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INTRODUCTION 
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L'histoire du livre moderne, trop souvent conçue comme exclusivement littéraire, 

est intimement liée aux avant-gardes artistiques. L'édition de poésie, tout 

particulièrement, s'est régulièrement conjuguée avec le langage pictural. En effet, le 

poème, objet textuel s'offrant à la contemplation, à la saisie immédiate par le 

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

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

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

texte et l'objet-livre. 

William Blake illustrait ses poèmes. Edgar Poe a été illustré par Édouard Manet. 

Alice in Wonderland de Lewis Carroll est pratiquement indissociable de son 

iconographie. Au début du 20e siècle, les peintres et graveurs Pierre Bonnard, 

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

travaillé auprès de poètes, tentant d'établir un dialogue fécond au sein du livre. 

L'éditeur Ambroise Vollard a publié certaines des plus belles réalisations de la 

bibliophilie française , parmi lesquelles Parallèlement 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 Valéry avec des illustrations d'Edgar Degas (1936). Et on ne peut négliger de 

mentionner Stéphane Mallarmé, dont Un coup de dés jamais n'abolira le hasard a 

marqué une révolution dans la conception du livre, bouleversant l'usage de la 

typographie à des fins expressives. Considéré par Mallarmé comme un «instrument 

2 



spirituel», le livre n'est pas seulement offert à l'opération mentale de la lecture, mais 

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

mouvement, à l'espace, au temps. Progressivement, on aura pris conscience que 

les formes du livre en orientent considérablement le sens. 

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

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

Prose du Transsibérien et de la petite Jehanne de France, un long poème de Blaise 

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

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

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

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

présentait de façon inédite: 

Dépliant de 2 mètres sur 35,7 cm, plié en deux dans sa 
largeur et en vingt-deux dans sa hauteur, illustrations en 
couleur occupant dans toute sa hauteur l'une des moitiés du 
dépliant et enluminures de couleur intervenant dans l'autre 
moitié imprimée en plusieurs couleurs 1 . 

Maintes fois qualifié du plus bel ouvrage jamais imprimé, celui-ci proposait un 

traitement tout à fait novateur de l'espace partagé par le texte et les composantes 

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

sans qu'une composante ne précède ni domine l'autre. Mais surtout, toutes les 

composantes matérielles de l'ouvrage entretiennent avec le texte des rapports 

1 François Chapon, Le peintre et le livre. L'âge d'or du livre illustré en France. 1870-1970, Paris, 
Flammarion, 1987, p. 287. 
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étroits de signification. Le long voyage en train auquel le lecteur est convié est en 

effet constamment exemplifié par l'image, sorte de paysages fugaces et en 

métamorphose, dont le rythme est à rapprocher de la progression régulière du 

Transsibérien. Les formes géométriques variées se succèdent ainsi en tableaux 

évolutifs. Le format inhabituel du papier renforce également l'idée d'un trajet 

ferroviaire, très long, linéaire. Mentionnons par ailleurs que le tirage de l'ouvrage 

avait été prévu à 150 exemplaires - mais finalement limité à 60, faute d'acheteurs -, 

de sorte que tous les exemplaires mis bout à bout auraient équivalu à la hauteur de 

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

notamment Robert Delaunay et Guillaume Apollinaire, est mentionné dans le poème 

et représenté dans l'image. 

Enfin, la typographie participe elle aussi à la poétique du texte . Moderne, 

dynamique et éclatée, avec ses 12 caractères typographiques, l'alternance de ses 

couleurs et la diversification des corps employés (taille des caractères), la 

typographie est, à l'instar des tableaux, changeante, en mouvement, au gré du 

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

contrastes, générant un rythme qui, repéré par l'œil, influe sur la lecture et la 

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

Montmartre?», litanie de Jehanne qui ponctue le texte à six reprises, est composé 

différemment à chaque occurrence; ainsi mis en évidence, il rythme visuellement le 

poème et suggère une variation dans le ton de la voix de Jehanne. Le contraste 
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crée un certain effet de surprise, un choc que l'on peut assimiler au sursaut du 

poète interrompu dans ses méditations, dans son «train de pensée». En somme, la 

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

recherche moderniste quant aux possibilités expressives du texte; des 

expérimentations, par ailleurs concluantes, sur le corps même du texte, sa 

matérialité et ses effets esthétiques. 

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

mémoire, ont été profondément investiguées au cours du 20e siècle par divers 

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

constructivistes russes et néerlandaises, puis le Bauhaus allemand et l'Art Déco 

français , notamment, ont questionné la typographie pour en renouveler le potentiel: 

à l'aube d'une ère de communication, on attendait du langage écrit qu 'il transmette 

la pensée avec un maximum d'efficacité. La modernité typographique et 

l'émergence d 'une «Nouvelle Typographie» a ainsi trouvé écho dans le livre qui 

cherchait, lui aussi, à se renouveler sur le plan matériel. 

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

attentifs à l'évolution des pratiques contemporaines, se ralliant à la nouvelle 

typographie qui se manifestait particulièrement dans le domaine de la publicité, 

mais aussi, plus largement, dans l'imprimé. On ne saurait démontrer exactement 

par quelles étapes et intermédiaires ces transferts complexes ont été accomplis, 
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affirmer avec certitude que, par exemple, la France a servi de plaque tournante 

entre les avant-gardes européennes, telles le Bauhaus, et le Ouébec, par le biais de 

revues dont Arts et métiers graphiques. Tout indique, cependant, que l'École des 

arts graphiques de Montréal a été un lieu clé dans l'introduction au Québec d'une 

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

Dumouchel qui y enseignaient ont été les principaux acteurs de cette 

transformation relativement soudaine de la typographie québécoise, au cours des 

années quarante. Nous estimons possible d'avancer que l'enseignement et les 

réalisations typographiques de l'École des arts graphiques marquent l'irruption 

d'une nouvelle typographie, aussi marquante, dans l'histoire du livre au Ouébec, 

qu'a pu l'être la Nouvelle Typographie du Bauhaus. 

Aucune étude n'existe sur l'esthétique de la typographie spécifiquement 

québécoise, une lacune au sein de l'histoire de l'imprimé qui doit être comblée par 

l'éclairage de plusieurs perspectives d'analyse. Ainsi, nous nous baserons tout 

spécialement sur les travaux en histoire de l'édition effectués notamment par Roger 

Chartier et Henri-Jean Martin2
, Silvie Bernie~ et Richard Giguère4

. Nous mettrons 

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

2 Roger Chartier et Henri-Jean Martin [éd.], Histoire de l'édition française. Le livre concurrencé. 
1900-1950, tome 4, Paris, Fayard, 1991,731 p.; Roger Chartier, Culture écrite et société. L'ordre 
des livres (XIve-XVIIie siècle), Paris, Albin Michel, 1996, 243 p. et Roger Chartier, Au bord de la 
falaise. L'histoire entre certitudes et inquiétude, Paris, Éditions Albin Michel, coll. «Histoire», 
1998,293 p. 
3 Silvie Bernier, Du texte à l 'image. Le livre illustré au Québec, Sainte-Foy, Presses de l'Université 
Laval , coll. <<Vie des lettres québécoises», 1990,335 p. 
4 Richard Giguère, «Un surréalisme sans frontières. Les Éditions Erta», L'édition de poésie. Les 
éditions Erta, Orphée, Nocturne, Quartz, Atys et l'Hexagone, Sherbrooke, Éditions Ex Libris , 
Collection «Études sur l'édition», 1989, 259 p. 
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McKenzie5
. Enfin, nous nous pencherons sur l'histoire des arts graphiques, dont 

l'historiographie, à l'instar de la discipline elle-même, est trop souvent mal connue 

des historiens de la littérature ou de l'imprimé, en portant notre attention sur les 

travaux effectués notamment par Michèle Grandbois6
, Éric Leroux7

, Yolande 

Racine8
, Jacques Dumouchel9 et Suzanne Beaudoin-DumoucheI1O

• 

Nous nous proposons d'étudier cette nouvelle esthétique de la typographie, 

focalisée à partir de l'École des arts graphiques et des publications qui en ont 

émané. La plus importante série de publications liées à cette nouvelle typographie 

est celle des Éditions Erta, fondée par la poète et typographe Roland Giguère alors 

qu 'il étudiait à l'École des arts graphiques. La production éditoriale d'Erta reflète en 

effet une recherche importante sur la matérialité du livre et a fait de Roland Giguère 

une figure de proue de l'édition d'avant-garde au Québec. En ce qui concerne les 

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

5 Donald F. McKenzie, La bibliographie et la sociologie des textes , Paris, Éditions du Cercle de la 
Librairie, 1991, 119 p. 
6 Michèle Grandbois, L'art québécois de l'estampe. 1945-1990. Une aventure, une époque, une 
collection, Québec, Musée du Québec, 1996, 401 p. 
7 Éric Leroux, «La formation des ouvriers des métiers du livre au Québec (1925-1971). Le cas de 
l'École des arts graphiques de Montréal », Papers of the Bibliographical Society of 
Canada/Cahiers de la Société bibliographique du Canada, volume 45, no. 1 (printemps 2007), 
pp. 67-96. 
8 Yolande Racine, Albert Dumouchel à l 'École des arts graphiques de 1942 à 1960, mémoire de 
maîtrise du Département d 'histoire de l'art, Université de Montréal, 1980, 156 p. 
9 Jacques Dumouchel, Albert Dumouchel. MaÎtre graveur, La Prairie, Éditions Marcel Broquet, 
coll . «Signatures», 1988, 214 p. 
10 Suzanne Beaudoin-Dumouchel , La première École d'Arts graphiques en Amérique. Fondée 
par Louis-Philippe Beaudoin (1900-1967) , thèse du Département des Beaux-arts, Concordia 
University, 1975, 143 p. 
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études menées par Marcel Fournier" , Catherine Morency'2, Richard Giguère'3, 

André-G. Bourassa'4 et François Côté'5, ce dernier combinant historiographie avec 

un éclairage bibliophilique. 

Dans un premier temps, nous nous attarderons à la formation de Roland Giguère 

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

constitué l'École dans l'émergence de ses pratiques éditoriales, puisque l'atelier 

d'Erta a effectivement été créé au sein de l'École, qui fournissait l'équipement 

technique nécessaire. Giguère a de plus bénéficié du soutien technique et de la 

collaboration de certains de ses professeurs et collègues étudiants. Nous 

examinerons de près la formation qu 'il a reçue et sa participation aux publications 

de l'École, soit le journal étudiant Impressions et surtout Les Ateliers d 'arts 

graphiques. Nous verrons de plus quels rôles ont joué Albert Dumouchel et Arthur 

Gladu dans le développement chez Giguère d'une approche interdisciplinaire des 

métiers du livre, de même que l' incidence, dans sa trajectoire, du côtoiement de 

Giguère avec le milieu artistique montréalais, alors en pleine effervescence et réuni 

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

essentiellement basée sur l'étude des réseaux en présence, à savoi r, 

11 Marcel Fournier, Les générations d 'artistes, suivi d'entretiens avec Robert Roussi! et Roland 
Giguère, Québec, Institut québécois de recherche sur la culture, coll. «La pratique de l'art», 
1986, 202 p. 
12 Catherine Morency, L'atelier de L'âge de la parole. Poétique du recueil chez Roland Giguère, 
Montréal , Les heures bleues, coll. «Le dire», 2006, 128 p. 
13 Richard Giguère, «Un surréalisme sans frontières», op. cit. 
14 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise. Histoire d 'une révolution culturelle , 
Montréal , Éditions Les Herbes rouges, coll. «Typo», 1986,623 p. 
15 François Côté, «Les premiers pas du livre d 'artiste, Erta (1949-1953»>, Arts et métiers du livre , 
no. 252, 5 février 2006, pp. 44-49. 
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principalement, les Automatistes réunis autour de Paul-Émile Borduas et, de façon 

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

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

l'atelier d'Erta baignait dans l'esprit de collaboration qui régnait à ce moment dans 

le milieu artistique, esprit qui était par ailleurs aux sources de l'enseignement 

prodigué par Dumouchel et Gladu et qui entretenait des affinités avec les méthodes 

pédagogiques du Bauhaus. 

Le second chapitre du mémoire sera consacré à la typographie en elle-même, dont 

nous détaillerons l'évolution au 20e siècle, tâchant de voir en quoi consistait cette 

Nouvelle Typographie dont l'École et les Éditions Erta se sont faits les représentants 

au Québec. Nous l'aborderons de plain-pied sous ses considérations techniques, 

mais également à la lumière de l'intermédialité, telle que définie par Éric 

Méchoulan 16 , laquelle met en évidence les rapports qu'entretient le sens avec ses 

médiums. Sous cet angle, il apparaîtra que les supports matériels du texte, dont la 

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

nécessaire d'observer pour comprendre en profondeur la poétique de Giguère, 

intimement liée aux métiers du livre qui interviennent dans l'élaboration des recueils. 

Enfin, la troisième partie de notre étude portera sur les neuf recueils d'Erta produits 

lors des années de formation de Giguère à l'École des arts graphiques. Nous 

16 Éric Méchoulan, «Intermédialités. Le temps des illusions perdues», Intermédialités, no. 1, 
printemps 2003, pp. 9-27. 
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porterons sur cette production un regard sur les matériaux et techniques de 

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

tenterons de cerner comment ses matériaux et techniques ont trouvé partie 

prenante dans la poésie de Giguère, dont les images renvoient fréquemment aux 

médiums. Notre perspective s'attachant à la dimension matérielle et picturale du 

livre chez Erta fera ressortir l'origine, dans l'écriture de Giguère, d'une poétique 

fondée sur l'omniprésence du noir et sa valorisation en tant que prise de parole. 

Notre lecture fera ainsi s'entrecroiser les nombreuses études effectuées sur la 

poésie de Giguère, de même que les travaux sur le livre illustré et le livre d'artiste au 

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

ramener au cœur même de l'atelier de production des Éditions Erta. 
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CHAPITRE 1 

L'ÉCOLE DES ARTS GRAPHIQUES, BERCEAU DES ÉDITIONS ERTA 
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L'émergence des Éditions Erta est indissociable de l'évolution de l'École des arts 

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

les domaines de l'imprimerie s'est progressivement bonifié d'une approche 

artistique, voire expérimentale des métiers du livre. Dans ce premier chapitre, nous 

examinerons le rôle joué par différents acteurs ayant présidé, à l'École des arts 

graphiques, à l'élaboration d'une pédagogie d'atelier bien spécifique. Nous verrons 

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

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

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

d'enseignement québécois des métiers du livre. Nous nous attarderons ainsi à la 

fondation de l'École tout en examinant ses affinités avec certaines écoles d'arts 

graphiques européennes bien connues, nommément l'École Estienne et le 

Bauhaus. 

L'arrivée de Roland Giguère à l'École des arts graphiques est survenue à un 

moment de grande effervescence dans les milieux artistiques montréalais, au 

lendemain des parutions des manifestes Prisme d'yeux et Refus global. À l'intérieur 

de l'école, d'une part, Dumouchel et Gladu étaient parvenus à rallier une majorité 

de professeurs à leurs projets d'édition de revue d'art. Le journal étudiant 

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

expérimental et ainsi pousser plus avant les apprentissages réalisés par les 

étudiants dans les différents cours et ateliers. Mais surtout, la revue Les Ateliers 
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d'arts graphiques a été l'occasion pour les étudiants, dont Giguère, de mettre en 

forme une revue dont la facture marquait un tournant dans l'histoire de l'édition 

québécoise, en plus de réunir en ses pages un grand nombre d'œuvres écrites et 

picturales d'artistes montréalais, québécois et canadiens de toutes tendances 

esthétiques. Nous porterons dans ce chapitre une attention particulière aux 

nombreuses collaborations interdisciplinaires qui ont nourri les deux parutions de la 

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

premier contact avec l'édition et ses premiers travaux de typographe. De plus, ce 

sera pour lui l'occasion de développer des liens durables avec certains artistes 

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

occasionnels des Éditions Erta. 

Nous jetterons de plus un regard sur l'évolution de l'édition de poésie québécoise 

au cours des décennies précédant la naissance des Éditions Erta. Nous 

constaterons qu'au cours des années quarante, l'édition de poésie a été marquée 

par un certain rapprochement entre l'écriture et les pratiques picturales au sein du 

livre, une approche que les Éditions Erta allaient considérablement développer. 

Celle-ci sera mise en parallèle avec l'émergence québécoise du surréalisme qui 

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

surréalisme, à maints égards, marquera profondément l'œuvre de Roland Giguère, 

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

formation de Roland Giguère, apprenti typographe et jeune poète. Nous verrons, au 

fil de ce chapitre, combien l'émergence des Éditions Erta est intimement liée à 

l'apprentissage des divers métiers du livre, de même qu 'aux méthodes 

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

derniers auront exercé une influence majeure sur le développement de l'approche 

éditoriale d'Erta en invitant Giguère à investiguer les possibilités de dialogue entre 

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

contribuant ainsi à faire de Roland Giguère l'un des éditeurs de poésie les plus 

avant-gardistes de l'histoire du livre québécois. 

1.1 L'École des arts graphiques Louis-Philippe Beaudoin17
, Albert 

Dumouchel18 et Arthur Gladu 19 

Fondée en 1942 lors de la fusion des sections d'imprimerie et de reliure de l'École 

technique de Montréal , l'École des arts graphiques était moderne et extrêmement 

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

l'apparence d'une grande imprimerie que celle d'une école d 'art20
». Dirigée par 

Louis-Philippe Beaudoin, relieur de métier et futur beau-père d'Albert Dumouchel, 

l'École avait été créée pour répondre aux besoins croissants de l'industrie de 

l'impression et des arts graphiques en général durant les années quarante. 

17 1900-1967. 
18 1916 - 1971 . 
19 1918 - 1998. 
20 Roland Giguère, «Une aventure en typographie. Des Arts graphiques aux Éditions Erta", 
Études françaises , vol. 18, no. 2, automne 1982, p. 100. 
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Le corps professoral y était constitué d 'hommes de métier transformés «en 

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

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

spécialisation enseignés à l'École technique, soit la composition typographique 

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

mécanique auxquels se sont ajoutés en 1942 la clicherie, la gravure en relief, la 

galvanoplastie, la photomécanique, la gravure en taille-douce22
, l' impression de la 

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

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

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

art publicitaire et dessin24
. 

Albert Dumouchel enseignait à l'École depuis 1942, mais à temps complet à partir 

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

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

21 Id. 
22 Aussi appelée eau-forte. 
23 Eric Leroux, «La formation des ouvriers des métiers du livre au Québec (1925-1971). Le cas de 
l ' École des arts graphiques de Montréal », Papers of the Bibliographical Society of 
Canada/Cahiers de la Société bibliographique du Canada, vol. 45, no. 1 (printemps 2007), p. 83. 
24 Extrait du programme de 1945-46, cité par Suzanne Beaudoin-Dumouchel , La première École 
d 'Arts graphiques en Amérique. Fondée par Louis-Philippe Beaudoin (1900-1967) , thèse du 
Département des Beaux-Arts, Concordia University, 1975, p. 69. Voir aussi Yolande Racine, 
Albert Dumouchel à l'École des arts graphiques de 1942 à 1960, mémoire de maîtrise du 
Département d'histoire de l'art , Université de Montréal, 1980, p. 24. 
25 Ville natale de Dumouchel. 
26 Yolande Racine, op. cit. , p. 15. 
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progressivement ses portes. C'est à l'usine qu'il avait été initié par James Lowe27 

aux procédés de la sérigraphie et de la gravure, qui permettent le transfert d'images 

sur différents matériaux. D'abord peintre privilégiant l'huile, Dumouchel s'est 

progressivement initié à la gravure en voulant reproduire ses tableaux au moyen du 

linoléum. Ses premières expériences de gravure sont de 194228
. Partant d'abord 

de ses compositions peintes qu'il interprétait en gravure, il s'est ensuite mis à 

graver directement, découvrant le potentiel esthétique des coups de gouge, des 

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

sa propre imagerie, son propre style29
». Son évolution picturale a été toute 

personnelle, intégrant l'oeuvre des grands maîtres (Manet, Monet, Renoir, Van 

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

Bonnard, Rouault, Alfred Pellan et surtout Paul Klee, qui l'ont marqué 

profondément3o
. Durant les années 1942 à 1945, Dumouchel était essentiellement 

occupé à définir ses champs de recherches picturales, mais à partir de 1945, ses 

œuvres laissaient entrevoir des préoccupations modernes et se détacheront , 

lentement, de la figuration. Il a présenté ses œuvres au public montréalais pour la 

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

27 James Lowe, d'origine anglaise, avait émigré aux Etats-Unis en 1926 et s'était installé en 
Valleyfield en 1932. Il a mis sur pied en 1940 un atelier d'impression de tissu en sérigraphie à la 
Montreal Cotton's Ltd et a été responsable de l'embauche de Dumouchel comme dessinateur. 
Graveur autodidacte, il possédait une presse à eau-forte, qu 'il a généreusement transportée à 
l'usine, en 1942, pour permettre à Dumouchel d 'en explorer les possibilités lors des pauses. En 
tant qu'artiste visuel, Lowe était membre de la Canadian Society of Graphic Art et ses gravures 
ont été exposées à Toronto dans les années trente. Voir Yolande Racine, op. cit., p. 16 et 
Jacques Dumouchel, Albert Dumouchel, maÎtre graveur, La Prairie, Éditions 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. 
30 Id., pp. 98-102. 
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réuni par le galeriste Lucien Parizeau; Dumouchel ya présenté trois huiles qui ont 

été remarquées par la critique31
, qui «hésite à le classer dans une école et croit qu'il 

a l'étoffe d 'un nouveau chef de file32
». Jeune artiste, Dumouchel n'en était pas 

moins déjà identifié au milieu artistique montréalais33
, d'autant qu'il faisait partie de 

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

était concentré dans sa peinture et en dessin. Dumouchel n'est revenu à la gravure 

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

gravures sur bois et linoléum entre 1944 et 194634
• Il a toutefois enseigné la gravure 

aux étudiants des Arts graphiques dès son arrivée à l'École, qui devenait ainsi la 

seconde à proposer la gravure, déjà enseignée aux Beaux-arts depuis 1931 par 

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

composition décorative. 

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

d ' impression que Dumouchel a été embauché à titre de professeur d'arts 

plastiques. Toutefois, les méthodes pédagogiques de Dumouchel ont d'abord 

considérablement irrité la majorité des autres professeurs, presque tous issus des 

milieux industriels. En insistant sur l'inventivité plutôt que sur la répétition de gestes 

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

heurt à l'enseignement technique dispensé par les autres professeurs. La difficulté 

31 Paul Rochon, «Au pinceau jeune chez Parizeau», La Patrie , Montréal, 21 avril 1945, p. 36 cité 
par Jacques Dumouchel , op. cit. , p. 101 . 
32 Id. 
33 Id. 
34 Id., pp. 99-101 . 
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résidait, selon Jacques Dumouchel, «dans l'écart entre des techniciens de 

l'imprimerie qui sont des gens de métiers et Dumouchel qui fait passer la créativité 

avant la technique35
. " 

Mais l'avant-gardiste Dumouchel, qui s'adonnait à la gravure et la sérigraphie avec 

des résultats probants, connaissait pourtant de mieux en mieux la proximité entre la 

création et la technique. Ainsi, malgré ses recherches exaltantes, Dumouchel 

évoluait professionnellement dans une ambiance lourde. Il était raillé ou ignoré par 

le corps professoral et ne pouvait compter que sur l'appui de son beau-père 

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

Heureusement, un allié crucial s'est présenté en 1946 en la personne d'Arthur 

Gladu. Typographe diplômé avec grande distinction de l'École technique de 

Montréal en 1935, Gladu possédait également une formation en dessin et en 

design de l'École des Beaux-arts37
. Il avait compté parmi ses professeurs le maître 

typographe Fernand Caillet, fondateur de la section de typographie de l'École 

technique, et qui fait figure selon Gladu de «père de la première génération de 

graphistes professionnels du Ouébec38
". Puis, en tant qu'officier de l'armée 

canadienne de 1 940 à 1945, Gladu avait œuvré comme photographe et 

35 Id., p. 97. 
36 Arthur Gladu relate : «le professeur de dessin était considéré "unanimement" par le personnel 
de l'école comme un "fou" qu'il fallait tolérer parce que c 'était le gendre du "boss" et qu'en 
plus, il était gentil.» Jacques Dumouchel, op. cit., p. 97. 
37 Eric Leroux, op.cit. , p. 87. 
38 Arthur Gladu, Tel que j'étais , Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. «Itinéraires», p. 59. Selon 
Éric Leroux, op. cit. , p. 75 : «[Caillet] est le premier à avoir organisé des cours de typographie en 
français dans une école publique.» 
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typographe dans l'unité «Film et Photo». Appelé à voyager en Europe, il avait rejoint 

son compatriote Pierre Gauvreau39 en Angleterre pendant l'année 1945; ce dernier 

lui servant de guide dans les musées de Londres, où Gladu avait été frappé par une 

exposition de Paul Klee4o. Sans le savoir, il avait rejoint d'un bond les intérêts 

artistiques de Dumouchel, oeuvrant de façon isolée de l'autre côté de l'Atlantique41
. 

Fort de cette révélation pour l'art moderne, Arthur Gladu deviendra à son arrivée 

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

mener à 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 développée à la faveur 

de leur intérêt commun pour l'art moderne. Nous verrons plus loin que ces vues 

communes sur l'art les amèneront, d'une part, à regrouper plusieurs des artistes les 

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

D'autre part, à l'École des arts graphiques, ce lien est venu jeter les bases d'un 

enseignement, dont Dumouchel avait par ailleurs déjà eu l'intuition auprès de 

39 Pierre Gauvreau avait été admis à l 'École des Beaux-arts en 1940. Sa troisième année 
d'études a été interrompue par son enrôlement volontaire, au printemps 1943. Voir François­
Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois. 1941-1954, Lanctôt Éditeur, 
1998, p. 50. 
40 Arthur Gladu, op. cit., p. 122. 
41 Arthur Gladu avait rencontré Albert Dumouchel plus tôt en 1943. Effectuant un passage à 
l'École des arts graphiques pour «épater [s]es anciens professeurs» avec son uniforme de sous­
lieutenant, Gladu avait remarqué Dumouchel, nouveau venu. Il raconte : «Louis-Phil ippe 
Beaudoin, directeur de cette institution, me fit visiter les ateliers, pour aboutir finalement à 
l'atelier de peinture, dirigé par un jeune peintre appelé Albert Dumouchel. Ignorant de la peinture 
dite non-figurative, je demandai au directeur pourquoi il avait engagé un malade mental qui ne 
connaissait rien du dessin. Je ne me doutais pas à ce moment-là qu'à mon retour, ayant évolué 
dans tous les domaines, je travaillerais pendant vingt-cinq ans avec celui qui devait tellement 
influencer les arts graphiques et qui était le gendre du patron.» Arthur Gladu, op. cit. , p. 83. 
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James Lowe, qui allierait la créativité des apprentis à une technique rigoureuse. 

Selon Jacques Dumouchel, «[Ileur optique commune consiste à développer à 

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

ouvrier venus à l'école pour apprendre un des métiers de l'industrie de 

l'imprimerie42
." L'enseignement aux Arts graphiques était certes fortement axé sur 

les débouchés industriels, mais sous l'impulsion de Dumouchel et Gladu, les 

aptitudes artistiques des étudiants ont été de plus en plus approfondies. Ainsi, 

Dumouchel enseignait le dessin à main levée aux futurs graphistes - dans 

l'incompréhension la plus complète, rappelons-le, des autres enseignants, 

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

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

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

moderne a fait en sorte que l'atelier d'imprimerie devienne un «lieu idéal 

d'expérimentations43
" pour les étudiants. 

À partir de 1946, le duo Dumouchel-Gladu a régulièrement vu ses méthodes porter 

fruit , plusieurs élèves remportant différentes récompenses dans des concours 

d 'arts graphiques nord-américains44
, à la grande satisfaction du directeur 

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

manifestait à l'endroit de son gendre s'explique par sa vision d'une école fondée 

sur l'excellence de l'apprentissage du métier auprès de maîtres. C'est en effet selon 

42 Jacques Dumouchel, op. cif. , p. 104. 
43 Roland Giguère, «Une aventure en typographie», op. cif., p. 101 . 
44 Jacques Dumouchel, op. cit. , p. 104. 
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un modèle traditionnel de compagnonnage (maître-apprenti) que Beaudoin a 

élaboré le programme de l'École des arts graphiques, modèle qu'il avait d'ailleurs 

mis en œuvre dès 1927, à son retour d'Europe, alors qu'il avait ouvert son propre 

atelier de reliure. 

1.2 Les influences étrangères à l'École des arts graphiques 

Le Collège Technique Estienne45 

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

bourse d'étude pour aller perfectionner à Paris son métier de relieur; en retour, le 

gouvernement du Ouébec attendait de Beaudoin qu'il enseigne à Montréal le métier 

de relieur47
. Il y est demeuré quatre années pendant lesquelles il a étudié la reliure 

d'art à la prestigieuse école Estienne, en plus de réfléchir aux modalités 

d'adaptation de la formation dispensée au collège Estienne au milieu montréalais, 

dépourvu de tradition en enseignement de la reliure. Entre autres résultats de cette 

réflexion, Beaudoin considérait que les exercices menés en atelier devaient être 

destinés à l'industrie, et non seulement théoriques ou fictifs comme à Estienne48
. 

45 Le collège Technique ou École Estienne est la dénomination habituelle de l'École supérieure 
des arts et industries graphiques, fondée en 1886 et ainsi désignée en hommage au célèbre 
imprimeur Robert Estienne (1503-1559). 
46 Suzanne Beaudoin-Dumouchel, op. cit., p. 9 et Éric Leroux, op. cit., p. 79 mentionnent plutôt 
1922. Mais Yolande Racine, op. cit. , p. 20 rapporte que le curriculum vitae de Louis-Philippe 
Beaudoin fait état de 1923 à 1927 comme durée du voyage. Une lettre du Secrétaire de la 
Province de Québec Athanase David adressée à Beaudoin pour attester de l'octroi de la bourse 
est aussi datée de 1923. 
47 Suzanne Beaudoin-Dumouchel, op. cit., p. 9. 
48 /d., p. 12. 
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Tel qu'entendu, de retour à Montréal, Beaudoin a fondé en 1927 un atelier 

commercial de reliure d'art, maintenu en opération jusqu'en 1937, date où il s'est 

vu confier la direction de la nouvelle section de reliure à l'École technique de 

Montréal49
. Comme l'écrit Suzanne Beaudoin-Dumouchel, la création de la section 

de reliure de l'École technique manifestait l'adhésion par le gouvernement au 

modèle de compagnonnage traditionnellement en vigueur dans les ateliers 

d'imprimerie et de reliure et appliqué par Beaudoin dans son atelier privé: 

Cette école [de reliure], c'est l'acceptation de l'esprit et de la démarche 
de l'atelier privé , avec apprentis-élèves-compagnons, sous l'œil du 
maître-d'œuvre-professeur [sic]. C'est la sanction officielle, par le 
gouvernement, des preuves d'efficacité données par cet atelier5o

. 

Ce modèle d'atelier-école est aux sources de l'École des arts graphiques, fondée 

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

l'École technique. Parmi les professeurs que Beaudoin a alors embauchés, 

quelques-uns étaient des relieurs qu 'il avait lui-même formés à son atelier privé51
. À 

l'École, l'enseignement en atelier se faisait autour de projets des plus concrets: 

Les élèves et leurs instructeurs travaillaient ensemble aux mêmes 
travaux avec tout le sérieux exigé par la responsabilité de manipuler des 
travaux commandés de l'extérieur et non à des travaux-exercices 
théoriques. 
Ces travaux pratiques avaient été prévus, demandés et obtenus du 
gouvernement par la direction de l'École pour alimenter le 
fonctionnement de l'atelier de l'École de reliure , sans causer de 
préjudice aux ateliers commerciaux52

. 

49 Id. , pp. 27-37. 
50 Id., p. 37. 
51 Id. , p. 29 
52 Id., p. 42. 
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Cette pédagogie orientée vers les débouchés industriels est le résultat de 

l'importation par Beaudoin du modèle d'enseignement en atelier de l'école 

Estienne, bonifié de travaux pratiques commandés par le gouvernement québécois. 

Cette orientation a perduré à l'École des arts graphiques, dont le mandat est ainsi 

décrit par Éric Leroux : 

former des artisans et des techniciens qui auront une connaissance 
générale et étendue des différents procédés de l'imprimerie et de tous 
les métiers connexes, ainsi qu'un entraînement spécialisé dans une 
branche des métiers de l'imprimerie et de la reliure53

. 

Ce mandat s'inscrivait précisément, selon Yolande Racine, dans l'optique du 

collège Estienne. L'une des caractéristiques que les deux écoles avaient en 

commun est l'enseignement divisé en demi-journées de travail théorique et 

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

industries du livre. À l'École des arts graphiques, les cours théoriques au 

programme étaient les suivants : français, anglais, comptabilité, estimation et prix 

de revient, histoire du livre, sociologie, mathématiques appliquées, correction 

d'épreuves et recherche en bibliothèque55
. Quant aux cours pratiques, nous les 

avons énumérés plus haut. Ces cours d'atelier étaient dispensés en après-midi, sur 

de longues plages horaires, telles qu'exigées par le métier et appliquées à l'École 

de reliure. 

53 Tiré du prospectus de l'École des arts graphiques pour l'année 1946-1947, cité par Éric 
Leroux, op. cif., 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 Giguère a qualifié 

l'enseignement prodigué par Arthur Gladu et Albert Dumouchel de «résolument 

moderne et même révolutionnairé6
" . Celui-ci disait encore: 

L'influence du Bauhaus était fortement présente, Dumouchel lui-même, 
en peinture, démarquait Paul Klee alors que Gladu, en typographie, 
suivait une tradition germanique, forte et rigoureuse. Nos travaux 
reflétaient évidemment ces courants modernistes57

. 

Cette piste du Bauhaus mérite d'être étudiée. Que des influences de Klee étaient 

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

qu 'en était-il de sa façon d'enseigner? Dumouchel aurait-il forgé ses méthodes 

d'enseignement à partir du modèle du Bauhaus? 

Nous ne pouvons établir que la pédagogie développée par Paul Klee, notamment, 

ait été connue de Dumouchel ; cela, en fait , est extrêmement improbable vu la 

traduction tardive des notes de cours et vade mecum pédagogiques conçus par 

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

ses grandes lignes, ait été connue de Dumouchel. De plus, par son intérêt pour 

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

56 Roland Giguère, «Une aventure en typographie», op. cit., p. 100. 
57 Id. 
56 Publiés en anglais pour la première fois en 1944 sous le titre Pedagogical Sketch Book. En 
français , Théorie de l 'art moderne. Écrits de Klee et Esquisses pédagogiques n'est paru qu'en 
1964. 
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catalogues, puis de visu lors d'un séjour à New York59
, Dumouchel aurait pu être 

au fait des méthodes employées par Klee dans ses cours au Bauhaus. 

Quoi qu'il en soit, un parallèle peut être établi. Sans que le mandat de l'École des 

arts graphiques, tel que nous l'avons vu plus haut, ne fasse directement état de 

cette valorisation artistique de la forme technique, qui était prônée au Bauhaus, les 

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

avec l'esprit de la célèbre école allemande, témoignant ainsi du modernisme insufflé 

par Dumouchel à l'École des arts graphiques, et constaté par Giguère. 

En activité de 1919 à 1933, le Bauhaus avait complètement revitalisé 

l'enseignement des arts au 208 siècle: «L'idée directrice du Bauhaus? Une 

aspiration tout à fait romantique à l'unité et à l'harmonie dans un travail 

communautaire autonome uniquement dédié à l'art et à la foi6o
.» Le travail en atelier 

y était mis à l'avant-plan et de nombreux projets interdisciplinaires étaient menés. 

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

métal, céramique, verre, peinture murale, tissage, imprimerie d'art, édition d'art, 

reliure, imprimerie de publicité, textile, papier peint, photographie, théâtre, danse, 

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

rétablissement du contact entre l'art et la production. Cet esprit d'atelier foisonnant 

fondé sur un espoir nouveau ressort clairement des témoignages sur le climat qui 

59 À l'été 1948, au Museum of Modern Art (MOMA) où des œuvres de Klee faisaient partie de la 
collection permanente. Voir Yolande Racine, op. cit., p. 60. 
60 Jeannine Fiedler et Peter Feierabend [éd.], Bauhaus, Kain, Kanemann, 2000, pp. 18-19. 
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régnait aux Arts graphiques durant les années Dumouchel-Gladu. Suzanne 

Beaudoin-Dumouchel en a rendu compte dans sa thèse: 

Dumouchel [ ... ] a pu se servir des outils de différentes 
sections utilisés dans les ateliers, a projeté son esprit de 
chercheur, son esprit de découverte. 
[ ... ] 
L'esprit artistique du département de dessin, d'art plastique, 
envahit vite les autres départements, par son ardeur et sa 
vitalité. Les cahiers "Impressions" de la deuxième année en 
sont un exemple éloquent. Qui plus est, l'enthousiasme créé 
par les résultats amena la collaboration presque générale des 
autres départements, des professeurs et des élèves61

. 

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

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

d'une revue, en les convainquant, par les résultats, du fait que les étudiants en 

sortaient mieux formés, au sens même où l'entendait le mandat pédagogique de 

l'École. C'est aussi ce qui explique que le directeur Beaudoin ait donné l'aval aux 

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

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

création d'images et ce, même à des fins commerciales, a ainsi engendré un esprit 

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

nature à stimuler autant la créativité que l'application technique des procédés. 

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

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

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

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

assise pédagogique l'unification complète de l'art et la technique : «Formes 

techniques et formes artistiques sont alors fondues en un élément organique 

unique63" , un principe résumé par le slogan classique de Gropius, «Art et 

technique: une nouvelle Unité". 

De plus, pour permettre un développement complet de l'étudiant, il est important 

de rappeler que le Bauhaus avait préconisé un modèle de formation bipolaire, qui 

«consistait à faire cohabiter un directeur artistique (maître de forme) avec un autre 

dont les compétences étaient d'ordre technique (maître artisan)64. " Ce système des 

deux maîtres avait fait rapidement ses preuves en permettant d 'imbriquer la théorie 

et la pratique, permettant un enseignement plus poussé que ne l'aurait réussi un 

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

sur le plan créatiP5. 

C'est ainsi que nous interprétons l'impact de l'association d'Albert Dumouchel avec 

Arthur Gladu sur l'essor de la créativité dans les projets étudiants. Née d'un 

«décloisonnement officieux66" de leurs cours respectifs , l'équipe de Dumouchel et 

63 Id. , p. 17. 
64 Magdalena Droste, Bauhaus. 1919-1933, Kain, Taschen, 1990, p. 34. 
65 Id., pp. 35-36. 
66 L'expression est de Yolande Racine, op. cit., p. 37. 
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Gladu formait ainsi un couple maître de forme-maÎtre artisan67 qui aurait fait l'envie 

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

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

approche témoigne effectivement, comme l'écrivait Giguère, d'un modernisme et 

d'un esprit de novation en matière d'enseignement des arts, en étroite parenté avec 

l'esprit du Bauhaus. 

C'est en somme toute une démarche de sensibilisation à l'art moderne qui 

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

n'avaient été que tardivement exposés aux peintres modernes. Les biographes de 

Dumouchel rapportent même une résistance initiale de celui -ci à l'endroit de 

Cézanne et Van Gogh68
, attribuable, peut-être, à sa provenance d'un milieu ouvrier, 

éloigné des arts. La même explication est plausible pour Gladu, qui avait découvert 

l'art moderne par l'entremise de Pierre Gauvreau, lequel avait fréquenté les Beaux-

arts . Or, les élèves de l'École des arts graphiques étaient également, pour la 

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

proposés aux élèves par Dumouchel, soit une imagerie populaire appliquée à 

l'imprimerie (cartes de Noël, couvertures de livres populaires, illustration de fables 

ou chansons, etc.) , tendait à faire accepter aux élèves les formes modernes de l'art, 

67 Autre similitude avec le Bauhaus, Giguère appelait Gladu son «maître» : «la typographie que 
j'entrepris avec, pour maître, Arthur Gladu.» Roland Giguère, Une aventure en typographie, op. 
cit., p. 100. 
66 Voir Yolande Racine, op. cit., p. 18 et Jacques Dumouchel, op. cit., p. 98. 
69 Nous reviendrons à la section suivante sur la trajectoire sociale de Roland Giguère. 
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sans pour autant bouleverser les thèmes traditionnels appréciés du public et 

commandés en industrie7o. 

Le duo, et Dumouchel en particulier, a donc su stimuler les capacités des élèves à 

produire de façon créative, à découvrir des ressources artistiques qu'ils pourraient 

mettre à profit dans leur emploi. Les apprentissages étaient axés sur la réalité du 

milieu professionnel, mais acquis par le biais d'un patient détour par la création. Un 

article de 1947 en fait admirablement foi: 

Cette classe qu'on ne peut considérer comme une école régulière de 
dessin, a ceci de spécial que tous les efforts des élèves convergent vers 
le but de l'imprimerie. Les dessins qu'on y conçoit doivent en effet être 
imaginés avec une extrême simplicité de lignes afin d'obtenir les 
meilleurs résultats une fois imprimés. 
[ ... ] 
M. Albert Dumouchel, qui dirige cette classe, a réussi cependant à 
éliminer la moitié de ce problème fondamental en développant chez ses 
élèves un sens poétique de la gravure71 

. 

On constate donc que les influences pédagogiques dominantes à l'École des arts 

graphiques provenaient de l'importation très fidèle du modèle classique d 'une 

école-atelier, tel que l'avait découvert Louis-Philippe Beaudoin lors de son séjour à 

l'École Estienne. Ce modèle s'était cependant fortement accru en modernisme 

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

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

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

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

manière à ce que l'on ne prenne pas pour modèle uniquement le squelette 

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

Toutes ces approches pédagogiques adoptées à l'École des arts graphiques ont 

également fait l'objet de vérifications de conformité avec la demande industrielle et 

ses débouchés. Louis-Philippe Beaudoin avait eu, en effet, des échanges avec les 

milieux de l'imprimerie et certaines écoles d'arts graphiques américaines afin de 

s'assurer que le programme qu'il dirigeait était tout à fait adapté aux exigences 

commerciales 73. 

Dans le cadre de cette approche moderne de l'atelier, Dumouchel agissant comme 

maître de forme et Gladu, maître artisan, sous la bienveillance du directeur de 

l'École, les réalisations allaient bon train, à commencer par le journal Impressions, 

fondé en 1942 par l'Association des étudiants de l'École des arts graphiques et 

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

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

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

plus en détail les manifestations innovatrices de ce nouvel esprit insufflé par les 

deux professeurs, arrêtons-nous à l'automne 1948, alors que Roland Giguère 

72 Jeannine Fiedler et Peter Feierabend [éd.], op. cit., p. 17. 
73 Yolande Racine, op. cit., p. 25. 
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s'apprêtait à joindre l'École des arts graphiques, sans savoir qu'il y rencontrerait les 

collaborateurs de la première heure des Éditions Erta. 

1.3 Roland Giguère74 aux Arts graphiques 

En 1948, âgé de dix-neuf ans, Roland Giguère cherchait à poursuivre ses études. Il 

avait pensé étudier la chimie à l'université, mais, issu qu'il était des milieux 

populaires de Villeray, à Montréal, la menace de difficultés financières pesait lourd. 

Le père de Giguère l'en avait prévenu: ayant lui -même fréquenté l'université75
, 

celui-ci n'avait pas complété sa formation, trop coûteuse, et avait dû se tourner 

vers un métier d 'ouvrier - nettoyeur-teinturier -, éloigné de ses intérêts premiers, 

pour subvenir à la famille76
. 

Un attrait grandissant pour l'art et la poésie incitait Giguère fils à s'orienter vers des 

emplois plus créatifs . Déjà, à l'École Supérieure, il écrivait des poèmes et lisait 

«comme un forcené77
" : il avait découvert Paul Éluard en 12e année et aurait lu 

Breton, Artaud et Desnos dès 194778
. Il fréquentait la librairie Tranquille, rue Sainte-

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

74 4 mai 1929 - 17 août 2003. 
75 Jean-Marcel Duciaume, "Encre et poème, entrevue avec Roland Giguère», Voix et images, 
volume IX, no. 2, hiver 1984, p. 8. 
76 Marcel Fournier, Les générations d 'artistes, suivi d'entretiens avec Robert Roussil et Roland 
Giguère , Québec, Institut québécois de recherche sur la culture, coll. " La pratique de l'art», 
1986, p. 169. 
77 Roland Giguère, "Une aventure en typographie», op. cit. , p. 100. 
78 Voir notamment le bref témoignage de Roland Giguère dans Musée d 'art contemporain de 
Montréal, Dessin et surréalisme au Québec, Montréal, Ministère des Affaires culturelles, 1979, 
p.10. 
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(août 1948). Un ami lui avait signalé l'École des arts graphiques: «Pour moi, les 

"arts graphiques" ça ne voulait pas dire grand chose. Je suis allé me renseigner et 

j'ai vite compris qu'on pouvait y apprendre à faire du livre. Là, le déclic s'est fait et 

je me suis dit que c 'était ce que je voulais faire79.» Giguère s'est alors inscrit à 

l'automne 1948 à l'École des arts graphiques pour y apprendre les métiers de 

l'édition et particulièrement la typographie, une discipline artisanale parmi les plus 

intellectuelles, qu'il choisira pour sa spécialisation en deuxième année. 

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

un artiste en devenir. En ce qui concerne la littérature ou la poésie, aucune 

formation spécifique n'existe pour devenir écrivain, ce qui implique que le choix 

d'une carrière littéraire repose sur un péril, à savoir de ne pas pouvoir compter sur 

une formation qui pallierait le manque éventuel de revenus d'une carrière aux aléas 

notoires. Dès lors, «l'écrivain de profession» est très souvent inscrit dans une 

trajectoire où l'indépendance financière est préalablement acquise, par la famille ou 

une richesse soudaine, à moins de s'inscrire sur une tangente tout opposée, la vie 

de bohème80
. Pour Roland Giguère, à la recherche d'une formation pouvant le 

conduire à un métier intéressant dans le domaine de l'édition, le passage à l'École 

des arts graphiques est un choix raisonné. Si les aspects créatifs, artistiques du 

79 Jean-Marcel Duciaume, op. cit. , p. 8. [Nous soulignons.] 
80 Ce phénomène social a été analysé, entre autres, par Pierre Bourdieu dans Les règles de l'art. 
Genèse et structure du champ littéraire, Paris, Éditions du Seuil, coll. «Libre examen. Politique», 
1992, 480 p. Signalons aussi l'étude de Bernard Lahire, qui se penche tout spécifiquement sur la 
nécessité éprouvée par les écrivains d 'un «second métier». Bernard Lahire, La condition 
littéraire. La double vie des écrivains , Paris, Éditions Découverte, coll . «Texte à l'appui. Série 
" Laboratoire des sciences sociales"" , 2006, 619 p. 
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métier ont stimulé et motivé Giguère, si l'inscription à l'École était un moyen 

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

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

pain, d'autant plus que le domaine de l'imprimerie était à ce moment en excellente 

santé commerciale. 

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

justement que pour les jeunes artistes «qui se veulent ou qui sont obligés d'être 

"réalistes", l'acquisition d'une formation en arts appliqués apparaît comme la voie 

d'accès à une activité proprement artistique81
.» Ceci caractérise donc tout 

particulièrement ceux issus, à l'instar de Giguère, des classes populaires. C'est 

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

formation en arts appliqués puisque ceux-ci «exigent des habiletés manuelles et 

des compétences techniques, mais conduisent aussi à des postes relativement 

définis, souvent dans des entreprises industrielles ou commerciales82
. » 

Giguère choisira ainsi l'École des arts graphiques pour y entreprendre un cours 

professionnel d'une durée de trois ans83
. En plus de bénéficier d'une formation 

technique de pointe, il y découvrira cet esprit d'atelier foisonnant instauré par le 

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

effervescence réuni 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 année se déroulait entièrement en entreprise. 
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graphiques. Mais avant de participer à cette dernière, Giguère fera ses premières 

impressions dans le journal estudiantin de l'École, Impressions, que Dumouchel et 

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

pour les étudiants. 

1.4 Le journal Impressions 

Le journal Impressions était l'organe de communication de l'Association des élèves 

de l'École des arts graphiques. " avait été initié en 1942 pour traiter des diverses 

actualités étudiantes. " semble que les trois premiers volumes (probablement six 

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

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

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

également à ce moment qu 'Arthur Gladu s'était joint au corps professoral de 

l'École. Le journal évoluera d'un simple feuillet broché et dactylographié de quatre 

pages imprimées en noir et blanc vers une publication soignée, d'une quarantaine 

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

toutefois l'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)1 semble que les 
professeurs prenaient, à tour de rôle et sans qu' il n'y ait continuité, la responsabilité globale de 
la publication .» Yolande Racine, op. cit., p. 85. 
86 Id. 
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La publication permettait une application concrète des apprentissages dans un 

contexte de solidarité et de grande liberté des étudiants: 

La revue Impressions, elle, ne contenait aucune collaboration 
extérieure. Entièrement réalisés par les étudiants - sous la 
surveillance des professeurs - les numéros (annuels) se 
construisaient à partir de nos propres textes que nous 
composions, mettions en page, illustrions et imprimions, 
selon la spécialité de chacun. Cette revue était, en somme, 
l'application de nos cours théoriques. Une grande liberté 
nous était cependant laissée dans la création de la maquette, 
le choix des caractères et les gravures sur linoléum qui 
accompagnaient les textes. La revue Impressions offrait 
vraiment un lieu idéal d'expérimentations des possibilités 
typographiques87

. 

Sur le plan technique, l'apport moderniste de l'enseignement d'Arthur Gladu se 

faisait sentir. Le journal frappait notamment par l'audace de son graphisme, comme 

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

publiés88 de Roland Giguère : 

Impressions, Journal de l'association des élèves de l'école 
des arts graphiques, Volume 7, no 2. Montréal s.d . [1949?], 
in-4 illustré couleurs, 24 p. et 4 f. Couverture illustrée 
couleurs. Luxueuse publication étudiante au graphisme 
moderne. En éditorial, Marcel Hébert énonce: "notre journal 
s'est vu radicalement réformé par nos mains que le 
modernisme a rendu révolutionnaires .. . ". Contributions de 
Roland Giguère (2 textes illustrés: Les Constructeurs d'un 
pays lointain; et L'Oiseau de quartz), un poème de Conrad 
Tremblay, ainsi qu'une lino de Jean-Noël Poliquin , et divers 

87 Roland Giguère, «Une aventure en typographie», op. cit. , p. 101. Giguère poursuit : «Quand, 
plus tard, en 1954, en stage à l'École Estienne de Paris, je montrai au professeur Jean Garcia 
quelques numéros de la revue, je me souviens qu'il fut fort étonné de leur qualité d 'impression et 
surtout, de leur audace typographique.» 
88 «L'Oiseau de quartz» a été écrit en août 1947. 
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articles: reliure, imprimerie, danse, disques, Fernand Léger, 
etc. Agrafé. Bon état. Rare. CAO 250.0089 

Roland Giguère a par la suite signé l'éditorial du volume 8, numéro 1, probablement 

daté de 1950; le numéro, écrivait-il, est le résultat de la vision, de la compréhension 

par le groupe de la page imprimée90
. Il poursuivait : 

[ ... ] ce numéro est l'objet né de l'effort de tous et de chacun, 
le véhicule d'un certain esprit qui nous anime, et aussi son 
plus fidèle 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, 
établie sur des conventions faciles, et par là même sans 
danger, démunie de toute audace et agressivité, mais bien 
une page exprimant une recherche dans l'inconnu, un esprit 
contemporain91 

. 

Le journal Impressions colligeait ainsi des travaux et œuvres d'étudiants et 

permettait de mettre en valeur les réalisations des élèves, dont la qualité avait 

d 'ailleurs été rapidement récompensée dans les milieux de l'imprimerie et des arts 

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

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

Ces réussites, qui se sont manifestées dans l'essor donné à Impressions , étaient au 

89 Extrait du catalogue 37 de François Côté, libraire, printemps 2008, 
http://www.bibliopolis.neVbanque/coV37/37-4-iP.htm. Consulté le 15 août 2008. 
90 Roland Giguère, " Éditorial», 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 à 1948, les 
travaux des étudiants méritent à l 'École le premier prix du concours continental d'arts 
graphiques organisé annuellement aux Etats-Unis par le "National Graphie Arts Educational 
Association" . En 1947, ils obtiennent le premier prix du Concours d'affiche du coquelicot lancé 
dans tout le pays par la Légion canadienne, en 1949, ils gagnent un " Merit Award " pour leur 
participation à 1' ''Exhibition of Advertising and Editorial Art " , classification " Editorial Design­
Magazine Layout" organisée par "The Art Directors Club" de Toronto.» 
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cœur du nouvel esprit de solidarité, très Bauhaus, insufflé par Dumouchel et Gladu. 

Dans un esprit d'atelier, où le travail était effectué en collaboration et où se 

reflétaient les tendances esthétiques modernistes infléchies par le tandem, «[Ij'école 

d'imprimerie commençait à devenir vraiment l'Institut [sic] des arts graphiques dont 

rêvait le directeur Louis-Philippe Beaudoin94
. » 

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

d 'enseignement de l'École dont les travaux pratiques pouvaient désormais 

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

mijotait l'ambitieux projet de réunir la production du milieu artistique montréalais, 

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

écoles, dont la main d'œuvre serait entièrement assumée par les élèves. 

1.5 Les Ateliers d'arts graphiques 

... comme les incunables de l'époque héroïque 
de l'édition d 'art au Québec95

. 

Gilles Hénault 

L'arrivée de Roland Giguère à l'École des arts graphiques, à l'automne 1949, s'est 

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

médiatiquement du moins, l'attention était tournée vers la progression de deux 

94 R. Giguère, «Une aventure en typographie», op. cit. , p. 100. L'École des arts graphiques a été 
rebaptisée Institut des arts graphiques en 1958, d 'où la confusion fréquente dans sa 
dénomination. 
95 Gilles Hénault, «Au début des années 50. Erta - Arts graphiques et poésie», Vie des arts, vol. 
XXII , no. 90, printemps 1978, p. 20. 
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mouvements artistiques concurrents, aux vues parafées dans les manifestes Prisme 

d'yeux96 et Refus globaf7
. 

Ajustant son point de vue à partir de l'École des arts graphiques, Roland Giguère 

voyait ainsi dessiné le paysage artistique : 

Si on se reporte à cette époque, il y avait déjà le groupe 
automatiste qui était en pleine effervescence. Il y avait aussi 
un petit noyau gravitant autour des Arts graphiques et 
d'Albert Dumouchel. On y retrouvait Léon Bellefleur, Gérard 
Tremblay, Alfred Pellan, Jacques de Tonnancour, Jean 
Léonard; un groupe par ailleurs dont l'esthétique se 
démarquait par rapport à celle des automatistes98

. 

Ce groupe qui se démarquait des Automatistes était bien entendu plutôt rassemblé 

autour d'Alfred Pellan que de l'École des arts graphiques ou d'Albert Dumouchel. 

Cependant, un peu avant l'arrivée de Giguère à l'École, Albert Dumouchel avait 

donné rendez-vous , à l'École des arts graphiques, à de nombreux acteurs du 

grand réseau artistique montréalais. En effet, un premier numéro des Ateliers d'arts 

graphiques avait foumi l'occasion de rencontres interdisciplinaires au sein du milieu 

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

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

esthétique entre Pellan et Borduas. 

96 Le texte du manifeste a été reproduit dans plusieurs journaux de l'époque, dont l'article de 
Jacques Delisle, «Un nouveau groupe de peintres modernes. Les "Prisme d'yeux"», Montréal­
Matin , 7 février 1948. On le retrouve aussi dans François-Marc Gagnon, Chronique du 
mouvement automatiste québécois. 1941-1954, op.cit., pp. 450-451. 
97 Paul-Émile Borduas, Refus global , Montréal , Mithra-Mythe éditeur, 1948, 1 voL, réédité dans 
Paul-Émile Borduas, Refus global et autres écrits, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. 
«Typo», 1997, 304 p. 
98 Jean-Marcel Duciaume, «Encre et poème, entrevue avec Roland Giguère», op. cit. , p. 9. 
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Les Ateliers d'arts graphiques, no. 299 

La revue a paru le 31 mai 1947, imprimée sur les presses de l'École des arts 

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

typographie étaient d'Arthur Gladu, et les épreuves étaient imprimées par les 

étudiants, qui fournissaient également quelques contributions issues de leurs 

travaux scolaires. Au sommaire: Alfred Pellan, Paul-Émile Borduas, Gilles Hénault, 

Pierre Gauvreau , Alphonse Piché, Aline Piché, Jean-Paul Mousseau, Léon 

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

Chiodini100
, Robert Lapalme, Charles Hamel, Jean Léonard, Rémi-Paul Forgues, 

Paul Gladu101
, Maurice Gagnon102

, etc. Véritable tourbillon d'avant-garde 

multidisciplinaire, on retrouvait pêle-mêle dans les pages de la revue les tendances 

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

Gauvreau, Forgues 103) ; celles associées au surréalisme et au cubisme de Pellan 

99 Les Ateliers d'arts graphiques, no. 2, Montréal, 1947, s.p. Le véritable premier numéro n'a 
jamais existé. Lorsque Dumouchel et Gladu ont présenté au directeur Louis-Philippe Beaudoin le 
projet d 'une revue, ce dernier hésitait. Le biographe Jacques Dumouchel raconte comment 
Beaudoin eut cependant cette idée pour convaincre le ministre de subventionner ce faux second 
numéro : «En fait , c'est une question de stratégie de la part du directeur. [ ... ] M. Beaudoin se 
rend donc au bureau du ministre du Bien-Être social et de la Jeunesse, l'Honorable Paul Sauvé, 
récemment nommé à ce poste, et, en homme rusé, demande une subvention pour couvrir les 
frais de parution du soi-disant deuxième numéro de la revue. M. Sauvé accepte, sans faire 
enquête, de poursuivre l'œuvre amorcée vraisemblablement par son prédécesseur avec le 
premier numéro.» Jacques Dumouchel, op. cit. , p. 107. 
100 Peintre et sculpteur, ancien collègue de James Lowe et Dumouchel à la Montreal Cotton 's 
Ltd. 
101 Critique d'art et frère aîné d 'Arthur Gladu. 
1(12 Critique d 'art bien connu pour son ouvrage Peinture moderne, Montréal , Éditions Bernard 
Valiquette, 1940, 214 p. , sur lequel nous reviendrons dans la prochaine section . Gagnon 
enseignait notamment à l'École du Meuble. Il signait dans Les Ateliers un texte sur le peintre 
Bonnard. 
103 Il s'agirait du second poème automatiste publié, 18 mois après la parution d'un poème 
automatiste (sans titre) de Thérèse Renaud , le 13 novembre 1945 dans Le Quartier latin . Voir 
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(Dumouchel, Léonard, Benoît, Parent, Truchon), de même que les influences du 

Bauhaus en typographie et à la mise en page (Gladu), de l'existentialisme (Jean 

Vaillancourt, élève de l'École), de l'art naïf et de Klee (Bellefleur), du marxisme 

révolutionnaire (Hénault) et d'autres, plus conservatrices. Le tout était entrecoupé 

de travaux d'étudiants: gravure, poésie, essai, graphisme, etc. Malgré certaines 

inégalités évidentes, la revue a reçu un excellent accueil : <<les Ateliers d'arts 

graphiques viennent de publier une grande revue de luxe que l'on peut comparer 

sans hésitations aux grandes revues européennes du même genre104
.» 

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

Dumouchel et Gladu «n'ignoraient pas que les grandes écoles européennes et 

américaines publiaient des revues de haute qualité 105. » Elle rapporte également le 

texte d'une émission radiophonique de septembre 1947 consacrée à Albert 

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

cahier s'apparente aux " Cahiers d'Estienne" de Paris (École Technique Estienne où 

Beaudoin étudia), au "Year Book" de Londres et au " Pencil Point" américain 106. » 

Enfin, elle mentionne que plusieurs exemplaires de la revue ont été expédiés ailleurs 

André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature. Histoire d 'une révolution culturelle, Montréal, 
Éditions Les Herbes rouges, coll. «Typo», p. 152. 
104 Anonyme, «Échos», Le Canada , Montréal , 16 juin 1947 cité par Jacques Dumouchel , op. cit., 
p. 109. 
105 Yolande Racine, op. cit. , p. 42. 
100 René Garneau, «Activité intellectuelle», texte d'une émission de la série La voix du Canada , au 
poste CBF, 13 septembre 1947, p. 1, Archives privées de la succession Dumouchel cité par 
Yolande Racine, op. cit. , p. 42. 
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en Amérique et en Europe. Arthur Gladu lui a de plus confié que le ministère aurait 

reçu «plus de sept cent [sic] lettres de félicitations et d'encouragement107
. » 

On constate donc qu'un lieu de rencontres entre arts visuels et arts appliqués, où 

poésie et critique d'art trouvaient également leur expression, s'est constitué autour 

de l'École et de sa revue. Il faut cependant relativiser cette mixité apparente, en ce 

sens que, si la revue avait réuni les productions à l'intérieur de ses pages, elle 

n'avait pas créé de lieu tangible où s'étaient véritablement côtoyés les artistes. 

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

même, les Automatistes se fréquentaient beaucoup. Peu cependant évoluaient 

d'un groupe à l'autre; nous y reviendrons. 

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

et de Pellan. Il ne faut pas perdre de vue que ces années ont été marquées d'une 

radicalisation des positions automatistes à l'encontre, d'une part, des autres 

tendances picturales dont Pellan était reconnu comme le porte-étendard et, d'autre 

part, de l'État et du clergé, vertement dénoncés dans Refus global. Les Ateliers 

d 'arts graphiques étaient forcément associés au gouvernement, qui finançait le 

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

idéologique 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, même Le Devoir. 
Elle [la publication] ne nous appartient en rien, malgré son 
peu de valeur 108. 

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

ceux-ci des reproches de la part d'amis à l'étranger, notamment de Fernand 

Leduc109
. Borduas rapportait: 

On reprocha notre manque de discernement, notre peu de 
rigueur et d'exigence comme si nous eussions endossé 
l'entière responsabilité de tous les articles et reproductions de 
ce fameux "Cahier" (bien québécois, des pires bondieuseries 
à l'automatisme)11o. 

On se souvient que Borduas s'était déjà passablement distancié de Pellan, depuis 

son retour de Paris en 1940, qui avait été l'occasion d'un accueil triomphal à 

Montréal. Animateur influent d 'un noyau de jeunes artistes regroupés à l'École du 

Meuble où il enseignait depuis 1937, Borduas reprochait à Pellan un 

statisme esthétique : «Pellan ne croyait qu'au cubisme qui déjà était , et un peu 

grâce à lui pour nous, sans mystère111
. » La querelle s'est ensuite envenimée en 

1945, alors que Pellan acceptait un poste à l'École des Beaux-arts, une institution 

vivement contestée de l'intérieur, notamment par quelques disciples de Borduas 

qui y étaient inscrits (Pierre Gauvreau, Françoise Sullivan et Fernand Leduc). Enfin , 

100 Lettre de Paul-Émile Borduas à Fernand Leduc, 22 juillet 1947 cité par François-Marc 
Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois. 1941-1954, op. cit. , p. 387. 
109 François-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois. 1941-1954, op. 
cit. , p. 387. 
11 0 Paul-Émile Borduas, " Projections libérantes», Refus global et autres écrits, op. cit., p. 121. 
Parmi les " bondieuseries», sans doute Borduas évoquait-il la contribution d 'Alphonse Piché, 
" Prière», illustrée par Aline Piché, mais peut-être aussi, beaucoup plus sévèrement, " La création 
du monde», une encre sur papier d 'Albert Dumouchel, très nettement apparentée aux œuvres de 
Pellan et qui contient un extrait biblique du Livre des Proverbes. 
111 Id., p. 99. 

42 



la querelle était à son point le plus fort au moment où Dumouchel planifiait la 

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

et Borduas étaient parus, respectivement en février et août 1948. Immédiatement, 

Refus global s'était attiré les foudres des instances officielles, qui avaient congédié 

de but en blanc Borduas de l'École du Meuble en septembre 1948. 

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

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

Borduas, qu'il admirait112
. À l'automne 1948, il entreprenait donc de réunir à 

nouveau et Pellan et Borduas dans les Ateliers, mais sans succès. Les difficultés 

ont débuté alors que Borduas croyait à tort que les œuvres des Automatistes 

seraient présentées en bloc, condition posée par celui-ci pour bien marquer l'unité 

esthétique de son groupe et se différencier des autres contributions. Toutefois, 

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

l'intention «de faire abstraction de toute barrière sociale, de toute école, et de réunir 

les artistes dans une création collective visant la diffusion de diverses formes d 'art 

intégrées les unes aux autres113
. » Cette pensée est tout à fait fidèle à l'éclectisme et 

l'ouverture exprimés dans Prisme d'yeux: 

Nous cherchons une peinture libérée de toute contingence 
de temps et de lieu, d'idéologie restrictive et conçue en 
dehors de toute ingérence littéraire, politique, philosophique 

112 Jacques Dumouchel, op. cit., p. 112. 
113 Id., p. 113. [Nous soulignons]. 
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ou autre qui pourrait adultérer l'expression et compromettre 
sa pureté114

. 

De plus, la censure étatique, déjà fort récalcitrante au Nu de Mimi Parent dans le 

numéro précédent115
, ne voulait accepter un des textes soumis par les 

Automatistes116
; cela n'a pas manqué de décevoir l'impétueux Borduas : 

Ça va bien jusqu'au moment où l'on nous prévient que le 
papier d'un de nos amis ne peut passer tel quel. L'auteur 
refuse de changer les paragraphes incriminés; nous 
rappelons les conditions posées. En plus on nous informe 
que, à cause de difficultés d'exécution, nous serons 
dispersés un peu partout dans la revue comme l'on répand la 
muscade sur un pouding117! 

Les Automatistes se sont donc retirés en bloc - "à regret118
» , selon Borduas - et la 

parution a été repoussée jusqu'en février 1949. Pour les Automatistes, c'était, de 

toute façon, le début d'une série historique de ruptures 119. 

Les Ateliers d 'arts graphiques, no. 3120 

Malgré 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 montréalaises d'enseignement des arts. L'École du Meuble et l'École 

des Beaux-arts étaient déjà représentées dans la première livraison, et le nouveau 

114 «Prisme d'yeux» in François-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois. 
1941-1954, op. cit., p. 451. 
115 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise, op. cit. , p. 332. 
116 Nul indice de l'auteur du texte en question. 
117 Paul-Émile Borduas, Refus global et autres écrits, op. cit., pp. 121 -122. 
118 Id., p. 122. 
119 Id. 

120 Les Ateliers d 'arts graphiques, no. 3, Montréal, 1949, s.p. 
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numéro comptait en plus la collaboration de deux autres écoles d'arts 

montréalaises, soit la Montreal Art Association121 et la McGill School of 

Architecture. Le mot de présentation de la revue, signé par Louis-Philippe 

Beaudoin, le soulignait: 

Nous nous devons principalement et surtout de souligner la 
collaboration intelligente et coordonnée entre diverses 
grandes écoles de notre enseignement supérieur spécialisé, 
soit l'École des Beaux-Arts, l'École du Meuble et l'École des 
Arts Graphiques. Les professeurs, les anciens élèves et les 
élèves actuels des ces Institutions ont compris leur 
interdépendance dans le domaine artistique, et que de leur 
action concertée peuvent naître des initiatives heureuses 122. 

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

écoles d'art étaient représentées officiellement dans la revue, témoigne de la 

désertion systématique qu'a effectuée le groupe des Automatistes à l'endroit des 

institutions de l'art, subséquemment à Refus global. 

Nous pouvons surtout constater que les artisans des Ateliers ont véritablement 

consolidé 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 à cinq élèves de Pellan aux Beaux-arts : Mimi Parent, Jean 

121 Aujourd 'hui devenue le Musée des Beaux-arts de Montréal. À l'époque, il s'y donnait des 
cours. 
122 Louis-Philippe Beaudoin, Les Ateliers d 'arts graphiques, no. 3, 1949, s.p. Plus loin, Beaudoin 
remercie l'Art Association et l'Université McGili. 
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Benoît123, Roland Truchon, Lucien Morin et Suzanne Beaudoin-Dumouchel .124 

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

réalisé quant à lui trois œuvres, dont la couverture en collaboration avec son 

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

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

retrouvait le sculpteur Louis Archambault, professeur à l'École du Meuble et 

Jacques de Tonnancour, rédacteur du manifeste. Ce dernier enseignait à l'École 

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

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

annuelles de la Contemporary Art Society (CAS)125. 

Un autre signataire de Prisme d'yeux, Léon Bellefleur, était présent pour une 

seconde fois dans les Ateliers. Celui-ci n'était à l'époque qu'accessoirement 

associé à l'École des Beaux-arts; Bellefleur occupait plutôt un emploi d'instituteur à 

la Commission des écoles catholiques et ne fréquentait que les cours du soir aux 

Beaux-arts, en dessin. Il fréquentait cependant Jean Benoît et Mimi Parent depuis 

123 Bien que fortement identifié au surréalisme de Breton, le couple Parent-Benoît a toujours 
maintenu d'excellents rapports avec Pellan. Voir Danielle Lord [éd.), Mimi Parent, Jean BenoÎt. 
Surréalistes, Québec, Musée national des Beaux-arts du Québec, [2004] , 143 p. 
124 Suzanne Beaudoin a étudié aux Beaux-arts de 1939 à 1942. Sa rencontre avec son futur 
mari, Albert Dumouchel, date de juin 1940. C'est elle qui présentera Dumouchel à Pellan. Albert 
et Suzanne se sont mariés le 26 juin 1943, à Montréal. Voir Jacques Dumouchel, op. Git., p. 43; 
51. 
125 Initiées en 1939, année de la fondation de la CAS. Comptant pour membres pratiquement 
tous les peintres des réseaux de Borduas et de Pellan, la CAS a été le théâtre de luttes 
esthétiques majeures menées par les Automatistes, jusqu'à sa dissolution en 1948, provoquée 
par ces derniers. Voir François-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois. 
1941 - 1954, op. cit. , pp. 453-458. 
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1945 et s'était également lié d'amitié avec Gilles Hénault126
. Membre de la CAS 

depuis 1943, c'est également à cette époque qu'il avait commencé à fréquenter 

l'atelier de Pellan. 

Également présent au sommaire des Ateliers de 1949, Jean Léonard était actif 

dans le réseau de Pellan et dans celui de l'École des arts graphiques proprement 

dit. D'abord élève de Pellan aux Beaux-arts, il avait participé à quelques reprises 

avec ce dernier, en compagnie de Léon Bellefleur, Mimi Parent et Jean Benoît, à 

des séances de «cadavres exquis127
" . Puis, en 1948, avec l'aide d'Arthur Gladu à la 

typographie et aux presses, il avait fait paraître à compte d'auteur un recueil de 

poésie, Naïade 128, imprimé sur les presses de l'École des arts graphiques. Ce détail 

est peu souvent évoqué, mais il témoigne clairement de l'ouverture de Gladu à 

l'édition de poésie. 

Du milieu de l'édition, notons d'ailleurs la présence des deux fondateurs de la 

maison d'édition artisanale Les Cahiers de la file indienne129
, Gilles Hénault et Éloi 

de Grandmont, de même que celle de certains acteurs impliqués dans l'aventure 

des Éditions de l'Arbre130
, en les personnes de Robert Élie, Robert Lapalme et 

François Hertel. 

126 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise, op. cit., p. 339. 
127 Voir Jean-René Ostiguy, «Les cadavres exquis des disciples de Pellan», Vie des arts, no. 47, 
été 1967, pp. 22-25. 
128 Jean Léonard, Naïade , Montréal, s.n.é., 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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À ce tour d'horizon des collaborateurs provenant des diverses écoles d'art de 

Montréal s'ajoute la présence de Henry Eveleigh 131 , professeur et collègue de 

Pellan à l'École des Beaux-arts - mais qui n'avait pas signé Prisme d 'yeux -, de 

deux étudiants de la McGiII School of Architecture et d'une quinzaine d'étudiants 

ou anciens étudiants de l'École des arts graphiques 132. 

Terminons en soulignant la présence du typographe réputé Carl Dair133 (qui signait 

le texte «New Forms and Directions in Typographie Research»), du joaillier Georges 

Delrue, du céramiste Claude Vermette, de l'écrivain et critique Réal Benoît, de 

l'artiste en arts visuels et poète John McCombe Reynolds, de l'artiste en arts 

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

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

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

Société de reliure originale de France), du compositeur Clermont Pépin et enfin du 

131 D'origine britannique, Henry Eveleigh est né à Shanghai , Chine, en 1909 et est décédé à 
Montréal en 1999. François-Marc Gagnon relate à son sujet: «Par ailleurs, le premier peintre où 
notre jeune critique d 'art crut déceler une influence surréaliste fut Henry Eveleigh. Son tableau 
Beach and Escape , présenté à l'exposition annuelle de la [CAS] aux Galeries Frank Stevens à la 
fin de 1939, est cité à l'appui de cette thèse. Reynald y voit une tentative de " mélange de Freud 
et de Picasso". Robert Ayre, parlant du même tableau, tentait d 'y faire la part de Picasso et du 
" surréalisme". Mais quand Graham Mclnnes dira : " The Beach and Escape est, je suppose, du 
surréalisme", on mesure, à son hésitation, où l'on en était rendu : pas très loin. Cette étiquette 
restera collée à Eveleigh .» François-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste 
québécois. 1941-1954, op. cit. , p. 20. Par ailleurs, mentionnons qu'Eveleigh a remporté en 1947 
le premier prix du premier concours mondial d'affiches organisé par l'ONU. 
132 Le plus connu de ces étudiants, outre Roland Giguère, est sans contredit le relieur d 'art Pierre 
Ouvrard (né en 1929), qui a fréquenté l'École des arts graphiques de 1943 à 1946. Ouvrard 
compte à ce jour 204 entrées dans le catalogue Iris de la SANQ. 
133 Nous reviendrons plus loin dans ce chapitre et au chapitre suivant sur cet important 
typographe canadien. 
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critique Roger Duhamel, qui a signé la préface; autant de créateurs et critiques dont 

le côtoiement marque bien l'ouverture de la revue à des horizons très divers. 

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

sur l'hétérogénéité des acteurs de ce rassemblement. En plus de proposer une 

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

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

joaillerie et même biologie), les collaborateurs étaient de toutes 

provenances institutionnelles et tendances esthétiques. De même, une part 

importante des collaborateurs étaient anglophones, du Québec ou du Canada. Sur 

le plan des idées, la même ouverture prévalait: donnons comme exemple le vaste 

écart idéologique entre la préface de Roger Duhamel «<L'art vit de contraintes et se 

meurt d'une liberté incontrôlée134.») et les vers libres de Gilles Hénault «<Radio: 

Sabordage - stop - un homme en vaut un autre - stop - éclipse totale méridien du 

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

Antoine Legrain et les positions modernes et expérimentales du typographe Carl 

Dair, avec qui Arthur Gladu était manifestement sympathique. 

Peut-on dès lors parler d'un «réseau des Arts graphiques»? Il conviendrait mieux de 

parler d 'un rassemblement ponctuel d'artistes et d'intellectuels à l'intérieur d'une 

revue que d'un réseau à proprement parler. Même si Albert Dumouchel avait 

134 Roger Duhamel, Les Ateliers d 'arts graphiques, no. 3, op. cit., S.p. 
135 Gilles Hénault, «Un homme à la mer" , Les Ateliers d 'arts graphiques, no. 3, op. cit. , s.p. 
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admirablement bien dynamisé le milieu des arts autour de la revue, dont il a été le 

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

moment un réseau durable qui aurait continué d'évoluer, ou migré vers un autre 

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

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

réseau de Pellan avait, lui , été nettement sollicité, chiffrant les contributions 

individuelles à plus du tiers du total. Les autres contributions semblent plutôt 

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

Dumouchel. 

L'objectif inclusif recherché par Dumouchel était néanmoins pleinement rencontré. 

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

Michèle Grandbois: 

Faisant appel à la fois au milieu des peintres et des écrivains, 
Les Ateliers d'arts graphiques constitue un des rares lieux de 
coalition et de diffusion offerts aux créateurs qui partagent 
des positions avant-gardistes dans le champ culturel. À 
l'instar du livre illustré, la revue réunit les deux pratiques, 
renforçant de la sorte la solidarité entre écrivains et artistesl 36

. 

Au sein de la revue, cette interdisciplinarité s'est fort bien agencée au gré de la 

présentation graphique des œuvres, modeme et frappante - signée Arthur Gladu - , 

ce qui constituait une nette percée dans l'histoire des revues d'art québécoises et 

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

136 Michèle Grandbois, L'art québécois de l'estampe. 1945-1990. Une aventure, une époque, une 
collection , Québec, Musée du Québec, 1996, p. 48. 
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l'impression en couleurs, la diversité des papiers et le grand nombre de pages en 

ont fait une revue luxueuse et audacieuse, sans précédent dans l'histoire culturelle 

québécoise 137. 

Pour Roland Giguère, alors inscrit seulement à son deuxième trimestre d'études, 

cette implication active dans la revue - rappelons que les étudiants avaient œuvré à 

la réalisation de la revue sous la direction technique de Gladu - a constitué un bain 

d'interdisciplinarité fondamental dans sa trajectoire: 

Alors que j'étais toujours étudiant, le numéro 3 suivit en 1949, 
ce fut le demier. C'est ainsi que j'ai pu rencontrer les poètes 
Gilles Hénault, Éloi de Grandmont, Jean Léonard et les 
peintres Pellan, Bellefleur138

, Mousseau qui défilaient dans le 
bureau/atelier de Dumouchel pour y discuter de leur 
collaboration à la revue139

. 

Il ne fait aucun doute que la réalisation de la revue ait été sur le plan technique un 

précieux apprentissage pour Roland Giguère. Qui plus est, les contenus de la revue 

ont certainement pu exercer une influence dans sa formation; entremêlant poésie et 

arts visuels avec des réflexions théoriques et pratiques de pointe dans les domaines 

techniques de l'édition, la revue constituait un intéressant vade mecum des métiers 

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

137 À la suite des Ateliers d 'arts graphiques, mentionnons la fondation en 1949 de la revue Art 9 
de l'École des Beaux-arts, qui changera de nom pour Art et Pensée en 1950. Voir Michèle 
Grandbois, L'art québécois de l 'estampe. 1945-1990, op. cit., p. 49. 
138 Selon Guy Robert, Léon Bellefleur aurait été invité par Albert Dumouchel, dont il était l'ami 
depuis 1946, à rencontrer les jeunes artistes de la relève qui évoluaient à l'École des arts 
graphiques. Léon Bellefleur et Roland Giguère se seraient donc plutôt rencontrés chez les 
Bellefleur qui avaient reçu les Dumouchel accompagnés d 'un groupe d 'étudiants de l 'École. 
L'amitié indéfectible de Léon Bellefleur avec Roland Giguère s'est ainsi amorcée à l'automne 
1948. Guy Robert, Bellefleur ou la ferveur à l'œuvre, Montréal, Iconia, 1988, p. 37 . 
139 Roland Giguère, "Une aventure en typographie», op. cit. , p. 101. 
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le graphisme» par Jacques de T onnancour et surtout «New Forms and Directions in 

Typographie Resareh » de Carl Oair : «the typographie page must for us assume 

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

change. [. .. J typography is the complete abstraet art, and must be approaehed as 

such140.» Son texte est suivi d'un poème typographique (<<typographical painting»), 

alors d'une très grande, voire complète nouveauté au Ouébec (figure 2). C'est dans 

ce modernisme et cette pluralité esthétique ambiante que Roland Giguère a 

exécuté ses premiers travaux d'impression, mû par cet esprit d'atelier instauré par 

Oumouchel et Gladu, dans lequel les élèves travaillaient en étroite collaboration à 

assembler textes et images. 

Enfin, notons que le tout a constitué pour Giguère la première expérience de 

publication de ses poèmes - outre le journal Impressions, qui n'était pas distribué à 

l'extérieur de l'École -, ce qui lui a laissé une vive impression : «Je me souviens 

encore de Gladu venant me voir avec les épreuves et du choc que je ressentis à la 

vue de mes petits poèmes soudain devenus pages, coulés dans le plomb141
.» 

Ouelques mois plus tard, le premier recueil de poésie de Roland Giguère allait sortir 

des mêmes presses. 

140 Carl Dair, «New Forms and Directions in Typographie Researeh», Les Ateliers d 'arts 
graphiques , no. 3, op. cit. , s.p. 
141 Roland Giguère, «Une aventure en typographie», op. cit., p. 101 . 
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1.6 L'édition de poésie dans les années vingt, trente et quarante 

Si la formation de Roland Giguère s'est déroulée dans un contexte d'échanges 

interdisciplinaires, le développement de son approche éditoriale s'est fait, ainsi que 

l'affirmait Giguère lui-même, sans modèle. Certes, il expérimentera dans les 

premiers temps sans véritable modèle québécois, mais cette affirmation doit 

cependant être relativisée en regard de l'évolution du livre illustré au Québec. 

En effet, depuis longtemps au Québec, des livres avaient été illustrés par des 

artistes, parfois connus, à la demande d'un éditeur. La littérature populaire du 1ge 

et du début du 20e siècle se compose en effet en bonne partie de livres illustrés ou 

accompagnés de photographies: on n'a qu'à songer au succès des almanachs 

annuels142
, abondamment illustrés, de même qu'aux récits historiques, biographies 

et hagiographies, très prisés des lecteurs. Imprimés à fort tirage , leur qualité 

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

revanche, en ce qui concerne la littérature proprement dite (roman, poésie, etc.), la 

production de livres illustrés a été de beaucoup plus restreinte, ce qui fait dire à 

François Côté que ces initiatives émanaient généralement des auteurs ou des 

142 Voir notamment Micheline Cambron et Hans-Jürgen Lüsebrink [éds.], Études françaises , 
vol. 36, no. 2-3, « Presse et littérature " , printemps/automne 2000. 
143 Silvie Bernier, Du texte à l'image. Le livre illustré au Québec, Sainte-Foy, Presses de 
l'Université Laval, coll. «Vie des lettres québécoises», 1990, p.67. 
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artistes et qu'il y avait somme toute très peu d'éditeurs pour de tels projets de 

publication 144 . 

Un certain essor de l'édition littéraire s'était produit dans les années vingt et trente 

et l'on retrouvait durant cette période plusieurs publications illustrées provenant des 

éditeurs Beauchemin, Édouard Garand, Albert Lévesque, les Éditions du Mercure 

(Louis Carrier) et Bernard Valiquette145
• Livres illustrés au sens strict toutefois, à 

savoir qu'il s'agissait de textes auxquels l'éditeur ajoutait un certain nombre 

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

n'intervienne. Quelques belles exceptions sont à noter néanmoins, dont la troisième 

édition de Vieilles choses, vieilles gens de Georges Bouchard, illustrée par Edwin 

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

en collaboration avec Edwin Holgate (autoédité en 1931); Ou soleil sur l 'étang de 

Louis-Ulric Gingras, avec bois gravés de Rodolphe Duguay (Albert Lévesque, 

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

l'auteure (Bernard Valiquette, 1939) et enfin Courriers des villages de Clément 

Marchand, illustré par Rodolphe Duguay (Éditions du Bien Public, 1940), ouvrages 

dans lesquels un travail conjoint de l'auteur et l'artiste s'est manifesté. 

Durant les années quarante, l'édition commerciale se portait à merveille en raison 

de la coupure entre l'édition française et le reste du monde, en raison de 

144 François Côté, «Les premiers pas du livre d'artiste, Erta (1949-1953h Arts et métiers du livre , 
no. 252, 5 février 2006, pp. 44-45. 
145 Voir Silvie Bernier, op. cit., pp. 72-83. 
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l'Occupation146. Par ailleurs, les relations entre les arts visuels et la littérature 

s'affermissaient, allant de pair avec l'émergence des différents groupes artistiques 

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

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

artistes de disciplines diverses 147» était perceptible et l'édition artisanale et avant-

gardiste faisait véritablement son entrée dans l'histoire du livre québécois, 

privilégiant les rapports entre poésie et arts visuels 148. 

Il importe de souligner l'apport du critique d'art Maurice Gagnon, qui a contribué au 

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

fait paraître en 1940 l'ouvrage Peinture moderne149
, dans lequel deux chapitres sont 

consacrés au cubisme et au surréalisme - européens bien sûr. L'ouvrage 

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

mention de Paul-Émile Borduas dans un essai sur l'art; il est discuté de son œuvre 

dans le chapitre sur la peinture religieuse, aux côtés de Rodolphe Duguay15o. 

Gagnon a par la suite dirigé la collection «Art vivant» aux Éditions de l'Arbre, qui ont 

146 Voir Jacques Michon [éd .], Histoire de l'édition littéraire au Québec au XX· siècle. Volume 2. 
Le temps des éditeurs. 1940-1959, Montréal, Fides, 2004, pp. 23-82. 
147 Michèle Grandbois, L'art québécois de l'estampe. 1945-1990, op. cit. , p. 47. 
146 Silvie Bernier fait ressortir que ces rapprochements artistiques sont également liés à 
l'autonomisation du champ artistique, qui tend à se doter d'un appareil critique se composant 
essentiellement, au départ, d'écrivains : «À cette étape de l'autonomisation du champ artistique 
où les historiens de l'art sont encore peu nombreux, les artistes ont recours aux écrivains qui, 
pour les besoins de la cause, se transforment en critiques d'art. Il se crée des affinités entre les 
deux groupes de producteurs qui se matérialisent dans la réalisation d 'œuvres communes: les 
livres illustrés.» Silvie Bernier, Du texte à l'image. Le livre illustré au Québec, op. cit. , p. 259. 
149 Maurice Gagnon, Peinture moderne, op. cit. 
150 Le fils de Maurice Gagnon, François-Marc Gagnon, rapporte que la peinture de Borduas n'a 
pris un tournant non-figuratif qu 'à partir de l'automne 1941 . François-Marc Gagnon, Chronique 
du mouvement automatiste québécois. 1941-1954, op. cit. , p. 38. 
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publié entre 1943 et 1946 des monographies illustrées de jeunes peintres 

modernes canadiens, dont Borduas15
\ Pellan152

, John Lyman153
, Goodridge 

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

illustré sur le peintre français Fernand Léger, paru à l'Arbre en 1945156
. 

Deux parutions de 1944 ont fait office de coups d'envoi à cette solidarité artistique 

au sein du livre de poésie, à savoir Les Îles de la nuit157 d'Alain Grandbois, illustré 

par Alfred Pellan, et Jazz vers /'infini158 de Pierre-Carl Dubuc, avec des illustrations 

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

Éditions Parizeau, signalait l'image de marque que l'éditeur entendait se donner159
. 

Le recours à Pellan était en ce sens un coup d'éclat; celui-ci jouissait à ce moment 

d'une forte réputation et exerçait une importante influence sur l'art québécois. Son 

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

portée du recueil de Dubuc, paru aux Éditions Pascal , est quant à elle nettement 

151 Robert Élie, Borduas, Montréal, Éditions de l'Arbre, co". «Art vivant», 1943, 24 p. 
152 Maurice Gagnon, Pellan , Montréal, Éditions de l'Arbre, co". «Art vivant», 1943, 36 p. 
153 Paul Dumas, Lyman , Montréal , Éditions de l'Arbre, co". «Art vivant», 1944, 31 p. 
154 Jacques de Tonnancour, Roberts, Montréal, Éditions de l'Arbre, co". «Art vivant», 1944,32 p. 
155 John Lyman, Morrice, Montréal, Éditions de l'Arbre, co". «Art vivant», 1945, 37 p. 
156 Marie-Alain Couturier, Maurice Gagnon, François Hertel et al. , Fernand Léger. La forme 
humaine dans l'espace, Montréal , Éditions de l'Arbre, 1945,96 p. 
157 Alain Grandbois, Les Îles de la nuit, 5 dessins originaux d 'Alfred Pe"an, Montréal , Éditions 
Lucien Parizeau, 1944, 135 p. 
156 Pierre-Carl Dubuc, Jazz vers l'infini, préface de Pierre Vadeboncoeur, dessins de Gabriel 
Filion, couverture et culs-de-Iampes de Fernand Bonin, Montréal, Éditions Pascal, 1944, 93 p. 
159 Accidente"ement toutefois: l'éditeur n'a été que tardivement avisé du projet d'un livre illustré. 
Ceci explique la mauvaise qualité des reproductions des images. Silvie Bernier, Ou texte à 
l'image. Le livre illustré au Québec, op. cit. , p. 235. 
100 Alain Grandbois avait rencontré Pellan à Paris en 1926. Son parcours hors norme de 
voyageur et d 'amateur d'art (il a notamment connu Blaise Cendrars) a valu à Grandbois une 
réputation exceptionnelle au Québec, comme en a fait foi l'exce''ent accueil critique que son 
recueil a reçu. " s'est également mérité le prix Athanase-David en 1941 . 
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moindre que celle du classique de Grandbois, mais il est intéressant de noter à son 

sujet qu'un de ses illustrateurs, Gabriel Filion, avait été à la fois élève de Borduas et 

de Pellan161
. 

L'année 1945 voyait la parution de Nézon de Réal Benoît162 aux Éditions Parizeau, 

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

Pellan, mais également ami de Borduas, au-delà de la querelle. Enfin , en 1946, 

Gilles Hénault et Éloi de Grandmont ont fondé Les Cahiers de la file indienne, dont 

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

deux maisons d 'édition est l'édition artisanale de poésie d 'avant-garde. 

Les Cahiers de la file indienne ont en effet marqué l'arrivée du surréalisme dans 

l'édition littéraire québécoise: «[p]our la première fois, à la fois les textes et les 

illustrations, d'inspiration surréaliste et même automatiste, se rejoignent dans un 

même ouvrage163
. » La maison d'édition avait effectivement pour objectif de «faciliter 

la publication d'œuvres d'écriture automatique164
» et misait expressément sur un 

161 On retient surtout de Gabriel Filion qu'il a été le transfuge du groupe de Borduas, en tant que 
signataire de Prisme d 'yeux. Toutefois, Filion n'aura été l'élève de Borduas qu'une année, en 
1941 , pour ensuite s' inscrire à l'École des Beaux-arts et étudier sous Pellan. L'exposition qu 'il 
organisera en novembre 1944, Jeunes peintres, réunira autant d'artistes des futurs Refus global 
et Prisme d 'yeux: Gabriel Filion, Pierre Gauvreau, Fernand Leduc, Jean-Paul Mousseau, Léon 
Bellefleur, Lucien Morin et Pierre Garneau. François-Marc Gagnon, Chronique du mouvement 
automatiste québécois. 1941-1954, op. cit., pp. 44-46; 176. 
162 Réal Benoît, Nézon. Contes , illustrations de Jacques de Tonnancour, Montréal, Éditions 
Lucien-Parizeau, 1945, 129 p. Réal Benoît a été l'un des collaborateurs du 2" cahier des Ateliers 
d 'arts graphiques. 
163 Michel Brisebois, «Les Automatistes et le livre», http://www.collectionscanada.ca/2/5/h5-301-
f.html. Consulté le 15 août 2008. 
164 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise, op. cit., p. 137. 
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travail de collaboration entre poètes et artistes. L'édition se faisait de manière 

entièrement artisanale. 

En 1946, trois publications ont vu le jour à la File indienne : Le Voyage d'Arlequin 

d'Éloi de Grandmont, illustré par Alfred Pellan; Théâtre en plein air de Gilles Hénault, 

illustré par Charles Daudelin; et Les sables du rêve de Thérèse Renaud, illustré par 

Jean-Paul Mousseau. Ce premier millésime inaugurait la constitution du réseau 

d'écrivains et d'artistes des Ateliers d'arts graphiques de 1947 puis de 1949. 

Comme on le constate, les échanges interdisciplinaires foisonnaient. 

Il est généralement négligé de mentionner que les automatistes s'étaient dotés de 

leur propre maison d'édition lorsque le photographe Maurice Perron avait pris en 

charge Mithra-Mythe, dont le catalogue entier consiste en Refus globa/165 (1948), Le 

vierge incendié166 (1948) et Projections Iibérantes167 (1949). Sur le plan 

bibliographique, Refus global se démarquait par son hybridité. Outre le manifeste, le 

livre colligeait divers textes théoriques et de création et contenait de nombreuses 

illustrations (par Claude Gauvreau, Fernand Leduc et Jean-Paul Riopelle), 

photographies (par Maurice Perron, dont certaines montrant une performance de 

Françoise Sullivan) et reproductions d'œuvres (de Paul-Émile Borduas, Marcel 

Barbeau, Pierre Gauvreau, Marcelle Ferron, Fernand Leduc et Jean-Paul 

165 Paul-Émile Borduas, Refus global, op. cit. 
166 Paul-Marie Lapointe, Le Vierge incendié, lithographie de Pierre Gauvreau, Saint-Hilaire, 
Éditions Mithra-Mythe, 1948, 106 p. 
167 Paul-Émile Borduas, Projections libérantes, Montréal, Éditions Mithra-Mythe, 1949,40 p. 
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Mousseau). Quant à Le vierge incendié de Paul-Marie Lapointe, sa couverture est 

une reproduction d'une lithographie signée Pierre Gauvreau. Projections libérantes 

est de facture sobre, sans illustration. 

Il importe enfin de signaler la parution en 1948 du recueil autoédité Naïade168 de 

Jean Léonard - imprimé comme nous l'avons indiqué par Arthur Gladu à l'École 

des arts graphiques - , et le contexte d'émergence des Éditions Erta dans l'histoire 

de l'édition de poésie québécoise est tracé. En définitive, Erta s'inscrivait dans une 

histoire du livre illustré en très lente évolution, principalement freinée par un manque 

d'initiatives de la part des éditeurs, hésitants à investir dans des projets d'édition 

luxueuse peu rentables et s'adressant à une clientèle restreinte. En effet, la 

reproduction des images, en particulier, majorait sensiblement les coûts de 

production puisque que plusieurs passages d'encres étaient , à l'époque, 

nécessaires pour les couleurs, couplé à la nécessité d'utiliser des papiers de qualité 

supérieure pour les imprimer convenablement. Les couvertures soignées posaient 

le même problème. Or, chez Erta, ce type d'ouvrages allait être produit de façon 

soutenue, en raison du fait que Roland Giguère possédait une connaissance 

approfondie des aspects techniques de l'imprimerie, en plus d'avoir gratuitement 

accès aux équipements permettant de les réaliser. Dans ces circonstances, l'atelier 

d 'imprimerie devenait un lieu d'expérimentations dans lequel le poète pouvait se 

livrer à des recherches quant à la mise en forme de ses propres textes. Avant 

168 Jean Léonard, op. cit. 
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Roland Giguère, aucun éditeur de poésie québécois n'avait connu cette proximité 

avec les métiers d'édition, proximité qui est aux sources des innovations d'avant­

garde qui caractérisent la production des Éditions Erta. 

1.7 Le projet surréaliste 

Dans l'aventure artistique, éditoriale et littéraire qui allait s'amorcer avec les Éditions 

Erta, on peut nettement déceler la pénétration de l'esprit surréaliste dans l'histoire 

de l'art québécois. En effet, le rapprochement des formes d'art moderne que l'on 

constatait si manifestement à la fin des années quarante découlait en partie de 

«l'esprit des surréalistes qui recoururent parmi les premiers à cette fusion des 

arts 169" et au travail de collaboration. Juste affirmation : on n'a qu'à évoquer le 

grand nombre de recueils de poésie écrits en collaboration depuis Les Champs 

magnétiques, les nombreuses expositions collectives surréalistes, les poèmes 

dédiés aux peintres (Éluard), les tableaux qui montrent des poètes (le célèbre Au 

rendez-vous des amis de Max Ernst), les portraits d'artistes par Man Ray, et surtout 

les livres illustrés surréalistes, dont les incontournables Nadja, Répétitions, Mains 

libres et Constellations comptent parmi les plus belles réalisations; en somme, on 

peut mesurer l'importance de la communauté artistique et littéraire chez les 

surréalistes et la très haute estime de l'amitié entre artistes chez André Breton tout 

particulièrement. 

169 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise, op. cit., p. 125. 
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Le livre constituait le terrain par excellence d'échanges entre surréalistes. Portes 

battantes, une exposition de bibliophilie surréaliste tenue en 1981, a donné 

l'occasion d'en cerner les principales caractéristiques: 

Nous ne sommes pas persuadés qu'il y ait un modèle 
canonique du livre surréaliste (d'où le titre de cette exposition, 
refusant l'exhaustivité autant que l'uniformité). On peut 
cependant le caractériser par la mise en facteur commun de 
plusieurs talents, les collaborateurs, poètes et peintres, 
établissant un dialogue infini. À la juxtaposition ils substituent 
l'échange et l'interprétation, de sorte qu'on ne sait plus si la 
gravure illustre le poème ou bien l'inverse. La rivalité fait place 
à la réciprocité, à laquelle est convié le regardeur, le lecteur. 
L'œuvre surréaliste est toujours la résultante de plusieurs 
hasards plus ou moins objectifs, une rencontre inopinée 
[ .. ·r 70

· 

De ce côté de l'Atlantique, un tel esprit de solidarité artistique animait autant le 

groupe de Borduas que celui de Pellan. Mais on sait que celui qui avait apporté au 

Québec une réelle connaissance du surréalisme et de ses modes de création, 

c'était Pellan171
. Même Borduas l'admettait172

. Cependant, l'idéal promu par les 

Automatistes d'un groupe fermé défendant une esthétique commune se 

rapprochait aussi beaucoup du surréalisme. Mais au contraire des positions 

scissionnistes de Borduas - qui nuisaient à d'éventuelles collaborations 

interdisciplinaires avec des artistes extérieurs au réseau (souvenons-nous du retrait 

170 Henri Béhar [éd.], «Portes battantes», Le livre surréaliste. Actes du colloque en Sorbonne, juin 
1981, Lausanne, L'âge d'homme, coll. «Mélusine», 1982, pp. 339-340. 
171 Le point tournant est l'exposition rétrospective que Pellan a présentée à Québec, dès son 
retour en 1940. L'exposition regroupait 161 œuvres et s'est tenue au Musée de la province de 
Québec, aujourd'hui le Musée national des Beaux-arts du Québec, à Québec. Elle a été reprise 
peu après en version réduite à l'Art Association de Montréal. 
172 Paul-Émile Borduas, «Projections libérantes», Refus global et autres écrits, op. cit. , p. 99. 
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du second Ateliers des arts graphiques) -, Pellan et ses disciples étaient mus par 

un désir d'une vaste réalisation collective, d'unification. Prisme d 'yeux en faisait 

clairement état et Pellan prêchait par l'exemple, notamment en regard de ses 

nombreuses collaborations avec des écrivains et gens de théâtre. Cette volonté, 

Albert Dumouchel , Arthur Gladu et Roland Giguère l'ont nettement concrétisée et 

l'esprit surréaliste a ainsi eu pour eux, comme nous le verrons à l'instant , de 

profondes résonances avec celle-ci. 

On se rappelle que le climat censurant de la célèbre Loi du cadenas, censée 

protéger «la province contre la propagande communiste173
» , mettait à mal toute 

initiative de publier ou de diffuser une pensée gauchiste. Dominique Baudouin 

résume parfaitement l'adéquation du surréalisme avec le contexte aliénant qui 

prévalait au Québec : 

La chance du surréalisme au Ouébec, ou si l'on préfère la 
chance du Ouébec devant le surréalisme, tenait à cette 
rencontre sur un terrain approprié, c 'est-à-dire en un moment 
où la situation historique appelait , suscitait un effort de 
renouvellement décisif, à la fois politique et culturel , individuel 
et collectif. Ce qui semblait s'offrir au surréalisme, était une 
possibilité d'incarnation, d'application concrète de ses 
exigences de libération psychique et spirituelle, comme de 
lutte contre les aliénations sociales174

. 

173 Selon le libellé officiel de la loi, promulguée en 1937 par Maurice Duplessis. Sur la censure au 
Québec, voir notamment Pierre Hébert, Censure et littérature au Québec. Le livre crucifié, 1625-
1919, Montréal , Fides, 1997,290 p. ; Pierre Hébert et Kenneth Landry [éds.], Dictionnaire de la 
censure au Québec. Littérature et cinéma, Montréal, Fides, 2006, 715 p. et Claude Lévesque 
[éd.], La censure dans tous ses états, Montréal, Hurtubise HMH, coll. "Constantes» , 2008, 160 p. 
174 Dominique Baudouin, " Le surréalisme au Québec», Mélusine, no. Il. Occulte-Occultation , 
Lausanne, L'âge d'homme, coll. "Cahiers du Centre de Recherche sur le Surréalisme», 1981, p. 
289. 
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Retrouvait -on un tel espoir de libération de la part du surréalisme chez les artistes 

de l'époque? Tout à fait. Albert Dumouchel : 

C'était le mouvement [le surréalisme] le plus important, car la 
société d'après-guerre avait besoin de poésie, de retrouver 
les forces poétiques optimistes, constructives, qui étaient 
latentes en nous dans cette époque de brutalité. Nous avions 
besoin de savoir que nous étions plus que cela, nous 
voulions détruire tous les conformismes, c'était une époque 
de révolte contre tout ce qui était surfait, une volonté de se 
réaliser intégralement 175. 

Léon Bellefleur : 

L'apport du surréalisme dans mon œuvre n'a pas seulement 
été important mais essentiel, et je ne vois pas comment, sans 
cela, j'aurais pu "vraiment" trouvé à m'exprimer. 
Le surréalisme n'a pas été uniquement une nouvelle école 
d'expression ou un nouveau langage, mais le bouleversement 
des valeurs sclérosées. Donc le courant de pensée le plus 
important du vingtième siècle176

. 

Roland Giguère : 

Le surréalisme est essentiellement une forme de pensée et un 
mode d'agir qui va plus loin que la facture de l'œuvre, afin 
d'explorer les zones les plus obscures de l'activité humaine, 
afin de repousser un peu plus loin les interdits, afin d'élargir le 
champ de la conscience et de la liberté177

. 

Le Québec n'était d'ailleurs pas la seule terre d'accueil du surréalisme; dans 

plusieurs régions du monde, le surréalisme est apparu à partir de la Deuxième 

Guerre mondiale comme un outil de libération d'une situation oppressive. C'est le 

175 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise, op. cit. , p. 338. 
176 Musée d 'art contemporain, op. cit., p. 10. 
177 Anonyme, «Roland Giguère. Profil d 'une démarche surréaliste», Vie des arts, vol. XX, no. 80, 
automne 1975, p. 46. 
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souhait exaucé de Breton: le surréalisme au service de la révolution. Dans sa 

préface à L 'anthologie de la nouvelle poésie nègre et malgache de langue française 

de 1948, Jean-Paul Sartre écrivait: 

[ ... ] en Europe le surréalisme, rejeté par ceux qui auraient pu 
lui transférer leur sang, languit et s'étiole. Mais au moment 
même où il perd contact avec la Révolution, voici qu'aux 
Antilles on le greffe sur une autre branche de la Révolution 
universelle , voici qu'il s'épanouit en une fleur énorme et 
sombre178

. 

Pour Roland Giguère, «poète de l'ébullition intérieure179
" , la révolution sera interne, 

intime; la pression du monde extérieur faisant prendre conscience des possibilités 

intérieures. Un monde nouveau attendait pour être mis au jour, fonction du poète, 

du voyant , de l'éclaireur. Ce rôle de révélateur, Giguère l'a assumé dès ses 

premiers poèmes publiés : 

Pourtant 

Cette lutte à parti pris ne peut durer 
L'homme à bout supplie la lumière 
Les levers de soleil se font rares 
Et l'on risque de crever 
Dans une nuit sans réveil 
Moulée par des fous 

Patience 

Les jardins reviendront 
Des fleurs nouvelles 
Enfanteront des hommes nouveaux 
Hommes-sourire Hommes-jeunesse 

176 Jean-Paul Sarte, «Orphée noir» in Léopold Sédar Senghor, Anthologie de la nouvelle poésie 
nègre et malgache de langue française, Paris, Presses Universitaires de France, 1972, 
p. XXVIII. 
179 L'expression est de Jacques Brault, «Roland Giguère. Poète de l'ébullition intérieure», 
Amérique française, vol. XIII , no. 2, juin 1995, p. 132. 
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Hommes-espérance 

Patience 

Rien n'est impossible180 

Ce projet d'«hommes-espérance» serait bientôt baptisé Erta. 

1.8 Naissance de l'atelier Erta dans «l'antre de la typographie181» 

J 'ai toujours été intrigué par un écrivain 
qui ignore comment son livre a vu le jour182

. 

Roland Giguère 

L'exposé qui précède sur le contexte social et artistique prévalant au moment de 

l'entrée de Roland Giguère aux Arts graphiques nous permettra de constater à quel 

point l'aventure éditoriale d'Erta qui allait s'amorcer est très intimement liée à 

l'apprentissage des métiers du livre. De même, nous pourrons comprendre en quoi 

ces techniques ont trouvé partie prenante dans la définition d'une esthétique du 

livre pour Giguère. Par ailleurs, nous avons vu que son arrivée à l'École des arts 

graphiques s'est produite à un moment de grande effervescence et de prises de 

position esthétiques du milieu artistique montréalais. Une solidarité artistique se 

faisait ressentir, qui s'est notamment manifestée dans Les Ateliers d'arts 

graphiques, et nous avons vu que celle-ci a trouvé écho, pour plusieurs, dans le 

surréalisme qui faisait son apparition au Québec à la même époque. 

180 Roland Giguère, «Savoir voir», Les ateliers d'arts graphiques, no. 3, op. cit. , s.p. 
181 L'expression est de Gilles Hénault, «Au début des années 50. Erta - Arts graphiques et 
poésie», op. cit., p. 20. 
182 Roland Giguère, «Une aventure en typographie», op. cit., p. 99. 
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Roland Giguère a ainsi côtoyé dès son arrivée à l'École de nombreux artistes liés 

principalement - mais non exclusivement - au réseau d'Alfred Pellan, rencontrés 

par l'entremise de deux mentors déterminants, Albert Dumouchel et Arthur Gladu. 

Plusieurs de ses rencontres mèneront à des collaborations, parfois répétées, au 

sein de la production d'Erta. De même, la proximité d'Erta avec le milieu 

professionnel des Arts graphiques a impliqué une sociabilité déterminante dans la 

ligne éditoriale de la maison. Les neuf premiers recueils d'Erta ont été imprimés à 

l'École des arts graphiques, de sorte que les ressources tant humaines que 

techniques qui y étaient disponibles ont influencé cette production. Giguère en 

témoigne, au sujet de Faire naÎtre : 

Ce premier livre fut une belle aventure de jeunesse et un bon 
travail d'apprentis-typographes. Nos cours terminés, Conrad 
Tremblay, Gilles Robert et moi allions flâner dans le quartier, 
li re à la Bibliothèque Saint-Sulpice [ .. . ] nous retournions à 
l'École à l'heure des cours du soir pour y réaliser nos projets 
élaborés durant le dîner. 
Avec l'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 à notre 
livre183

. 

Ainsi, Giguère, à la faveur d'une amitié grandissante avec les professeurs Arthur 

Gladu et Albert Dumouchel184 a bénéficié du privilège enviable de pouvoir tirer les 

183 Roland Giguère, «Une aventure en typographie», op. cit. , p. 102. [Nous soulignons.] 
184 Un poème de Giguère écrit le 15 janvier 1949 (quelques mois seulement après son arrivée à 
l'École) témoigne d'une vive amitié avec Dumouchel et surtout du rôle crucial que ce dernier a 
joué dans le parcours du jeune poète. Le poème est paru à titre d'hommage posthume et est 
accompagné d'une notice mentionnant : «Je ne saurais dire tout ce que je dois à Albert 
Dumouchel sinon qu'il m'a appris à voir.» «À UN VOYANT : ALBERT DUMOUCHEL ~ La nuit n'a 
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premiers recueils d'Erta avec les caractères et la presse à épreuves de l'École. 

Dans cet environnement stimulant, l'apprentissage de la typographie a trouvé pour 

Giguère son terrain d'expérimentation dans l'édition artisanale de poésie, en toute 

liberté: «On était entièrement libre, on faisait ce qu'on voulait. On n'avait aucun 

modèle185.» C'est juste. 

En effet, sur le plan de l'histoire de l'édition littéraire, les Éditions Erta sont nées 

dans une période creuse, consécutive à l'après-guerre186
. Si, comme nous l'avons 

vu, Les Cahiers de la file indienne ont fait figure de pionniers dans l'édition artisanale 

de poésie, leur parcours s'est toutefois arrêté en 1949 (avec un soubresaut en 

1957). De même, les Éditions Parizeau (1946), les Éditions Bernard Valiquette 

(1946) et les Éditions de l'Arbre (1948) ont fermé leurs «livres» après une faste et 

exaltante activité commerciale. En 1949, année de la publication du premier recueil 

d'Erta, seulement neuf recueils de poésie ont été publiés au Québec, en incluant les 

productions d'auteurs 187 . Pour toute la décennie 1940, Richard Giguère dénombre 

que Fides n'a publié que dix recueils de poésie, Beauchemin, trois, Pilon, six et les 

pas toujours su fermer les volets 0 il suffit d'une seule fenêtre illuminée 0 un seul œil à la fenêtre 0 

pour découvrir une île fraîche 0 à la croisée des matins ~ il Y aura toujours quelqu'un au rendez­
vous [ ... j» Roland Giguère, «À un voyant. Albert Dumouchel», Forêt vierge folle , Montréal , 
Éditions de l'Hexagone, coll. «Parcours», 1978, pp. 10-11 . 
185 Richard Giguère, «Un surréalisme sans frontière», L'édition de poésie. Les éditions Erta, 
Orphée, Nocturne, Quartz, Atys et l'Hexagone, Sherbrooke, Éditions Ex Libris , Collection 
«Études sur l'édition», 1989, p. 58. 
186 Voir Jacques Michon [éd .j , Histoire de l'édition littéraire au Québec au XX· siècle. Volume 2. 
Le temps des éditeurs. 1940-1959, Montréal, Fides, 2004, p. 238. 
187 Richard Giguère, «Un surréalisme sans frontière», op. cit. , p. 58. 
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Éditions de l'Arbre, quatre188
. «Seuls Les Cahiers de la file indienne [ .. . ] peuvent être 

considérés vraiment comme un éditeur de poésie189
" , affirme-t-il. 

Aucun modèle ou presque, donc, mais dans ce contexte d'effervescence se 

retrouvaient un bon nombre d'artistes désireux d'échanger. On remarquait ainsi un 

bel esprit de collaboration dans Les Cahiers de la file indienne comme on l'a revu 

au sein des Ateliers d 'arts graphiques. Baignant dans cette façon de faire dès son 

entrée à l'École, Giguère poursuivra avec Erta cette féconde approche 

interdisciplinaire. 

Une différence existe toutefois entre Les Cahiers de la file indienne et Erta : chez les 

premiers , Hénault et de Grandmont ne possédaient pas de compétences en 

imprimerie et devaient ainsi confier leurs maquettes à des imprimeurs. Giguère, lui , 

est le premier éditeur de poésie québécois à connaître de première main les métiers 

du livre 190. Deux répercussions majeures découlent de cet état de fait : le caractère 

intégré des activités éditoriales et leur interdisciplinarité. 

Lorsqu'un poète édite et imprime lui-même ses ouvrages, il bouscule la répartition 

habituelle des rôles entre l'écrivain, l'éditeur et l'imprimeur. L'écrivain pourra en effet 

intervenir à toutes les étapes de création, de l'écriture à la finition matérielle du 

recueil. Il n'aura pas à confier son manuscrit à un éditeur qui a pour tâche, outre la 

188 Id . 
189 Id. 
1~ Id. , p. 59. 
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révision des textes, de préparer le livre: choisir les caractères, le format, le papier, 

les couleurs, etc. , fixant ainsi la présentation matérielle des poèmes. Ces choix 

éditoriaux sont effectués en concertation avec l'imprimeur qui en évalue la faisabilité 

et les coûts de production. Ce dernier possède l'outillage et établit donc les 

paramètres des possibilités sur le plan technique (caractères disponibles, formats, 

encres, coûts, etc.). Dans le cas de Giguère, tous ces choix quant à la matérialité 

du livre et qui portent à conséquence sur le processus de signification seront de 

son ressort, parfois avec des collaborateurs qu'il aura réunis en atelier. 

Un tel travail de création s'entreprend dès lors comme un projet global effectué 

dans un esprit d'atelier, où toutes les disciplines cohabitent, assumées seul par le 

poète artisan ou par une petite équipe (écrivain , illustrateur, maquettiste, relieur et 

autres) travaillant de manière rapprochée sur le projet du poète. L'atelier, dans ces 

cas, revêt son sens concret, à savoir un lieu où œuvrent conjointement des 

artisans: «Erta a toujours été un atelier où l'on travaillait modestement à la gloire de 

la main 191 . » 

Dans un tel contexte d'autonomie, l'écriture pourra ainsi anticiper et déterminer à 

l'avance les manipulations techniques qui la mettront en forme; entre les deux 

s'instaureront de fait des rapports étroits de production de sens. Le texte peut en 

effet être enrichi par diverses manipulations reliées en premier lieu à la typographie. 

191 Denise Marsan, «Introduction» in Bibliothèque nationale du Québec, Éditions Erta, Montréal, 
Ministère des affaires culturelles, 1971 , p. 8. [Italiques dans l'original.] 
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Le choix des caractères, 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 matériel sur le signifiant au travail initial de création textuelle. De même, 

les papiers, couvertures, reliures ou emboîtages pourront également servir de 

prolongement à un fil esthétique qui part du texte. Toutes ces disciplines 

interviennent dans «le processus de construction du sens 192» que constitue 

l'élaboration d'un recueil de poésie. 

Avec l'apparition des Éditions Erta dans l'histoire du livre québécois, les métiers du 

livre eux-mêmes s'orientent désormais vers des recherches esthétiques d'avant-

garde, à la suite des Ateliers d'arts graphiques. Cette orientation résulte du contact, 

certes éphémère, qu'a établi Giguère durant sa formation avec plusieurs écrivains, 

artistes visuels et praticiens du livre dans un environnement où s'exprimaient des 

tendances esthétiques diverses mais souvent révolutionnaires, et dont les plus 

marquantes pour le futur éditeur ont été le surréalisme et le Bauhaus. Exposé de 

façon plus durable à ces dernières - par des lectures fortuites d'abord, puis par des 

liens sociaux concrets avec certains écrivains et plasticiens pour le surréalisme et 

auprès d'Arthur Gladu pendant deux années de spécialisation en typographie pour 

le Bauhaus - , Giguère les aura fortement intégrées dans tous les aspects des 

pratiques éditoriales d'Erta. 

192 L'expression provient de l'historien du livre Roger Chartier, Au bord de la falaise. L'histoire 
entre certitudes et inquiétude, Paris, Éditions Albin Michel , coll. «Histoire", 1998, p. 260. 
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Dans le chapitre qui suit, nous porterons notre attention sur les possibilités 

expressives de la typographie, en commençant par détailler historiquement 

l'émergence de sa modernité, de l'Europe vers le Québec où la «Nouvelle 

Typographie» a trouvé en l'École des arts graphiques un excellent terrain d'accueil. 
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CHAPITRE 2 

L'ÉMERGENCE D'UNE NOUVELLE TYPOGRAPHIE AU QUÉBEC 
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Né au sein de l'École des arts graphiques, l'atelier d'Erta a pu bénéficier tant de ses 

ressources humaines que de ses ressources techniques. Nous posons d'ailleurs 

comme hypothèse que cette proximité entre la maison d'édition et l'École a eu pour 

conséquence d 'intégrer dans les œuvres produites les matériaux mêmes de la 

création, constituant de fait une sorte de réflexion sur le médium; il y a ainsi eu des 

effets d'immédiateté entre les œuvres et leur milieu d'émergence. En effet, il semble 

que l'atelier d'Erta ait été à ce point tributaire de l'environnement des Arts 

graphiques que sa production y référait directement : formes, couleurs et signes 

ont ainsi progressivement envahi les poèmes. Tout ceci marque la naissance 

précoce de Roland Giguère l'esthéticien, et c'est d 'abord par son métier de 

typographe qu'il construira de toutes pièces son esthétique. 

Après une première année à s' initier à diverses techniques dont la gravure, la 

lithographie, le pressage et la reliure, Roland Giguère a opté pour une spécialisation 

en typographie auprès 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 initiés, a littéralement foudroyé Giguère, inscrit à l'École des arts graphiques 

"pour l'amour du livre193
". Le jeu du plomb encré sur le papier, l'apparition du mot 

sur la page l'ont fasciné; Giguère a découvert dans la typographie le "pouvoir du 

193 Roland Giguère, «Une aventure en typographie. Des Arts graphiques aux Éditions Erta», 
Études françaises , vol. 18, no. 2, automne 1982, p. 100. 
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nOir194
» , qui est à l'origine, comme nous le verrons tout au cours de ce chapitre, de 

son esthétique et de sa poétique du livre. Plus encore, nous verrons que la 

typographie sera thématisée par Giguère dans son écriture: la présence concrète -

noire - du mot sur la page sera métaphorisée en mondes nouveaux créés par le 

poète, l'artiste, l'artisan, mondes d'expression, de création pour conjurer l'absence 

de parole, l'inexistence. 

Nous avons mentionné au chapitre précédent qu'une des principales répercussions 

du fait qu'Erta ait vu le jour à l'École des arts graphiques sur l'histoire de la maison 

est le développement d'une approche interdisciplinaire effectuée en atelier. Au sein 

de ce dernier, les diverses disciplines intervenant dans l'élaboration du livre -les 

métiers du livre- cohabitent de façon très étroite afin de réaliser le projet d'écriture. 

Dans cette perspective, nous nous intéresserons aux rapports que la typographie 

peut entretenir avec le travail d'écriture. D'abord, nous porterons notre attention sur 

l'évolution de la typographie au 208 siècle, marqué par des expérimentations sur la 

spatialisation du texte, dans la foulée de Un coup de dés jamais n 'abolira le hasard 

de Stéphane Mallarmé. Rédigé en 1897, un an avant la mort de son auteur195
, ce 

texte est généralement tenu pour le pionnier des expérimentations sur la 

194 L'expression deviendra le titre d 'une suite poétique et d'une exposition de peintures et 
d'encres au Musée d 'art contemporain de Montréal, en 1966. Nous y reviendrons à la section 
3.7 du prochain chapitre. 
195 Le texte ne rencontrera toutefois sa forme typographique définitive qu'en 1914, alors que la 
N.R.F. réalisait enfin l'ouvrage selon les nombreuses indications manuscrites de Mallarmé. Sur le 
plan technique, le texte représentait un immense défi de transcription : les espaces blancs 
devaient être composés manuellement, ce qui impliquait d'innombrables calculs afin de parvenir 
aux proportions adéquates, en plus de la très grande différenciation des caractères (tailles, 
romains, italiques, majuscules, minuscules, etc.) Voir Alan Bartram, Bauhaus, Modernism and 
the lIIustrated Book, New Haven, Yale University Press, 2004, p. 37. 
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présentation visuelle du poème, influençant nombre de recherches subséquentes 

sur la mise en espace du texte. Pour la première fois, les blancs de la page et les 

blocs noirs du texte n'étaient pas simplement conçus comme l'opposition du vide 

et du plein, les blancs étant confinés à la marge du poème, mais comme deux 

matières à mettre en page, à faire signifier conjointement. 

Nous examinerons ensuite en quoi et avec quelles conséquences la typographie 

moderne, telle qu'enseignée par Arthur Gladu et dont a profité Roland Giguère, 

permet de donner corps au texte, en tenant compte, esthétiquement de sa 

dimension matérielle. Cet aspect sera étudié à la lumière de l'intermédialité, une 

approche qui postule que les formes matérielles du texte génèrent des effets de 

signification. 

2.1 Innovations typographiques au 20e siècle 

La typographie a traditionnellement été imperméable aux modes et courants 

artistiques. Jérôme Peignot, fondateur de l'importante revue Arts et métiers 

graphiques, écrivait: " II faut beaucoup de temps à la typographie pour avaliser un 

nouveau style. Le miracle est qu'en dépit des principes d'immobilité qui la 

régissent, elle y parvient toujours 196. » 

196 Jérôme Peignot, De l'écriture à la typographie, Paris, Gallimard, coll. "Idées», 1967, p. 85. 
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Au tournant du 20e siècle, alors que les avancées technologiques permettaient 

désormais une diffusion à plein régime de l'imprimé, une nouvelle efficacité 

communicationnelle était recherchée. Les journaux se livraient à des guerres de 

titres, les publicitaires concevaient des affiches criantes et, d'une façon beaucoup 

moins généralisée, mais des plus significatives, des poètes expérimentaient sur la 

page: après Mallarmé, c'était le cas d'Apollinaire, de Cendrars, de Marinetti et de 

Dada. La typographie allait être secouée de toutes parts: 

La révolution typographique et poétique fut influencée très 
certainement comme Mallarmé par les affiches, les annonces, 
voire les partitions musicales [ ... ] La publicité en général 
disposant de moyens plus importants que les éditeurs ou les 
artistes, peut aussi se permettre de jouer avec les couleurs 
[ .. . ]197 

Le dessin et la fonte de nouveaux caractères, plus modernes, ont exprimé ces 

tendances. On pouvait effectivement constater un net déclin des caractères néo-

classiques, dominés par le Didot (figure 3) , dans les usages commerciaux à partir 

de 1860. Austères et ornés d'empattements198 jugés superflus, on les délaissait au 

profit d'une recherche de fonctionnalité. Le caractère moderne permettrait de plus 

grands contrastes, tout en étant totalement dénué de valeur connotative 

intrinsèque199
. Le Didot , en ce sens, respirait trop les Lumières, son expressivité 

197 Jacques Damase, Révolution typographique depuis Stéphane Mallarmé, Genève, Galerie 
Motte, 1966, p. XII . 
198 Empattement : «Petit trait terminal qui apparaît à la base des lettres», Jadette Laliberté, 
Formes typographiques, Historique/Anatomie/Classification, Québec, Presses de l'Université 
Laval , 2004, p. 86. On utilise parfois le terme anglais «serifs» pour les désigner. 
199 Voir René Panat, «La création typographique des Français», in Henri-Jean Martin et Roger 
Chartier [éd .], Histoire de l'édition française. Le livre concurrencé. 1900- 1950, tome 4, Paris, 
Fayard, 1991 , pp. 367-399. 
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encombrait200
; de plus, avec ses pleins201 beaucoup plus épais que ses déliés202

, le 

Didot supporte mal la graisse203
, le constraste par excellence. 

On recherchera plutôt un caractère dont on pourrait exploiter l'expressivité de façon 

externe, purement fonctionnelle; c'est-à-dire non plus à partir de l'expressivité 

connotée par le caractère même. Les caractères à empattements, lesquels 

rappellent leur antique filiation avec une calligraphie d'origine, ne possèdent pas, 

selon les nouvelles exigences, la maniabilité et la neutralité d'un caractère 

strictement géométrique. Les Linéales, caractères bâtons, c'est-à-dire sans 

empattements, apparaîtront comme la voie à explorer. Ces caractères 

géométriques réduits à leur plus simple squelette ne présentent que peu ou pas de 

déliés et permettent ainsi de grandes variations de graisse. 

Après la Première Guerre mondiale, l'avant-garde constructiviste russe a été à 

l'origine d'une vaste impulsion donnée à de nouvelles recherches typographiques, 

ressentie dans plusieurs pays d'Europe le long de l'axe Moscou-Berlin2
0

4
. Le 

typographe russe El Lissitzky, en particulier, a exercé un rôle important dans ces 

transferts culturels : 

200 " Le Didot est un caractère qui incite à ergoter. En matière de typographie, cela n'est pas un 
bon signe.», Jérôme Peignot, op. cit., pp. 73-74. 
201 Plein: "Partie épaisse du tracé d'une lettre», Jadette Laliberté, op. cit. , p. 91. 
202 Délié : " Partie maigre du tracé d'une lettre», Jadette Laliberté, op. cit., p. 86. 
2œ Graisse : " Épaisseur des traites d 'un caractère. Certains caractères sont disponibles dans 
une seule graisse; d 'autres se déclinent en plusieurs graisses: maigre, normal , mi-gras, gras, 
extra-gras, etc.», Jadette Laliberté, op. cit., pp. 87-88. 
204 Dont le coup d'envoi a été la "Première exposition d 'art russe» présentée à Berlin en 1922. 
Voir Roxane Jubert, Graphisme, typographie, histoire, Paris, Flammarion, 2005, pp. 180-220. 
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Dans une dynamique d'interactions, il répand en Allemagne 
les idées constructivistes, visite le Bauhaus, collabore avec 
Kurt Schwitters à Hanovre, ainsi qu'avec Jean Arp en Suisse. 
Présenté comme un personnage clé dans la sphère des 
échanges entre Russie et Europe centre-occidentale, il 
dégage une forte influence sur son passage - établissant 
également des liens outre-atlantiques. [ ... ] À travers ce vaste 
processus d'échanges, l'impulsion constructiviste s'étend 
dans les années 1920 à une grande partie du centre 
européen, traversant bien des pays - Tchécoslovaquie , 
Pologne, Pays-Bas, Allemagne ou Suisse205

. 

Dans cette foulée, on assistait en Allemagne à la naissance du célèbre caractère 

Futura (1927 , figure 4), le prototype d'un sous-groupe de Linéales nommé 

géométriques, qui a connu une grande diffusion et de nombreuses imitations206
. 

Parfaite transition entre le classique et le moderne, le Futura est le premier 

caractère sans empattement dessiné pour le texte courant et il s'est ainsi assuré la 

postérité2
0

7
. En 1928, un jeune typographe autrichien du nom de Jan Tschichold 

faisait paraître le livre-manifeste Oie Neue Typographie208 dont les principes se 

résument en deux mots: «asymétrie, linéale209
" (Tschichold a par ailleurs renoncé à 

ses principes à partir de 1932). L'importance de son ouvrage tient notamment au 

fait que, pour la première fois, la typographie était considérée «comme la 

. 205 Id., p. 184. 
206 Id. , p. 212. 
207 Jadette Laliberté, op. cit. , p. 42. 
208 Jan Tschichold, Die Neue Typographie. Ein Handbuch für zeitgemass Schaffende, Berlin, 
Verlag des Bildungsverbandes der Deutschen Buchdrucker, 1928. Nous nous référerons à la 
traduction anglaise pour les citations : Jan Tschichold, The New Typography. A Handbook for 
Modern Designers, Berkeley, University of California Press, 1995, 236 p. 
209 Lewis Blackwell , Typo du 20e siècle, Paris, Flammarion, 2004, p. 55. 
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disposition graphique et le choix des caractères, et non plus comme un terme 

général servant à décrire certains aspects plus pratiques de l'impression210
.» 

Au Bauhaus, les typographes Laszlo Moholy-Nagy et Herbert Bayer allaient de leur 

côté s'imposer comme les chefs de file mondiaux de la «Nouvelle Typographie». 

Radicale -allant un temps jusqu'à plaider pour l'abolition des majuscules- et 

stylisée, la typographie Bauhaus proposait des caractères simplifiés à l'extrême, 

réduits à des lignes, cercles et demi-cercles, où la main du dessinateur était 

totalement évacuée et remplacée par le compas, l'équerre et la règle (figure 5). Seul 

le corps des caractères variait, avec possibilité de graisse. L'italique était possible, 

mais peu utilisé, en raison de sa référence calligraphique211
. Ces caractères 

rendaient possibles de larges contrastes à des fins d'efficacité dans la 

communication; à cet égard, il ne faut pas perdre de vue les visées pragmatiques 

du Bauhaus qui aspirait à un art commercialisable, mais renouvelé. 

D'ailleurs, si les caractères proposés au Bauhaus étaient novateurs, leurs 

recherches s'inscrivaient néanmoins en continuité avec une certaine tradition 

typographique, rigoureuse, qui prônait une communication s'effectuant avec la plus 

grande clarté visuelle : «La typographie cristalline est, sans aucun doute, celle qui 

convient le mieux à la transmission de la pensée212.» Les visées de Moholy-Nagy en 

1923 vont tout à fait dans ce sens: il s'agit de communiquer «un message clair 

210 Id. 

211 Jadette Laliberté, op. cit., p. 44. 
212 Jérôme Peignot, op. cit. , p. 89. 
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sous la forme la plus pénétrante213
» , mais la préoccupation est de renouveler les 

moyens pour y parvenir. Pour ce faire, les couleurs employées étaient restreintes au 

maximum -noir, blanc et rouge, jaune occasionnel- et le texte était présenté par 

blocs, en ayant recours aux angles, aux obliques et aux formes élémentaires 

(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 symétrie et d'horizontalité, mais s'ajustait à la 

signification du mot et à l'effet global recherché214
• 

On accordait ainsi une importance prépondérante à l'espace créé par la mise en 

page, ce qui tranchait nettement avec les compositions chargées héritées du 1 ge 

siècle. À cet égard, il convient à nouveau de souligner l'importance fondamentale 

de l'intuition de Stéphane Mallarmé quant à l'espacement des noirs et à la 

valorisation des blancs de la page dans la spatialisation du texte. 

Parallèlement, en France, les artistes graphiques n'avaient pas emboité le pas aux 

expérimentations constructivistes sur les formes. Par contre, certains affichistes 

d'avant-garde façonnaient ce qui allait être baptisé l'Art Déco, soit une approche 

213 Laszlo Moholy-Nagy, «La Nouvelle Typographie» in Jeannine Fiedler et Peter Feierabend 
[éd .], Bauhaus , K61n, K6nemann, 2000, p. 504. Jan Tschichold ira dans le même 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 c/aims 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 [éd .], Bauhaus. 1919- 1933, K61n, Taschen , 1990, p. 151 et Lewis 
Blackwell, op. cit., pp. 42-65. 
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graphique hybride, plus héritée du cubisme que du constructivisme, tout en 

conservant la rigueur géométrique de ce dernier: 

L'Art Déco puise aussi bien dans le cubisme et dans le décor 
géométrique que dans les motifs floraux, l'Art Nouveau, 
l'artisanat ou l'illustration. Dans le domaine du graphisme, 
l'Art Déco se caractérise par l'usage d'aplats, de motifs, de 
dessin au trait, de couleurs chaleureuses - recourant peu à la 
photographie215

. 

L'Art Déco est aussi à l'origine de quelques créations typographiques, dont le 

caractères les plus célèbres sont sans conteste le Bifur (1929, figure 8) et le Peignot 

(1937, figure 9), tous deux du graphiste français Cassandre. Comme au Bauhaus, 

le recours aux horizontales, verticales et obliques, de même que l'importance 

accordée aux contrastes des volumes et des couleurs sont marqués. 

L'Art Déco a connu une importante vague de diffusion outre-Atlantique, en partie 

grâce à la revue Arts et métiers graphiques qui, fondée en 1927, faisait connaître 

internationalement le travail graphique, français 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. Ouring the magazine 's last year, English translations 

215 Roxane Jubert, op. cit., p. 222. 
216 Arts et métiers graphiques n'était pas pour autant exclusivement consacré au graphisme 
français . En 1930, Jan Tschichold y signait un texte intitulé «Qu'est-ce que la Nouvelle 
Typographie et que veut-elle?», Arts et Métiers Graphiques, no. 19, septembre 1930, pp. 46-53. 
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of the table of contents and image captions were printed 
alongside the French217

. 

Aux États-Unis, l'Art Déco s'est implanté avec vigueur dans l'architecture et 

l'affiche, particulièrement pendant la Seconde Guerre mondiale. Parmi les 

graphistes Art Déco qui ont traversé l'Atlantique, mentionnons Jean Carlu, affichiste 

influent et collaborateur à Arts et métiers graphiques218
, qui a trouvé aux États-Unis 

un marché très favorable à son art publicitaire. Carlu est d'ailleurs passé à l'histoire 

avec son affiche America's Answer! Production de 1941 (figure 10), reproduite dans 

de nombreux quotidiens aux États-Unis et au Canada. 

Son frère , l'architecte Jacques Carlu, a quant à lui réalisé en 1931 le design du 

célèbre restaurant du ge étage de l'édifice Eaton 's à Montréal (figure 11), qui 

témoigne d'une percée importante de l'Art Déco au Ouébec. Au même moment 

(1928-1943) , l'ingénieur, architecte et artiste montréalais Ernest Cormier était 

responsable de l'érection du bâtiment principal de l'Université de Montréal (figure 

12), salué comme le premier édifice moderne du Québec219
, d'un style apparenté à 

217 Rochester Institute of Technology, Arts et Métiers Graphiques Web , 
http://ellie .rit.edu:1213/index.htm. Consulté le 15 août 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 façon qu 'il ne l'oublie plus. [ ... ] L'affiche doit être 
une composition fermée, rythmée par un système géométrique simple.» Jean Carlu, «Réflexions 
sur l 'esthétique de l'affiche», Arts et métiers graphiques, no. 7, septembre 1928, pp. 437-438 
cité par Roxane Jubert, op. cit., p. 231 . 
219 «Le " pavillon principal" de l'Université de Montréal [ ... ] est sans nul doute l'œuvre maîtresse 
d 'Ernest Cormier. Œuvre maîtresse et œuvre charnière, car c 'est sa première grande commande 
reçue à titre personnel et le premier bâtiment institutionnel véritablement " moderne" construit 
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2.2 Arthur Gladu, maître typographe de l'École des arts graphiques 

Ainsi, la modernité québécoise en typographie est en partie tributaire de 

l'introduction de l'Art Déco en Amérique, en plus des influences du Bauhaus221 qui 

se faisaient notamment sentir du côté des peintres. Paul Klee, en effet, était devenu 

une source d'inspiration chez nombre d'artistes à partir du milieu des années 1940. 

C'était le cas, comme nous l'avons vu, de Léon Bellefleur, Albert Dumouchel et 

Arthur Gladu. 

Sur le plan de la typographie, Gladu rapporte au passage que «[I]e grand 

changement d'orientation dans la typographie d'avant-garde au Québec prit 

naissance vers 1934 avec l'apparition de Roch Lefebvre comme professeur. Lui 

seul encouragea les étudiants dans cette voie222
.» Gladu avait fait partie de ces 

étudiants. Lefebvre enseignait à l'École technique de Montréal, d'où Gladu avait 

obtenu son diplôme en 1935. À la suite du décès de Fernand Caillet en 1938, 

au Québec.» Isabelle Gournay [éd .], Ernest Cormier et l'Université de Montréal, Montréal , 
Éditions du Méridien, 1990, p. 11. 
220 «Chez Ernest Cormier, l'apprentissage de la modernité - un concept à redéfinir dans une 
optique nord-américaine et non pas selon les critères de l'avant-garde européenne - ne 
s'effectue pas de manière linéaire. [00 ') Compte tenu de la diversité de ses emprunts et de son 
rejet des modes passagères au profit d'une architecture de la "longue durée" , il serait trop 
restrictif de classer Cormier parmi les grands maîtres de l'Art Déco.» Id. , pp. 12-13. 
221 À la suite de la fermeture du Bauhaus en 1933 par le régime national-socialiste hitlérien, 
Laszlo Moholy-Nagy a fondé à Chicago le New Bauhaus, en 1937. Après certaines difficultés, 
l'école a été rebaptisée Chicago School of Design en 1939, puis Institute of Design en 1944. 
Moholy-Nagy a quitté la direction de l'école en 1945 et est décédé l'année suivante. L'lnstitute 
of Design s'est par la suite greffé à l'Illinois Institute of Technology en 1949. Voir notamment 
Jeannine Fiedler et Peter Feierabend [éd.], op. cit., pp. 66-73. 
222 Arthur Gladu, Tel que j'étais, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. «Itinéraires», p. 59. 
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Lefebvre l'avait remplacé à titre de chef de la section d'imprimerie, une fonction 

qu'il a continué d'occuper à l'École des arts graphiques sous Louis-Philippe 

Beaudoin. Les professeurs Dumouchel et Gladu travaillaient donc en étroite 

collaboration avec Roch Lefebvre en atelier. 

Dans Les Ateliers d'arts graphiques, respectivement de 1947 et 1949, la modernité 

typographique québécoise s'est faite pleinement ressentir, et chaleureusement 

accueillir par la critique. Nous avons vu que Gladu, directeur technique de la revue, 

avait assumé les choix de mise en page et de caractères, 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 poème 

du critique Charles Hamel (figure 14), illustre très bien l'audace typographique 

attribuée à la revue. La composition triangulaire, élargissante, agit en 

complémentarité directe avec le texte, partant de son titre et du propos développé 

par l'auteur, pour créer un mouvement. Celui-ci appuie à la fois visuellement et 

conceptuellement la temporalité suggérée par le texte: la composition projette 

concrètement le texte dans l'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 Léonard a lui aussi bénéficié d'une mise en page dynamique et 

novatrice. Extrait de son recueil Naïade, alors en préparation223
, le texte «L'ermite» 

(figure 15) est disposé en rupture avec l'horizontalité traditionnelle des vers. 

Constitué de sept strophes disposées sous le titre allongé, le texte s'entrevoit dès 

lors en blocs isolés -comme autant de cloîtres d'ermite-, et la lecture de ces blocs 

devient possible aussi bien sur l'axe horizontal que vertical, renforçant 

l' indépendance de chaque strophe entre elles. Pour un autre poème de Léonard, 

sans titre (figure 16), Gladu a créé une mosaïque circulaire rappelant un paysage 

minimal, mais aussi un cycle, tel celui du soleil. Cette fois encore, le typographe est 

parvenu à créer une charpente textuelle à partir d'éléments de sens contenus dans 

les textes. 

Ce premier contact du public québécois avec l'édition de luxe et la nouvelle 

typographie l'accompagnant s'est renoué avec la seconde livraison des Ateliers 

d'arts graphiques, de 1949. Rappelions que Roland Giguère avait oeuvré à la 

réalisation technique de ce dernier numéro des Ateliers, en plus de fournir trois 

poèmes. C'était pour lui l'occasion d'un contact étroit avec la nouvelle typographie 

auprès d'Arthur Gladu; aussi nous y attarderons-nous un peu plus longuement. 

Le projet d'affiche «Miroir de l'affiche canadienne» (figure 17) publié par Gladu 

témoigne clairement de sa compréhension de la nouvelle typographie façon 

223 Rappelons que le recueil de Léonard est paru sur les presses de l'École des arts graphiques 
en 1948. Sa conception et son impression ont été assurées par Arthur Gladu. 
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Bauhaus: contraste fort entre blanc et noir -effet miroir-, composition toute en 

lignes et recours au caractère Tempo, dont l'usage est par ailleurs dominant dans 

les deux cahiers. Le Tempo (1930, figure 18) est une Linéale géométrique fondée à 

la suite du succès du Futura, tout comme le Kabel (1927, figure 19), elle aussi 

utilisée dans la revue. Ces caractères sans empattements comptent parmi les 

héritiers du constructivisme et du Bauhaus. Leur présence dans la revue fait non 

seulement foi du modernisme de Gladu, mais également des ressources 

techniques dont était pourvue l'École des arts graphiques. Ces caractères de 

plomb, très dispendieux, étaient effectivement la propriété de l'École. 

Quant au texte «New Forms and Directions in Typographie Researeh » de Carl Oair, 

il est, en soi, une leçon de maître. Exceptionnellement, la mise en pages a été 

assumée par Oair lui-même, ce qui témoigne en quelque sorte de son autorité 

auprès de Gladu, qui a bien voulu lui céder sa place, temporairement. Nous avons 

brièvement évoqué au chapitre précédent l'importance du typographe canadien 

dans l'histoire du graphisme et de la typographie. Oair s'était installé à Montréal en 

1947 et y avait ouvert un studio de design à vocation commerciale. Ses recherches 

typographiques prendront de plus en plus d'ampleur et il gagnera en moins de dix 

ans une réputation internationale; on retient par ailleurs de Carl Oair qu'il est le 

créateur du premier caractère typographique dessiné au Canada, le Cartier (1967). 
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Didactique, le texte de Dair expose une conception purement fonctionaliste de la 

typographie, en soulignant l'importance de la recherche formelle (figure 21). La 

typographie, affirme-t-il, «is the complete abstract art, and must be approached as 

such224.» À l'instar du Bauhaus, le caractère est vu comme un générateur d'espace 

et de perceptions sensorielles. Selon Dair, le mouvement de la mise en page doit 

absolument remplacer les approches statiques anciennes, une idée parfaitement 

exemplifiée par le travail de composition dynamique du texte. La trace du Bauhaus 

est patente : on observe une absence complète de majuscules, un recours à un 

nombre très limité de couleurs et une composition asymétrique qui travaille autant 

les horizontales que les verticales. De plus, Dair expose une conception nettement 

avant-gardiste -et développée à l'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 spa ces betweenthewords, but betweengroups225. » Cette 

agglutination des mots effectuée par Dair montre bien combien ceux-ci sont 

manipulés comme des volumes, des espaces à agencer. 

Parmi les autres pages où la typographie est particulièrement novatrice, signalons 

également celles de «Poems in Memory» de John McCombe Reynolds (figure 22), 

ornées d'une touche minimale de lignes colorées et conservant dans la page une 

large proportion de blanc, de même que «La vie la nuit», signé Robert Élie (figure 

224 Carl Dair, «New Forms and Directions in Typographie Researeh", Les Ateliers d 'arts 
graphiques, no. 3, 1949, s.p. 
225 Id. 
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23) . Ce dernier texte a été composé en Bodoni (figure 20), un caractère du 1Se 

siècle à la fois élégant et fort, qui supporte très bien la graisse (ici un Bodoni ultra 

grasf26. La mise en page se distingue, comme pour l'affiche de Gladu discutée plus 

haut, par des contrastes forts entre de grands blocs de noirs et de blancs. La page 

ainsi composée livre admirablement bien le propos de l'auteur, dont les réflexions 

étaient développées à travers l'isotopie duelle de la noirceur et de la lumière. À cet 

égard, la page manifeste cette expressivité fonctionnelle dont la nouvelle 

typographie faisait état, à savoir que la page est conçue comme un espace 

agissant, un instrument de perception qui met le lecteur en contact avec le texte. 

Là se situe donc l'innovation de la typographie moderne, conçue désormais 

comme un art d'abstraction épuré et générateur d'espaces. Walter Gropius, 

architecte et fondateur du Bauhaus, avait eu dès 1914 l'intuition de ces nouvelles 

formes: 

Tous les détails accessoires sont subordonnés à une 
représentation formelle majeure et simple, qui, une fois les 
formes définitives trouvées, devra finalement conduire à une 
expression symbolique du sens profond de la forme 
construite moderne227 . 

Cette idée est aux sources de cette nouvelle typographie essentiellement 

dynamique qui s'appuie sur la charpente visuelle infléchie par le texte: «Le premier 

226 Le Bodoni a conservé la faveur des typographes du 20e siècle en raison de sa grande 
capacité de contrastes de graisse, à l' instar des caractères 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 [éd.], op. cit. , p. 17. 
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objectif de la Nouvelle Typographie est de développer sa forme visible à partir des 

fonctions du texte228
.» Celle-ci participe désormais activement à la signification du 

texte, mais de façon parfaitement intégrée, sans heurt. Ainsi, au principe de 

discrétion229 qui la régissait depuis des siècles est plutôt substitué celui de la clarté. 

Aussi élaborée ou éclatée puisse-t-elle être, la typographie ne doit effectivement 

surimposer aucun obstacle à la lecture. Mais, forte d'une révolution qui l'avait 

libérée de l'horizontalité et de la symétrie traditionnelles du texte composé, la 

typographie pouvait dès lors plonger plus profondément dans le texte et en révéler 

le squelette. On comprend donc mieux l'attrait qu'elle a pu avoir sur Roland 

Giguère et que celui-ci ait pu écrire: «Le typographe est au cœur du texte: c'est lui 

qui fait le passage entre le manuscrit et le livre; il est le maître des lettres230
. » 

2.3 Intermédialité de la typographie: du manuscrit au livre 

Guy Lévis Mano devint typographe parce qu'il était, d'abord, poète; 
puis éditeur, parce qu'il était typographe231

. 

Henri Béhar 

Depuis bientôt un demi-siècle, les théories littéraires tendent à questionner 

l'autonomie du texte et, pour certaines d'entre elles, à le poser comme élément 

d'un ensemble discursif plus large, donc en relation nécessaire avec d'autres 

textes, discours et sphères de productions culturelles. D'autre part, le texte 

228 Jan Tschichold, op. cit., p. 66-67. [Nous traduisons.] 
229 Jérôme Peignot, op. cit. , p. 89. 
230 Roland Giguère, «Une aventure en typographie», op. cit., p. 99. 
231 Henri Béhar [éd.], «Portes battantes», Le livre surréaliste. Actes du colloque en Sorbonne, juin 
1981 , Lausanne, L'âge d'homme, coll. «Mélusine», 1982, p. 371. 
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s'entend maintenant dans une acception plus large que l'écrit lisible, jusqu'à 

englober «toute production esthétique qui constitue un "tissu" de mots, de sons, 

de pigments ou d'images232
". Partant de cette conception renouvelée du texte 

littéraire, on tente aujourd'hui de cerner toutes les composantes signifiantes qui 

constituent son tout233 , et un nouveau regard est ainsi jeté sur la matérialité du 

texte: le livre, son organisation textuelle, son iconographie. Cette prise en compte 

des processus de transmission du texte accorde une attention particulière au livre 

en tant que structure portante, objet perceptible, médium de transmission des 

contenus. 

Un texte (ici dans la définition classique) est toujours inscrit 
dans une matérialité: celle de l'objet écrit qui le porte, celle 
de la voix qui le lit ou le récite, celle de la représentation qui le 
donne à entendre. [ .. . ] Pour s'en tenir à l'écrit imprimé, le 
format du livre, les dispositions de la mise en page, les 
modes de découpage du texte, les conventions 
typographiques sont investis d'une "fonction expressive" et 
portent la construction de la signification. Organisés par une 
intention, celle de l'auteur ou de l'éditeur, ces dispositifs 
formels visent à contraindre la réception, à contrôler 
l'interprétation, à qualifier le texte234

. 

232 Éric Méchoulan, «Intermédialités. Le temps des illusions perdues», ln termédialités , no. 1, 
printemps 2003, p. 9. 
233 Des travaux comme ceux d'Umberto Eco sur «l'œuvre ouverte» notamment ont montré les 
limites des théories littéraires classiques pour rendre compte de certains effets de signification 
qui vont au-delà du texte, dans leur ouverture vers le lecteur. D'autre part, des travaux récents 
en bibliographie plaident pour une acception plus large du texte : «La bibliographie est la 
discipline qui étudie les textes en tant que formes conservées, ainsi que leurs processus de 
transmission, de la production à la réception. [ ... j il importe de considérer que par "textes", 
j 'entends toutes les formes de textes, et pas seulement les livres ou les signes tracés sur papier 
ou parchemin [ ... j.» Donald F. McKenzie, La bibliographie et la sociologie des textes, Paris, 
Éditions du Cercle de la Librairie, 1991, p. 30. 
234 Roger Chartier, Au bord de la falaise. L'histoire entre certitudes et inquiétude, Paris, Éditions 
Albin Michel, coll. «Histoire», 1998, p. 256. 
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L'analyse des formes du texte est dès lors indispensable pour éclairer pleinement 

une analyse proprement textuelle. Ceci rejoint une des idées maîtresses de la 

bibliographie historique à savoir que les formes produisent des effets de sens. 

Selon Donald F. McKenzie : 

La réalisation récurrente d'éditions de luxe et le renouveau 
d'intérêt pour les manuscrits calligraphiés d'une part , les 
nombreuses études récentes sur les modes complexes de 
présentation des textes et l'enluminure des manuscrits 
médiévaux d'autre part, appuient tous l'hypothèse 
fondamentale selon laquelle les formes ont un effet sur le 
sens235

. 

Chartier distingue deux principaux ensembles de dispositifs: «ceux qui relèvent des 

stratégies d'écriture et des intentions de l'auteur, ceux qui résultent d'une décision 

d'éditeur ou d'une contrainte d'atelier236
. » Auteur et éditeur sont donc responsables 

à différents niveaux d'une construction globale de signification du texte dans son 

ancrage matériel. En ce qui concerne les Éditions Erta, nous avons déjà souligné 

qu'auteur et éditeur étaient bien souvent la même personne -Roland Giguère- ou 

alors que leur travail se faisait en collaboration rapprochée, dans un esprit d'atelier. 

Dans ces circonstances, l'ensemble des dispositifs formels du texte est donc 

conçu par une même personne, rarement par plus de deux. 

Au cœur du processus éditorial qui fait d'un texte un livre, la notion du médium est 

primordiale: à la fois le support de communication (l'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. 
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lequel l'objet est perçu, le médium rend visible et intelligible le projet esthétique. Éric 

Méchoulan écrivait ainsi : 

C'est à force d'évidence que le médium disparaît en général 
dans l'attention portée aux contenus, car il ne se situe pas 
simplement au milieu d'un sujet de perception et d 'un objet 
perçu, il compose aussi le milieu dans lequel les contenus 
sont reconnaissables et déchiffrables en tant que signes 
plutôt qu'en tant que bruits237

. 

C'est donc un «rapport au pUblic238» qu'entretient le médium et en permettant la 

communication, le médium est simultanément effectif, soit porteur d'effets de sens 

décodables, et efficace, c'est-à-dire aboutissant à un résultat, à savoir sa réception 

concrète par le lecteur. À l'instar des études récentes en bibliographie , cette 

conception fait ressortir le caractère continu des relations entre le texte créé et le 

texte perçu, en affirmant «qu'il existe des liens entre le sens du sensible et le sens 

du sensé, entre le physique (ou la matière) et le sémantique (ou l'idée)239.» 

L'intermédialité suggère de fait que les textes sont aussi , au-delà de leur existence 

langagière, des dispositifs sensibles, des supports communicationnels concrets qui 

font partie du travail de signification. Dans cette perspective, Éric Méchoulan 

émettait donc à son tour l'idée que «[I]es matérialités de la communication font [ ... ] 

partie intégrante du travail de signification et d 'interprétation des contenus240.» 

237 Éric Méchoulan, op. cit. , p. 15. [Italiques dans l'original.] 
238 Id. 
239 Id., p. 10. 
240 Id., p. 18. 
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S'il Y a lieu de tenir compte du milieu dans lequel l'échange vers le lecteur se 

produit , il nous apparaît aussi essentiel de considérer le milieu où s'opère le 

transfert du travail créateur vers l'objet créé. En effet, si les conditions de réception 

d'une oeuvre sont déterminantes241
, ses conditions de production le sont tout 

autant, à plus forte raison en présence d'un auteur-éditeur tel Giguère. L'analyse de 

l'objet matériel révèle en effet des traces de sa conception , qui nous permettent de 

pénétrer en quelque sorte de l'autre côté du miroir, du médium242
. C'est bien 

entendu de ce côté que nous orienterons nos analyses de la production d'Erta, 

tentant de faire ressortir ce qui définissait son esthétique du livre dans sa 

conception matérielle, en commençant par l'apport de la typographie, spécialisation 

de Roland Giguère. 

Dans la perspective intermédiatique, le rôle du typographe est crucial. "Maître des 

lettres», écrivait Giguère, le typographe doit interpréter le texte manuscrit pour l'offrir 

à la lecture. Le typographe a donc pour rôle d'orienter adéquatement les réactions 

perceptives du lecteur243
. En effet, selon la sémioticienne Anne-Marie Christin : 

241 Déterminantes et, dans une certaine mesure, déterminées : par la culture d 'une part -
pensons aux lectures très différentes induites par un ouvrage de la Bibliothèque de la Pléiade 
par rapport à un roman-feuilleton, ou par un recueil de poésie comparé à une bande dessinée, 
ou encore aux incidences de la scolarisation du lecteur sur sa lecture - et par l'époque d 'autre 
part, comme la théorie de la réception de Hans-Robert Jauss, formulant l' idée des horizons de 
lecture, l'a montré. 
242 Dans son ouvrage Le livre délinquant. Les livres d 'artistes comme expériences limites , 
Danielle Blouin parle d'un «effet spéculaire» au cœur duquel le livre se pose, entre le créateur et 
le lecteur-regardeur. Danielle Blouin, Le livre délinquant. Les livres d 'artistes comme expériences 
limites , Montréal, Fides, 2001 , 187 p. 
243 Anne-Marie Christin , «Rhétorique et typographie, la lettre et le sens», in Rhétoriques, 
sémiotiques, Revue d 'esthétique, Paris, Union générale d 'éditions, 1979, no. 1-2, p. 315. 
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Le typographe qui interprète le poète est un poète lui-même: 
non seulement on peut être sûr que la vocation du texte ne 
sera pas trahie en passant de l'un à l'autre, l'artisan du livre 
étant sensible comme celui de la langue à la spécificité 
poétique, mais on devine aussi que le texte connaîtra à ce 
passage, au lieu d 'une transcription pure et simple, la 
véritable transposition qu'exigent ses traductions fût -ce celle 
que constitue une modification de supporf44

• 

De quels moyens dispose le typographe pour exprimer le texte, le «qualifier» selon 

le mot de Roger Chartier? «La typographie, écrivait André Belleguie, est la relation 

entre le plein et le vide. [ ... ] Cet élément formel qu'est le vide, avec ses effets 

optiques et sa dualité avec le plein , est une valeur d'élément de création à part 

entière245
. » Cette nature duelle de l'association de l'encre au papier est en effet au 

cœur de l'expressivité typographique: entre le silence du blanc (Mallarmé) et le 

pouvoir du noir (Giguère) existe un nombre infini de degrés de présence, de 

contrastes246
. 

Le renouvellement des possibilités de contrastes est au cœur des investigations 

typographiques du 20e siècle, qui allaient progressivement faire apparaître une 

nouvelle rhétorique du signe typographique247
. La première piste investiguée 

244 Id. , p. 307. 
245 André Belleguie, Le mouvement de l'espace typographique. 1920-1930, Paris, Jacques 
Damase Éditeur, 1984, pp. 5-6. 
246 Marthe Gonneville quant à elle écrivait: «ni les vides ni les pleins ne sont significatifs : ce sont 
leur rapport qui le sont». Marthe Gonneville, «Poésie et typographie(s»>. Études françaises , 
vol. 18, no. 3, hiver 1983, p . 24. 
247 Dans «Rhétorique et typographie, la lettre et le sens», Anne-Marie Christin n'hésite pas à 
comparer la typographie à une rhétorique, à l ' instar du style dans le discours. Style et 
typographie sont tous deux des écarts par rapport à l'usage normal du discours (ou de l'écriture) 
et les combinaisons formelles dont style et typographie disposent sont fixes et répertoriées. 
Anne-Marie Christi n, op. cif., p. 299. 
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concernait le corps de la lettre, qu'on voulait pouvoir manipuler de manière 

optimale. Le corps de la lettre, en effet, est «le reflet direct de son intonation248
" . 

Les Linéales, avons-nous vu, étaient tout indiquées à cette fin: 

Le corps plus ou moins gras ou maigre des lettres introduit 
dans l'expression écrite des effets de dissemblance à valeur 
syntagmatique. L'italique et la capitale remplissaient 
traditionnellement ce rôle mais de manière ambiguë car elles 
se trouvaient également chargées l'une et l'autre de 
connotations parasitaires. Le fait que la plupart des styles, à 
commencer par la "Linéale" sans empattements [ ... ] soient 
devenus à peu près tous disponibles en des séries de 
graisses différentes est le signe qu'on a pris conscience de la 
nécessité de rythmer l'écrit et le rendre signifiant par des 
discontinuités fonctionnelles, indépendamment de ses 
références249

. 

Provoquer des discontinuités -des contrastes- avec des caractères neutres, libérés 

de références historiques250
; c'est donc un système formel de signification qui 

devait être élaboré, afin de renouveler les possibilités de lectures inférées par des 

modifications typographiques. En somme, c 'est une prise de conscience du signe 

typographique en tant que motivation graphique de l'écriture qui est amorcée, un 

signifiant qui , de surcroît, possède des qualités intrinsèques qui diffèrent de celles 

de la langue251
• En effet, puisqu 'il s'agit d 'un signifiant purement graphique, qui 

correspond au tracé visible de la lettre alphabétique, à rapprocher avec 

l' idéogramme ou le symbole, il n'entretient donc qu 'un rapport indirect, 

248 /d. , p. 313. 
249 Anne-Marie Christin , «La typographie : trois orientations», appendice dans René Ponot, op. 
cit. , p. 398. [Nous soulignons.] 
250 Le Didot, par exemple, est associé aux Lumières par sa stricte correspondance historique 
avec l'époque. En soi , le Didot n'exprime pas les Lumières, il les rappelle. 
251 Anne-Marie Christin, op. cit. , p. 314. 
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conventionnel avec la sémantique. Les modifications que la typographie opèrent 

sur la lecture sont donc de nature formelle, non discursive, et c'est dans cette 

perspective qu'Anne-Marie Christin affirme que le sens typographique est élaboré 

par la fragmentation de ses niveaux, par ses discontinuités, son rythme252
• 

Tout se ramène donc aux possibilités de contrastes de la typographie. Dans son 

ouvrage Design with Type, Carl Dair énumère sept contrastes formels susceptibles 

d'être exploités en typographie (figure 24) : grandeur, graisse, forme253
, structure254

, 

texture255
, couleur et direction256

• 

Tous ces contrastes peuvent être évidemment, mais judicieusement, multipliés par 

le typographe. L'une des avenues les plus intéressantes de ces jeux de contrastes 

est la création du rythme typographique (figure 25), qui lui aussi opère par ruptures. 

Oair 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 

découle pas du fait que l'inattendu survienne, mais plutôt de ce qui est attendu qui 

ne survient pas257
• On le constate, Carl Oair a pensé la typographie exactement en 

fonction des discontinuités formelles dont font état aujourd'hui les sémioticiens de 

la typographie. Sur le plan didactique, les principes qu'il a détaillés sont issus d'un 

252 /d. , pp. 314-317. 
253 Capitale vs. bas de casse; romaine vs. italique. 
254 Structure du corps de la lettre : caractère sans empattements vs. scripte, par exemple. 
255 Les textures sont liées aux masses de texte sur la page. 
256 Carl Dair, Design with Type, Toronto, University of Toronto Press, 1988, 164 p. Un résumé est 
disponible au http://www.creativepro.com/story/feature/19877.html. Consulté le 15 août 2008. 
257 Carl Dair, op. cit., p. 83. 
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regard fin sur la matière qu'il a su réduire à des oppositions élémentaires. À la fois 

précis et simple, l'ouvrage Design with Type a conservé toute sa pertinence et 

continue d'être cité en référence. Dans le cadre de l'analyse, qui suit, de la 

production d'Erta durant les années de formation de Giguère, nous aurons 

l'occasion d'examiner le travail de création typographique de ce dernier à la lumière 

des principes abordés ci haut. En effet, bien que Dair n'ait pas enseigné à Roland 

Giguère, sa collaboration à la revue de l'École, de même que le courant de pensée 

qui unit ses travaux à ceux de Gladu justifient d'autant plus d'utiliser ces principes 

comme références. Nous constaterons que l'approche typographique de Roland 

Giguère est à situer dans la foulée des courants modernistes qui ont transformé la 

typographie, tout en oeuvrant dans le respect des traditions de cet art noble. 

Ainsi, comme nous venons de le voir, l'École des arts graphiques se faisait le lieu de 

l' introduction au Ouébec d'une nouvelle approche de la typographie. Il y a, à ce 

moment, une très importante conjonction d 'innovations dans les arts plastiques, la 

poésie et la typographie, dont le réseau rassemblé dans les livraisons des Ateliers 

s'est fait le vecteur. Ces éléments précisés, il appert nettement que la dimension 

typographique de cette triple révolution reste trop souvent négligée; aussi tournons­

nous vers sa manifestation la plus remarquable: l'atelier d'Erta et sa production 

éditoriale. 
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Reportons-nous donc à l'hiver 1949, tout juste après la publication du deuxième 

numéro des Ateliers d 'arts graphiques, alors que Roland Giguère, fort de son 

apprentissage auprès d'Arthur Gladu et de ses leçons appliquées dans les Ateliers , 

s'affairait , avec ses collègues étudiants Conrad Tremblay et Gilles Robert , à 

composer et imprimer le premier-né des Éditions Erta. 
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CHAPITRE 3 

À L'ENSEIGNE DES ARTS GRAPHIQUES: 

L'ATELIER DE ROLAND GIGUÈRE 
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Pendant plus de trois ans, Giguère a œuvré à l'École des arts graphiques, d'abord 

comme étudiant, puis auteur et éditeur. Lors de ses années de formation, soit de 

l'automne 1948 jusqu'en 1951, Giguère a fait paraître neuf recueils, que nous 

étudierons en détail, imprimés sur les mêmes presses qui avaient servi pour Les 

Ateliers d'arts graphiques. En 1953-1954, Giguère imprimait toujours ses recueils 

avec les caractères typographiques de l'École, aidé du professeur Guy Beauchamp 

pour la composition . C'est le cas d'Images apprivoisées sur lequel nous porterons 

notre attention en fin de chapitre. 

Cette production, comme nous le verrons, est caractérisée par une exploration 

novatrice des médiums du livre et une grande diversification des techniques de 

reproduction de texte et d'images. Typographe, poète et éventuellement peintre­

graveur, Giguère aura profondément innové quant aux possibilités de dialogue 

entre le texte et l'image, de même qu'au niveau de la mise en forme du texte par la 

typographie, des expérimentations rendues possibles par l'environnement d'atelier 

de l'École. Nous aurons de plus l'occasion d'examiner en détail les collaborations 

interdisciplinaires qui ont eu lieu à cette période. 

Au cœur de cet atelier, nous observerons de quelle façon la poétique de Roland 

Giguère s'est progressivement forgée, marquée par le pouvoir d'évocation des 

matériaux. Le noir en particulier sera fortement investigué, sur le plan matériel et 

visuel d 'une part, en tant que matière concrète apposée 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 

laissée par le poète sur la page, présence au monde. 

3.1 Faire naÎtre 

C'est là le plus grand pouvoir du poète : de traiter sa page comme un monde 
et de saisir le monde dans sa page. La page est le lieu du monde, enfin. 

Marthe Gonneville258 

Il Y a selon nous beaucoup plus à dire de Faire naÎtre qu'il est un «catalogue de 

caractères» ou encore un «délire typographique259». De notre point de vue, le 

premier recueil paru aux Éditions Erta reste à être pleinement mis en valeur pour 

ses qualités novatrices. S'il faut convenir que l'absence de toute réédition ultérieure 

de ces poèmes Uugés par Giguère «un peu maladroits, un peu naïfs260») ne 

prédispose pas à pousser plus loin l'analyse, le recueil témoigne pourtant d'une 

approche nouvelle de l'objet-livre, d'un texte aux dimensions matérielles affirmées. 

L'ouvrage, en somme, d'un éditeur à la fois poète et typographe, une première au 

Ouébec. 

Tiré à 100 exemplaires, Faire naÎtre se présente sous la forme d'un portefeuille de 

38 feuillets non reliés et non numérotés, intercalés par trois sérigraphies originales 

d'Albert Dumouchel. L'ouvrage a été relié à la toile grise et rouge par Jean Larivière, 

258 Marthe Gonneville, «Poésie et typographie(s»>, Études françaises, vol. 18, no. 3, hiver 1983, 
p.30. 
259 Denise Marsan, «Introduction», Bibliothèque Nationale du Québec, Éditions Erta, Montréal, 
Ministère des affaires culturelles, 1971, p. 7 et Roland Giguère, «Une aventure en typographie. 
Des Arts graphiques aux Éditions Erta», Études françaises, vol. 18, no. 2, automne 1982, p. 102. 
260 Jean-Marcel Duciaume, «Encre et poème, entrevue avec Roland Giguère», Voix et images, 
vol. IX, no. 2, hiver 1984, p. 10. 
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un ancien élève de l'École, dont on avait photographié une reliure dans le second 

numéro des Ateliers d'arts graphiques. La justification de tirage attribue à Conrad 

Tremblay la réalisation des maquettes, tandis que les formes et impressions sont de 

Gilles Robert et Roland Giguère. Arthur Gladu est quant à lui crédité à titre d'aviseur 

[sic] technique. Nous avons mentionné au précédent chapitre que l'ouvrage avait 

été une réalisation collective - Giguère parlant même 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 équipements de l'École, le soir. 

Manifestement, l'esprit d'atelier qui régnait à l'École donnait des résultats. 

Dans son analyse de Faire naÎtre parue dans le Dictionnaire des œuvres littéraires 

du Québec, Joseph Bonenfant souligne d'emblée que «[I]a préoccupation majeure 

du recueil est matérielle; elle est d'ordre visuel, particulièrement typographique», en 

plus de contenir certains thèmes fondamentaux que l'œuvre de Giguère 

explorera261
. De son côté, Silvie Bernier note au sujet de Faire naÎtre : 

Imprimé en plusieurs couleurs, son apparence naïve l'assimile 
aux manuels d'apprentissage de l'alphabet destinés aux 
enfants. Il existe d'ailleurs une ressemblance très nette entre 
la composition typographique de cet ouvrage et celle du 
poème de François Dumouchel paru dans le premier [sic269 
numéro des Ateliers d'arts graphiques263

. 

261 Joseph Bonenfant, «Faire naître, recueil de poésies de Roland Giguère», Dictionnaire des 
œuvres littéraires québécoises, tome III , Montréal, Fides, 1978, pp. 362-364. 
262 Le poème de François Dumouchel, le fils d'Albert, est plutôt paru dans le second numéro des 
Ateliers, i.e. le no. 3. 
263 Silvie Bernier, Du texte à l'image. Le livre illustré au Québec, Sainte-Foy, Presses de 
l'Université Laval, coll. «Vie des lettres québécoises», 1990, p. 263. 
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Silvie Bernier a parfaitement raison de souligner la similitude typographique des 

deux textes, par ailleurs intéressante à plusieurs égards. D'une part, celle-ci 

témoigne de la proximité de la formation d'apprenti typographe de Roland Giguère 

avec ses premières éditions personnelles. Quelques mois seulement ont séparé le 

travail effectué par Giguère pour la réalisation des Ateliers et celle de Faire naÎtre. 

Rappelons également que ce dernier a été tiré sur les mêmes presses. Ce lien 

évident entre Faire naÎtre et la revue de l'École montre bien quel terreau fertile cette 

dernière a représenté dans la formation de Giguère et dans l'émergence d'une 

approche éditoriale fondée sur son métier de typographe. 

D'autre part, cette naïveté ludique attribuée à Faire naÎtre est à rapprocher de la 

grande valorisation de l'enfance dans les milieux artistiques de l'époque. Léon 

Bellefleur avait rédigé son «Plaidoyer pour l'enfant» paru dans le premier des 

Ateliers et sa production picturale se rapprochait de l'art naïf. Borduas, à quelques 

occasions, avait pour sa part référé à la spontanéité du geste des enfants dans le 

processus automatiste et surrationnel264
; Pellan, de même, s'attachait à l'imaginaire 

de l'enfance dans sa création. Enfin, la présence d'un poème «automatiste» dans le 

sens involontaire, spontané du terme, dicté par François Dumouchel (figure 26), qui 

264 Dans une entrevue de décembre 1950, Borduas affirmait: "Tous les êtres humains sont 
doués d'une connaissance sensible qui est très grande. La preuve en est que si on donne à un 
enfant de cinq ans des pinceaux, des gouaches et des feuilles de papier, puis qu'on lui suggère 
un sujet, tout de suite il va spontanément faire une image qui révèle une très grande 
connaissance visuelle du monde extérieur, de la couleur, de la forme, du rythme, du 
mouvement, enfin de toutes les qualités propres à une œuvre plastique. Naturellement, il n'en 
prend pas conscience, d'aucune façon. Mais ces qualités sont très positives et très réelles. Il ne 
s'agit pas de les créer; ce sont des choses qui existent, qui existent chez tout être.» Paul-Émile 
Borduas, "Causeries», Refus global et autres textes, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. 
«Typo», 1997, p. 271. 
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n'avait que 3 ans, soulignons-le, montre combien l'enfance est connotée 

positivement chez certains artistes de la génération de Roland Giguère. 

Dans Faire naÎtre, l'enfance est omniprésente, étroitement liée à l'isotopie de la 

naissance. Comme l'indiquait Joseph Bonenfant, le recueil «s'affirme comme une 

recherche de l'origine, autant dans son titre que dans l'imagerie qu'il met en 

œuvre265
. » Ainsi, si François Côté notait que «[cJette première publication peut 

sembler puérile avec ses jeux à la lIiazd266 et ses effets de calligrammes267
» , c 'est 

peut-être qu'il n'en tenait pas tant de la maladresse que d'une certaine liberté 

créatrice assumée, ludique, inventive. Évidemment, bien des aspects allaient se 

peaufiner de recueil en recueil; il fallait bien commencer. 

L'isotopie de la naissance s'actualise dès le premier geste que le lecteur doit poser 

pour ouvrir le recueil : celui d'écarter les deux larges pans du portefeuille qui 

enferment les pages, tel un accouchement symbolique. Le choix spécifique d'une 

telle couverture témoigne d'un souci de correspondance sémiotique entre la 

matière visuelle et le contenu textuel, une insistance qui contribue à déployer 

l'isotopie de la naissance, dans le texte et dans sa forme. On peut aussi constater 

la concertation du travail des artisans au sein de l'atelier lorsqu 'à l'évidence la 

reliure du recueil annonce le contenu textuel. 

265 Joseph Bonenfant, op. cit., p. 363. 
266 Célèbre éditeur et artiste graphique d'origine géorgienne établi à Paris, d'abord associé au 
mouvement Dada. 
267 François Côté, " Les premiers pas du livre d'artiste, Erta (1949-1953»>, Arts et métiers du livre, 
no. 252, 5 février 2006, p. 47. 
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Une fois le passage ouvert, le texte peut se révéler au monde. Le lecteur constate 

alors que le vers initial du premier poème268 pousse plus avant cette même isotopie 

de l'ouverture, de la mise au monde: (<la nuit écarte les rideaux». Dès la première 

ligne du recueil, le lecteur peut donc mettre en relation son propre geste, 

mécanique, d'ouverture du livre avec celui, symbolique, d'écarter des rideaux. Au-

delà du «délire typographique», ce sont ces innombrables jeux de signification entre 

le texte et son support qui nous semblent fondamentaux dans l'œuvre naissante de 

Giguère. Plusieurs passages peuvent être cités à l'appui, à commencer par cet 

extrait de «et nous avons fleuri» : 

Un jour de clarté insondable 

un rayon de lumière que nous faisions jouer 
pour le seul plaisir de rire 
pour l'unique désir de fleurir à chaque saison 

ft nou$ aUon$ ffEuri 

dont le dernier vers, le seul imprimé en caractères gothiques269
, contraste fortement 

avec l'ensemble de la page, composé avec le moderne et dynamique Kabel270 

(figure 19), engendrant une rupture qui déstabilise la lecture, une fragmentation 

268 Bien que les pages ne soient pas numérotées et ne soient pas reliées, pouvant ainsi être 
placées par les lecteurs dans un autre ordre que celui conçu par Giguère, les quelques éditions 
de Faire naÎtre que nous avons consultées s'ouvrent généralement par le poème «La nuit écarte 
les rideaux» . 
269 Les caractères gothiques, les premiers utilisés par Gutenberg, regroupent des caractères 
reposant sur le dessin des écritures manuscrites du Moyen âge dites gothiques. "Aujourd 'hui, 
on les utilise surtout comme des ornements stylisés et peu lisibles - une sorte de clin d'œil à la 
tradition». Lewis Blackwell , Typo du 20e siècle, Paris, Flammarion, 2004, p. 202. 
270 Moins statique que le Futura, le Kabel possède une touche ludique, avec ses inclinaisons 
particulières et ses «e » et "9» légèrement fantaisistes . Le populaire jeu M o nopoly a été 
composé avec le Kabel. 
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textuelle. Selon la terminologie de Carl Dair détaillée plus haut, l'apparition du 

caractère 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 caractère 

géométrique et minimaliste, alors que les caractères gothiques comptent de 

nombreux empattements, des déliés très forts et sont attachés au tracé manuscrit 

de la lettre. 

Le vers ainsi imprimé crée de plus selon Bonenfant une «métaphore imitative271 », 

puisque les empattements ornementaux des caractères - leurs fioritures - peuvent 

en effet être associés à une floraison, avec ce qu'elle implique de ramifications. 

L'image de la fleur est elle-même à mettre en perspective avec l'isotopie générale 

de la naissance. 

Cet exemple nous montre concrètement comment un poète typographe tel Giguère 

peut avoir recours à la fonction symbolique des signes typographiques qui 

constituent en effet, comme l'écrit Donald F. McKenzie, «un véritable code 

interprétatif272.» D'autres manifestations de ces rapports sémiotiques entre le texte 

et sa forme se retrouvent dans l'utilisation sporadique de couleurs (encres rouge, 

bleue et verte) pour enrichir le texte. Retenons comme exemple le long poème <<le 

jeu pour enfant», entièrement imprimé en vert, contribuant à conférer au texte une 

ambiance bucolique, en plus de rappeler symboliquement la fraîcheur et 

271 Joseph Bonenfant, op. cit., p. 363. 
272 Donald F. McKenzie, La bibliographie et la sociologie des textes, Paris, Éditions du Cercle de 
la Librairie, 1991 , p. 37. 
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l'innocence de l'enfance. De plus, la couleur vient amplifier la portée de certains 

vers, dont ceux-ci, du même poème: 

il a fait un grand lit sur l'herbe fraîche 
un lit de jeunesse et d'éclats de rires 

de fleurs et de rosée 
d'arbres et de fru its 273 

Dans le même ordre d'idée, notons encore le poème «nuit normale» (figure 27) 

imprimé en noir, dans lequel/ laquelle le rouge fait littéralement irruption, un exemple 

manifeste de contraste de couleur. 

Giguère utilise également diverses techniques reliées à la composition 

typographique et à la mise en page pour faire ressortir certains passages. De 

nombreuses lettrines ornent ainsi le texte, de même que la plupart des anaphores 

sont marquées par le recours à des caractères plus grands, en gras ou en 

majuscules (contrastes de grandeur, de graisse et de forme) : 

TOUS CES soleils oubliés 
TOUS CES paysages dans un seul parc 
TOUS CES enfants abandonnés 

Enfin, la disposition de certains titres de poèmes occupent l'espace de façon 

inusitée; en éventail (<<Autour d'amour»), en vague «<Au cours des eaux»), à la 

verticale, à l'oblique ou en un motif particulier évoquant directement le sens du titre, 

comme pour «La porte close» qui devient: 

273 Le caractère utilisé par Giguère, le Radiant, nous manque et n'a donc pas pu être reproduit 
ici . Nous avons opté, afin de le rendre , pour le Lucida Grande, avec lequel il compte plusieurs 
similarités. 
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PORte 
LA 

Ce jeu graphique, comme le notait Joseph Bonenfant, «attire l'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 à plonger dans la matière 

même, pour interpréter le texte, ce qui se rattache directement à la conception des 

formes développée au Bauhaus, qui servent à révéler une organisation interne, un 

contenu qui peut être poétique. Giguère peut recourir à ces dispositifs de 

signification parce qu'il les maîtrise; ce choix de typographe est effectué afin 

d'orienter l'interprétation du texte par le lecteur. Il s'agit bien là d'un «privilège 

typographique et sémantique274» comme l'écrit Bonenfant, celui de pouvoir agir à la 

fois sur la sémantique du texte et sur sa matière même, un jeu sur les médiums 

pour interpeller le texte, un travail intermédiatique. 

Par ailleurs, dans une entrevue accordée à Jean-Marcel Duciaume, Giguère donnait 

des informations intéressantes quant à l'élaboration de Faire naÎtre. Il y affirmait que 

les poèmes du recueil avaient été choisis en fonction de leur potentiel sur le plan 

typographique: 

V.1. On sait que vous avez pratiqué et pratiquez encore 
l'automatisme comme technique d'écriture. On a dit de Faire 
naÎtre que c'était un véritable catalogue de caractères. Se 
pourrait-il que l'automatisme, à ce moment-là, ait été généré 
par votre apprentissage de la typographie? 

274 Joseph Bonenfant, op. cit. , p. 363. 
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R.G. Non, non! C'était le contraire. Les poèmes étaient faits, 
étaient écrits mais choisis en fonction de ce qu'on pouvait en 
faire typographiquement. Certains poèmes furent rejetés 
parce qu'ils ne permettaient pas certains jeux, certaines 
acrobaties que l'on retrouve dans Faire naÎtre275

• 

C'est donc avec cette «conscience de la capacité qu'ont les formes non verbales 

du livre à transmettre un message et à le mettre en valeur276
" que Roland Giguère 

s'est appliqué à construire son premier ouvrage. 

Reste à déterminer quelle fonction ces rapports de signification occupent dans 

l'œuvre, ou, pour poser la question dans la perspective de l'intermédialité, 

comment se transigent les échanges de sens entre les différents médiums en 

présence dans l'œuvre? Il nous semble que la facture matérielle du recueil 

entretienne avec le contenu textuel - et il s'agirait là peut-être de la principale 

faiblesse de ce premier ouvrage - un lien essentiellement illustratif. En effet , 

l'exercice souffre par moments d'un caractère trop appliqué, sans doute mal dépris 

du cadre académique de ces expérimentations. D'une part , la profusion des 

arrangements graphiques rend le recueil bigarré, voire confus, mais néanmoins 

appréciable pour l'enthousiasme d'étudiant qu'il dégage. D'autre part, l'ouvrage fait 

preuve d'un manque de simultanéité entre ses langages visuel et textuel , en 

considérant le haut niveau de cohérence qui caractérise l'œuvre ultérieure du 

poète. En effet, la lecture de Faire naÎtre donne l'impression que le poète et le 

typographe n'ont pas complété leur apprentissage ni effectué pleinement leur 

275 Jean-Marcel Duciaume, «Encre et poème», 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 plaqués l'un sur l'autre. 

Néanmoins, si les textes sont parfois malhabiles et que la typographie pêche par 

excès, le résultat final n'a rien de banal et constitue bien plus qu'une exploitation 

méthodique mais peu inspirée de caractères ou qu'un jeu d'artifice sans esprit de 

suite: c 'est au contraire un travail ludique et organisé avec la typographie et la 

sémantique, qui explore déjà des territoires que Giguère ne cessera d'arpenter au 

cours de sa carrière ultérieure. Ce qui est en train de naître, ici, c 'est précisément 

cette figure triple, intermédiatique, du poète-éditeur-typographe. 

Nous terminerons notre analyse de Faire naÎtre par un regard sur les quatre 

sérigraphies d'Albert Dumouchel qui illustrent le recueil277
. Comme nous l'avons 

mentionné dans le chapitre précédent, Dumouchel est en grande partie 

responsable de la constitution de l'atelier d'Erta à l'École des Arts graphiques. Mais 

il importe de souligner que le rôle crucial de Dumouchel dans le développement 

d'Erta tient également au fait qu'il a lui -même initié Giguère à la gravure, un procédé 

de reproduction d'images naturellement et historiquement associé au livre278
• Quant 

à la sérigraphie, un procédé d'estampe qui permet d'effectuer un large tirage en un 

minimum de temps à partir d'un écran de soie en pochoir, une confusion existe 

quant à son enseignement par Dumouchel à l'École des arts graphiques. Jacques 

277 Notons que la couverture est ornée d 'une sérigraphie non signée, dont l'auteur est très 
certainement Albert Dumouchel. Le catalogue des Éditions Erta réalisé par la Bibliothèque 
Nationale du Québec, op. cit. , ne dissipe pas cette ambiguïté, en n'attribuant clairement à 
Dumouchel que les trois sérigraphies contenues à l'intérieur du recueil. 
278 «On peut dire que la gravure est née du livre, par le livre ." Roland Giguère, «De la gravure 
comme écriture" , De l'estampe, vol. 9, 1990, p. 8. 
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Dumouchel laisse entendre qu'il en était chargé dès 1944, puis mentionne plutôt 

1959279
• Yolande Racine, de son côté, rapporte que Dumouchel enseignait le «si/k 

screen process» en 1 950, en citant le curriculum vitae de Dumouchel, une source 

qui nous apparaît fiable280
. Il est possible que la photosérigraphie (sérigraphie avec 

émulsion photosensible) n'ait été enseignée que plus tardivement, à la fin des 

années cinquante . Par ailleurs, il est certain que Dumouchel enseignait la 

sérigraphie à l'École des Beaux-arts, dès son arrivée en 1959281
. Nous savons enfin 

que Roland Giguère n'a découvert et pratiqué la sérigraphie qu'à 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
, à partir de 1942. 

On a dit que les illustrations de Dumouchel dans Faire naÎtre ont été les toutes 

premières sérigraphies d'art québécoises284
, il s'agit toutefois d 'une affirmation 

279 Dumouchel n'a enseigné la sérigraphie qu'à partir de 1959, à l' Institut des arts graphiques et 
à l'École des Beaux-arts. Jacques Dumouchel , Albert Dumouchel. MaÎtre graveur, La Prairie, 
Éditions Marcel Broquet, coll. «Signatures», 1988, p. 116; 149. 
280 Yolande Racine, Albert Dumouchel à l 'École des arts graphiques de 1942 à 1960, mémoire de 
maîtrise du Département d 'histoire de l'art, Université de Montréal, 1980, p. 84. 
281 Jacques Dumouchel, op. cit. , p. 162, citant le prospectus 1959-1960 de l'École des Beaux­
arts. 
282 «La découverte de la sérigraphie avec J[ean]-P[ierre] Beaudin , en 1956, fut pour moi une 
révélation . N'étant pas un grand technicien, ce procédé simple et direct me permettait de 
produire mes images sans le cauchemar de la chimie et des acides auxquels j 'étais plutôt 
réfractaire. Et puis, surtout, la sérigraphie m'offrait une possibilité de couleurs infinie, en 
superposition et en transparence qui allait de pair avec mon métier de typographe-imprimeur.» 
Roland Giguère, «De la gravure comme écriture», op. cit. , p. 8. 
283 Sur le développement de la sérigraphie industrielle et sa tangente artistique québécoise 
initiée par Albert Dumouchel, consulter Michèle Grandbois, L'art québécois de l'estampe 1945-
1990. Une aventure, une époque, une collection, Québec, Musée du Québec, 1996, pp. 50-51 . 
284 Claudette Hould, Répertoire des livres d'artistes au Québec. 1900-1980, Montréal , 
Bibliothèque nationale du Québec, 1982, p. 25 et François Côté, op. cit., p. 47. 
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réfutée par Michèle Grandbois, conservatrice des dessins et estampes en art 

contemporain au Musée national des Beaux-arts du Québec, qui affirme: 

Pratiqué par les artistes américains au cours des années 
trente, le procédé du pochoir connaissait, au même moment 
au Québec, un usage tout à fait particulier dans la modeste 
production de gravures sur bois d'André Biéler. En ce qui 
concerne Albert Dumouchel, ses premières tentatives en 
sérigraphie sont liées à une production qui témoignait encore 
des thématiques ayant cours dans la première moitié du 
siècle: paysages ruraux et urbains, scènes portuaires, etc. 
Mais en 1948, [ ... ] le travail de Dumouchel s'imprègne d'un 
surréalisme onirique ouvert à des explorations auxquelles il 
soumet le médium de la sérigraphie. [ ... ] 
L'année suivante, en 1950, Albert Dumouchel exécute Fleurs. 
Il adopte encore le médium de la sérigraphie, en y ajoutant 
toutefois la couleur. À propos, Fleurs serait la première 
estampe en couleurs de l'artiste285

. 

Le Musée national des Beaux-arts de Québec compte effectivement parmi ses 

collections trois sérigraphies de Dumouchel antérieures à Faire naÎtre, datées de 

1945 : La rue étroite, La baie et Le vieux port, des paysages campivalenciens. 

En soi, la présence des sérigraphies dans le recueil fait écho à l'idée de naissance, 

sur un plan historique plus large, en raison de leur nouveauté dans le domaine de 

l'édition. Quant à leur signification dans l'ensemble du recueil , on peut relever deux 

aspects . D'abord, leur impression en noir et blanc crée un contraste 

présence/absence qui s'intègre bien dans la thématique de la naissance. Le 

procédé même de la sérigraphie s'y prête, puisque pour faire surgir l'image, l'artiste 

doit masquer certaines parties de son écran pour que l'encre ne fasse apparaître 

285 Michèle Grandbois, L'art québécois de l'estampe 1945-1990, op. cit., p. 51. 
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que la portion positive, tracée par l'artiste, à la manière d'un pochoir. À l'inverse de 

la gravure en creux, où la portion gravée est celle qui captera l'encre et sera ainsi 

reproduite, à l'inverse également de l'impression en relief, telle l'impression de 

caractères typographiques de plomb, où la partie saillante de la matrice sera 

reproduites, l'écran de sérigraphie doit être préparé négativement, au pinceau ou 

au moyen d'une émulsion photosensible qui bloquera le pochoir. Visible seulement 

en négatif sur l'écran de sérigraphie, l'image n'apparaîtra dès lors qu'à travers le 

pochoir, une fois sur le papier. Ainsi, le procédé même de la sérigraphie est par 

définition révélateur d'image, ce qui n'est pas sans poésie. 

D'autre part, les sérigraphies de Dumouchel, à la limite du figuratif, semblent révéler 

d'obscures apparitions, vaguement humaines ou animales, et curieusement 

alignées dans la page (figure 28), pouvant ainsi rappeler la reproduction, concept 

bien évidemment au cœur de l'isotopie de la naissance, elle-même métaphore de la 

création artistique. Selon Michèle Grandbois, «[c]es images sont empreintes du 

caractère originel que leur confèrent les formes, appréhendées intuitivement et 

émergeant de la masse noire286
. » Quant à la sérigraphie de la page couverture 

(figure 29), flottante dans sa forme ovoïde sur fond rouge, elle abonde nettement 

dans le sens d'une naissance: on peut y voir une femme assise dont les membres 

inférieurs se ramifient. 

286 Id. 
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Plus que les jeux typographiques et les effets de couleur, les sérigraphies d'Albert 

Dumouchel nous apparaissent être les dispositifs graphiques qui s'inscrivent le plus 

solidement dans le prolongement des thèmes du recueil: «Elles épousent le sens 

que Roland Giguère donne à ce premier ouvrage, Faire naÎtre, où textes, 

typographie et composition concourent à affirmer cette recherche de l'origine287
. » 

La proximité sémiotique entre les œuvres de Dumouchel et l'ensemble du livre 

conçu par Giguère est une marque concrète de la connivence esthétique qui 

unissait l'élève au maître; connivence ancrée dans leur conception partagée de la 

poésie, celle d'un art du faire. 

En somme, Faire naÎtre a effectivement tout d'un délire typographique porteur 

d'une belle promesse, mais l'on ne saurait l'y réduire. À notre avis, l'une des 

facettes les plus intéressantes de l'ouvrage est sa portée interprétative qui 

s'apparente au manifeste: nous y voyons l'esquisse d'un programme d'exploration 

du «carrefour de tous les possibles288
» , un panorama des composantes signifiantes 

du livre sur lesquels Giguère nous indique qu'il peut agir. À cet égard, Faire naÎtre 

témoigne parfaitement du milieu de production dont il est issu, soit l'environnement 

de création effervescent et multidisciplinaire de l'École des Arts graphiques. 

287 Id. 

288 «La poésie est le carrefour de tous les possibles.» Roland Giguère, «De l'âge de la parole à 
l'âge de l'image», Forêt vierge folle, Montréal, Éditions de l'Hexagone, Collection «Parcours», 
1978, p. 112. 
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3.2 3 pas et la main du graveur 

Les neuf recueils issus de l'atelier sis à l'École des arts graphiques sont de factures 

extrêmement diversifiées. Ils témoignent d'une enthousiaste phase exploratoire 

chez Roland Giguère et ses collaborateurs dans leur définition d'une esthétique du 

livre, une «époque bricolage» selon François Côté, qui présente un grand intérêt 

bibliophiliqué89
. 

Au cœur de cette phase, la disponibilité des ressources techniques et humaines du 

milieu environnant était déterminante: les recueils ont tous été, chacun à leur 

manière, des projets ayant expérimenté soit une technique en particulier, soit une 

approche intégrée des composantes textuelle, picturale et matérielle du livre, en 

collaboration interdisciplinaire. À partir de 3 pas, la dimension picturale sera 

particulièrement investiguée. Alors que les illustrations d'Albert Dumouchel dans 

Faire naÎtre avaient été intercalées parmi les poèmes, les productions ultérieures 

mettront au jour des tentatives d'imbrication plus étroites de l'image et du texte. 

Le recueil 3 pas, paru en janvier 195029°, est constitué d'un poème divisé en trois 

sections, «trois pas». Sur le plan visuel, le recueil se démarque par la reproduction 

de l'écriture entièrement manuscrite de Giguère et par une proximité physique entre 

289 François Côté, op. cit. , p. 47. 
290 Selon la dédicace de l'exemplaire no. 4 conservé à la Bibliothèque nationale du Québec: «À 
Conrad Tremblay 0 en témoignage de notre amitié 0 et du travail que nous avons accomplie [sic] 
ensemble 0 Roland Giguère 0 janv. 1950». 

115 



le texte et les illustrations de Conrad Tremblay, collègue et ami de Giguère (figure 

30). Le recueil a été entièrement imprimé en linogravure (ou gravure sur linoléum). Il 

s'agit d'un procédé de gravure en relief, ce qui signifie que la partie gravée - à la 

gouge - ne recevra pas d'encre; la surface intacte de la plaque de linoléum sera 

encrée et reproduite avec les creux laissés en blanc. Dès lors, si le texte est gravé 

dans la plaque, cette dernière, une fois imprimée, donnera une page entièrement 

noire (ou autre selon l'encre), à l'exception du texte, qui, lui, laissera paraître la 

couleur même du papier utilisé. Enfin, la linogravure implique une contingence 

supplémentaire et non négligeable: le texte doit être gravé à l'envers pour être 

lisible de gauche à droite une fois reproduit. Le programme de réaliser un livre 

complet en linogravure était donc ambitieux. 

Apparue, déjà, dans le recueil précédent, où un poème manuscrit avait été 

reproduit29
\ la trace de la main du poète -la «main d'œuvre», comme se plaisait à 

dire Giguère -, chargée d'expressivité, s'impose au sein du livre. Giguère, toutefois, 

n'illustrait pas lui-même ses recueils à ce moment, mais il avait commencé à 

dessiner, dans les marges de ses poèmes. Dans les cours dispensés à l'École, 

Albert Dumouchel lui avait enseigné la gravure sur bois, sur linoléum, sur cuivre et 

sur zinc. 

291 "L'envers du ciel». 
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Dans 3 pas, la gravure du texte a laissé place à des irrégularités assumées par le 

poète. Par exemple, à plusieurs reprises la lettre «0 » a été imprimée à l'envers 

(avec la queue vers la gauche), ce qui est possiblement une fantaisie du graveur, ou 

alors une «coquille» qu'il était trop tard pour corriger (il aurait fallu refaire la 

plaquef92. À d'autres endroits, la justification des strophes n'est pas parfaitement 

réussie: le graveur a parfois manqué d'espace pour terminer la gravure d'un vers, 

ce qui a forcé une compression du mot ou un rejet des dernières lettres, comme 

dans le mot «sommeillent» du poème «Au cœur 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 degrés de variations essentiellement liés à l'encrage et 

au pressage. Ces nuances dans le tirage, le graveur et l'imprimeur tentent 

cependant de les minimiser, dans le respect de l'éthique de la gravure qui confère à 

celle-ci un statut voisin de l'œuvre peinte à exemplaire unique grâce à la singularité 

de sa matrice293
. Pourtant, ces imperfections inhérentes à la gravure - que Giguère 

affectionnait et qualifiait d'aspérités - sont fondamentales dans la démarche 

éditoriale et picturale de Roland Giguère. Elles sont les traces de la main de 

292 Curiosité anecdotique au sujet de la lettre Q : en 1968, Roland Giguère a dessiné le premier 
logo du Parti québécois (figure 32). 
293 Nicole Malenfant et Richard Ste-Marie, Code d 'éthique de l'estampe originale, Montréal , 
Conseil québécois de l'estampe, 2000, p. 24 : «À cause de la reproductibilité, cette retombée 
inhérente au travail en estampe, toutes les techniques de l'estampe partagent ce " péché 
originel " qui, selon Michel Melot, veut qu'en matière d'objets d 'art, ce qui est multiple peut être 
unique. En estampe, il n'existe d'original que lorsqu'il existe une copie. Cette copie, on parlera 
plutôt d'exemplaire ou d'épreuve, n'est pas la reproduction d 'un original déjà existant, mais le 
report d 'une image matricielle unique et singulière sur un support. L'œuvre proprement dite ne 
commence à exister que lorsque le premier exemplaire est tiré; suivent, ou non, des œuvres 
jumelles dûment identifiées comme telles.» 
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l'artisan, un parti pris pour une édition qui réhabilite la production artisanale et 

valorise de fait l'individu créateuf94
. Dès lors, chez Erta, «[Il'incapacité de reproduire 

chacun des exemplaires de façon identique se transforme en valeur positive295.» 

Quant aux illustrations, signées Conrad Tremblay, les quatre linogravures du recueil 

n'occupent jamais à elles seules les pages, toujours complétées par un texte ou un 

titre. Il est en effet possible en gravure d'imprimer plus d'une plaque sur le même 

feuillet de papier, avec un seul passage à la presse. L'impression des plaques est 

néanmoins une opération fastidieuse; et le «modeste» tirage de 33 exemplaires de 

3 pas représente une somme de travail considérable (33 fois 9 feuillets), compte 

tenu, de surcroît, des inévitables pertes encourues au cours du tirage. 

C 'est donc une œuvre ambitieuse qu'ont menée les jeunes artisans Giguère et 

Tremblay, une œuvre qui, par ailleurs, va de pair avec les thématiques émergentes 

de la prise de la parole et de la libération propres à Giguère. Pour Guy Champagne, 

3 pas «est avant tout un exercice d'écriture surréaliste à la manière d'Éluard296
.» De 

forts accents éluardiens ponctuent en effet le texte, notamment dans la 

représentation de la figure féminine, investie d 'une toute-puissance salvatrice, et 

dans la formulation de pointes d'espoir, teintées de noir. Comme le notait Françoise 

Chamblas à propos de Capitale de la douleur - le premier ouvrage d 'Éluard connu 

294 Silvie Bernier, op. cit., p. 264. 
295 Id. 
296 Guy Champagne, «Trois pas et autres recueils de poésies de Roland Giguère», Dictionnaire 
des œuvres littéraires du Québec, op. cit. , p. 1023. 
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de Giguère -, l'espoir éluardien procède d'une dynamique de transformation du 

désespoir en lumière297
. Ces thèmes trouveront des résonances importantes dans 

l'œuvre de Giguère, en différents temps, ainsi que l'a bien montré Françoise 

Chamblas dans son étude. Les mots «aile, dormir, lumière, œil, oiseau, ombre et 

soleiI298
» , dont elle a relevé la fréquence significative dans Capitale de la douleur, 

sont effectivement très présents dans les paysages giguériens. 

L'écriture de Giguère allait progressivement s'approprier de façon personnelle ces 

images qui deviendront récurrentes dans son œuvre, tant littéraire que picturale : 

ciel surplombant la solitude, oiseaux et ce soleil sombre, qui rappelle le célèbre 

oxymore de Nerval, que Giguère admirait. C'est sur le plan stylistique que le jeune 

poète pouvait encore commettre certaines maladresses «<la paume d 'une étoile 0 

posée sur mes actions futures»), mais quelques fragments de 3 pas annoncent 

clairement le vers caractéristique de Giguère, avec ses tours de langage à 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 écriture en lente maturation, Giguère affirmait surtout, avec 3 pas, sa 

démarche d'artisan du livre, une nouvelle signature éditoriale qui valorisait le travail 

297 Françoise Chamblas, Éluard et Giguère, Thèse de la Faculté des Lettres de l'Université de 
Montréal, Montréal, 1970, p. 25. 
298 Id., p. 29. 
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fait à la main et l'imbrication étroite du texte et de l'image. Plus tard lors de cette 

même année 1950, Erta allait faire paraître le recueil qui est généralement tenu 

comme le premier à affirmer l'écriture personnelle de Roland Giguère, Les nuits 

abat-jour. De fait, il s'agit du premier recueil de Giguère qui allait être réédité -

partiellement : 10 poèmes sur 22 - dans L'âge de la parole, paru en 1965 aux 

Éditions de l'Hexagone. 

3.3 Les nuits abat-jour 

L'année 1950 a été extrêmement productive pour les Éditions Erta avec la 

publication de cinq recueils, dont trois de Théodor Koenig, sur lesquels nous 

reviendrons dans la prochaine section. Cinquième titre du catalogue d'Erta, Les 

nuits abat-jour est paru en novembre 1950 et a été tiré à seulement 25 

exemplaires. Il a été composé et imprimé par Roland Giguère avec l'aide d'Ivar 

Labrie, un collègue étudiant299
. Sur le plan de la typographie, Giguère a eu recours 

au caractère Kabel (figure 19) pour tous les poèmes - un caractère modeme, très 

fin , avec un soupçon de fantaisie qui sied bien à plusieurs textes («lui était un 

magicien»). Pour les titres, il a utilisé le Radiant ou le Tempo gras (figure 18), plus 

299 La même année, Ivar Labrie s'était distingué dans le journal étudiant Impressions , vol. 8, no.1, 
[1950] -celui dont Giguère avait signé l'éditorial. Parmi les contributions de Labrie, on retrouve 
un projet d'affiche intitulé «Exposition de sculptures» et un texte, «Tendances nouvelles», 
particulièrement intéressant. Ce dernier traite des possibilités du photogramme, une technique 
de reproduction au moyen d'une plaque photosensible; Labrie en expose les avantages pour les 
arts graphiques. Son texte est jouxté à un photogramme d 'Albert Dumouchel. Les nuits abat-jour 
est la seule collaboration d 'Ivar Labrie à la production d 'Erta. 
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sobres, afin de créer 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 expérimente de nouvelles 

techniques, cette fois-ci celle du collage sur bois, aussi nommé collagraphie : il 

s'agit d'un procédé additif de motifs et de textures encollés sur une plaque, de bois 

en l'occurrence, afin d'être imprimé au moyen d'une presse. L'impression peut se 

faire en relief ou en creux; dans le premier cas, les parties en relief seront 

imprimées, laissant les creux en blanc, dans le second, l'encre est essuyée des 

parties saillantes et seuls les creux seront imprimés. La plupart des quatorze 

collagraphies des Nuits abat-jour nous semblent avoir été imprimées en relief; elles 

ont toutes été tirées en noir. L'innovation semblait définitivement le mot 

d'ordre chez Erta à cette époque: les collagraphies de Dumouchel seraient les 

premières du genre au Québec3
°O. 

L'innovation concerne également l'apposition des poèmes de Giguère et des 

illustrations de Dumouchel. Dans son étude de la poétique du recueil chez Roland 

Giguère, Catherine Morency a examiné certains des premiers ouvrages d'Erta, en 

commençant par Les nuits abat-jour. Elle a mis l'accent sur le dispositif visuel qui 

s'opère dans le recueil, en soulignant avec justesse que «juxtaposée au texte, la 

300 François Côté, op. cit. , p. 48. 
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substance iconographique organise avec lui la spatialité du poème, qui se voit 

défier les limites habituelles de la page301
» . 

Sur le plan de la réalisation des ouvrages, Giguère poursuivait en effet une 

approche qui consistait à établir un dialogue profond entre les composantes 

textuelles et les composantes iconographiques sur la page, poussant plus loin, 

pour l'époque, la facture du livre illustré conventionnel. Dans un entretien, Roland 

Giguère a expliqué ainsi comment s'effectuait le travail d'agencement du texte et de 

l'image au sein du livre : 

Il faut qu'il y ait une certaine affinité, une certaine osmose 
entre les deux [le poète et l'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 
même plus que moins, au texte [ .. . ] sans que pour autant 
cela soit de l'illustration. Ce n'est pas de l'illustration au pied 
de la lettre, c'est une espèce de contrepoint. Même quand 
cela est un peu lointain, il reste qu'il y a quand même une 
harmonie302

. 

Ce travail de collaboration entre le poète et l'artiste crée ce que l'historien de l'art 

Yves peyré a appelé un «livre de dialogue» : «la rencontre conjuguée à l'exact de la 

peinture et de la poésie, cet attrait irrésistible des contraires303
. » Ce travail éditorial 

correspond également à la définition classique du livre d'artiste telle que proposée, 

301 Catherine Morency, L'atelier de L'âge de la parole. Poétique du recueil chez Roland Giguère, 
Montréal, Les heures bleues, col l. «Le dire», 2006, p. 24. 
302 «Les «Éditions Erta», interview réalisée par Richard Giguère et Hélène Lafrance à l'Atelier 
Giguère-Tremblay (Montréal), le 26 octobre 1983, 33 pages in Richard Giguère, «Un surréalisme 
sans frontières. Les Éditions Erta», L'édition de poésie. Les éditions Erta, Orphée, Nocturne, 
Quartz, Atys et l 'Hexagone, Sherbrooke, Éditions Ex Libris, Collection «Études sur l'édition», 
1989, pp. 63-64. [Nous soulignons.] 
303 Yves Peyré, Peinture et poésie. Le dialogue par le livre. 1874-2000, Paris, Gallimard, 2001, 
p. 6. 
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au Ouébec, par Claudette Hould et qui insiste sur «une exigence bien précise quant 

à l'illustration d'un texte par des estampes originales ou des estampes 

d'interprétation304
.» Il n'est pas lieu dans ce mémoire d'entrer trop avant dans ces 

considérations sur le livre d'artiste, qui nécessitent force nuances théoriques. 

Mentionnons simplement que deux conceptions principales du livre d'artiste ont 

cours. La première, dont Claudette Hould est la représentante québécoise, voit en 

le livre d'artiste un projet de collaboration étroite entre un écrivain et un artiste 

visuel; le résultat en est un livre soigné au tirage limité, numéroté et signé par les 

deux artistes305
. Il s'agit d'un livre au sens fort, dont le texte et sa fonction de lecture 

n'est pas éclipsé par les composantes iconographiques. Il ne s'agit pas, par contre, 

d'un livre illustré, dont l'iconographie se surajoute à un texte autonome: texte et 

image doivent avoir été créés en réciprocité. L'autre conception, plus moderne et 

étayée par l'historienne de l'art française Anne Moeglin-Delcroix, est celle d'un 

projet esthétique, très souvent initié par un artiste visuel, qui emprunte au livre son 

médium pour s'exprimer306
. Cette posture se rattache davantage au livre-objet et au 

livre conceptuel qu'au livre «littéraire». 

304 Claudette Hould, op. cit., p. 21. 
305 Voir également, Jean-Marcel Duciaume, «Le livre d 'artiste au Québec : contribution à une 
histoire», Études françaises , vol. 18, no. 2, automne 1982, pp. 89-98. 
306 Anne Moeglin-Delcroix, Esthétique du livre d'artiste , Paris, Jean-Michel Place, 1997, 388 p. 
Nous verrons à la section 3.6 que le recueil Images apprivoisées de Roland Giguère se range du 
côté 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 effectué en collaboration fixait les prémisses de l'image 

de marque des Éditions Erta, à savoir de l'édition à la fois artisanale et 

expérimentale qui investigue les possibil ités de dialogue entre le texte, la 

typographie et l'iconographie. Et c'est précisément parce que l'édition se faisait à la 

main que les possibilités d'expérimentations jaillissaient. En effet, le dialogue 

singulier qui était créé tirait son efficacité de la capacité de l'éditeur à manipuler 

concrètement les composantes textuelles et iconographiques en atelier, de cette 

liberté d'expérimentation dans la conception de l'objet-livre. 

Les nuits abat-jour, composé de 22 textes et de 14 collages sur bois, exploite 

pleinement les possibilités d'imbrication de ceux-ci . La composition utilise les deux 

pages des feuillets pliés, ce qui permet aux images de se déployer et de couvrir un 

pan inhabituellement large du livre. De même, le texte est souvent imprimé sur 

l' image même, ce qui, en plus de représenter un défi technique important (le 

deuxième passage risquant d'endommager le premier), bouleverse l'espace 

conventionnellement partagé par l'image avec la zone de texte. Les titres des 

poèmes, en particulier, sont ainsi fondus dans l'image. L'image occupe un espace 

concurrentiel avec le texte sur la page et on remarque un travail novateur sur le plan 

307 Giguère lui-même ne considère pas les premiers ouvrages d'Erta comme des livres d 'artistes, 
préférant parler d 'édition luxueuse: «On dit souvent que les premiers livres d 'Erta sont des livres 
d 'artistes, mais c 'est faux . [ ... ] Évidemment, quand à l'époque on les voyait et qu 'on les 
comparait à la production courante, ces livres pouvaient faire penser à des livres d 'artistes. Les 
illustrations, les couvertures sérigraphiées et tout ça, c 'était du luxe. Mais en fait , ce n'était pas 
des livres d 'artistes.» Richard Giguère, «Un surréalisme sans frontières. Les Éditions Erta», op. 
cit., p. 63 . Claudette Hould compile néanmoins 22 des 39 recueils produits par Erta dans son 
Répertoire des livres d 'artistes au Québec, op. cit. 
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de l'organisation séquentielle du recueil , les images n'étant plus simplement 

intercalées dans le recueil ou juxtaposées au texte. Dans Les nuits abat-jour, les 

images viennent toucher le texte, semblant parfois même menacer de l'engloutir, et 

cette dynamique fusionnelle provoque, pour l'œil, une certaine indifférenciation 

entre les composantes textuelles et iconographiques du recueil. 

D'une part, le texte tend à se matérialiser, à s'offrir à la vue, telle une «écriture 

iconique308» selon l'expression de Silvie Bernier, reprise par Catherine Morency. La 

disposition des strophes, éparse, sinueuse et flexible, révèle le passage de la main 

de l'artisan. La mise en page du texte n'est jamais statique et possède cette 

expressivité fonctionnelle héritée de la Nouvelle Typographie. Un mouvement est 

nettement perceptible sur les pages et les blocs de texte semblent véritablement 

avoir été déposés, tel des objets, sur la page. À une occasion, les vers d'un poème 

«<les hasards du réveil») ont été disposés de bas en haut, ce qui permet de 

prolonger l'isotopie de la verticalité inférée par plusieurs sèmes tels «réveil », 

«debout», «pluie» et «soleil levant» : 
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308 Silvie Bernier, op. cit., p. 280. 
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Dans ce dernier cas, un geste de rotation du texte (ou de la tête!) est nécessaire au 

lecteur pour accéder à sa pleine signification; ainsi, nous pouvons affirmer quant à 

la matérialité du texte que l'effet premier du poème est d'ordre visuel, en ce qu'il 

précède la lecture proprement dite. 

D'autre part, les images tendent, elles, à s'offrir en lecture, dans un rapport souvent 

métonymique avec le texte. À titre d'exemple, la collagraphie reproduite aux côtés 

du poème «le pire moment» et qui représente une semelle (figure 33) - seul collage 

proprement figuratif du recueil- montre combien le rapport entre l'image et le texte 

s'effectue en contrepoint , comme l'expliquait Giguère plus haut. Sans être une 

illustration directe du poème dans sa globalité, l'image - pourtant transparente -

d'une semelle de soulier ne trouve son ancrage de signification, sa 

correspondance, qu'à partir de certaines parties du poème. C'est en lisant «la 

clarté revient sur ses pas 0 j'entre au moment où il faudrait sortir», que la trace de 

pas, expressivement ouverte à plusieurs isotopies, se connote, devient une trace 

dangereuse, incriminante, si la lumière se fait: le pire moment. 

Le poème «le pire moment» contient en germe une poétique de la matière que 

Giguère n'aura de cesse de développer tout au long de son parcours d'écrivain. 

L'isotopie de la «matière noire» - cendre, boue, pierre - est à rapprocher de 
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l'enlisement, un combat incessant contre la matière, omniprésente, brute et dure; 

combat dont le corollaire serait la perte de pureté. S'y génère une opposition 

fondamentale chez Giguère entre le noir, associé à la matière, et l'intangible, 

l'absence, une dialectique qui se précisera au fil des recueils. Cette opposition n'est 

par ailleurs pas si tranchée; d'une part, on peut y voir un corps à corps avec la 

matière, un parti pris pour la matérialité, un abandon à la matière créatrice; d'autre 

part, on peut y déceler une tension, une lutte de la pureté, du rêve, de l'innocence à 

l'encontre de la matière. La matière, certes, fixe, marque, fait voir - et c'est là un 

aspect important, séduisant pour le poète, le typographe et le graveur -, mais 

serait-ce au prix d'une perte obligée de l'innocence, une concession à une liberté 

plus grande? Nous verrons, au terme de ce travail, que la matière, chez Giguère, 

remporte ultimement toutes les victoires: si l'innocence est concédée au poème, et 

souvent nostalgiquement évoquée, le noir, à tout le moins, marquera la présence 

du poète, son existence, sa parole. Boue, cendres et pierre pulvérisée sont en effet 

autant d'encres primitives. C'est là une posture de poète, mais plus encore de 

typographe et de graveur, qui s'ingénie à réécrire un rêve perdu. 

Les autres collages des Nuits abat -jour, formés de superpositions de textures et de 

matériaux divers (tissus, papiers, etc .), entretiennent avec le texte une similaire 

relation métonymique, parfois de façon plus obscure. Il faut scruter les taches 

noires de Dumouchel , mais le lecteur attentif pourra y repérer des plages noires, 

des eaux envahissantes, une nuit rampante, autant de lieux-matières évoqués dans 
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les poèmes. Dans cette dynamique, l'image appelle sa propre lecture, puisque, 

n'étant pas le référent direct du poème, celle-ci «se présente comme un texte 

pictural, c'est à dire un continuum expressif semblable au signe linguistique. Texte 

et image se lient dans l'affirmation de leur système de représentation309
. » Texte et 

image sont donc maniés par l'éditeur comme des matériaux dans la composition 

des pages et leur interrelation sémiotique est ainsi maximisée. Cette approche, que 

Catherine Morency a qualifiée de «consubstantialité des pratiques littéraire et 

plastique310
» , permet en outre de générer un rythme de lecture au cœur de cette 

dynamique: «Le lecteur aura en effet tendance à s'arrêter plus longuement à 

chaque page, la lecture du poème appelant la lecture de l'image qui, à son tour, 

incite à relire la construction dans son ensemble311
. » 

Les nuits abat-jour est un recueil déterminant dans le parcours éditorial de Roland 

Giguère, qui s'est appliqué à faire dialoguer de façon novatrice son écriture avec les 

images de son mentor Dumouchel. Le recueil est l'œuvre d'un artisan du livre qui 

possédait et les compétences techniques et les intuitions d'artiste pour conférer au 

livre une forme qui exprime le texte. La poétique textuelle de Roland Giguère 

commençait ainsi à se forger et à se laisser influencer par le «paysage» de son 

atelier: dans certains poèmes, on retrouve des traits rouges laissés par des plumes 

sur les murs et partout la nuit est d'encre. Des poèmes datés de la même année et 

parus dans L'âge de la parole développaient de la même façon ces thèmes 

309 Silvie Bernier, op. cit., p. 277. 
310 Catherine Morency, op. cit. , p. 68. 
311 Id., p. 70. 
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associés à la création, à l'écriture, au dessin, et qui deviendront récurrents dans 

l'œuvre de Giguère : 

LA MAIN PASSE 

Le vol hésitant des oiseaux 
autour d'une statue de sel brisée 
trajectoire obscure des moments passés 
qui battent de l'aile 

derniers éclats de souvenirs pénibles 
sur quelques images froissées déchirées 
il faudra bientôt dessiner d'autres images 

aux reflets plus humains312 

On le constate, le rapport au noir qui s'avèrera fondamental dans le travail de 

Giguère - à la fois lieu d'un combat et matière qui l'illustre ou l'écrit - commençait à 

se préciser: le poète, selon Giguère, plonge dans la nuit envahissante pour en 

manipuler la matière noire et tenter d'en ramener de nouvelles images, de l'intérieur 

vers l'extérieur. C'est une prise de parole, marquée par des signes, qui est 

suggérée dans cette dynamique et si celle-ci semble valorisée, assumée, elle n'est 

pas sans laisser poindre une certaine nostalgie d'un rêve perdu, d 'une innocence 

évanouie. Le parti pris pour le noir serait dès lors celui de la re-création du rêve. 

Notons que cette dialectique vaut autant pour sa démarche scripturale que 

picturale. Il développera cette idée dès 1951 : 

Il faut du courage pour marcher ainsi à la rencontre de la nuit, 
vraiment du courage, ignorant l'aspect que prendra sa propre 
image. 
[ ... ] 
Le peintre, comme le poète, fait aujourd'hui un travail de 
scaphandrier. 

312 Texte daté de 1950. Roland Giguère, L'âge de la parole, Montréal, Éditions de l'Hexagone, 
Collection «Rétrospectives», 1965, p. 21. 
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Il descend. 
[ .. . ] 
Chaque tableau naît d'une périlleuse descente. Images 
arrachées à la nuit tenace et vorace qui nous entoure. Le 
peintre rescape les images, chacune plus ou moins noyée au 
fond de l'être. La sensibilité du peintre comme une bouée 
sauvant à tout instant la vie d'un poème qui allait 
irrémédiablement péri~1 3 ... 

Le liminaire des Nuits abat-jour annonçait en partie ce grand programme de 

recherches noctumes : 

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 matérialité des poèmes n'est pas seulement 

observable par leur spatialisation typographique et iconique, mais également par les 

thèmes abordés dans l'écriture. La poésie giguérienne, en effet, révèle quantité 

d'images ou de signes affichés dans le ciel, sur les murs ou les sols, de même que 

des espaces déserts qui entretiennent une analogie évidente avec la page du 

poète. Des images en quelque sorte déterritorialisées de l'atelier du poète-

typographe vers un espace imaginaire à investiguer, constitué de lignes, formes et 

couleurs, traces d'une réflexion esthétique à partir des matériaux mêmes de la 

création. Normand Baillargeon a d'ailleurs assimilé cette réflexion à l'entreprise 

surréaliste, théorisée par André Breton, de déchiffrement métaphysique du monde 

313 Roland Giguère, «Le visage intérieur de la peinture», Forêt vierge folle, op. cit. , pp. 22-23. 
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à partir de ses signes31 4
. Une telle conscience et lecture des signes est 

effectivement omniprésente chez Giguère, comme dans ce texte de 1949 : 

J'ai l'impression qu'elle me livre ainsi de grands messages 
chorégraphiques que je suis seul à comprendre. Ses yeux 
sont comme les pages d'un livre ouvert où l'on ne voit qu'une 
minuscule tache rouge qui grandit au fur et à mesure qu'elle 
s'éloigne pour prendre ensuite l'aspect d'une aube 
meurtrié15

. 

Surréaliste, la démarche de Giguère l'était sans conteste. Souvent identifié comme 

«le plus pur héritier du surréalisme québécois316», Giguère reconnaît l'apport 

fondamental du surréalisme dans son parcours317
• Ouelques mois après la parution 

des Nuits abat-jour, Giguère écrira en guise de préface à une exposition un texte 

qui réfère très directement à la thèse surréaliste de «L'existence est ailleurs» émise 

par Breton : 

Il faut toujours voir au-delà, prendre tout pour une fenêtre. 
L'important, dans tout cela, n'est pas tellement la fenêtre elle­
même 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 derrière le rideau. L'admission à ce spectacle est libre, 
essentiellement libre pour tous; il s'agit de n'offrir aucune 
résistance rationnelle, d'accepter de plein gré la 
communication ouverte. Un torrent, si ténébreux soit-il , peut 
se révéler immensément riche et, au lieu de nous apparaître 
menaçant, devenir libérateur à partir du moment où l'on s'y 

314 Normand Baillargeon, «Introduction à une esthétique de Roland Giguère», Possibles, vol. 21, 
no. 1, hiver 1997, pp. 24-25. 
315 Texte daté de 1949. Roland Giguère, «Rêve à l'aube», La main au feu, Montréal, Éditions de 
l'Hexagone, Collection «Rétrospectives», 1973, p. 21. 
316 Laurent Mailhot et Pierre Nepveu, La poésie québécoise. Des origines à nos jours , Montréal, 
Éditions de l'Hexagone, coll. «Typo», 1997, p. 307. Autre variante: «L'aventure surréaliste la plus 
pure et la plus fidèle à ses propres prémisses qui ait été menée au Canada français». Gilles 
Marcotte, Le temps des poètes. Description critique de la poésie actuelle au Canada français , 
Montréal, HMH, 1969, p. 76. 
317 Voir au chapitre 1, section 1.7. 
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laisse emporter. La libération de l'homme par la poesie 
s'effectue: la triste réalité est bientôt remplacée par le rêve 
qui devient une seconde réalité, mais hors d'atteinte des 
circonstances extérieures qui pourraient la transformer. 
L'homme est maintenant maître de son monde, maître de sa 
poésie. C'est cette libération si nécessaire à tous (que l'on en 
ressente ou non la nécessité) que permet la toile peinte. 
[ ... ]318 

Par ailleurs, nous avons vu au chapitre premier que le surréalisme avait trouvé au 

Ouébec de cette époque un écho naturel, son projet de libération coïncidant avec 

un besoin social et individuel de prise de parole et d'affranchissement. Le 

surréalisme semblait en effet offrir et ouvrir de nouveaux mondes où il serait 

possible de se réaliser. Dans Les nuits abat-jour, l'exploration d'un monde intérieur 

se rapproche du surréalisme et le ton éluardien est de nouveau présent, mais 

dispersé, en sorte d'«oasis319
" : 

l'homme à la paille 

il vécut vingt ans avec une paille dans l'œil 
puis un jour il se coucha 
et devint un vaste champ de blé 

Toutefois , il faut se garder d'identifier trop directement Giguère au surréalisme 

orthodoxe de Breton; d'autre part, les travaux de Françoise Chamblas ont souligné 

le déclin de l'influence d'Éluard sur la poésie de Giguère à partir de 1950. Nous 

318 Roland Giguère, «Au-delà», Forêt vierge folle, op. cit., p. 19 [italiques dans l'original], paru à 
l'origine dans Place publique , 21 février 1951, no. 1, p. 19. Ce texte de Giguère a servi de 
préface à une exposition en plein air tenue à Montréal du 10 au 18 juin 1950 et regroupant Léon 
Bellefleur, Albert Dumouchel , Jean-Paul Filion, Pierre Garneau, Conrad Tremblay, Lucien Morin, 
Gérard Tremblay, Roland Truchon et Claude Vermette. Cinq de ceux-ci avaient signé Prisme 
d 'yeux et huit avaient participé aux Ateliers d'arts graphiques ; seul Filion en avait été absent. 
319 L'expression est de Gilles Marcotte, «Déflagrations. À partir du surréalisme», Le temps des 
poètes. Description critique de la poésie actuelle au Canada français, op. cit., p. 78. 
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aurons l'occasion au fil des prochaines pages de mesurer l'influence du surréalisme 

chez Giguère et les poètes publiés par Erta. Pour Giguère, rappelons-le, le 

surréalisme est avant tout "une forme de pensée et un mode d'agir qui va plus loin 

que la facture de l'œuvré20
" . Et il affirmait en 1975 : "Si surréaliste je suis, c'est 

dans le processus d'élaboration de mon œuvre, dans ce à quoi je crois, dans ce 

que je combats et dans la courbe de ma démarche. Cependant, il se peut bien que 

ce ne soit pas visible321
. " 

Mais l'année 1950 a bel et bien été marquée d'un approfondissement du 

surréalisme pour Giguère, par le biais de lectures et par une rencontre inopinée 

avec un poète belge coloré, féru de surréalisme et de poésie d'avant-garde 

Théodor Koenig. 

3.4 1950 : Théodor22 Koenig et le surréalisme européen 

Trois pas avait ouvert la faste production de 1950, en janvier, et Les nuits abat-jour 

a été publié en novembre. Or, cette même année, trois autres recueils ont paru : 

320 Anonyme, «Roland Giguère. Profil d'une démarche surréaliste», Vie des arts, vol. XX, no. 80, 
automne 1975, p. 46. 
321 Id. 

322 Son prénom véritable est Théodore. Chez Erta, il a toujours été orthographié Théodor, sauf 
pour Le jardin zoologique écrit en mer. 
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Décanté Guillet), Le poème mobile Guillee2~ et Clefs neuves (novembre). Leur auteur 

en était Théodor Koenig, qui serait arrivé à Montréal en 1948324. 

Originaire de Liège, Koenig était chimiste de métier et avait trouvé du travail dans 

les tanneries de cuir qui florissaient à Montréal325. «[P]oète belge bon vivant et 

farfelu326" selon Gilles Hénault, «mauvais poète327
» selon Claude Gauvreau, Koenig 

aura néanmoins laissé sa marque dans le paysage poétique québécois. Sa 

rencontre avec Giguère a en quelque sorte mis à jour les connaissances de ce 

dernier en matière de littérature d'avant-garde, et particulièrement de surréalisme : 

En 1951 [SiC328
], par je ne sais quel hasard, je rencontre le 

poète belge Théodore Koenig qui s'était amené ici avec sa 
bibliothèque. Lui-même poète d'obédience surréaliste, il 
possédait pratiquement tous les ouvrages surréalistes, et 
j'allais passer des jours entiers chez lui à lire329. 

On sait par ailleurs que Koenig fréquentait également Albert Dumouchel et Léon 

Bellefleur, de même que les collègues étudiants de Giguère, Gérard et Conrad 

Tremblay. À l'intérieur de ce cercle d'amis artistes, «l'ombre d'Antonin Artaud plane 

323 C'est grâce à la dédicace du 26 juillet 1950 de Koenig à Conrad Tremblay et contenue dans 
l'exemplaire de la Bibliothèque nationale du Québec que nous pouvons estimer à juillet le mois 
de parution du Poème mobile. Le poème a été rédigé le 25 mai 1950. 
324 Selon Armand Olivennes, «L'abstraction inouïe et enchantée dans l'œuvre de Théodore 
Koenig», in Jeux de langue, jeux d'écritures, Bologna, CLUEB, coll. «Bussola », 1995, p. 155. Il 
nous semble toutefois que 1949 ou 1950 serait plus vraisemblable. Le fait que Koenig n'ait pas 
participé au second numéro des Ateliers d'arts graphiques, de février 1949, tend à invalider 1948 
comme année de son arrivée à Montréal. 
325 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise. Histoire d 'une révolution culturelle, 
Montréal, Éditions Les Herbes rouges, coll. «Typo», 1986, p. 345. 
326 Gilles Hénault, «Au début des années 50. Erta - Arts graphiques et poésie», Vie des arts , vol. 
XXII, no. 90, printemps 1978, p. 22. 
327 Claude Gauvreau , «Baroques canadiens dans les Pays-Bas», Écrits sur l'art , Montréal, 
Éditions de l'Hexagone, coll. «Œuvres de Claude Gauvreau», 1996, p. 185. 
328 Voir note 324. 
329 Anonyme, «Roland Giguère. Profil d'une démarche surréaliste», op. cit., p. 43. 
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sur les discussions, les nuits prennent la coloration blanche du surréalisme, Koenig 

peint un peu, s'adonne aux collages330
. » Sur le plan des liens sociaux, cette amitié 

amorcera une série de rencontres qui mèneront Giguère, Dumouchel et Bellefleur 

au cœur du surréalisme européen de l'époque. En effet, au moment de leur 

rencontre à Montréal, Koenig avait commencé à collaborer à la revue du groupe 

Cobra, un avatar révolutionnaire et international du surréalisme, initié en 1947 par 

l'artiste belge Christian Dotremont et le danois Asger Jorn331
. C'est par son amitié 

avec le peintre et artiste graphique belge Pierre Alechinsky, membre influent de 

Cobra, que Koenig s'était intégré au groupe, à titre de correspondant canadien de 

la revue. Le premier numéro de la revue, sorti en 1949, comptait une collaboration 

de Koenig . Celui -ci fondera par la suite à Bruxelles en 1953 la revue «verbo-

plastique internationaliste332
» Phantomas, à laquelle Giguère collaborera 

régulièrement. Entre temps, Koenig avait fait voyager en Europe l'exposition de 

peintres montréalais tenue en juin 1950, dont Giguère avait signé la présentation333 
: 

C'est ainsi que les œuvres de neuf peintres, auxquels 
s'ajoutent les reliures de Jean Larivière et les six premiers 
livres de chez Erta, vont prendre le chemin de la Belgique 
pour être exposés à Liège et Bruxelles puis, sous l'égide de 
Cobra, à Stockholm, Amsterdam, Copenhague, Berlin et 
Paris334

• 

330 Armand Olivennes, op. cit. , p. 155. 
331 Raluca Lupu-Onet, «L'imaginaire artistique du surréalisme belge. 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. Consulté le 15 août 2008. 
332 L'expression est de François Côté, op. cit. , p. 48. 
333 Voir note 318. 
334 François Côté, 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'Édouard Jaguer, Giguère et Bellefleur seront sur place, à Paris, où plusieurs 

membres de Cobra étaient installés et amorçaient un lent rapprochement officiel 

avec le groupe de Breton335
• 

Sur le plan éditorial, le premier ouvrage de Koenig chez Erta336
, Décanté, marque 

l'apparition de la reliure à la corde avec dos carré collé. Tiré à 63 exemplaires et 

contenant pas moins de 100 pages - ce qui nécessite 25 feuillets pliés, donc 50 

passages d'impression pour le recto et verso, multiplié par 63 -, Décanté est un 

autre projet artisanal très ambitieux sous ses couverts modestes337
• " ne contient 

toutefois aucune illustration et sa typographie demeure classique. Clefs neuves est 

d'une facture très similaire: 50 pages, avec un tirage de 165 exemplaires (un 

sommet alors pour Erta) et le même type de reliure. Quant à la typographie, on a 

retenu le caractère Garamond, un classique de la typographie336
. La couverture est 

un photogrammé 39 de Jacques Saint-Cyr 4o
. 

335 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise, op. cit., pp. 346-347. 
336 Décanté est aussi le tout premier recueil publié de Koenig. 
337 Selon Armand Olivennes, Koenig aurait participé à l'impression du recueil sur les presses de 
l'École des arts graphiques. Armand Olivennes, op. cit., p. 155. 
338 Giguère admirait le Garamond: "Quand, vers 1530, Claude Garamond cisela ses poinçons, 
ils ne savait sans doute pas qu'il venait de créer un des plus purs chefs-d 'œuvre de la 
typographie: le caractère parfait dans ses pleins et ses déliés, dans sa noblesse et sa rigueur. 
Caractère qui ne sera jamais dépassé mais repris et redessiné au cours des siècles jusqu'à nos 
jours.» Roland Giguère, " Une aventure en typographie», op. cit., p. 99. 
339 Voir note 299. 
340 Collègue étudiant de Giguère aux Arts graphiques. Saint-Cyr est le dessinateur de l'unifolié 
canadien, à 11 pointes, dévoilé en 1965. Voir Patrick Reid, Canada 's Four Corners , 
http://www.canadasfourcorners.com/cfc/annex5.htm. Consulté le 15 août 2008. 
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Avec ces premiers recueils d'Erta qui ne soient pas de Giguère, on peut percevoir 

l'ébauche du développement d'une image de marque dans la conception des 

ouvrages. Quoique les livres soient le fruit de diverses expérimentations tant sur le 

fond que sur la forme, il ressort de la production d'Erta une esthétique propre au 

travail artisanal, soigné et effectué dans le respect des traditions du métier. Chaque 

composante du livre est à sa place, mesurée, équilibrée, et le résultat final, bien 

qu'avant-gardiste, n'entretient aucun rapport avec les expérimentations du livre 

dadaïste par exemple. Le choix du Garamond en témoigne: Giguère n'hésite pas, 

lorsqu ' il le juge pertinent , à manifester son adhésion à 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» français, du livre d'artiste au 

sens classique qui n'a pas connu les déconstructions sauvages de la page, telles 

que pratiquées par Tristan Tzara, Francis Picabia, Hugo Bail , Richard Huelsenbeck 

et autres dadaïstes. 

De fait, Décanté et Clefs neuves sont de petits livres sobres et de très bonne qualité 

matérielle341
, ce qui montre que Giguère et ses complices pouvaient produire des 

objets qu i, bien qu'entièrement réalisés à la main, se comparaient 

avantageusement à la production commerciale de l'époque, par ailleurs 

extrêmement restreinte. En effet, parmi les recueils les plus importants de la poésie 

341 Plus de 50 ans après leur fabrication , les exemplaires conservés en bibliothèque sont 
généralement en remarquable condition: les reliures n'ont pas cédé et les encres ne se sont pas 
estompées. 
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québécoise publiée en 1950 - à savoir : Escales de Rina Lasnier 42
, Choix de 

poésies de Nérée Beauchemin343
, Voie d'eau d'Alphonse Piché44 et Né en 

trompette de Serge Deyglun345 
-, Décanté et Clefs neuves font très bonne figure. 

Sur le plan de la qualité des matériaux - formats, papiers, encres et reliures -, les 

ouvrages se comparent aisément. La différence, bien entendu, est que les recueils 

d'Erta ont été entièrement imprimés et reliés à la main par un étudiant de 21 ans; 

forcément, les tirages sont plus petits chez Erta, d'autant que la jeune maison 

d'édition ne comptait sur aucun réseau de distribution en librairie346
. Il est évident 

qu 'Erta s'inscrivait à cette époque dans une tout autre sphère de diffusion. Les 

exemplaires numérotés et souvent signés 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 Nérée Beauchemin, par exemple, se détaille 15$. Si les 

matériaux utilisés sont semblables, le travail sur la matière, chez Erta, est 

radicalement différent. Le luxe dont fait état Giguère en parlant de sa production a 

trait à la confidentialité des tirages et aux pressages à la main, mais aussi et surtout 

quant à la rareté dans le champ littéraire québécois de l'époque d'une aussi forte et 

novatrice «pensée» du livre. 

342 Rina Lasnier, Escales , Trois-Rivières, Éditions du Bien-Public, 1950, 152 pages. 
343 Nérée Beauchemin, Choix de poésies, préface de Clément Marchand, Trois-Rivières, Éditions 
du Bien-Public, 1950, 216 pages. 
344 Alphonse Piché, Voie d 'eau, Montréal, Éditions Fernand Pilon, 1950, 56 pages. 
345 Serge Deyglun, Né en trompette , Montréal , Éditions de Malte, 1950, 62 pages. 
346 Un défaut important de Décanté est sa dizaine de coquilles typographiques. Un papillon 
d'errata a dû être inséré dans le recueil. 
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Une autre différence notoire de ces recueils avec la production poétique 

québécoise réside dans les textes de Koenig, une écriture absolument inédite au 

Québec du moment. Au carrefour du dadaïsme, du lettrisme et de la pataphysique, 

la poésie de Koenig «instaure la dérision comme moteur premier de la vie347
.» Son 

écriture est ludique, orale et socialement engagée, rappelant parfois Prévert : 

Défense de rire des instituteurs. 
Défense de pleurer les malheurs de la p'tite sœur. [ ... ] 
Défense de mettre les petits souliers dans les grands plats. 
[ ... ] 
Défense de se mettre tout nu, face aux rivières en mue. 
Défense d'omer les crânes obtus d'éclats d'obus. [ ... ] 

Défense de tout, permis de rien, 
Alors, on s' amuse bien. 

Koenig tend à décomposer le langage pour en générer un nouvel univers : 

Jonglant en permanence avec les virtualités sémantiques et 
phonétiques du mot , [Koenig] transforme des vocables 
connus, en crée de nouveaux, substitue, additionne, 
retranche avec un plaisir non dissimulé et une volonté 
d'humour. Un processus associatif est déclenché, qui semble 
ne jamais devoir s'arrêter. "Théobrode" disait Magritte. 
Toutes les potentialités burlesques de la rhétorique sont 
utilisées à cette fin : anagrammes, métathèses, antithèses, 
lapsus, contrepets et autres calembours348

. 

C'est dans cette perspective que le recueil Clefs neuves emprunte la métaphore de 

la génération spontanée et s'ouvre avec une citation de Van Helmont, chimiste 

flamand du XVIIe siècle, qui avait affirmé avoir fait naître des souris en enfermant de 

347 Roger Chamberland, «Clefs neuves et autres recueils de poésies de Théodore Koenig», 
Dictionnaire des œuvres littéraires du Québec, op. cit., p. 207. 
348 Collectif, Alphabet des lettres belges de langue française, Association pour la promotion des 
Lettres belges de langue française, Bruxelles, 1982, p. 251. 
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vieilles hardes et des morceaux de fromage dans un contenant. Les théories 

désuètes des tenants de la génération spontanée ont eu l'heur de plaire à Koenig, 

cet alchimiste farfelu du langage. Ainsi, pour faire naître la poésie, il suffit selon 

Koenig de quelques manipulations sommaires: 

petits oiseaux, petits oisas 
oisa, oiseau, donnez-moi-z'en 

de la poésie 

Koenig a en commun avec Giguère le goût de la spontanéité. Le poème mobile, tiré 

à 80 exemplaires, est un ouvrage singulier qui atteste de la nouvelle et féconde 

complicité entre les deux poètes. Paru en juillet, Le poème mobile, dont le sous-titre 

complet est Poème écrit en collaboration par Théodor Koenig et Roland Giguère le 

25 mai 1950 sur une distance de 362 milles Boston-Montréal (Massachusetts -

New-Hampshire - Vermont - Provo de Québec), est l'occasion d'un projet 

d'écriture à quatre mains dans un esprit surréaliste. Roger Chamberland notait que 

«[d]'emblée, le titre, de par sa disposition, suggère un double sens : d'une part [il] 

peut référer au mouvement du voyage durant lequel il a été écrit , d'autre part, on 

peut [y] voir [ ... ]Ie motif qui sous-tend la création poétique349
.» 

Le poème mobile est un texte de révolte dans lequel l'activité humaine est polarisée 

entre la destruction de la nature et la création artistique au moyen de matériaux 

nobles. Aux niveaux stylistique et thématique, tant l'écriture de Giguère que celle de 

349 Roger Chamberland, «Le poème mobile, recueil de poésies de Théodore Koenig et Roland 
Giguère», Dictionnaire des œuvres littéraires du Québec , op. cit., p. 768. 
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Koenig est identifiable, mais leur jonction forme une unité certaine. Giguère, par 

exemple, est faci lement reconnaissable dans les vers : «reprenons nos premières 

armes 0 la glaise et l'ivoire 0 la pierre 0 le minotaure 0 le bronze et les aurochs 0 les 

silex 0 Ariane et ses longs fils 0 le papyrus 0 la barbe des Druides 0 l'arc et la flèche», 

bien que Koenig ait fort bien pu y avoir introduit certaines touches. De même, on 

reconnaît Koenig dans ces mots, bien organiques et non dénués d'humour: 

mais peaux de lépreux 
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 rivières 
ces rats qui vont par trois 
vers un orifice flamboyant 
qui vont par trois vers le centre du drap 
l'épicentre des fromages 
rongés desséchés moisis délicieux 

Malgré ces écarts - Giguère, plutôt sérieux, et Koenig, toujours ludique, presque 

grossier -, Le poème mobile crée une rencontre dont les résultats, à la lecture, sont 

intéressants, rappelant les univers respectifs des deux poètes. Réalisé dans un 

esprit typiquement surréaliste, comme nous le mentionnions, le travail de 

collaboration remet en question l'origine du texte et l'autorité du poète. 

Globalement, toutefois, la présence de Koenig se fait un peu plus sentir dans le 

texte que la voix de Giguère. En effet, en aucune autre occasion ultérieure, Giguère 

n'abordera-t-il dans ses poèmes des problématiques de cette nature: «serons-
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nous toujours aussi nombreux 0 pour violer ces blanches forêts 0 qui se dressent à 

chaque pas? 0 se hérissent d'ombrages et de mâles impudeurs 0 se brisent sous la 

pression des mains à la roue». On imagine bien un Belge récemment débarqué en 

Amérique s'émouvoir de cette nature en péril et de l'omniprésence de la main 

destructrice de l'homme. Néanmoins, Giguère aura emboîté le pas à Koenig dans 

cette aventure; après tout, ils voyageaient ensemble et partageaient de 

nombreuses vues communes. 

La composition typographique et l'iconographie du recueil mises en place pour 

soutenir le rythme du poème sont particulièrement bien conçues. D'abord, le recueil 

s'ouvre avec un dessin de Giguère, sa toute première illustration publiée (figure 34) . 

La légende «dessin automobile» qui l'accompagne prépare le lecteur à une lecture 

mouvementée. Représentant un homme formé d'un vaste réseau de fils, le dessin 

n'est pas tant une personnification d'un élément du poème qu'un éthos de lecture: 

«la légende met l'accent sur le système de représentation et indique que l'image, 

avant de définir un homme, est un dessin (c'est-à-dire une œuvre de fiction) 

exécuté dans une automobile350.» Empreint de spontanéité, de mouvement, voire 

de tressaillements (qui font penser à Michaux), le dessin automobile entretient une 

similitude avec l'écriture même du poème et, comme le soulignait Silvie Bernier, 

«[c]ette ressemblance ne réside pas uniquement dans le résultat du travail créateur, 

mais dans le processus lui-même351.» Ce processus est à rapprocher de l'écriture 

350 Silvie Bernier, op. cit. , p. 277. 
351 Id. , p. 280. 
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automatique surréaliste, mais avec un bémol important dans le cas de Giguère, qui 

préférait parler de «spontanéité de l'écriture» dans ses textes les moins prémédités. 

Giguère, en vérité, ne croyait pas «qu'il existe d'écriture automatique à l'état pu,-352 .» 

Néanmoins, ce dessin très libre, tout en spasmes, fait partie intégrante de 

l'expérience consistant à écrire un poème dans une voiture, à grande vitesse sur 

une distance de 362 milles : la vitesse, le mouvement, le rythme sont les 

paramètres poétiques que la forme du recueil parvient à amplifier. En ce qui 

concerne l'écriture, les contrastes typographiques sont fortement exploités. La 

majorité du texte est composé en caractères italiques, dont l'inclinaison même 

suggère une certaine rapidité, interrompu brusquement par des interjections 

«<truands!!!», «puants!!!») composées avec un caractère dont la grandeur, la forme 

et la structure créent un contraste très fort (figure 35). De plus, le recours à de très 

nombreux alinéas vient rythmer la lecture, en accentuant les énumérations ou en 

ponctuant le texte, faisant s 'alterner les vers courts et les vers plus longs : 

ET 
mobile 

nos mobiles 
les mobiles de ce poème : 

désarticulation des thèmes et anathèmes 
transposition des horizons 
équilibre des feux grégeois 
assassinat de l'immobilité 

l'image est aux aguets 

352 Jean-Marcel Duciaume, «Encre et poème. Entrevue avec Roland Giguère», op. cit. , p. 12. 
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On le constate, le rythme typographique du Poème mobile a été conçu très 

exactement dans l'esprit des principes détaillés par Carl Dair, que nous avons 

étudiés plus haut. À maints égards, quant au rythme, à la composition 

typographique et au propos révolutionnaire, le recueil préfigure l'important Yeux 

fixes, qui allait voir le jour l'année suivante. 

3.5 Gérard Trembla~53 : 20 lithographies, Yeux fixes et Midi perdu 

«L'année 1951 est celle du tandem Gérard Tremblay-Roland Giguère354
. » Par 

ailleurs, il s'agissait pour Giguère de sa dernière année de fréquentation de l'École 

des arts graphiques. À cette époque, la production des recueils était encore 

facilitée par l'accord des Dumouchel, Gladu, Beaudoin et Lefebvre aux projets, qui 

s'effectuaient le soir. Tremblay, pour sa part, a étudié à l'École des arts graphiques 

en 1950 et 1951 , après un passage aux Beaux-arts qui s'était achevé en 1947355
. Il 

avait présenté sa première exposition individuelle en 1947, à la librairie T ranquille356
. 

353 1928-1992. 
354 François Côté, op. cit., p. 48. 
355 Musée d'art contemporain de Montréal, Les vingt ans du musée à travers sa collection , 
Montréal, Musée d'art contemporain de Montréal, 1985, p. 294. 
356 Bernard Jasmin, «Gérard Tremblay. L' invention d'un monde», Vie des arts , vol. 48, no. 192, 
automne 2003, p. 70. 
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Il est le frère de Conrad Tremblay357 , qui avait fréquenté l'atelier d 'Erta pour la 

réalisation des livres Faire naÎtre et 3 pas. 

Collaborateur assidu de Roland Giguère dont il a été le compagnon d'atelier de 

1964 à 1992358
, peintre, graveur et maître imprimeur, Gérard Tremblay est tenu 

pour l'un des meilleurs illustrateurs québécois d'œuvres littéraires359
. Il est 

également reconnu pour sa technique picturale époustouflante: 

L'imagination, un volet onirique et l'humour se doublaient 
chez lui d'une précision d'horloger. Il faut voir avec quelle 
minutie les signes s'enchâssaient sur ses toiles, ses feuilles. 
Tout s'ajustait pile, une précision millimétrique dans les détails 
à laquelle ses exercices de voltiges et sa propension colorée 
au lyrisme conféraient profondeur et détachement, histoire de 
nous rappeler qu'il avait fréquenté l'École des beaux-arts et 
aussi celle des arts graphiques36o

• 

Dans ses activités éditoriales, Tremblay partageait avec Giguère une nature duelle 

d'artiste-artisan. Tremblay confiait à Jacques Brault en 1980 : 

[ ... ] j'aime beaucoup participer à faire survivre des œuvres qui 
ne viennent pas de moi. Je suis un simple artisan quand je 
fais de l'édition. Mais je connais mon métier d'une part, je 
participe aussi à une collectivité sur le plan culturel en 

357 «Gérard Tremblay, individu plus extraverti que son frère Conrad et conséquemment artiste 
plus influencé, certainement talentueux»; Claude Gauvreau, «Baroques canadiens dans les 
Pays-Bas», op. cit., p. 186. 
358 Voir Odile Tremblay, «Roland Giguère. Les presses Erta plient bagage», Le Devoir, 18 avril 
1992, p. 0-3. 
359 Chez Erta, Tremblay a illustré Roland Giguère, Claude Haeffely, Gaston Miron et Robert 
Marteau. Il a de plus illustré le recueil de Fernand Ouellette, À découvert, Sainte-Foy, Éditions 
Parallèles , 1979. Mentionnons également qu'il a co-signé l'ouvrage avec Bernard Jasmin, Le 
plaisir de créer, un ouvrage de didactique des arts dans la foulée du rapport Parent sur 
l'éducation. Gérard Tremblay et Bernard Jasmin, Le plaisir de créer, Montréal, Guérin Éditeur, 
1967, 83 p. 
360 René Viau, «Gérard Tremblay. L'artiste en passe-muraille», Le Devoir, 22-23 avril 2006, p. E8. 
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participant à la création d'un objet. Ça devient un objet une 
édition361

. 

Plusieurs critiques et historiens de l'art auront noté une forme de dialogue entre 

l'œuvre respective de Tremblay et Giguère, mutuellement influencés362
. Les 

premiers dessins de Roland Giguère - outre l'illustration du Poème mobile - datent 

d'ailleurs de 1951 363
• Dans la préface des 20 lithographies de Tremblay, «Horizons 

de Gérard Tremblay364» , rédigée par Giguère, on est frappé par la liberté avec 

laquelle le poète use de ses propres métaphores de création pour parler de la 

démarche de son ami peintre: descente dans les profondeurs obscures, périple en 

forêt vierge, mise au jour de ruines ensoleillées, etc. La préface se termine avec une 

phrase qui aurait pu provenir d'un poème de Giguère : «Voilà que cet homme 

réapprend à vivre365 
.» 

Tiré à cent exemplaires, l'album 20 lithographies est paru en janvier 1951. Les 

lithographies ont été imprimées à l'encre noire sur papier brun (figures 36 et 37) et 

réunies dans un élégant portefeuille brun et noir fait de carton et de toile, d'une 

conception similaire à celui qui reliait les feuillets de Faire naÎtre. L'imaginaire pictural 

de Gérard Tremblay est marqué d'onirisme et est très directement influencé par le 

361 Texte d'une entrevue présentée à la radio de Radio-Canada le 21 octobre 1980. Maison de 
Radio-Canada, «Gérard Tremblay», L'atelier, cahier no. 8, Montréal, Service des transcriptions et 
dérivés de la radio, p. 8. 
362 Voir notamment Bernard Jasmin, op. cit., p. 70. 
363 Voir Roland Giguère, À l'orée de l'œil. Cinquante dessins accompagnés d>un texte de Gilles 
Hénault, Montréal, Éditions du Noroît, 1981, 119 pages. 
364 Le texte est également reproduit dans Roland Giguère, «Horizons de Gérard Tremblay», Forêt 
vierge folle , op. cÎt., pp. 16-17. 
365 Le poème «Vivre mieux», de 1949, se termine ainsi: «je commençai à vivre mieux.» Roland 
Giguère, L'âge de la parole, op. cit., p. 19. 
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surréalisme; de tous les artistes visuels évoluant autour de l'École des arts 

graphiques, Tremblay est peut-être celui dont le travail est le plus directement en 

lien avec les manifestes du surréalisme. Plus qu'un modèle global de liberté et de 

révolte, le surréalisme qui nourrissait Tremblay est celui, freudien, qui postule 

l'existence de forces intérieures à investiguer par le biais du rêve. À cet égard, 

l'oeuvre de Tremblay est plus près de Max Ernst que de Klee, qui fascinait 

Dumouchel et Bellefleu~66. En effet, Tremblay affirmait: 

Je fus amené au surréalisme par affinité, dès les premières 
années (1947), avec des recherches qui rejoignaient mes 
préoccupations dans le domaine du subconscient et de 
l'imaginaire. 
Le surréalisme est pour moi une revalorisation du rêve et de 
la sexualité. Un langage qui permet d'atteindre un niveau au­
delà367

. 

Mi-figuratives, mi-abstraites, les formes dans les lithographies de Tremblay 

évoquent de vastes paysages habités par des êtres primitifs et hybrides, tenant 

parfois autant de l'animal que de l'arbre ou du totem. Le dessin, très riche, est 

marqué par de nombreuses lignes et laisse paraître les grattements et frottages du 

graveur. Comme chez Giguère, le noir s'étale sur toute la surface de la page. Ces 

traces rehaussent toute la matérialité de l'objet produit; elles sont par ailleurs 

inhérentes au procédé de la lithographie qui consiste à dessiner (au pinceau 

surtout, mais non exclusivement) avec un corps gras sur une pierre lithographique. 

366 Tremblay cite néanmoins Klee, de même que Mondrian et Dali, parmi les peintres qu ' il 
affectionne le plus. Tremblay mentionne également Breton et Ernst. Maison de Radio-Canada, 
«Gérard Tremblay», op. cit. , p. 9. 
367 Musée d'art contemporain de Montréal, Dessin et surréalisme au Québec, Montréal, Ministère 
des Affaires culturelles, 1979, p. 12. 
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La pierre sera ensuite mouillée et le gras repoussera l'eau. Lorsque la pierre sera 

enduite d'encre, l'eau protègera les blancs et seules les surfaces recouvertes de 

gras seront reproduites sur le papier, inversées de gauche à droite après le 

transfert. Moins complexe que l'eau-forte et autres procédés de gravure, la 

lithographie permet de plus un dessin très expressif, ce qui est étroitement associé 

à la grande liberté picturale qui émane de l'œuvre lithographique de plusieurs 

artistes. Dans le cas d'Albert Dumouchel, par exemple, la lithographie aura donné 

lieu à un épanouissement de son imagerie, qui, plus spontanée, se sera rapprochée 

du surréalisme368
. 

Rappelons que la lithographie était enseignée à l'École des arts graphiques, mais 

non par Albert Dumouchel, qui ne l'enseignera qu'à partir de septembre 1957369
. 

Giguère et Dumouchel développeront plutôt leur maîtrise de la lithographie à Paris, 

en 1954-1955 pour Giguère et 1955-1956 puis 1957 pour Dumouchel; nous y 

viendrons au chapitre suivant. La lithographie était également au programme à 

l'École des beaux-arts; et c'est peut-être ce qui explique pourquoi Gérard 

Tremblay, qui y avait étudié, devançait à cette époque ses collègues dans 

l'approfondissement de la technique lithographique. 

La seconde collaboration du tandem Tremblay-Giguère est Yeux fixes ou l'ébullition 

de l'intérieur, une œuvre maîtresse dans le parcours de Giguère. Yeux fixes est 

368 Jacques Dumouchel, op. CÎt. , p. 134. 
369 Id., p. 136. 
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d'ailleurs le premier recueil de Giguère à avoir été intégralement repris dans L'âge 

de la parole. Il a également été publié dans le premier numéro de la revue Phases, 

en 195437°. De plus, il s'agit du recueil qui fonde le plus solidement l'équation liant 

l'écriture de Giguère au surréalisme. Texte agressif, emporté, automatique, écrit 

avec «[t]out ce qui écorche, tout ce qui déchiré71
" , Giguère en a attribué l'influence 

à Antonin Artaud dont il venait de lire Van Gogh le suicidé de la société. Une 

trouvaille faite, nous l'avons vu, dans la bibliothèque de Théodor Koenig, grand 

admirateur d'Artaud372
• 

Le texte et son rythme sont pleinement mis en valeur dans ces pages composées 

par Giguère. Réitérant les idées qui avaient soutenu Le poème mobile, à savoir un 

rythme expéditif généré par un caractère italique, entrecoupé de phrases mises en 

contraste et de quelques constituantes iconographiques, Yeux fixes est d'une forte 

cohésion. Le texte est découpé en blocs et affiche clairement une volonté de varier 

ses formes : majoritairement en prose, il abrite également des passages en vers, 

des segments phonétiques et quelques icônes (figure 38). 

370 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise, op. cit. , p. 347 et Michèle 
Grandbois, L'art québécois de l'estampe. 1945-1990, op. cit., p. 53. 
371 Jean-Marcel Duciaume, «Encre et poème, entrevue avec Roland Giguère», op. cit., p. 14. 
372 Nous avons déjà effectué des travaux au sujet de la circulation concrète des ouvrages de la 
littérature surréaliste au Québec durant les années 1940 à 1960 et sur l' influence d'Artaud, en 
particulier, dans la poésie québécoise, que nous avons présentés lors d 'une communication 
orale; Sébastien Dulude, «Traces de l'influence artaudienne au Québec. Les cas de Jean-Paul 
Martino (1957) et Yves-Gabriel Brunet (1961 h Colloque Poésie et Intertextualité. Entre mémoire 
et savoir, ACFAS, Université du Québec à Trois-Rivières, 8 mai 2007. 
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Yeux fixes a été rédigé en avril 1950 et publié en mai 1951. Son tirage s'est élevé à 

180 exemplaires, un nouveau sommet depuis Clefs neuves l'année précédente 

(165 exemplaires). La reliure a été effectuée à la corde, avec dos carré collé, une 

formule qui avait très bien servi les ouvrages Clefs neuves et Décanté373
. La page 

couverture de Yeux fixes (figure 39) est une œuvre de Gérard Tremblay, qui a fait 

preuve d'une très grande compréhension du poème de son ami. Occupant toute la 

surface extérieure du livre (couverture, dos et quatrième de couverture), l'image 

réfère à la fois au titre et au contenu symbolique du recueil. On peut y reconnaître 

l'iris d'un oeil, formé des lignes caractéristiques aux procédés d'estampe - de la 

lithographie en l'espèce -, de nombreuses stries dans lesquelles l'encre s'est 

immiscée en différents degrés de noirceur. L'iris est constellé de symboles 

circulaires qui rappellent tant l'art rupestre que naïf; ceux-ci pourraient être des 

boucliers ou des talismans. Le centre de l'image a été laissé en blanc, ce qui a 

permis d'y placer le titre, le nom de l'auteur et de la maison d'édition. L'image peut 

également évoquer un volcan, vu de haut, ou encore une mine, deux images 

directement exploitées dans le poème. L'image du gouffre, de la blessure ouverte 

et du tunnel sont également à rapprocher avec le texte, dans lequel Giguère tente 

de viser le centre des choses : «je me souviens avoir déposé des mines un peu 

partout 0 à l'intérieur 0 pour voir le sang mêlé à des corps étrangers 0 histoire de 

voir.» Tremblay est ainsi parvenu à jeter les bases visuelles des lieux explorés par le 

poème, sans épuiser pour le lecteur aucune des métaphores que le texte déclinera. 

373 Voir note 341 . 
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Par ailleurs, on reconnaît parfaitement dans Yeux fixes le rôle de scaphandrier que 

Giguère avait attribué au poète et à l'artiste: 

JE SUIS LE MINISTRE DES AFFAIRES INTÉRIEURES, celles 
obscures, celles inextricables, et le jeu consiste à 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 cœur - s'y 
perdre et s'y retrouver, plonger, revenir à la surface (le ciel est 
bien à sa place) et replonger plus profondément, toujours 
plus profondément. 

Yeux fixes possède cette oscillation entre le désespoir et l'espoir qui traversera tout 

l'œuvre de Giguère, mais avec une insistance, plutôt fataliste, sur la précarité des 

tentatives de s'extirper d'une condition écrasante. Dans ce poème «terroriste» où la 

violence est mise au service d'une libération collective, et qui est également un 

poème allégorique, lieu d'explosions individuelles et de manifestations de la 

création artistique, plusieurs images s'attachent à renforcer le paysage d'un gouffre 

à envahir: 

Je lance dans le Vide une pierre angulaire. Elle tombe, pierre 
philosophale, et, rendue à un certain point du Vide, s'arrête. 
Elle s'épanouit, éclôt, et partout autour s'entendent ses 
ramifications multicolores comme un entrecroisement de 
cristaux formant bientôt une plate-forme qui, en tournant sur 
elle-même, s'élargit sans cesse en progression géométrique 
dans l'espace. 
Pendant un instant, un court moment, je crois avoir jeté une 
base sur laquelle je peux m'avancer mais voilà qu'en y posant 
le pied tout mon corps passe au travers de ce plancher qui 
n'était qu'un ignoble mirage, couche traîtresse de lumière 
néon. 
Et dans ma chute je vois bien 
je vois très bien 
que nous ne sommes pas près de toucher le fond 
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de ce trou obscur. 

Avec Les nuits abat-jour puis Yeux fixes, Giguère a amorcé une importante 

synthèse de ses matériaux poétiques, basée sur une dialectique du noir et de 

l'absence, laquelle trouvera dans Les armes blanches (1954), puis, surtout, Pouvoir 

du noir (1966), sur lequel nous reviendrons à la toute fin de ce chapitre, des 

manifestations éclatantes. 

Qu'il s'agisse de faire jaillir la lumière de la nuit, ou de faire exploser en cristaux de 

couleurs un puits, il nous apparaît fondamental de noter combien les pratiques 

scripturales et picturales de Giguère s'alimentent réciproquement tant au niveau de 

la forme que du fond . François Gagnon notait ainsi que tant la valeur plastique de 

l'écriture que la richesse littéraire des signes graphiques n'échappaient à 

Giguère374
• C'est en ce sens que nous affirmons que les différentes techniques 

mises en œuvre pour réaliser les œuvres trouvent chez Giguère un écho textuel, 

poétique: la typographie, la gravure, l'impression, ces arts, en bref, du noir sur 

blanc fondent un important réseau de métaphores dans les poèmes de Giguère. La 

matière physique y génère la matière poétique; c 'est là une manifestation du besoin 

obsédant de Giguère de faire voir, de faire naître, de révéler, à l'instar de Rimbaud, 

le voyant adulé des surréalistes. Les Yeux fixes sont ceux de la vision de nuit: 

Ou'un jour tout s'obscurcira et qu'alors tous, pas seulement 
quelques-uns, se chercheront. On criera, on gémira, on 
s'appellera par son nom, à haute voix, très haute, on n'en 

374 François Gagnon, «Le soleil noir, le piège et l'oiseau de malheur", La Barre du Jour, nos. 11-
12-13, décembre-mai 1968,p. 118. 
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finira plus de tâtonner et malheur à ceux qui ne seront pas 
habitués à la nuit. Il 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, Giguère et Tremblay ont poursuivi leurs recherches 

vespérales. Dernier recueil d 'Erta produit sur les presses de l'École des Arts 

graphiques375
, Midi perdu, paru en juillet 1951, fournit un exemple très convaincant 

d 'un objet signifiant conçu comme prolongement matériel du texte (figure 40) . 

Giguère et Tremblay ont en effet signé une collaboration texte--image qui est le fruit 

d 'un travail extrêmement rapproché en atelier, permettant au sens de circuler 

librement d'un médium à un autre. 

Dans Midi perdu, le blanc et le noir sont au cœur et du texte et du livre. Sur le plan 

textuel, les isotopies de la lumière et de l'obscurité, ou du jour et de la nuit, 

fournissent la trame symbolique exploitée tout au long du poème : «obscurité 

inquiétante du plein jour». Le poème développe l'idée du jour faiblissant, 

s'emplissant de nuit, à la suite du départ de la femme aimée, de la vie s'achevant. 

La nostalgie attachée à cette perte rappelle Les nuits abat-jour, dans lequel , 

comme nous l'avons vu, le noir est investi conséquemment à l'évanouissement 

d'un rêve, d'une perte d'innocence. Dans Midi perdu, ce deuil est plus 

univoque encore: 

tu m'apparaissais entre deux nuits 
comme un midi 

375 Françoise Chamblas, op. cit., p. 7. 
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[ ... ] 
on voyait la vie s'en aller en balançant les hanches 
encore fraîche et séduisante 
encore provocante 
la vie s'en allait 
la vie prenait le train de midi 
[ ... ] 
elle était partie 
nous laissant ici 
en plein midi 
[ ... ] 
il était midi 
nous nous en souviendrons 
il était midi 

la lune était déjà haute au-dessus de nos fronts 
armes blanches à la main 
la nuit attaquait de partout 
le jour faiblissait 

Au niveau formel, l'ouvrage se situe très nettement du côté de l'édition 

expérimentale, de la recherche sur le médium livresque. Le livre a été imprimé sur 

bleus d'architecte, ou b/ueprint, soit un papier photosensible de grand format (en 

rouleau), généralement utilisé pour les plans industriels376
. Ce papier est également 

connu sous le nom d'Ozalid, la première marque de commerce du bleu 

d 'architecte. Sur le plan technique, le procédé d'impression est similaire au 

photogramme et consiste à reproduire sur le bleu une image ou du texte fixé sur un 

film transparent. Superposés, le bleu et son film transparent seront insérés dans 

une table lumineuse pour être développés au moyen d 'ultraviolets et d'ammoniac. 

Le temps d'exposition est de moins de cinq minutes. Les surfaces dessinées 

bloquent la lumière et, une fois retiré, le papier révèle donc l'image en blanc sur 

376 Un autre ouvrage de Giguère et Tremblay, Abécédaire, sera conçu avec le même procédé en 
1975. 
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bleu, «un beau bleu nuit377
». L'avantage du procédé est la rapidité des tirages, de 

même que les possibilités du grand format. Plusieurs feuillets peuvent en effet être 

imprimés en une seule exposition. Le bleu d'architecte présente en revanche 

l' important désavantage de demeurer sensible à la lumière; une mauvaise 

conservation du papier pourra faire s'estomper le contraste entre les deux couleurs. 

Différentes qualités de papier existent pour pallier ce problème, qui devenait 

particulièrement critique en ingénierie lorsque les plans devaient être inévitablement 

exposés au soleil, lors du travail en chantier par exemple. Il n'empêche que la 

précarité du blueprint fait partie intégrante de ses caractéristiques et témoigne dès 

lors de sa fonction essentiellement pragmatique, fonction complètement détournée 

dans le livre de Giguère. En effet, le matériau, qui trouvait sa disponibilité à des fins 

industrielles dans l'atelier d'imprimerie qu'était l'École des arts graphiques, a été 

examiné par Giguère dans le cadre de recherches d'avant-garde sur l'édition d'art 

et de poésie. Nous pouvons de nouveau constater combien les ressources 

matérielles de l'École des arts graphiques - sans compter l'apport du corps 

enseignant - ont influencé la conception des premières productions d'Erta. Cette 

production conserve un attachement fondamental au savoir-faire manuel et 

artisanal des métiers d'impression, tout en poussant plus loin la fonctionnalité 

première des matériaux utilisés, des recherches tout à fait pionnières dans le 

domaine de l'édition de poésie québécoise. 

377 François Côté, op. cit. , p. 48. 
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Giguère a travaillé en relation directe avec son matériau et ses caractéristiques pour 

concevoir son livre. Il a d'abord actualisé le potentiel du grand format du papier. 

Les pages sont en effet formées d 'une seule longue bande de papier, mesurant 

environ trois mètres, repliée en accordéon pour créer les dix feuillets. Pour cacher le 

verso de la bande, une jaquette, aussi conçue 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 'œil , il se dégage une réelle fragilité du blanc sur la page, une 

très douce lumière qui émane des dessins et du texte imprimé - manuscrit, nous y 

venons. Giguère aura su capitaliser sur le contraste des couleurs générées par le 

blueprinf 78
, qui produit un blanc légèrement flou, diffus contre un bleu foncé, feutré, 

étouffant, un bleu nuit. Cet aspect matériel est, comme nous l'avons mentionné, en 

lien direct avec le texte: «la fumée entrait par tous les pores 0 la cendre s'installait 

dans nos corps 0 nous ne savions plus où ficher les bâtons blancs 0 qui nous 

servaient de boussoles». Ces «bâtons blancs» sont partout visibles sur la page : ils 

se retrouvent dans les lignes écrites, lettres, mots, vers; ils sont de plus 

omniprésents dans les illustrations. Ces signes qui réfèrent à l'écriture et à la 

création picturale - armes blanches à l'encontre du pouvoir du noir - s'affirment, on 

le constate, de plus en plus fermement dans la poétique et l'esthétique du livre de 

Roland Giguère. 

378 Le terme blueprint, par ailleurs, a rapidement été associé, dans la langue anglaise, à l' idée 
d 'utopie, d'esquisse d'un projet souvent sociopolitique. Cette acception peut être indexée sans 
difficulté à Midi perdu, dont la fragilité du propos et l'espoir ténu font écho à une utopie. 
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Les nombreux dessins exécutés par Gérard Tremblay participent de très près à la 

construction du sens dans Midi perdu. Imbriqués très étroitement avec le texte, les 

dessins sont autant d'«illuminures379
" , de petits éclats lumineux à l'extrême limite du 

figuratif. On pourrait y reconnaître différents symboles - astres, sablier, flèches, 

carcans -, mais la majorité des formes ne sont pas connotées. Elles fonctionnent 

plutôt en tant que lumières, objets sans nom, en dialogue avec la noirceur. 

Le texte agit de la même façon envers la page, puisque le poème est entièrement 

manuscrit. L'écriture calligraphique occupe d'ailleurs une place significative dans 

l'œuvre de Giguère : en plus de Midi perdu, 3 pas, Le Défaut des ruines est d'avoir 

des habitants et Adorable femme des neiges affichent en tout ou en partie l'écriture 

manuscrite de Giguère. Les dessins ultérieurs de Giguère seront pour leur part très 

souvent accompagnés de légendes manuscrites plus ou moins longues. La 

calligraphie et le dessin partagent une appartenance à la main, ainsi que le 

soulignait fort bien Silvie Bernier: 

Par son imprécision et ses entrelacements confus, le tracé 
des dessins témoigne de la gestualité de l'artiste. L'absence 
d'angles droits, les bavures et les empâtements sont tous 
des signes qui rappellent la calligraphie à la plume. Le 
caractère "coulant" du dessin imite la liaison entre les lettres 
de l'écriture courante, ce qui la distingue des caractères 
d'imprimerie380

. 

379 L'expression provient du titre d'un recueil tardif de Giguère, publié en 1997. 
380 Silvie Bernier, op. cit., p. 269. 
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À cet égard, on remarque dans Midi perdu une fusion complète entre le travail 

d'écriture de Giguère et celui d'illustration de Gérard Tremblay: «Tremblay a plongé 

avec Giguère dans l'expérience de Midi perdu comme s'il s'agissait de son propre 

livre, de sa propre voi081
.» Texte et images partagent la même couleur diaphane et 

leurs structures toutes en lignes participent de façon quasi-indifférenciée à la 

composition des pages. Du travail à quatre mains réalisé dans un environnement 

d'atelier aux nombreuses possibilités de dialogue interdisciplinaire. 

Avec l'éclairage de l'intermédialité que nous jetons sur la production d'Erta, 

perspective qui attire l'attention sur les modulations inhérentes au passage du 

contenu à travers un ou plusieurs médiums, on peut affirmer que chez Erta, les 

médiums tendent à s'interpénétrer et à permettre au sens des textes de s'exprimer 

à travers les différents médiums réunis dans le livre et à ces derniers de poindre 

dans le texte, d'où l'omniprésence du noir dans la poétique de Giguère. Ainsi, le 

médium qui est exploité chez Erta est véritablement le livre, cet objet signifiant 

constitué de différents matériaux que l'éditeur-artisan tente de coordonner pour en 

maximiser l'efficacité communicationnelle. Alors que plusieurs commentateurs, dont 

Morency et Bernier, ont fait remarquer les échanges qui ont lieu dans le rapport 

texte-image, notre analyse fait ressortir que ces échanges interviennent dans tous 

les aspects matériels du livre sur lesquels Giguère était en mesure d'agir. Cet angle 

nous permet de comprendre de quelle façon les techniques mises en œuvre ont 

381 Catherine Morency, op. cit., p. 38. 

158 



infusé, en quelque sorte, du sens aux textes exprimés par ces mêmes techniques, 

une approche qui est au cœur des plus belles réussites d'Erta. 

Deux années s'écouleront avant le prochain recueil, Images apprivoisées; entre 

temps Giguère avait trouvé du travail dans une petite imprimerie de Montréal. 

3.6 Images apprivoisées et les premiers emplois d'imprimeur 

La formation entreprise par Roland Giguère à l'École des arts graphiques avait une 

durée de trois ans382
. Giguère était arrivé à l'automne 1948 et avait, en 1951, 

achevé la portion académique de son apprentissage. Il avait accompli sa 

spécialisation en typographie durant les années 1949 et 1950 auprès d'Arthur 

Gladu. Au terme de sa formation, Giguère avait obtenu le droit de travailler en 

entreprise. Dans un article sur l'École, le directeur Louis-Philippe Beaudoin 

mentionnait que l'élève diplômé devait effectuer trois années supplémentaires de 

travail en imprimerie avant de devenir compagnon383
. Or, il n'est signalé nulle part 

que Giguère ait réellement satisfait cette exigence; nous savons toutefois qu'il a 

travaillé jusqu'en 1954 - année de son premier départ pour la France - chez un 

382 Éric Leroux, «La formation des ouvriers des métiers du livre au Québec (1925-1971). Le cas 
de l'École des arts graphiques de Montréal», Papers of the Bibliographical Society of 
Canada/Cahiers de la Société bibliographique du Canada, volume 45, no. 1 (printemps 2007), 
p. 83. 
383 Philippe Beaudoin, «L'école des arts graphiques», Amérique française , novembre 1944, p. 28. 
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petit imprimeur, «un Roumain fort sympathique et compréhensif [qui] me laissait la 

clé de l'atelier afin que je puisse imprimer après la joumée de travaiI384
.» 

Giguère précise de plus qu'il bénéficiait toujours de l'aide de certains professeurs 

de l'École des arts graphiques, particulièrement Guy Beauchamp, qui réalisait la 

composition de certains recueils, «sous le manteau385
» . Et l'École continuait de 

fournir des ressources essentielles aux projets de Giguère, qui écrivait : «Le soir, 

nous nous rendions à l'École chercher les formes [typographiques] que nous 

transportions à pied jusqu'à l'imprimerie située sur le boulevard Saint-Laurent386
. » 

Le parcours de Giguère a donc évolué très naturellement de l'École vers les milieux 

professionnels, qui sont demeurés sympathiques à la petite maison d'édition. 

Comme le souligne justement Marcel Fournier: 

Le handicap que pouvait constituer [pour un artiste] le détour 
par une école spécialisée s'est transformé en avantage, 
même en un double avantage : la formation technique qu'il 
acquiert lui fournit d 'abord un gagne-pain [ ... ] Mais aussi , et 
peut-être plus fondamentalement, cette formation lui permet 
de développer des dispositions nécessaires à l'apprentissage 
et à l'exercice d'activités artistiques [ ... ]387 

Au sortir de l'École des arts graphiques, la recherche sur le plan des matériaux de 

conception a continué de s'affirmer en développant les possibilités artistiques des 

384 Roland Giguère, «Une aventure en typographie», op. cit., p. 103. 
385 Id. 
386 Id. 
387 Marcel Fournier, Les générations d'artistes , Québec, Institut québécois de recherche sur la 
culture, coll. «La pratique de l'art», 1986, p. 172. 
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techniques industrielles de reproduction d'images et d'impression. Ainsi que le 

notait Sylvie Alix, «[cJette préférence pour les techniques commerciales, tels la 

diazocopie, l'offset et la sérigraphie fait figure, chez Giguère, de position éditoriale 

pour la plupart de ses projets d'édition388.» Avec Images apprivoisées, paru en 

novembre 1953, Giguère a effectué une percée importante dans cette voie. 

Ouelques spécialistes québécois du livre d'artiste - Sylvie Alix, Danielle Blouin, 

Isabelle Jameson, François Côté - considèrent Images apprivoisées comme le 

premier livre conceptuepa9 publié au Québec, devançant de quelque huit ans Oaily 

Mirror de Dieter Roth390 (figure 41) et Twentysix Gasoline Stations d'Edward 

Ruscha391 (figure 42), à qui reviennent la reconnaissance officielle et internationale 

de l'invention du genre. Nous ne pourrions être plus en accord avec le constat 

qu'Images apprivoisées précède ces pionniers du livre conceptuel d'avant-garde. 

L'intuition de Giguère pour ce projet trouve ses racines dans sa fascination naturelle 

pour les hasards objectifs surréalistes. 

V.I. Tant en poésie qu'en arts graphiques, vous avez travaillé 
à partir de «collages» ou «d'objets trouvés». Cela relève-t-il de 
l'automatisme? 

388 Sylvie Alix, «L'histoire du livre d'artiste au Québec», Essais sur l'histoire de la 
bibliothéconomie d'art au Canada, www.arliscanada.ca/hal. Consulté le 15 août 2008. 
388 Livre conceptuel : variante d'origine américaine du livre d'artiste, il s'agit d 'un projet d'art 
visuel pour lequel le livre demeure le support et où l'aspect textuel est relégué au second plan. 
Le livre y est investigué comme médium proprement visuel. 
390 Dieter Roth (1930-1998) est un artiste graphique, sculpteur, poète, performeur et musicien 
d 'origine suisse allemande. Daily Mirror est paru en 1961. 
391 Edward Ruscha (1937- ) est un artiste graphique, photographe et peintre américain . 
Twentysix Gasoline Stations est paru en 1962. 
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R.G. À mon avis cela serait plutôt du domaine du hasard 
objectif. Dans le cas des Images apprivoisées par exemple, je 
suis parti d'une boîte de clichés typographiques que j'avais 
trouvée à l'École, clichés qui avaient servi à l'impression de je 
ne sais pas trop quel ouvrage. J'ai fait une impression de ces 
clichés sur la presse à épreuve et j'ai trouvé qu'ils avaient un 
pouvoir d'évocation poétique extraordinaire. Partant de ces 
clichés, j'ai écrit des poèmes qui, sans être descriptifs, 
restent très près de l'imagé92

. 

La rencontre du texte avec les images se produit en dehors de tout mimétisme; 

Giguère ayant plutôt produit une «série d'interprétations393
» des images qui, sorties 

de leur cadre référentiel , deviennent polysémiques. «Giguère perturbe le rapport 

analogique habituel entre le signifié du texte et le figuré de l'image394
.» Cette 

rencontre se déploie sobrement, en faisant alterner images et poèmes, et 

accordant beaucoup d'espace au blanc de la page. (figures 43 et 44) Cette 

composition aérée et presque symétrique permet de poser les signifiants picturaux 

et les signifiants textuels sur un même pied; occupant sensiblement la même 

surface, ils sont engagés dans un dialogue incessant qui rappelle celui des Nuits 

abat-jour. 

Éminemment moderne, l'ouvrage se devait d'être composé avec des caractères 

adéquats; le choix de Giguère s'est fixé sur le Futura et sur le KABEL majuscule pour 

les titres. Caractères forts et tout en lignes, ils se découpent très nettement sur la 

page, à l'instar des images. Tiré à 100 exemplaires , le recueil a été imprimé en un 

392 Jean-Marcel Duciaume, «Encre et poème, entrevue avec Roland Giguère», op. cif., p. 14. 
393 Silvie Bernier, op. cif. , p. 276. 
394 Id. 
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seul passage d'offset, en noir. Une jaquette noire recouvre l'ouvrage qui, mine de 

rien, suffit à lui seul à prouver l'avant-gardisme de Roland Giguère. 

*** 

Images apprivoisées marque la fin d'une importante période durant laquelle 

l'environnement de l'École des arts graphiques a fait naître de nombreuses 

possibilités éditoriales à investiguer, en plus de réunir plusieurs acteurs du milieu 

culturel qui se sont greffés à l'un ou l'autre des projets d'Erta. Richard Giguère 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 Éditions Erta comme un groupe 
d'artisans, un collectif qui travaille régulièrement et 
obligatoirement ensemble. Giguère est vraiment le maître 
d'œuvre, il est le seul responsable de sa maison d'édition et 
ses collaborateurs sont tous des volontaires qui travaillent sur 
une base irrégulière395

. 

Qu'il s'agisse de projets en solo ou en collaboration, réalisés à Montréal ou en 

France, les Éditions Erta se déplaceront avec Giguère tout au fil de sa trajectoire. 

S'amorcera, à partir de 1953 jusqu'en 1960, «la période la plus productive et la 

plus exaltante de l'atelier 96
" , caractérisée par un rythme soutenu des productions, 

l'accroissement des tirages, la diversification des techniques employées 

- particulièrement quant aux techniques d'estampe - et l'élargissement du cercle 

des poètes publiés (Claude Haeffely, Gilles Hénault, Claude Gauvreau, Françoise 

Bujold, Alan Horic, Jean-Paul Martino, Jean-René Major). Des albums de dessins 

395 Richard Giguère, " Un surréalisme sans frontières. Les Éditions Erta», op. cit. , p. 62. 
396 Denise Marsan, «Introduction», Éditions Erta, op. cit., p. 8. 
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(Léon Bellefleur), sérigraphies (collectif) et bois gravé (Robert Roussil) seront 

également réalisés, affirmant de plus en plus clairement le passage de Giguère «de 

l'âge de la parole à l'âge de l'image397
" . En 1955, Giguère a exposé des encres et 

dessins pour la première fois, à Montréal, à la galerie L'Actuelle tenue par Guido 

Molinari, puis en 1957 à la galerie Denyse Delrue, plus prestigieuse39s
. 

La rencontre, en 1953, avec Claude Haeffely, un poète français qui avait une bonne 

expérience en édition et partageait avec Giguère un attachement au surréalismé99
, 

est à l'origine de la «Collection de la tête armée", où allait se profiler le recueil 

typique des Éditions Erta, à savoir une édition soignée, alliant textes à tendance 

surréaiisante400 et images originales tirées en eau-forte, sérigraphie ou lithographie. 

Le soin apporté aux recueils, couplé aux tirages enviables bien qu 'artisanaux, 

positionnait progressivement les Éditions Erta du côté de l'édition d 'art. À cette 

époque, Roland Giguère, Léon Bellefleur, Gérard Tremblay et Claude Haeffely se 

rencontraient quotidiennement401
. Claude Haeffely : 

Je le rencontre [Giguère] en octobre 1953. Il vient de publier 
«Images apprivoisées», qu'il m'offre402

. Sans plus attendre, 
nous nous associons pour lancer la collection de «La Tête 

397 Roland Giguère, «De l'âge de la parole à l'âge de l'image», Foret vierge folle , op. cit. , 
pp. 110-112. 
398 Marcel Fournier, op. cit. , p. 184. 
399 Au sujet de Claude Haeffely, voir André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise, 
op. cit., pp. 359-364. 
400 «La ligne directrice d 'Erta, dans les années 50, est la poésie surréaliste, surréalisante ou 
expérimentale (tout ce qui se situe dans le prolongement du surréalisme).» Richard Giguère, «Un 
surréalisme sans frontières», op. cit. , pp. 76-77. 
401 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise, op. cit. , p. 361 . 
402 Haeffely fait erreur; Images apprivoisées a été achevé d'imprimer le 6 novembre 1953. 
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Armée». Roland me présente à ses deux meilleurs amis, Léon 
Bellefleur et Gérard Trembla/o3

. 

Deux voyages en France - le premier, de quatorze mois404
, en 1954-1955, le 

second de 1957 à 1963 - viendront familiariser Giguère avec la grande tradition du 

livre d'artiste français, de même que parfaire sa formation en lithographie, auprès 

de maîtres imprimeurs tels Johnny Friedlaender et Edmond Desjobert405
. Giguère 

relate: 

C'est au cours de mon séjour en France [1957-1963] que 
parurent à l'enseigne Erta des ouvrages plus soignés, sur 
papier Arches ou Rives, toujours accompagnés d'estampes 
originales. Je découvris à Paris ces ateliers où la tradition et 
l'amour des métiers restaient encore vivaces, des ateliers qui 
n'avaient guère changé depuis un siècle ou plus: Féquet­
Baudier pour la typographie; Desjobert et Mourlot pour la 
lithographie; Lacourière et Leblanc pour la taille-douce. Des 
artisans qui possédaient leur métier par cœur et que rien ne 
rebutaient, ni les pires exigences ni les folles audaces des 
artistes. La fréquentation de ces ateliers fut, en quelque sorte, 
mon université: c 'est avec ces artisans que je parachevai 
mes études406

. 

Giguère a aussi fréquenté en 1954-1955 la célèbre école d 'arts graphiques 

Estienne, dont nous avons fait mention au chapitre un. Il y a suivi des cours de 

typographie; il semble toutefois que cette formation n'ait pas été aussi marquante 

403 Claude Haeffely, «Léon Bellefleur, l'Enchanteur», Vie des arts, no. 208, vol. LI , automne 2008, 
p.77 . 
404 Marcel Fournier, op. cit. , p. 181. Roland Giguère s'y est rendu avec Léon Bellefleur; tous deux 
ont étudié auprès de Friedlaender. Albert Dumouchel les a rejoint en 1955; voir Jacques 
Dumouchel, op. cit., pp. 127-131. 
405 Voir Roland Giguère, «Aux ateliers de lithographies Desjobert», Vie des arts, numéro 17, Noël 
1959, pp. 40-46 et Michèle Grandbois, «Les artistes du Québec et les ateliers de gravure 
parisiens», Nouvelles de l'estampe, Revue du Comité national de la gravure française , numéro 
144, décembre 1995, pp. 3-24. 
405 Roland Giguère, «Une aventure en typographie», op. cit. , pp. 103-104. [Italiques dans 
l'original.] 
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que la fréquentation des différents ateliers parisiens. Giguère lui-même ne 

mentionne nulle part son passage à l'École Estienne; Marcel Fournier, quant à lui , 

rapporte que Giguère était allé en France, en 1954, «non tant pour suivre des cours 

que pour "voir tout simplement,,407 .>> 

Entre ces deux séjours en sol français, en 1956, Giguère a ouvert sa propre 

imprimerie, «de l'imprimerie en bonne et due forme408
» , qui connaissait du succès : 

Avant de partir pour Paris, en 1957, [Giguère] possédait dans 
la métropole l'un des ateliers les mieux équipés qui soient 
pour les techniques artisanales, où furent produits nombre 
des plus belles affiches, des plus beaux dépliants, des plus 
admirables livres de collection de l'après-guerre409 . 

Au moyen de sa presse à platine, «qui ne pouvait recevoir plus de deux pages à la 

fois410
» , Giguère imprimera notamment le recueil Sur fil métamorphose de Claude 

Gauvreau avec des pointes-sèches et dessins de Jean-Paul Mousseau, un ouvrage 

costaud de soixante pages, tiré à 426 exemplaires. Les tirages à cette époque 

variaient de 100 à 512411 exemplaires. Seul l'album 10 sérigraphies originales en 

couleurs a connu un tirage plus restreint, soit 50 exemplaires, mais l'ouvrage est 

d 'un très grand format (66x51 cm) et chaque planche a nécessité plus d 'un 

passage à la presse, en raison des couleurs. Quant aux papiers utilisés, le Japon 

407 Marcel Fournier, op. cit., p. 180. 
408 Id. , p.181. 
409 Rémy Le Poittevin, «Bellefleur et Giguère. La vie d 'artiste est une chose sérieuse", Actualité , 
vol. 2, no. 8, août 1961 , p. 11 . 
410 Roland Giguère, «Une aventure en typographie», op. cit. , p. 103. 
411 Ce sommet de 512 exemplaires a été atteint pour le roman - seul roman publié par Erta - de 
Jean-René Major, Où nos pas nous attendent, 1957. 
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Laurentic a généralement la faveur pour le tirage courant, et le Zéphyr coquille pour 

les tirages luxueux, qui s'ajoutent très souvent à l'édition originale. Notons 

également l'emploi sporadique des Byronic, Meldon, Antique vergé et Artémis 

vergé. Une fois en France, les recueils412 seront tirés à moins de 80 exemplaires sur 

des papiers très luxueux: Vélin d'Arches et Rives. Il 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 

française. La production d'Erta durant les années 1968 à 1983 - dix titres - sera 

résolument tournée vers cette conception nouvelle du livre; aussi ne la traiterons-

nous pas dans ce travail413
. 

3.7 Épilogue: Pouvoir du noir 

Le noir, pour que rien de l'expérience ne demeure non vécu. 
Gilles Marcotte414 

1965 a été l'année de la consécration québécoise de Roland Giguère, le poète, 

avec la publication de L'âge de la parole et 1966, celle de l'artiste visuel, avec une 

exposition en solo au Musée d'art contemporain de Montréal du 27 septembre au 

412 Les quatre ouvrages publiés en France sont : Jean-René Major, Les archipels signalés , avec 
des lithographies de Roland Giguère (ses premières reproduites); Robert Roussil, Dix bois 
gravés ; Roland Giguère, Adorable femme des neiges et Gilles Hénault, Voyage au pays de 
mémoire, avec des eaux-fortes de Marcelle Ferron. 
413 Nous renvoyons le lecteur, pour l'analyse de cette production, à Sébastien Dulude, " La 
production éditoriale chez Erta de 1968 à 1983», La poésie québécoise, acadienne et 
francophone du Canada (1970-2000), Archives des lettres canadiennes, tome 4, à paraître, 2009. 
414 Gilles Marcotte, " Préface» in Roland Giguère, La main au feu, op. cit. , p. 15. 
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30 octobre 1966415
• À cette époque - de retour au Québec depuis 1963 et en 

appréciant le climat d'ouverture culturelle qui prévalait -, Giguère travaillait 

notamment comme maquettiste pour les Éditions de l'Hexagone. Il avait noué des 

liens d'amitié avec Gaston Miron et c'est sur son conseil que ce dernier était allé 

suivre des cours d'arts graphiques, en 1959, à l'École Estienne416
• D'autre part, les 

ouvrages des Éditions Erta avaient finalement été écoulés, un à un, et nul n'ignorait 

alors le travail de pionnier accompli par la petite maison d'édition. Des critiques tels 

Gilles Marcotte, Jacques Brault, Michel van Schendel et Guy Robert avaient fait 

paraître plusieurs textes sur l'œuvre poétique de Giguère, jugée essentielle. À la 

sortie de L'âge de la parole, Giguère était tenu pour un poète-phare, dans la lignée 

des Saint-Denys Garneau et Alain Grandbois, et L'âge de la parole est devenu, en 

quelque sorte, un leitmotiv de la Révolution tranquille. Claude Gauvreau affirmera en 

1970 : «II n'est pas excessif de soutenir avec fermeté que toute la poésie vivante du 

Québec découle avec une libéralité sans faille de celle de Roland Giguère417
. » 

L'œuvre visuelle de Giguère restait à être pleinement reconnue. Le communiqué de 

presse du Musée d'art contemporain invitait le public à découvrir «une exposition 

de " Noirs et blancs" où sont évoquées, dans un autre langage, certaines des plus 

415 L'exposition Pouvoir du noir s'est ensuite tenue au Musée du Québec du 2 au 28 novembre 
1966. 
416 Voir Christine Tellier, Jeunesse et poésie. De l'Ordre de Bon Temps aux Éditions de 
l'Hexagone, Montréal, Fides, coll. «Nouvelles Études Québécoises», p. 239. 
417 Claude Gauvreau, «Les affinités surréalistes de Roland Giguère», Études littéraires , vol. 5, 
no. 3, décembre 1972, p. 511. 
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belles images verbales du poète418
. » L'exposition Pouvoir du noir regroupait 22 

huiles sur toile et était accompagnée d'une suite poétique du même nom, publiée 

par le Musée419
. L'ouvrage n'est donc pas sorti des presses d'Erta mais, sans 

conteste, Pouvoir du noir est bien un livre de Giguère, par Giguère. Son ami Gilles 

Hénault, alors directeur du Musée d'art contemporain de Montréal, a préfacé le 

recueil. Il Y souligne la double démarche scripturale et picturale de Giguère, cette 

préhension du signe visuel dans l'écriture: 

On dirait que le poète tente d'abolir le divorce, depuis 
longtemps consommé, entre l'écriture et sa représentation 
graphique. Au cours du long cheminement qui va des 
peintures rupestres à l'écriture alphabétique, en passant par 
les hiéroglyphes et les idéogrammes, l'humanité s'est enrichie 
d'un souple instrument spéculatif, mais elle s'est dépouillée 
d'une sensibilité plus immédiate aux signes et aux 
graphismes. Tout se passe comme si Roland Giguère, à la 
fois peintre, poète et typographe, recréait par des voies 
nouvelles, les anciennes correspondances entre pensée 
poétique et expression plastique, que cette démarche soit ou 
non, délibérée420

. 

Dans Pouvoir du noir, les huiles sont jouxtées au texte de façon relativement 

classique, sans imbrication particulièrement serrée. Le travail se concentre plutôt au 

niveau de l'équilibre créé entre les composantes textuelles et iconographiques sur 

les pages. À cet égard, le typographe expérimenté qu'était Giguère a su composer 

un texte qui répond aux images tant sur le plan esthétique que formel. Le texte a 

418 Le communiqué original est disponible dans Médiathèque du Musée d'art contemporain de 
Montréal, Répertoire des expositions, http://media.macm.org/f/prod/expo/1966.html. Consulté le 
15 août 2008). 
419 Roland Giguère, Pouvoir du noir, Montréal, Musée d'art contemporain de Montréal , 1966, 
20 p. 
420 Gilles Hénault in Roland Giguère, Pouvoir du noir, op. cit., p. 3. 
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été composé avec le caractère Bodoni (figure 20) ultra-gras, très lourd mais non 

dénué de finesse pour la lecture. Sous sa marque, les strophes s'arrangent en de 

fortes masses noires sur le blanc de la page, créant un grand contraste qui valorise 

autant les noirs que les blancs. Au coup d'œil, les blocs de texte occupent un 

espace concurrentiel à celui des images (figure 45). 

Par ailleurs, la typographie de Pouvoir du noir entretient une similitude frappante 

avec le texte «La vie la nuit» de Robert Élie qu'Arthur Gladu avait composé avec le 

même Bodoni ultra-gras pour le second numéro des Ateliers d 'arts graphiques, de 

février 1949421
. Gladu avait en effet pleinement mis en valeur le texte d 'Élie, un bref 

essai aux accents rimbaldiens qui évoquait la nécessité pour l'artiste de voir dans le 

noir pour qu'une œuvre ait de la profondeur: «Je ne crois plus qu'aux œuvres que 

l'on arrache à la nuit. C'est la vie retrouvée.» De façon étonnante, le texte de Robert 

Élie préfigurait la critique dominante qui sera faite sur l'œuvre à venir de Giguère, 

rapidement identifié comme un poète de la nuit, un poète voyant dans le sillage de 

Rimbaud. De fait, sans parler de quiconque en particulier, Élie écrivait: 

Pourtant, quelques-uns ont pu s'habituer à la nuit, ou, mieux 
préparés, Us ont compris tout de suite que ce brou1llard n'étalt que 
l'effet d'un excès de lumière. Dans l'isolement, dans l'angoisse, Ils 
ont tenu leurs yeux grand ouverts; au risque de perdre la vue, Ils 
ont subi la brOlure de ces rayons ultra-réels. Peut-être sont-Us 
devenus aveugles. Qu'importe puisqu'lIs voient dans le noir et que 
plusieurs de ceux qui viennent mourir sur les places éclairées du 
monde apportent avec eux quelque merveille [ ... ]422 

421 Voir chapitre 2, section 2 et la figure 23. 
422 Le texte a été réédité dans Robert Élie, Œuvres , Montréal, Éditions Hurtubise HMH, 1979, 
pp. 666-667. 
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Peut-être Giguère s'est-il souvenu de la typographie de son maître Gladu en 

composant Pouvoir du noir; quoi qu'il en soit, le caractère utilisé et sa disposition 

ne pouvaient mieux servir le texte de Giguère. La riche et lourde typographie de 

Pouvoir du noir permet en effet de révéler la présence du noir à l'encontre du blanc 

et d'en maximiser le contraste et la force. Le choix judicieux du Bodoni confère au 

noir une puissance concrète. Cette approche est aussi celle du peintre qui investit 

une toile vierge; Giguère en témoignera, 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 là qui attend pour tout avaler et ne laisser que des 
parcelles de couleurs. Blanc futile alors, blanc pauvre qui 
voudrait éclairer, blanc prétentieux! On finit par s'apercevoir 
que le noir est lumière. Après combien d'années423! 

Avec Pouvoir du noir, on peut affirmer que Giguère est au faîte de son exploration 

multidisciplinaire d'une dialectique de la parole et de l'absence. Pouvoir du noir 

peut être, sous cet angle, rapproché de Faire naÎtre, paru dix-sept ans plus tôt , 

dans lequel s'élaborait la problématique de la mise au monde de l'individu par la 

création. Nous avons par ailleurs vu de quelle façon cette problématique s'est 

précisée au fil des parutions de Giguère - dans Les nuits abat-jour, Yeux fixes et 

Midi perdu particulièrement -, dans lesquelles les éléments concrets de la création 

(couleurs, encre, plumes, toiles) ont été progressivement thématisés dans l'écriture, 

423 Roland Giguère, «Notes vives sur la peinture», Forêt vierge folle, op. cit., p. 179. 
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comme autant d'éléments concourrant à 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 rien, ni espace nilumlère, 
le blanc est vide sans le noir qui le marque, 
le foueue, l'anime. 

Mais le noir n'est pas bourreau, au contraire, 
le noir est broyé et de sa poussière naissent ces 
formes, ces signes, ces accents que nous pressentions 
et qui tout à coup surgissent des profondeurs 
au premier appel, comme une faune sauvage déferle 
dans une plaine de nelge424

• 

À la fois suite poétique et série de tableaux, Pouvoir du noir est un projet 

d'exploration des possibilités d'évocation à 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 féconde. Elle bouscule d'abord la sémie de pureté 

habituellement attribuée au blanc («le blanc n'est rien»); lourde critique qui peut 

s'extrapoler à un niveau politique. André-G. Bourassa, par exemple, n'hésite pas à 

associer Pouvoir du noir au mouvement révolutionnaire Black Power qui émergeait 

à la même époque425 et aspirait, violemment , à une prise de parole de la 

communauté afroaméricaine à travers le pouvoir dominant des Blancs. Le blanc 

serait donc un milieu stérile, un contexte d'absence d'individualité. Le noir, dès lors, 

serait parole - ou encre, ou peinture -, trace en somme permettant de s'inscrire 

424 Notre caractère Bodoni diffère sensiblement de celui utilisé dans Pouvoir du noir. 
425 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise, op. cit. , p. 351. 
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dans le réel, comme individu ou groupe d'individus. La connotation habituellement 

négative du noir est elle aussi renversée: «le noir n'est pas bourreau»; le noir est 

matière, existence. Le pouvoir du noir, c'est donc le pouvoir d'être, le pouvoir de 

marquer, de laisser sa trace et de nier le vide, l'inexistence. 

Cette dialectique est effective dans le rapport qu'entretiennent les sémies avec leur 

médium typographique; dans Pouvoir du noir, la lourdeur du caractère prolonge et 

exemplifie l'idée 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 mentionné que, sur le plan de la composition de la page, les 

images occupent un espace presque symétrique par rapport aux masses de texte, 

ce qui tend à indifférencier les composantes textuelles et picturales et à permettre 

une lecture bilatérale de celles-ci . Ensuite, les huiles noires sur fonds blancs 

affirment aussi, à leur façon, leur pouvoir. Loin du monochrome, le noir y est 

appliqué en relation - de pouvoir - avec les blancs, suggérant un envahissement 

progressif de la toile. Dans «Ces oiseaux de plomb noir» (figure 45), l'oiseau qui se 

détache de la masse noire semble ainsi annoncer l'obscurcissement à venir, 

d'autant que l'oiseau est de plomb. Mais l'oiseau lui-même n'est pas complètement 

formé, comme strié de blancheur, ce qui peut souligner l'aspect graduel du 

processus d'envahissement du noir. Le plomb est par ailleurs à mettre en relation 

avec les caractères d'imprimerie. 
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Enfin, notons que trois des quatre toiles reproduites dans le recueil portent des 

titres auxquels le texte fait directement référence : «Au fil de l'ombre», «Une saison 

morte» et "Ces oiseaux de plomb noir». Ces correspondances témoignent du 

rapport quintessentiel d'équivalence entre les pratiques scripturales et picturales de 

Giguère, qui répétait: «Je peins pour parler comme j'écris pour voir426.» Les toiles 

étant toutes datées de 1966 (sauf une de 1965), de même que le texte, on ne 

saurait dire si la peinture a précédé l'écriture de la suite poétique. Tout 

probablement, Giguère aura mené les projets simultanément , passant d'un à 

l'autre, avec la même spontanéité des gestes, avec les mêmes mains. 

426 Roland Giguère, «Notes vives sur la peinture», Forêt vierge folle , op. cit., p. 181. 

174 



CONCLUSION 
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Voilà la parole qui devient matière, qui résiste au temps, 
qui prouve la réalité de notre pensée: 

elle la rend appréhendable par nos sens. 
Elle fait matière de ce qui était immatériel, impondérable, 

fugace dans son expression. 
Lieu combien rassurant par conséquent que l'objet 

où va prendre place l'écrit. 
Yvonne Johannot427 

L'analyse d'une production éditoriale artisanale implique lectures et manipulations. 

Dans le cadre de ce mémoire, nous avons porté notre attention tant sur les textes 

que sur l'objet-livre qui les renfermait. Poétique textuelle et « recueillistique » , 

analyses iconographiques et analyses des formes matérielles des ouvrages, de 

leurs techniques d'impression et des typographies employées, autant de regards 

que nous avons portés sur ces ouvrages conçus à la main, en atelier. Ce faisant , 

nous avons parcouru en quelque sorte chaque projet du côté de son élaboration; 

nous posant d'abord en lecteur, nous avons tenté de parvenir, à rebours, à l'objet 

et aux techniques qui l'ont fait naître. Celles-ci se sont avérées révélatrices de 

nombreux choix éditoriaux effectués dans le but de donner corps au texte initial , de 

l'offrir à la vue, au toucher et à la lecture. À travers le médium livre, nous avons 

tenté d'apercevoir les manipulations de l'artisan qui ont présidé à l'élaboration 

concrète du produit final, afin de dégager plusieurs observations quant aux formes 

du texte et leurs relations avec le contenu poétique. 

Dans cette perspective intermédiatique, nous avons vu combien formes et contenu 

entretiennent dans les œuvres publiées chez Erta des rapports de signification 

427 Yvonne Johannot, Tourner la page. Livre, rites et symboles, Grenoble, Éditions Jérôme Millon, 
1994, p. 7. 
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étroits, au point où les textes ont progressivement intégré le vocabulaire et les 

images issus du paysage de l'atelier où étaient réalisés les ouvrages. 

Corollairement, les images faisaient circuler des éléments textuels dans l'ordre du 

langage visuel, créant un contrepoint à la lecture du texte, un équilibre entre texte et 

images qui engendrait une interpénétration complète des médiums au sein du livre. 

Enfin, et surtout, nous avons mis en évidence les rapports esthétiques qui s'opèrent 

entre le texte et sa typographie, spécialité d'élection de Roland Giguère. 

Il appert que le livre dont les formes matérielles sont expressément mises en 

évidence - dont, en fait, les limites sont exploitées - expose, par ces formes 

mêmes, le système esthétique élaboré, en différentes étapes, par l'artiste dans sa 

poïétique, son faire . Le livre est, dans cette perspective, un miroir du projet 

esthétique de l'artiste: 

Le terme latin speculum (miroir, image) est fréquemment 
employé pour désigner le livre et représente certes un indice 
du rôle que l'on désirait lui octroyer. D'un côté, on investit 
l'objet livre comme lieu d'inscription des règles d'un système 
idéologique donné; de l'autre, il est conséquent que cette 
inscription soit à son tour, par sa forme et son contenu, un 
reflet spécifique de ce même système. D'où la perspective de 
considérer le contenu et la forme indissociables en tant 
qu'entités symboliques de l'objet livre puisqu'ils s'enrichissent 
de leurs univers respectifs428

. 

428 Danielle Blouin, Un livre délinquant. Les livres d'artistes comme expériences limites, Montréal, 
Fides, 2001 , p. 27. 
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Idée désormais admise en bibliographie historique, les formes concrètes 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 inédits lorsque 

changent les dispositifs qui le proposent à l'interprétation430
. » Nous avons dès lors 

voulu, à l'instar du bibliographe Donald F. McKenzie, investiguer de quelle façon «la 

forme matérielle des livres, les éléments non verbaux que constituent les signes 

typographiques et la disposition même de l'espace de la page ont une fonction 

expressive et contribuent à la production du sens431
.» À la suite également , de 

Danielle Blouin qui considère l'objet livre «comme une forme de matérialisation 

d 'une réflexion autocritique sur les limites du livre en tant que véhicule de sens432
. » 

Le corpus d'Erta réalisé lors des années de formation de Roland Giguère à l'École 

des arts graphiques nous a fourni nombre d'exemples où le support matériel de 

l'œuvre portait certaines caractéristiques esthétiques qui pouvaient être mises en 

relation avec le texte, sorte de résonances qui soutiennent le texte et l'expriment 

tout à la fois. Dans le cas de la typographie, l'aptitude inhérente qu'elle possède 

d'orienter la lecture a été l'objet d'un important renouvellement au 208 siècle, ainsi 

que nous l'avons vu; ces recherches ont fait valoir que la typographie pouvait être 

pensée de façon fonctionnelle, tout en maximisant ses possibilités de contrastes et, 

429 «Forms effect meaning». Donald F. McKenzie, La bibliographie et la sociologie des textes, 
Paris, Éditions du Cercie de la Librairie, 1991, p. 7. 
430 Roger Chartier, Culture écrite et société. L'ordre des livres (Xive-XVIIie siècle), Paris, Albin 
Michel, 1996, p. 135. 
431 Donald F. McKenzie, La bibliographie et la sociologie des textes, op. cit. , p. 36. 
432 Danièle Blouin, Le livre délinquant, op. cit., p. 130. 
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conséquemment, son expressivité. Auprès d'Arthur Gladu et stimulé par des 

échanges avec quelques collègues étudiants, Roland Giguère aura amorcé des 

recherches importantes en ce sens, accordant beaucoup de soin à la typographie 

des recueils qu'il réalisait, tout particulièrement dans les recueils dont il était 

l'auteur. 

Et si, comme l'écrivait l'historien du livre Roger Chartier, il faut distinguer les 

dispositifs «qui relèvent des stratégies d'écriture et des intentions de l'auteur [de] 

ceux qui résultent des décisions d'édition ou des contraintes d'atelier433
» , dans le 

cas de Roland Giguère, poète, typographe, graveur, peintre et éditeur, une telle 

distinction n'est pas opératoire. Stratégies d'écriture et stratégies éditoriales, chez 

Giguère, participent le plus souvent d'une même pensée, l'édition étant réalisée en 

étroite connivence avec les textes - pour les exemplifier visuellement -, et l'écriture 

méditée en fonction de sa matérialisation éventuelle. L'art d 'écrire, comme le 

soulignait pertinemment André-G. Bourassa, Giguère l'aura appris en atelier434
. 

Cette étude pose donc certains jalons d'une histoire de la typographie moderne 

québécoise et de son incidence sur l'édition de poésie, histoire qui reste à être 

pleinement étudiée. En cela, il serait pertinent d'étudier les diverses conceptions du 

livre adoptées par les éditeurs, en regard notamment du rôle des différents acteurs 

impliqués dans les projets : écrivains, illustrateurs, éditeurs et imprimeurs. Ces 

433 Roger Chartier, Culture écrite et société, op. cit. p. 140. 
434 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature. Histoire d 'une révolution culturelle, Montréal , 
Éditions Les Herbes rouges, coll. «Typo», p. 170. 
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conceptions devraient être mises en parallèle avec la trajectoire des acteurs et les 

pratiques ou idées ayant cours à l'étranger: c'est à une histoire des transferts 

«typographiques» des plus intéressantes que nous serions dès lors conviés. De 

plus, mentionnons qu'une attention particulière devrait être portée sur les éléments 

distinctifs des collections, qui peuvent diversifier les approches éditoriales et les 

présentations matérielles des ouvrages selon les différents angles recherchés : 

collection jeunesse, collection consacrée à des rééditions, collection de luxe, 

collection de poche, etc. Dans le cas des Éditions Erta, par exemple, la «Collection 

de la tête armée» est un sujet en soi qui mérite un plein examen de ses 

particularités matérielles et distinctions par rapport à l'ensemble de la production de 

la maison d'édition. 

En ce qui concerne les éditeurs québécois, plusieurs travaux se sont penchés sur 

leurs pratiques du métier, leur rapport au marché et leurs positions esthétiques ou 

idéologiques, mais la description de leur production, sur le plan matériel et dans 

une perspective de bibliographie historique, demeure très générale, voire 

complètement occultée. Or, chaque maison d'édition doit déterminer, que ce soit 

en fonction d'objectifs de mise en marché et de lectorat visé ou d'une posture 

esthétique à défendre, l'image qu'elle entend projeter. Ouel type de papier, de 

reliure, de caractères ont donc respectivement employé l'Action française, les 

Éditions de l'Arbre, l'Hexagone, les Herbes rouges et Le Ouartanier, par exemple? 
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Quelle incidence en termes de variation de capital culturel ont ces choix sur l'image 

de marque de ces maisons? 

La même question devrait être formulée à l'endroit des auteurs: quelle conception 

du livre est suggérée, de façon plus ou moins élaborée, par les textes qu'un 

écrivain souhaite faire publier? En effet, si, chez Giguère, on retrouvait dans les 

textes un certain imaginaire du livre et des images renvoyant aux médiums explorés 

en atelier, peut-on remarquer une telle réflexivité chez d'autres auteurs? Dans ces 

cas, il faudrait voir si ces traces ont eu une influence sur le choix de l'éditeur. Au 

Noroît, par exemple, Thierry Bissonnette a montré dans l'écriture de certains 

auteurs la présence d'une ouverture sémantique qu'il revenait à l'éditeur de mettre 

en forme435
. Ce rapport pose la question de l'acquiescement de l'éditeur à un projet 

d 'édition sous l'angle de sa réalisation matérielle, et non plus seulement à partir du 

lien idéologique et esthétique qu'entretient l'auteur avec son éditeur. 

Le texte, le livre. L'écrivain écrit des textes , l'éditeur fabrique le livre. De leur 

rencontre naît un univers de sens qui tient entre les mains. 

435 Thierry Bissonnette, Dynamiques du recueil de poésie chez trois poètes du NoroÎt. Alexis 
Lefrançois, Michel Beaulieu, Jacques Brault, Thèse de la Faculté des Lettres de l'Université 
Laval, Québec, 2005, 353 p. 

181 



BIBLIOGRAPHIE 

182 



Catalogue des Éditions ERTA 

GIGUÈRE, Roland, Faire naÎtre, illustrations d'Albert Dumouchel, Montréal, 1949,38 f. 

GIGUÈRE, Roland, 3 pas, 4 gravures de Conrad Tremblay, Montréal, 1950, 13 p. 

KOENIG, Théodor, Décanté, Montréal, 1950, 100 p. 

GIGUÈRE, Roland et Théodor Koenig, Le poème mobile. Poème écrit en collaboration par 
Théodor Koenig et Roland Giguère le 25 mai 1950 sur une distance de 362 milles Boston­
Montréal, Montréal, 1950,4 p. 

GIGUÈRE, Roland, Les nuits abat-jour, images d'Albert Dumouchel, Montréal, 1950, 48p. 
[Extraits ultérieurement publiés dans L'âge de la parole, Montréal, Éditions de 
l'Hexagone, coll. «Rétrospectives», 1965, pp. 63-74.] 

KOENIG, Théodor, Clefs neuves; poèmes ouverts, poèmes fermés, Montréal, 1950,50 p. 

TREMBLAY, Gérard, 20 lithographies, Montréal, 1951, 20 planches. 

GIGUÈRE, Roland, Yeux fixes ou l'ébullition de l'intérieur, Montréal, 1951 , 12 p. 
[Ultérieurement publié dans L'âge de la parole, Montréal, Éditions de l'Hexagone, 
coll. «Rétrospectives», 1965, pp. 85-101]. 

GIGUÈRE, Roland, Midi perdu, dessins de Gérard Tremblay, Montréal, 1951, 12 p. 
[Ultérieurement publié dans L'âge de la parole, Montréal, Éditions de l'Hexagone, 
coll. «Rétrospectives», 1965, pp. 77-82.] 

GIGUÈRE, Roland, Images apprivoisées, Montréal, 1953,36 p. 

HÉNAULT, Gilles, Totems, illustrations d 'Albert Dumouchel , Montréal , «Collection de la 
Tête armée», no. 1, 1953, 26 p. 

[Ultérieurement publié dans Signaux pour les voyants, Montréal, Éditions de 
l'Hexagone, coll. «Rétrospectives», 1972, pp. 91-122.] 

GIGUÈRE, Roland, Les armes blanches, 6 dessins de l'auteur, Montréal, «Collection de la 
Tête armée», no. 2, 1954, 26 p. 

[Ultérieurement publié dans L'âge de la parole, Montréal, Éditions de l'Hexagone, 
coll. «Rétrospectives», 1965, pp. 103-121 .] 

HAEFFEL Y, Claude, La vie reculée, gravures d'Anne Kahane, Montréal, 1954, 22 p. 
[Ultérieurement publié dans Des nus et des pierres, Montréal, Librairie Déom, 
1973, pp. 23-41] 

183 



BELLEFLEUR, Léon, 15 dessins, introduction par le Dr. R.H. Hubbard, Montréal, 1954, 15 
planches. 

KOENIG, Théodor, Le jardin zoologique écrit en mer, dessins de Conrad Tremblay, 
Montréal, «Collection de la Tête armée», no. 3, 1954,36 p. 

ANONYME, Les Souhaits du monde; poème anonyme du XVf siècle, Montréal , 1956, 
12 p. 

CHARPENTIER, Gabriel, Cantate pour une joie, Montréal, 1956, 8 p. 

HAEFFEL Y, Claude, Le sommeil et la neige , sérigraphies originales de Gérard Tremblay, 
Montréal , coll. «Mandragore», 1956,28 p. 

[Ultérieurement publié dans Des nus et des pierres, Montréal, Librairie Déom, 
1973, pp. 43-62] 

GAUVREAU, Claude, Sur fil métamorphose, dessins de Jean-Paul Mousseau, Montréal, 
«Collection de la Tête armée», no. 4, 1956,55 p. 

[Ultérieurement publié: 
«Les reflets de la nuit» dans Œuvres créatrices complètes, Montréal, Éditions Parti 
Pris, «Collection du Chien d'Or», 1977, pp. 19-22. 
«La prière pour l'indulgence» dans Œuvres créatrices complètes, Montréal, Éditions 
Parti Pris, «Collection du Chien d 'Or», 1977, pp. 29-31. 
«Le rêve du pont» dans Œuvres créatrices complètes, Montréal , Éditions Parti Pris, 
«Collection du Chien d'Or», 1977, pp. 76-80. 
«Le prophète dans la mer» dans Œuvres créatrices complètes, Montréal, Éditions 
Parti Pris, «Collection du Chien d'Or», 1977, pp. 100-108.] 

BUJOLD, Françoise, Au catalogue de solitudes, 3 gravures de l'auteur, Montréal , 
«Collection de la Tête armée», no. 5, 1956,44 p. 

COLLECTIF, 10 sérigraphies originales en couleurs, Montréal, 1957, 10 planches. 

MARTINO, Jean-Paul, Osmonde, frontispice de Léon Bellefleur, Montréal, 1957, 52 p. 
[Ultérieurement publié dans RENAUD, Thérèse et al., Imaginaires surréalistes. 
Poésie 1946-1960, Montréal, Les Herbes rouges, 2001, pp. 79-106.] 

GIGUÈRE, Roland, Le défaut des ruines est d'avoir des habitants, Montréal, 1957, 107 p. 
[Ultérieurement publié: 
«Lieux exemplaires» dans L 'âge de la parole, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. 
«Rétrospectives», 1965, pp. 123-138. 
«En pays perdu», dans L 'âge de la parole, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. 
«Rétrospectives», 1965, pp. 141-147. 

184 



«Miror» dans La Main au feu, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. 
«Rétrospectives», 1973, pp. 13-29. 
«Lettres à l'évadé» dans La Main au feu, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll . 
«Rétrospectives», 1973, pp. 31-43. 
«La Main de l'homme» dans La main au feu, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. 
«Rétrospectives», 1973, p. 70. 
«Signaux» dans Forêt vierge folle, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll . 
«Parcours», 1978, pp. 48-50. 
«Grimoire» dans Forêt vierge folle, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll . 
«Parcours», 1978, pp. 80-83.] 

MAJOR, Jean-René, Où nos pas nous attendent, Montréal, 1957,98 p. 

HORIC, Alan, L'aube assassinée, 2 sérigraphies originales de Jean-Pierre Beaudin , 
Montréal, «Collection de la Tête armée», no. 6,1957, 38 p. 

MAJOR, Jean-René, Les archipels signalés, lithographies originales de Roland Giguère, 
Montréal , 1958, 51 p. 

ROUSSIL, Robert, Dix bois gravés, Montréal, 1958, 10 planches. 

GIGUÈRE, Roland, Adorable femme des neiges, illustré par l'auteur, Châteaunoir, Aix-en­
Provence, 1959, 12 p. 

[Ultérieurement publié dans L'âge de la parole, Montréal , Éditions de l'Hexagone, 
coll. «Rétrospectives», 1965, pp. 149-162.] 

HÉNAULT, Gilles, Voyage au pays de mémoire, 6 eaux-fortes originales de Marcelle 
Ferron, Montréal , 1960,36 p. 

[Ultérieurement publié dans Signaux pour les voyants, Montréal , Éditions de 
l'Hexagone, coll. «Rétrospectives», 1972, pp. 125-145.] 

TREMBLAY, Gérard, Les semaines, Montréal, 1968,21 planches. 

GIGUÈRE, Roland, Naturellement, sérigraphies de Roland Giguère, Montréal, 1968,8 f. 
[Ultérieurement publié dans La Main au feu , Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. 
«Rétrospectives», 1973, pp. 125-134.] 

TREMBLAY, Gérard, Poème-affiche , texte de Gaston Miron, sérigraphie originale de 
Gérard Tremblay, Montréal, 1970, 1 f. 

GIGUÈRE, Roland, Poème-affiche, texte et sérigraphie originale de Roland Giguère, 
Montréal, 1970, 1 f. 

185 



GIGUÈRE, Roland, Abécédaire, illustrations de Gérard Tremblay, Montréal, 1975, 1 
emboîtage. 

[Ultérieurement publié dans Estuaire, octobre 1976, numéro 2 et Forêt vierge folle, 
Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. «Parcours», 1978, pp. 153-164.] 

GIGUÈRE, Roland, J'imagine, 10 lithographies de Gérard Tremblay, Montréal, 1976, 13 f. 
[Ultérieurement publié dans Forêt vierge folle, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. 
«Parcours», 1978, pp. 114-115.] 

MIRON, Gaston, La marche à l'amour, 5 eaux-fortes de Léon Bellefleur, Montréal, 1977, 
17 p. 

LAPOINTE, Paul-Marie, Arbres, 5 sérigraphies de Roland Giguère, Montréal, 1978, 23 p. 

MARTEAU, Robert, Traité du blanc et des teintures, 7 gaufrures de Gérard Tremblay, 
Montréal, 1978, 65 p. 

GIGUÈRE, Roland, Paroles visibles, 12 sérigraphies originales de Roland Giguère, 
Montréal, 1983, 12 planches. 

[Ultérieurement publié dans Temps et lieux, Montréal, Éditions de l'Hexagone, 1988, 
pp. 83-96.] 

Autres œuvres de Roland Giguère 

«Aux Ateliers de lithographie Desjobert», Vie des arts, no. 17, Noël 1959, pp. 40-46. 

L'âge de la parole, Montréal, Éditions de l'Hexagone, Montréal, 1965, coll. 
«Rétrospectives», 170 p. Réédition: L'âge de la parole, Montréal, Éditions de l'Hexagone, 
Montréal, coll. «Typo», 1991, 164 p. 

Pouvoir du noir, Montréal, Musée d'art contemporain de Montréal, 1966, 20 p. 

La sérigraphie à la colle, Montréal, Formart, 1972, 32 p. 

La main au feu, Montréal, Éditions de l'Hexagone, Montréal, 1973, coll. «Rétrospectives», 
145 p. Réédition : La main au feu, Montréal, Éditions de l'Hexagone, Montréal, coll. 
«Typo», 1987, 145 p. 

Forêt vierge folle, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. «Parcours», 1978, 221 p. 

À l'orée de l'œil. Cinquante dessins accompagnés d 'un texte de Gilles Hénault, Montréal , 
Éditions du Noroît, 1981, 119 p. 

186 



Temps et lieux, 12 sérigraphies de l'auteur et un dessin de Gérard Tremblay, Montréal, 
Éditions de l'Hexagone, coll. «Poésie», 1988,30 p. 

«De la gravure comme écriture», De l'estampe, vol. 9, 1990, p. 8. 

///uminures , Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. «Poésie», 1997, 81 p. 

Cœur par cœur, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. «L'appel des mots», 2004, 68 p. 

PUBLICATIONS de l'École des arts graphiques 

Association des élèves de l'École des arts graphiques, Impressions, vol. 7, no. 2, [1949]; 
vol. 8, no. 1, [1950]; vol. 9, nos. 1-2, [1951]; vol. 10, no. 1, [1952]; vols. 11 -12, no. 1, 
[1954]; vol. 13, nos. 2-3, [1955-1956]. 

[exemplaires de la Bibliothèque nationale du Québec] 

École des arts graphiques, Les Ateliers d'arts graphiques, Montréal, no. 2, 1947, s.p. 

École des arts graphiques, Les Ateliers d'arts graphiques, Montréal, no. 3,1949, s.p. 

MONOGRAPHIES portant sur l'œuvre de Roland Giguère et/ou sur Erta et ses 
poètes et artisans 

BIBLIOTHÈQUE NATIONALE DU QUÉBEC, Éditions Erta, Montréal , Ministère des affaires 
cu lturelles, 1971, 34 p. 

BOURASSA, André-G., Surréalisme et littérature québécoise. Histoire d 'une révolution 
culturelle, Montréal, Éditions Les Herbes rouges, coll. «Typo», 1986, 623 p. 

BRINDEAU, SERGE, La poésie contemporaine de langue française depuis 1945, Paris, 
Bordas, 1973, 927 p. 

BROCHU, André, L'instance critique, 1961-1973, Montréal, Léméac, 1974,375 p. 

CHAMBLAS, Françoise, Éluard et Giguère, Thèse de la Faculté des Lettres de l'Université 
de Montréal , Montréal, 1970, 116 p. 

CHANEL-MALENFANT, Paul, La partie et le tout. Parcours de lecture chez Fernand 
Ouellette et Roland Giguère, Québec, Presses de l'Université Laval, 1983,397 p. 

187 



COLLECTIF, Alphabet des lettres belges de langue française, Association pour la 
promotion des Lettres belges de langue française, Bruxelles, 1982, 313 p. 

DUMONT, François, La poésie québécoise, Montréal, Éditions du Boréal, coll. «Boréal 
Express», 127 p. 

FISETIE, Jean, Le texte automatiste. Essai de théorie/pratique de sémiotique textuelle, 
Montréal, Presses de l'Université du Québec, 1977, 181 p. 

FOURNIER, Marcel, Les générations d'artistes, suivi d'entretiens avec Robert Roussil et 
Roland Giguère, Québec, Institut québécois de recherche sur la culture, coll . «La pratique 
de l'art», 1986,202 p. 

GERVAIS, André, SAS. Essais, Montréal, Éditions Triptyque, 1994,289 p. 

GIGUÈRE, Richard, Exil, révolte et dissidence. Étude comparée des poésies québécoise et 
canadienne (1925-1955), Québec, Presses de l'Université Laval, Collection «Vie des lettres 
québécoises», 1984,283 p. 

GIGUÈRE, Richard, L'édition de poésie. Les éditions Erta, Orphée, Nocturne, Quartz, Atys 
et l 'Hexagone, Sherbrooke, Éditions Ex Libris, Collection «Études sur l'édition», 1989, 
259 p. 

GRANDPRÉ, Pierre de, Histoire de la littérature française du Québec, tome III, Montréal, 
Librairie Beauchemin, 1969,407 p. 

GRISÉ, Yolande et Robert Major [éd.], Mélanges de littérature canadienne-française et 
québécoise offerts à Réjean Robidoux, Ottawa, Presses de l'Université d'Ottawa, 1992, 
430 p. 

MAILHOT, Laurent et Pierre Nepveu [éd.], La poésie québécoise. Des origines à nos jours, 
Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. «Typo», 1997, 754 p. 

MARCOTIE, Gilles, Une littérature qui se fait. Essais critiques sur la littérature canadienne­
française, volume 2, Montréal, HMH, Collection «Constantes», 1962, 293 p. 

MARCOTIE, Gilles, Le temps des poètes. Description critique de la poésie actuelle au 
Canada français, Montréal, HMH, 1969,247 p. 

MORENCY, Catherine, L'atelier de L'âge de la parole. Poétique du recueil chez Roland 
Giguère [avec trois dessins de Roland Giguère], Montréal , Les heures bleues, coll. «Le 
dire», 2006, 128 p. 

188 



MUSÉE D'ART CONTEMPORAIN DE MONTRÉAL, Les vingt ans du musée à travers sa 
collection, Montréal, Musée d'art contemporain de Montréal, 1985, 373 p. 

NISSIM, Liana, «Roland Giguère. La stratification souterraine de l'univers ou la 
cosmographie de la nuit», in Franca Marcato Falzoni [éd.], Autour de l'univers souterrain 
dans la littérature québécoise, Bologne, Italie, Cooperativa Libraria Universitaria Editrice 
Bologna, coll. «Bussola», 1990, pp. 157-181. 

OLiVENNES, Armand, «L'abstraction inouïe et enchantée dans l'œuvre de Théodore 
Koenig», in Jeux de langue, jeux d'écritures, Bologna, CLUEB, coll. «Bussola», 1995, pp. 
153-173. 

PRONOVOST, Jean-Guy, L'itinéraire des couleurs chez Roland Giguère, mémoire du 
Département de lettres, Trois-Rivières, Université du Québec à Trois-Rivières, 1975, 233 p. 

VAN SCHENDEL, Michel, Rebonds critiques. Questions de littérature, Montréal, Éditions 
de l'Hexagone, Collection «Essais littéraires», 1992, volume 2,378 p. 

ARTICLES portant sur l'œuvre de Roland Giguère et/ou Erta et ses poètes et 
artisans 

ANONYME, «Roland Giguère : profil d'une démarche surréaliste», Vie des arts, vol. XX, 
no. 80, automne 1975, pp. 43-46. 

BAILLARGEON, Normand, <<Introduction à une esthétique de Roland Giguère», Possibles , 
vol. 21 , no. 1, hiver 1997, pp. 16-31. 

BONENFANT, Joseph, «Faire naître, recueil de poésies de Roland Giguère», Dictionnaire 
des œuvres littéraires du Québec. 1940 à 1959, tome III, Montréal, 1982, pp. 362-364. 

BOURASSA, André-G., «Le Pouvoir du noir», Revue des sciences humaines (Lille), 
vol. XLV, no. 173, janvier-mars 1979, pp. 49-58. 

BOURNEUF, Roland, «Roland Giguère», Europe, vol. 47, nos. 478-479, février-mars 1969, 
pp. 157-163. 

BRAULT, Jacques, «Roland Giguère. Poète de l'ébullition intérieure», Amérique française , 
vol. XIII, no. 2, juin 1995, pp. 132-139. 

BRAULT, Jacques, «Carnet d'un apprenti (extraits» >, Liberté, vol. 21, no. 2, mars-avril 
1979, pp. 32-41. 

189 



CHAMBERLAND, Paul, «Fondation du territoire», Parti pris , vol. 4, nos. 9-10-11 -12, mai­
août 1967, pp. 11-42. 

CHAMBERLAND, Roger, «Clefs neuves et autres recueils de poésies de Théodore 
Koenig», Dictionnaire des œuvres littéraires du Québec. 1940 à 1959, tome III , Montréal , 
1982, pp. 206-209. 

CHAMBERLAND, Roger, «Le poème mobile, recueil de poésies de Théodore Koenig et 
Roland Giguère», Dictionnaire des œuvres littéraires du Québec. 1940 à 1959, tome III , 
Montréal, 1982, pp. 767-768. 

CHAMPAGNE, Guy, «Trois pas et autres recueils de poésies de Roland Giguère», 
Dictionnaire des œuvres littéraires du Québec. 1940 à 1959, tome III, Montréal , 1982, pp. 
1022-1024. 

COLLECTIF, «Connaissance de Giguère», La Barre du Jour, nos. 11 -12-13, décembre-mai 
1968, pp. 1-196. 

COLLECTIF, Voix et images , volume IX, no. 2, hiver 1984, pp. 1-187. 

CÔTÉ, François, «Les premiers pas du livre d'artiste, Erta (1949-1953»>, Arts et métiers du 
livre , no. 252, 5 février 2006, pp. 44-49. 

DUCIAUME, Jean-Marcel , «Encre et poème, entrevue avec Roland Giguère», Voix et 
images, volume IX, no. 2, hiver 1984, pp. 7-17. 

GAGNON, François, «Le soleil noir, le piège et l'oiseau de malheur», La Barre du Jour, 
nos. 11 -12-13, décembre-mai1968.pp. 111-122. 

GAUVREAU, Claude, «Les affinités surréalistes de Roland Giguère», Études littéraires, 
vol. 5, no. 3, décembre 1972, pp. 501 -511. 

GIGUÈRE, Richard , «D'un "équilibre impondérable" à une " violence élémentaire". 
Évolution thématique de la poésie québécoise 1935-1965 : Saint-Denys Garneau, Anne 
Hébert, Roland Giguère et Paul Chamberland», Voix et images du pays, 1973, pp. 51 -90. 

GIGUÈRE, Roland , «Une aventure en typographie: des Arts graphiques aux Éditions Erta», 
Études françaises, vol. 18, no. 2, automne 1982, pp. 99-104. 

HAEFFEL Y, Claude, «Léon Bellefleur, l'Enchanteur», Vie des arts , no. 208, vol. LI , automne 
2008, pp. 75-77. 

HÉBERT, François, «Les falaises de l'œil », Liberté, vol. 24, no. 1, janvier-février 1982, 
pp. 33-37. 

190 



HÉNAULT, Gilles, «Au début des années 50. Erta - Arts graphiques et poésie», Vie des 
arts , vol. XXII, no. 90, printemps 1978, pp. 20-23. 

JASMIN, Bernard, «Gérard Tremblay. L'invention d'un monde», Vie des arts, vol. 48, 
no. 192, automne 2003, pp. 69-71. 

LAROCHE, Maximilien, «Notes sur le style de trois poètes. Roland Giguère, Gatien 
Lapointe et Paul Chamberland», Voix et images du pays, no. 15, avril 1969, pp. 91-106. 

LAROCHE, Maximilien, «Sentiment de l'espace et image du temps chez quelques écrivains 
québécois», Voix et images du pays, 1973, pp. 167-182. 

LEMOYNE, Wilfrid, «Roland Giguère. Le Poète», Vie des arts, no. 9, Noël 1957, p. 28. 

LE POITIEVIN, Rémy, «Bellefleur et Giguère : la vie d'artiste est une chose sérieuse», 
Actualité, vol. 2, no. 8, août 1961, pp. 10-11 . 

MAISON DE RADIO-CANADA, «Gérard Tremblay», L'atelier, cahier no. 8, Montréal, Service 
des transcriptions et dérivés de la radio, 21 p. 

MARTEAU, Robert, «Gérard Tremblay ou les signes parmi nous», Le Jour, 4 mai 1974, 
p.14. 

MARTEAU, Robert, «L'atelier de Roland Giguère», Vie des arts, vol. XIX, no. 75, été 1974, 
pp. 51-54. 

MÉTIVIER, Henri, «Connaissance de Giguère», L'action nationale, vol. LVIII, no. 4, 
décembre 1968, pp. 389-391 . 

PARADIS, Andrée, «Roland Giguère. L'Éditeur», Vie des arts, no. 9, Noël 1957, p. 29. 

PONTBRIAND, Jean-Noël et Roger Chamberland, «Le défaut des ruines est d'avoir des 
habitants et Images apprivoisées», Dictionnaire des œuvres littéraires du Québec. 1940 à 
1959, tome III , Montréal, 1982, pp. 267-271. 

PURDY, Anthony, «Roland Giguère et l'espace de l'autre. Commentaire de deux poèmes», 
Voix et images, vol. IV, no. 2, décembre 1978, pp. 217-232. 

RICARD, François, «Giguère et Ducharme revisited», Liberté, vol. 16, no. 91, janvier-février 
1974, pp. 94-105. 

TREMBLAY, Odile, «Roland Giguère. Les presses Erta plient bagage», Le Devoir, 18 avril 
1992, p. D-3. 

191 



VIAU, Guy, «Roland Giguère. L'Artiste», Vie des arts, no. 9, Noël 1957, pp. 30-31. 

VIAU, René, «Gérard Tremblay. L'artiste en passe-muraille», Le Devoir, 22-23 avril 2006, 
p. E8. 

Sur l'édition, l'histoire du livre, la bibliographie, la typographie, la gravure, l'École 
des arts graphiques, le livre d'artiste, le surréalisme, le Bauhaus, etc. 

ALIX, Sylvie, «L'histoire du livre d'artiste au Québec», Essais sur l'histoire de la 
bibliothéconomie d'art au Canada, www.arliscanada.calhal. Consulté le 15 août 2008. 

ARGAN, Giulio Carlo, Walter Gropius et le Bauhaus, Paris, Denoël/Gonthier, coll. 
«Médiations», 1979, 243 p. 

BARTRAM, Alan, Bauhaus, Modernism and the lIIustrated Book, New Haven, Yale 
University Press, 2004, 160 p. 

BAUDOUIN, Dominique, «Le surréalisme au Québec», Mélusine, no. Il. Occulte­
Occultation, Lausanne, L'âge d'homme, coll. «Cahiers du Centre de Recherche sur le 
Surréalisme (Paris III»>, 1981,316 p. 

BEAUDOIN, Philippe, «L'École des arts graphiques», Amérique française, novembre 1944, 
pp. 24-35. 

BEAUDOIN-DUMOUCHEL, Suzanne, La première École d'Arts graphiques en Amérique. 
Fondée par Louis-Philippe Beaudoin (1900-1967), thèse du Département des Beaux-arts, 
Concordia University, 1975, 143 p. 

BÉHAR, Henri [éd.], Le livre surréaliste. Actes du colloque en Sorbonne, juin 1981 , 
Lausanne, L'âge d'homme, coll. «Mélusine», 1982,379 p. 

BELLEGUIE, André, Le mouvement de l'espace typographique. Années 1920-1930, Paris, 
Jacques Damase Éditeur, 1984, 120 p. 

BERNIER, Silvie, Ou texte à l'image. Le livre illustré au Québec, Sainte-Foy, Presses de 
l'Université Laval, coll. «Vie des lettres québécoises», 1990, 335 p. 

BERTRAND, Gérard, L'illustration de la poésie à l'époque du cubisme. 1909-1914. Derain, 
Dufy, Picasso , Paris, Éditions Klincksieck, coll. <, Le signe de l'art», 1971, 239 p. 

BISSONNETIE, Thierry, Dynamiques du recueil de poésie chez trois poètes du NoroÎt. 

192 



Alexis Lefrançois, Michel Beaulieu, Jacques Brault, Thèse de la Faculté des Lettres de 
l'Université Laval, Québec, 2005, 353 p. 

BLACKWELL, Lewis, Typo du 2C! siècle, Paris, Flammarion, 2004, 215 p. 

BLOUIN, Danielle, Un livre délinquant. Les livres d'artistes comme expériences limites, 
Montréal, Fides, 2001, 187 p. 

BORDUAS, Paul -Émile, Refus global et autres écrits, Montréal, Éditions de l'Hexagone, 
coll. «Typo», 1997,304 p. 

BOURDIEU, Pierre, Les règles de l'art. Genèse et structure du champ littéraire, Paris, 
Éditions du Seuil, coll. «Libre examen. Politique», 1992,480 p. 

BRISEBOIS, Michel, «Les Automatistes et le livre», 
http://www.collectionscanada.ca/2/5/h5-301-f.html. Consulté le 15 août 2008. 

CHAPON, François, Le peintre et le livre. L 'âge d'or du livre illustré en France. 1870-1970, 
Paris, Flammarion, 1987, 319 p. 

CHARTIER, Roger et Henri -Jean Martin [éd.], Histoire de l'édition française. Le livre 
concurrencé. 1900-1950, tome 4, Paris, Fayard, 1991, 731 p. 

CHARTIER, Roger, Culture écrite et société. L'ordre des livres (XIV-XVI/fi siècle), Paris, 
Albin Michel, 1996, 243 p. 

CHARTIER, Roger, Au bord de la falaise. L 'histoire entre certitudes et inquiétude, Paris, 
Éditions Albin Michel, coll. «Histoire», 1998,293 p. 

CHÉNIEUX-GENDRON, Jacqueline, Le surréalisme, Paris, Presses Universitaires de 
France, coll. «Littératures modernes», 1984, 267 p. 

CHRISTIN, Anne-Marie, «Rhétorique et typographie, la lettre et le sens» in Rhétoriques, 
sémiotiques, Revue d'esthétique, Paris, Union générale d'éditions, 1979, no. 1-2,442 p. 

DAIR, Carl, Design with Type, New York, Pellegrini & Cadahy, 1952, 128 p. Réédition : 
DAIR, Carl, Design with Type, Toronto, University of Toronto Press, 1988, 164 p. 

DAMASE, Jacques, Révolution typographique depuis Stéphane Mal/armé, Genève, Galerie 
Motte, 1966, 130 p. 

DROSTE, Magdalena [éd.], Bauhaus. 1919-1933, Kain, Taschen, 1990, 256 p. 

DUCIAUME, Jean-Marcel , «Le livre d'artiste au Québec: contribution à une histoire», 

193 



Études françaises, vol. 18, no. 2, automne 1982, pp. 89-98. 

OUMOUCHEL, Jacques, Albert Oumouchel. MaÎtre graveur, La Prairie, Éditions Marcel 
Broquet, coll. «Signatures», 1988,214 p. 

FIEOLER, Jeannine et Peter Feierabend [éd.], Bauhaus, Kbln, Kbnemann, 2000, 639 p. 

GAGNON, François-Marc, «Panorama de la gravure québécoise des années 1958-1965», 
Vie des arts, vol. XXII, no. 90, printemps 1978, pp. 24-28. 

GAGNON, François-Marc, Chronique du mouvement automatiste québécois. 1941-1954, 
Lanctôt Éditeur, 1998, 1031 p. 

GAUVREAU, Claude, Écrits sur l'art, Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. «Œuvres de 
Claude Gauvreau», 1996, 416 p. 

GLAOU, Arthur, Tel que j'étais , Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. «Itinéraires», 1988, 
188 p. 

GONNEVILLE, Marthe, «Poésie et typographie(s»>, Études françaises, volume 18, no. 3, 
hiver 1983, pp. 21-31. 

GOURNAY, Isabelle [éd.], Ernest Cormier et l'Université de Montréal, Montréal, Éditions du 
Méridien, 1990, 179 p. 

GRANDBOIS, Michèle, «Les artistes du Québec et les ateliers de gravure parisiens», 
Nouvelles de l'estampe , Revue du Comité national de la gravure française, numéro 144, 
décembre 1995, pp. 3-24. 

GRANDBOIS, Michèle, L'art québécois de l'estampe. 1945-1990. Une aventure, une 
époque, une collection, Québec, Musée du Québec, 1996,401 p. 

GROUPE !J , «Iconique et plastique, sur un fondement de la rhétorique visuelle» in 
Rhétoriques, sémiotiques, Revue d'esthétique, Paris, Union générale d'éditions, 1979, nos. 
1-2,442 p. 

HOULD, Claudette, Répertoire des livres d'artistes au Québec. 1900- 1980, Montréal , 
Bibliothèque nationale du Québec, 1982, 240 p. 

HOULD, Claudette, Répertoire des livres d'artistes au Québec. 1981 - 1990, Montréal, 
Bibliothèque nationale du Québec, 1993,346 p. 

HOULD, Claudette, Répertoire des livres d'artistes au Québec. 1991 - 1992, Montréal , 
Bibliothèque nationale du Québec, 1993, 79 p. 

194 



JOHANNOT, Yvonne, Tourner la page. Livre, rites et symboles, Grenoble, Éditions Jérôme 
Millon, 1994, 1994, 240 p. 

JUBERT, Roxane, Graphisme, typographie, histoire, Paris, Flammarion, 2005,432 p. 

LAHIRE, Bernard, La condition littéraire. La double vie des écrivains, Paris, Éditions 
Découverte, coll. «Texte à l'appui. Série "Laboratoire des sciences sociales" », 2006, 
619 p. 

LALiBERTÉ, Jadette, Formes typographiques. Historique/Anatomie/Classification, Ouébec, 
Presses de l'Université Laval, 2004, 104 p. 

LEROUX, Éric, «La formation des ouvriers des métiers du livre au Ouébec (1925-1971). Le 
cas de l'École des arts graphiques de Montréal», Papers of the Bibliographical Society of 
Canada/Cahiers de la Société bibliographique du Canada , volume 45, no. 1 (printemps 
2007), pp. 67-96. 

LORD, Danielle [éd.], Mimi Parent, Jean BenoÎt. Surréalistes , Québec, Musée national des 
Beaux-arts du Québec, [2004], 143 p. 

LUPU-ONET, Raluca, «L'imaginaire artistique du surréalisme belge. Du lisible au visible.», 
Les Cahiers Echinoxe, 2e tome, no. 1, Cluj-Napoca, Dacia, 2002 [aussi disponible au 
http://lett.ubbcluj.ro/-echinoxlcaiete2/25.html. Consulté le 15 août 2008. 

MALENFANT, Nicole et Richard Ste-Marie, Code d 'éthique de l 'estampe originale, 
Montréal , Conseil québécois de l'estampe, 2000, 83 p. 

McKENZIE, Donald F., La bibliographie et la sociologie des textes , Paris, Éditions du Cercle 
de la Librairie, 1991 , 119 p. 

MÉCHOULAN, Éric , <<lntermédialités. Le temps des illusions perdues», Intermédialités , 
no. 1, printemps 2003, pp. 9-27. 

MOEGLIN-DELCROIX Anne, Esthétique du livre d'artiste. 1960-1980, Paris, Jean-Michel 
Place, 1997, 388 p. 

MICHON, Jacques [éd.], Histoire de l'édition littéraire au Québec au ~ siècle. Le temps 
des éditeurs. Volume 2. 1940-1959, Montréal, Fides, 2004, 538 p. 

MUSÉE D'ART CONTEMPORAIN DE MONTRÉAL, Dessin et surréalisme au Québec, 
Montréal, Ministère des Affaires culturelles, 1979, 40 p. 

OSTIGUY, Jean-René, «Les cadavres exquis des disciples de Pellan», Vie des arts, no. 47, 

195 



été 1967, pp. 22-25. 

PAYANT, René, «L'émancipation du livre d'artiste», Études françaises, volume 18, no. 3, 
hiver 1983, pp. 119-129. 

PEIGNOT, Jérôme, De l'écriture à la typographie , Paris, Gallimard, coll. «Idées», 1967, 
247 p. 

PEYRÉ, Yves, Peinture et poésie. Le dialogue par le livre. 1874-2000, Paris, Gallimard, 
2001,271 p. 

PONOT, René, «La création typographique des Français» in CHARTIER, Roger et Henri­
Jean Martin [éd.], Histoire de l'édition française. Le livre concurrencé. 1900-1950, tome 4, 
Paris, Fayard, 1991, pp. 367-399. 

RACINE, Yolande, A/bert Dumouchel à l'École des arts graphiques de 1942 à 1960, 
mémoire de maîtrise du Département d'histoire de l'art, Université de Montréal, 1980, 
156 p. 

ROBERT, Guy, Be//efleur ou la ferveur à l'œuvre, Montréal, Iconia, 1988, 239 p. 

ROBERT, Guy, Albert Dumouchel ou la poétique de la main, Les Presses de l'Université du 
Québec, coll. «Studio», 1970,96 p. 

ROCHESTER INSTITUTE OF THECHNOLOGY, Arts et métiers graphiques Web, 
http://ellie.rit.edu:1213/. Consulté le 15 août 2008. 

ROUMANÈS, Jacques-Bernard, «À propos du livre d'artiste comme œuvre d'art. Entretien 
avec Michel Butor», Vie des Arts, volume XXXVIII, no. 153, hiver 1993-1994, pp. 34-35. 

SAMSON-LE MEN, Ségolène, «Quant au livre illustré ... », Revue de l'art, no. 44, 1979, 
pp. 85-111. 

STRACHAN, Walter John, The artist and the book in France. The 20th century Livre 
d'artiste, New York, George Wittenborn, 1969, 368 p. 

TELLIER, Christine, Jeunesse et poésie. De l 'Ordre de Bon Temps aux Éditions de 
l 'Hexagone, Montréal, Fides, coll. «Nouvelles Études Québécoises», 334 p. 

TREMBLAY, Gérard et Bernard Jasmin, Le plaisir de créer, Montréal , Guérin Éditeur, 1967, 
83 p. 

TSCHICHOLD, Jan, The New Typography. A Handbook for Modern Designers, Berkeley, 
University of California Press, 1995, 236 p. 

196 



FIGURES 

197 



k Cf'o"llo .. , j, "" 
J, • .. . , • h~ 

&br'lol6: ... " . -" 
l l'f>p" 1 

'~Ir"'~ n 
'ta"'·J.rr 
Ce cbllc 
l' -I",}'.'II( 

"_k-,!",,:'" 
'.!lIooj_ri. 
'J'II .. kl'll-
t:l b . .. 'olt nwn. -1; .. rtlnl'M 
t:"''''JoIW~j......-e-

Fu\l> Oi1l1J\OUa &J:.{1.Al'll':'~ \!r. 'tE.1)n,-

l .. co.l":~O:>O: !"'''G:.t'J.!d;rit-;l' .. ~c>- 1'II _<;:."' .... f'C!Iol~"fl~ 
[.I.~ 

Le •• I .. ~ . ..,...'''...:.,..''" 
_.1 4";~I~f .......... \OO,,",-f .. tltr .. _ 
~ .MCtt ... ,S"~~",-",:,,~_''-~II1oI\I '''''''~ 

~ ,---
""'It~:_",f'I"";~»ooq"-"($"""c. _t .... ~. __ ~ ..,!no . "_~lk~' 
N ..... _........-:~ ~ ..,·'"'" .. ..,.",....... .. ,..,-

1 ~ .cc_"-II.Kr~<I." . '" ._.s. .. RI \fII. t • ..;,...~ ... V" .... -­
~l,.la,i&ll~r\lIO'-. _~I1cr.~,. -

R-ik- r ",_nKourl-..... 

ll~ .. poe"' • ..:...o' , ~ ... 
... t"",.-ti. l • .Pat.a~k ... ~btott~, q ''' I)(I«t'~ ....... _ft oC. ftlltbl't.l. PATAGQNIE cs ue ... ~d..,.,. 

_ .. ,t~".'!1ô.;t 

J[ StJIS [/1 RDUll 
.rAI Tlt/JDt/RS (Tf lit flDurE 
Jl SUIS lA RqUll Afre U PETITC JEHAMIIE Dl 'fiA lU 
U r(IA/JI/AIT U# SAUT PERILUIU CT RETO.SE SUR Joures SES ROUIS 
lC """,1tlTOMaC SUR SES ROUa 
'u TlAlI RETOMBE TOUJoURS SIIR TOU1C$ SES IIOII(S 

• 81aisa, dis , sommes-nous bien loin de Montmartre ? • 
:\ouI. .'1l:IW'!' \QI" _ klltu ...... ' " l''MI~ U"'Pu, .. ~IM p U,", 

s..." cf, ~1anrtro: b ~ ll\I~1c" ' IIU l'II OI"lUl"nI""·itl ~~f IlIalr/' ~ I l r Woltlot 
.~.1lf"l"IInt<1_"""'''~ 
" .'~ fil r l tl- 'J#«k,.:~ ~b. 
1 .. '\pNl~'1In~l .... 
lA tI)lll1II' 'f\I '''' 1:(1.1111(' 
t.~lot'n("",It.ut .. _ 

1 .... ,:o",tI -VJ"It* de af'l G't' ijlO ......... , 

g.rdil't Ik III ~I" qUi cnillolk- ""01 . ... VII Il''m,,r ~.t .b ... l';IIT MtIH 
l 'If'II.n paJJNtf'u"'"'r ll .... .. ~~ .... . 
l \ 1011- d· .... ~HD hûll't.,. 

Dis, Blaise, sommes-nous bien loin de Montmartre? J 

~;~:.:;:~:=~:;~':;;, IWr la rou~ t.. 1 .. lltl1lpe.adooot 
~.ta.-~~1 

.. ~~lIo. b.amofo~qa'atl,. _am u6tqu"lQI:IlUltltl" 
4uettllf:'ll;}M<ltootJf"'tt'n run" 

tu nNn~n .. ~, lu te Sf'is. bien. n9U" i'o()mmes ',icn loin 
r,~li,· :"urrl,Quft~ bt-ulo:le d'au .. la locnmoh\"e ... ioOIii.oo ...... ~~ 
~It te chol;'ra tot' IM'enl eommf' de.,.; hrgi~~ anJ'·ntf'~ 

:\00'" di .. ~I":)i. ... cOtb den .. h. prf'tI \~n pltin .j.o'" un lunnd 
)..JI r~iRt . ta IJUL'"'Iin. ~ rramlX"sme OU$, JJUll~""~ ('n 

El {iN.te d<." lilttliJlM cC ta,.. ,..."'l.'Ib.i iïl .... F." ttlmw~ èl!.,. t.n.'" t.<t} ul.!.tu'r ... '111 

« Ois, Blaise, 

Figure 1 
La prose du Transsibérien et de la petite Jehanne de France (détail) 

198 



be efghi-iklmnopqr stU1Jwxy'Zabcdefghi ]""" r- TF""tUU,~T 

• • • • • • • • • • 
• • • • • • • • • • 
• • • • • • • • • • 
• • • • • • • 
• • • • • • • 
• • • • • • • 
• • • • • • • • • • 
• • • • • • • • • • 
• • • • • • • • • • 
• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
• • • • • • • • • • 
• • • • • • • • • • 

figure 2 

c., 
00 
000, 
00001.. 

OOOL 
00000c., 

0000000 
0000000 
0000000 

000000 
0000000 
0000000 
0000000 
0000000 
0000000 
0000000 
0000000 
0000000 
oooooor 
00000" 
0000'" 
OOC' 
or 
r 

Carl Dair, « Typographica/ painting» 

r 

199 



Didot 
Didot 

figure 3 

Future 

Futura 
figure 4 

Bauhaus 
Bauhaus 

Rauhaul 

IGUhGUI 
figure 5 

ARCHITEKTUR 
Lie HTB i LD ER 

PROFESSOR HANS 

26. 
ABDS eH IN DER AULA DES 

FRIEDRICH ~ GVMNASIUM 

KARTEN VOR VERKAUF BEI : 

ALLNER • OLBERG . RAUCH 

D~ R KR!:.IS 
D!:.R FR UNDc 
DES BAUHAUS!:. 

PO·ELZIG i 
figure 6 

Affiche Bauhaus de 1926 

200 



\ro 'leUle(OerouseUffi 
base\ 

su IIl-I'l. 14-19 u\ll ?.\. \l- '20. l '9'29 
f Aff Igure 7 

Iche Bauhaus de 1929 

PEÎqNOT 
figure 9 

201 



figure 10 
Jean Carlu, «America 's answer! Production » 
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ET L'ENFANCE ACCABLÉE D'ÉPREUVES. 

AU COMMENCEMENT NAQUIT L'ENFANCE. 

SOUFFLE, SON, COULEUR, MOUVEMENT. 

JEAN LÉONARD 

figure 16 
Jean Léonard, «sans titre» 
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figure 17 
Arthur Gladu, «Miroir de l'affiche canadienne" 
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because :ypography has stagnated into a barren se' of rules instead of 

constantly seeking oui reasonswhy, it has lagged behind ils sist€( arts as 

a free arl. there have been sporadic rebellions, true, but the deepgoing 

revalul ion of thinking among those of the craft has been neither thorough 

nor un iversal. 

today it is the funchon of the research typographer to experiment with 

new forms and techniques, studying type as a space factor and tactile 

sensation, as message and expression, almosphere, patlern and mood. 

the typographie page must for us assume movement, for the old static 

symmetry is no longer valid for us who see ail things as change, in our 

own time, when the action and interaction of forces is so violen' ,ha! the 

change process is accelerated, only a new dynamic typography can reflec' 

the realjty of our world 

we accep' the machine wilhout becoming mechanislic i we accepl ail 

limitations as the architecl accepts the limitation of his plot and his 

malerials; bul like the architect, we try 10 iniect into our compositions 

those contra sis of texture and direction and form tha! appeallo the human 

eye and senses. 

typography is the completely abslract art, and must be approached as 

such, our 10015 are abslract symbols recognized throughout a culture; ,hese 

symbols form themselves inlo complex abstractions whi::h of Ihemselves 

sti, up identical meaning-associations wlthin the language unit in the 

culture. the method and facility of recognition of the symbols constitute, 

respectively, ,he problem and the goal of the typographer of today 

...,.. expression 

c--. granlNl thal lhe rCbCa rcb 
tabora tory worl.. cr or tlrc 
ill Vl' ll tor or 6cieO Iist Rlay 

svel,,1 yl~l! r,;. in I l n ;; III:t' r'~ ~ful 

ex periments 10 aebicveone 
l,osi ti,'c discovcry , 50 the 
ar ti Jô l and the lYllogra pher 
(If int <'gri t )' eu n be forg­
iv,' " 1111111\' lII i" I,:,kcs in hi j; 
que:;t for' tle'" anù hClicr 

~ e eye Of the reader becomes addicted to certain rea ing habits> and 
~:ng only habits they are not incapable of change. on ourphonetic al­

phabetrepresented soundJ> and we identified worthfr m the component 
sounds. today wc read wordJ as unitJ - or perhaps th pttttern group is 
more extensive>' do we now tendtoread whole grou Jofwords atonce 
sothat wc nolonger need spaccJ betweentheUJords> bu betUJeengroups. 

figure 21 
Carl Dair, «New Forms and Directions in Typographie Researeh» 
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figure 22 

IN MEMORY 
Expla in Ihe Ilulw;"d glancings 
III l'our smile 
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si. ri Ji ng a ~;Iream III I:irr.le~;. 

prismalir: di s p ersal~; 

visiling cnllveclinns of mv eres­
Ihe petallecl dialogues 
bushed clown the patterns of your hair. 

Yllur 10llch Iik" I~pigrams 
upon m\' ears 
answers ail advancelllenis 
01 my lunques. 

And 50 disarmed 10 greel you 
IlIllIeel lhe 111I1\'e lllen ls 
Ilf yom eyes 
Jike IIln lhs atten rlan l 
ln the ra ys 
of your soulJhl sigh!. 
confessions laced JiIŒ strings 
belwe.,n ml' ringers. 

Ihe drcilm 
an d seml !; ils flp.eler SimilI' 

hetwl!I!Il. 

John McCombe Reynolds, «Poems in Memory» 
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the basic contrast­
• 

Slze 
CQ,ntrast of lIVeight 
CONTRAST OF form 

contrast of 
structure 

TEXTURE 
cOlltrtJst oJEXTURE 

. TEXTURE 
TEXTURE 

contrast of calor 

CONTRAST OF 

figure 24 
Carl Dair, «Contrasts» 

TYP 'OI GRA, P ' H C 

rh _l thrYl 
figure 25 

Carl Dair, «Typographie Rhythm» 
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des patates f rites 
des n'oeufs 5 p iastres 
v ient en autobus 
d ire des patates pi lées 
faire un cabinet w 
faire 0 une citrouille 
1 bonhomme 
fa i re des roues 
faire u a 
une chandelle 
une toto 
faire l'ég lise 
faire un chapelet 
faire un autobus 
faire un bateau à voile 
1 chaloupe à moteur 
maman est là 
papa là 
Francois là 

~ 

à M ontréal 

figure 26 
François Dumouchel, «Poème dicté» 
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nuit normale 

la vie ouvre ses ang les irisés 

dans tous les coins du mur 

immense silence 

maîtrisé par la pointe d'une étoi le 

au ras de la nuque 
a surgi un vol de lèvres rouges 
le rouge de la toile 
et le vent dans la voile 
assassine les galets de la grève 

il est temps de coucher les corps dans la mer 

l'ombre se détend 

le ciel déroule ses doigts 

puis se referme de tout son long 

les angles sont fermés 

figure 27 
Roland Giguère, «nuit normale» 
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figure 28 
Albert Dumouchel, «sans titre» 
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figure 29 
Albert Dumouchel, couverture de Faire naÎtre 
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figure 30 
Conrad Tremblay, «sans titre» 
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figure 31 
Roland Giguère, «Au cœur des autres» 

Pa · 
Québécois 

figure 32 
Roland Giguère, «Logo du Parti Québécois» 
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le pire moment 

Id cendre: et Id cendre: 

I~ lune sous les dtcombre:s 

Id pierre: Irrémédldblemenr noyé.e 

dU moment où l'on ferme: les yeux 

dU moment où tout s'éteint 

dU moment où Id mer ne suffit plus'; Cdchcr le: c14d 

où .1 !.sut renoncer; nos Jeux Innocents 

les rC9drds limpides se pe:rde:nl 

ddns une iube: ooueuse: 

Id d,Hté: reVient sur SeS pos 

figure 33 
Roland Giguère, «le pire moment" 
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.- ,. 

• 

figure 34 
Roland Giguère, «dessin automobile» 

. . 

. ' ~ 
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seronS-flOUS toujours allssi nombreux 
pour rioler ces blanches jorêts 
qll i se dressent cl chaqlle pas? 
se hérissent d'ombrages et de mâles impudeurs 
se brisent SOIiS la press ion des mains cl la roue 
rouées de COllpS pantelants et sanglants 
remis aux liens du hasard 
dont il nOllS jaut concentrer les faisceaux 

et le roc nOllS entollre de ses L'eines gonflées 
chargées cl blanc d'inutiles présences 
des clartés alltomnales sllides et poursllit'Ïc5 
en long et en large 
absences prisonnières des filets des pêcheurs 
suil'Ïes la nu i t par d'insolites misseaux 
sangs des bras dC, m er' '" , ", 

répandlls Sllr nos ' c,fforts 

émsion 

truàrids ! ! ! 
c'est la seule l'Oie 
c'est iè seltl défilé 

qlt i s' 0 JJre à ms cha i r~ dentelées , 

nOliS embrassons i'os cali ses 
n OliS SIU;OT/S mtrl' lèpre 

t "' puan, s . . . 

Q.OltS éloignons les ,cqeurs en loq[~ cs 
qui burdcnt la rUllle . 

figure 35 
Roland Giguère et Théodor Koenig , Le poème mobile 
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figure 36 
Gérard Tremblay, 20 lithographies 
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... • 

~ .' 
-~;. 
~- -, 

figure 37 
Gérard Tremblay, «sans titre» 
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Et puis il y a la poussée du vent 
il y a aussi le ra=·de-marée 
il y a la tornade 
il y a l'ouragan la trombe l'éruption 
mais de plus en plus le paJ;iUon se hisse, des 

mains et des pieds, se hûsc ù perdre haleine vers un 
orifice tempéré. L'oriflamme se déploie comme une 
fenêtre qui s·ouvre. L'oriflamme-flamme, celui que 
nous avons lissé de noire itl.somnic. devic", un poi", 
d'appui, un point de repaire pour nos voyag'!s loin­
tains, sans itinéraire, s!Zns carte géographique, sans 
autre boussole que la pùin!e vibrante du coeur cnn!!' ­
tamment en éveil. Le mince fil de verre déroulé da ... 
les dédales dl, laby rinthe s'évanouit à tou.t moment 
dans nos mains craquelées, Cl lorsqu' il revie/tt ù lui 
nous nous trolu'ons dans lLne opaque obscurité t.?ut! 
pétrie de lames ai.~ues , nous 1tOUS butons au. tranchan: 
de la lame Olt SILT un écriteau phosphorescent: "Dé ... 
fcn.'u! du rebrowis~r chem.in, on lU! rt!l'ient pas .'fur 
ses pas", 

On ne revient pas sur ses pas. Depuis longtemps 

8 

figure 38 

l'htJrbe foulée s'est fanée, le sentier s'e,lit écroulé 
derrière, les barreaux de f{.'chclle qni ont supporta 
noIre poids n'ont pu ré,'t ister plu.s 10nEtemps. 

Toute retraite coupée. 
En avant. 
Marche .. .. ..- W" • ... 
Il faut que le fleuL-e se pourSIÛ'_Y', il: p erle dt? vue, 

à perte de vue mêrn(~ puur{cs aveuSles. Un liln'a pas 
de limiles. Un jleuf.,'e ne connait pas de frontières. 
Et l'on retrout16 sllr les rives, au. printemps, fjlU'lql-'f!s 

belles cheve/.tLres noyées par le courU11t, quelques 
lèf:r(!S COUflCru?S encore d'écume, quelques boudes 
d'oreilles det'enues coq fûllages séchés. 

En certains milieu.-c on dit que c'est la ronçon, 
ailleurs, cl lltli .. :~ basse, on répt!te une chanson . 

Et tout continue. Continuelleme:1/.. 

J e lance dans le , ide une pierra angulaire. Elle 
tombe, pierre philosophale, el rendue à lin cerraÎ_n 

9 

Roland Giguère, Yeux fixes 
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Roland Giguère 

yeux fixe~" 

édit ions ERT A 

figure 39 
Gérard Tremblay, couverture de Yeux fixes 
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figure 40 
Roland Giguère, Midi perdu 
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figure 41 
Dieter Roth, Oaily Mirror 
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figure 42 
Edward Ruscha, Twentysix Gasoline Stations 
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ONZE 

Les arcs-en-ciel descencent sur terre 

étroites a rcades qu ïl nous f::ut so ns cess':: 
traverser 

jour et nuit 
le jour en long la nuit en large 

et notre espo ir qui prend le larg e 

reviend ra comme il est po rti 

reviendra un beau midi par la G rond e Arccc ~ 

immobile 

patiente 
10 Grande Arcade nous rega rde. 
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longues soirées d e glace 
i l fa it nui t d ep uis toujours 
le co d ran sola ire est e ntré dons l'ombre 

e t n 'en est ja m ais r evenu 

on ne p arfe plus que d e choses connues 
o n ne sort p lus d o ns 10 rue 
o n ne jo ue pl us 

o n laisse to mbe r d es p ierres noires 
d o ns d es verres d 'ea u p ure 
on b rouille les mémoires 
nuages 
nuages déchirés 
nuages . 
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Où étlez-,,'ous quand "'int la Hai~un eloui .. ~? 

dans "OS nid:8 bien faits 
dans vos jardlml de girui1('~ 
danH "US pal ai!!' d" "erre 
t1aDH VOH "êtements brodés 

la ruullle envahit la plage 
la r •• ute le viDage 
allx rivages mêmes des plu8 beaux "isages 
et tuut souille et wut rouBle 

en attend toujours ."éelaireur 
saison après saison ~Iouée .. u non 

t;e DUÏr tfau,'agl! des aby~se8 
oil nais yellx .e 8~uu"reDt 

san" la lampe blafarde de .. !:rands ép"rd"" 
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