental du surrealisme dans son parcours317. Quelques mois apres la parution 

des Nuits abat-jour, Giguere ecrira en guise de preface a une exposition un texte 

qui refere tres directement a la these surrealiste de «L'existence est ailleurs» emise 

par Breton : 

II faut toujours voir au-dela, prendre tout pour une fenetre. 
L'important, dans tout cela, n'est pas tenement la fenetre elle-
meme que le panorama sur lequel elle donne. La toile est 
d'autant plus magnifique qu'elle n'est qu'un tremplin, une 
porte ouverte, un laissez-passer pour un spectacle qui se 
joue derriere le rideau. L'admission a ce spectacle est libre, 
essentiellement libre pour tous; il s'agit de n'offrir aucune 
resistance rationnelle, d'accepter de plein gre la 
communication ouverte. Un torrent, si tenebreux soit-il, peut 
se reveler immensement riche et, au lieu de nous apparaTtre 
menagant, devenir liberateur a partir du moment ou Ton s'y 

314 Normand Baillargeon, "Introduction a une esthetique de Roland Giguere», Possibles, vol. 21 , 
no. 1, hiver 1997, pp. 24-25. 
315 Texte date de 1949. Roland Giguere, «Reve a l'aube», La main au feu, Montreal, Editions de 
I'Hexagone, Collection «Retrospectives», 1973, p. 21 . 
316 Laurent Mailhot et Pierre Nepveu, La poesie quebecoise. Des origines a nos jours, Montreal, 
Editions de I'Hexagone, coll. «Typo», 1997, p. 307. Autre variante : «L'aventure surrealiste la plus 
pure et la plus fidele a ses propres premisses qui ait ete menee au Canada francais». Gilles 
Marcotte, Le temps des poetes. Description critique de la poesie actuelle au Canada frangais, 
Montreal, HMH, 1969, p. 76. 
317 Voir au chapitre 1, section 1.7. 
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laisse emporter. La liberation de I'homme par la poesie 
s'effectue : la triste realite est bientot remplacee par le reve 
qui devient une seconde realite, mais hors d'atteinte des 
circonstances exterieures qui pourraient la transformer. 
L'homme est maintenant maitre de son monde, maftre de sa 
poesie. C'est cette liberation si necessaire a tous (que Ton en 
ressente ou non la necessite) que permet la toile peinte. 

Par ailleurs, nous avons vu au chapitre premier que le surrealisme avait trouve au 

Quebec de cette epoque un echo naturel, son projet de liberation coTncidant avec 

un besoin social et individuel de prise de parole et d'affranchissement. Le 

surrealisme semblait en effet offrir et ouvrir de nouveaux mondes ou il serait 

possible de se realiser. Dans Les nuits abat-jour, I'exploration d'un monde interieur 

se rapproche du surrealisme et le ton eluardien est de nouveau present, mais 

disperse, en sorte d'«oasis319»: 

I'homme a la paille 

il vecut vingt ans avec une paille dans I'oeil 
puis un jour il se coucha 
et devint un vaste champ de ble 

Toutefois, il faut se garder d'identifier trap directement Giguere au surrealisme 

orthodoxe de Breton; d'autre part, les travaux de Francoise Chamblas ont souligne 

le declin de I'influence d'Eluard sur la poesie de Giguere a partir de 1950. Nous 

318 Roland Giguere, «Au-dela», Foret vierge folle, op. cit, p. 19 [italiques dans I'original], paru a 
I'origine dans Place publique, 21 fevrier 1951, no. 1, p. 19. Ce texte de Giguere a servi de 
preface a une exposition en plein air tenue a Montreal du 10 au 18 juin 1950 et regroupant Leon 
Bellefleur, Albert Dumouchel, Jean-Paul Filion, Pierre Garneau, Conrad Tremblay, Lucien Morin, 
Gerard Tremblay, Roland Truchon et Claude Vermette. Cinq de ceux-ci avaient signe Prisme 
d'yeux et huit avaient participe aux Ateliers d'arts graphiques; seul Filion en avait ete absent. 
319 L'expression est de Gilles Marcotte, «Deflagrations. A partir du surrealisme», Le temps des 
poetes. Description critique de la poesie actuelle au Canada frangais, op. cit., p. 78. 
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aurons I'occasion au fil des prochaines pages de mesurer I'influence du surrealisme 

chez Giguere et les poetes publies par Erta. Pour Giguere, rappelons-le, le 

surrealisme est avant tout «une forme de pensee et un mode d'agir qui va plus loin 

que la facture de Poeuvre320». Et il affirmait en 1975 : «Si surrealiste je suis, c'est 

dans le processus d'elaboration de mon oeuvre, dans ce a quoi je crois, dans ce 

que je combats et dans la courbe de ma demarche. Cependant, il se peut bien que 

ce ne soit pas visible321.» 

Mais I'annee 1950 a bel et bien ete marquee d'un approfondissement du 

surrealisme pour Giguere, par le biais de lectures et par une rencontre inopinee 

avec un poete beige colore, feru de surrealisme et de poesie d'avant-garde : 

Theodor Koenig. 

3.4 1950 : Theodor322 Koenig et le surrealisme europeen 

Trois pas avait ouvert la faste production de 1950, en Janvier, et Les nuits abat-jour 

a ete publie en novembre. Or, cette meme annee, trois autres recueils ont paru : 

320 Anonyme, «Roland Giguere. Profil d'une demarche surrealiste», Vie des arts, vol. XX, no. 80, 
automne 1975, p. 46. 
321 Id. 
322 Son prenom veritable est Theodore. Chez Erta, il a toujours ete orthographie Theodor, sauf 
pour Lejardin zoologique ecrit en mer. 
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Decante (juillet), Le poeme mobile (juillet323) et Clefs neuves (novembre). Leur auteur 

en etait Theodor Koenig, qui serait arrive a Montreal en 1948324. 

Originaire de Liege, Koenig etait chimiste de metier et avait trouve du travail dans 

les tanneries de cuir qui florissaient a Montreal325. «[P]oete beige bon vivant et 

farfelu326» selon Gilles Henault, «mauvais poete327» selon Claude Gauvreau, Koenig 

aura neanmoins laisse sa marque dans le paysage poetique quebecois. Sa 

rencontre avec Giguere a en quelque sorte mis a jour les connaissances de ce 

dernier en matiere de litterature d'avant-garde, et particulierement de surrealisme : 

En 1951 [sic328], par je ne sais quel hasard, je rencontre le 
poete beige Theodore Koenig qui s'etait amene ici avec sa 
bibliotheque. Lui-meme poete d'obedience surrealiste, il 
possedait pratiquement tous les ouvrages surrealistes, et 
j'allais passer des jours entiers chez lui a lire329. 

On sait par ailleurs que Koenig frequentait egalement Albert Dumouchel et Leon 

Bellefleur, de meme que les collegues etudiants de Giguere, Gerard et Conrad 

Tremblay. A I'interieur de ce cercle d'amis artistes, «l'ombre d'Antonin Artaud plane 

323 C'est grace a la dedicace du 26 juillet 1950 de Koenig a Conrad Tremblay et contenue dans 
I'exemplaire de la Bibliotheque nationale du Quebec que nous pouvons estimer a juillet le mois 
de parution du Poeme mobile. Le poeme a ete redige le 25 mai 1950. 
324 Selon Armand Olivennes, «L'abstraction inou'i'e et enchantee dans I'ceuvre de Theodore 
Koenig», in Jeux de langue, jeux d'ecritures, Bologna, CLUEB, coll. «Bussola », 1995, p. 155. II 
nous semble toutefois que 1949 ou 1950 serait plus vraisemblable. Le fait que Koenig n'ait pas 
participe au second numero des Ateliers d'arts graphiques, de fevrier 1949, tend a invalider 1948 
comme annee de son arrivee a Montreal. 
325 Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature quebecoise. Histoire d'une revolution culturelle, 
Montreal, Editions Les Herbes rouges, coll. «Typo», 1986, p. 345. 
326 Gilles Henault, «Au debut des annees 50. Erta - Arts graphiques et poesie», Vie des arts, vol. 
XXII, no. 90, printemps 1978, p. 22. 
327 Claude Gauvreau, «Baroques canadiens dans les Pays-Bas», Ecrits sur I'art, Montreal, 
Editions de I'Hexagone, coll. «CEuvres de Claude Gauvreau», 1996, p. 185. 
328 Voir note 324. 
329 Anonyme, «Roland Giguere. Profil d'une demarche surrealiste», op. cit, p. 43. 
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sur les discussions, les nuits prennent la coloration blanche du surrealisme, Koenig 

peint un peu, s'adonne aux collages330.* Sur le plan des liens sociaux, cette amitie 

amorcera une serie de rencontres qui meneront Giguere, Dumouchel et Bellefleur 

au cceur du surrealisme europeen de I'epoque. En effet, au moment de leur 

rencontre a Montreal, Koenig avait commence a collaborer a la revue du groupe 

Cobra, un avatar revolutionnaire et international du surrealisme, initie en 1947 par 

I'artiste beige Christian Dotremont et le danois Asger Jorn331. C'est par son amitie 

avec le peintre et artiste graphique beige Pierre Alechinsky, membre influent de 

Cobra, que Koenig s'etait integre au groupe, a titre de correspondant canadien de 

la revue. Le premier numero de la revue, sorti en 1949, comptait une collaboration 

de Koenig. Celui-ci fondera par la suite a Bruxelles en 1953 la revue «verbo-

plastique internationaliste332» Phantomas, a laquelle Giguere collaborera 

regulierement. Entre temps, Koenig avait fait voyager en Europe I'exposition de 

peintres montrealais tenue en juin 1950, dont Giguere avait signe la presentation333: 

C'est ainsi que les oeuvres de neuf peintres, auxquels 
s'ajoutent les reliures de Jean Lariviere et les six premiers 
livres de chez Erta, vont prendre le chemin de la Belgique 
pour etre exposes a Liege et Bruxelles puis, sous I'egide de 
Cobra, a Stockholm, Amsterdam, Copenhague, Berlin et 
Paris334. 

330 Armand Olivennes, op. cit., p. 155. 
331 Raluca Lupu-Onet, «L'imaginaire artistique du surrealisme beige. Du lisible au visible», Les 
Cahiers Echinoxe, 2e tome, no .1 , Cluj-Napoca, Dacia, 2002; aussi disponible au 
http://lett.ubbcluj.ro/~echinox/caiete2/25.html. Consulte le 15 aout 2008. 
332 L'expression est de Francois Cote, op. cit., p. 48. 
333 Voir note 318. 
334 Frangois Cote, op. cit., p. 48. Voir aussi Claude Gauvreau, «Baroques canadiens dans les 
Pays-Bas», op. cit, pp. 184-187. 
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Enfin, en 1954, lorsque Cobra changera de nom pour Phases, sous la gouverne 

d'Edouard Jaguer, Giguere et Bellefleur seront sur place, a Paris, ou plusieurs 

membres de Cobra etaient installes et amorgaient un lent rapprochement officiel 

avec le groupe de Breton335. 

Sur le plan editorial, le premier ouvrage de Koenig chez Erta336, Decante, marque 

I'apparition de la reliure a la corde avec dos carre colle. Tire a 63 exemplaires et 

contenant pas moins de 100 pages - ce qui necessite 25 feuillets plies, done 50 

passages d'impression pour le recto et verso, multiplie par 63 -, Decante est un 

autre projet artisanal tres ambitieux sous ses couverts modestes337. II ne contient 

toutefois aucune illustration et sa typographie demeure classique. Clefs neuves est 

d'une facture tres similaire : 50 pages, avec un tirage de 165 exemplaires (un 

sommet alors pour Erta) et le meme type de reliure. Quant a la typographie, on a 

retenu le caractere Garamond, un classique de la typographie338. La couverture est 

un photogramme339 de Jacques Saint-Cyr340. 

335 Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature quebecoise, op. cit., pp. 346-347. 
336 Decante est aussi le tout premier recueil publie de Koenig. 
337 Selon Armand Olivennes, Koenig aurait participe a I'impression du recueil sur les presses de 
I'Ecole des arts graphiques. Armand Olivennes, op. cit, p. 155. 
338 Giguere admirait le Garamond : «Quand, vers 1530, Claude Garamond cisela ses poincons, 
ils ne savait sans doute pas qu'il venait de creer un des plus purs chefs-d'oeuvre de la 
typographie : le caractere parfait dans ses pleins et ses delies, dans sa noblesse et sa rigueur. 
Caractere qui ne sera jamais depasse mais repris et redessine au cours des siecles jusqu'a nos 
jours.» Roland Giguere, «Une aventure en typographies op. cit, p. 99. 
339 Voir note 299. 
340 Collegue etudiant de Giguere aux Arts graphiques. Saint-Cyr est le dessinateur de I'unifolie 
canadien, a 11 pointes, devoile en 1965. Voir Patrick Reid, Canada's Four Corners, 
http://www.canadasfourcorners.com/cfc/annex5.htm. Consults le 15 aout 2008. 
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Avec ces premiers recueils d'Erta qui ne soient pas de Giguere, on peut percevoir 

I'ebauche du developpement d'une image de marque dans la conception des 

ouvrages. Quoique les livres soient le fruit de diverses experimentations tant sur le 

fond que sur la forme, il ressort de la production d'Erta une esthetique propre au 

travail artisanal, soigne et effectue dans le respect des traditions du metier. Chaque 

composante du livre est a sa place, mesuree, equilibree, et le resultat final, bien 

qu'avant-gardiste, n'entretient aucun rapport avec les experimentations du livre 

dadaTste par exemple. Le choix du Garamond en temoigne : Giguere n'hesite pas, 

lorsqu'il le juge pertinent, a manifester son adhesion a une longue tradition 

typographique. On pourrait parler chez Erta d'une avant-garde tranquille sur le plan 

typographique, dans le sillage du «livre de dialogue» frangais, du livre d'artiste au 

sens classique qui n'a pas connu les deconstructions sauvages de la page, telles 

que pratiquees par Tristan Tzara, Francis Picabia, Hugo Ball, Richard Huelsenbeck 

et autres dadai'stes. 

De fait, Decante et Clefs neuves sont de petits livres sobres et de tres bonne qualite 

materielle341, ce qui montre que Giguere et ses complices pouvaient produire des 

objets qui, bien qu'entierement realises a la main, se comparaient 

avantageusement a la production commerciale de I'epoque, par ailleurs 

extremement restreinte. En effet, parmi les recueils les plus importants de la poesie 

341 Plus de 50 ans apres leur fabrication, les exemplaires conserves en bibliotheque sont 
generalement en remarquable condition : les reliures n'ont pas cede et les encres ne se sont pas 
estompees. 
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quebecoise publiee en 1950 - a savoir : Escales de Rina Lasnier342, Choix de 

poesies de Neree Beauchemin343, Voie d'eau d'Alphonse Piche344 et Ne en 

trompette de Serge Deyglun345 - , Decante et Clefs neuves font tres bonne figure. 

Sur le plan de la qualite des materiaux - formats, papiers, encres et reliures -, les 

ouvrages se comparent aisement. La difference, bien entendu, est que les recueils 

d'Erta ont ete entierement imprimes et relies a la main par un etudiant de 21 ans; 

forcement, les tirages sont plus petits chez Erta, d'autant que la jeune maison 

d'edition ne comptait sur aucun reseau de distribution en librairie346. II est evident 

qu'Erta s'inscrivait a cette epoque dans une tout autre sphere de diffusion. Les 

exemplaires numerates et souvent signes d'Erta font montre d'un capital culturel 

beaucoup plus important que des livres produits industriellement, ce qui explique 

qu'aujourd'hui, sur le plan bibliophilique, un recueil d'Erta vaille quelques centaines 

de dollars et que le Neree Beauchemin, par exemple, se detaille 15$. Si les 

materiaux utilises sont semblables, le travail sur la matiere, chez Erta, est 

radicalement different. Le luxe dont fait etat Giguere en parlant de sa production a 

trait a la confidentiality des tirages et aux pressages a la main, mais aussi et surtout 

quant a la rarete dans le champ litteraire quebecois de I'epoque d'une aussi forte et 

novatrice «pensee» du livre. 

342 Rina Lasnier, Escales, Trois-Rivieres, Editions du Bien-Public, 1950,152 pages. 
343 Neree Beauchemin, Choix de poesies, preface de Clement Marchand, Trois-Rivieres, Editions 
du Bien-Public, 1950, 216 pages. 
344 Alphonse Piche, Voie d'eau, Montreal, Editions Fernand Pilon, 1950, 56 pages. 
345 Serge Deyglun, Ne en trompette, Montreal, Editions de Malte, 1950, 62 pages. 
346 Un defaut important de Decante est sa dizaine de coquilles typographiques. Un papillon 
d'errata a du etre insere dans le recueil. 
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Une autre difference notoire de ces recueils avec la production poetique 

quebecoise reside dans les textes de Koenig, une ecriture absolument inedite au 

Quebec du moment. Au carrefour du dadai'sme, du lettrisme et de la pataphysique, 

la poesie de Koenig «instaure la derision comme moteur premier de la vie347.» Son 

ecriture est ludique, orale et socialement engagee, rappelant parfois Prevert: 

Defense de rire des instituteurs. 
Defense de pleurer les malheurs de la p'tite soeur. [...] 
Defense de mettre les petits souliers dans les grands plats. 

[ - ] 
Defense de se mettre tout nu, face aux rivieres en mue. 
Defense d'orner les cranes obtus d'eclats d'obus. [...] 

Defense de tout, permis de rien, 
Alors, on s'amuse bien. 

Koenig tend a decomposer le langage pour en generer un nouvel univers : 

Jonglant en permanence avec les virtualites semantiques et 
phonetiques du mot, [Koenig] transforme des vocables 
connus, en cree de nouveaux, substitue, additionne, 
retranche avec un plaisir non dissimule et une volonte 
d'humour. Un processus associatif est declenche, qui semble 
ne jamais devoir s'arreter. "Theobrode" disait Magritte. 
Toutes les potentiates burlesques de la rhetorique sont 
utilisees a cette fin : anagrammes, metatheses, antitheses, 
lapsus, contrepets et autres calembours348. 

C'est dans cette perspective que le recueil Clefs neuves emprunte la metaphore de 

la generation spontanee et s'ouvre avec une citation de Van Helmont, chimiste 

flamand du XVIIe siecle, qui avait affirme avoir fait naTtre des souris en enfermant de 

347 Roger Chamberland, «Clefs neuves et autres recueils de poesies de Theodore Koenig», 
Dictionnaire des ceuvres litteraires du Quebec, op. cit., p. 207. 
348 Coilectif, Alphabet des lettres beiges de langue frangaise, Association pour la promotion des 
Lettres beiges de langue frangaise, Bruxelles, 1982, p. 251. 
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vieilles hardes et des morceaux de fromage dans un contenant. Les theories 

desuetes des tenants de la generation spontanee ont eii I'heur de plaire a Koenig, 

cet alchimiste farfelu du langage. Ainsi, pour faire naTtre la poesie, il suffit selon 

Koenig de quelques manipulations sommaires : 

petits oiseaux, petits oisas 
oisa, oiseau, donnez-moi-z'en 

de la poesie 

Koenig a en commun avec Giguere le gout de la spontaneite. Le poeme mobile, tire 

a 80 exemplaires, est un ouvrage singulier qui atteste de la nouvelle et feconde 

complicite entre les deux poetes. Paru en juillet, Le poeme mobile, dont le sous-titre 

complet est Poeme ecrit en collaboration par Theodor Koenig et Roland Giguere le 

25 mai 1950 sur une distance de 362 milles Boston-Montreal (Massachusetts -

New-Hampshire - Vermont - Prov. de Quebec), est I'occasion d'un projet 

d'ecriture a quatre mains dans un esprit surrealiste. Roger Chamberland notait que 

«[d]'emblee, le titre, de par sa disposition, suggere un double sens : d'une part [il] 

peut referer au mouvement du voyage durant lequel il a ete ecrit, d'autre part, on 

peut [y] voir [...] le motif qui sous-tend la creation poetique349.* 

Le poeme mobile est un texte de revolte dans lequel I'activite humaine est polarisee 

entre la destruction de la nature et la creation artistique au moyen de materiaux 

nobles. Aux niveaux stylistique et thematique, tant Pecriture de Giguere que celle de 

349 Roger Chamberland, «Le poeme mobile, recueil de poesies de Theodore Koenig et Roland 
Giguere», Dictionnaire des oauvres litteraires du Quebec, op. cit, p. 768. 
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Koenig est identifiable, mais leur jonction forme une unite certaine. Giguere, par 

exemple, est facilement reconnaissable dans les vers : «reprenons nos premieres 

armes ° la glaise et I'ivoire ° la pierre ° le minotaure ° le bronze et les aurochs ° les 

silex ° Ariane et ses longs fils ° le papyrus ° la barbe des Druides ° Tare et la fleche», 

bien que Koenig ait fort bien pu y avoir introduit certaines touches. De meme, on 

reconnaTt Koenig dans ces mots, bien organiques et non denues d'humour: 

mais peaux de lepreux 
peaux-rouges 
peaux mortes 
peaux de fesses 
peaux courtes et peaux longues 
petits pots et grands pots 

RA - 1 -2-3 
RA-1-2-3 
RA-1-2-3 4-5-6 7-8-9 

tous ces rats dans le lit des rivieres 
ces rats qui vont par trois 
vers un orifice flamboyant 
qui vont par trois vers le centre du drap 
I'epicentre des fromages 
ranges desseches moisis delicieux 

Malgre ces ecarts - Giguere, plutot serieux, et Koenig, toujours ludique, presque 

grassier - , Le poeme mobile cree une rencontre dont les resultats, a la lecture, sont 

interessants, rappelant les univers respectifs des deux poetes. Realise dans un 

esprit typiquement surrealiste, comme nous le mentionnions, le travail de 

collaboration remet en question I'origine du texte et I'autorite du poete. 

Globalement, toutefois, la presence de Koenig se fait un peu plus sentir dans le 

texte que la voix de Giguere. En effet, en aucune autre occasion ulterieure, Giguere 

n'abordera-t-il dans ses poemes des problematiques de cette nature : «serons-
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nous toujours aussi nombreux ° pour violer ces blanches forets ° qui se dressent a 

chaque pas? ° se herissent d'ombrages et de males impudeurs ° se brisent sous la 

pression des mains a la roue». On imagine bien un Beige recemment debarque en 

Amerique s'emouvoir de cette nature en peril et de I'omnipresence de la main 

destructrice de 1'homme. Neanmoins, Giguere aura emboTte le pas a Koenig dans 

cette aventure; apres tout, ils voyageaient ensemble et partageaient de 

nombreuses vues communes. 

La composition typographique et I'iconographie du recueil mises en place pour 

soutenir le rythme du poeme sont particulierement bien congues. D'abord, le recueil 

s'ouvre avec un dessin de Giguere, sa toute premiere illustration publiee (figure 34). 

La legende «dessin automobile» qui I'accompagne prepare le lecteur a une lecture 

mouvementee. Representant un homme forme d'un vaste reseau de fils, le dessin 

n'est pas tant une personnification d'un element du poeme qu'un ethos de lecture : 

«la legende met I'accent sur le systeme de representation et indique que I'image, 

avant de definir un homme, est un dessin (c'est-a-dire une ceuvre de fiction) 

execute dans une automobile350.» Empreint de spontaneite, de mouvement, voire 

de tressaillements (qui font penser a Michaux), le dessin automobile entretient une 

similitude avec I'ecriture meme du poeme et, comme le soulignait Silvie Bernier, 

«[c]ette ressemblance ne reside pas uniquement dans le resultat du travail createur, 

mais dans le processus lui-meme351.» Ce processus est a rapprocher de I'ecriture 

350 Silvie Bernier, op. cit, p. 277. 
351 Id., p. 280. 
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automatique surrealiste, mais avec un bemol important dans le cas de Giguere, qui 

preferait parler de «spontaneite de l'ecriture» dans ses textes les moins premedites. 

Giguere, en verite, ne croyait pas «qu'il existe d'ecriture automatique a I'etat pur352." 

Neanmoins, ce dessin tres libre, tout en spasmes, fait partie integrante de 

I'experience consistant a ecrire un poeme dans une voiture, a grande vitesse sur 

une distance de 362 milles : la vitesse, le mouvement, le rythme sont les 

parametres poetiques que la forme du recueil parvient a amplifier. En ce qui 

concerne I'ecriture, les contrastes typographiques sont fortement exploites. La 

majorite du texte est compose en caracteres italiques, dont I'inclinaison meme 

suggere une certaine rapidite, interrompu brusquement par des interjections 

(«truands!!!», «puants!!!») composees avec un caractere dont la grandeur, la forme 

et la structure creent un contraste tres fort (figure 35). De plus, le recours a de tres 

nombreux alineas vient rythmer la lecture, en accentuant les enumerations ou en 

ponctuant le texte, faisant s'alterner les vers courts et les vers plus longs : 

ET 
mobile 

nos mobiles 
les mobiles de ce poeme : 

disarticulation des themes et anathemes 
transposition des horizons 
equilibre des feux gregeois 
assassinat de I'immobilite 

I'image est aux aguets 

Jean-Marcel Duciaume, «Encre et poeme. Entrevue avec Roland Giguere», op. cit, p. 12. 
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On le constate, le rythme typographique du Poeme mobile a ete congu tres 

exactement dans I'esprit des principes detailles par Carl Dair, que nous avons 

etudies plus haut. A maints egards, quant au rythme, a la composition 

typographique et au propos revolutionnaire, le recueil prefigure 1'important Yeux 

fixes, qui allait voir le jour I'annee suivante. 

3.5 Gerard Tremblay353:20 lithographies, Yeux fixes et Midi perdu 

«L'annee 1951 est celle du tandem Gerard Tremblay-Roland Giguere354.» Par 

ailleurs, il s'agissait pour Giguere de sa derniere annee de frequentation de I'Ecole 

des arts graphiques. A cette epoque, la production des recueils etait encore 

facilitee par I'accord des Dumouchel, Gladu, Beaudoin et Lefebvre aux projets, qui 

s'effectuaient le soir. Tremblay, pour sa part, a etudie a I'Ecole des arts graphiques 

en 1950 et 1951, apres un passage aux Beaux-arts qui s'etait acheve en 1947355. II 

avait presente sa premiere exposition individuelle en 1947, a la librairie Tranquille356. 

3531928-1992. 
354 Frangois Cote, op. cit., p. 48. 
355 Musee d'art contemporain de Montreal, Les vingt ans du musee a travers sa collection, 
Montreal, Musee d'art contemporain de Montreal, 1985, p. 294. 
356 Bernard Jasmin, «Gerard Tremblay. L'invention d'un monde», Vie des arts, vol. 48, no. 192, 
automne 2003, p. 70. 
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II est le frere de Conrad Tremblay357, qui avait frequente I'atelier d'Erta pour la 

realisation des livres Fake naftre et 3 pas. 

Collaborateur assidu de Roland Giguere dont il a ete le compagnon d'atelier de 

1964 a 1992358, peintre, graveur et maTtre imprimeur, Gerard Tremblay est tenu 

pour I'un des meilleurs illustrateurs quebecois d'oeuvres litteraires359. II est 

egalement reconnu pour sa technique picturale epoustouflante : 

imagination, un volet onirique et I'humour se doublaient 
chez lui d'une precision d'horloger. II faut voir avec quelle 
minutie les signes s'enchassaient sur ses toiles, ses feuilles. 
Tout s'ajustait pile, une precision millimetrique dans les details 
a laquelle ses exercices de voltiges et sa propension coloree 
au lyrisme conferaient profondeur et detachement, histoire de 
nous rappeler qu'il avait frequente I'Ecole des beaux-arts et 
aussi celle des arts graphiques360. 

Dans ses activites editoriales, Tremblay partageait avec Giguere une nature duelle 

d'artiste-artisan. Tremblay confiait a Jacques Brault en 1980 : 

[...] j'aime beaucoup participer a faire survivre des oeuvres qui 
ne viennent pas de moi. Je suis un simple artisan quand je 
fais de ['edition. Mais je connais mon metier d'une part, je 
participe aussi a une collectivite sur le plan culturel en 

357 «Gerard Tremblay, individu plus extraverti que son frere Conrad et consequemment artiste 
plus influence, certainement talentueux»; Claude Gauvreau, «Baroques canadiens dans les 
Pays-Bas», op. cit, p. 186. 
358 Voir Odile Tremblay, «Roland Giguere. Les presses Erta plient bagage», Le Devoir, 18 avril 
1992, p. D-3. 
359 Chez Erta, Tremblay a illustre Roland Giguere, Claude Haeffely, Gaston Miron et Robert 
Marteau. II a de plus illustre ie recueil de Fernand Ouellette, A decouvert, Sainte-Foy, Editions 
Paralleles, 1979. Mentionnons egalement qu'il a co-signe I'ouvrage avec Bernard Jasmin, Le 
plaisir de creer, un ouvrage de didactique des arts dans la foulee du rapport Parent sur 
I'education. Gerard Tremblay et Bernard Jasmin, Le plaisir de creer, Montreal, Guerin Editeur, 
1967, 83 p. 
360 Rene Viau, «Gerard Tremblay. L'artiste en passe-muraille», Le Devoir, 22-23 avril 2006, p. E8. 
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participant a la creation d'un objet. Qa devient un objet une 
edition361. 

Plusieurs critiques et historiens de I'art auront note une forme de dialogue entre 

I'oeuvre respective de Tremblay et Giguere, mutuellement influences362. Les 

premiers dessins de Roland Giguere - outre Illustration du Poeme mobile - datent 

d'ailleurs de 1951363. Dans la preface des 20 lithographies de Tremblay, «Horizons 

de Gerard Tremblay364», redigee par Giguere, on est frappe par la liberte avec 

laquelle le poete use de ses propres metaphores de creation pour parler de la 

demarche de son ami peintre : descente dans les profondeurs obscures, periple en 

foret vierge, mise au jour de mines ensoleillees, etc. La preface se termine avec une 

phrase qui aurait pu provenir d'un poeme de Giguere : «Voila que cet homme 

reapprend a vivre365.» 

Tire a cent exemplaires, I'album 20 lithographies est paru en Janvier 1951. Les 

lithographies ont ete imprimees a I'encre noire sur papier brun (figures 36 et 37) et 

reunies dans un elegant portefeuille brun et noir fait de carton et de toile, d'une 

conception similaire a celui qui reliait les feuillets de Faire naitre. L'imaginaire pictural 

de Gerard Tremblay est marque d'onirisme et est tres directement influence par le 

361 Texte d'une entrevue presentee a la radio de Radio-Canada le 21 octobre 1980. Maison de 
Radio-Canada, «Gerard Tremblay», L'atelier, cahier no. 8, Montreal, Service des transcriptions et 
derives de la radio, p. 8. 
362 Voir notamment Bernard Jasmin, op. cit., p. 70. 
363 Voir Roland Giguere, A I'oree de I'ceil. Cinquante dessins accompagnes d'un texte de Gilles 
Henault, Montreal, Editions du NoroTt, 1981,119 pages. 
364 Le texte est egalement reproduit dans Roland Giguere, «Horizons de Gerard Tremblay», Foret 
vierge folle, op. cit, pp. 16-17. 
365 Le poeme «Vivre mieux», de 1949, se termine ainsi : «je commencai a vivre mieux.» Roland 
Giguere, L'age de la parole, op. cit, p. 19. 
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surrealisme; de tous les artistes visuels evoluant autour de I'Ecole des arts 

graphiques, Tremblay est peut-etre celui dont le travail est le plus directement en 

lien avec les manifestes du surrealisme. Plus qu'un modele global de liberte et de 

revolte, le surrealisme qui nourrissait Tremblay est celui, freudien, qui postule 

I'existence de forces interieures a investiguer par le biais du reve. A cet egard, 

I'oeuvre de Tremblay est plus pres de Max Ernst que de Klee, qui fascinait 

Dumouchel et Bellefleur366. En effet, Tremblay affirmait: 

Je fus amene au surrealisme par affinite, des les premieres 
annees (1947), avec des recherches qui rejoignaient mes 
preoccupations dans le domaine du subconscient et de 
I'imaginaire. 
Le surrealisme est pour moi une revalorisation du reve et de 
la sexualite. Un langage qui permet d'atteindre un niveau au-
dela367. 

Mi-figuratives, mi-abstraites, les formes dans les lithographies de Tremblay 

evoquent de vastes paysages habites par des etres primitifs et hybrides, tenant 

parfois autant de I'animal que de I'arbre ou du totem. Le dessin, tres riche, est 

marque par de nombreuses lignes et laisse paraTtre les grattements et frottages du 

graveur. Comme chez Giguere, le noir s'etale sur toute la surface de la page. Ces 

traces rehaussent toute la materialite de Pobjet produit; elles sont par ailleurs 

inherentes au procede de la lithographie qui consiste a dessiner (au pinceau 

surtout, mais non exclusivement) avec un corps gras sur une pierre lithographique. 

366 Tremblay cite neanmoins Klee, de meme que Mondrian et Dali, parmi les peintres qu'il 
affectionne le plus. Tremblay mentionne egalement Breton et Ernst. Maison de Radio-Canada, 
«Gerard Tremblay», op. cit, p. 9. 
367 Musee d'art contemporain de Montreal, Dessin et surrealisme au Quebec, Montreal, Ministere 
des Affaires culturelles, 1979, p. 12. 
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La pierre sera ensuite mouillee et le gras repoussera I'eau. Lorsque la pierre sera 

enduite d'encre, I'eau protegera les blancs et seules les surfaces recouvertes de 

gras seront reproduites sur le papier, inversees de gauche a droite apres le 

transfert. Moins complexe que I'eau-forte et autres precedes de gravure, la 

lithographie permet de plus un dessin tres expressif, ce qui est etroitement associe 

a la grande liberte picturale qui emane de I'oeuvre lithographique de plusieurs 

artistes. Dans le cas d'Albert Dumouchel, par exemple, la lithographie aura donne 

lieu a un epanouissement de son imagerie, qui, plus spontanee, se sera rapprochee 

du surrealisme368. 

Rappelons que la lithographie etait enseignee a I'Ecole des arts graphiques, mais 

non par Albert Dumouchel, qui ne I'enseignera qu'a partir de septembre 1957369. 

Giguere et Dumouchel developperont plutot leur maitrise de la lithographie a Paris, 

en 1954-1955 pour Giguere et 1955-1956 puis 1957 pour Dumouchel; nous y 

viendrons au chapitre suivant. La lithographie etait egalement au programme a 

I'Ecole des beaux-arts; et c'est peut-etre ce qui explique pourquoi Gerard 

Tremblay, qui y avait etudie, devangait a cette epoque ses collegues dans 

I'approfondissement de la technique lithographique. 

La seconde collaboration du tandem Tremblay-Giguere est Yeux fixes ou I'ebullition 

de I'interieur, une oeuvre maTtresse dans le parcours de Giguere. Yeux fixes est 

368 Jacques Dumouchel, op. cit, p. 134. 
3 6 9 /d. , p. 136. 
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d'ailleurs le premier recueil de Giguere a avoir ete integralement repris dans L'age 

de la parole. II a egalement ete publie dans le premier numero de la revue Phases, 

en 1954370. De plus, il s'agit du recueil qui fonde le plus solidement I'equation liant 

I'ecriture de Giguere au surrealisme. Texte agressif, emporte, automatique, ecrit 

avec «[t]out ce qui ecorche, tout ce qui dechire371», Giguere en a attribue I'influence 

a Antonin Artaud dont il venait de lire Van Gogh le suicide de la societe. Une 

trouvaille faite, nous I'avons vu, dans la bibliotheque de Theodor Koenig, grand 

admirateur d'Artaud372. 

Le texte et son rythme sont pleinement mis en valeur dans ces pages composees 

par Giguere. Reiterant les idees qui avaient soutenu Le poeme mobile, a savoir un 

rythme expeditif genere par un caractere italique, entrecoupe de phrases mises en 

contraste et de quelques constituantes iconographiques, Yeux fixes est d'une forte 

cohesion. Le texte est decoupe en blocs et affiche clairement une volonte de varier 

ses formes : majoritairement en prose, il abrite egalement des passages en vers, 

des segments phonetiques et quelques icones (figure 38). 

370 Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature quebecoise, op. cit., p. 347 et Michele 
Grandbois, L'art quebecois de I'estampe. 1945-1990, op. cit., p. 53. 
371 Jean-Marcel Duciaume, «Encre et poeme, entrevue avec Roland Giguere», op. cit, p. 14. 
372 Nous avons deja effectue des travaux au sujet de la circulation concrete des ouvrages de la 
litterature surrealiste au Quebec durant les annees 1940 a 1960 et sur I'influence d'Artaud, en 
particulier, dans la poesie quebecoise, que nous avons presentes lors d'une communication 
orale; Sebastien Dulude, «Traces de I'influence artaudienne au Quebec. Les cas de Jean-Paul 
Martino (1957) et Yves-Gabriel Brunet (1961)», Colloque Poesie et Intertextualite. Entre memoire 
et savoir, ACFAS, Universite du Quebec a Trois-Rivieres, 8 mai 2007. 
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Yeux fixes a ete redige en avril 1950 et publie en mai 1951. Son tirage s'est eleve a 

180 exemplaires, un nouveau sommet depuis Clefs neuves I'annee precedente 

(165 exemplaires). La reliure a ete effectuee a la corde, avec dos carre colle, une 

formule qui avait tres bien servi les ouvrages Clefs neuves et Decante373. La page 

couverture de Yeux fixes (figure 39) est une oeuvre de Gerard Tremblay, qui a fait 

preuve d'une tres grande comprehension du poeme de son ami. Occupant toute la 

surface exterieure du livre (couverture, dos et quatrieme de couverture), I'image 

refere a la fois au titre et au contenu symbolique du recueil. On peut y reconnaTtre 

I'iris d'un oeil, forme des lignes caracteristiques aux procedes d'estampe - de la 

lithographie en I'espece - , de nombreuses stries dans lesquelles I'encre s'est 

immiscee en differents degres de noirceur. L'iris est constelle de symboles 

circulaires qui rappellent tant I'art rupestre que naif; ceux-ci pourraient etre des 

boucliers ou des talismans. Le centre de I'image a ete laisse en blanc, ce qui a 

permis d'y placer le titre, le nom de I'auteur et de la maison d'edition. L'image peut 

egalement evoquer un volcan, vu de haut, ou encore une mine, deux images 

directement exploiters dans le poeme. L'image du gouffre, de la blessure ouverte 

et du tunnel sont egalement a rapprocher avec le texte, dans lequel Giguere tente 

de viser le centre des choses : «je me souviens avoir depose des mines un peu 

partout ° a I'interieur ° pour voir le sang mele a des corps etrangers ° histoire de 

voir.» Tremblay est ainsi parvenu a jeter les bases visuelles des lieux explores par le 

poeme, sans epuiser pour le lecteur aucune des metaphores que le texte declinera. 

Voir note 341. 
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Par ailleurs, on reconnait parfaitement dans Yeux fixes le role de scaphandrier que 

Giguere avait attribue au poete et a I'artiste : 

JE SUIS LE MINISTRE DES AFFAIRES INTERIEURES, celles 
obscures, celles inextricables, et le jeu consiste a s'y perdre 
et s'y retrouver alternativement - tant que cela dure - s'y 
retrouver pour s'y perdre - tant qu'on en a le coeur - s'y 
perdre et s'y retrouver, plonger, revenir a la surface (le ciel est 
bien a sa place) et replonger plus profondement, toujours 
plus profondement. 

Yeux fixes possede cette oscillation entre le desespoir et I'espoir qui traversera tout 

I'oeuvre de Giguere, mais avec une insistance, plutot fataliste, sur la precarite des 

tentatives de s'extirper d'une condition ecrasante. Dans ce poeme «terroriste» ou la 

violence est mise au service d'une liberation collective, et qui est egalement un 

poeme allegorique, lieu d'explosions individuelles et de manifestations de la 

creation artistique, plusieurs images s'attachent a renforcer le paysage d'un gouffre 

a envahir: 

Je lance dans le Vide une pierre angulaire. Elle tombe, pierre 
philosophale, et, rendue a un certain point du Vide, s'arrete. 
Elle s'epanouit, eclot, et partout autour s'entendent ses 
ramifications multicolores comme un entrecroisement de 
cristaux formant bientot une plate-forme qui, en tournant sur 
elle-meme, s'elargit sans cesse en progression geometrique 
dans I'espace. 
Pendant un instant, un court moment, je crois avoir jete une 
base sur laquelle je peux m'avancer mais voila qu'en y posant 
le pied tout mon corps passe au travers de ce plancher qui 
n'etait qu'un ignoble mirage, couche traTtresse de lumiere 
neon. 
Et dans ma chute je vois bien 
je vois tres bien 
que nous ne sommes pas pres de toucher le fond 
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de ce trou obscur. 

Avec Les nuits abat-jour puis Yeux fixes, Giguere a amorce une importante 

synthese de ses materiaux poetiques, basee sur une dialectique du noir et de 

I'absence, laquelle trouvera dans Les armes blanches (1954), puis, surtout, Pouvoir 

du noir (1966), sur lequel nous reviendrons a la toute fin de ce chapitre, des 

manifestations eclatantes. 

Qu'il s'agisse de faire jaillir la lumiere de la nuit, ou de faire exploser en cristaux de 

couleurs un puits, il nous apparaTt fondamental de noter combien les pratiques 

scripturales et picturales de Giguere s'alimentent reciproquement tant au niveau de 

la forme que du fond. Frangois Gagnon notait ainsi que tant la valeur plastique de 

I'ecriture que la richesse litteraire des signes graphiques n'echappaient a 

Giguere374. C'est en ce sens que nous affirmons que les differentes techniques 

mises en ceuvre pour realiser les oeuvres trouvent chez Giguere un echo textuel, 

poetique : la typographie, la gravure, I'impression, ces arts, en bref, du noir sur 

blanc fondent un important reseau de metaphores dans les poemes de Giguere. La 

matiere physique y genere la matiere poetique; c'est la une manifestation du besoin 

obsedant de Giguere de faire voir, de faire naftre, de reveler, a I'instar de Rimbaud, 

le voyant adule des surrealistes. Les Yeux fixes sont ceux de la vision de nuit: 

Qu'un jour tout s'obscurcira et qu'alors tous, pas seulement 
quelques-uns, se chercheront. On criera, on gemira, on 
s'appellera par son nom, a haute voix, tres haute, on n'en 

374 Frangois Gagnon, «Le soleil noir, le piege et I'oiseau de malheur», La Bane du Jour, nos. 11-
12-13, decembre-mai 1968, p. 118. 
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finira plus de tatonner et malheur a ceux qui ne seront pas 
habitues a la nuit. II faudra avoir des yeux de chat dans les 
poches, il faudra aussi agiter les bras comme des drapeaux 
blancs. 

Dans le recueil qui allait suivre, Giguere et Tremblay ont poursuivi leurs recherches 

vesperales. Dernier recueil d'Erta produit sur les presses de I'Ecole des Arts 

graphiques375, Midi perdu, paru en juillet 1951, fournit un exemple tres convaincant 

d'un objet signifiant concu comme prolongement materiel du texte (figure 40). 

Giguere et Tremblay ont en effet signe une collaboration texte-image qui est le fruit 

d'un travail extremement rapproche en atelier, permettant au sens de circuler 

librement d'un medium a un autre. 

Dans Midi perdu, le blanc et le noir sont au coeur et du texte et du livre. Sur le plan 

textuel, les isotopies de la lumiere et de I'obscurite, ou du jour et de la nuit, 

fournissent la trame symbolique exploitee tout au long du poeme : «obscurite 

inquietante du plein jour». Le poeme developpe I'idee du jour faiblissant, 

s'emplissant de nuit, a la suite du depart de la femme aimee, de la vie s'achevant. 

La nostalgie attachee a cette perte rappelle Les nuits abat-jour, dans lequel, 

comme nous I'avons vu, le noir est investi consequemment a I'evanouissement 

d'un reve, d'une perte d'innocence. Dans Midi perdu, ce deuil est plus 

univoque encore: 

tu m'apparaissais entre deux nuits 
comme un midi 

375 Frangoise Chamblas, op. cit., p. 7. 
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[ • • • ] 

on voyait la vie s'en aller en balangant les hanches 
encore fraiche et seduisante 
encore provocante 
la vie s'en allait 
la vie prenait le train de midi 
[...] 
elle etait partie 
nous laissant ici 
en plein midi 
[...] 
il etait midi 
nous nous en souviendrons 
il etait midi 

la lune etait deja haute au-dessus de nos fronts 
armes blanches a la main 
la nuit attaquait de partout 
le jour faiblissait 

Au niveau formel, I'ouvrage se situe tres nettement du cote de I'edition 

experimental, de la recherche sur le medium livresque. Le livre a ete imprime sur 

bleus d'architecte, ou blueprint, soit un papier photosensible de grand format (en 

rouleau), generalement utilise pour les plans industriels376. Ce papier est egalement 

connu sous le nom d'Ozalid, la premiere marque de commerce du bleu 

d'architecte. Sur le plan technique, le procede d'impression est similaire au 

photogramme et consiste a reproduire sur le bleu une image ou du texte fixe sur un 

film transparent. Superposes, le bleu et son film transparent seront inseres dans 

une table lumineuse pour etre developpes au moyen d'ultraviolets et d'ammoniac. 

Le temps d'exposition est de moins de cinq minutes. Les surfaces dessinees 

bloquent la lumiere et, une fois retire, le papier revele done I'image en blanc sur 

376 Un autre ouvrage de Giguere et Tremblay, Abecedaire, sera concu avec le meme procede en 
1975. 
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bleu, «un beau bleu nuit377». L'avantage du precede est la rapidite des tirages, de 

meme que les possibilities du grand format. Plusieurs feuillets peuvent en effet etre 

imprimes en une seule exposition. Le bleu d'architecte presente en revanche 

I'important desavantage de demeurer sensible a la lumiere; une mauvaise 

conservation du papier pourra faire s'estomper le contraste entre les deux couleurs. 

Differentes qualites de papier existent pour pallier ce probleme, qui devenait 

particulierement critique en ingenierie lorsque les plans devaient etre inevitablement 

exposes au soleil, lors du travail en chantier par exemple. II n'empeche que la 

precarite du blueprint fait partie integrante de ses caracteristiques et temoigne des 

lors de sa fonction essentiellement pragmatique, fonction completement detournee 

dans le livre de Giguere. En effet, le materiau, qui trouvait sa disponibilite a des fins 

industrielles dans I'atelier d'imprimerie qu'etait I'Ecole des arts graphiques, a ete 

examine par Giguere dans le cadre de recherches d'avant-garde sur I'edition d'art 

et de poesie. Nous pouvons de nouveau constater combien les ressources 

materielles de I'Ecole des arts graphiques - sans compter Papport du corps 

enseignant - ont influence la conception des premieres productions d'Erta. Cette 

production conserve un attachement fondamental au savoir-faire manuel et 

artisanal des metiers d'impression, tout en poussant plus loin la fonctionnalite 

premiere des materiaux utilises, des recherches tout a fait pionnieres dans le 

domaine de I'edition de poesie quebecoise. 

Frangois Cote, op. cit, p. 48. 
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Giguere a travaille en relation directe avec son materiau et ses caracteristiques pour 

concevoir son livre. II a d'abord actualise le potentiel du grand format du papier. 

Les pages sont en effet formees d'une seule longue bande de papier, mesurant 

environ trois metres, repliee en accordeon pour creer les dix feuillets. Pour cacher le 

verso de la bande, une jaquette, aussi congue sur bleu, vient recouvrir le tout au 

moyen de rabats. Mentionnons que le tirage de Midi perdu ne compte que vingt 

exemplaires. 

Au premier coup d'oeil, il se degage une reelle fragilite du blanc sur la page, une 

tres douce lumiere qui emane des dessins et du texte imprime - manuscrit, nous y 

venons. Giguere aura su capitaliser sur le contraste des couleurs generees par le 

blueprint378, qui produit un blanc legerement flou, diffus contre un bleu fonce, feutre, 

etouffant, un bleu nuit. Cet aspect materiel est, comme nous I'avons mentionne, en 

lien direct avec le texte : «la fumee entrait par tous les pores ° la cendre s'installait 

dans nos corps ° nous ne savions plus ou ficher les batons blancs ° qui nous 

servaient de boussoles». Ces «batons blancs» sont partout visibles sur la page : ils 

se retrouvent dans les lignes ecrites, lettres, mots, vers; ils sont de plus 

omnipresents dans les illustrations. Ces signes qui referent a I'ecriture et a la 

creation picturale - armes blanches a I'encontre du pouvoir du noir - s'affirment, on 

le constate, de plus en plus fermement dans la poetique et I'esthetique du livre de 

Roland Giguere. 

378 Le terme blueprint, par ailleurs, a rapidement ete associe, dans la langue anglaise, a I'idee 
d'utopie, d'esquisse d'un projet souvent sociopolitique. Cette acception peut etre indexee sans 
difficulty a Midi perdu, dont la fragilite du propos et I'espoir tenu font echo a une utopie. 
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Les nombreux dessins executes par Gerard Tremblay participent de tres pres a la 

construction du sens dans Midi perdu. Imbriques tres etroitement avec le texte, les 

dessins sont autant d'«illuminures379», de petits eclats lumineux a I'extreme limite du 

figuratif. On pourrait y reconnartre differents symboles - astres, sablier, fleches, 

carcans - , mais la majorite des formes ne sont pas connotees. Elles fonctionnent 

plutot en tant que lumieres, objets sans nom, en dialogue avec la noirceur. 

Le texte agit de la meme fagon envers la page, puisque le poeme est entierement 

manuscrit. L'ecriture calligraphique occupe d'ailleurs une place significative dans 

I'oeuvre de Giguere : en plus de Midi perdu, 3 pas, Le Defaut des mines est d'avoir 

des habitants et Adorable femme des neiges affichent en tout ou en partie l'ecriture 

manuscrite de Giguere. Les dessins ulterieurs de Giguere seront pour leur part tres 

souvent accompagnes de legendes manuscrites plus ou moins tongues. La 

calligraphie et le dessin partagent une appartenance a la main, ainsi que le 

soulignait fort bien Silvie Bernier: 

Par son imprecision et ses entrelacements confus, le trace 
des dessins temoigne de la gestualite de I'artiste. L'absence 
d'angles droits, les bavures et les empatements sont tous 
des signes qui rappellent la calligraphie a la plume. Le 
caractere "coulant" du dessin imite la liaison entre les lettres 
de l'ecriture courante, ce qui la distingue des caracteres 
d'imprimerie380. 

L'expression provient du titre d'un recueil tardif de Giguere, publie en 1997. 
Silvie Bernier, op. cit., p. 269. 
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A cet egard, on remarque dans Midi perdu une fusion complete entre le travail 

d'ecriture de Giguere et celui d'illustration de Gerard Tremblay : «Tremblay a plonge 

avec Giguere dans I'experience de Midi perdu comme s'il s'agissait de son propre 

livre, de sa propre voix381." Texte et images partagent la meme couleur diaphane et 

leurs structures toutes en lignes participent de fagon quasi-indifferenciee a la 

composition des pages. Du travail a quatre mains realise dans un environnement 

d'atelier aux nombreuses possibilites de dialogue interdisciplinaire. 

Avec I'eclairage de I'intermedialite que nous jetons sur la production d'Erta, 

perspective qui attire I'attention sur les modulations inherentes au passage du 

contenu a travers un ou plusieurs mediums, on peut affirmer que chez Erta, les 

mediums tendent a s'interpenetrer et a permettre au sens des textes de s'exprimer 

a travers les differents mediums reunis dans le livre et a ces derniers de poindre 

dans le texte, d'ou I'omnipresence du noir dans la poetique de Giguere. Ainsi, le 

medium qui est exploite chez Erta est veritablement le livre, cet objet signifiant 

constitue de differents materiaux que I'editeur-artisan tente de coordonner pour en 

maximiser I'efficacite communicationnelle. Alors que plusieurs commentateurs, dont 

Morency et Bernier, ont fait remarquer les echanges qui ont lieu dans le rapport 

texte-image, notre analyse fait ressortir que ces echanges interviennent dans tous 

les aspects materiels du livre sur lesquels Giguere etait en mesure d'agir. Cet angle 

nous permet de comprendre de quelle fagon les techniques mises en oeuvre ont 

Catherine Morency, op. cit., p. 38. 
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infuse, en quelque sorte, du sens aux textes exprimes par ces memes techniques, 

une approche qui est au coeur des plus belles reussites d'Erta. 

Deux annees s'ecouleront avant le prochain recueil, Images apprivoisees; entre 

temps Giguere avait trouve du travail dans une petite imprimerie de Montreal. 

3.6 Images apprivoisees et les premiers emplois d'imprimeur 

La formation entreprise par Roland Giguere a I'Ecole des arts graphiques avait une 

duree de trois ans382. Giguere etait arrive a I'automne 1948 et avait, en 1951, 

achieve la portion academique de son apprentissage. II avait accompli sa 

specialisation en typographie durant les annees 1949 et 1950 aupres d'Arthur 

Gladu. Au terme de sa formation, Giguere avait obtenu le droit de travailler en 

entreprise. Dans un article sur I'Ecole, le directeur Louis-Philippe Beaudoin 

mentionnait que I'eleve diplome devait effectuer trois annees supplementaires de 

travail en imprimerie avant de devenir compagnon383. Or, il n'est signale nulle part 

que Giguere ait reellement satisfait cette exigence; nous savons toutefois qu'il a 

travaille jusqu'en 1954 - annee de son premier depart pour la France - chez un 

382 Eric Leroux, «La formation des ouvriers des metiers du livre au Quebec (1925-1971). Le cas 
de I'Ecole des arts graphiques de Montreal", Papers of the Bibliographical Society of 
Canada/Cahiers de la Societe bibliographique du Canada, volume 45, no. 1 (printemps 2007), 
p. 83. 
383 Philippe Beaudoin, «L'ecole des arts graphiques», Amerique frangaise, novembre 1944, p. 28. 
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petit imprimeur, «un Roumain fort sympathique et comprehensif [qui] me laissait la 

cle de I'atelier afin que je puisse imprimer apres la journee de travail384.» 

Giguere precise de plus qu'il beneficiait toujours de I'aide de certains professeurs 

de I'Ecole des arts graphiques, particulierement Guy Beauchamp, qui realisait la 

composition de certains recueils, «sous le manteau385». Et I'Ecole continuait de 

fournir des ressources essentielles aux projets de Giguere, qui ecrivait : «Le soir, 

nous nous rendions a I'Ecole chercher les formes [typographiques] que nous 

transportions a pied jusqu'a rimprimerie situee sur le boulevard Saint-Laurent386.» 

Le parcours de Giguere a done evolue tres naturellement de I'Ecole vers les milieux 

professionnels, qui sont demeures sympathiques a la petite maison d'edition. 

Comme le souligne justement Marcel Fournier: 

Le handicap que pouvait constituer [pour un artiste] le detour 
par une ecole specialisee s'est transforme en avantage, 
meme en un double avantage : la formation technique qu'il 
acquiert lui fournit d'abord un gagne-pain [...] Mais aussi, et 
peut-etre plus fondamentalement, cette formation lui permet 
de developper des dispositions necessaires a I'apprentissage 
et a I'exercice d'activites artistiques [.. .]387 

Au sortir de I'Ecole des arts graphiques, la recherche sur le plan des materiaux de 

conception a continue de s'affirmer en developpant les possibilites artistiques des 

384 Roland Giguere, «Une aventure en typographies op. cit, p. 103. 
385 Id. 
386 Id. 
387 Marcel Fournier, Les generations d'artistes, Quebec, Institut quebecois de recherche sur la 
culture, coll. «La pratique de l'art», 1986, p. 172. 

160 



techniques industrielles de reproduction d'images et d'impression. Ainsi que le 

notait Sylvie Mix, «[c]ette preference pour les techniques commerciales, tels la 

diazocopie, I'offset et la serigraphie fait figure, chez Giguere, de position editoriale 

pour la plupart de ses projets d'edition388.» Avec Images apprivoisees, paru en 

novembre 1953, Giguere a effectue une percee importante dans cette voie. 

Quelques specialistes quebecois du livre d'artiste - Sylvie Alix, Danielle Blouin, 

Isabelle Jameson, Frangois Cote - considerent Images apprivoisees comme le 

premier livre conceptuel389 publie au Quebec, devangant de quelque huit ans Daily 

Mirror de Dieter Roth390 (figure 41) et Twentysix Gasoline Stations d'Edward 

Ruscha391 (figure 42), a qui reviennent la reconnaissance officielle et internationale 

de I'invention du genre. Nous ne pourrions etre plus en accord avec le constat 

qu'lmages apprivoisees precede ces pionniers du livre conceptuel d'avant-garde. 

L'intuition de Giguere pour ce projet trouve ses racines dans sa fascination naturelle 

pour les hasards objectifs surrealistes. 

V.I. Tant en poesie qu'en arts graphiques, vous avez travaille 
a partir de «collages» ou «d'objets trouves». Cela releve-t-il de 
I'automatisme? 

388 Sylvie Alix, «L'histoire du livre d'artiste au Quebeo , Essais sur I'histoire de la 
bibliotheconomie d'art au Canada, www.arliscanada.ca/hal. Consulte le 15 aout 2008. 
389 Livre conceptuel : variante d'origine americaine du livre d'artiste, il s'agit d'un projet d'art 
visuel pour lequel le livre demeure le support et ou I'aspect textuel est relegue au second plan. 
Le livre y est investigue comme medium proprement visuel. 
390 Dieter Roth (1930-1998) est un artiste graphique, sculpteur, poete, performeur et musicien 
d'origine suisse allemande. Daily Mirror est paru en 1961. 
391 Edward Ruscha (1937- ) est un artiste graphique, photographe et peintre americain. 
Twentysix Gasoline Stations est paru en 1962. 
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R.G. A mon avis cela serait plutot du domaine du hasard 
objectif. Dans le cas des Images apprivoisees par exemple, je 
suis parti d'une boTte de cliches typographiques que j'avais 
trouvee a I'Ecole, cliches qui avaient servi a rimpression de je 
ne sais pas trop quel ouvrage. J'ai fait une impression de ces 
cliches sur la presse a epreuve et j'ai trouve qu'ils avaient un 
pouvoir d'evocation poetique extraordinaire. Partant de ces 
cliches, j'ai ecrit des poemes qui, sans etre descriptifs, 
restent tres pres de I'image392. 

La rencontre du texte avec les images se produit en dehors de tout mimetisme; 

Giguere ayant plutot produit une «serie d'interpretations393» des images qui, sorties 

de leur cadre referentiel, deviennent polysemiques. «Giguere perturbe le rapport 

analogique habituel entre le signifie du texte et le figure de l'image394.» Cette 

rencontre se deploie sobrement, en faisant alterner images et poemes, et 

accordant beaucoup d'espace au blanc de la page, (figures 43 et 44) Cette 

composition aeree et presque symetrique permet de poser les signifiants picturaux 

et les signifiants textuels sur un meme pied; occupant sensiblement la meme 

surface, ils sont engages dans un dialogue incessant qui rappelle celui des Nuits 

abat-jour. 

Eminemment moderne, I'ouvrage se devait d'etre compose avec des caracteres 

adequats; le choix de Giguere s'est fixe sur le Futura et sur le KABEL majuscule pour 

les titres. Caracteres forts et tout en lignes, ils se decoupent tres nettement sur la 

page, a I'instar des images. Tire a 100 exemplaires, le recueil a ete imprime en un 

392 Jean-Marcel Duciaume, «Encre et poeme, entrevue avec Roland Giguere», op. cit., p. 14. 
393 Silvie Bernier, op. cit, p. 276. 
394 Id. 
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seul passage d'offset, en noir. Une jaquette noire recouvre I'ouvrage qui, mine de 

rien, suffit a lui seul a prouver I'avant-gardisme de Roland Giguere. 

Images apprivoisees marque la fin d'une importante periode durant laquelle 

I'environnement de I'Ecole des arts graphiques a fait nartre de nombreuses 

possibilites editoriales a investiguer, en plus de reunir plusieurs acteurs du milieu 

culturel qui se sont greffes a I'un ou I'autre des projets d'Erta. Richard Giguere nous 

rappelle toutefois que ce groupe n'avait rien d'un collectif artistique : 

Mais il ne faut pas prendre le mot atelier dans un sens trop 
rigoureux et concevoir les Editions Erta comme un groupe 
d'artisans, un collectif qui travaille regulierement et 
obligatoirement ensemble. Giguere est vraiment le maTtre 
d'oeuvre, il est le seul responsable de sa maison d'edition et 
ses collaborateurs sont tous des volontaires qui travaillent sur 
une base irreguliere395. 

Qu'il s'agisse de projets en solo ou en collaboration, realises a Montreal ou en 

France, les Editions Erta se deplaceront avec Giguere tout au fil de sa trajectoire. 

S'amorcera, a partir de 1953 jusqu'en 1960, «la periode la plus productive et la 

plus exaltante de I'atelier396*, caracterisee par un rythme soutenu des productions, 

I'accroissement des tirages, la diversification des techniques employees 

- particulierement quant aux techniques d'estampe - et I'elargissement du cercle 

des poetes publies (Claude Haeffely, Gilles Henault, Claude Gauvreau, Frangoise 

Bujold, Alan Horic, Jean-Paul Martino, Jean-Rene Major). Des albums de dessins 

395 Richard Giguere, «Un surrealisme sans frontieres. Les Editions Erta», op. cit, p. 62. 
396 Denise Marsan, «lntroduction», Editions Erta, op. cit., p. 8. 
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(Leon Bellefleur), serigraphies (collectif) et bois grave (Robert Roussil) seront 

egalement realises, affirmant de plus en plus clairement le passage de Giguere «de 

I'age de la parole a I'age de l'image397». En 1955, Giguere a expose des encres et 

dessins pour la premiere fois, a Montreal, a la galerie L'Actuelle tenue par Guido 

Molinari, puis en 1957 a la galerie Denyse Delrue, plus prestigieuse398. 

La rencontre, en 1953, avec Claude Haeffely, un poete frangais qui avait une bonne 

experience en edition et partageait avec Giguere un attachement au surrealisme399, 

est a I'origine de la «Collection de la tete armee», ou allait se profiler le recueil 

typique des Editions Erta, a savoir une edition soignee, alliant textes a tendance 

surrealisante400 et images originales tirees en eau-forte, serigraphie ou lithographie. 

Le soin apporte aux recueils, couple aux tirages enviables bien qu'artisanaux, 

positionnait progressivement les Editions Erta du cote de I'edition d'art. A cette 

epoque, Roland Giguere, Leon Bellefleur, Gerard Tremblay et Claude Haeffely se 

rencontraient quotidiennement401. Claude Haeffely : 

Je le rencontre [Giguere] en octobre 1953. II vient de publier 
«lmages apprivoisees», qu'il m'offre402. Sans plus attendre, 
nous nous associons pour lancer la collection de «La Tete 

397 Roland Giguere, «De I'age de la parole a I'age de l'image», Foret vierge folle, op. cit, 
pp. 110-112. 
398 Marcel Foumier, op. cit, p. 184. 
399 Au sujet de Claude Haeffely, voir Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature quebecoise, 
op. cit, pp. 359-364. 
400 «La ligne directrice d'Erta, dans les annees 50, est la poesie surrealiste, surrealisante ou 
experimental (tout ce qui se situe dans le prolongement du surrealisme).* Richard Giguere, «Un 
surrealisme sans frontieres», op. cit, pp. 76-77. 
401 Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature quebecoise, op. cit., p. 361. 
402 Haeffely fait erreur; Images apprivoisees a ete acheve d'imprimer le 6 novembre 1953. 
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Armee». Roland me presente a ses deux meilleurs amis, Leon 
Bellefleur et Gerard Tremblay403. 

Deux voyages en France - le premier, de quatorze mois404, en 1954-1955, le 

second de 1957 a 1963 - viendront familiariser Giguere avec la grande tradition du 

livre d'artiste frangais, de meme que parfaire sa formation en lithographie, aupres 

de maTtres imprimeurs tels Johnny Friedlaender et Edmond Desjobert405. Giguere 

relate: 

C'est au cours de mon sejour en France [1957-1963] que 
parurent a I'enseigne Erta des ouvrages plus soignes, sur 
papier Arches ou Rives, toujours accompagnes d'estampes 
originates. Je decouvris a Paris ces ateliers ou la tradition et 
I'amour des metiers restaient encore vivaces, des ateliers qui 
n'avaient guere change depuis un siecle ou plus : Fequet-
Baudier pour la typographie; Desjobert et Mourlot pour la 
lithographie; Lacouriere et Leblanc pour la taille-douce. Des 
artisans qui possedaient leur metier par cceur et que rien ne 
rebutaient, ni les pires exigences ni les folles audaces des 
artistes. La frequentation de ces ateliers fut, en quelque sorte, 
mon universite : c'est avec ces artisans que je parachevai 
mes etudes406. 

Giguere a aussi frequente en 1954-1955 la celebre ecole d'arts graphiques 

Estienne, dont nous avons fait mention au chapitre un. II y a suivi des cours de 

typographie; il semble toutefois que cette formation n'ait pas ete aussi marquante 

403 Claude Haeffely, «Leon Bellefleur, PEnchanteur», We des arts, no. 208, vol. LI, automne 2008, 
p. 77. 
404 Marcel Fournier, op. cit., p. 181. Roland Giguere s'y est rendu avec Leon Bellefleur; tous deux 
ont etudie aupres de Friedlaender. Albert Dumouchel les a rejoint en 1955; voir Jacques 
Dumouchel, op. cit, pp. 127-131. 
405 Voir Roland Giguere, «Aux ateliers de lithographies Desjobert», Vie des arts, numero 17, Noel 
1959, pp. 40-46 et Michele Grandbois, «Les artistes du Quebec et les ateliers de gravure 
parisiens», Nouvelles de I'estampe, Revue du Comite national de la gravure frangaise, numero 
144, decembre 1995, pp. 3-24. 
406 Roland Giguere, «Une aventure en typographies op. cit., pp. 103-104. [Italiques dans 
I'original.] 
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que la frequentation des differents ateliers parisiens. Giguere lui-meme ne 

mentionne nulle part son passage a I'Ecole Estienne; Marcel Fournier, quant a lui, 

rapporte que Giguere etait alle en France, en 1954, «non tant pour suivre des cours 

que pour "voir tout simplement"407.» 

Entre ces deux sejours en sol frangais, en 1956, Giguere a ouvert sa propre 

imprimerie, «de rimprimerie en bonne et due fomne408», qui connaissait du succes : 

Avant de partir pour Paris, en 1957, [Giguere] possedait dans 
la metropole I'un des ateliers les mieux equipes qui soient 
pour les techniques artisanales, ou furent produits nombre 
des plus belles affiches, des plus beaux depliants, des plus 
admirables livres de collection de I'apres-guerre409. 

Au moyen de sa presse a platine, «qui ne pouvait recevoir plus de deux pages a la 

fois410», Giguere imprimera notamment le recueil Sur fil metamorphose de Claude 

Gauvreau avec des pointes-seches et dessins de Jean-Paul Mousseau, un ouvrage 

costaud de soixante pages, tire a 426 exemplaires. Les tirages a cette epoque 

variaient de 100 a 512411 exemplaires. Seul I'album 10 serigraphies originates en 

couleurs a connu un tirage plus restreint, soit 50 exemplaires, mais I'ouvrage est 

d'un tres grand format (66x51 cm) et chaque planche a necessite plus d'un 

passage a la presse, en raison des couleurs. Quant aux papiers utilises, le Japon 

407 Marcel Fournier, op. cit., p. 180. 
406 Id., p. 181. 
409 Remy Le Poittevin, «Bellefleur et Giguere. La vie d'artiste est une chose serieuse», Actualite, 
vol. 2, no. 8, aout 1961, p. 11. 
410 Roland Giguere, «Une aventure en typographies op. cit., p. 103. 
411 Ce sommet de 512 exemplaires a ete atteint pour le roman - seul roman publie par Erta - de 
Jean-Rene Major, Ou nos pas nous attendent, 1957. 
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Laurentic a generalement la faveur pour le tirage courant, et le Zephyr coquille pour 

les tirages luxueux, qui s'ajoutent tres souvent a ['edition originale. Notons 

egalement I'emploi sporadique des Byronic, Meldon, Antique verge et Artemis 

verge. Une fois en France, les recueils412 seront tires a moins de 80 exemplaires sur 

des papiers tres luxueux : Velin d'Arches et Rives. II s'agit d'un changement de cap 

dans la production d'Erta, et d'un tout autre sujet d'analyse : aux yeux de plusieurs 

commentateurs, ces ouvrages sont des livres d'artistes au sens classique; projets 

alliant art visuel et textes dans le sillage d'une importante tradition bibliophilique 

frangaise. La production d'Erta durant les annees 1968 a 1983 - dix titres - sera 

resolument tournee vers cette conception nouvelle du livre; aussi ne la traiterons-

nous pas dans ce travail413. 

3.7 Epilogue : Pouvoir du noir 

Le noir, pour que rien de /'experience ne demeure non vecu. 
Gilles Marcotte414 

1965 a ete I'annee de la consecration quebecoise de Roland Giguere, le poete, 

avec la publication de L'age de la parole et 1966, celle de I'artiste visuel, avec une 

exposition en solo au Musee d'art contemporain de Montreal du 27 septembre au 

412 Les quatre ouvrages publies en France sont : Jean-Rene Major, Les archipels signales, avec 
des lithographies de Roland Giguere (ses premieres reproduites); Robert Roussil, Dix bois 
graves; Roland Giguere, Adorable femme des neiges et Gilles Henault, Voyage au pays de 
memoire, avec des eaux-fortes de Marcelle Ferron. 
413 Nous renvoyons le lecteur, pour I'analyse de cette production, a Sebastien Dulude, «La 
production editoriale chez Erta de 1968 a 1983», La poesie qu6becoise, acadienne et 
francophone du Canada (1970-2000), Archives des lettres canadiennes, tome 4, a paraTtre, 2009. 
414 Gilles Marcotte, «Preface» in Roland Giguere, La main au feu, op. cit, p. 15. 
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30 octobre 1966415. A cette epoque - de retour au Quebec depuis 1963 et en 

appreciant le climat d'ouverture culturelle qui prevalait - , Giguere travaillait 

notamment comme maquettiste pour les Editions de I'Hexagone. II avait noue des 

liens d'amitie avec Gaston Miron et c'est sur son conseil que ce dernier etait alle 

suivre des cours d'arts graphiques, en 1959, a I'Ecole Estienne416. D'autre part, les 

ouvrages des Editions Erta avaient finalement ete ecoules, un a un, et nul n'ignorait 

alors le travail de pionnier accompli par la petite maison d'edition. Des critiques tels 

Gilles Marcotte, Jacques Brault, Michel van Schendel et Guy Robert avaient fait 

paraTtre plusieurs textes sur I'oeuvre poetique de Giguere, jugee essentielle. A la 

sortie de L'age de la parole, Giguere etait tenu pour un poete-phare, dans la lignee 

des Saint-Denys Garneau et Alain Grandbois, et L'age de la parole est devenu, en 

quelque sorte, un leitmotiv de la Revolution tranquille. Claude Gauvreau affirmera en 

1970 : «ll n'est pas excessif de soutenir avec fermete que toute la poesie vivante du 

Quebec decoule avec une liberalite sans faille de celle de Roland Giguere417.» 

L'oeuvre visuelle de Giguere restait a etre pleinement reconnue. Le communique de 

presse du Musee d'art contemporain invitait le public a decouvrir «une exposition 

de "Noirs et blancs" ou sont evoquees, dans un autre langage, certaines des plus 

415 L'exposition Pouvoir du noir s'est ensuite tenue au Musee du Quebec du 2 au 28 novembre 
1966. 
416 Voir Christine Tellier, Jeunesse et poesie. De I'Ordre de Bon Temps aux Editions de 
I'Hexagone, Montreal, Fides, coll. «Nouvelles Etudes Quebecoises», p. 239. 
417 Claude Gauvreau, «Les affinites surrealistes de Roland Giguere», Etudes litteraires, vol. 5, 
no. 3, decembre 1972, p. 511. 
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belles images verbales du poete418.» L'exposition Pouvoir du noir regroupait 22 

huiles sur toile et etait accompagnee d'une suite poetique du meme nom, publiee 

par le Musee419. L'ouvrage n'est done pas sorti des presses d'Erta mais, sans 

conteste, Pouvoir du noir est bien un livre de Giguere, par Giguere. Son ami Gilles 

Henault, alors directeur du Musee d'art contemporain de Montreal, a preface le 

recueil. II y souligne la double demarche scripturale et picturale de Giguere, cette 

prehension du signe visuel dans I'ecriture : 

On dirait que le poete tente d'abolir le divorce, depuis 
longtemps consomme, entre I'ecriture et sa representation 
graphique. Au cours du long cheminement qui va des 
peintures rupestres a I'ecriture alphabetique, en passant par 
les hieroglyphes et les ideogrammes, I'humanite s'est enrichie 
d'un souple instrument speculatif, mais elle s'est depouillee 
d'une sensibilite plus immediate aux signes et aux 
graphismes. Tout se passe comme si Roland Giguere, a la 
fois peintre, poete et typographe, recreait par des voies 
nouvelles, les anciennes correspondances entre pensee 
poetique et expression plastique, que cette demarche soit ou 
non, deliberee420. 

Dans Pouvoir du noir, les huiles sont jouxtees au texte de fagon relativement 

classique, sans imbrication particulierement serree. Le travail se concentre plutot au 

niveau de Pequilibre cree entre les composantes textuelles et iconographiques sur 

les pages. A cet egard, le typographe experiments qu'etait Giguere a su composer 

un texte qui repond aux images tant sur le plan esthetique que formel. Le texte a 

418 Le communique original est disponible dans Mediatheque du Musee d'art contemporain de 
Montreal, Repertoire des expositions, http://media.macm.Org/f/prod/expo/1966.html. Consulte le 
15aout2008). 
419 Roland Giguere, Pouvoir du noir, Montreal, Musee d'art contemporain de Montreal, 1966, 
20 p. 
420 Gilles Henault in Roland Giguere, Pouvoir du noir, op. cit, p. 3. 
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ete compose avec le caractere Bodoni (figure 20) ultra-gras, tres lourd mais non 

denue de finesse pour la lecture. Sous sa marque, les strophes s'arrangent en de 

fortes masses noires sur le blanc de la page, creant un grand contraste qui valorise 

autant les noirs que les blancs. Au coup d'oeil, les blocs de texte occupent un 

espace concurrentiel a celui des images (figure 45). 

Par ailieurs, la typographie de Pouvoir du noir entretient une similitude frappante 

avec le texte «La vie la nuit» de Robert Elie qu'Arthur Gladu avait compose avec le 

meme Bodoni ultra-gras pour le second numero des Ateliers d'arts graphiques, de 

fevrier 1949421. Gladu avait en effet pleinement mis en valeur le texte d'Elie, un bref 

essai aux accents rimbaldiens qui evoquait la necessite pour I'artiste de voir dans le 

noir pour qu'une oeuvre ait de la profondeur: «Je ne crois plus qu'aux oeuvres que 

Ton arrache a la nuit. C'est la vie retrouvee.» De fagon etonnante, le texte de Robert 

Elie prefigurait la critique dominante qui sera faite sur I'ceuvre a venir de Giguere, 

rapidement identifie comme un poete de la nuit, un poete voyant dans le sillage de 

Rimbaud. De fait, sans parler de quiconque en particulier, Elie ecrivait: 

Pourtant, quelques-uns ont pu s'habituer a la nuit, ou, mleux 
prfipartis, lis ont compris tout de suite que ce broulllard n'&alt que 
l'effet d'un exces de lumiere. Dans l'isolement, dans l'angolsse, lis 
ont tenu leurs yeux grand ouverts; au risque de perdre la vue, lis 
ont subi la brulure de ces rayons ultra-r6els. Peut-ttre sont-ils 
devenus aveugles. Qu'lmporte pulsqu'ils volent dans le noir et que 
plusleurs de ceux qui vlennent mourir sur les places 6clalrees du 
monde apportent avec eux quelque merveille [...],22 

421 Voir chapitre 2, section 2 et la figure 23. 
422 Le texte a ete reedite dans Robert Elie, CEuvres, Montreal, Editions Hurtubise HMH, 1979, 
pp. 666-667. 
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Peut-etre Giguere s'est-il souvenu de la typographie de son maTtre Giadu en 

composant Pouvoir du noir; quoi qu'il en soit, le caractere utilise et sa disposition 

ne pouvaient mieux servir le texte de Giguere. La riche et lourde typographie de 

Pouvoir du noir permet en effet de reveler la presence du noir a I'encontre du blanc 

et d'en maximiser le contraste et la force. Le choix judicieux du Bodoni confere au 

noir une puissance concrete. Cette approche est aussi celle du peintre qui investit 

une toile vierge; Giguere en temoignera, en 1976, dans «Notes vives sur la 

peinture»: 

Que faire avec le blanc quand c'est le noir qui attire et vers 
lequel tout tend? On commence avec le blanc, mais toujours 
le noir est la qui attend pour tout avaler et ne laisser que des 
parcelles de couleurs. Blanc futile alors, blanc pauvre qui 
voudrait eclairer, blanc pretentieux! On finit par s'apercevoir 
que le noir est lumiere. Apres combien d'annees423! 

Avec Pouvoir du noir, on peut affirmer que Giguere est au faite de son exploration 

multidisciplinaire d'une dialectique de la parole et de I'absence. Pouvoir du noir 

peut etre, sous cet angle, rapproche de Faire naftre, paru dix-sept ans plus tot, 

dans lequel s'elaborait la problematique de la mise au monde de I'individu par la 

creation. Nous avons par ailleurs vu de quelle fagon cette problematique s'est 

precisee au fil des parutions de Giguere - dans Les nuits abat-jour, Yeux fixes et 

Midi perdu particulierement -, dans lesquelles les elements concrets de la creation 

(couleurs, encre, plumes, toiles) ont ete progressivement thematises dans I'ecriture, 

423 Roland Giguere, «Notes vives sur la peinture», Foret vierge folle, op. cit., p. 179. 
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comme autant d'elements concourrant a une prise de parole. Pouvoir du noir 

contient quelques-unes de ces occurrences : encre de seiche, ailes de fusain, 

grands dessins de lave. Pouvoir du noir s'ouvre ainsi: 

Voici que j'entre en noir domaine. 

Le blanc n'est rlen, nl espace nl lumiere, 
le blanc est vide sans le noir qui le marque, 
le fouette, l'anime. 

Mais le noir n'est pas bourreau, au contralre, 
le noir est broy6 et de sa pousslere naissent ces 
formes, ces signes, ces accents que nous pressentions 
et qui tout a coup surgissent des profondeurs 
au premier appel, comme une faune sauvage deterle 
dans une plaine de nelge424. 

A la fois suite poetique et serie de tableaux, Pouvoir du noir est un projet 

d'exploration des possibilites d'evocation a partir de la seule couleur noire; or, la 

couleur a besoin d'un support, page ou toile - blanches - , et c'est ce jeu paradoxal 

qui rend la dialectique si feconde. Elle bouscule d'abord la semie de purete 

habituellement attribuee au blanc («le blanc n'est rien»); lourde critique qui peut 

s'extrapoler a un niveau politique. Andre-G. Bourassa, par exemple, n'hesite pas a 

associer Pouvoir du noir au mouvement revolutionnaire Black Power qui emergeait 

a la meme epoque425 et aspirait, violemment, a une prise de parole de la 

communaute afroamericaine a travers le pouvoir dominant des Blancs. Le blanc 

serait done un milieu sterile, un contexte d'absence d'individualite. Le noir, des lors, 

serait parole - ou encre, ou peinture - , trace en somme permettant de s'inscrire 

424 Notre caractere Bodoni differe sensiblement de celui utilise dans Pouvoir du noir. 
425 Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature quebecoise, op. cit, p. 351. 
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dans le reel, comme individu ou groupe d'individus. La connotation habituellement 

negative du noir est elle aussi renversee: «le noir n'est pas bourreau»; le noir est 

matiere, existence. Le pouvoir du noir, c'est done le pouvoir d'etre, le pouvoir de 

marquer, de laisser sa trace et de nier le vide, I'inexistence. 

Cette dialectique est effective dans le rapport qu'entretiennent les semies avec leur 

medium typographique; dans Pouvoir du noir, la lourdeur du caractere prolonge et 

exemplifie I'idee de la marque du noir sur le blanc, de la parole qui s'inscrit au 

monde. Les illustrations, bien entendu, ne sont pas en reste dans cette dynamique. 

D'abord, nous avons mentionne que, sur le plan de la composition de la page, les 

images occupent un espace presque symetrique par rapport aux masses de texte, 

ce qui tend a indifferencier les composantes textuelles et picturales et a permettre 

une lecture bilaterale de celles-ci. Ensuite, les huiles noires sur fonds blancs 

affirment aussi, a leur fagon, leur pouvoir. Loin du monochrome, le noir y est 

applique en relation - de pouvoir - avec les blancs, suggerant un envahissement 

progressif de la toile. Dans «Ces oiseaux de plomb noir» (figure 45), I'oiseau qui se 

detache de la masse noire semble ainsi annoncer l'obscurcissement a venir, 

d'autant que I'oiseau est de plomb. Mais I'oiseau lui-meme n'est pas completement 

forme, comme strie de blancheur, ce qui peut souligner I'aspect graduel du 

processus d'envahissement du noir. Le plomb est par ailleurs a mettre en relation 

avec les caracteres d'imprimerie. 
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Enfin, notons que trois des quatre toiles reproduces dans le recueil portent des 

titres auxquels le texte fait directement reference : «Au fil de l'ombre», «Une saison 

morte» et «Ces oiseaux de plomb noir». Ces correspondances temoignent du 

rapport quintessentiel d'equivalence entre les pratiques scripturales et picturales de 

Giguere, qui repetait: «Je peins pour parler comme j'ecris pour voir426.» Les toiles 

etant toutes datees de 1966 (sauf une de 1965), de meme que le texte, on ne 

saurait dire si la peinture a precede I'ecriture de la suite poetique. Tout 

probablement, Giguere aura mene les projets simultanement, passant d'un a 

I'autre, avec la meme spontaneite des gestes, avec les memes mains. 

Roland Giguere, «Notes vives sur la peinture», Foret vierge foile, op. cit, p. 181. 
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CONCLUSION 
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Voila la parole qui devient matlere, qui resiste au temps, 
qui prouve la realite de notre pensee: 

die la rend apprehendable par nos sens. 
Elle fait matiere de ce qui etait immateriel, imponderable, 

fugace dans son expression. 
Lieu combien rassurant par consequent que I'objet 

ou va prendre place I'ecrit. 
Yvonne Johannot427 

L'analyse d'une production editoriale artisanale implique lectures et manipulations. 

Dans le cadre de ce memoire, nous avons porte notre attention tant sur les textes 

que sur I'objet-livre qui les renfermait. Poetique textuelle et « recueillistique », 

analyses iconographiques et analyses des formes materielles des ouvrages, de 

leurs techniques d'impression et des typographies employees, autant de regards 

que nous avons portes sur ces ouvrages congus a la main, en atelier. Ce faisant, 

nous avons parcouru en quelque sorte chaque projet du cote de son elaboration; 

nous posant d'abord en lecteur, nous avons tente de parvenir, a rebours, a I'objet 

et aux techniques qui I'ont fait nattre. Celles-ci se sont averees revelatrices de 

nombreux choix editoriaux effectues dans le but de donner corps au texte initial, de 

I'offrir a la vue, au toucher et a la lecture. A travers le medium livre, nous avons 

tente d'apercevoir les manipulations de I'artisan qui ont preside a I'elaboration 

concrete du produit final, afin de degager plusieurs observations quant aux formes 

du texte et leurs relations avec le contenu poetique. 

Dans cette perspective intermediatique, nous avons vu combien formes et contenu 

entretiennent dans les oeuvres publiees chez Erta des rapports de signification 

427 Yvonne Johannot, Tourner la page. Livre, rites et symboles, Grenoble, Editions Jerome Millon, 
1994, p. 7. 
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etroits, au point ou les textes ont progressivement integre le vocabulaire et les 

images issus du paysage de Patelier ou etaient realises les ouvrages. 

Corollairement, les images faisaient circuler des elements textuels dans I'ordre du 

langage visuel, creant un contrepoint a la lecture du texte, un equilibre entre texte et 

images qui engendrait une interpenetration complete des mediums au sein du livre. 

Enfin, et surtout, nous avons mis en evidence les rapports esthetiques qui s'operent 

entre le texte et sa typographie, specialite d'election de Roland Giguere. 

II appert que le livre dont les formes materielles sont expressement mises en 

evidence - dont, en fait, les limites sont exploitees - expose, par ces formes 

memes, le systeme esthetique elabore, en differentes etapes, par I'artiste dans sa 

poTetique, son faire. Le livre est, dans cette perspective, un miroir du projet 

esthetique de I'artiste : 

Le terme latin speculum (miroir, image) est frequemment 
employe pour designer le livre et represente certes un indice 
du role que Ton desirait lui octroyer. D'un cote, on investit 
I'objet livre comme lieu d'inscription des regies d'un systeme 
ideologique donne; de I'autre, it est consequent que cette 
inscription soit a son tour, par sa forme et son contenu, un 
reflet specifique de ce meme systeme. D'ou la perspective de 
considerer le contenu et la forme indissociables en tant 
qu'entites symboliques de I'objet livre puisqu'ils s'enrichissent 
de leurs univers respectifs428. 

428 Danielle Blouin, Un livre delinquant. Les livres d'artistes comme experiences limites, Montreal, 
Fides, 2001, p. 27. 
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Idee desormais admise en bibliographie historique, les formes concretes du livre 

ont un effet sur le sens429:«il faut tenir que les formes produisent du sens et qu'un 

texte, stable en sa lettre, est investi d'une signification et d'un statut inedits lorsque 

changent les dispositifs qui le proposent a l'interpretation430.» Nous avons des lors 

voulu, a I'instar du bibliographe Donald F. McKenzie, investiguer de quelle fagon «la 

forme materielle des livres, les elements non verbaux que constituent les signes 

typographiques et la disposition meme de I'espace de la page ont une fonction 

expressive et contribuent a la production du sens431.» A la suite egalement, de 

Danielle Blouin qui considere Pobjet livre «comme une forme de materialisation 

d'une reflexion autocritique sur les limites du livre en tant que vehicule de sens432.» 

Le corpus d'Erta realise lors des annees de formation de Roland Giguere a I'Ecole 

des arts graphiques nous a fourni nombre d'exemples ou le support materiel de 

I'ceuvre portait certaines caracteristiques esthetiques qui pouvaient etre mises en 

relation avec le texte, sorte de resonances qui soutiennent le texte et I'expriment 

tout a la fois. Dans le cas de la typographie, I'aptitude inherente qu'elle possede 

d'orienter la lecture a ete I'objet d'un important renouvellement au 20e siecle, ainsi 

que nous I'avons vu; ces recherches ont fait valoir que la typographie pouvait etre 

pensee de fagon fonctionnelle, tout en maximisant ses possibilites de contrastes et, 

429 «Forms effect meaning*. Donald F. McKenzie, La bibliographie et la sociologie des textes, 
Paris, Editions du Cercle de la Librairie, 1991, p. 7. 
430 Roger Chartier, Culture ecrite et societe. L'ordre des livres (XIVs—XVIIP siecle), Paris, Albin 
Michel, 1996, p. 135. 
431 Donald F. McKenzie, La bibliographie et la sociologie des textes, op. c i t , p. 36. 
432 Daniele Blouin, Le livre delinquant, op. cit., p. 130. 
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consequemment, son expressivite. Aupres d'Arthur Gladu et stimule par des 

echanges avec quelques collegues etudiants, Roland Giguere aura amorce des 

recherches importantes en ce sens, accordant beaucoup de soin a la typographie 

des recueils qu'ii realisait, tout particulierement dans les recueils dont il etait 

I'auteur. 

Et si, comme I'ecrivait I'historien du livre Roger Chartier, il faut distinguer les 

dispositifs «qui relevent des strategies d'ecriture et des intentions de I'auteur [de] 

ceux qui resultent des decisions d'edition ou des contraintes d'atelier433», dans le 

cas de Roland Giguere, poete, typographe, graveur, peintre et editeur, une telle 

distinction n'est pas operatoire. Strategies d'ecriture et strategies editoriales, chez 

Giguere, participent le plus souvent d'une meme pensee, I'edition etant realisee en 

etroite connivence avec les textes - pour les exemplifier visuellement - , et I'ecriture 

meditee en fonction de sa materialisation eventuelle. L'art d'ecrire, comme le 

soulignait pertinemment Andre-G. Bourassa, Giguere I'aura appris en atelier434. 

Cette etude pose done certains jalons d'une histoire de la typographie moderne 

quebecoise et de son incidence sur I'edition de poesie, histoire qui reste a etre 

pleinement etudiee. En cela, il serait pertinent d'etudier les diverses conceptions du 

livre adoptees par les editeurs, en regard notamment du role des differents acteurs 

impliques dans les projets : ecrivains, illustrateurs, editeurs et imprimeurs. Ces 

433 Roger Chartier, Culture ecrite et societe, op. cit. p. 140. 
434 Andre-G. Bourassa, Surrealisme et litterature. Histoire d'une revolution culturelle, Montreal, 
Editions Les Herbes rouges, coll. «Typo», p. 170. 
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conceptions devraient etre mises en parallele avec la trajectoire des acteurs et les 

pratiques ou idees ayant cours a I'etranger : c'est a une histoire des transferts 

«typographiques» des plus interessantes que nous serions des lors convies. De 

plus, mentionnons qu'une attention particuliere devrait etre portee sur les elements 

distinctifs des collections, qui peuvent diversifier les approches editoriales et les 

presentations materielles des ouvrages selon les differents angles recherches : 

collection jeunesse, collection consacree a des renditions, collection de luxe, 

collection de poche, etc. Dans le cas des Editions Erta, par exemple, la «Collection 

de la tete armee» est un sujet en soi qui merite un plein examen de ses 

particularites materielles et distinctions par rapport a I'ensemble de la production de 

la maison d'edition. 

En ce qui concerne les editeurs quebecois, plusieurs travaux se sont penches sur 

leurs pratiques du metier, leur rapport au marche et leurs positions esthetiques ou 

ideologiques, mais la description de leur production, sur le plan materiel et dans 

une perspective de bibliographie historique, demeure tres generate, voire 

completement occultee. Or, chaque maison d'edition doit determiner, que ce soit 

en fonction d'objectifs de mise en marche et de lectorat vise ou d'une posture 

esthetique a defendre, I'image qu'elle entend projeter. Quel type de papier, de 

reliure, de caracteres ont done respectivement employe I'Action frangaise, les 

Editions de I'Arbre, I'Hexagone, les Herbes rouges et Le Quartanier, par exemple? 
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Quelle incidence en termes de variation de capital culture! ont ces choix sur I'image 

de marque de ces maisons? 

La meme question devrait etre formulee a I'endroit des auteurs : quelle conception 

du livre est suggeree, de fagon plus ou moins elaboree, par les textes qu'un 

ecrivain souhaite faire publier? En effet, si, chez Giguere, on retrouvait dans les 

textes un certain imaginaire du livre et des images renvoyant aux mediums explores 

en atelier, peut-on remarquer une telle reflexivite chez d'autres auteurs? Dans ces 

cas, il faudrait voir si ces traces ont eu une influence sur le choix de I'editeur. Au 

NoroTt, par exemple, Thierry Bissonnette a montre dans I'ecriture de certains 

auteurs la presence d'une ouverture semantique qu'il revenait a I'editeur de mettre 

en forme435. Ce rapport pose la question de 1'acquiescement de I'editeur a un projet 

d'edition sous Tangle de sa realisation materielle, et non plus seulement a partir du 

lien ideologique et esthetique qu'entretient I'auteur avec son editeur. 

Le texte, le livre. L'ecrivain ecrit des textes, I'editeur fabrique le livre. De leur 

rencontre nait un univers de sens qui tient entre les mains. 

435 Thierry Bissonnette, Dynamiques du recueil de poesie chez trois poetes du Noroit. Alexis 
Lefrangois, Michel Beaulieu, Jacques Brault, These de la Faculte des Lettres de I'Universite 
Laval, Quebec, 2005, 353 p. 
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AU COMMENCEMENT NAQUIT LE SOUFFLE 
3 i d J n o s 

^ A ET L'ENFANCE ACCABLE'E D'EPREUVES. 

x AU COMMENCEMENT NAQUIT L'ENFANCE. 

SOUFFLE, SON, COULEUR, MOUVEMENT. 

J E A N L E O N A R D 

figure 16 
Jean Leonard, «sans titre» 

Tempo 
figure 18 

Kabe 
figure 19 

Bodoni 
figure 20 
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Ios meilleures imprimeries pour lesquelles Ic 

travail de qualite est une tradition, contribuent 

a u t a n M u ^ i o ^ r t i s t e ^ n ^ 

^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ 

cuD^i^aiiaTaaansI^iioiiae^ 

figure 17 
Arthur Gladu, «Miroir de I'affiche canadienne» 
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because typography has slagnated info a barren set of rules instead of 

constantly seeking out reasonswhy, it has lagged behind its siskr aits as 

a free art. there have been sporadic rebellions, true, but the deepgoing 

revolulion of thinking among those of the craff has been neither thorough 

nor universal. 

today it is the function of the research typographer to experiment with 

new forms and techniques, studying type as a space factor and tactile 

sensation, as message and expression, atmosphere, pattern and mood. 

'he typographic page must for us assume movement, for the old static 

symmetry is no longer valid for us who see all things as change, in our 

own time, when the action and interaction of forces is so violent that the 

change-process is accelerated, only a new dynamic typography can reflect 

the reality of our wor ld. 

we accept the machine without becoming mechanistic,- we accept all 

limitations as the architect accepts the limitation of his plot and his 

materials; but like the architect, we try lo inject into our compositions 

those contrasts of texture and direction and form that appeal to the human 

eye and senses. 

typography is the completely abstract art, and must be approached as 

such, our tools are abstract symbols recognized throughout a culture; these 

symbols form themselves into complex abstractions which of themselves 

slir up identical meaning-associations within the language unit in the 

culture, the method and facility of recognition of the symbols constitute, 

respectively, the problem and the goal of the typographer of today. 

expression 

e« 

to 

CO 

o 

tjtie eye of the reader becomes addicted to certain reac, ing habits, and 
being only habits they are not incapable of change, one ? our phonetic al
phabet represented sounds, and we identift ed wordsfn mthe component 
sounds.today we readwords as units—or perhaps tht pattern groupis \ 
more extensive; do we now tendtoread whole grouj sofwords atonce; 
sothat we nolonger need spaces betweenthewords, bu • betweengroups. : 

granted t h a t the rebearch 
laboratory worker or tbc 
inventor or scientist may 
spend years in tinsiictesbfut' 
experiments to achieve one 
positive discovery. M> the 
ar t i s t and the typographer 
of integrity can be forg
iven many mistakes in I113 
quest for new and better 
modes of visual expression, 

figure 21 
Carl Dair, «New Forms and Directions in Typographic Research" 
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IN MEMORY 
Explain the outward glancings 
uE yuut smile 

in pebbles nf premise. 

startling a stream to circles, 
prismatic dispersals 
visiting r.mivectinns uf my eyes -

the petalled dialorjues 
hushed down the patterns of your hair. 

Your touch like epigrams 
upon my ears 
answers all advancements 
nf my tongues. 

And so disarmed to greet you 
to meet the movements 
nf your eyes 

like mnlhs attendant 
In the rays 
of your sought sight, 
confessions laced like strings 
between my fingers. 

Huw swiftly terror rends 
the dream 
and sends its fleeter spear 
between. 

figure 22 
John McCombe Reynolds, «Poems in Memory» 



LA NUIT 
4fcu'es*-«e que Part? Mais ee u^est rimt, r lea ilu ton 
Kt l*on pourrnlt en dire uutuni do la philosophle,; 
lies sc iences el do la rel igion. Co n'est rieu s"il O! 
a la v ie . Mais ou se trouvo In vie? Los oloros ont ' 
fait de revolution rnisun; les art istos ont Iran* 
formo dtfeouvortos «n (rues do met ier; ION plil-
losophos nieiit lout t'o qui pout oompromeitro 
lours rnisomioiiieii ls. Lo inondo so laisso urendt 
a lours ruisons, car i ls SO inettent vrniinont a la 
porteo do (.out lo m«nlie; on dirait nifime que 
r imlvors , par mi rotuur do coinplataalive, s'vstt* 
loul iH'lil pour no pas blosser lo regard e l uriser 
lo eu>ur do ses mai lros . 

•le sa ls bion qu*ll y a enoore don heros el dos snini 
mnls on no lonr pei-met pins do sort ir vlvauis 
Koinbre. Ou, plutot. taut lo siww'-s rond lomcrab] 
toules ION poliocs du mondo (saiif, poul-elrt>, 
dtstiitguos gendarmes dos domooraties ajiglo-i 
snxoimos , inais i ls s'linpatlenfOMt. o'est visible^ 
preuneut l'linbitudo do fa ire lours oxooutions i 
pleiii jour, it* no soul peut-e ire nl dos lieros nil 
dos saints qu'el les pendent on ciuprlsonnent^ 
minis lo.s proves sont A oe point expedi l l f s qn~«i 
pourrait le o m i r o , q«"U noun fan*, on tout oas, 
Inisser mix vietimos lo bonouVo du doufe* 

l-.es inoins subfils s'lntorrogeiit . ION mollis brave 
osent rogarder plus loin quo lo bout do lour nos, 
i:*esl tomorite, o'esl grando imprudence, memo : 
s*ll no s*agit quo d'illumiiic.s «u do parfails inonn 
uus . I.es oloros. ION esthetes ol ION philosopher 
nvalout ilo si bonnes raisons qu'ou no so pormeftaj 
plus do rogardcr du rote do 1'onibro. quo los 
malhoureiix on vennioni a so reproel ier lour 
ma I hour. 

Mais d*o« vicimeitl OPS inoonnns quo Ton <sg«rg$ 
l,e mondo no vn pas si bion quo Ton no soil tont| 
do s'itiformer ot pi us tours, memo, HH risqnc d* 
lout pordre. s'avonliiroronl dans Tombro. On ..-
sa i l , do puis Imtg temps, quo ION saints no vomi 
vers la Iniulore quVii Irnvorsanl la nuit la plus \ 
oomploio, «t los horos. ION vra i s . ooiix quo l e - \ 
mondo a l ou |onrs nioooiinus, n'ont fait lours 
dorouvorloN qiiViivors ol oontro tons. <(noll« k 
iinpriidonro d'nvoir pormis t|n*on 1'appronn 
donio . on en arr ivo tros vlto a la oortitude qael 
tout so tramo dans la naif ot qu~il n"y a do voVilo 
quo dans I'ombro. I.o mvNtoro s*t'»lovo oommo a 
bronil lnrd noir 01 otouffo. los unos npros los 
auti'os, los bougioN dos oloros, dos osilielos el del 
philosoplios. On n"y voi t plus riou. la paniquo 
oolafo ol o'ost lo enrnngo. A In favour do la m^l*e, 
on ral lumo los bougios ot voioi uno autre 
rovoiutlon manqui'o. 

I*ouf-t»iil, quolquos-UHs ont pu s'liabifuor a la 
nult. ou , mioux pi'opanvs. Us out oomprls lout de , 
sui lo quo oo brouil lard n'otait quo I'offot d*uu 
«s«e« do lumioro. I*ans l'i.solenionl. dans 
rnugoisso , l is ont toim lours y e u x grand ouvortsj 
au risque do poriire la vno. lis out subi la bs'ulure 
do ees rayons ultra-roels. I*eut-olro sout-i ls 

figure 23 
Robert Elie, «La vie la nuit» 
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the basic contrast-

size 
contrast of wei< 
CONTRAST ov form 

contrast of 

TEX1 
contrast 

FURE 
URE 
ORE 

IURE 
contrast of color 

oJEXT 
TEXT 
TEX 

CONTRAST OF 

figure 24 
Carl Dair, "Contrasts* 

T Y P O G R A P H Y C 

rhythm 
figure 25 

Carl Dair, typographic Rhythm» 
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des patates frites 
des n'oeufs 5 piastres 
vient en autobus 
dire des patates pi lees 
faire un cabinet w 
faire O une citrouille 
1 bonhomme 
faire des roues 
faire u a 
une chandelle 
une toto 
faire Teglise 
faire un chapelet 
faire un autobus 
faire un bateau a voile 
1 chaioupe a moteur 
ma man est la 
papa la 
Frangois la 
a Montreal 

figure 26 
Frangois Dumouchel, «Poeme dicte» 
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nui t no rma le 

la vie ouvre ses angles irises 

dans tous les coins du mur 

immense silence 

maftrise par la pointe d'une etoile 

au ras de la nuque 

a surgi un vol de levres rouges 

le rouge de la toiie 
et le vent dans la voile 

assassine les galets de la greve 

il est temps de coucher les corps dans la mer 

I'ombre se detend 

le ciel deroule ses doigts 

puis se referme de tout son long 

les angles sont fermes 

figure 27 
Roland Giguere, «nuit normale» 
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figure 28 
Albert Dumouchel, «sans titre» 
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figure 29 
Albert Dumouchel, couverture de Faire naftre 

215 



figure 30 
Conrad Tremblay, «sans titre» 
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f£ LEGfcK'E.-

wmamm 
4UPPE5SUS-D;UNE ROuTt £PW3i£t 
ET-^ui .REMAl'T 
• ' • ' . . ... 'COULEU^ 

'. '" D'HOIVvME 

figure 31 
Roland Giguere, «Au coeur des autres» 

Parti 
Quebecois 

figure 32 
Roland Giguere, «Logo du Parti Quebecois» 



le pire moment 

Id tendiR €t U ctr\Srtt 

d iune sous ies d£combres 

la picrre irremedidbtement noyee 

enirg -m pue moment 

>4U moment ou 1'on fcrme les ycux 

du moment ou tout s '£u in t 

au moment oy U mer r>e suffit plus J c a c h e 

ou i l laut renoncer j nos jeux innocents 

ies regards l impides se perdcnt 

ddns yne aubn boueuse 

Id ddrik revient sur scs pas 

f e m r e Ju moment ou il fsjudr^it sortir 

figure 33 
Roland Giguere, «le pire moment» 
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figure 34 
Roland Giguere, «dessin automobile» 
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serons-nous toujours aussi nornbreux 
pour violer ces blanches Jorets 
qui se dressent a chaque pas ? 
se hcrissent d'ombrages et de males impudeurs 
se brisent sous la pression des mains a la roue 
rouees de coups pantelants et sanglants 
remis aux liens du hasard 
dont il nous faut concentrer tes faisceaux 

et le roc nous entoure de ses veines gonfiees 
chargees a blanc d,inutiles presences 
des claries automnales suivies et poursuivies 
en long et en large 
absences prisonnieres des filets des pecheurs 
suivies la nuit par d'insolitcs laisscaux 
sangs des bras de mer 
repandus sur nos ejjorts 
evasion 

truaitds!!! 
e'esi la scule vote 
e'est le seul defile 

qui s'ofifre a cos chairs dentelees 

nous embrassons vos causes 
nous sucons voire lepre 

puants!!! 
.. tious cloignons les cqetirs en loques 

qui bordent la route , 

figure 35 
Roland Giguere et Theodor Koenig, Le poeme mobile 
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figure 36 
Gerard Tremblay, 20 lithographies 
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figure 37 
Gerard Tremblay, «sans titre» 
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Et puis il y a la poussie du vent 
il y a aussi le raz-de-maree 

il y a la tornade 
il y a Vouragan la trombe Viruption 
mais de plus en plus le pavilion se kisse, des 

mains et des pieds, se hissc u perdre haleinc vers un 
orifice tempore". Uoriflamme se deploie comme une 
JenStre qui s^ouvre. Uoriflamme-fiamme, eelui que 
nous avons tisse da notre insomnia, deviant un point 
d'appui, un point de repaire pour nos voyages loin-
tains, sans itinSraire, sans carte geograpkique, sans 
autre boussole que la poinie vibrante du coeur cans-
tamment en &veil. Le mince Jil de verre deroule dans 
les de"dales du labyrinthe s'e'vanouit & tout moment 
dans nos mains craquelees, et torsqu'il revient a lui 
nous nous trouvons dans une opaque obscuritS toute 
petrie de lames aigues, nous nous batons au tranchant 
de la lame on stir un Scrileau phosphorescent: "De
fense da rebrousssr chemin, on ne revient pas sur 
ses pas". 

On ne revient pas sur ses pas, Depuis longtemps 

Pherbe foulee s^esl janee, le sentier s'est ecroule 
derrieret les barreaux de Veckelle qui ont supports 
notre poids n'ont pu resister plus longtemps. 

Toute retraite coupee. 
En avant. 
Marche., 

Ilfaut que lefleuve se poursuive, a pcrte de vue, 
a perte de vue rneme pour les aveugles. Un lit it'a pas 
de limites. Un fleuve ne connait pas de frontie'res. 
Et Von reti-ouve sur les rives, au printemp.% quelques 
belles cheveltires noyees par le courant, quelques 
levres couvertes encore oVecume, quelques boitcles 
a"oreilles devenues coqitillages seches. 

En certains milieux on dit que e'est la rancon, 

ailleurs, a voix basse, on repete une chanson. 

Et tout continue. Continuellement. 

Je lance dans le Vide une pierra angulaire. Elle 
tombe, pivtre pkihsophale, et rendue d un certain 

figure 38 
Roland Giguere, Yeux fixes 
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'0L,lt>032 6 

Roland Giguere 

veux fixes! 

figure 39 
Gerard Tremblay, couverture de Yeux fixes 
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figure 40 
Roland Giguere, Midi perdu 



figure 41 
Dieter Roth, Daily Mirror 
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figure 42 
Edward Ruscha, Twentysix Gasoline Stations 
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CE MEMOIRE A ETE COMPOSE EN 
HELVETICA NEUE LIGHT, HELVETICA 
NEUE GRAS POUR LES TITRES ET 
KABEL POUR LES NUMEROS DE PAGE. 
ACHEVE D'IMPRIMER LE QUINZE 
DECEMBRE DEUX MILLE HUIT PAR 
L'IMPRIMATEC, A TROIS-RMERES. 


