
Affaires indiennes Indian and Northern 
et du Nord Canada Affairs Canada 

Rapport sur la 
Conférence sur Part inuit 

à l’intention des conservateurs 
et des spécialistes tenue 

au Centre des conférences du gouvernement 
à Ottawa les 15 et 16 septembre 1982. 

Canada 



uaipeuea pjoj^ np }a sauuaiput saaiBjjy sap 
3J3)stuiui np pnui JJBJ ap uoijaag u\ jvd aasineSao ja 
xnuuimbsa SJJB sap uatpetrea pasuo^ aj and aauinjjnj 

2861 Mqraajcfos 91 g\ saj ‘UMUMQ 

}TI9UI3IIJ3AnoS np S3DU3J3JUOD S3p 

S3;SipiD3ds S3p 

sjna^AjasuoD sap uoijuajui j t? 

jinui jxe j jns aDiiajajuo^ 



«Publie avec l'autorisation de 
l'hon. John C. Munro, c.p., député, 
ministre ties Affaires indiennes 
et du Nord canadien, 
Ottawa, J 98.Î. 

QS-8 319-000-FF-A1 

This publication is also available in 
English under the title: 

Report on the Conference for Curators 
and Specialists who work with Inuit 
Art held at the Canadian Government 
Conference Centre in Ottawa, on 
September 15 & 16, 1982 

AVANT-PROPOS 

Les présentes constituent les actes de la Conférence sur l'art 
inuit à l'intention des conservateurs et des spécialistes qui 
s'est tenue les 15 et 16 septembre 1982 au Centre des conférences 
du gouvernement canadien à Ottawa. Ce rapport est destiné à servir 
non seulement de document aux délégués à la Conférence, mais aussi 
d'outil de référence à tous les chercheurs et spécialistes qui 
s'intéressent à l'art inuit. Les réponses au questionnaire établi 
après la conférence étaient des plus positives. Les délégués se 
sont dit extrêmement heureux de s'être rencontrés, d'avoir 
rencontré des personnes dont ils connaissaient déjà les noms et de 
prendre, ou de reprendre, contact. Les réponses ont indiqué 
également que les participants se sont passionnés pour les récits 
d'expériences directes sur le terrain, pour une certaine 
compréhension de l'histoire de l'art inuit, ainsi que pour les 
problèmes moraux et artistiques qui se posent à ceux qui 
travaillent sur place aujourd'hui. L'idée de tenir d'autres 
conférences, peut-être pour approfondir certains des sujets traités 
dans celle de septembre, a également été bien accueillie. Les 
organisateurs de cette première conférence espèrent que ce rapport 
sera le catalyseur de discussions et d'études à venir. 

Julie Hodgson 
Coordonnatrice de la Conférence 
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INTRODUCTION 
Marie Routledge, présidente de la Conférence 

Au nom de mon Ministère, le ministère des Affaires indiennes et 
du Nord canadien, et de notre co-organisateur, le Conseil 
canadien des arts esquimaux, je voudrais vous souhaiter la 
bienvenue à cette Conférence sur l'art inuit à l'intention des 
conservateurs et des spécialistes. Je m'appelle Marie Routledge, 
et je serai l'animatrice de certaines des séances d'aujourd'hui et 
de demain. 

Avant de commencer, je voudrais m'assurer que vous avez tous des 
écouteurs pour suivre l'interprétation. Vous trouverez les 
écouteurs a côté de vos sièges, avec les instructions 
d ' utilisation. 

Je voudrais vous dire également que lorsque nous avons planifié 
cette réunion, il y a de cela bien des mois, nous ne pensions 
intéresser que vingt à trente personnes, dans tout le Canada. 
Inutile de vous dire que votre réaction et que la présence de plus 
de soixante personnes aujourd'hui nous ont surpris. Nous en sommes 
à la fois ravis et confus. Ravis parce que vous êtes nombreux à 
vous intéresser à l'art contemporain des Inuit du Canada, et confus 
parce que ce qui devait être un échange d'information simple et 
sans façon a pris une dimension tout â fait différente. A 
l'origine, nous avions prévu de tenir des séances familières, 
autour de tables-rondes. Notre but était de créer des conditions 
favorables à la tenue de discussions aussi spontanées, simples et 
vivantes que possible. Telle est toujours notre intention, mais, 
malheureusement, le nombre de délégués présents nous a obligé à 
nous déplacer dans des locaux plus vastes, dont la disposition 
ressemble davantage à celle des auditoriums. Pratiquement parlant, 
cela signifie qu'il faudra vous rendre aux micros placés dans les 
allées si vous avez des questions à poser ou des commentaires S 
faire. Ceci est nécessaire pour que les interprètes puissent vous 
entendre, et pour que nous puissions enregistrer vos propos, qui 
seront versés dans les actes de la Conférence, que nous vous ferons 
parvenir. Veuillez s'il vous plaît parler lentement, que les 
interprètes puissent faire leur travail. 

Le but de cette réunion est toujours de vous permettre de vous 
rencontrer, et d'en apprendre un peu sur la nature, la structure et 
l'histoire de l'art inuit. Nous attendons vos questions et vos 
commentaires. Chaque séance a été conçue de façon à vous permettre 
de participer. Alors, s'il vous plaît, ne vous laissez pas 
intimider par ces micros. 
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Avant de commencer, je voudrais m'assurer que vous avez tous 
rencontré Julie Hodgson, qui est la coordinatrice de la conférence 
au nom du Conseil canadien des arts esquimaux, et qui a fait un 
travail magnifique. Si vous ne l'avez pas encore fait, veuillez 
vous procurer votre dossier de séance auprès de Julie, lors de la 
pause-café, et lui faire savoir si vous assisterez au 
déjeuner qui sera servi demain au Musée national de l'Homme. Comme 
il nous faudra réserver des places, il nous faut savoir dès 
maintenant combien de personnes y participeront. Julie m'a demandé 
de m'assurer également de ce que vous avez tous trouvé votre 
insigne d'identité, et que vous le portez. Il devrait se trouver 
dans votre dossier de séance avec un bloc-notes et un crayon. Vous 
remarquerez que certains d'entre nous portent des insignes d'une 
couleur différente. les membres de la Section de l'art inuit 
portent des insignes roses, et ceux du Conseil des arts esquimaux 
des insignes bleus. Si vous avez des problèmes ou des questions, 
ou si nous pouvons faire quoi que ce soit pour vous aider, vous 
n'avez qu'à vous adresser à l'un d'entre nous. 

Pour terminer, je voudrais vous faire part d'un changement au 
programme. Wally Brannen, de la Coopérative des Esquimaux de 
l'Ouest de l'île Baffin, ne sera malheureusement pas ici 
aujourd'hui, et ne pourra donc pas nous faire part de ses 
expériences de conseiller artistique. Fort heureusement, 
cependant, Gabriel Gély, qui a lui aussi consacré de nombreuses 
années de sa vie à l'art inuit en tant que conseiller, a gentiment 
accepté de le remplacer et de venir nous parler, après un délai si 
bref, de ses propres expériences. Je voudrais maintenant laisser 
la parole à Virginia Watt, présidente du Conseil canadien des arts 
esquimaux. Virginia est membre du Conseil depuis de nombreuses 
années, et en assume la présidence depuis 1976. Elle va vous faire 
l'historique du Conseil. 
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OUVERTURE DE LA CONFÉRENCE 
Virginia Watt, présidente du Conseil canadien des arts esquimaux 

Le Comité canadien des arts esquimaux, précurseur du Conseil 
actuel, fut fondé en 1961 à la demande de la Coopérative des 
Esquimaux de l'ouest de l'île Baffin. Le Comité fut créé par le 
ministère des Affaires indiennes et du Nord, et avait pour mission 
de donner des conseils à la coopérative de Cape Dorset ainsi qu'à 
toutes les autres communautés qui désiraient qu'on les aide à 
maîtriser ce qui était alors une nouvelle forme d'art inuit : la 
gravure. Le Comité devait prodiguer des conseils techniques sur 
des problèmes de conception et approuver les dessins et les 
gravures qui devaient être mises sur le marché. Cette approbation 
était à l'origine indiquée par un sceau tracé à l'encre sur la 
gravure, puis par un timbre sec. Au fil des ans - le Conseil fête 
son 21e anniversaire cette année - les coopératives ont presque 
toujours suivi ses avis. Le Comité a également participé à 
l'élaboration des normes de distribution et de promotion de l'art. 

Ce premier comité eut des difficultés à s'imposer. Sa création 
fut accueillie du public et de la presse par des cris 
d'indignation. Les journalistes s'en donnèrent à coeur-joie. 
Ils affirmaient que le Comité était en train "de diriger les 
Esquimaux simples et innocents vers les méandres de la 
civilisation, de corrompre leur culture traditionnelle, et 
d'exploiter, d'une manière générale, leurs talents primitifs". Le 
mot de censure a même été souvent prononcé pour décrire les travaux 
du Comité. Les membres de ce premier comité étaient Evan Turner, 
qui était alors directeur du Musée des beaux arts de Montréal; Alan 
Jarvis, ancien directeur de la Galerie nationale; Paul Arthur, le 
directeur délégué de Canadian Art; M. J. "Budd" Feheley du T.D.F., 
un des plus grands marchands au monde de stylisme créatif; 
Julien Hébert, qui était peut-être le styliste québécois le plus 
créatif de l'époque; Norman Hallendy, un artiste graphique et 
critique d'art; et James Houston, que vous connaissez tous. 

Dans un article publié en 1962 dans le Montreal Star, Alan Jarvis 
prit la défense du comité et du gouvernement. Je voudrais vous 
citer le début et la fin de cet article, qui s'intitulait : Les 
arts esquimaux. Il y est dit au début que : 

On dirait que la loi de Gresham s'applique aussi bien à 
l'art qu'à l'économie. De même que la mauvaise monnaie 
chasse la bonne, l'art de mauvaise qualité chasse le bon; 
voyez le chaos qui règne dans le monde de la critique et sur 
le marché. Cependant, c'est dans un domaine plus restreint 
mais extrêmement important que l'application de la loi de 
Gresham m'inquiète le plus : les arts esquimaux. Écrire 
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sur ce sujet équivaut à être sur la corde raide, et ceci vaut 
autant pour le sociologue et le critique d'art que pour les 
Esquimaux eux-mêmes. Le mot "Esquimau" semble empreint d'une 
très forte connotation émotive, en particulier pour les gens 
qui - comme moi - n'ont des Esquimaux qu'une connaissance de 
seconde main. Il devient explosif lorsqu'il est apposé au 
mot "art". 

A la fin de l'article, on peut lire : 

Ce que le Comité de l'art esquimau essaie de faire - à la 
demande des Esquimaux eux-mêmes - est très simple : maintenir 
la qualité. Le comité estime par exemple qu'il vaut mieux 
vendre 100 $ pièce une série de cinquante gravures qui valent 
ce prix, que de vendre cent gravures 18,50 $ pièce parce que 
c'est facile. En d'autres termes, nous croyons que la plus 
belle oeuvre d'un artiste esquimau mérite d'être commerciali- 
ser avec soin, d'une façon qui la mette en valeur, parce 
qu'elle est une véritable oeuvre d'art, et non pas seulement 
une manière facile de faire de l'argent. Les Esquimaux de la 
Coopérative de l'ouest de l'île Baffin approuvent le travail 
du Comité, sinon ils n'auraient pas donné leur accord à sa 
création. J'espère que maintenant le public comprendra les 
motifs réels de la collaboration passionnante qui lie un 
peuple merveilleusement créateur à ses agents bienveillants 
et amicaux. 

Rien n'a changé. Ces lignes sont aussi valables aujourd'hui 
qu'elles l'étaient il y a vingt ans. 

M. Turner s'est montré moins gentil dans ses réfutations des 
critiques. Il dit carrément aux critiques de laisser les Esquimaux 
tranquilles. Les marchands et les collectionneurs en voulaient 
beaucoup au Comité de ce qui'il n'y avait pas assez de gravures 
pour satisfaire la demande, et M. Turner déclara publiquement qu'il 
se refusait à considérer la quantité avant la qualité. Il s'est 
aussi toujours montré très critique des images qu'il trouvait 
répétitives ou dont il pensait qu'elles avaient été conçues à des 
fins commerciales. 
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La série de 1962 était l'oeuvre de deux communautés : Povungnituk 
et Cape Dorset. Povungnituk présenta soixante-seize gravures sur 
pierre, tandis que la collection de Dorset comprenait soixante- 
quatre tailles-douces, quatre estampes au vernis mou, et deux 
gravures sur pierre. La collection comptait au total 146 
gravures. Le public n'a pas très bien reçu l'introduction de la 
taille-douce comme technique de gravure. Apparemment, il aura 
suffi de trois années de production cataloguée pour implanter 
l'idée, dans l'esprit du public tout au moins, que les gravures sur 
pierre étaient naturelles aux Esquimaux. Cependant, le Comité 
jugea que les tailles-douces avaient - je cite maintenant M. Turner 
- "une spontanéité et une force naive toujours visibles dans les 
dessins, mais pas toujours aussi évidentes dans certaines des 
gravures sur pierre ni des pochoirs". Il est à l'honneur de ce 
premier comité d'avoir encouragé Dorset à poursuivre sa production 
de tailles-douces, ce dont nous avons aujourd'hui les résultats 
sous les yeux. 

En 1967, le nom du Comité fut changé pour celui de Conseil 
canadien des arts esquimaux. 

En 1965, on assista à la création des Producteurs de l'Arctique 
canadien qui se chargèrent de la distribution des gravures 
produites dans les communautés des Territoires du Nord-Ouest, alors 
que la Fédération des coopératives du Nouveau-Québec s'occupait de 
commercialiser les gravures imprimées à Povungnituk et dans les 
autres communautés de l'Arctique québécois. Le Conseil n'avait 
donc plus à s'occuper de la distribution et de la fixation des prix 
des gravures. Quand je parle de distribution, j'entends la 
sélection d'un certain nombre de galeries chargées de commercia- 
liser les gravures, et l'attribution d'un certain nombre de 
gravures à chacune de ces galeries. La distribution a toujours 
été une entreprise périlleuse, mais le temps et l'expérience ont 
permis de résoudre la plupart des problèmes qu'elle posait. 

Au début, l'offre ne pouvait satisfaire à la demande fébrile 
suscitée par cette nouvelle forme d'art. En songeant aux choses 
après coup, on leur découvre des aspects nouveaux; le chaos devient 
drôle, et j'aimerais vous décrire l'ouverture de la collection 
annuelle de Cape Dorset qui eut lieu à Toronto en 1961. De 1959 à 
1961, la distribution incombait au ministère des Affaires 
indiennes. Mettez-vous à la place du pauvre type qui s'est trouvé 
subitement responsable de cette entreprise. Il n'avait pas assez 
de gravures pour satisfaire la demande de tous les marchands 
sélectionnés, qui, à leur tour, n'avaient pas assez de gravures 
pour tous les collectionneurs assoiffés, lesquels avaient parfois 
fait la queue devant leur galerie une nuit entière pour être aux 
premières loges à l'ouverture. A cette époque, les expositions de 
gravures ouvraient au plus fort de l'hiver. La presse de Toronto 
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rapporta que quatre marchands de cette ville s'étaient vu attribuer 
un total de 280 gravures. Trois galeries avaient épuisé leurs 
stocks presque instantanément, et il fallut trois semaines à la 
quatrième pour trouver un moyen d'"écouler sa collection au 
compte-gouttes". Le public fut mécontent lorsqu'il apprit que le 
Gouverneur général Vanier avait acheté cinq gravures pour la 
collection permanente de Rideau Hall et que trois de ses employés 
avaient acheté les mêmes gravures pour leurs collections 
personnelles. Un critique commenta cette acquisition en disant 
"que les gravures apporteraient une touche primitive à la 
collection victorienne actuelle". Cette déclaration faisait 
allusion au "potentiel d'investissement" recelé par les gravures. 
Quand le public apprit qu'un commerçant de New York s'était vu 
adjugé 350 gravures - soit dix pour cent de la collection - ce fut 
la goutte qui fit déborder le vase. Les commerçants de Toronto 
entrèrent dans une colère noire, et les relations culturelles 
internationales se trouvèrent subitement menacées. Vous vous 
souvenez de ce pauvre type responsable du contrôle de la 
distribution? Quand on lui demanda de qualifier la manière dont 
les gravures étaient commercialisées, il répondit simplement : 
"formidable!" Où qu'il soit, je lui rends un hommage sans réserve. 

En 1967, le mandat du Conseil fut élargi pour lui permettre de 
recommander des politiques au Ministre et aux coopératives, non 
seulement sur la gravure, mais encore sur tous les arts et métiers 
inuit. Le Conseil actuel se compose de huit membres, dont deux 
Inuit. Nous sommes des bénévoles, pas des fonctionnaires et nous 
sommes nommés pour une période de trois ans par le ministre des 
Affaires indiennes et du Nord canadien. Le Conseil donne son avis 
aux coopératives et aux artistes sur les demandes de reproduction, 
et veille jalousement à ce qu'il ne soit pas commis d'infraction à 
la Loi sur le droit d'auteur. Le Conseil se soucie en particulier 
d'aider les coopératives à obtenir des conseils techniques de 
qualité sur la gravure et l'artisanat. Il est très facile pour un 
graveur ou pour un artisan du Sud de se procurer les informations 
ou la formation dont il a besoin, mais ça n'est pas le cas dans le 
Nord. Au cours des années, le Conseil a envoyé des graveurs inuit 
expérimentés diffuser leur savoir d'une communauté à l'autre. Nous 
avons tenu des ateliers dans le Sud pour les graveurs, et on nous 
demande de temps à autre d'aider une coopérative ou une autre à 
trouver un technicien du Sud pour travailler dans le Nord. 

La première exposition de sculpture organisée par le Conseil fut 
montée à l'intention des communautés du Nord. En raison des 
grandes distances qui séparent ces communautés, un sculpteur d'une 
communauté isolée ne pouvait savoir ce qui se faisait dans une 
autre. L'exposition fut inaugurée à Yellowknife en 1970, et fut 
présentée dans dix-huit communautés de l'Arctique. L'intérieur de 
l'avion fut aménagé de façon à pouvoir être transformé en salle 
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d'exposition à chaque escale. L'exposition a marqué une époque 
nouvelle pour les communautés qui y ont participé. C'était, pour 
les artistes et pour la population, un motif réel de fierté. 

La deuxième exposition montée par le Conseil s'intitulait : 
Sculpture/Inuit, the Masterworks Exhibition. Elle fut inaugurée à 
la Vancouver Art Gallery en 1971, et fit un long voyage. Elle fut 
présentée à Paris, Copenhague, Londres, Moscou, Leningrad, 
Philadelphie, Ottawa et Montréal. Elle reçut des marques 
d'admiration des critiques et du public partout où elle était 
montrée et les artistes inuit dont des oeuvres figuraient dans 
l'exposition étaient présents lors des inaugurations. A mon avis, 
cette exposition a chassé à jamais de l'esprit du public l'image 
d'un art exotique anonyme. Les oeuvres contemporaines présentées 
dans l'exposition furent partout perçues comme des pièces de bonne 
qualité artistique, produites par des individus qui avaient chacun 
un nom et une envergure de créateur. 

C'est en 1974 que fut montée, pour les gens du Nord, la première 
exposition d'artisanat [Crafts from Arctic Canada]. Elle fut 
ouverte à Toronto et s'est tenue conjointement avec le premier 
atelier d'artisanat des Arctic Women. 

En 1976, une exposition/concours de sculpture s'est tenue à 
Frobisher Bay à l'intention des artistes de l'île Baffin. 

Il n'aurait été possible d'organiser aucune de ces expositions sans 
le soutien, tant financier que logistique, du ministère des 
Affaires indiennes et du Nord canadien. La théorie était l'affaire 
du Conseil, sa mise en pratique, celle du Ministère. 

Tous les trois ou quatre ans, depuis 1953, il se trouve quelqu'un 
pour venir fournir des preuves supposément irréfutables de ce que 
l'art inuit est mort. C'est presque devenu un réflexe conditionné 
déclenché par le souvenir du déclin de la qualité des arts et de 
l'artisanat des Indiens d'Amérique du Nord au milieu du siècle. 
Fort heureusement, il semble que les artistes du Nord ne sont pas 
au courant de la nouvelle, et ils continuent â produire des oeuvres 
d'une beauté saisissante. Le grand public n'a pas l'occasion de 
les admirer, car elles disparaissent très vite dans des collections 
privées et dans quelques collections publiques disséminées dans le 
monde entier. Ce que le public peut voir aujourd'hui, ce sont les 
centaines, milliers de sculptures qui sont écoulées sur le marché 
du Sud en tant que produits du Nord. Dans notre société, on 
produit des choses qui peuvent être, comme ne pas être, du goût de 
tout le monde; c'est une façon respectable de gagner sa vie. Les 
Inuit eux aussi produisent des objets d'une qualité honnête et 
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appréciée dont la vente leur permet de vivre. C'est le Sud qui 
accole l'étiquette "art". Si quelque chose avait pu arrêter l'art 
inuit contemporain dans son élan, ça aurait été cette étiquette; et 
pourtant, l'art, l'art véritable, ne cesse de s'épanouir. 

En cette époque d'austérité, il n'est pas possible, financière- 
ment, de monter une exposition fracassante d'art inuit contemporain 
et de l'envoyer dans le monde entier. En réfléchissant et en 
discutant nous pourrions trouver des solutions de rechange. Ceux 
d'entre vous qui sont spécialisés en histoire de l'art savent que 
le présent constitue l'histoire du futur. Que notre époque ne soit 
pas une page blanche. Merci. 

Marie Routledge : 

Merci, Virginia. Nous avons le temps de répondre à quelques 
questions. Est-ce que quelqu'un veut poser des questions sur le 
Conseil en général ou à Virginia en particulier? 

Question - James Felter 

Pour commencer, permettez-moi de me présenter : mon nom est James 
Felter, et je travaille à l'Université Simon Fraser. Au début des 
années 1970, nous avons publié une affiche représentant une gravure 
inuit, et nous avons reçu un courrier étrange concernant le droit 
d’auteur. Finalement, nous n'avons pas eu de problème, mais 
j'aimerais bien que vous éclairiez ma lanterne au sujet des 
règlements relatifs à la reproduction des gravures inuit. 

Virginia Watt : 

Vous trouverez dans votre dossier une brochure sur le sujet 
[Protection des objets d'art inuit par le droit d'auteur]. Trois 
des membres du Conseil ont à s'occuper des droits d'auteur dans 
tous les arts, dans leur vie professionnelle quotidienne. Cette 
brochure, publiée par le Ministère [des Affaires indiennes et du 
Nord] donne le nom et l'adresse du Conseil canadien des arts 
esquimaux. Vous devez envoyer une lettre décrivant votre requête, 
votre but et la façon dont vous comptez l'atteindre. Ces requêtes 
sont traitées par téléphone de façon à faire activer les choses. 
La plupart des gens demandent une autorisation environ deux minutes 
avant de mettre sous presse, parfois deux minutes après qu'ils 
aient mis sous presse, et parfois même deux mois après qu'ils aient 
mis sous presse, de sorte que nous devons traiter ces demandes de 
droit de reproduction très, très vite. Si vous voulez utiliser 
l'oeuvre à des fins éducatives, si vous voulez l'utiliser pour 
promouvoir l'art,vous n'aurez pas de problème. Mais si vous voulez 
l'utiliser de manière à en tirer un profit, alors le Conseil 
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estime, et la Loi sur le droit d'auteur prévoit, que l'artiste doit 
toucher une part de votre profit. Ce que nous voulons, c'est 
protéger l'artiste, qui n'est pas là pour le faire lui-même. Si 
vous voulez utiliser le droit de reproduction d'une façon qui selon 
nous ne contribue en rien à promouvoir l'art, nous conseillerons 
l'artiste et la coopérative de ne pas donner l'autorisation. En 
d'autres termes, vous ne pourrez pas utiliser l'oeuvre en 
question. Est-ce clair? A Toronto, l'an passé, quelqu'un a 
reproduit la Chouette enchantée sur un sac à provisions. Nous 
avons jugé qu'il ne s'agissait pas d'une promotion de l'art, et 
nous avons fait arrêter la production. Le sac fut retiré du 
marché. 

Question - Helen Collinson 

Je m'appelle Helen Collinson, de l'Université de l'Alberta, à 
Edmonton. Je voudrais vous interroger au sujet de la documentation 
disponible sur les oeuvres achetées. Je présume que pour 
tiel elle est disponible par l'intermédiaire du PAC. Nous 
avons récemment acheté une sculpture assez imposante. Nous avons 
réussi à traduire les signes qui étaient tracés à l'arrière de 
l'objet, pour avoir le plus d'information possible. Nous l'avons 
acheté pour ses qualités artistiques, mais il serait intéressant 
d'avoir plus d'information du point de vue de la conservation. 
Vous pourriez peut-être nous donner des renseignements à ce sujet. 

Virginia Watt : 

Quand vous dites avoir obtenu une information, est-ce que vous 
voulez dire que vous avez déchiffré le nom de l'artiste? 

Helen Collinson ; 

Oui, le nom de l'artiste et celui de l'objet. 

Virginia Watt : 

Les artistes esquimaux ne donnent jamais de nom à leurs oeuvres, 
c'est nous qui le faisons. Je n'ai jamais entendu dire qu'un 
Esquimau avait déclaré que tel objet représentait l'Homme et 
1'esprit, ou quoi que ce soit. Il y avait vraiment un nom inscrit 
sur cette sculpture? 
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Helen Collinson : 

Oui. Je l'ai recopié, et je voulais d'ailleurs en parler ici parce 
que nous ne sommes pas sûr d'avoir bien compris, et que nous 
voulions nous en assurer. 

Virginia Watt : 

De quelle communauté provenait la sculpture? 

Helen Collinson : 

Nous ne savons pas exactement. 

Virginia Watt : 

Où l'avez-vous acheté? 

Helen Collinson : 

Au PAC. 

Virginia Watt : 

Je crois que le Ministère [des Affaires indiennes et du Nord] 
pourrait vous être d'une aide précieuse. Il y a quelques années, 
les Producteurs de l'Arctique canadien et le Ministère ont 
entrepris un travail commun dont ils ont publié les résultats 
l'an passé. A mon avis, c'est un des livres les plus utiles, 
sinon le plus utile, qui ait jamais vu le jour. C'est un recueil 
de données biographiques. L'ouvrage comporte beaucoup de 
lacunes, parce que, pour rassembler ce genre d'information, on a 
besoin de la coopération de tous - les particuliers, les musées, 
les chercheurs. Je suis sûre que beaucoup d'entre vous sont au 
courant des changements dans la graphie des noms, dans les 
Territoires du Nord-Ouest en particulier, mais aussi dans 
l'Arctique québécois. Ce livre vous permet de retrouver les noms 
sous leur ancienne orthographe. Je crois que tous ceux qui ont une 
collection se doivent d'avoir ce livre. Bien sûr, les Producteurs 
de l'Arctique canadien, ici, à Ottawa, devraient pouvoir vous 
aider. 

Helen Collinson : 

C'est une publication très récente, donc? 
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Virginia Watt : 

Oui, elle est sortie l'an passé. 

Helen Collinson : 

A ma connaissance, la dernière publication du ministère des 
Affaires indiennes et du Nord c'était le grand catalogue bleu. 

Virginia VJatt : 

Oh, vous parlez du catalogue de gravures. 

Helen Collinson : 

Oui, les auteurs de ce catalogue ont essayé de faire la même chose 
avec l'orthographe des noms. 

Virginia Watt : 

Non. Le nouveau recueil se consulte comme un annuaire télépho- 
nique. Les données sont classées par ordre alphabétique, et il 
comporte deux tomes. Il fut un temps où les informations 
biographiques sur tous les artistes esquimaux étaient presque 
identiques. Vous savez, "il a eu sept enfants et était un grand 
chasseur"... Ce livre présente les informations recueillies sur les 
artistes sous la forme d'un curriculum vitae : sa carrière 
professionnelle, les endroits où il a exposé ses oeuvres, et les 
collections dans lesquelles elles se trouvent. C'est très, très 
bien fait. 

Helen Collinson : 

Je suis heureuse d'entendre ça. J'ai travaillé à la rédaction 
d'un petit catalogue il y a quelques années, et nous faisions la 
même chose. 

Virginia Watt : 

Michael Neill en a un exemplaire ici. 

[Note de l'éditeur : On peut se procurer le recueil Biographies 
of Inuit Artists auprès de la Coopérative des Producteurs de 
l'Arctique canadien Ltêe; B.P. 4130, Station "E", Ottawa (Ontario) 
K1S 5B2.] 
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Marie Routledge : 

Pour ceux d'entre vous que ces publications intéressent et qui 
n'ont pu assister à notre jour d'accueil, hier, au Ministère, nous 
avons dressé une liste succincte de quelques publications sur l'art 
inuit qui sont disponibles en ce moment. La liste comprend les 
prix des livres et les endroits où vous pouvez vous les procurer; 
vous y trouverez donc une adresse du PAC. Quelqu'un avait une 
question, au second rang... 

Question - Michael Neill 

J'aimerais revenir au problème des noms des artistes, parce que 
c'est probablement le plus épineux. En général, on peut se 
procurer l'iconographie d'une oeuvre; mais il est souvent 
difficile d'obtenir le nom exact d'un artiste après que plusieurs 
personnes se le sont transmis en le recopiant chacune d'une 
écriture différente. Les nouveaux objets que vous achetez portent 
l'étiquette du grossiste, que le marchand a toujours, et sur 
laquelle sont inscrites quelques informations très importantes. 
On y trouve d'abord le nom de la communauté; deuxièmement un nom 
d'artiste assez exact pour que vous puissiez le classer plus tard, 
seul ou avec l'aide du grossiste ou du ministère des Affaires 
indiennes; et troisièmement la date à laquelle le grossiste l'a 
reçue, ce qui est parfois un détail fort important pour une 
collection de nature scientifique. Faites l'effort de vous 
procurer cette étiquette : elle vous fournira des renseigne- 
ments très importants. Vous devriez la recevoir avec l'objet. 

Question - Dorothy Eber 

Je m'appelle Dorothy Eber. Pour faire l'avocat du diable, je 
vous demanderai, Virginia, de nous dire quelque chose au sujet 
des problèmes qu'a rencontrés le Conseil des arts esquimaux. 
Est-ce qu'il y eu des périodes où les gravures étaient 
contingentées, où elles n'ont pas été commercialisées comme elles 
l'auraient pu? Est-ce qu'il était difficile d'évaluer si elles 
étaient adaptées au marché ou s'il serait difficile de les 
"diriger"? 

Virginia Watt ; 

Toujours, toujours. Il n'est pas facile pour les membres du 
conseil, connaissant les conséquences financières pour les 
communautés, de leur dire ; "Nous vous conseillons de ne pas 
commercialiser ces gravures". Ça ne se fait pas de gaieté de 
coeur. Si vous regardez en arrière, vous constaterez que le marché 
de la gravure est le seul qui ait été contrôlé, et le timbre sec du 
Conseil est synonyme de qualité. De l'avis de ceux qui s'occupent 
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d'art, et les membres du Conseil s'en occupent quotidiennement, il 
est très fréquent qu'on doive dire : "Nous vous conseillons de ne 
pas écouler ces gravures sur le marché". Alan Jarvis avait 
vraiment raison, quand il parlait de sa loi de Gresham selon 
laquelle "le mauvais art chasse le bon". C'est une chose que nous 
avons pu constater dans toutes les formes d'art. Ce n'est pas 
facile, et nous devons sans cesse prendre de telles décisions. 

Question : 

Est-ce que vous n'avez jamais eu le sentiment, après coup, que 
certaines gravures qui n'ont pas abouti sur le marché l'auraient 
pourtant mérité? 

Virginia Watt ; 

Un jugement rétrospectif pourrait nous donner cette impression. Je 
pense au premier tirage de gravures de l'île Holman, au tout début 
des années 1960. M. Turner avait exprimé l'opinion qu'elles 
étaient influencées par les bandes dessinées qu'on peut voir dans 
les quotidiens. Il y avait beaucoup de paysages dans ces premières 
gravures. Aujourd'hui, on ne réagirait pas de la même manière. 
Mais il y a environ vingt ans, nous pensions à protéger cet art 
ethnologique (puisque c'est ainsi qu'on le voyait à l'époque). 
C'était exotique, c'était bizarre, et nous ne voulions pas qu'il 
subisse la moindre influence du Sud. Je crois que si nous pouvions 
remonter dans le temps et revoir ces gravures, nous pourrions bien 
avoir une réaction différente, puisqu'on ne se soucie plus du 
caractère ethnologique. Je suis certaine que vous vous souvenez de 
la première gravure dans laquelle Oonark. a dessiné une motoneige. 
Je ne crois pas que la chose aurait été possible au début des 
années 1960, même si les motoneiges avaient existé : le Conseil, au 
milieu des années 1970, a trouvé que c'était formidable, que 
c'était très convenable, et que c'était le Nord ; des motoneiges, 
des bidons d'essence et j'en passe. 

Question - George Swinton 

Je m'intéresse à l'art inuit depuis un bon moment, et j'ai été 
membre du Conseil des arts esquimaux. J'ai très souvent été 
peiné de ce qu'on ait écarté certaines oeuvres, non à cause de 
leur qualité esthétique, mais justement S cause de leur qualité 
ethnographique, qui, à mon avis, n'est pas un facteur d'exostisme, 
mais plutôt un facteur essentiel à la survie des Inuit. Je crois 
que nous en sommes de plus en plus conscients ; cette réalité 
ethnographique est d'une grande importance. Voilà la première 
chose que je voulais dire. La seconde, et je voudrais que vous me 
donniez votre avis la-dessus, est que j'estime qu'il est temps que 
les décisions ne soient plus prises par le Conseil des arts 
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esquimaux ni par aucun autre organisme siégeant à Ottawa, mais 
plutôt par les gens du Nord. Je sais que c'est très difficile, je 
sais que ce sera long, mais selon moi, nous avons une attitude 
encore trop paternaliste. Les Inuit de ma connaissance sont 
parfaitement capables d'apprendre; ce processus d'apprentissage est 
extrêmement complexe et il sera très coûteux pendant un certain 
temps, mais je crois qu'à long terme, nous n'avons pas le droit de 
prendre de décisions à leur place. 

Virginia Watt ; 

George, ça fait des années que vous répétez la même chose. 

George Swinton : 

Mais c'est toujours aussi vrai. 

Virginia Watt : 

Eh bien, on a la vérité qu'on trouve. Je ne suis pas tout à fait 
d'accord avec vous. Je dois me répéter. Le Conseil des arts 
esquimaux donne des avis, il ne dit pas : "George, faites ça"! Il 
donne des avis, toujours à la demande des coopératives qui 
produisent des gravures. Il n'impose rien. Je crois savoir que 
Povungnituk va publier très bientôt une série de gravures qui n'ont 
pas été approuvées par le Conseil. La coopérative diffuse aussi 
des gravures. Quelques gravures publiées par celle d'Inoucdjouac 
en 1976 avaient été refusées de 1962 à - environ - 1970. Il n'y a 
pas de loi. Si les coopératives demandent notre aide, nous les 
aidons. 

George Swinton ; 

Le fait est qu'il nous a parfois fallu nous battre pour faire 
accepter certaines gravures. Il y avait plus d'un membre, au 
Conseil et nous avions des opinions divergentes. Il fallait se 
battre et en arriver à des compromis. Je crois que le marché libre 
est un endroit très important, tout indiqué pour prendre les 
décisions, plutôt qu'un groupe de personnes. Comme vous le savez, 
j'ai travaillé très fort pour le Conseil, qui a accompli des 
merveilles sur certains plans, et que j'appuie sur bien des 
points. Mais il est un point sur lequel ne ne peux pas le 
soutenir, c'est celui des décisions que prend le Conseil et qui 
selon moi devraient être prises dans le Nord. Et quand je parle de 
décisions, j'entends aussi les conseils. Je crois que vous 
pourriez envoyer des gens dans le Nord, mais comme des conseillers 
sur place, pas comme des personnes détachées d'un corps constitué 
ici. J'ai l'impression qu'Ottawa constitue une sorte de centre de 
gravité, et je trouve que c'est malsain. 
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Virginia Watt : 

Nous envoyons des gens dans le Nord, dans les communautés qui ont 
des problèmes techniques, George, c'est comme ça. Voilà ce qu'on 
fait dans le Nord. 

Question - Reinhard Derreth 

Je m'appelle Reinhard Derreth, et je suis du Conseil des arts 
esquimaux. Je n'ai pu m'empêcher de me remémorer mon expérience de 
huit années passées au Conseil en écoutant le professeur Swinton. 
Je connais bien l'opinion du professeur Swinton à ce sujet, mais 
les faits sont quelque peu différents. Je crois que le Conseil et 
le Ministère se sont toujours efforcés d'inviter des Inuit à faire 
partie du Conseil. Le Conseil a fait des efforts pour être dans le 
Nord. Mais je pense que jusqu'à maintenant, ces efforts ont été 
gâchés par le fait que tous les Inuit qui ont siégé au Conseil - et 
je parle très franchement - ont été non seulement très peu 
productifs, mais encore se sont montrés totalement indifférents à 
l'ensemble de l'entreprise. Leur présence aux réunions était 
pratiquement nulle, quelle que soit le représentant invité. Je 
crois que cette situation ne reflète peut-être pas tout à fait les 
changements qui se produisent actuellement dans l'attitude et dans 
l'esprit des gens du Nord, qui manifestent le désir d'agir par 
eux-mêmes et d'avoir une plus grande influence. Je ne sais pas si 
la situation a évolué au point où les Inuit peuvent se charger de 
quelques-unes des décisions inhérentes à un processus qui a 
fonctionné de façon très régulière au cours des années, ou si les 
Inuit veulent changer le système pour que les décisions soient 
prises dans le Nord, ou que le dernier mot revienne au marché. 
Tout ce que je dis, c'est que si les Inuit sont capables de faire 
le travail par eux-mêmes, alors moi, en tant que membre du Conseil 
des arts esquimaux depuis huit ans, j'en demande la preuve. 
Jusqu'à présent, on ne m'a rien montré. 

Question - Barbara Lipton 

Je m'appelle Barbara Lipton, je viens de Newark près du New 
Jersey, et je suis une voisine du Sud. Je voudrais savoir quels 
sont les critères sur lesquels se base le Conseil pour donner son 
approbation. Est-ce que le fait que l'objet soit vendable ou pas 
constitue le critère de base? 
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Virginia Watt : 

Nos decisions ne sont pas fondées sur les possibilités de vente. 
Nous examinons la gravure sous tous ses angles, comme le public. 
Ce que nous voulons savoir, c'est si c'est une oeuvre d'art 
est réussie ou pas. Pour ce qui est du potentiel commercial, si 
vous regardez les collections qui ont été imprimées au cours des 
vingt et une dernières années, vous trouverez des gravures qui 
n'attireront certainement pas grand monde. Nous ne nous 
préoccupons pas de savoir si les gravures se vendront bien ou pas. 
C'est l'affaire de la Fédération et du PAC. Nous ne nous soucions 
que de la qualité de l'art, et de la qualité technique de son rendu 
sur le papier. 

Question - Robert Christopher 

Je m'appelle Robert Christopher, je viens du Ramapo College du 
New Jersey, et je suis un voisin de Barbara Lipton. Je voudrais 
reprendre ce qu'a dit Barbara, et peut-être poser une question un 
peu plus précise. Vous avez dit tout à l'heure que la série de 
Povungnituk venait juste de sortir, et que vous ne lui avez pas 
donné votre imprimatur. Vous avez dit, je le sais, que vous donnez 
des conseils, et je crois que tout le monde comprend que vous jouez 
ce rôle; mais, en tant que conseiller, vous êtes véritablement nos 
courtiers, et donc, jusqu'à un certain point, vous influencez le 
goût. Puisque la série de Povungnituk va sortir, et que vous ne 
lui avez pas donné l'imprimatur, je serai curieux de savoir ce que 
vous avez trouvé dans cette collection qui vous a incité à agir 
ainsi? 

Virginia Watt : 

Nous sommes corps et âme pour l'entreprise privée. Le Conseil se 
soucie de la qualité globale de la production artistique. Une 
communauté peut très bien se passer de l'opinion du Conseil, mais 
les événements ont montré que ce n'est pas très sage. Si, cette 
année, la coopérative de Povungnituk décide de ne pas tenir compte 
de l'opinion du Conseil, elle en a parfaitement le droit. C'est 
cela, l'entreprise privée. Nous ne sommes pas un organisme de 
réglementation. Si les communautés ont besoin d'aide, nous sommes 
là, mais nous ne nous imposons pas. Nous n'avons d'ordres à donner 
à aucune communauté ni à aucun artiste. Nous sommes là pour les 
aider. 

Question - Olivier Grenier 

Quels critères avez-vous utilisés pour évaluer l'art esquimau, en 
particulier au cours des dernières vingt années? Est-ce que les 
normes ont changé? 
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Virginia Watt : 

Oui, les normes ont changé au cours des années. J'ai parlé tout à 
l'heure des premières gravures de l'île Holman, qui furent 
imprimées en 1962 ou en 1963. Le Conseil de l'époque a jugé que 
l'influence du Sud était visible sur ces gravures, en particulier 
dans les paysages et la composition générale. Il ne fait pas de 
doute que nous voyons aujourd'hui beaucoup de gravures représentant 
des paysages qui portent la trace des images du Sud qui sont vues 
dans le Nord. En toute franchise, je suis fatiguée de voir que 
l'on classe des oeuvres d'art de bonne qualité dans la catégorie 
"ethnologie". Le reste de la planète ne voit pas les magnifiques 
gravures, dessins et sculptures qui proviennent de notre région 
nordique comme un art ethnologique. Nous sommes tellement timorés 
qu'il nous est très difficile d'exprimer notre opinion en des 
termes tels que : "j'adore ça, c'est magnifique,- c'est du grand 
art". Les artistes d'aujourd'hui voyagent dans tous les 
continents, et puisent leurs inspirations dans le monde entier - 
par la télévision, les journaux, les livres, les films. Je ne sais 
si ça répond tout à fait à votre question, mais nous n'avons pas de 
normes fixes, elles sont mouvantes, elles sont un fait de culture, 
elles changent en permanence. 

Marie Routledge : 

Est-ce qu'il y a d'autre question ? Non? Alors, nous allons 
faire une brève pause-café avant de continuer. Merci beaucoup, 
Virginia. 
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PERSPECTIVES SUR L'ART INUIT : LE POINT DE VUE D'UN CONSEILLER 
ARTISTIQUE 

Robert Paterson, artiste indépendant et conseiller 

Marie Routledge: 

Au cours de la seconde partie du programme de ce matin, nous 
accueillerons deux hommes qui ont une longue expérience de 
conseillers artistiques dans différentes communautés de l'Arctique: 
Robert Paterson et Gabriel Gély. Ces hommes qui ont pour mission 
de prodiguer des encouragements et des conseils techniques aux 
artistes du nord nous feront part de leur expérience et de leurs 
idées sur l'art inuit. 

Pour commencer, permettez-moi de vous présenter Bob Paterson, 
artiste indépendant lui-même, qui a fait son premier voyage à Cape 
Dorset en 1964. Depuis, Bob Paterson a travaillé dans différentes 
communautés, dont Baker Lake, Cape Dorset, Povungnituk et, tout 
récemment, Clyde River. 

Robert Paterson: 

Ma participation, au cours des dernières années, aux activités 
artistiques inuit, a constitué pour moi une expérience 
enrichissante; si j'ai pu, en retour, être de quelque secours, 
alors nous y aurons tous gagné. 

Depuis quatre ans maintenant, le groupe Igutaq m'invite à passer 
une ou deux semaines â Clyde River tous les six mois environ pour 
participer à des séances de travail intensif. Cette façon de 
s'organiser semble très profitable car elle permet vraiment à la 
direction locale d'acquérir expérience et confiance en soi. Les 
progrès que j'ai pu constater,ainsi que le travail et la conscience 
professionnelle du groupe, sont encourageants et même stimulants. 

D'une façon générale, les Inuit ont une personnalité aussi forte 
que leur terre est rude. Ni la télévision, ni les bandes dessinées 
ni aucune autre influence du sud ne semblent pouvoir entraver la 
conscience qu'ils ont de leur art. On pourrait même dire que ça 
les renforce, les rend plus résistants aux pressions auxquelles ils 
doivent faire face. Ils sont fiers de leurs coutumes et de leurs 
légendes, auxquels ils se raccrochent non sans une certaine 
nostalgie, et qui resteront un trait dominant de leur art. 
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L'art inuit, en tant que forme d'expression ethno-culturelle d'un 
groupe clairement défini habitant le nord du Canada, est devenu 
l'une des réalités les plus fortes du monde artistique et doit être 
considéré comme un procédé d'expression extrêmement personnalisé, 
au même titre que les estampes japonaises du siècle dernier, ou que 
les masques africains. La gravure et la sculpture sont devenues 
les formes de communications visuelles inuit, et toute la puissance 
d'image recelée par ces arts est exploitée au maximum. 

Les artistes inuit se moquent bien de suivre la dernière mode, eux 
qui ont créé une mode que beaucoup pourraient leur envier, à juste 
titre, pour sa clarté, sa composition et sa recherche. L'art inuit 
est si caractérisé qu'on le reconnaît instantanément, et c'est leur 
art 1 

Le goût et le don naturels du dessin, de la sculpture et de la 
gravure se trouvent renforcés et encouragés lorsque l'artiste a 
conscience de ce que l'on apprécie son travail. Les gravures inuit 
font maintenant partie de notre décor, de même que les sculptures; 
le contrôle des prix leur a donné une position enviable sur le 
marché de l'art, sans oublier qu'il a permis de financer les 
salaires et le chauffage, et donc de continuer la production. Dans 
l'ensemble, les jours ou le gouvernement devait subventionner ces 
programmes sont révolus (c'est le cas du groupe Igutaq de Clyde 
River) : ils sont devenus autosuffisants et indépendants. D'abord 
parce qu'ils y étaient obligés, et ensuite parce que le niveau de 
ventes et de production l'a permis. 

L'art du Nord a créé entre nous et les Inuit un lien affectif; il a 
comblé l'écart culturel. On ne doit pas ménager nos efforts pour 
le promouvoir, et le défendre tout en même temps. 

L'art inuit est extrêmement personnalisé. La personnalité, 
cependant, suffit bien rarement à assurer le succès et la pérennité 
d'un art s'il n'est pas d'une certaine qualité. 

C'est pour avoir compris cela dès l'origine que l'on a formé le 
Conseil canadien des arts esquimaux. Ce groupe de personnes 
dévouées et savantes mérite toute notre gratitude pour le travail 
qu'il a accompli au cours des années. Il veille à la qualité des 
oeuvres graphiques et fait une évaluation franche des différentes 
collections avant qu'elles soient exposées. Les décisions du 
Conseil n'ont pas toujours été bien accueillies, mais le résultat 
en est que l'art inuit est reconnu et admiré pour sa qualité à la 
fois élevée et constante. Selon moi, commerçants et graveurs 
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apprécient le travail du Conseil, car il stimule leur conscience 
professionnelle. Cet organisme a un sens élevé de ses 
responsabilités, et prend garde de ne pas influencer l'art par ses 
décisions, ni de se faire taxer de censeur. 

Il suffirait de quelques mauvaises expositions pour noircir l'image 
que le public se fait de l'art inuit, ce qui pourrait avoir des 
conséquences profondes. On a résisté aux solutions de facilité 
pour gagner de l'argent rapidement et l'on y résistera toujours. 
Je ne sais pas s'il existe une organisation semblable au Conseil 
des arts esquimaux dans un autre pays, mais je sais que le Conseil 
est un des rares organismes qui ait atteint le but pour lequel il 
avait été créé. 

Quand on veut viser haut, il faut toujours avoir une priorité 
clairement définie. La "qualité" a beau être une notion 
subjective, on la sent lorsqu'elle est là. La "qualité" ne 
s'enseigne pas, elle est plus exactement une composante de l'art 
que l'on doit apprendre à connaître pour l'apprécier. Il n'est pas 
difficile, avec des artistes comme les Inuit, de viser haut et 
d'atteindre son but, car ils ont un désir naturel de faire du bon 
travail, et possèdent toutes les qualités et la patience 
nécessaires pour y arriver. 

Comme je l'ai déjà mentionné, le Conseil des arts évalue la qualité 
d'une collection et peut recommander le retrait d'une gravure qui, 
à son avis, pourrait nuire à l'ensemble. Il n'en demeure pas moins 
que le véritable contrôle de la qualité doit être fait à la base, 
c'est-à-dire par l'artiste et par l'imprimeur. C'est eux qui sont 
réellement responsables de la qualité de la production. 

Je me souviens de l'époque où j'apprenais aux artistes de Clyde 
River à utiliser la méthode d'impression sur soie "à la lyonnaise", 
qui je l'espérais, stimulerait l'originalité et changerait de 
l'impression sërigraphique sur étoffe grossière qui se faisait 
alors. Je ne ménageais pas mes compliments sur les premiers 
efforts. Kudlo m'en fit le reproche, car elle pensait que ce qui 
se faisait à ce moment-là n'était pas bon du tout. Je lui répondis 
que, dans ces conditions, c'était à elle de faire un travail 
qu'elle jugerait bon. Tout le monde, dans l'atelier, était très 
désireux d'apprendre cette nouvelle méthode de peinture, qui fut 
maîtrisée rapidement. J'avais fabriqué, pour l'impression des 
colorants, une étuve qui fonctionnait fort bien. On en découvrit 
cependant une autre, plus "perfectionnée," - en l'occurence un 
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stérilisateur - dans une base militaire abandonnée. Les résultats 

de cette expérience furent exposés l'année dernière à la Inuit 
Gallery de Toronto, sous le thème New Directions in Painting. 

La richesse de conception qui laissaient voir ces peintures m'a 
conforté dans l'espoir que j'avais, que des impressions à tirage 
limité pourraient favoriser l'éclosion d'idées nouvelles, et 
seraient le prolongement naturel de l'impression sur napperon et 
housse de coussin qui se faisait alors. 

Le groupe Igutaq de Clyde River a été formé il y a environ sept ans 
dans le cadre d'un projet de création d'emplois en dehors de 
Yellowknife. Il commença par confectionner des poupées de chiffon. 
Ce travail, bien que très apprécié, n'était pas rentable. Le 
groupe commença peu après à faire de la sérigraphie artisanale sur 
tissu, et c'est à peu près à ce moment-là, il y a quatre ans, qu'on 
m' a 
invité à donner un coup de main, et même, si possible, à lancer 
quelques idées nouvelles. Le matériau que l'on utilisait à 
l'époque s'est révélé inapproprié : on ne l'avait pas testé, et on 
ne savait pas qu'il était inlavable. On a donc ainsi perdu 
beaucoup de temps, mais aussi acquis beaucoup d'expérience. De 
nouveaux motifs et de nouveaux produits furent conçus, parmi 
lesquels des foulards de soie imprimés. Par la suite, on s'est 
procuré des matériaux de bonne qualité, et aujourd'hui les produits 
du groupe sont vendus dans tout le Canada. 

Le groupe savait évidemment que des gravures étaient faites dans 
d'autres communautés, car les villages du Nord ne sont plus isolés 
au point de ne presque rien savoir les uns des autres. Il avait 
confiance en sa capacité à maîtriser cette forme d'art, et était 
très désireux de s'y essayer. Çà et là, dans l'atelier, il y avait 
des dessins que l'on imaginait plus volontiers comme gravures 
artistiques que comme motifs plutôt décoratifs de napperons. Le 
groupe n'a cependant pas abandonné l'artisanat au profit de l'art 
et ces deux pratiques ont tendance à se compléter, suscitent des 
activités variées et font de l'atelier un endroit des plus 
intéressants . 

Le directeur actuel est un Inuit de la région, Elisha Sanguya, qui 
a le bon oeil et le sens des affaires. Je crois que l'avenir des 
artistes de Clyde River est prometteur. 

Bien que la direction du groupe ait changé plusieurs fois depuis le 
début de ma participation à ses travaux, le noyau des artisans 
reste à peu près identique, ce qui garantit au groupe la continuité 
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qui lui est nécessaire. Si le directeur se doit de donner l'élan 
aux activités et de les organiser il doit se garder aussi de trop 
couver le groupe car alors ce serait, très vite, la stagnation. 

L'atelier du groupe Igutaq est toujours plein d'animation et de 
gaieté et si je m'y rends avec impatience, c'est avec regret que 
j'en pars. 

Dans toutes les communautés où il y a un atelier d'impression, 
l'aide du sud est toujours nécessaire, importante et appréciée. Il 
est difficile, quand on vit à l'écart, de se faire une idée de ce 
qui se passe ailleurs, et d'en tirer un enseignement. Cette 
situation s'améliore cependant. On comprend de plus en plus 
l'ampleur que cette production artistique a sur le mode de vie des 
Inuit, sur l'idée qu'ils se font d'eux-mêmes, et sur les espoirs 
qu'ils ont en l'avenir. 

Un atelier d'artisanat ou d'impression représente beaucoup pour une 
petite communauté. Ainsi, à Clyde River, qui ne compte qu'environ 
450 habitants, l'atelier d'impression est la seule entreprise qui 
offre de façon continue des emplois à temps plein et à temps 
partiel.Les gens du coin y voient un lieu dynamique qu'ils 
soutiennent chaleureusement. Je crois que nous devions en être 
fiers et le soutenir tout autant. 

Les gens n'achètent toutefois pas des objets d'art pour soutenir 
moralement l'artiste, mais parce qu'ils aiment ce qu'ils voient, et 
qu'ils ont confiance en la përénnitê de sa valeur tant artistique 
que marchande. Une âme généreuse peut bien à l'occasion acheter un 
objet à un artiste pour l'empêcher de mourir de faim, mais il y a 
peu de chance pour que ça se reproduise si l'acheteur ne sent pas 
que les objets ont une certaine valeur artistique. 

La qualité d'une oeuvre ne dépend pas seulement de ses qualités 
techniques, comme la finition, mais aussi de l'idée qu'elle exprime 
et de la réaction qu'elle suscite en nous. En dernière analyse, 
c'est la qualité de la conception qui doit ressortir. 
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L'art inuit exprime une mentalité éminemment franche et directe. 
C'est là sa caractéristique fondamentale. Il est rare que 
l'artiste inuit tombe dans la frivolité et essaie d'égarer ou 
d'impressionner l'observateur. L'artiste peut concevoir un oiseau 
imaginaire ou fantastique, mais son expression artistique n'aura 
rien de terne. 

Beaucoup de gravures sont difficiles à comprendre, au sens étroit 
du terme. Nous ne saisissons pas toujours ce qu'elles 
"représentent". Mais nous sommes frappés par la puissance 
d'expression de l'idée qui s'y trouve. L'intensité visuelle du 
"signifiant" élève l'objet décoratif au niveau d'une oeuvre d'art 
que l'on contemple et qui nous procure du plaisir. 

Les vêtements et les chaussures traditionnels des Inuit trahissent 
leur goût naturel de la beauté physique. Leurs outils, à la fois 
beaux et pratiques, sont remarquables pour leur fonctionnalisme. 
Faire de belles choses a toujours fait partie de leur mode de vie, 
et ce n'est que récemment qu'ils ont commencé à utiliser des 
produits manufacturés comme les jeans ou les bottes de caoutchouc. 
D'autres changements sont intervenus dans la foulée, mais les 
méthodes traditionnelles sont toujours considérées comme les 
meilleures. Leur penchant naturel pour le travail manuel et pour 
une vie productive et active n'est pas mort. 

L'artiste inuit ne se pose jamais le problème de la "définition" de 
l'art. Il est entendu que l'art appartient au même ordre que la 
musique et la danse, et que son but n'est absolument pas de 
reproduire la nature. Tel oiseau, par exemple, n'est pas seulement 
une création mais aussi une créature de l'artiste. Il peut avoir 
comme ne pas avoir de lien avec une espèce donnée, et il n'est pas 
nécessaire de le rendre avec précision sur le papier. L'idée de 
l'oiseau est plus importante que son image. 

Des artistes comme Oonark de Baker Lake, ou Kananginak de Cape 
Dorset, sont de plus en plus reconnaissables à leur style 
personnel; mais la force de leurs oeuvres provient du fait qu'elles 
sont caractéristiques d'un style "collectif" et de ce qu'elles sont 
une forme d'expression "ethno-culturelle". 

Une culture est une chose profondément enracinée. Nous sommes 
capable de reconnaître un art étranger, comme l'égyptien, le 
chinois ou le mexicain, mais, d'une manière ou d'une autre et que 
nous le voulions ou pas, nous héritons tous d'une forme de culture, 
ne serait-ce que d'une culture "urbaine" ou d'une culture 
"rurale". Nous devons accepter cet héritage plutôt que le 
combattre. Il est utile de le comprendre, ou au moins d'être 
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existence. Il ne m'est pas plus possible de me muer soudainement 
en peintre chinois sur rouleau ou en expressioniste allemand qu'à 
un artiste de New York d'adopter les modes d'expression culturelle 
inuit, qui sont le reflet de la vie, de l'histoire et de la 
philosophie d'un peuple. On ne change pas de culture comme on 
change de vêtements. 

Il arrive parfois qu'un artiste se libère des structures et des 
critères dans lesquels l'immense majorité d'entre nous nous 
mouvons, pour constituer à lui seul un langage culturel. Ce fut le 
cas - exceptionnel, naturellement - d'un Picasso. L'artiste 
devient libre lorsqu'il n'y a plus en lui de problème d'identité. 
Telle est la précieuse liberté dont jouit l'artiste inuit. 

Pour ce qui est des gravures, je dirais que la matière première en 
est constituée par les innombrables dessins, d'où sont tirés la 
plupart des motifs et des thèmes de gravures. Tous les membres de 
la communauté apportent leur quote-part, et la tâche de l'atelier 
est de choisir ceux des dessins qui méritent d'être traduits en 
gravure. Le dessin a bien sûr un sens pour celui qui l'a fait, 
mais il doit aussi parler à ceux qui sont chargés d'en tirer une 
gravure. En fin de compte, c'est l'atelier d'imprimerie qui est 
responsable de la gravure, de sa valeur marchande et artistique. 
C'était là que j'intervenais, pour l'essentiel, dans le travail du 
groupe. 

Étudier les dessins et les gravures, en discuter la valeur, 
représente une partie très importante du travail de l'atelier. 
C'est une lourde tâche pour le conseiller que de concilier le coeur 
avec la raison, afin de ne pas influencer l'art lui-même. Explorer 
et encourager des possibilités nouvelles est une tâche qui doit se 
poursuivre sans relâche. 

Les conseils prodigués aux artistes de Cape Dorset au cours des 
années, depuis James Houston, jusqu'à Wally Brannen, qui s'occupe 
là-bas de lithographie depuis un certain nombre d'années, ont 
résulté en une production continue d'oeuvres importantes. La 
contribution de ces deux hommes à l'ensemble de l'art inuit est 
reconnue de tout le monde en général, et, j'en suis sûr, des 
habitants de Cape Dorset en particulier. D'autres communautés, qui 
n'ont pas bénéficié d'une supervision aussi longue et continue, ont 
vu la qualité de leur production connaître des hauts et des bas. 
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Les membres d'un atelier se sentent sourdement solidaires de la 
communauté, en vertu du même principe qui fait que, dans un village 
du sud, les efforts de personnes ou de groupes sont beaucoup plus 
visibles qu'ils ne le seraient dans une grande ville où tout se 
noie dans la foule. Ceux qui participent a la vie communautaire 
sont respectés, et, dans l'imprimerie elle-même, le sens de la 
solidarité est si développé que personne ne laisserait tomber son 
camarade. Il est bien rare qu'un individu paraisse mû par l'appât 
du gain ou de la gloire personnelle. Ce genre de vanité n'existe 
pas. 

Je pourrais illustrer cette absence de vanité en vous disant que 
dans la maison où j'habitais au cours de mes séjours à Clyde River, 
il n'y avait pas de miroir. Je devais m'en passer pour me raser. 

J'ai eu un autre exemple de cet esprit de solidarité lorsque 
j'animais un atelier à Povungnituk, en 1972. L'atelier était 
parrainé par la Fédération des Coopératives du Nouveau-Québec et 
par un ou deux particuliers originaires de différents villages de 
la Baie d'Ungava, qui avaient été nommés par leurs communautés pour 
s'initier à la gravure. Le cours a duré dix semaines, et s'est 
avéré être une de mes expériences les plus émouvantes. Ce groupe, 
constitué à l'origine d'étrangers, est vite devenu un bon noyau de 
graveurs . 

La plupart des participants n'avait aucune expérience des arts 
bidimensionnels, mais étaient tous des experts en sculpture, et 
donc eux-mêmes de bons artistes. La transition de la sculpture à 
la gravure a semblé ne pas demander le moindre effort. Une fois 
passé le stade du balbutiement, les idées commencèrent à fuser de 
façon continue. Le maniement délicat des encres et du papier fut 
rapidement maîtrisé. 

On a beaucoup travaillé, au cours de cette courte période de 
temps. Mais on s'est aussi beaucoup amusé. Le sens de l'humour 
naturel des Inuit est une des raisons pour lesquelles on a tant 
de plaisir à travailler avec eux. Cette gaieté transparaît souvent 
dans leurs oeuvres, qui ne sont pas pour autant négligées ou 
futiles. C'est un trait de leur personnalité qu'ils nous font 
partager. Ils n'ont pas peur de mettre leurs rêves sur le papier, 
ni de ce qu'on pourrait en penser. 
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Je me souviens qu'un vendredi, toujours à Povungnituk, deux des 
artistes devraient partir plus tôt pour retourner dans leur 
village. On a donc décidé de faire une petite fête, au cours de 
l'après-midi, en leur honneur. La fête ne devait rassembler que 
les membres du groupe, mais très vite on vit les gens du voisinage 
commencer à arriver de tous côté, avec les vêtements de 
circonstance. On poussa de côté les tables à dessin, et très vite 
la salle fut remplie de musique et de danse. On ouvrit une caisse 
de soda au gingembre, et tout le monde s'est bien amusé. Vers 5 h 
30 de l'après-midi, la salle était vide. Ce fut la plus belle fête 
à laquelle j'ai jamais assisté. Ça m'a réchauffé le coeur, que de 
vivre dans cette atmosphère de jovialité et de solidarité 
bienveillantes. 

L'"enseignement" est une chose délicate. Le transfert 
d'information et d'expérience constitue une aide essentielle dans 
certains cas, et se serait une lacune sérieuse pour les artistes 
inuit si on ne leur faisait pas part des nouveautés. Les Inuit y 
ont droit autant que les artistes du sud, et nous pouvons être sûrs 
qu'ils les marqueront de leur griffe inimitable. Ce à quoi il faut 
surtout faire attention, c'est à ne pas influencer les motifs ni le 
style. 

L'enthousiasme pour la nouveauté est caractéristique des artistes 
de Cape Dorset, Baker Lake, Povungnituk et Clyde River et fait 
qu'il est intéressant de travailler avec eux. C'est presque un 
label. Je crois que nous sommes en train d'espérer que des idées 
neuves et rafraîchissantes nous viendront du Nord, dans l'avenir. 

Je ne sais d'ailleurs pas à quoi nous devons nous attendre 
exactement. Doit-on espérer que leur art évolue ou qu'il reste 
figé? Le Nord n'est plus ce qu'il était il y a quinze ans, et il 
continuera à connaître des changements culturels. Les avions n'y 
étonnent plus personne; la télévision, la vidéo et le téléphone 
sont là pour rester. Il ne faudrait pas que, pour des raisons 
morales, on prive les Inuit de ces choses. 

Comme je l'ai déjà dit, les Inuit ont une personnalité aussi forte 
que leur terre est rude, et c'est pourquoi les changements qu'ils 
connaîtront devraient se faire dans le sens du développement plutôt 
que dans celui de la destruction du patrimoine. Ce sont des gens 
solides et lucides qui ne se laisseront pas submerger par ce qui 
vient du sud. 

Ils survivent là-haut depuis des siècles, et ils n'ont pas 
l'intention de s'arrêter maintenant. Ils y sont chez eux. Ils se 
lient facilement d'une amitié solide. Les gens se font confiance 
les uns les autres, et ne trahissent pas cette confiance. Pour 
eux, la question n'est pas seulement de survivre. C'est aussi de 
jouir de la vie, du climat, de la terre, du gibier qu'ils chassent, 
et de tous les aspects de leur culture qui sont solidement 
enracinés dans les traditions. 

Si l'art inuit est reconnu, dans le monde de l'art, comme quelque 
chose de bien particulier, ce n'est pas dû au hasard ni à une mode 
passagère. Il a un esprit et une expression qui n'appartiennent 
qu'à lui. Il est presque incomparable à celui des autres groupes 
artistiques. La variété apparemment intarissable d'idées, 
l'absence de répétitions faciles et par trop commodes, la puissance 
d'expression et l'effet de surprise, tout contribue à le rendre 
original et admirable. # 

Que la forme d'expression culturelle d'un groupe indigène soit 
protégée, autant qu'elle peut l'être, contre l'exploitation et 
contre une mauvaise gestion, par des agences parrainées par le 
gouvernement telles que le Conseil canadien des arts esquimaux et 
les Producteurs de l'Arctique canadiens, c'est tout à l'honneur de 
ceux qui sont chargés de la question. Comme Kay Kritswizer 
l'écrivait récemment dans le Globe and Mail, l'art inuit n'est pas 
seulement une forme d'art unique mais encore une industrie qui est 
devenue un des piliers de l'économie du Nord. L'art inuit peut 
représenter bien des choses, mais il constitue surtout le mode 
d'expression d'un peuple dont le style de vie change rapidement, et 
qui a toujours su s'adapter aux changements, et en tirer profit. 

Ce fut pour moi une grande joie que de participer, au cours des 
dernières années, à la vie artistique inuit, ainsi qu'à la vie des 
Inuit eux-mêmes. 
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EXPÉRIENCE DE TRAVAIL SUR LE TERRAIN 

Gabriel Gély, Artiste et conseiller 

Marie Routledge: 

Comme je l'ai annoncé tout à l'heure, c'est Gabriel Gély qui va 
remplacer Wally Brannen presque au pied levé. Gabriel, lui aussi, 
a travaillé de nombreuses années dans l'Arctique. Aujourd'hui, il 
va nous parler de la sculpture, et des activités liées à la 
sculpture à Baker Lake. 

Gabriel Gély : 

J'ai été embauché par le ministère des Affaires indiennes en 1963 
pour lancer un programme de sculpture à Baker Lake. Je m'y suis 
rendu avec des sentiments mitigés; d'abord, parce qu'on venait de 
m'offrir un emploi à la salle des Inuit, au Musée de l'homme; 
ensuite, parce que j'avais la tête remplie des récits de 
Mlle Huan, une Chinoise, qui avait travaillé à Baker Lake pendant 

trois mois. Elle s'était plainte de ne pas y avoir appris 
grand'chose, ayant passé le plus clair de son temps à expliquer aux 
Inuit qu'elle n'était pas Inuit. 

J'avais déjà travaillé pendant plusieurs années dans le Nord, pour 
le ministère des Transports, dans différentes localités - Ennadai 
Lake, Sachs Harbour et Clyde River - et j'avais acquis une 
connaissance pratique de la langue, ce qui m'a beaucoup aidé par la 
suite. 

Le programme de Baker Lake avait été financé en vertu d'un mandat 
du Gouverneur général, car ce genre de projet n'avait pas les 
faveurs de la Chambre des communes. On nous avait donné un budget 
mensuel de 720 $, ce qui n'était pas grand'chose. Le processus des 
paiements était plutôt simple; en fait, je devrais dire que nous 
l'avons simplifié. Pour commencer, nous avons essayé d'utiliser un 
formulaire intitulé "Home industries", du Programme social du 
Ministère. Il fallait y inscrire le nom du sculpteur, et demander 
au vendeur de décrire la sculpture et de signer la formule. Pour 
différentes raisons, ce système s'est avéré impossible à appliquer. 
Tout ce qui marchait merveilleusement en théorie, à Ottawa, ne 
marchait plus du tout sur le terrain. Pour pouvoir acheter les 
sculptures, nous devions donc aller chez le gérant du magasin La 
Baie qui nous remettait une traite; après quoi, nous quittions le 
magasin chargés d'un gros sac rempli de billets de cinq et de dix 
dollars et de quelques pièces de monnaie, avec lesquels je devais 
payer les gens au fur et à mesure qu'ils m'amenaient leurs 
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sculptures. L'année suivante, je fus convoqué à Ottawa par 
l'Administration centrale. Tout le monde était très impressionné 

par le succès du projet, et Howard Mitchell, le chef du service 
financier, me demanda : "Comment vous êtes-vous débrouillé pendant 
tous ces mois, avant que nous ouvrions un compte à une seule 
signature?" J'étais très mal à l'aise, parce qu'il y avait là un 
groupe de dix à quinze financiers, des gens qui parlaient en termes 
de millions de dollars... Alors, j'ai répondu : "Je ne suis pas sûr 
de bien comprendre votre question". Il m'a demandé : "Comment 
est-Ce que vous administrez le projet, comment est-ce que vous 
payez les gens?" J'ai répondu : "Eh bien, j'ai pris un gros sac 
rempli de..." "Seigneur!" cria-t-il, et il leva le bras au ciel. 
Ceci vous donne une idée des difficultés que nous avions à cette 
époque héroique, mais nous n'avions pas le choix. 
Notre premier atelier était une espèce de chambre froide au-dessus 
de la porte duquel on avait inscrit CAPE DORSET. C'était le seul 
local dont nous pouvions disposer. Il n'avait pas d'électricité. 
Nous avions deux poêles à mazout. Je me souviens que mon premier 
assistant ne pouvait pas supporter la chaleur, et tombait endormi 
dès qu'il entrait dans l'atelier. Comme il m'avait été fortement 
recommandé par un résidant local de longue date, j'hésitai à le 
renvoyer, et je le présentai à M. Gunn qui le nomma au poste alors 
envié d'interprète pour le bureau des Affaires indiennes et du 
Nord. 

A cette époque, la commercialisation ne posait pas de problème 
majeur. Les scupltures étaient envoyées à Ottawa en face des 
locaux de l'ancien ministère des Affaires indiennes, au coin de 
Kent et Albert. Mlle Page traitait alors avec les commerçants. 
Comme l'a dit Virginia Watt, les commerçants, en ce temps-là, 
faisaient la queue pour se procurer les objets de haute qualité 
produits par les artisans du Nord. Sur le terrain, nous n'avions 
pas beaucoup de problème, à part les communications. Nous n'avions 
pas de communication directe avec Ottawa, car nous relevions du 
bureau régional de Churchill. 

Nous communiquions avec l'extérieur grâce à de vieux postes 
Marconi, fournis à titre gracieux par le ministère des Transports. 
On aurait dit que ces trucs ne marchaient que lorsqu'on avait de 
mauvaises nouvelles à transmettre. Quand on avait quelque chose 
d'intéressant à faire savoir, ils étaient en panne. Mais tout ça 
importait peu en vérité. 

Au troisième trimestre de 1963, nous avons quitté le congélateur 
pour nous installer dans les locaux de l'ancienne sous-division 
locale de la Gendarmerie royale. Le peu de temps dont nous 
disposons ne me permet malheureusement pas de vous montrer quelques 
photos de ces bâtiments. Ils étaient assez grands pour contenir 
une salle d'exposition et un lieu de vente de sculptures. Par la 
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suite, nous avons aménagé un petit atelier où nous réalisions des 
projets collectifs avec un équipement des plus simples. George 
Swinton nous a donné un coup de main, lors de sa visite, à l'époque 
où l'on s'essayait à la lithographie. Nous n'avions plus d'argent 
pour cette activité, puisque tout avait servi à l'achat des belles 
sculptures qui se faisaient à cette époque. 

Notre souci principal, et la plus grande difficulté que nous 
rencontrions, consistait à trouver la stéatite et les autres 
matériaux de base. Il était très difficile d'obtenir de la 
stéatite pour la population de Baker Lake, qui était très peu 
importante au début des années 1960. Je vous montrerai tout à 
l'heure quelques diapositives, les unes de Baker Lake et les autres 
du nord de Chesterfield, qui vous feront comprendre pourquoi nous 
avions de la difficulté à nous procurer la stéatite. Toujours 
est-il qu'en 1963 et en 1964 nous pouvions nous en procurer à 
Rankin Inlet et, en plus petites quantités, à la rivière Kythiek. 
A cette époque, la livre de stêatit fournie par les Inuit pour le 
programme coûtait quinze cents à la livraison. La plupart des 
habitants des environs vivaient encore de la chasse aux caribous 
et, un peu, de la pêche. J'entretenais de bonnes relations avec 
eux car j'avais vécu dans les mêmes conditions qu'eux, dans les 
premiers temps de mon séjour dans l'Arctique, au début des années 
1950. 

Quand je dirigeai un atelier dans le Nord, plutôt que de répéter 
mon message, je l'inscrivais en caractères syllabiques sur un 
rouleau de papier. Si par exemple les gens des services 
artistiques me demandaient davantage de ulus, j'écrivais ulu en 
caractères syllabiques. Je ne demandais pas l'aide de trop 
d'Esquimaux, car je n'ai jamais pu en trouver deux qui soient 
d'accord sur la même phrase. Un jour, j'ai écrit sur un rouleau: 
"je veux un ulu". J'y joignis un exemplaire en trois dimensions 
qui montrait exactement ce que je voulais. Je n'en voulais que 
cinq, mais bientôt j'en reçus une centaine parce qu'ils avaient 
tous compris que chacun, chaque jour devait apporter cinq ulus! 
Quelle histoire! 

Pour ce qui est de la stéatite, il fallait prévoir son budget deux 
ans à l'avance, et trouver un bon site. Parfois, un ancien du coin 
nous disait Il y a beaucoup de stéatite, là-bas." Il fallait se 
méfier. Beaucoup de stéatite, pour lui, ça pouvait vouloir dire 
quelques gros blocs. Mais quand vous êtes à la recherche de 
100 000 livres de stéatite, il devient difficile d'évaluer un site. 
Ça vous oblige parfois à faire de la prospection aérienne en plein 
hiver. Une fois, un vieillard, aujourd'hui disparu, m'avait dit de 
chercher un lac en forme de fève. Le temps de sauter dans l'avion, 
nous étions partis, et pendant trois jours consécutifs nous vîmes 
défiler sous nos yeux des lacs de cette forme. Avec tout ça, nous 
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avions dépassé notre budget, qui était de 1000 $ par jour pour un 
engin monomoteur. J'avais quatre assistants avec moi, qui 
n'avaient jamais volé, et qui en avaient des sueurs froides. Je 
voyais déjà la pneumonie et la mort se profiler à l'horizon. Et 
pendant ce temps-là, des lacs en forme de fève défilaient sous nos 
yeux. Finalement, nous en avons trouvé un qui ressemblait plus à 
une fève que les autres. Cependant, la température était si basse 
que le pilote dut rester près de l'avion pour tourner la manivelle 
toutes les demi-heures. Quand on a décollé, le réservoir était 
presque à sec. C'était au lac Schultz. Vous verrez tout à l'heure 
une ou deux diapositives qui vous feront comprendre combien il 
était difficile de trouver non seulement de la stéatit, mais de la 
bonne stéatite, qui se laisse travailler. J'ai pu constater, au 
cours de mes voyages dans le Nord, que si les Inuit ne sculptent 
pas, c'est souvent parce qu'ils n'osent pas attaquer le bloc de 
stéatite, de peur qu'il ne vole en éclats au beau milieu de leur 
travail. On ne pouvait pas leur en vouloir, parce que, à cette 
époque, un petit paiement en argent, ça représentait beaucoup pour 
eux. Vous comprenez pourquoi les prix grimpaient aussi vite. 
L'économie monétaire a pris le pas sur l'économie traditionnelle de 
subsistance, et avec la mise en oeuvre du programme de logements 
les Inuit sont devenus, comme nous, dépendants du magasin de La 
Baie pour satisfaire les besoins de leurs familles. 

Je pense que nous pouvons maintenant regarder quelques 
diapositives. La livre de stéatite ne vaut plus 15 cents; je pense 
plutôt qu'elle doit valoir entre 5 et 10 $. D'un gros bloc de 100 
livres, seulement la moitié est utilisable. En effet, en cours de 
route, l'autre moitié vole en poussière et en éclats trop petits 
pour être sculptés. Une dernière chose. Nous avons extrait 
environ 250 000 livres de stéatite au lac Kaminuriak en 1976, et 
l'administration centrale se croyait déjà en possession d'un 
gisement inépuisable. J'ai eu toutes les peines du monde à leur 
faire comprendre que ce chiffre était trompeur, que le volume des 
matériaux extraits était sans rapport avec son poids phénoménal et 
qu'il aurait pu tenir tout entier sous un ou deux de leurs bureaux. 
Un village comme Eskimo Point a besoin de 250 000 livres de 
stéatite brute. Vous comprendrez en voyant la dernière diapositive 
qui illustre le projet de deux ans de prélèvement de stéatite au 
nord de Chesterfield Inlet. Le village s'appelle Amakrutaq, et je 
logeais chez un homme dont la famille était installée dans la 
région depuis trois ou quatre générations, et qui y était né 
lui-même. Vous verrez cette pierre dure, et j'espère que vous 
comprendrez qu'une sculpture, en plus d'avoir une certaine qualité 
esthétique, exige beaucoup de travail et de planification pour 
obtenir une stéatite de bonne qualité. Ceci est un des nombreux 
sites au nord de Chesterfield. 

Cinq ou six informateurs m'avaient vanté la qualité de cette 
stéatite. En général, j'aime entendre plusieurs versions, mais 
malgré cela, dans le cas présent la stéatite était si fragile qu'on 
ne pouvais pas l'amener du site au chaland sans la casser. 
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Rappelez-vous qu'il fallait la mettre dans un sac, transporter les 
sacs en motoneige en plein hiver, puis les empiler quelque part 
près de la rivière d'où le chaland pouvait les prendre et les 
distribuer aux différentes localités du Keewatin. Cette 
stéatite-là se composait de 60 % de fibre d'amiante mélangée à un 
certain nombre d'autres composants minéraux. Il nous a fallu deux 
étés pour faire l'inventaire du site et en arriver la conclusion 
que le matériau était de qualité nettement inférieure. 

Je devais me faire ma propre opinion, non par orgueil, mais parce 
que c'était à moi qu'incombait toute la paperasserie quand venait 
le moment de faire la relation entre les résultats d'un projet et 
les fonds fournis. Si j'avais écouté trois Esquimaux, le premier 
m'aurait dit que la stêatit était formidable, le second qu'elle 
était trop molle, et le troisième qu'elle ne valait rien. Je ne 
pouvais pas me baser sur de telles opinions. Je devais me faire 
une idée en fonction du transport, de la couleur, de la texture et 
du coût. C'était une de mes responsabilités, et je n'ai jamais pu 
rencontrer chez un millier d'Inuit deux personnes qui soient du 
même avis, encore faut-il dire que je n'ai jamais tenté de le faire 
non plus. Alors, j'essayais de couper la poire en deux. Ça valait 
mieux que pas de poire du tout. 

Vous voyez l'avion, à environ quatre-vingt milles de Baker Lake. 
Je vous le dit : il faut avoir le moral. Tout allait bien ce 
jour-là, sauf que le pilote s'était blessé au dos et devait retenir 
l'avion qu'il ne pouvait pas encrer sur la surface rocheuse. Pour 
nous, c'était une catastrophe, parce que ce bloc de six pieds de 
hauteur que vous voyez à droite de l'avion, c'est de la stêatite. 
On ne peut pas la travailler, elle est trop dure et mélangée de 
terre. 

Maintenant, il faut savoir que si vous voulez faire une semaine de 
prospection en avion avec des Esquimaux, vous risquez de devenir 
fous. N'espérez pas voir vos quatre compagnes de voyage au 
rendez-vous. Le premier sera à la chasse, le deuxième à la pêche, 
le troisième avec sa femme et le quatrième aura disparu. Alors, 
vous devrez faire le tour du village, ameuter les enfants et les 
acheter avec quelques bonbons, et attendre que le miracle se 
produise: tout le monde à bord à l'heure dite! Bravo! 

Voici le lac Schultz. Vous n'allez pas me croire, mais c'est le 
lac en forme de fève qu'on m'avait décrit. Nous y avons trouvé de 
la stêatite, mais nous n'avons pas pu la transporter. Tout le 
monde sait que la stêatit ne manque pas, dans l'Arctique canadien, 
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et je peux m'en porter garant. Mais, comme par hasard, ce sont 
toujours les meilleurs sites qui sont hors d'atteinte. C'est comme 
ça. Comme je l'ai déjà dit, nous avons dû écourter notre 
évaluation des dépôts de stêatite pour des raisons d'économie. 
Lorsque le pilote nous a dit que notre réserve de carburant 
diminuait dangereusement, je lui ai demandé pourquoi il la 
gaspillait encore plus en réchauffant le moteur, il m'a répondu : 
"il fait cinquante-six sous zéro". Et pourtant, nous devions 
visiter le site à l'avance, pour prévoir le dynamitage et trouver 
de la stêatite pour les habitants de Baker Lake, l'été suivant. 

Voilà le site. Voilà la zone que vous allez voir sur quelques 
diapositives qui suivent. Dès que nous recevions les fonds du 
gouvernement, nous devions établir la liste des coûts des 
transports par avion et le salaire des habitants du camp que nous 
avions embauchés durant l'été pour qu'ils puissent se faire un 
peu d'argent, pour leurs familles, en prévision de l'hiver 
suivant. J'ai embauché personnellement trois personnes de ce camp, 
lequel se trouvent à environ 40 milles du site. Moi, je m'occupais 
de la logistique, de l'argent, du paiement des salaires, et je 
devais vérifier si le travail avait été fait, de façon à pouvoir 
dire au gouvernement : "Le travail a bien été fait, vous avez 
dépensé tant", de sorte que l'on pouvait revenir à la charge 
l'année suivante et demander plus d'argent. Comme il est difficile 
de convaincre quelqu'un qui travaille dans un immeuble bien 
chauffé, que ce soit à Yellowknife ou à Ottawa, j'ai pris ces 
photos, pour étayer mes projets. Je pourrais tricher avec la 
réalité, utiliser une lentille grand angle pour les résultats et un 
téléobjectif pour les difficultés, mais j'ai résisté jusqu'à 
présent à cette tentation. J'utilise le même objectif dans les 
deux cas, et, comme vous pouvez le voir, les résultats ne sont pas 
particulièrement impressionnants. 

Je vous montre cette photo pour vous faire comprendre qu'il faut 
travailler dans ces régions avec des gens qui connaissent bien le 
pays, car si vous devez camper pendant trois semaines, vous devrez 
trouver de l'eau fraîche. Ce système hydraugraphique obéit au 
rythme de la mer. Comme la rivière coule dans les deux sens, 
vous devez avoir une table des marées pour savoir quand transporter 
la dynamite, les foreuses, les aliments et le reste. Il est 
indispensable d'avoir une source d'eau fraîche. Mais comment la 
trouver? Chaque ruisseau, chaque cours-d'eau, chaque recoin a un 
nom esquimau, et la tente que vous voyez là se trouve à une 
distance raisonnable du petit point d'écoulement que voici, ou on 
allait s'approvisionner en eau potable - une très bonne eau, je 
dois dire. C'est aussi un très bon endroit pour abattre votre 
caribou quotidien, car c'est là que le caribou lui aussi vient se 
désaltérer. 
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Maintenant regardez ici, en haut à gauche : c'est "le terrain". Ce 
que vous voyez là, ce sont de vieux anneaux de fondation, et il y 
en a des centaines. Alors, j'ai demandé à Kapput: "Il devait y 
avoir beaucoup de gens qui vivaient ici, il y a longtemps". Kapput 
répondit : "Oh! De l'autre côté, au sud-ouest, il y a des 
centaines de ces anneaux de tente et les restes des anciennes 
maisons de pierre où vivaient nos ancêtres". Je vous montre cette 
photo pour que vous compreniez combien un homme blanc se sent perdu 
devant un paysage comme celui-là. Où chercher de la stéatite? 
Mais Kukia connaissait toute la topographie des lieux. Quand il me 
guidait, il faisait souvent un rapprochement entre tel gisement de 
stéatite qu'il avait vu à l'époque de grand-papa, quand lui-même 
avait cinq ans, ou tel autre qu'il avait vu à huit ans, ou quatre 
ans, et il me racontait alors quelques souvenirs ou quelques 
anecdotes venus du fond de son passé. 

Voilà les gens avec qui vous devez vous entendre. Il est bon de se 
rappeler qu'ils sont très possessifs avec leurs terres, qu'ils ont 
un sens de la propriété qui s'étend dans un rayon de quelque cent 
milles autour de leur habitation. Même les proches parents de 
l'Inuit ne sont pas vraiment les bienvenus chez lui, et ils se 
garderont bien de venir sans être invités. Ce pourquoi vous ne 
pouvez pas débarquer là-bas avec vos gros sabots, et y aller d'un 
"Au nom du gouvernement du Canada!..." - ça ne marchera pas. Avant 
de faire sauter ses collines à la dynamite, vous devez faire 
comprendre à l'Inuit que c'est pour soutenir l'industrie des gens 
de son propre peuple qui vivent loin de là. De bonnes relations: 
voilà ce qui compte avant tout. 

Ici, vous pouvez voir le patron, Kukia, qui regarde son frère en 
train de creuser, parce qu'il est propriétaire du terrain et qu'il 
ne veut pas que les autres le mettent sens dessus-dessous. Allons, 
j'exagère un peu... Derrière Kukia, au croisement, cette tache 
blanche, c'est la tente. Ça vous donne une idée de l'échelle de 
grandeur , et des distances qu'il faut parcourir pour trouver de la 
stéatite. C'est ce minuscule point blanc à l'intersection de la 
rive et de la roche sur laquelle se tient Kukia. Je voulais vous 
montrer les dimensions de cette zone, qui ne porte même pas de nom 
sur la carte. On peut y voir un système hydrographique extrêmement 
complexe. A gauche de Kukia, il y a un homme en train de 
travailler, et un peu au-dessus de sa tête, à gauche, vous voyez 
une crique. Cette espèce d'échancrure dans la côte, c'est là que 
le chaland va jeter l'ancre l'année suivante, à la fin de l'été. 

Mais avant ça, il faut transporter la stéatite par motoneige 
jusqu'à cette crique, pendant l'hiver. Après quoi on passera un 
contrat avec un habitant de Rankin, Santeeanna, pour qu'il vienne 
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avec son chaland et transporte la provision de stéatite. Vous 
voyez toute l'organisation qu'il faut pour fournir de la stéatite 
aux communautés. 

Je n'aurais peut-être pas dû montrer cette photo, mais enfin... De 
temps en temps, il faut refaire nos provisions. Le caribou a fait 
une erreur en venant dans notre camp, et s'est fait abattre. C'est 
le petit déjeuner. Quand cette photo a été prise, c'était à la fin 
des opérations. Vous pouvez voir la stéatite. Il y en a environ 
100 000 livres. C'est le matériau tout frais que j'ai à ma 
droite. On dirait que la seule chose gratuite dans le Nord, c'est 
la toile de jute (des sacs de café brésilien, soit dit en passant), 
dans lesquels nous mettons les blocs de stéatite pour mieux les 
transporter sur les motoneiges. Cette terre est immense. Et quand 
on vous dit qu'il y a de la stéatite quelque part, où la chercher, 
mon Dieu! Et vous voyez maintenant les résultats pitoyables. J'ai 
été chercher de la stéatite à la Baie VJager. J'en ai photographié 
100 000 livres. A cause de mauvaises condition atmosphériques, 
l'avion ne pouvait voler plus près, mais vous pouvez voir, près du 
centre de la diapositive, il y a un sac de café plein de stéatite. 
C'est tout. C'est tout ce que vous pouvez montrer après deux 
années de travail. 

Je pense que ce petit voyage dans le Nord vous a permis de 
comprendre qu'il ne suffit pas de se pencher pour trouver de la 
stéatite. Ça représente beaucoup de travail, et je ne vois pas 
comment, avec le prix élevé du carburant et des avions nolisés, ce 
type de travail pourrait être à l'avantage financier de notre ami 
le sculpteur inuit, qui doit maintenant s'approvisionner en 
stéatite provenant de régions reculées. Les choses vont devenir de 
plus en plus difficiles. C'est ce que j'ai tenté de leur faire 
comprendre, quand j'étais à Repulse Bay, à Clyde River, et dans 
d'autres endroits encore. 

Marie Routledge : 

Je vous remercie beaucoup. Est-ce que quelqu'un a des questions à 
poser à Gabriel? 

Question - Bernadette Driscoll 

Pouvez-vous nous dire quelque chose au sujet du programme d'arts 
graphiques à Baker Lake, et notamment sur son origine? 
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Gabriel Gëly : 

Je ne pourrais pas vous brosser un tableau très précis du son 
origine. J'achetais des dessins, mais je ne peux pas vous en dire 
le prix,car nous n'avions même pas assez d'argent pour les 
sculptures. Nous n'avons vraiment pas payé très cher pour les 
premiers dessins de Tookoome, Anguhadluq, et d'autres. On ne 
payait vraiment pas grand'chose. Ils nous ont fourni ces dessins. 
Nous avions commencé à tirer quelques épreuves, mais nous n'avions 
pas assez de fonds pour appeler ça un projet d'arts graphiques. En 
1964 à 1965, nous avons commencé à faire des bijoux et un peu de 
travail expérimental en plus de la sculpture. C'est pourquoi nous 
étions toujours à cours d'argent. Je me suis mis à fermer mes 
livres de comptes, avec l'approbation de La Baie (et du 
gouvernement, j'espère), aux alentours du 21 de chaque mois, puis 
le 3 du mois suivant je rouvrais mes livres et me mettais à 
dépenser l'argent du mois suivant. Je me suis vraiment enbrouillé 
dans toutes ces histoires. Nous n'avons vraiment jamais réussi à 
donner une assise solide au programme d'arts graphiques. 
Cependant, nous avons acheté un grand nombre de dessins originaux, 
plusieurs milliers, si je me souviens bien. 

Question - George Swinton 

J'aimerais faire un commentaire à ce sujet. J'ai vu les débuts du 
projet d'arts graphiques, et les artistes devaient se débrouiller 
comme ils le pouvaient, plutôt que comme ils le voulaient. Puis on 
a envoyé quelqu'un pour s'occuper tout spécialement du projet, en 
l'occurence : Boris Kotelowitz. Il envoya un rapport dans lequel 
il prétendait que les Inuit de Baker Lake n'étaient pas doués pour 
les arts graphiques, ce qui s'est avéré faux, c'est le moins qu'on 
puisse dire. Je ne peux me souvenir de la date exacte du rapport, 
mais j'imagine que ça devrait être en 1966 ou 1967. Puis arriva 
Jack Butler, qui fut enthousisamé par les talents graphiques des 
Inuit. Je me souviens de notre première réunion, après le tirage 
des gravures. Elles étaient très différentes de celles de 
Povungnituk et de celles de Cape Dorset. On s'interrogeait 
beaucoup sur les techniques, à l'époque et je pense que l'on n'a 
pas écrit assez à ce sujet. En fait, celui qui devrait écrire 
lâ-dessus, c'est Jack Butler lui-même. On trouvera un article de 
Sheila et Jack Butler dans The Beaver. Je ne me souviens pas de la 
date de parution exacte, mais ça peut se trouver facilement. Le 
projet d'arts graphiques démarra en trombe. Il était très 
différent des projets de Cape Dorset, Holman et Povungnituk. 

Marie Routledge : 

D'autres questions ou commentaires? Merci beaucoup, Gabriel. Je 
vous suis reconnaissante de votre participation, pour laquelle on 
ne vous a pas laissé beaucoup de temps pour vous préparer. Nous 
allons maintenant passer à la séance de cet après-midi, au cours de 
laquelle vous pourrez expliquer en quoi consiste votre participa- 
tion à l'art inuit. Je cède maintenant ma place à mon patron, Mme 
Helga Goetz, qui va vous dire quelques mots. 
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L'ART INUIT ET VOUS : TABLE-RONDE 

Helga Goetz, chef de la Section de l'art inuit, ministère des 
Affaires indiennes et du Nord canadien. 

Comme Marie l'a mentionné ce matin, nous ne pensions pas que la 
conférence prendrait une telle importance. Dans notre esprit, elle 
devait regrouper ceux d'entre nous qui s'occupent activement 
d'étudier, de publier et de monter des expositions, pour qu'ils 
puissent comparer leurs notes, échanger leurs idées et coordonner 
leurs efforts. La séance de cet après-midi constituera en fait la 
réunion que nous avions en tête, mais en beaucoup plus grand. 
J'espère cependant que l'esprit en restera le même, et qu'en nous 
faisant part mutuellement de nos plans personnels et de ceux de nos 
organismes, nous pourrons améliorer notre échange d'information et 
raffermir nos efforts. Les exposés devront être brefs. Ceux 
d'entre vous qui disposent de documents pouvant être utiles aux 
débats pourront les donner à Julie Hodgson qui verra S les faire 
publier dans les actes. Julie va présider la séance de cet 
après-midi, et vous donnera la parole S tour de rôle. Je 
demanderai aux organismes qui ont envoyé plusieurs représentants, 
de ne nommer qu'un seul porte-parole. 
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Maria Muehlen, de la Section de l'art inuit 

Mon nom est Maria Muehlen. Je travaille au ministère des Affaires 
indiennes et du Nord canadien. Comme vous le savez sans doute, 
Helga va nous quitter pour six mois. Nous essaierons quand même de 
nous débrouiller. 

J'espère que votre visite de la section, le jour d'ouverture, 
mardi, vous aura donné une idée générale du travail qui s'y fait. 
Nous tiendrons une autre journée d'accueil, vendredi, pour ceux qui 
n'ont pas pu venir mardi. Cette visite devrait vous permettre de 
vous faire une bien meilleure idée de l'ensemble du programme. Je 
vais maintenant vous parler brièvement de quelques projets. 

Notre projet immédiat est la publication d'un catalogue des 
services et des collections. Il comprendra une description de 
notre collection, de nos services et de nos expositions 
itinérantes. Jusqu'à présent, nous nous occupions de monter de 
grandes expositions. Nous voudrions maintenant encourager les 
autres organismes à monter à leur tour de grandes expositions, et 
pour cela, mettre notre collection à leur disposition. Nous 
voudrions donc devenir en quelque sorte un organisme de prêt, d'où 
la publication du catalogue des services et des collections. Le 
premier fascicule comprendra une liste complète de nos gravures, 
avec les noms des artistes, des imprimeurs, et les dates de 
tirage. J'espère que ce sera utile aux catalogueurs des musées. 
C'est le genre d'information que l'on ne peut pas trouver 
facilement. Le catalogue rendra la collection accessible aux 
musées . 

Cela ne signifie pas que nous allons cesser de monter des 
expositions. Nous allons continuer à en faire, du genre de Pudlo 
ou de Ulayu, qui sont en circulation en ce moment. Ce sont là des 
expositions de taille moyenne, portant sur un seul artiste, et 
présentant trente à quarante gravures. Le prochain projet du même 
genre portera sur l'oeuvre de Luke Anguhadluq, de Baker Lake. 

Parmi nos autres projets, nous avons celui de lancer une 
vidéocassette sur Jessie Oonark, de Baker Lake, ou peut-être sur 
elle et deux de ses enfants, artistes comme elle. 

Notre centre de recherche et de documentation s'occupe en ce 
moment de cataloguer les huit mille dessins des archives 
graphiques de Holman. Notre section les photographiera et les 
diapositives seront disponibles, pour recherches et publication. 
De même, le musée Prince-de-Galles va prendre des diapositives des 
dessins de Baker Lake, lesquelles diapositives seront également 
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disponibles aux chercheurs auprès de notre section. Nous 
continuerons à constituer notre collection de diapositives de 
sculptures en prenant des photos des oeuvres les plus importantes 
qui sont acheminées annuellement par les Producteurs de l'Arctique 
canadien, et des plus importantes que nous obtenons d'autres musées 
par le biais de programmes d'échanges. 

Julie Hodgson : 

Y a-t-il des questions? 

Question - Michael Neill 

Dans le catalogue des oeuvres de la collection qui sera publié, 
est-ce qu'il est prévu de reproduire les signatures des artistes 
telles qu'elles figurent sur les oeuvres? 

Maria Muehlen : 

Le premier fascicule, qui sera publié cette année, ne comprendra 
qu'une liste des gravures et des dessins. Le deuxième fascicule 
présentera une grande part de notre collection de sculptures, et 
les signatures des artistes - quand il y en a - y seront 
reproduites à coup sûr. 

Question - Virginia Watt 

Maria, quels sont les normes et les règlements appliqués dans le 
cas d'emprunt, à des fins d'expositions, des pièces appartenant au 
Ministère? 

Maria Muehlen : 

Nous avons les mêmes normes que tous les autres organismes qui 
préparent des expositions itinérantes, par exemple, la Galerie 
nationale. Entre autres choses, cela comprend un contrôle des 
conditions matérielles de l'exposition. Ainsi dans le cas des 
dessins et gravures, nous mettons l'accent sur l'éclairage de la 
salle d'exposition. 
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Kitty Glover, du Musée national de l'homme 

Je suis conservateur intérimaire des collections au Service 
d'ethnologie du Musée national de l'Homme. J'ai le regret de vous 
informer que, pour des raisons de santé, Odette Leroux, notre 
conservateur de l'art inuit contemporain, ne peut se joindre à nous 
aujourd'hui, bien qu'elle ait attendu ce jour avec beaucoup 
d'impatience. Sa maladie l'a forcé à s'absenter, et je n'ai pu la 
joindre pour lui demander spécifiquement ce qu'elle aurait voulu 
dire à cette conférence au sujet de ses travaux. 

Je vais vous exposer succinctement ce que nous avons en collection 
et le genre de travail que nous faisons, ce que certains d'entre 
vous savent peut-être déjà, mais qui sera instructif pour les 
autres. 

La collection d'art inuit proprement dit du Musée national de 
l'homme a commencé aux alentours de 1954. Il s'agit là bien 
entendu d'une sous-collection de la collection générale 
d'ethnologie. Nous avons également une sous-collection d'art 
autochtone contemporain. En tant que musée national, nous devons 
remplir les tâches qui incombent habituellement à un musée. Nous 
rassemblons des objets, nous avons des collections permanentes 
utilisées par les chercheurs du musée comme ceux de l'extérieur et 
disponibles pour la publication. Nous faisons des prêts, dont 
certains d'entre vous ont pu bénéficier dans le passé, comme lors 
de l'exposition sur les chefs-d'oeuvre de la sculpture inuit. 
L'exposition Rothman qui vient tout juste de rentrer au pays a 
passé dix-huit mois en Afrique du Sud, avec l'aide du Musée 
national de l'homme. Nous avons récemment fait un prêt à un 
organisme de Montréal... La rétrospective de gravures ("Estampes 
inuit") que vous avez peut-être vue ou dont vous avez peut-être 
entendu parler fait aussi partie de la routine. Elle a circulé 
pendant plusieurs années, et vient de nous revenir. 

Nous sommes également occupés par nos travaux internes. Vous serez 
demain au Musée national de l'Homme, et vous verrez qu'une de nos 
salles est réservée aux arts contemporains indien et inuit. 
L'exposition qui s'y déroule a débuté en novembre. Nous devrions 
la remplacer en janvier, de sorte qu'il y aura un renouvellement 
permanent des expositions. 

M. Francis Fox a annoncé que le musée s'installera dans de nouveaux 
locaux, dans environ six ou sept ans, en fonction des fonds 
disponibles, etc. etc. On a prévu de doter ce nouveau musée d'une 
salle réservée aux collections d'art autochtone contemporain. 
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De plus, nous nous occupons beaucoup de publications : nous en 
prêtons, nous en exposons et nous publions la Collection Mercure, 
revue de caractère ethnographique. Il n'y a cependant aucune 
raison pour laquelle, dans l'avenir, nous ne pourrions pas publier 
de documents de culture contemporaine, au fur et à mesure qu'ils 
nous deviennent disponibles. 

Notre conservateur de l'art inuit elle-même (Odette Leroux), ne 
travaille avec nous que depuis 1977. Avant cela, personne ne 
s'occupait en permanence de la collection d'art contemporain. 
Depuis qu'elle s'est jointe à nous, elle a fait un travail de 
Romain, elle a fait de la belle besogne en faisant la synthèse des 
informations disponibles. Nous avons informatisé toute la 
collection, avec des paramètres de recherches et des paramètres 
ancillaires de base. L'an prochain, nous espérons augmenter le 
nombre de données, et uniformiser les termes de façon à pouvoir 
répondre à davantage de questions et fournir une information plus 
détaillée aux interrogateurs. Odette elle-même a participé, en 
1957 et en 1958, à un projet de recherche de très anciennes 
gravures. Elle a fait de la recherche sur le terrain, dans le 
Nord. Elle était dans l'Arctique de l'est le printemps passé, et 
je crois qu'elle a l'intention de se rendre dans l'Arctique 
occidental l'année prochaine pour établir davantage de contacts 
personnels. 

Question - Helga Goetz 

J'ai une question. Toute le monde ne se rend pas compte de 
l'importance de la collection de gravures du Musée de l'Homme, qui 
regroupe toutes les collections annuelles de toutes les communautés 
qui ont imprimé des gravures jusqu'à présent. Compte tenu des 
restrictions financières, prévoyez-vous continuer cette activité? 

Kitty Glover : 

Nous avons eu la chance de recevoir de très importances donnations 
de gravures de la part des coopératives. Nous encourageons les 
coopératives à continuer ainsi, car pour notre part nous 
travaillerons essentiellement à la constitution de nos archives 
documentaires. Comme Helga l'a mentionné, nous avons commencé à 
faire la collection systématique des gravures disponibles en 1957. 
Nous avons presque les séries complètes de toutes les 
coopératives. Un des tous premiers objectifs de la Division est de 
faire mettre des fonds de côté pour la collection de gravures. On 
peut toujours exercer des pressions à tous les niveaux. Fort 
heureusement, l'art inuit contemporain est très apprécié à tous les 
niveaux du gouvernement, et nous trouvons plus facilement des fonds 
pour l'achat des gravures inuit que si nous voulions acheter des 
mocassins perlés des Indiens des plaines auxquels personne 
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ne s'intéresse, sinon l'ethnologue de la Division. C'est notre 
grande ambition, que de continuer 3 enrichir notre collection de 
gravures, dont nous pensons qu'elles sont un trésor national. Dans 
le monde entier, des gens demandent au Musée de l'Homme de leur 
fournir des documents, pour fin d'étude et de publication. 

Question - Bernadette Driscoll 

Est-ce que les installations d'entreposage du nouveau musée seront 
plus vastes que celle de l'ancien? Et est-ce que vous avez 
l'intention d'augmenter vos collections de façon sensible? Pour ce 
qui est des expositions, est-ce que vous allez organiser à la fois 
des expositions itinérantes et des expositions sur place, dans le 
musée lui-même? 

Kitty Glover : 

Comme Francis Fox ne m'a pas mis dans la confidence, je vous 
prierais de ne pas prendre ce que je vais dire pour argent 
comptant. En principe, une partie du musée devrait être réservée 
exclusivement à la collection des pièces inuit et autochtones 
contemporaines. On en est au stade de la planification. Un comité 
a été formé, dont les membres siègent tous les jours, et décident 
de ce qu'il faudra faire au cours de la première étape, de la 
seconde et ainsi de suite. Si les choses suivent leur cours, on 
devrait disposer d'un entrepôt, à Hull, je crois. Au fur et à 
mesure que le nouveau musée sera construit, on a l'intention 
d'utiliser les locaux disponibles d'abord pour les expositions, les 
ateliers et ainsi de suite jusqu'à ce que, petit à petit, les 
collections restantes et le personnel soient transférés. J'imagine 
mal le gouvernement en train d'opérer des coupes sombres dans nos 
programmes de prêt. Nous sommes toujours là pour aider les autres 
musées du pays. J'ai personnellement aidé beaucoup d'entre vous 
en leur prêtant des pièces ou en travaillant à la préparation 
d'expositions. Tout le monde sait que les programmes du Musée 
national de l'Homme s'adressent à l'ensemble du pays, et que, pour 
peu que vous répondiez à nos normes, vous pouvez puiser dans nos 
collections pour étoffer vos propres expositions. 

Bernadette Driscoll : 

Est-ce que l'espace réservé à l'exposition dont vous venez de 
parler sera divisé à part égale entre les arts indiens et inuit? 

Kitty Glover : 

Ça n'a^pas été décidé. Nous avons préparé le rapport préliminaire 
demandé à ce sujet, mais il y a tant de niveaux au gouvernement.. 
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Après tout, c'est bien Trudeau qui a choisi l'architecte de 
l'Ambassade à Washington... 

Bernadette Driscoll : 

Je crois que la plupart d'entre nous sommes conscients des trésors 
d'art inuit contemporain que recèle le Musée national de^l'Homme; 
il est regrettable qu'on n'ait pas fait plus de publicité, et que 
les Canadiens comme les étrangers n'aient pas eu plus d'occasions 
de pénétrer à l'intérieur des murs du Musée national de l'Homme. 
Est-ce qu'on peut espérer que, dans le nouveau complexe, une partie 
plus importante de votre collection sera exposée au public? 

Kitty Glover : 

C'est bien là notre but, et je crois que vous ne serez pas déçue. 
Après tout, si le Musée actuel a trois étoiles, combien en aura le 
nouveau? 

Question - George Swinton 

Ce matin, Virginia Watt a opposé les beaux arts aux arts 
"ethnographiques". Il m'apparaît qu'Ottawa est le seul endroit au 
monde où un art indigène (en l'occurrence, l'art inuit), un art 
national (les artistes canadiens) et l'artisanat sont regroupés 
dans un musée ethnographique plutôt que dans un musée du genre de 
la Galerie nationale. Est-ce que vous considérez votre musée comme 
un musée ethnographique? 

Kitty Glover : 

Je crois que le Musée national de l'homme est connu comme musée 
ethnographique. 

George Swinton : 

Oui, c'est bien mon avis. Il y avait de l'ironie socratique dans 
ma question, évidemment. Ce que je me demande, c'est si la 
Corporation des musées nationaux ne prendra pas la décision, 
peut-être avec l'aide du Conseil canadien des arts esquimaux, de 
donner aux Indiens et aux Inuit du Canada le statut d'artistes 
plutôt que de curiosités ethnographiques? 

Rosemarie Tovell : 

George, je répondrai à votre question dès que j'aurai la parole. 
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Bill Kirby, de la Banque d'oeuvres d'art du Conseil des arts du 
Canada 

Je ne sais pas trop ce que vous savez de la Banque d'oeuvres 
d'art. Je vais vous donner d'abord un aperçu de ses travaux, puis 
vous donner une idée générale de ce que nous faisons dans les 
domaines des arts indiens et inuit. 

La Banque d'oeuvres d'art a pour fonction d'acheter des oeuvres 
d'artistes canadiens contemporains, et de les présenter au grand 
public en les louant aux ministères du gouvernement, aux organismes 
et aux organisations à but non lucratif dans l'ensemble du pays. 
En un sens, elle est un prolongement des programmes de subventions 
du Conseil des arts du Canada. Depuis dix ans que la Banque a été 
constituée, nous avons acheté plus de 10 000 oeuvres d'art à 
environ 1 200 artistes dans tout le pays. A l'heure actuelle, 
environ 7 000 de ces oeuvres sont louées à différents organismes au 
Canada et aux Etats-Unis. Depuis peu, 180 oeuvres sont exposées en 
Allemagne de l'Ouest. 

Toutes les oeuvres de la collection ont été achetées sur 
recommandation du jury qui les avait sélectionnées, jury qui se 
composait principalement d'artistes, mais aussi, de temps à autre, 
de conservateurs et de critiques d'art. Ceci est conforme à la 
philosophie générale du Conseil des arts, qui veut que les artistes 
soient jugés par leurs pairs. Les juges sont changés chaque fois 
que le jury est appelé à siéger. Chaque année, quatre jurys sont 
formés à Ottawa, qui étudient les soumissions d'artistes et 
recommandent des visites de studios ou l'achat d'oeuvres 
graphiques. Nous recevons chaque année 1 500 à 2 000 soumissions 
Cette année, on recommande la visite d'environ 350 studios, 
comparativement à 96 l'an passé. Cette augmentation considérable 
est due, je pense, pour une bonne part à la situation économique 
actuelle, mais il devient de plus en plus difficile de visiter tous 
ces studios. Notre budget annuel pour l'achat d'oeuvres d'art est 
de 600 000 $, et nous achetons chaque année quelque 500 â 800 
oeuvres . 

Dans le cadre du programme d'achat d'oeuvres d'art canadiennes 
contemporaines, nous achetons des oeuvres d'artistes indiens et 
inuit contemporains. Notre collection compte actuellement environ 
600 oeuvres d'artistes indiens et inuit. Elles ont été 
sélectionnées au cours des années par différents jurys. Ces 
derniers ne sont pas spéciaisés. Ils sont cependant généralement 
pluridisciplinaires et peuvent compter dans leurs rangs des 
artistes en tous genres. 
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Les travaux sont choisis pour leur seule qualité artistique, en 
comparaison des travaux faits par toute une série d'artistes, des 
arts graphiques à la photographie en passant par un large éventail 
de peintures et de sculptures. 

En ce moment, nous sommes en train de transférer les données 
concernant toute notre collection sur un ordinateur. Nous 
attendons de recevoir le terminal qui nous permettra de fournir une 
grande variété d'information sur la collection. Nous pourrons 
alors publier un catalogue dans lequel figureront 10 300 oeuvres. 
J'espère que son impression sera assez bon marché pour que nous 
puissions le distribuer gratuitement. Si vous travaillez pour un 
organisme, vous en recevrez probablement un exemplaire. Ceux 
d'entre vous qui désirent obtenir le catalogue ou toute information 
sur les oeuvres de notre collection, ou encore sur la Banque 
d'oeuvres d'art en général, peuvent entrer en contact avec nous. 
Notre numéro de libre appel du Conseil des arts est le 
1-800-267-8282. Pour la Banque d'oeuvres d'art, vous demanderez le 
poste 365. N'hésitez pas à nous appeler pour vous informer de nos 
travaux, de la date de diffusion du catalogue, ou pour tout autre 
renseignement. Voici notre adresse : la Banque d'oeuvres d'art du 
Conseil des arts du Canada, Boîte postale 1047, Ottawa KIP 5V8. Je 
vous invite à communiquer avec nous. 

Nous sommes très intéressés de savoir ce que font les différents 
organismes. Nous espérons pouvoir permettre aux différentes 
coopératives et autres galeries et organismes de distribution de 
présenter des oeuvres d'art indiennes et inuit de façon plus 
régulière à la Banque d'oeuvres d'arts. Comme je l'ai déjà dit, 
les oeuvres graphiques, peuvent être envoyées directement à nos 
juges à Ottawa pour évaluation, mais nous pouvons également faire 
des visites régulières aux galeries et aux ateliers individuels. 
J'espère d'ailleurs que nous serons amené à faire pour les artistes 
inuit eux aussi. Nous aimerions beaucoup avoir des contacts 
personnels avec les artistes. 

Question - Bernadette Driscoll 

Quand un artiste canadien du Sud fait une présentation à la Banque 
d'oeuvres d'art, suivant quel processus son travail est-il évalué 
et proposé pour achat? 

Bill Kirby : 

En fait, il y a a deux étapes. Comme je l'ai déjà dit, nous avons 
quatre juges qui se réunissent à Ottawa tous les trois mois, pour 
étudier les présentations des artistes. Pour vendre des oeuvres à 
la Banque d'oeuvres d'art, un artiste doit faire une soumission. 

57 



Il s'opère alors une pré-sélection. Avec 2 000 présentations par 
an, il est impossible d'envisager de rencontrer tous les artistes. 
Ces derniers doivent nous envoyer un curriculum vitae et jusqu'à 
une vingtaine d'échantillons de leurs travaux, sous quelle que 
forme que ce soit - des diapositives, par exemple - qui permettront 
au jury de se faire une bonne idée de leur travail. Les juges 
recommandent alors la visite de certains ateliers. Les galeries 
peuvent en faire tout autant, et elles nous envoient d'ailleurs 
régulièrement des soumissions. Nous visitons certaines galeries, 
toujours sur la recommandation du jury d'Ottawa. Lorsque nous 
avons un nombre suffisant d'ateliers à visiter dans une région 
donnée, nous nommons quelques juges pour les visiter et c'est à ce 
moment-là que sont faites les recommandations d'achats. Nous 
n'achetons que des oeuvres déjà réalisées. 

Bernadette Driscoll : 

Dans quel esprit la Banque d'oeuvres a-t-elle été créée? Ëtait-ce 
pour soutenir des artistes canadiens et encourager la créativité 
dans le monde de l'art canadien? 

Bill Kirby : 

Oui, mais je devrais dire que son but est plus de reconnaître les 
efforts d'artistes canadiens de qualité que de les supporter comme 
tel. Le Service des bourses aux artistes gère un programme de 
subvention destiné à encourager des artistes à suivre des voies 
différentes, à trouver les moyens de réaliser des projets précis, 
et ainsi de suite. Pour ce qui est de la Banque, elle achète des 
oeuvres. Cela suppose donc un jugement qualitatif, bien que ce 
jugement puisse varier d'un jury à l'autre. C'est pourquoi nous 
changeons les juges pour que les artistes puissent faire 
régulièrement des soumissions et être jugés par des juges 
différents. 

Bernadette Driscoll : 

Est-ce que vous traitez les artistes inuit sur une base différente 
de celle des artistes du sud canadien? 

Bill Kirby : 

Non. Selon moi, un artiste est un artiste. Nous ne faisons pas de 
distinction entre les artistes inuit, les artistes indiens ou tout 
autre genre d'artiste. Chacun est jugé par un jury aux spécialités 
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multiples. Les artisans peuvent présenter des demandes à la 
Banque, mais ils seront jugés suivant des critères de qualité 
déterminés par un jury à un moment précis. 

Bernadette Driscoll : 

C'est bien. Alors, serait-il possible à des artistes inuit ou aux 
coopératives dans laquelle ils travaillent de présenter directement 
à la Banque des diapositives de leurs oeuvres les mieux réussies? 

Bill Kirby : 

Eh bien, dans la mesure du possible, nous voudrions les encourager 
à le faire. Toutefois, nous préférerions vraiment avoir des 
contacts personnels avec les artistes, plutôt qu'avec des groupes. 

Bernadette Driscoll : 

La Banque d'oeuvres d'art a récemment émis un communiqué pour 
annoncer qu'elle venait d'acheter sa première série d'oeuvres 
graphiques, en l'occurrence quarante et une oeuvres de trente-huit 
artistes. D'après ce que j'ai compris, l'achat a été réalisé par 
l'intermédiaire du PAC, plutôt que par un contact direct avec les 
coopératives ou les artistes eux-mêmes. 

Bill Kirby : 

Ce n'était qu'un début. Il n'y avait pas que des oeuvres 
graphiques, mais aussi des sculptures. Nous n'avions pas alors de 
véritable programme. L'année dernière, nous avons fait un effort 
pour être plus présents, nous avons essayé de faire connaître la 
Banque à tous les artistes, et de la mettre à leur portée. Pour 
acheter des oeuvres d'artistes inuit, notre premier réflexe a été 
de nous tourner vers le PAC, mais nous avons la ferme intention de 
dépasser ce stade et d'entrer en contact direct avec les 
coopératives et avec les artistes individuels là où c'est 
possible. Toute aide ou toute information à ce sujet serait la 
bienvenue. 

Question - Mary Sparling 

Pourriez-vous nous dire quelques mots au sujet de votre programme 
d'aide pour l'acquisition d'oeuvres d'art? A Mount St. Vincent, 
nous avons pu faire un achat grâce à ce programme. Est-ce que les 
autres galeries du pays vous font beaucoup d'autres demandes de 
partage des coûts? 
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Bill Kirby : 

Il s'agit là d'un autre programme administré par la Banque 
d'oeuvres d'art. On l'appelle le Programme d'aide à l'acquisition 
d'oeuvres canadiennes par les musées. Il a pour but d'aider les 
galeries à acheter des oeuvres d'art contemporain canadien grâce à 
des subventions de contrepartie. A l'heure actuelle, nous avons un 
modeste budget de subvention de 150 000 $; les galeries peuvent 
obtenir de l'aide jusqu'à concurrence de 10 000 $ chacune. Je 
crois que cette année, trois semaines après le début de l'année 
financière, tout le budget avait déjà été engagé. Ce programme 
répond à un besoin réel, et il suscite beaucoup d'intérêts. Pour 
le moment, on ne peut en bénéficier qu'une fois tous les deux ans, 
car les galeries qui sont sur la liste d'attente une année auront 
priorité l'année suivante. Nous essayons d'obtenir davantage de 
fonds pour le programme. Il a encouragé un grand nombre de 
galeries à accroître leurs collections. Il a permis l'achat d'un 
grand nombre d'oeuvres d'art indiennes et inuit, et d'autres 
aussi. Les demandes de représentants de galeries publiques ici 
présents seront les bienvenues. Paulette Charette, de la Banque 
d'oeuvres d'art, pourra vous donner toutes les informations 
nécessaires. Pour le moment, le premier arrivé est le premier 
servi; et si tout l'argent est dépensé, on inscrit le demandeur sur 
une liste d'attente. 

Il nous faudra connaître le montant d'argent que vous aurez 
recueilli, pour lequel la banque devra donner contrepartie, et la 
source de cet argent. Nous exigeons que cet argent provienne de 
l'extérieur du circuit budgétaire habituel de la galerie. Il nous 
plaît de penser que les fonds de contrepartie de la Banque 
d'oeuvres d'art encouragent la participation accrue du public. 

Une dernière remarque, à moins qu'il y ait d'autres questions. Le 
centre de documentation que nous avons mis sur pied l'an passé pour 
que soit rassemblée toute la collection de la Banque d'oeuvres 
d'art est maintenant opérationnel. Cependant, nous n'avons pour 
l'instant personne pour le diriger à temps plein. Notre collection 
de diapositives qui est vraiment très complète, sera mise sur 
demande à la disposition du public, ainsi que le listage de la 
collection produit par l'ordinateur. 
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Rosemarie Tovell, de la Galerie nationale du Canada 

Pour commencer, je vous dirai en quoi consiste notre collection, 
comment elle a été constituée, et quels sont nos plans pour 
l'avenir. La Galerie a collectionné des objets d'art inuit de la 
fin des années 1950 jusqu'aux années 1960, sous la direction de 
Kathleen Fenwick, qui était alors conservateur des estampes et 
dessins, et un des membres d'origine du Conseil canadien des arts 
esquimaux. Sa retraite a coincidé avec l'entrée en vigueur de la 
Corporation des musées nationaux. Il a alors été décidé que la 
Galerie nationale cesserait de collectionner les objets d'art 
esquimaux, puisque ce qui était alors notre galerie-soeur, le Musée 
de l'homme, était en train de se constituer une collection perma- 
nente d'art esquimau. A la suite de cette décision, nous avons, à 
toutes fins pratiques, cessé de collectionner des objets d'art 
esquimaux. Quand en 1975 nous avons commencé à songer aux plans 
d'un nouveau bâtiment pour le musée (le premier plan remonte à 
1913), nous avons prévu qu'une galerie serait consacrée aux arts 
indien et inuit. Les objets qui y seraient exposés proviendraient 
du Musée national de l'homme, qui serait le conservateur de cette 
galerie. Cette galerie devait faire partie intégrante de la 
section réservée à l'art canadien, de façon à ce que soient 
regroupés tous les arts du Canada. Ce plan existe encore 
aujourd'hui, mais il nous reste toujours à définir les modalités 
administratives avec le Musée de l'Homme. S'il y a des questions, 
je me ferais un plaisir d'essayer d'y répondre. 

Question - Helga Goetz 

Excusez-moi, je suis un peu perdue. Si je comprends bien, nous 
allons avoir deux galeries d'art autochtone? Il s'agit bien de 
deux bâtiments séparés, n'est-ce pas? Kitty Glover nous a dit 
qu'il y aura une galerie d'art autochtone au Musée de l'homme et 
vous dites que la Galerie nationale va en avoir une également? 

Rosemarie Tovell ; 

C'est bien ça. 

Helga Goetz : 

Formidable! Est-ce qu'on a choisi l'emplacement de la nouvelle 
Galerie nationale? 

Rosemarie Tovell : 

Non. On étudie encore plusieurs possibilités. On s'attend 
cependant à ce qu'une décision soit rendue publique sous peu. 
Comme nous ne sommes pas dans le secret des dieux, il faudrait 
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que vous vous adressiez à Jean Boggs et à sa corporation, pour en 
savoir plus. 

Question - Virginia Watt 

Est-ce que la Galerie nationale va commencer à faire collection 
d'art inuit, ou bien est-ce que cette tâche sera réservée au Musée 
de l'homme? 

Rosemarie Tovell : 

Comme la Corporation des musées nationaux existe toujours, et notre 
accord avec le Musée de l'homme est toujours en vigueur. Je ne 
pourrais d'ailleurs pas dire s'il y aura des changements dans 
l'avenir. Je ne peux pas parler au nom des autorités. La Galerie 
nationale pourrait probablement accroître sa collection, non par le 
biais d'achats, mais peut-être plutôt par les dons qu'on voudra 
bien nous faire. Pour le moment, la Galerie nationale et le Musée 
de l'homme ayant le même conseil d'administration et la même source 
de revenus, je ne vois pas comment on pourrait attribuer à chacun 
des fonds pour des fins identiques. 

Virginia Watt : 

La Galerie natinale envisagerait-elle la possibilité d'intégrer 
l'art inuit à l'art canadien, plutôt que de l'exposer sous une 
étiquette distincte? 

Rosemarie Tovell : 

C'est déjà fait. Il y a en ce moment une exposition itinérante, 
sur les chefs-d'oeuvre de la gravure canadienne, dans laquelle on a 
indu des gravures inuit. 

Virginia Watt : 

Vraiment? Bravol 

Question - George Swinton 

Vous dites que vous aurez une salle d'art inuit. Est-ce que vous 
allez avoir une salle d'art inuit comme telle, ou est-ce que vous 
aurez une salle d'art canadien dans laquelle on aura inclus l'art 
inuit? 
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Rosemarie Tovell : 

Nous aurons une série de galeries consacrées par exemple aux 
groupes, aux particularités, à l'histoire des régions du Canada, et 
parmi ces galeries il y en aura une réservée aux arts autochtones. 
De la même façon, une salle sera réservée au groupe des Sept, une 
autre au "Groupe de Beaver Hall", et ainsi de suite. Puisque nous 
divisons les artistes du sud en groupes que le public pourra 
comprendre et dont il se souviendra, nous ferons de même avec les 
peuples autochtones. 

Question - George Swinton : 

Est-ce qu'il y a aussi une raison administrative à ça? 

Rosemarie Tovell : 

C'est un problème. On ne nous a accordé que dix années- personnes 
supplémentaires pour gérer l'énorme complexe que sera le nouveau 
musée, et je ne vois pas comment nous pourrions nommer un 
conservateur pour la petite collection d'art autochtone que nous 
avons. Puisqu'il y a des conservateurs d'art autochtone au Musée 
de l'Homme, nous essaierons de travailler avec eux. 

[Addendum : Après la conférence, j'ai appris que les négociations 
avec le Musée de l'homme n'avaient pas encore commencé. L'idée de 
monter une galerie d'art autochtone avec l'aide du Musée de l'homme 
nous est venue après que William Taylor nous ait proposé d'exposer, 
une partie de la collection du Musée sur une base temporaire, dans 
les locaux actuels de la Galerie nationale. Ce n'est que le manque 
d'espace qui a forcé la Galerie à décliner cette offre]. 

George Swinton : 

Est-ce que la chose est assurée, dans une certaine mesure? 

Rosemarie Tovell : 

Je pense qu'on y travaille encore. Je sais qu'on en a discuté en 
1975 déjà, lorsqu'on a conçu le projet de construire un second 
bâtiment. 
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Je pose cette question avec en mémoire celle que j'ai posée tout à 
l'heure. Il y a bien sûr des questions techniques à considérer 
dans cette affaire. Virginia Watt a mis le doigt dessus : pourquoi 
la Galerie nationale aurait-elle une salle d'art autochtone, si 
elle ne fait pas d'achats, et, si elle ne participe pas à la 
constitution de la collection? 

Rosemarie Tovell : 

Vous vous contredisez. Je croyais que vous vouliez que l'art 
autochtone soit présenté dans le contexte plus général de l'art, et 
pas de l'ethnographie. 

George Swinton : 

Non, je me contredis pas du tout. Je veux en venir exactement au 
même point. Je voudrais cependant des précisions. 

Rosemarie Tovell : 

L'art autochtone sera considéré comme un art au sens général du 
terme et présenté comme tel. 

George Swinton : 

Dans ces conditions, vous n'avez pas besoin de conservateur de 
l'art autochtone. 

Rosemarie Tovell : 

A la Galerie nationale, nous avons divisé notre service de 
conservation en secteurs spécialisés dans des domaines 
spécifiques. Mon domaine par exemple, c'est la gravure et le 
dessin canadiens historiques. M. McNairn est le conservateur de 
l'art contemporain. Nous avons des spécialistes pour chaque 
période spécifique et pour chaque groupe national. 

George Swinton : 

En fait, l'art autochtone devrait entrer dans la catégorie de l'art 
contemporain. 

Rosemarie Tovell : 

S'il s'agit d'art autochtone contemporain, oui. Sinon, il tombera 
dans mon propre groupe ou dans celui d'un autre conservateur, en 
fonction du type d'art dont il s'agit. 
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George Swinton : 

C'est tout ce que je voulais savoir. 

Question - Jacqueline Fry 

Franchement, à mon sens, il n'y pas de changement fondamental dans 
l'esprit de la Galerie nationale. Si vous êtes relié au Musée de 
l'Homme, comme je crois le comprendre, je ne vous vois pas achetant 
des peintures ou des sculptures à des artistes indiens ou esquimaux 
comme vous achèteriez un Molinari ou un Murray Favro. J'aimerais 
bien que vous m'expliquiez tout ça. 

Rosemarie Tovell : 

Je vais laisser à M. MacNairn le soin de répondre à cette question. 



Alan McNairn, Galerie nationale du Canada 

Je comprends ce que vous voulez dire. Je comprends aussi ce que 
George a voulu dire. Je me trouve dans la difficile position de 
défendre une politique établie en laquelle je ne crois pas 
moi-même. Je ne peux pas défendre une politique qui divise l'art 
des habitants du Canada en deux catégories distinctes. Il est une 
de ces catégories dont nous ne faisons pas collection; elle a été 
exclue de la collection, et je ne peux pas, en tout conscience, 
défendre cette politique. Il me plaît de penser que cette dernière 
disparaîtra au fur et à mesure que les choses deviendront plus 
claires. Elle changera. Cela ne fait pas de doute. Je vous 
ferais remarquer qu'autant que je sache, personne n'a encore fait 
état de cette politique ou de cette exclusion au Comité d'étude de 
la politique culturelle fédérale, si ce n'est l'Association de la 
Galerie nationale, qui l'a mentionné rapidement. Je crois que si 
les principes directeurs des collections de la Galerie nationale du 
Canada doivent s'améliorer, ce sera sous des pressions 
extérieures. Il est très difficile, quand on est à l'intérieur de 
l'organisme, d'amener les autorités à repenser une politique, bien 
qu'il nous arrive d'essayer de le faire. La manière la plus 
efficace d'amener ce changement serait que les organisations de ce 
pays fassent pression sur le Conseil des musées nationaux pour 
qu'il envisage de modifier la politique de la Galerie en des termes 
tels qu'elle soit encouragée à acheter et à exposer des objets 
d'art indiens et inuit contemporains. 
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Kristin Phillips, du Contre des expositions du gouvernement 
canadien 

Bonjour. Je suis chercheur indépendant, et je travaille 
actuellement au Centre des expositions du gouvernement canadien. 
Le Centre s'est engagé sous contrat envers le ministère des 
Affaires extérieures à monter une exposition sur le mode de vie 
contemporain des Inuit, exposition qui sera présenté en Europe. 
J'ai moi-même été engagé par le CEGC pour élaborer le thème de 
l'exposition, rassembler le matériel nécessaire, trouver la 
documentation visuelle et écrire le texte d'accompagnement. 

Au cours de ma carrière j'ai eu l'occasion de travailler à la 
documentation de la collection ministérielle des sculptures et des 
objets d'artisanat de la Section d'art inuit du ministère des 
Affaires indiennes et du Nord canadien. J'ai également passé trois 
mois à Cape Dorset, où j'ai mis sur pied un atelier de gravures à 
l'eau forte en 1979. 

L'exposition dont je m'occupe en ce moment fera le tour de l'Europe 
en quatre ou cinq ans, et sera présentée notamment en Allemagne, en 
France et en Angleterre. Comme je l'ai dit, elle portera 
essentiellement sur les Inuit d'aujourd'hui, et s'attachera à un 
certain nombre de questions, le système coopératif, l'héritage 
culturel, la langue et l'éducation, les télécommunications et le 
développement du Nord. Ces thèmes seront traités dans le contexte 
historique de la préhistoire et de l'époque des contacts avec les 
Blancs, et nous espérons que l'exposition présentera une définition 
et une vue d'ensemble de la condition inuit, telle que les Inuit 
eux-mêmes la conçoivent. 

Question : 

Est-ce que cette exposition va rejoindre celle qui a lieu en ce 
moment, en Allemagne, sur l'art canadien? 

Kristin Phillips : 

Non, pas que je sache. 

Question - Robert Chirstopher 

Kristin, vous avez parlé tout à l'heure d'un atelier d'eau forte à 
Cape Dorset. Pouvez-vous nous dire quelques mots de votre 
expérience là-bas, et des suites qu'elle a eues. 
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Kristin Phillips : 

Oui, j'ai eu beaucoup de chance d'être invitée à Dorset. Les 
premières tentatives d'implantation de l'art de la gravure à 
l'eau-forte à Cape Dorset remontent au début des années 1960, mais 
cet art est exigeant et ces projets n'ont pu se poursuivre. La 
gravure sur cuivre au burin s'est cependant développée, et des 
tailles-douces ont été imprimées durant toute la décennie 1960. 

Beaucoup ont alors pensé que la gravure à l'eau-forte était peut- 
etre le plus direct des arts d'impression graphique, en ce sens 
que, selon cette technique, le dessin est fait directement sur la 
plaque sans qu'il soit nécessaire de le transférer sur la plaque de 
cuivre à l'aide de pochoirs. On a alors décidé de rétablir 
l'atelier d'eau-forte, et, au printemps 1979, j'étais engagé pour 
mettre sur pied l'atelier. 

Lorsque je suis arrivé à Dorset, j'ai trouvé une petite presse 
locale, mais pas grand'chose d'autre. On a donc monté un atelier 
et installé des hottes à vapeur pour les acides. On nous envoya 
très vite ce dont nous avions besoin, et en l'espace de deux 
semaines nous disposions d'un atelier tout à fait respectable. Les 
personnes qui faisaient office de "techniciens" étaient formidables 
- passionnées et solidaires - et en l'espace de six semaines j'ai 
pu disposer de six techniciens très compétents. Un certain nombre 
d'artistes furent alors invités à participer à un atelier. On leur 
enseigna la méthode de la gravure à l'eau-forte, et on leur donna 
des plaques préparées pour qu'ils nous les renvoient après les 
avoir travaillées. On tirait alors des épreuves en noir et blanc. 
Les artistes étaient ensuite invités à colorier les épreuves ou à 
modifier les dessins sur la plaque. C'est ainsi que nous en sommes 
arrivés à traduire très fidèlement les idées originales des 
artistes. 

On a pu ainsi créer une série de onze images, dont on a tiré des 
épreuves en couleur qui furent publiées. Neuf images furent tirées 
à vingt-cinq exemplaires chacune, et deux furent par la suite 
tirées à cent exemplaires chacune. Deux gravures de Kananginak 
furent vendues grâce au catalogue 1979-1980 du Musée de l'homme, et 
quatre estampes furent incluses dans le premier portefolio 
d'estampes qui fut vendu, au printemps 1980. Depuis, on a publié 
quatre portefolios d'estampes. 
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Beverley Mack, des Affaires extérieures 

Je suis conservateur du Programme des beaux arts des Affaires 
extérieures, et je voudrais préciser d'emblée que nous n'avons 
aucun lien avec les Affaires culturelles, qui se chargent de monter 
les expositions. Notre rôle est de rassembler des objets d'art qui 
seront placés dans les lieux publics de nos ambassades. Les 
pièces, que l'on achète pour promouvoir les arts visuels canadiens, 
sont exposées dans les résidences officielles et les 
chancelleries. Notre collection n'est pas très importante, et 
s'est développée de façon irrégulière depuis 1949. Je m'intéresse 
à la conférence inuit parce que nous avons acheté dans le passé des 
objets d'art inuit, et que nous continuons S le faire. Cependant, 
nous avons peu d'information sur les objets que nous possédons, et 
j'essaie maintenant de me documenter sur cet art. 

Pour ceux d'entre vous qui pourraient vouloir emprunter certaines 
des pièces de notre collection, je tiens à préciser que nous 
essayons de satisfaire les demandes autant que possible, mais c'est 
difficile et très coûteux pour l'emprunteur, car les pièces sont 
dispersées dans le monde entier. 

Question - Michael Neill 

Est-ce que votre programme couvre également les consulats? [Oui] 
Vous avez, S San Francisco, deux remarquables gravures de Cape 
Dorset datant de 1960. 

Beverley Mack : 

Je connais le lieu d'origine, le nom et parfois l'auteur des 
oeuvres que nous possédons, et nous avons aussi quelques polaroids 
noir et blanc. Nous avons environ 300 objets d'art inuit dans la 
collection, dont 127 sculptures. Nous avons de bonnes informations 
de base sur certaines parties de notre collection, mais 
malheureusement pas sur la partie inuit. Je suis heureuse 
d'apprendre que ces gravures sont à San Francisco, et j'espère que 
j'aurai l'occasion de les voir. Ça ne fait pas longtemps que je 
suis en poste aux Affaires extérieures, et je suis le premier 
coordonnateur des activités du programme des beaux arts. 
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Darlene White, des Producteurs de l'Arctique canadien 

Je suis conservateur des beaux arts à la coopérative des 
Producteurs de l'Arctique canadien, grossiste officiel de toutes 
les coopératives des Territoires du Nord-Ouest. Je suis en ce 
moment engagée dans un processus de planification et de mise en 
oeuvre d'un programme des beaux arts au PAC. Mon souci global est 
de promouvoir l'art inuit et de préserver sa réputation d'art 
authentique. 

Mon programme de commercialisation est fondé sur une série 
d'expositions de sculptures, dessins et pièces murales 
particulièrement bien réussis. Au fur et à mesure qu'ils 
m'arrivent au PAC, les objets sont sélectionnés et mis de côté, en 
vue d'une exposition solo ou d'une exposition de groupe dans un 
cadre que je juge approprié - une galerie prestigieuse, ou une 
galerie dont la direction est désireuse de faire de la publicité et 
de la promotion. J'encourage les marchands d'art â participer à ce 
programme. Je contribue à cet effort de promotion, qui revient 
souvent très cher aux marchands,en publiant des annonces, des 
brochures, des affiches et des catalogues d'exposition dans 
lesquels figurent les oeuvres exposées, ainsi que des informations 
biographiques sur les artistes, et une sorte d'analyse des qualités 
stylistiques de l'art lui-même. 

En plus de la commercialisation, je m'occupe très activement de 
recherches. En collaboration étroite avec la Section de l'art 
inuit du ministère des Affaires indiennes et du Nord canadien, je 
travaille à la compilation de biographies d'artistes, pour la 
biographie des artistes inuit (Biographies of Inuit Artists) dont 
nous avons parlé ce matin. Nous en sommes maintenant à la deuxième 
édition, et un supplément vient juste d'être imprimé. Je crois que 
nous avons compilé déjà assez de biographies pour imprimer un 
autre supplément. 

J'ëcrit des articles sur l'att inuit, ou pour être plus exacte, 
j'en ai écrit un Identifying Inuit Carving". Il sera publié dans 
le magasine Nord. [Note de l'éditeur : North/Nord, fall/automne 
1982]. 

Je suis en train de rédiger le texte d'une pulication de la Section 
de l'art inuit sur la sculpture de Spence Bay. J'irai à Spence Bay 
le mois prochain pour avoir des informations de première main sur 
certaines choses fort intéressantes qui s'y passent et sur 
lesquelles nous avons peu de renseignements. 
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Je suis en train de constituer une documentation photographique sur 
des oeuvres particulièrement belles. Les photographies et les 
diapositives sont cataloguées et envoyées à la Section de l'art 
inuit. Ce travail se poursuivra régulièrement. Mon programme et 
mes recherches sont menés dans le but de faire connaître l'art au 
public. Tel est mon souci principal. Y a-t-il des questions? 

Question : 

Combien coûte la biographie? 

Darlene Wight : 

Les trois volumes de la biographie des artistes inuit coûtent 
60 $. 

Question - Robert Chirstopher 

Darlene, je me suis laissé dire, à tort ou à raison que le stock du 
PAC ne cesse d'augmenter, ce qui pourrait causer des problèmes de 
commercialisation. Est-ce que le ralentissement général de 
l'économie canadinne affecte aussi le PAC et son commerce? 

Darlene Wight : 

Le PAC se ressent en effet de la situation économique générale. 
Les ventes baissent et le stock augmente. Nous ne pouvons plus 
nous permettre d'acheter tout ce que les coopératives nous 
envoient. Mais nous gardons cependant les sculptures en 
consignation. Nous achetons certaines sculptures immédiatement. 
Nous n'avons en effet aucune difficulté à vendre les pièces de 
qualité - même sur le marché d'aujourd'hui - et nous espérons que 
cette pratique va inciter les artistes â produire des sculptures de 
qualité. 
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David Sutherland, gouvernement des Territoires du Nord-Ouest 

Je suis agent de développement des arts et de l'artisanat pour les 
Territoires du Nord-Ouest, le dernier d'une tribu de Mohican qui a 
souvent paru suspecte. Comme j'aurai l'occasion de vous parler 
demain, je serais très bref aujourd'hui. Je vais simplement 
préparer le terrain à mon discours de demain en vous disant que 
vue de l'extérieur, l'implication de tant de ministères dans les 
activités artistiques pourrait vous laisser perplexe. Pour ce qui 
est de mes relations avec la section d'Helga, au gouvernement 
fédéral, je dirais que nous ne faisons jamais double emploi, mais 
que nous nous collaborons souvent. Nous nous considérons comme des 
assistants à la production. Dans notre esprit, la section d'Helga 
travaille tes discrètement à promouvoir les objets que le PAC et 
les coopératives commercialisent. Nous pensons que ça va très bien 
comme ça. Des questions? 
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Céline Saucier, conservateur de l'ethnologie améridienne et inuit, 
ministère des Affaires culturelles, Québec. 

Créées par les Archives nationales du Québec, les collections 
amérindiennes et inuit du ministère québécois des Affaires 
culturelles furent d'abord gérées par l'Institut national de la 
civilisation, lequel devint le Service d'archéologie et 
d'ethnologie de la Direction générale du patrimoine. Elles furent 
ensuite placées sous l'égide du Musée du Québec en 1980, et, 
finalement, ont été confiées à la Direction de la mise en valeur 
des collections d'ethnographie en avril 1982. 

La collection a été constituée par des dons isolés et par l'achat 
de collections importantes, en particulier : la collection 
Coverdale en 1968, (qui comprend des pièces archéologiques, 
ethnologiques [européennes et québécoises], artistiques, ainsi 
qu'environ 500 objets amérindiens et inuit); la collection Brochu 
(1965-1969) comprenant des objets d'art inuit et cris provenant de 
différentes communautés du Nouveau Québec (quelque 700 pièces); la 
collection de la Fédération des coopératives du Nouveau Québec, 
composée d'environ 700 sculptures inuit; la collection Inuksiutiit, 
comprenant environ cinquante objets d'artisanat restaurés sur place 
en 1971 et 1972; et enfin la collection Webber (1973-1974-1975), 
faite de 450 pièces attikamek et algonquines. L'ensemble comprend 
quelque 5 000 objets. 

La collection inuit comprend environ 1 200 sculptures, 150 reliefs, 
25 dessins et quelques 200 objets d'artisanat provenant 
exclusivement du Nouveau-Québec. 

Ces pièces ont été présentées au public au cours de quelques 
expositions d'importance, parmi lesquelles La parole changée en 
pierre, (une collection des oeuvres de Davidialuk Alasuak) en 1979, 
et Les Inuit du Nouveau-Québec en 1982. Un grand nombre de prêts 
ont été faits à d'autres organismes, et ces objets ont été 
présentés au cours de petites expositions montées à l'occasion 
d'événements spéciaux. 

Toutes ces pièces ont été répertoriées et photographiées, et nos 
archives sont ouvertes au public, sur rendez-vous de préférence. 
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Jean Blodgett, du Musée des beaux arts de l'Ontario, et 
conservateur indépendant. 

Depuis mon départ de la Winnipeg Art Gallery en 1979, j'ai 
travaillé à Ottawa comme conservateur, écrivain et conseiller 
indépendant. Je voudrais tout d'abord m'adresser à vous au titre 
de conservateur intérimaire de l'art inuit au Musée des beaux-arts 
de l'Ontario. Il s'agit en fait d'un poste à temps partiel, 
puisque j'habite ici, et que ce musée est à Toronto. J'ai 
travaillé pour le Musée en qualité de conservateur pour l'art 
inuit. J'ai catalogué les pièces de la collection Klamer qui fut 
cédée au Musée en 1978, et j'en ai organisé l'exposition. Cette 
exposition sera inaugurée à Toronto en mai 1983. Je viens juste de 
terminer le catalogue de la collection, et l'exposition sera 
accompagnée d'un catalogue exhaustif. 

Nous avons monté également des expositions permanents au Musée. Si 
vous avez été au Musée des beaux-arts de l'Ontario récemment, vous 
avez pu constater que nous avons pour politique de toujours 
présenter des oeuvres inuit. Par conséquent nous avons de petites 
expositions permanentes. Je me suis efforcée d'en faire des 
expositions thématiques : elles sont si petites que nous ne 
publions rien à leur sujet. Elles ne sont pas accompagnées d'un 
catalogue. On les défait aussi facilement qu'on les monte. Nous 
préparons actuellement les futures expositions, et l'exposition 
Klamer ne sera pas notre seul effort dans le domaine de l'art 
inuit. Nous avons déjà prévu des expositions permanentes, qui, je 
l'espère, seront aussi des expositions itinérantes, comme 
l'exposition Klamer elle-même le sera. 

Je travaille aussi pour la McMichael Canadian Collection de 
Kleinburg, pour l'aider à cataloguer sa collection et la conseiller 
puisqu'elle prévoit continuer à acheter des objets d'art inuit. Je 
travaille également à une bibliographie analytique de l'art inuit 
pour la Section de l'art inuit du ministère des Affaires indiennes 
et du Nord. Si j'avais su tout le travail que cela représente, je 
n'aurais jamais accepté de le faire. Si vous connaissez quelques 
publications inconnues ou quelques livres obscurs, soyez gentils de 
me le faire savoir. Je crois que les catalogues constitueront une 
partie importante de cette bibliographie, c'est pourquoi je fais 
particulièrement attention à ce qu'ils y soient portés. Je crois 
que les livres sont assez facile à trouver en librairie et que l'on 
peut trouver les articles pour peu que l'on se donne la peine de 
chercher. Mais ces obscurs catalogues, c'est autre chose. 

Je suis aussi en train de monter une exposition Solo sur Etidlui 
Etidlui, de Cape Dorset, à la London Regional Art Gallery. Ça ne 
devrait pas tarder à aboutir. Pour le moment, le projet dépend 
encore du financement, mais j'espère qu'il va déboucher. Puisque 
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l'accent sera mis tout particulièrement sur son art graphique, je 
vais inclure dans l'exposition des photographies de Jimmy Manning, 
pour que les visiteurs aient un point de comparaison. 

Enfin, je poursuis mes recherches sur la période historique dont je 
vous parlerai demain. C'est un domaine qui m'intéresse maintenant 
au plus haut point. Je suis devenu la championne d'une époque qui 
à mon avis est depuis trop longtemps méconnue. Je fais des 
recherches sur le sujet, et je vais me rendre en Europe cet 
automne, pour visiter les musées et étudier les objets créés durant 
la période qui va de l'installation des Blancs à l'entrée en scène 
de Houston, cette grande époque sur laquelle tout le monde passe 
rapidement. 

Question - Marie Routledge 

Où la collection Klamer sera-t-elle montrée? Est-ce qu'il est trop 
tôt pour parler des autres projets d'exposition du MBAO? 

Jean Blodgett : 

L'exposition Klamer sera présentée à la Winnipeg Art Gallery, au 
Field Museum de Chicago, à la Glenbow Gallery de Calgary, à la 
Victoria Art Gallery (si nous obtenons des fonds du Musée 
national), au Musée McCord de Montréal (si nous obtenons des fonds 
du Musée national), et à la Charlottetown Gallery. Pour ce qui est 
des projets du MBAO, je m'abstiendrai d'être trop précise car ils 
n'ont pas été encore déterminés. Personnellement, j'ai proposé 
d'exposer en groupe, à Toronto, une collection de petits ivoires. 
J'espère aussi que le MBAO voudra bien faire quelques 
rétrospectives historiques, bien que j'en doute fort car cela sort 
du domaine de ses activités. J'ai néanmoins pu constater que cette 
idée suscitait un certain intérêt. Si ça devait ne pas se faire, 
je proposerais d'autres expositions d'art contemporain, histoire de 
faire tourner la machine. 

Question - Virginia Watt 

Jean, est-ce que vous pourriez nous préciser un peu les dates de 
cette période dont vous dites qu'elle va de l'installation des 
Blancs à l'entrée en scène de Houston? Combien de temps est-ce que 
ça représente? 

Jean Blodgett : 

Comme je le l'expliquerai demain, Virginia, c'est là une des 
grandes difficultés. La fin de la période peut cependant être 
datée avec précision. Je situerai la coupure en 1948-1949, au 
moment de l'arrivée de Houston, mais plus on remonte dans le temps, 
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plus il est difficile d'y voir clair, car la disparition de la 
civilisatin thulëenne et le contact avec les Blancs, qui marquent 
vraiment la rupture avec le passé, se sont produits à des moments 
différents suivant les régions de l'Arctique. Quant à la "période 
dê8 Contacts, on peut la faire remonter dans l'Arctique jusqu'à 
Frobisher ou jusqu'aux tous premiers explorateurs, et même - 
pourquoi pas? - jusqu'aux Vikings. Pour le moment, je la fait 
commencer aux environs de 1850, ce qui est en fait une dte vraiment 
trop tardive, car il y avait eu des contacts sporadiques bien 
avant cela. Pour ce qui nous concerne, je crois qu'il faut faire 
débuter cette période à l'installation des Blancs, qui ont pu avoir 
des répercussions sensibles sur l'art inuit. 

Virginia Watt : 

Comme les missionnaires Oblats. 

Jean Blodgett : 

Exact, et aussi les Frères moraves au Labrador. Mais cette théorie 
pourrait changer lorsque j'aurai avancé dans mes recherches. 
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Barbara Winter, Conservateur au Centre du patrimoine nordique 
Prince-de-Galles 

Le Centre du patrimoine nordique Prince-de-Galles possède environ 
3 500 objets d'art inuit. La collection comprend plus de 1 100 
dessins faits à Baker Lake entre 1969 et 1973, qui nous ont été 
envoyés à titre gracieux par le bureau de Dave Sutherland; 
plusieurs centaines d'objets en céramique de Rankin Inlet; une 
collection importante d'ivoires de la période historique, et la 
collection Centennial, collection de sculptures dont Virginia Watt 
a fait mention. 

Le Centre du patrimoine nordique a plusieurs projets permanents qui 
touchent l'art inuit. Nous avons reçu des Musées nationaux du 
Canada une subvention au titre du Programme d'appui pour 
l'enregistrement, afin de cataloguer notre collection de beaux- 
arts. Nous sommes en train d'essayer de rapatrier les collections 
d'art inuit et dénë dispersées au sud et à l'étranger, et notre 
tentative est généralement bien accueillie. Plusieurs collections 
ont déjà été renvoyées dans le Nord. Au cours des derniers mois, 
nous avons commencé à aider les imprimeurs des localités du Nord en 
leur donnant accès à notre collection éducative. De temps à autre, 
des gestionnaires des coopératives et des artistes s'arrêtent à 
Yellowknife au cours de leur voyage vers d'autres localités. Il 
n'y a pas très longtemps, j'ai eu l'occasion de montrer notre 
collection de gravures à Augustin Anaituq et Larry Westlake, de 
Pelly Bay. Larry, qui était déjà jusqu'à récemment gérant du 
magasin d'artisanat de Pelly, a utilisé les gravures pour expliquer 
à Augustin certains détails techniques de la gravure. 

Une partie du Centre est réservée à la sculpture inuit. Nous y 
avons exposé des pièces de notre propre collection et de celle de 
la Section de l'art inuit. Nous avons présenté plusieurs 
expositions d'art graphique, et au cours de l'année, nous 
accueillerons celle que la Winnipeg Art Gallery a préparée sur les 
mythes, les légendes et les chansons inuit. Nous avons prévu 
plusieurs petites expositions maisons mais nous ne prévoyons aucune 
exposition d'art inuit d'envergure dans un proche avenir. 

Ce qui m'intéresse personnellement dans l'art inuit, c'est la 
variété des aspects qu'il revêt aux yeux du public. L'art inuit 
parle différemment à des gens différents. On le voit tantôt sous 
un aspect esthétique, commercial, symbolique etc. Je suis curieuse 
de savoir comment l'art est perçu par le public, comment les 
musées, les conservateurs et les expositions influent sur le 
marché, et comment se passent la commercialisation et l'évaluation 
de l'art inuit. 
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Bernadette Driscoll, de la Winnipeg Art Gallery 

Pour commencer, il serait bon que je vous donne un aperçu 
historique de la collection de la Galerie. En raison, peut-être, 
de sa position centrale et de son ouverture sur le nord, Winnipeg a 
été le centre d'attraction des expositions et des collections d'art 
inuit durant les années 1950 et 1960. Des organismes comme la 
Manitoba Handicraft Guild, et le comité des volontaires de la 
Winnipeg Art Gallery, ainsi que des particuliers comme George 
Swinton, Jerry Twomey et le Ferdinand Eckhardt (qui était alors 
directeur de la Winnipeg Art Gallery), ont tous contribué 
sensiblement à la constitution de la collection d'art inuit de la 
Winnipeg Art Gallery. Cette collection comporte bien au-delà de 5 
000 sculptures et environ 600 dessins et gravures. Elle a commencé 
en 1960 avec l'achat de la première collection Swinton, et s'est 
poursuivie en 1971, grâce à l'aide des gouvernements du Manitoba et 
du Canada avec l'achat d'environ 4 000 sculptures qui faisaient 
partie de la collection privée de Jerry Twomey. En 1972 le Musée 
reçut en donation la collection Bessie Bulman, et en 1976 fit 
l'acquisition de la seconde collection Swinton, comprenant les 
dessins de gravures faits à Baker Lake entre 1970 et 1976. C'est à 
partir de ces 219 dessins que furent tirées les gravures imprimées 
à Baker Lake durant cette période. Ces dessins et ces gravures 
seront exposés à la Galerie en février 1983. 

En plus de constituer des collections d'oeuvres d'art, la Galerie a 
pour fonction de monter des expositions. Nous avons eu la chance - 
ou l'intelligence - d'avoir un conservateur de la collection en 
poste pendant les dix dernières années. En 1972, Jacqueline Fry 
fut nommée conservateur de l'art non occidental, et en 1975 
Jean Blodgett vint à la Gallerie en tant que conservateur de la 
collection d'art inuit. C'est moi qui ai succédé à Jean en 1979. 

La Galerie présente des expositions thématiques aussi bien que des 
expositions géographiques sur certains centres artistiques du Nord. 
Cette dernière série d'expositions, dont l'instigatrice fut 
Jean Blodgett, a porté tour à tour sur les centres de Povungnituk, 
Inukjuak, Repulse Bay, Cape Dorset, Rankin Inlet, des îles Belcher 
et, tout récemment (en fait, l'exposition est en cours en ce 
moment), sur une collection de sculptures d'Eskimo Point. Entre 
autres expositions thématiques, nous avons présenté The Corning and 
Going of the Shaman, qui fut inaugurée par Jean en 1978, et, plus 
récemment, Inuit Myths, Legends and Songs. Ces expositions sont 
accompagnées de catalogues, qui offrent des informations 
exceptionnelles à ceux qui ne connaissent pas le sujet. On peut se 
les procurer auprès de la Winnipeg Art Gallery, et des Producteurs 
de l'Arctique canadien. 
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Notre programme prévoit l'exposition des gravures et dessins de 
Baker Lake dont je vous ai déjà parlé, ainsi que, à la fin de l'été 
1983, la tenue d'une autre exposition géographique, cette fois-ci 
sur les plus petits centres de l'Ile Baffin. Après quoi, comme 
Jean l'a mentionné, nous recevrons l'exposition Klamer^du M.B.A.O., 
et enfin, à l'automne 1984, nous ouvrirons nos portes à 
l'exposition montée par la Smithsonian Institution, Inua : Spirit 
World ot the Bering Sea Eskimo. Nous espérons pouvoir faire 
circuler une vidéocassette de cette exposition dans les communautés 
du Nord, de façon à ce que les communautés de l'Arctique canadien 
aient une idée de l'artisanat et du travail qui se fait en Alaska. 

La Galerie se perçoit comme étant un organisme qui a changé au 
cours des années. Les programmes de nos collections et de nos 
expositions ont évolué selon des étapes distinctes, et dans chaque 
cas l'accent a été mis sur des aspects différents. La publication 
d'une série de catalogues sur des centres d'art inuit a 
certainement été très importante, et je crois aussi significative, 
pour les étudiants et le grand public. Récemment, nous avons 
travaillé en collaboration plus étroite avec les Inuit : nous 
avons visité des villages et discuté directement avec^les 
artistes. Pour monter l'exposition sur les mythes, légendes et 
chansons inuit, j'ai travaillé avec Ruby Arngna'naaq et la Inuit 
Broadcasting Corporation. Nous avons mis sur vidéocassette une 
série d'entrevues avec six artistes de Baker Lake. Le projet fut 
financé par le ministère des Affaires indiennes et du Nord 
canadien. De plus, je me suis rendu à Holman pour interviewer Helen 
Kalvak et Agnes Nanogak, deux artistes dont les gravures faisaient 
partie de l'exposition. Les prises de contactée ce genre furent 
longtemps négligées. Pour notre part nous espérons qu'elles se 
poursuivront, et même qu'elles se feront plus frequentes à 
l'avenir. Y a-t-il des questions? 

Question - Jim Felter 

Je voudrais savoir combien vous avez de gravures et de dessins, si 
vous faites la différence... 

Bernadette Driscoll : 

Nous devons avoir 300 gravures, et presque autant de dessins. 

Question - Michael Neill 

La Winnipeg Art Gallery nombrera-t-elle l'exposition Inua 
Revealed, dans sa totalité, telle qu'elle se présente à la 
Smithsonian Institution? 
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Bernadette Driscoll : 

Non. La Smithsonian Institution n'a pas l'intention de faire 
circuler l'exposition dans son entier. Elle fera circuler environ 
150 oeuvres, qui seront choisies à Washington par les 
conservateurs William Fitzhugh et Susan Kaplan. L'exposition 
circulera également dans un certain nombre de petites communautés 
de l'Alaska. C'est un grand pas en avant, car jusqu'à présent ces 
manifestations étaient réservées au public du sud. 

Question - George Swinton 

Est-ce que vous avez essayé - et ma question s'adresse aussi au 
Conseil canadien des arts esquimaux et au ministère des Affaires 
indiennes - de faire en sorte que ces expositions ayant pour thèmes 
des centres artistiques soient présentées dans les villages? Il me 
semble que ça pourrait présenter un intérêt énorme pour ces 
derniers. Je dirais même qu'il est très déplorable qu'elles n'y 
soient pas présentées. 

Bernadette Driscoll: 

Chaque exposition est accompagnée d'un catalogue abondamment 
illustré. Nous envoyons une copie de ce catalogue à chacun des 
artistes dont les oeuvres sont présentées dans l'exposition. De 
plus, nous envoyons plusieurs copies aux coopératives ou aux 
bureaux d'artisanat de la communauté. Pour ce qui est de la 
présentation d'une exposition complète à une communauté, je crois, 
comme Kitty Glover l'a fait remarquer, que le musée doit se soucier 
de la qualité de la salle d'exposition. Nous devons prendre garde 
à la sécurité et à la protection des oeuvres, au transport et, bien 
sûr, adopter les mêmes critères que pour tout autre centre 
d'exposition. Jusqu'à présent, nous n'avons fait circuler aucune 
exposition consacrée aux centres artistiques. Nous avons (à la 
suggestion de George Swinton) enregistré sur vidéocassettes 
l'exposition consacrée à Eskimo Point, et nous espérons l'envoyer 
dans le Nord dès qu'elle sera terminée. Peut-être que dans 
l'avenir nous pourrons peut-être nous arranger avec l'Inuit 
Broadcasting Corporation pour que les vidéocassettes soient 
enregistrées au sud et envoyées à Inuktitut pour doublage, après 
quoi elles seraient diffusées sur le réseau de télévision 
nordique. Ce sont des possibilités que nous étudierons. 

Question - Barbara Winter 

Je crois que l'utilisation des media pour la diffusion d'images et 
d'idées de sculptures est une très bonne idée. Il est 
incroyablement difficile de trouver, dans le Nord, une salle 
d'exposition sûre. Nous avons une fois envoyé une exposition à 
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Frobisher Bay. L'opération a coûté très cher, et toutes les 
mesures de sécurité avaient été très minutieusement planifiées 
avant l'envoi des peintures. Et pourtant, lorsque nous sommes 
arrivés là-bas, nous nous sommes aperçus qu'aucune disposition 
n'avait été prise. C'est vraiment un problème. Il faut se garder 
d'expédier des objets à la légère, à Spence Bay, par exemple. 
Notre programme s'occupe entre autres à aider à monter des musées 
dans le Nord. Nous fournissons de l'argent et des conseils à des 
communautés comme Holman, Pangnirtung et d'autres encore, et nous 
essayons de constituer des petits musées communautaires qui 
pourraient recevoir de petites expositions. Comme nous commençons 
à zéro, je comprends votre problème. 

Bernadette Driscoll : 

Je crois que c'est une question de la plus haute importance. A ce 
propos, on pourrait faire mention de cette exposition qui avait été 
préparée par la Fédération avec l'intention de la faire circuler 
dans les communautés du nord du Québec. Marybelle, ou Mary 
[Craig], pourrait peut-être nous en dire plus? 

Mary Craig : 

Eh bien, ce fut une expérience enrichissante. Nous n'avons pas eu 
de problème de sécurité, n'est-ce pas, Marybelle? Notre premier 
photographe s'est sauvé avec la collection entière, avant qu'elle 
ne soit montée. Nous l'avons retrouvée, grâce à Elijah Gray. La 
collection a fait le tour de l'Arctique québécois. Elle était 
présentée dans les locaux que nous pouvions obtenir, par exemple 
une classe d'école ou une salle communautaire, et je crois que dans 
chaque communauté la totalité de la population s'est déplacée pour 
venir la voir. Ce fut l'exposition la mieux réussie à laquelle 
j'ai travaillé. Le mérite en revient en fait à Marybelle, c'est 
elle qui en était le conservateur et c'est elle qui a publié le 
catalogue. 

Ce qui est également intéressant dans cette exposition, c'est que 
l'idée n'est pas venue de nous, mais des Esquimaux eux-mêmes. Ils 
sont habitués à vendre leurs oeuvres aux coopératives, après quoi, 
ils ne savent pas ce qu'elles deviennent. Ils avaient demandé, au 
ministre des Affaires culturelles du Québec de l'époque, à voir ce 
qui se passait dans les autres communautés, à voir ce qui s'était 
passé jadis dans les leurs et surtout à le montrer à leurs 
enfants. Nous avons reçu une subvention du gouvernement québécois, 
qui a été à la base de notre financement plus vaste, et c'est comme 
ça que tout est arrivé. 

La collection est intacte, et nous espérons qu'elle formera un 
centre d'attraction, une collection permanente dans le Nord. Elle 
a été constituée grâce aux donations de quelques habitants du sud, 
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mais surtout grâce aux donations des Inuit de l'Arctique québécois 
eux-mêmes. Que pourrais-je dire de plus? Nous avons envoyé au 
Nord tout ce que le ministère des Affaires indiennes et du Nord 
canadien a pu mettre dans ces belles caisses bleues fabriquées par 
Harry [Martin]. La collection se compose de 214 pièces, dont bien 
plus du tiers a pu être envoyé. Dernièrement, différents musées 
des États-Unis nous ont fait savoir qu'ils aimeraient ouvrir leurs 
portes à l'exposition. Cela nous a vraiment fait plaisir. 

Bernadette Driscoll : 

Combien de temps est-ce que l'exposition s'est tenue dans chaque 
communauté? 

Mary Craig : 

Oh ça variait. Notre programme dépendait pour une bonne part des 
transports aériens. L'exposition pouvait durer trois jours dans 
une communauté et cinq dans une autre, suivant les caprices de 
Austin Air, Nordair ou Air Inuit. 

Question - Helga Goetz 

J'aimerais faire un commentaire sur ce problème. En 1970, je 
crois, le Musée de l'Homme a envoyé dans le Nord, dans un 
conteneur, une collection d'objets d'art des cultures de Thule et 
de Dorset, qui devaient être présentés comme une exposition 
historique. Un certain nombre de ces objets étaient des moulages, 
mais quelques-uns étaient des pièces originales. Cet envoi a posé 
un problème de logistique considérable. Pourtant, la collection 
revînt intacte après avoir fait le tour de toutes les communautés 
du Nord. Nous avons utilisé le même système pour faire circuler 
l'exposition de bijoux qui se tient en ce moment au Ministère, et 
qui, après un voyage de deux ans dans le Nord, nous est revenu, 
elle aussi en excellent état. Ce genre d'exposition est très, très 
difficile à organiser, mais je crois que ça peut se faire au prix 
de beaucoup de planification et de maux de tête. Avec la sculpture 
et la gravure, cependant, nous entrons dans un domaine où les 
expositions de ce genre sont pour le moment quasi impossibles. 
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William Robbins, du Northern Life Museum, à Fort Smith 1 
Je suis très heureux de participer à cette conférence. C'est un 
peu une première pour le Northern Life Museum. Je voudrais vous 
dire brièvement que, même si notre collection d'art inuit n'est pas 
aussi importante que certaines dont j'ai entendu parler 
aujourd'hui, elle nou pose néanmoins bon nombre de problèmes 
identiques. 

La plupart des pièces de notre collection ont été rassemblées grâce 
aux efforts des pères et des frères Oblats au cours d'un nombre 
considérable d'années. Nous sommes très bien documentés sur 
l'origine de certaines pièces, sur la date de leur acquisition et 
sur l'artiste, mais très peu sur d'autres. Cependant, si j'en juge 
au nombre de contacts que nous avons pu prendre et au nombre des 
ressources dont nous aurons entendu parler au cours des heures qui 
viennent de s'écouler je crois qu'il devrait nous être possible de 
trouver sinon toutes les informations manquantes, du moins, 
quelques-unes. 

Nous aussi, nous nous soucions de la manière dont nos pièces sont 
présentées au public. Il arrive souvent que des musées mélangent 
des pièces de caractère ethnographique ou culturel de façon à faire 
passer un thème particulier. Nous faisons attention à cela. Nous 
voudrions que le visiteur qui vient voir, pour la première et 
dernière fois de sa vie, le Musée de Fort Smith en parte avec une 
image fidèle et réaliste de l'art inuit. Il nous plaît de penser 
que grâce à notre travail, il aura pu comprendre et apprécier l'art 
inuit à sa juste valeur. 

Notre collection est variée. Bien que nous n'ayons pas beaucoup de 
gravures, nous avons quelques beaux spécimens des toutes premières 
gravures de la région de Holman. Nous possédons également 
plusieurs peintures de Mona Thrasher, qui datent de sa première 
période. Nous avons aussi la chance de compter quelques miniatures 
dans notre collection en commençant par des outils traditionnels 
jusqu'aux outils importés par la population non inuit lorsqu'elle a 
commencé à s'installer dans le Nord. 

Nous aimerions procéder à des échanges avec d'autres musées. Plus 
encore, nous voudrions faire en sorte que des objets de notre 
collection puissent être exposés dans d'autres communautés. 
Comment y parviendrons-nous? Pour le moment, je n'en sais rien. 

83 



Ainsi que l'ont fait remarquer deux des orateurs précédents, ce 
n'est pas facile, surtout si l'on songe au genre de structures 
d'accueil que certaines communautés du Nord sont en mesure d'offrir 
à des expositions. Ce problème ne pourra être résolu qu'après une 
étude approfondie. 

Les présentations faites ici même et les contacts utiles que nous y 
avons pris nous incitent â profiter pleinement des informations que 
nous y avons obtenus et des ressources qui y ont été décrites. Ça 
nous fera certainement gagner beaucoup de temps. Nous espérons 
qu'un jour nous pourrons contribuer à l'étude de l'art inuit et que 
notre collection sera renommée au-delà de Fort Smith. 
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Carmen Gill Casavent, du Musée amérindien de Pointe-Bleue 

Je suis ici d'abord pour rencontrer des gens et pour entendre 
parler d'art inuit. J'aimerais en apprendre plus. Nous n'avons 
pas de collection d'art inuit à Pointe-Bleue; cependant, je peux 
vous révéler qu'un nouveau musée, respectant les normes de la 
muséologie, est en construction et qu'il ouvrira ses portes l'an 
prochain. Nous pourrons alors accueillir des expositions de 
partout, et en particulier des expositions d'art inuit et 
améridien. Merci. Des questions? 

Question - Zebedee Nungak 

Où avez-vous trouvé l'argent pour ce nouveau musée? 

Carmen Gill Casavent : 

Pour commencer, je dois souligner qu'il s'agit d'un programme des 
gouvernements fédéral et québécois; nous avons très peu d'argent 
pour lancer notre musée, nous espérons que notre appel sera entendu 
et que nous obtiendrons des fonds pour agrandir notre collection 
qui, pour l'instant, se réduit à pas grand'chose. Comme vous tous, 
nous aimerions avoir des collections. Est-ce que j'ai répondu à 
votre question? 
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Helen Collinson, de la Ring House Gallery 

Je viens de la Ring House Gallery, de l'Université de l'Alberta, à 
Edmonton. Nous avons une toute petite collection, en comparaison 
avec celles de certains d'entre vous. Notre collection d'objets 
d'art a commencé en 1940 avec l'acquisition d'un ensemble de pièces 
ethnographiques de Fort Simpson, et nous avons aussi quelques 
miniatures. Nous savons très peu de choses à leur sujet. Elles 
sont toujours conservées au département d'anthropologie. Cependant 
nous en avons exposé quelques-unes avec une partie de notre 
collection de gravures, en 1978, dans le cadre d'une cérémonie pour 
les Jeux du Commonwealth qui se tenaient alors à Edmonton. C'était 
un cadeau à l'Université, pour commémorer les Jeux du 
Commonwealth. C'est une collection thématique intitulée Inuit Games 
and Contests. Ce fut notre projet principal en matière d'art 
inuit. Nous avons essayé depuis d'agrandir un peu cette 
collection, qui, comme je viens de le dire, nous a été offerte en 
bloc, et qui^comprenait soixante et une gravures. George Swinton 
nous a aidé à organiser la collection et â en préparer le 
catalogue. ^L^ëtë prochain, Edmonton sera de nouveau le théâtre 
d'un grand événement sportif : les Universiades. On nous a demandé 
de présenter la collection au Musée provincial à cette occasion. 
J'espère que nous pourrons élargir l'exposition jusqu'à inclure 
quelques sculptures et peut-être même quelques-unes de nos 
nouvelles gravures. J'ai beaucoup appris ici, aujourd'hui. J'ai 
eu comme l'impression de participer â une expérience éducative, et 
j'aimerais remercier les organisateurs de m'avoir invité à cette 
conférence. Durant les années soixante, nous avons fait collection 
de quelques gravures et dessins contemporains du monde entier. 
Dans cette collection, nous avoins quatre très jolis dessins de 
Kalvak, deux au crayon et deux au feutre. Nous avons aussi trois 
sculptures en os de baleine, assez bien réussies. Ma préférée est 
la plus petite, l'Homme assis, de Peterloosie. Une ou deux 
gravures inuit ont été jointes à cette collection internationale. 
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James Felter, de la Simon Fraser Gallery 

Avant de commencer, je voudrais vous signaler que j'ai assisté à 
l'assemblée du Conseil international des musées en avril, à Paris. 
Un des participants que j'ai rencontré travaille dans l'Arctique 
européen et doit résoudre les mêmes problèmes que vous avec les 
expositions itinérantes, l'emballage, etc. Si vous voulez entrer 
en contact avec lui, ëcrivez-moi à Vancouver et je vous ferai 
parvenir son nom et son adresse. Je ne les ai malheureusement pas 
sur moi aujourd'hui. 

Mon intérêt pour l'art inuit provient du fait qu'en tant qu'artiste 
visuel, je cherche à comprendre les produits, les concepts et les 
méthodes créatives des populations indigènes du monde; et tout 
particulièrement comment les concepts, les méthodes et les produits 
sont élaborés et modifiés pour s'intégrer dans la civilisation 
mondiale contemporaine. 

En janvier 1970, j'ai été nommé conservateur de l'art à 
l'Université Simon Fraser, et depuis cette époque j'ai saisi la 
moindre occasion d'inciter le comité des beaux-arts de l'Université 
à constituer une collection représentative des arts graphiques 
inuit. En plus de mon intérêt personnel, il y avait plusieurs 
raisons à cela. J'y voyais d'abord un moyen de satisfaire le désir 
de l'Université d'avoir une collection d'oeuvres d'art qui pourrait 
être prêtée à la communauté universitaire dans le but d'améliorer 
les conditions internes de travail. Ensuite, cela^permettait à 
l'Université, en raison des coûts relativement modérés, de se doter 
d'une collection importante en peu de temps au fur et à mesure de 
la production d'oeuvres d'art graphique. Enfin, autant que je 
pouvais le savoir, aucune institution artistique publique n'avait 
ni n'était en train de constituer une telle collection. La 
collection inuit de l'Université aurait été à la fois canadienne 
par son contenu et unique dans l'ouest du Canada. 

L'Université a acheté son premier dessin inuit en novembre 1969, 
lorsque j'étais résident en art visuel et membre du comité des 
beaux-arts du président. Puis, nous avons fait l'acquisition de 
dix oeuvres en moyenne par année, sauf en 1972, lorsque, sur ma 
recommandation, le Conseil des gouverneurs accorda les fonds pour 
l'achat de 92 très anciennes gravures inuit et 7 petites sculptures 
qui se trouvaient alors en Californie. 

La collection Simon Fraser comporte maintenant 205 objets d'art 
graphique inuit. Ceci représente environ vingt-cinq pour cent de 
toute la collection. Quatre-vingt-deux pour cent de ce total (168 
gravures) proviennent de Cape Dorset. Les dix—huit pour cent 

87 



(11 gravures), de Pangnirtung (6 gravures) et de Povungnituk 
(3 gravures). 

La Galerie publique des beaux-arts de l'Université fut inaugurée en 
janvier 1971, avec une exposition en deux volets intitulée The art 
of the Inuit. Il s'agissait d'une collection privée, la collection 
Jaffe. Le mandat donné par l'Université oblige la Galerie à 
présenter les collections de l'Université, qu'elle abrite, dans ses 
expositions publiques. Tout en respectant cette disposition, la 
Galerie a organisé et présenté cinq expositions avec des objets de 
la section de l'art inuit, depuis 1971. Il s'agissait de : 

*971 “ Canadian Eskimo Art, (quatre-vingt oeuvres); 
1973 - Eskimo Graphics from The Simon Fraser Collection; 
1975 - Six Artists of Cape Dorset ; 
1978 - Arctic Images (trente-trois gravures, dix-huit 

photographies); 
1979 - Images of the Inuit (quarante et une oeuvres, itinérante); 

Deux autres expositions ont été organisées pour être présentées 
hors du campus : 

1975 - Graphics by Kiakshuk, Pudlo and Pitseolak 
(quarante pièces); 

1975 - Prints of the Inuit (cent cinquante oeuvres); 

De plus, la Galerie a joint les gravures inuit qu'elle détient à de 
nombreuses expositions lorsque c'était possible. Parmi ces 
expositions, on a compté : 

1976 - International Women's Year (itinérante); 
1977 - Contemporary Canadian Images (itinérante); 

Les autres expositions consacrées à l'art inuit présentées à la 
Galerie Simon Fraser ont été : 

1976 - Pitseolak : 15 Years of Drawing (organisée et mise en 
circulation par le ministère des Affaires indiennes et du 
Nord canadien en collaboration avec la coopérative des 
Esquimaux de l'Ouest de Baffin); 

1977 " White Sculpture of the Inuit (organisée par la Galerie Simon 
Fraser avec des objets de la collection privée Winrob); 

Le comité des beaux arts de l'Université prévoit accumuler 
graduellement des objets graphiques inuit, en mettant tout 
particulièrement l'accent sur les portefolios, les eaux-fortes et 
IGS tailles-douces, ainsi que sur l'oeuvre de quelques artistes en 
particulier. 

La Galerie Simon Fraser espère pouvoir monter d'autres expositions 
suivant la formule de celle intitulée Images of the Inuit, 
exposition pour laquelle on a puisé dans la collection de 
l'Université, et pour laquelle on a mis à profit le bassin 
croissant d'étudiants et de spécialistes de l'art inuit. La 
Gâterie va aussi continuer à ouvrir ses portes aux expositions 
itinérantes de qualité sur l'art inuit, et à prêter ses pièces 
autres institutions artistiques et centres d'exposition. 
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Oliver Grenier, du Musée amérindien et inuit de Godbout 

Bonjour, je représente le Musée amérindien et inuit de Godbout. Je 
voudrais d'abord vous dire un mot sur les^origines du Musée. Mon 
père a été choisi par le gouvernement fédéral pour s'occuper d'un 
projet de coopérative à Rankin Inlet et il a passé plusieurs années 
dans le Grand nord canadien, entre 1962 et 1970. Au cours de cette 
période, il a constitué une collection d'environ 700 pièces. En 
1977, il eut l'idée de créer un musée pour promouvoir l'art inuit 
et faire connaître ces magnifiques objets. Le Musée est un 
organisme à but non lucratif; nous sommes son seul soutien et sa 
seule source de financement. Nous sommes venus ici pour prendre 
contact avec certains musées, dans l'intention ultime d'organiser 
des échanges avec eux et d'obtenir des diapositives de ceux d'entre 
vous qui pourraient nous en prêter. Les gens de la côte nord où 
nous sommes installées ne connaissent pas grand'chose à l'art inuit 
et le but de mon père en ouvrant le musée était de le leur faire 
découvrir. 

Le musée se situe en un lieu très bien desservi par des services de 
transport réguliers, en l'occurrence, le traversier entre les rives 
nord et sud du Saint-Laurent. La circulation est très dense, en 
particulier en été. Le Musée n'est d'ailleurs ouvert qu'en été. 
Je suis venu ici par curiosité. Je veux rencontrer les gens et 
savoir ce qui se passe dans le monde de l'art inuit au Canada. 

Question : 

Pouvez-vous nous donner une idée des pièces qui sont dans votre 
collection et des communautés d'où elles proviennent? 

Oliver Grenier : 

Pour commencer, toutes les pièces ont environ vingt ans. Elles 
proviennent de Rankin Inlet, Spence Bay, Chesterfield Inlet et de 
tout le Keewatin et le Mackenzie. Quelques-unes viennent également 
du Nouveau-Québec, en l'occurrence du nord de la Baie d'Ungava. 
Nous avons aussi quelques pièces archéologiques qui remontent aux 
dix-septième et dix-huitième siècles et ont été trouvées au cours 
de fouilles. Il y a environ 700 pièces; nous avons aussi quelques 
objets amérindiens dans notre Musée, mais en beaucoup moins grand 
nombre (environ 200); notre Musée est consacré essentiellement à 
l'art inuit. Nous avons des sculptures, des parkas et toute sorte 
d'objets liés à la culture inuit. 
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Elizabeth McLuhan, du National Exhibition Centre, à Thunder Bay 

Je suis conservateur du nouveau National Exhibition Centre et du 
Centre for Indian Art de Thunder Bay, dans le nord de l'Ontario. 
Le National Exhibition Centre fut fondé en 1976 pour répondre aux 
besoins en art visuel de Thunder Bay et de la région nord-ouest 
de l'Ontario. En 1979, on a lancé une campagne de financement en 
vue d'ouvrir un bâtiment nouveau aux objectifs nouveaux, le Centre 
for Indian Art. Le centre sera inauguré dans deux semaines, les 
per, 2 et 3 octobre. Nous avons prévu toute une série 
d'activités. A ma connaissance, nous sommes la seule galerie qui 
se consacre à l'étude, â la recherche, à la collection et à 
l'exposition d'oeuvres d'artistes Indiens contemporains. 

Notre mandat nous permet également de nous occuper d'art inuit. 
Mon objectif principal est de faire du musée un centre de haut 
niveau d'histoire de l'art, étant moi-même spécialisée en histoire 
de l'art et non pas en anthropologie. C'est une tâche plutôt 
imposante : il semble en effet que plusieurs centaines d'artistes 
travaillant actuellement au Canada ont été exclus du champ général 
de la recherche historique pour une raison ou pour une autre. 

Je passe sur l'inauguration, qui aura lieu le 1er octobre. Nous 
avons reçu la première tranche d'un important prêt de la division 
de Kitty, au Musée national de l'Homme. On va nous prêter, pendant 
cinq ans au plus, jusqu'à cinq cent oeuvres d'artistes indiens 
contemporains que nous aurons choisies. Nous avons des relations 
de travail très particulières avec le Musée national de l'Homme. 
Ce prêt spécial sera à l'origine de bon nombre de recherche et 
d'expositions que nous allons entreprendre au cours des premières 
années de l'existence du centre. Nous avons un programme 
d'exposition, un programme de recherche et nous essayons de mettre 
l'accent sur des expositions itinérantes dans tout le Nord et dans 
les communautés autochtones. Le fait d'être situés à Thunder Bay 
nous donne l'avantage d'être plus proches des communautés du Nord 
et de compter une importante proportion d'autochtones dans notre 
public. Thunder Bay est également le centre d'attractions 
principal des artistes autochtones. Il y en a beaucoup qui 
viennent de la région du lac Sandy. 

Dans le cadre de nos expositions, nous avons prévu de montrer des 
oeuvres ou des photographies d'oeuvres inuit. Nous comptons 
accueillir des expositions et en monter d'autres sur l'aspect 
historique de l'art. L'année prochaine, qui sera notre première 
année d'existence, nous organiserons des expositions sur des 
graveurs de la Baie James, sur Weneebaykook, ainsi que des 
"expositions solo" sur des artistes indiens comme Bob Boyer. Cela 
nous permettra de familiariser le public de Thunder Bay avec l'art 
autochtone. On se rend compte, et a mon avis c'est ce qui ressort 
de cette conférence, que le public du Nord et le public autochtone 
ne voient pas grand'chose des oeuvres des artistes indiens. Le 
public est parfois complètement ignorant de ce qui se fait dans sa 
propre communauté. C'est un paradoxe étrange. Est-ce qu'il y a 
des questions à ce sujet? 
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Judith Nasby, du Macdonald Stewart Art Centre, â Guelph 

Le Macdonald Stewart Art Centre est une de ces galeries publiques 
qui ont la ferme intention de se constituer une collection inuit 
digne de ce nom, dans le cadre de leurs collections d'art 
canadien. Il se peut que vous n'ayez jamais entendu parler du 
Macdonald Stewart Art Centre; c'est parce qu'il n'existe que 
depuis deux ans. Le centre est associé à l'Université de Guelph, 
et se trouve au nord du campus universitaire. En fait, nous 
faisons partie d'un ensemble administratif passablement original, 
en ce sens que quatre organismes publics se sont unis pour former 
un organisme culturel. Il s'agit de l'Université, de la 
municipalité, du comté et du conseil scolaire local. La galerie 
elle-même occupe un vieil immeuble rénové datant du début du siècle 
d'une superficie de 30 000 pieds carrés, et elle dispose de deux 
acres et demie pour exposer des sculptures en plein air. Notre 
budget annuel s'élève à environ 500 000 $, et notre budget 
d'acquisition à environ 60 000 $ . J'ai lu avec intérêt dans 
l'étude du Conseil pour le monde des affaires et des arts que notre 
budget est le dix-septième plus élevé de tous ceux des galeries 
d'art publiques au Canada. Ceci pour vous donner une idée des 
données de base. 

Nous tenons notre nom de la Macdonald Stewart Foundation de 
Montréal, qui nous a versé notre subvention de fondation. Au cours 
des années, cette institution a eu pour l'université un intérêt 
qui ne s'est jamais démenti, finançant la construction de 
bâtiments, etc. Une des raisons principales pour lesquelles nous 
avions besoin d'une galerie d'art, c'est qu'il fallait abriter la 
collection artistique de l'Université de Guelph, qui couvre deux 
siècles d'art canadien et comprend environ 1 500 oeuvres. Nous 
avons dernièrement publié à son sujet un catalogue illustré de plus 
de 400 pages. Nous nous sommes installés dans le nouveau centre 
avec cette importante collection, qui ne contient pas beaucoup 
d'oeuvres inuit. 

Notre campagne de financement a suscité un grand intérêt pour les 
arts en général et les arts autochtones en particulier, de la part 
d'une entreprise locale, Omark Canada Limited, filiale d'une 
multinationale dont le siège est situé à Portland, dans l'Oregon. 
J'ai proposé la constitution d'une collection d'art inuit car nous 
étions très pauvres dans ce domaine. Ils nous ont offert une 
subvention de départ de 50 000 $, qui fut égalée en partie par une 
subvention du Wintario, la loterie du gouvernement de l'Ontario qui 
aide à la promotion des arts, et par un autre du programme de 
Bill Kirby, au Conseil des arts du Canada. 

J'ai alors songé à l'orientation qu'on devrait donner au centre. 
Beaucoup d'autres musées faisaient collection de sculptures, de 
gravures, etc. J'ai remarqué que les dessins comme tels 
auraient été laissés pour compte. En tant qu'historienne de l'art, 
je suis convaincue, et beaucoup d'entre vous le sont sans doute 
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avec moi, que les dessins sont de la plus haute importance. Ils 
sont l'expression la plus franche de l'artiste. Ils sont sans 
équivalents. Nous avons donc décidé de nous concentrer sur une 
collection de dessins. Je me trompe peut-être, mais j'ai 
l'impression que notre collection est la seule au monde qui a pris 
cette orientation. En 1980, nous avons commencé à procéder à des 
achats. Nous en avons fait beaucoup en collaboration avec les 
coopératives et par des intermédiaires. L'année dernière, nous 
avons pu ramener au pays une très importante collection de très 
vieux dessins de Cape Dorset, que détenait un commerçant de New 
York, les empêchant ainsi d'être dispersés dans tous les 
Etats-Unis. Nous avons également acheté quelques collages de tissu 
et quelques sculptures, et nous avons reçu un certain nombre de 
dons. 

Nous avons la ferme intention de nous doter d'une collection qui 
soit représentative à la fois des dessins qui se font dans les 
communautés du Nord depuis 1960, et des autres modes d'expressions 
artistiques, de façon à mieux faire connaître l'art inuit à notre 
public et à l'aider à mieux le comprendre. Nous voulons faire les 
choses de façon sérieuse et scientifique. Nous avons commencé à 
rassembler des archives, deux de nos employés se sont rendus à Cape 
Dorset en automne, nous nous sommes dotés d'une documentation 
photographique qu'on a versée aux archives, et nous avons également 
procédé à quelques entrevues. Je voudrais remercier Jean Blodgett, 
qui nous a aidé à nos débuts en dirigeant quelques-uns de nos 
achats. Nous avons apprécié son aide. Nous possédons également 
quelques cartes qui ont rapport au Nord, et, comme je l'ai déjà 
dit, nous essayons de monter une bibliothèque. Il n'y a pas très 
longtemps, nous avons inauguré une exposition de pièces choisies de 
notre collection inuit. Elle s'est tenue au deuxième étage de 
notre édifice, durant tout l'été. C'était la première de nos 
présentations publiques d'importance. Nous avons l'intention 
d'organiser une exposition itinérante pour 1984-1985. J'aimerais 
bien qu'elle aille aux Etats-Unis. Certains organismes se sont 
montré intéressés. A l'heure actuelle, les Musées nationaux 
financent les recherches que nous avons entreprises sur notre 
collection. Chaque année, nous allons organiser un bon nombre 
d'expositions temporaires. Il est intéressant de constater que 
l'on peut constituer une collection importante d'art inuit en un 
laps de temps aussi court que deux années. Nous possédons 
maintenant plus de trois cent dessins. J'ai apporté quelques 
communiqués de presse qui donnent une liste encore incomplète des 
artistes et du nombre d'oeuvres de chaque région représentée dans 
notre collection. En opérant une sélection soignée et en faisant 
beaucoup de recherches on peut toujours se doter d'une très bonne 
collection. 
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Paul Soucy, de la Galerie Restigouche Gallery, à Campbellton 

En tant que centre national d'exposition nous n'avons pas plus de 
collection inuit comme telle que de collection d'aucune autre forme 
d'art, si ce n'est pour quelques oeuvres hétéroclites que des 
artistes de la région nous ont données. Nous avons pour mandat de 
présenter à notre communauté des aspects divers de la culture 
canadienne et des autres cultures de notre communauté. Nous avons 
eu l'occasion dans le passé de présenter au moins trois différentes 
expositions d'art inuit. Deux d'entre elles étaient consacrées à 
la gravure et la dernière, a la sculpture. 

Nous voulons élaborer des programmes d'interprétation qui 
permettront au public de mieux comprendre nos expositions et les 
cultures dont elles sont issues. Nous sommes en train 
d'expérimenter différents moyens de monter des expositions 
conjointement à différentes activités qui permettront aux visiteurs 
de mieux comprendre l'art qui fait l'objet de l'exposition. Ainsi, 
nous avons eu la chance d'accueillir l'année dernière un sculpteur 
inuit de Frobisher Bay du nom de Seepee Ipeelie, avec un 
traducteur, en même que nous recevions une exposition de scupltures 
montée par le ministère des Affaires indiennes et du Nord. Seepee 
Ipeelie a fait une démonstration de sculpture aux visiteurs et a 
répondu à leurs questions. Durant son séjour de quatre jours, 
quelque six cents étudiants sont venus à la galerie. Les étudiants 
passaient d'abord une heure et demie à voir l'exposition, puis une 
demi-heure en compagnie du sculpteur, lui posant des questions et 
entrant en contact direct avec le travail de l'artiste. Chaque 
visite était suivie d'une présentation audio-visuelle sur les 
différentes communautés des Territoires-du-Nord-Ouest, de façon à 
ce que les étudiants comprennent mieux la culture inuit. 

Cette conférence m'intéresse car elle me permet d'accroître mes 
connaissances sur la culture inuit et de concevoir de nouvelles 
manières de présenter son art aux communautés qui sont éloignées 
des Territoires-du-Nord-Ouest ou qui n'y ont pas un accès facile. 
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Patricia James, de la Collection-remise de la banque Toronto- 
Dominion 

Je représente la Collection-remise de la banque Toronto-Dominion. 
Notre autre domaine d'intérêt est l'art canadien contemporain. La 
collection inuit de la Banque Toronto Dominion a été créée pour 
souligner le Centennaire. Elle a été constituée au cours des 
années qui l'ont directement précédé par des experts qui ont voyagé 
dans les communautés de l'Arctique, qui ont acheté des objets 
obtenus de collections privées et de sources commerciales du genre 
de La Baie. Ces experts ont rapporté une vaste sélection de plus 
de 1000 objets, à partir de laquelle un autre comité, composé 
d'historiens de l'art, d'experts inuit et de représentants de la 
Banque, a choisi les objets qui devaient constituer la collection 
finale. De la collection d'origine, nous avons conservé environ 
700 pièces. Les meilleures oeuvres sont exposées dans une galerie 
publique située au 55e étage de la Tour Toronto Dominion et ouverte 
de 11 h à 16, du lundi au vendredi. 

La collection a vu le jour grâce â Allen Lambert, qui était alors 
président de la Banque, et qui était â la recherche d'un projet qui 
rendrait hommage au passé et anticiperait l'avenir. Le Nord 
s'imposait alors naturellement à l'esprit. 

La collection a été élargie de façon sélective, au cours des 
années, mais pas trop, de sorte qu'elle conserve son aspect 
original d'art de l'est de l'Arctique (ou, plus exactement, du Nord 
québécois et de l'Ile Baffin) et va de l'après-guerre à la veille 
du Centenaire. Les pièces furent sélectionnées en fonction de leur 
qualité artistique. Ce fut un choix esthétique, et non 
ethnologique. C'est pourquoi l'oeuvre de certains artistes est 
abondamment représentée dans notre collection. 

Je suis venue ici pour me tenir au courant de ce qui se passe dans 
le domaine de l'art inuit, car nous pensons que notre collection, 
étant située à Toronto et étant accessible à un large public, se 
trouve à cia croisé des chemins. Ce que nous entendrons ici, 
aujourd'hui, nous permettra de nous orienter pour les années à 
venir. 

Nous avons publié deux catalogues. Le premier dont l'introduction 
a été écrite par George Swinton, est sorti en 1967. Il est épuisé 
depuis longtemps, mais on peut en fournir des polycopies. Le 
second est paru en 1972 pour accompagner une exposition itinérante 
jusqu'au DeYoung Memorial Museum de San Francisco. Il est, lui 
aussi, épuisé depuis peu. 

Nous nous soucions également non seulement de la continuité de 
l'accès du public à notre collection, mais aussi de la 
constitution d'une documentation plus â jour. Nous ne voulons 
pas recouper les travaux des musées, mais nous voulons être 
réceptifs aux progrès accomplis dans ce domaine. Nous voulons 
mettre l'accent là-dessus, nous voulons prendre contact avec les 
professionnels, et nous servir de notre collection d'une façon - 
espérons-le - utile. 
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Notre documentation est relativement complète, bien qu'originale, 
et peut être mise à la disposition des chercheurs qui en feront la 
demande à mon bureau. Nous sommes ouverts aux demandes de prêts 
d'objets de notre collection d'art canadien contemporain et nous 
essayons d'être aussi larges que possible. Ces principes 
s'appliquent maintenant à la collection inuit, bien que très peu 
d'organismes en aient tiré parti jusqu'à présent. 



Michael Neill, de la Sotheby Parke Bernet Canada 

Je travaille maintenant chez Sotheby à Toronto. J'ai déjà été 
directeur des Beaux-arts aux Producteurs de l'Arctique canadien. 
Une de mes responsabilités chez Sotheby est d'organiser les 
ventes aux enchères d'objets inuit. J'éprouve encore des 
difficultés à identifier les auteurs des pièces, et c'est pourquoi 
je me constitue un dossier de noms et de signatures. 

Zebedee Nungak, du Avatuk Cultural Centre 

Je m'appelle Zebedee Nungak. Je viens de Ballin, dans le Nord 
québécois. Je suis ici en tant que vice-président du Avatuk 
Cultural Institute, qui est l'organisme culturel des Inuit du Nord 
québécois. Je n'abuserai pas de votre temps en vous décrivant 
toutes nos activités, cependant, j'aimerais vous dire un mot d'un 
projet qui aura des répercussions directes sur une question qui 
vous intéresse tous : l'art inuit. Ce projet, qui nous a été 
confié l'an passé par notre conseil des Anciens pourrait avoir des 
conséquences pour les artistes que l'on connaît depuis de 
nombreuses années sous un nom autre que le leur. Il s'agit de 
1'"inuitisation" des noms. 

Lorsque j'ai discuté avec George Swinton, je lui ai dit qu'un 
artiste qui avait toujours vendu ses oeuvres sous le nom, par 
exemple, de, Peter Boy, pourrait avoir des difficultés à vendre sa 
production s'il reprenait subitement son véritable nom esquimau. 
La chose s'est déjà produite. Notre projet est en cours depuis six 
mois, et nous n'avons couvert que quatre communautés; mais nous 
espérons couvrir l'ensemble des communautés du Nouveau-Québec au 
cours des six prochains mois. Selon nos estimations, jusqu'à 
cinquante pour cent des Inuit changeraient leurs noms. Tout ceci 
est la conséquence de ce qui se passait lorsque les Inuit ont 
commencé à être connus pour leur art : ceux qui traitaient avec eux 
(le gérant de La Baie, la coopérative ou qui que ce soit) 
s'amusaient à les baptiser. 

J'ai dit à George Swinton que j'avis trouvé, dans une revue d'art 
inuit, le cas particulièrement révélateur d'une sculpture attribuée 
à Elijah Cripple. Voilà un domaine dans lequel l'organisme dont je 
fais partie travaille fort. On peut s'attendre à ce que ce projet 
amène beaucoup de changements dans les noms des artistes inuit du 
Nord québécois. J'ai donné un autre exemple à George Swinton : qui 
pourrait deviner que Peter Boy et Joannissie Jack sont frères? 
Grâce à notre projet, ils ne seront bientôt plus connus sous ces 
noms d'emprunt. Ils seront connus sous leurs véritables noms 
inuit, et ceci pourrait avoir des répercussions sur la 
commercialisation et la promotion des artistes et de leur travail. 
Voilà une de nos activités. 

Dans un autre domaine, notre institut essaie d'établir des 
contacts avec des organismes du sud afin de procéder à des échanges 
de matériel. Ainsi, nous avons conclu un accord avec les 
conservateurs du Musée national de l'Homme portant sur l'échange 
d'enregistrements. Ils vont nous envoyer leurs enregistrements, et 
nous leur enverrons les nôtres. Il est aussi possible qu'ils nous 
prêtent les objets façonnés inuit qu'ils ont entreprosës à Bells 
Corners. Notre problème, cependant, c'est que nous n'avons pas, 
dans le nord québécois, de structure d'accueil d'une dimension 
suffisante pour abriter des expositions culturelles. Ce problème a 
été abordé par Mary Craig, et d'autres encore, lorsqu'elle a parlé 
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du transport dans les communautés du nord québécois de l'exposition 

Things Made by Inuit. Il lui a fallu utiliser les écoles ou tout 
autre local disponible. Je sais que certains objets de cuir 
s'étaient desséchés à la fin de l'exposition. Il n'y a pas de 
structure d'accueil digne de ce nom, dans les petites communautés 
du Nord, ni dans les grandes, d'ailleurs. Et quand il y en a, 
comme au Poste-de-la-Baleine et à Povungnituk, il s'agit de petits 
musées aménagés dans de vieilles baraques plus ou moins rénovées. 

Nous essayons de prendre contact avec des organismes comme les 
vôtres, qui ont des ressources ou des relations dans les milieux 
qui pourraient nous aider à construire des musées dignes de ce 
nom. J'aimerais profiter de la conférence pour échanger mes 
coordonnées avec tous ceux qui pourraient nous aider dans cette 
tâche. Nos Anciens ont discuté l'an passé du cas des organismes 
du sud comme le Musée national, les différentes universités et les 
autres institutions qui possèdent une grande quantité d'oeuvres 
inuit. Nos Anciens veulent que ce matériel soit rapatrié. C'est 
une question d'identité ethnique. Ils veulent que ces collections 
soient ramenées dans le Nord ou conservées pour le bénéfices des 
gens du Nord. 

Avatuk souhaite ardemment entrer en relation avec des organismes du 
Sud de façon à lancer quelque chose dans le domaine des musées. 
C'est aussi une question de "donnant-donnant". Les Anciens, qui 
ont la haute main sur Avatuk, sont pressés de voir des résultats 
concrets très bientôt. Nous avons l'intention de profiter de la 
prochaine mission de ravitaillements, qui aura lieu au cours de 
l'été 1983, pour construire des musées en deux endroits du Nord 
québécois. Des questions? 

Question : 

Zebedee, j'aimerais que vous me décriviez un peu plus le mandat 
ou la fonction de notre institut culturel. Est-ce qu'il constitue 
une sorte de musée chargé de recueillir des objets contemporains ou 
historiques intéressant les Inuit, ou est-ce qu'il s'agit en fait 
d'un centre de ressources culturelles destiné à préserver 
l'héritage culturel? 
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Zebedee Nungak: 

Je pourrais passer des heures à vous décrire les activités du 
centre Avatuk. Mais puisque ceci est une conférence sur l'art 
inuit et qu'il y a ici des conservateurs de musée et ainsi de 
suite, j'ai pensé qu'il vaudrait mieux que je me concentre sur ce 
domaine. Avatuk participe à de nombreux autres projets et 
programmes, et nous travaillons, avec le gouvernement du Québec et 
le gouvernement fédéral, à la réalisation de toute une série de 
projets recommandés par les Anciens l'année dernière. A ce propos, 
les Anciens vont tenir conseil dans environ deux semaines à 
Povungnituk. Nous avons à notre disposition beaucoup d'artistes 
et d'Anciens qui sont capables de produire. Par exemple, nous 
avons une collection de dessins de Thomassie Kudluk, dessins 
accompagnés de commentaires, que nous pourrions publier à titre 
d'information ou dans un but purement artistique. 

Question: 

Est-ce que vous vous intéressez tout particulièrement aux objets 

de Inoucdjouac ou d'une façon générale à ceux du nord québécois? 

Zebedee Nungak: 

Eh bien, nous aimerions avoir des installations permanentes pour 
abriter la collection Things Made by Inuit, qui fut assemblée par 
la Fédération des Coopératives, comme l'a dit Mary Craig. Je 
crois que la collection existe toujours, mais qu'elle n'a pas de 
local permanent. Le musée que nous voudrions lancer serait le 
siège permanent de cette collection. Nous pourrions également 
l'utiliser si nous nous mettons d'accord avec les organismes comme 
le Musée national de l'Homme pour procéder à des échanges. Ou 
peut-être même avec l'Université Laval, qui est riche en art et en 
artefacts inuit. 
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Marne Jackson, de l'Université du Michigan 

Je suis une autre voisine du Sud, et je suis absolument ravie de 
pouvoir profiter de cet échange d'information et d'idées. Je 
travaille à l'Université du Michigan, qui m'a accordé un congé pour 
que je puisse terminer un doctorat en histoire de l'art orienté sur 
l'art inuit. 

Au cours des six ou sept dernières années, je me suis consacrée à 
l'interprétation de l'art inuit dans son contexte culturel et dans 
le contexte de l'histoire de l'art. Dans ce but, j'ai passé 
plusieurs mois dans le nord - en particulier à Cape Dorset - où 
j'ai enregistré des entrevues avec les artistes, avec lesquels j'ai 
discuté de leur art, de leur vie et de leurs réflexions sur leur 
art et leur vie. Cette enquête a donné lieu à des articles, à une 
vidêocasette et, tout récemment, à une série d'émissions 
radiophoniques pour enfants à la CBC. J'ai été très intéressée 
d'apprendre que le centre de Guelph met l'accent sur le dessin, 
puisque j'ai en tête d'orienter mes propres recherches en ce sens. 

L'Université de Michigan a une petite collection d'art inuit 
contemporain dans on Museum of Art, constituée de quelques 
sculptures et de quelques gravures. Nous avons eu la chance 
d'accueillir, il y a quelques années, l'exposition The Inuit Print, 
qui fut très bien reçue à Ann Arbor, et fut accompagnée d'une 
petite exposition de sculptures de la collection Power (une 
excellente collection privée locale de sculptures) , et d'une 
conférence parrainée par la U.S. National Endowment for 
Humanities. L'Université de Michigan possède quelques pièces inuit 
de la période historique dans son musée d'anthropologie et aussi, 
dans son centre audio-visuel, une excellente collection de films 
ethnographiques sur les Inuit. J'espère pouvoir poursuivre mon 
travail de la même manière. Je voudrais enseigner, étudier, 
publier et continuer d'interpréter l'art inuit. Y a-t-il des 
questions? 

100 

Robert Christopher, du Ramapo College of New Jersey 

Je suis ici non pas en tant que représentant d'un organisme, mais 
en tant que chercheur et écrivain passionné d'art inuit. Être 
professeur dans une université américaine et s'intéresser à l'art 
inuit, c'est comme être banquier à Moscou. Le monde universitaire 
américain nourrit de solides préjugés envers l'art inuit, et il est 
difficile de faire comprendre aux gens qu'il peut constituer un 
domaine de recherches soutenues. 

C'est un itinéraire tortueux qui m'a conduit de mon premier domaine 
de prédilection, la littérature, à l'art inuit. J'avais passé 
beaucoup de temps à comprendre et à étudier la littérature et les 
écrits divers provenant de l'Arctique ou rédigés sur l'Arctique. 
Ceux qui ont vécu dans l'Arctique ressentent souvent le besoin de 
conter leurs expériences. On possède sur cette région une vaste 
littérature composée par des voyageurs, des missionnaires, des 
romanciers et des savants. Je fais actuellement des études sur des 
écrivains québécois contemporains tels Yves Thëriault ou 
Gabrielle Roy, qui ont fait de l'Arctique le théâtre de certains de 
leurs récits. 

Décrire mon passage de la littérature de l'Arctique â l'art inuit 
c'est un peu faire l'histoire de ma vie. Alors que je travaillais 
à l'Université de la Californie à Berkeley, j'ai pu me familiariser 
avec les collections et les expositions du Kroeber 
Museum et avec l'oeuvre de Nelson Graburn. Les premiers spécimens 
de gravures inuit que j'ai vus provenaient de la collection Jaffe, 
dont James Felter a parlé plus tôt. Une partie en avait été mise 
en vente. 

Depuis cette époque, mon intérêt pour l'Arctique s'est élargi 
jusqu'à englober les arts graphiques traditionnels et contempo- 
rains des Inuit. A mon sens, les arts graphiques inuit - et tout 
particulièrement les dessins - nous offrent l'image de l'Arctique 
et des Inuit la plus forte qui puisse être depuis que Flaherty a 
élaboré son influent langage visuel de l'Arctique, au début du 
siècle. Les arts graphiques nous permettent aussi de nous poser 
des questions stimulantes sur la place des différences culturelles 
dans l'interprétation de l'art des peuples autochtones, sur la 
relation entre l'art inuit et les canons occidentaux, et sur le 
rôle des pratiques courantes de commercialisation. 

Mon intérêt pour l'histoire de l'Arctique a aussi abouti à un 
intérêt pour les arts visuels de l'Arctique à la suite d'une 
conférence que j'ai tenue sur le Nord canadien, conférence 
parrainée par un groupe de facultés du New Jersey et un public 
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intéresses par les études canadiennes. Alma Houston fut invitée à 
parler à cette conférence. Son travail dynamique de monter des 
dessinatrices de Cape Dorset est resté dans l'ombre de l'oeuvre 
influente de James Houston. 

Elle nous fit de nombreuses suggestions sur les manières 
d'améliorer les possibilités d'étude de l'art inuit. Elle nous 
apprit entre autres qu'il y avait à Cape Dorset une importante 
collection de dessins de cinquante à soixante artistes, rassemblés 
au cours d'une période d'environ vingt ans. Puis en 1976, j'ai 
obtenu une bourse d'études du gouvernement canadien dans le cadre 
de Programme d'études universitaires complémentaires pour passer 
trois mois sur l'île Baffin à étudier et photographier la 
collection de dessins de Cape Dorset. En travaillant sur le 
terrain, j'ai pu développer considérablement mon goût de l'étude 
des rapports interculturels, et j'en suis venu à la conclusion que 
cette collection constitue une source majeure d'étude de la culture 
et de l'art inuit contemporain. En tant qu'histoire visuelle de 
l'art inuit depuis la fin des années 1950, la collection constitue 
un remarquable recueil de renseignements sur les moeurs, les 
légendes et les rêves inuit traditionnels et contemporains. Mes 
études litttëraires m'ont enseigné que tout texte cache un sous- 
texte. Les formes et les images apparentes sont enchevetrées à des 
messages et à des sentiments qui sont souvent invisibles, surtout 
pour des étrangers. Les dessins reposent sur un sous-texte riche, 
et doivent être étudiés d'une façon plus précise et dans un esprit 
plus réceptif. 

J'ai été heureux d'entendre au cours de la table ronde que des 
conservateurs font collection de dessins, et que Bernadette 
Driscoll et Marion Jackson sont très intéressées par cette forme 
d'art. J'aimerais enfin faire quelques autres suggestions sur les 
possibilités d'étude de l'art graphique inuit. On devrait essayer 
de faire le lien entre le dessin et la lithographie. En effet, le 
lien entre le dessinateur et le sculpteur, qui est un interprète 
important du dessin, et entre le dessinateur et le tailleur de 
pierres, de par exemple, Povungnituk, Cape Dorset ou Baker Lake, 
est méconnu. Le sculpteur ou le tailleur contribue pourtant 
largement au caractère et à la qualité du produit fini et à la 
tradition de la gravure inuit. Il est parfois arrivé que le dessin 
ne soit qu'un croquis, qu'une esquisse, et c'est le graveur qui l'a 
pleinement réalisé, qu'il soit de lui ou pas. C'est là un des 
aspects du talent des Inuit auquel on n'a pas porté assez 
attention. 

Si j'en juge à ce que j'ai entendu au cours de cette conférence, 
il est évident que Dorothy Eber, Barbara Lipton, Marion Jackson 
et d'autres encore, ont accompli un travail considérable en 
interrogeant les artistes inuit. Mais il est d'autres gens qui 
mériteraient qu'on les interroge de manière plus systématique. 
Il s'agit de ceux qui, en travaillant généralement comme 
conseiller aux coopératives, ont joué ce que j'ai appelé dans une 
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étude antérieure, le rôle de "souffleur" des techniques artistiques 
parmi les Inuit. James Houston est sans doute le plus connu, mais 
d'autres, comme Terrence Ryan, Alma Houston, Jack Butler, Bob 
Paterson et Wallace Brannen ont trouvé le moyen de lancer la 
production artistique sans entraver ni influencer les orientations 
techniques et thématiques des dessinateurs. Ces hommes et ces 
femmes, en travaillant au développement des arts graphiques inuit 
ont donné un exemple de relations interculturelles qui mérite 
d'être noté et étudié. Ce ne sont là que deux des domaines dont je 
pense qu'ils mériteraient une étude plus poussée. Je serais 
heureux de recueillir vos commentaires là-dessus, et sur les autres 
observations que j'ai pu faire. Des questions? 
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Dorothy Eber, du Musée McCord 

Je voudrais surtout parler de l'exposition sur Pitseolak que le 
Musée McCord vient d'envoyer dans le Nord. Nous faisons circuler 
l'exposition principalement dans les écoles qui semblent se prêter 
le mieux pour le moment à une longue tournée dans le Nord. 
L'exposition se rendra dans trente-deux communautés avant d'aboutir 
à Fort Chimo en 1984. Pour l'organiser, il nous a fallu résoudre 
un très grand nombre de problèmes techniques, mais elle est enfin 
en route. Je serais heureux de discuter des problèmes posés par 
les expositions dans l'Arctique avec ceux que la question 
intéresse. Il nous a fallu compter sur le personnel enseignant 
dans le Nord. C'est son soutien et son enthousiasme qui a rendu 
possible la tenue de cette exposition. 

L'exposition fut très bien reçue à Cape Dorset, où elle fut 
présentée pour la première fois, en mai. Nous avons bénéficié 
d'une excellente publicité dans la presse et â la radio, en 
particulier de la part des diffuseurs inuit. Après quoi nous avons 
ramené l'exposition à Montréal où nous l'avons quelque peu étoffée 
en prévision de son voyage dans trente-deux localités. J'ai eu la 
joie d'être choisi comme conservateur indépendant de cette 
exposition. 

Je me suis rendue pour la première fois dans le Nord en 1968, et 
depuis cette époque j'ai rencontré la plupart des artistes de Cape 
Dorset, et quelques-uns de ceux de Lake Harbour et de Frobisher 
Bay. Ce qui m'intéresse, c'est de trouver des moyens de faire part 
du matériel que j'ai rassemblé â la fois en anglais et en 
inuktitut. C'est ce que j'ai fait par des livres, des films fixes 
et des scripts. Mon objectif ultime, c'était d'utiliser ma 
documentation dans une exposition destinée aux autochtones. J'ai 
dernièrement travaillé sur un projet du Programme d'ethnologie 
d'urgence. Il s'agit de recueillir la littérature orale relative à 
la pêche à la baleine. Je compte reprendre ce projet, et j'espère 
pouvoir monter un jour une exposition sur les histoires esquimaudes 
de pêche â la baleine. 
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Jacqueline Fry, de l'Université d'Ottawa 

pour une fois, j'ai rédigé mon texte, car je n'ai plus confiance 
en mes capacités d'improvisation en anglais. Cette année, 
j'enseigne l'art inuit dans le cadre d'un cours de quatrième 
année, donné en français, au département d'art visuel de 
l'Université d'Ottawa. Le cours qui s'intitule : Arts non 
occidentaux : traditions et modernité porte sur les arts 
contemporains des Indiens et des Inuit du Canada autant que sur 
l'art africain. C'est un nouveau cours. Dans le passé, il ne 
portait que sur les arts contemporains des Inuit et des Indiens du 
Canada, avec des orientations critiques et théoriques, et était 
moins condensé que celui de cette année. 

Ce qui m'intéresse, c'est la relation entre l'imaginaire des 
peuples et leurs situations économique et politique. Pendant la 
première moitié de la décennie 1970, j'ai étudié l'art tradition- 
nel africain et sa transmutation en art contemporain, la sculpture 
et la gravure contemporaine des Inuit; et la sculpture et la 
peinture des Amérindiens. De plus, j'ai étudié avec un intérêt 
soutenu leurs traditions artistiques. C'est ainsi que j'ai pu 
affiner des méthodes de recherches, et surtout élaborer une éthique 
de la recherche dont il est important qu'elle soit commune au 
professeur et à l'étudiant. 
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Betty Issenman, du Musée McCord 

Le Musée McCord de l'Université McGill de Montréal est un musée 
d'histoire de la société canadienne. Il compte des collections 
d'objets ethnologiques, de peintures, de gravures et de dessins, 
de photographies, de costumes et d'arts décoratifs. Il possède 
aussi un bureau d'archives très important et une petite 
bibliothèque. Le département de photographie a la garde des 
archives Notman, qui consistent en quelque 350 000 gravures et 
négatifs sur verre qui remontent à 1856. La collection de costumes 
et de tissu, commencée en 1957, comporte maintenant environ 10 000 
pièces, dont certaines datent du dix-septième siècle. La 
collection d'ethnologie, à laquelle une de nos galeries est 
réservée, compte quelque 10 000 pièces, principalement indiennes et 
inuit, parmi lesquelles des sculptures et des vêtements. On 
commence tout juste à photographier et à répertorier ces objets 
façonnés. Ce travail a été entrepris cette année par des étudiants 
et des travailleurs bénévoles qui ont fait l'inventaire d'environ 
1 500 pièces. 

J'ai commencé à travailler au Musée McCord comme bénévole il y a 
quatre ans, et je suis maintenant conservateur honoraire des 
vêtements inuit. Le Musée a pour politique d'engager beaucoup de 
travailleurs bénévoles, cela lui permet d'augmenter son personnel 
sans augmenter ses dépenses, c'est un moyen merveilleux de 
travailler à la fois pour les bénévoles et pour l'administration. 
Les volontaires se chargent mensuellement des corvées ou de verser 
le xérès lors des réceptions inaugurales, mais ils apportent aussi 
avec eux leurs antécédents professionnelles. Par exemple, j'avais 
personnellement une expérience en sociologie, en anthropologie, en 
travail social, en histoire du costume et du tissu et en production 
et en conception des costumes de théâtre; il était donc normal que 
je sois envoyée au département des costumes et textiles. 

C'est ainsi que je suis entrée en contact avec l'art du vêtement 
inuit. Nous avons reçu un don d'une personne qui avait acheté 
quelques pièces de la première collection que James Houston avait 
ramenée de l'Arctique, en 1949, â la succursale montréalaise de la 
Guilde canadienne des métiers d'art. C'était un ensemble de 
vêtement qui avait été confectionné pour les gens du Sud selon la 
tradition inuit. Quand j'ai entrepris l'inventaire de cette 
collection, je me suis dit que je trouverais un livre qui 
répondrait à toutes mes questions. Je n'en ai pas trouvé. C'est 
ainsi que j'ai entrepris une quête qui dure depuis maintenant trois 
ans. En ce moment, le Musée McCord étudie la possibilité 
d'utiliser la galerie des vêtements pour tenir une exposition sur 
le vêtement inuit, qui aura lieu, peut-être, en 1985. Nous n'avons 
pas de temps à perdre si nous voulons y arriver, et il nous faudra 
faire appel à toutes vos ressources. Au cours de mes recherches, 
je suis bien sûr entrée en contact avec des personnes comme 
Bernadette Driscoll qui ont entamé des recherches dans ce domaine. 
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Si cette exposition devait voir le jour, elle exprimerait tout 
d'abord que le vêtement inuit est un art. Je crois que c'est là 
une chose importante qu'il faut faire comprendre aux Canadiens. 
Nous prévoyons également combler le fossé qui sépare le 
département du vêtement du département d'ethnographie. Je crois 
que le vêtement inuit fait partie de l'ensemble de la confection 
canadienne, et que l'on doit pas le mettre sous cloche comme une 
sorte de curiosité exotique, mais qu'il devrait être intégré à la 
tradition vestimentaire que nous léguerons à nos enfants. En plus 
de la recherche documentaire que j'ai faite et de ce que j'ai 
commencé à écrire, j'ai pu également rassembler une bibliographie 
des sources à consulter pour l'étude de ce type de vêtement. 

Après avoir ouvert les boîtes qui contenaient ces magnifiques 
vêtements, nous avons compris qu'un problème gigan- 
tesque de catalogage, de conservation, de restauration et 
d'entreposage se posait. Il nous paraissait insoluble. A défaut 
d'exposition, de très bonnes choses peuvent tout de même se 
produire dans ce domaine. J'espère que nous pourrons inciter des 
gens à l'étude et à la recherche, de façon à ce que cette facette 
d'une grande culture ne soit pas perdue à jamais, et de façon à ce 
que nous puissions à la fois conserver nos connaissances actuelles 
en la matière et plonger plus profondément au coeur de certains des 
mystères de l'histoire et du symbole. 

Si vous connaissez un étudiant qui cherche un sujet de maîtrise ou 
de doctorat, je peux lui en suggérer plus d'un. Nous voulons aussi 
faire en sorte que cet art soit connu d'un plus grand nombre de 
Québécois. Nous voulons commencer à travailler avec les gens qui 
sont les plus proches de nous, anglophones, francophones et Inuit, 
à Montréal et dans tout le Québec, de façon à créer un climat plus 
détendu d'amitié, d'échange, de consultation et de mise en commun 
des ressources. Je conclus en disant que je suis très 
reconnaissante au Ministère de ce qu'il a fait. 



Christina Sabat, de Fredericton 

Je viens de Fredericton, au Nouveau-Brunswick, et je suis 
journaliste indépendante. J'écris dans de nombreuses revues 
d'art et de nombreux journaux, dont le Globe and Mail, et j'ai 
une rubrique hebdomadaire sur les arts visuels. Je m'intéresse à 
l'art canadien contemporain, dans lequel l'art inuit occupe 
évidemment une place très importante. Je serais reconnaissante 
envers tous ceux ici présents qui pourraient me donner des 
renseignements sur des publications ou des communiqués que les 
musées pourraient m'envoyer. Mon adresse est dans votre liste de 
correspondances. Merci. 
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Julie Hodgson: 

je vous rappelle que nous sommes attendus dans six minutes pour 
une réception au magasin Snow Goose, au 40 de la rue Elgin, de 
l'autre côté de la place de la Confédération. N'oubliez pas de me 
remettre ou de m'emvoyer toute information additionnelle que vous 
voudriez voir incluse dans les actes de la conférence. Nous nous 
retrouverons ici même demain matin à neuf heures. Merci. 
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L'ÉVOLUTION DE L'ART INUIT : REGARD SUR LES PROJETS, LES GENS ET 
LES PHILOSOPHIES 
Animatrice : Marie Routledge 

Bonjour et bienvenue à tous, en ce deuxième jour de conférence. La 
seance de ce matin s'intitule : L'évolution de l'art inuit : Reqard 
sur les projets, les gens et les~philosophies. Quatre de nos 
invites vont vous présenter, chacun de son point de vue, les 
différents groupes, les différentes structures et quelques 
événements passés qui se rapportent à l'évolution de l'art inuit. 

Les membres de la tribune sont : Marybelle Myers, qui fut agent de 
développement des arts et de l'artisanat de la Fédération des 
coopératives du Nouveau-Québec, et qui travaille actuellement à sa 
thèse doctorat sur les coopératives; Gabriel Gély (que vous 
connaissez déjà) qui a une longue expérience de conseiller; 
Dave Sutherland, du gouvernement des Territoires du Nord-Ouest; 
et enfin Virginia Watt, qui représente la Guilde canadienne des 
métiers d'arts . Malheureusement, Ruby Arngna'naaq, qui devait 
prendre part à cette discussion, est malade, et n'a pu se joindre à 
nous aujourd'hui. Elle est en train de rédiger son allocution dans 
son lit d'hôpital, et Dave m'informe de ce qu'elle espère l'avoir 
terminé d'ici midi, de sorte qu'il lui sera peut-être possible de 
nous la lire cet après-midi. Chaque orateur parlera pendant 
environ vingt minutes. Nous laisserons quelques minutes après 
chaque présentation pour les questions. Nous devrions avoir le 
temps à la fin d'entamer une discussion générale et de poser des 
questions. Dave Sutherland va ouvrir la seance. 

David Sutherland: 

L'action intensive du gouvernement a commencé â la fin des années 
1950, lorsque le gouvernement est devenu de plus en plus 
conscient de ses responsabilités envers la population du Nord. Le 
gouvernement a jugé qu'il lui devait une aide économique, compte 
tenu du ralentissement du marché de la peau de renard, de la rareté 
du caribou et de l'incidence croissante des cas de maladie. Cette 
situation découlait pour une bonne part des mauvaises conditions 
d'hygiène qui résultaient de l'exode rural, des difficultés 
économiques, et ainsi de suite. 

Le gouvernement a commencé par offrir une aide sociale préventive. 
Des fonctionnaires éclairés jugèrent préférable de permettre aux 
gens de^ganger leur vie, plutôt que de leur fournir une simple aide 
financière. On lança donc un certain nombre de projets qui 
portaient entre autres sur la pêche, le débitage du bois, et aussi 
sur l'artisanat. 
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Dans les communautés les plus importantes, on crëea des centres de 
réadaptation. En conséquence, le but de ces centres était de 
permettre aux gens de se recycler, de trouver des modes de 
subsistance différents des activités économiques traditionnelles. 
Des médecins avaient le sentiment que si ces gens retournaient à la 
vie traditionnelle extrêmement difficile, ils n'y résisteraient 
peut-être pas. Ça, c'était le but officiel. Mais les centres de 
réadaptation avaient aussi un autre objectif : ils devaient faire 
office de foyer d'artisanat pour les communautés dans lesquelles 
ils étaient situés et pour la région avoisinante. 

Il y avait à Frobisher Bay un centre important qui devint bientôt 
le centre de gravité de l'artisanat de toute la région, à la seule 
exception possible de Cape Dorset, qui était alors en voie de 
prendre la première place dans la production d'oeuvres d'art, et 
était même en train d'atteindre l'autosuffisance économique. 

C'est dans les centres de réadaptation qu'a fait son apparition 
cette créature étrange : l'agent d'artisanat. 

Dans les petites communautés, le gouvernement créa des ateliers 
d'artisanat. Ces ateliers appartenaient à l'origine au 
gouvernement qui les dirigeait et les dotait en personnel. On y 
produisait de ces objets par lesquels le Nord nous est le plus 
connu : des sculptures, des gravures, et des objets en tissu. Le 
travail se faisait dans le cadre du programme gouvernemental de 
bien-être et de développement social. 

Au milieu des années 1960, on jugera que les travailleurs sociaux 
n'étaient pas des directeurs d'entreprises idéals. On leur 
demandait en effet de faire un travail à dimension économique. La 
responsabilité des ateliers fut donc transférée a ce qu'on appelait 
alors la Division industrielle. Cette dernière essaya de mettre un 
peu d'ordre économique. On voulait que ces pseudo-projets 
deviennent des entreprises autosuffisantes. 

Les ateliers se sont souvent transformés en coopératives, dont 
certaines sont effectivement autosuffisantes. 
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A la fin des années 1960, (pour être exact : entre 1963 et 1970), 
la responsabilité de nombreux programmes du Nord passa du 
gouvernement du Canada à celui des Territoires du Nord-Ouest. Le 
petit gouvernement des Territoires du Nord-Ouest, tout frais émoulu 
et quelque peu présomptueux, était impatient de donner une leçon 
d'administration au "fédéral". En fait, il y eut peu de 
changements, bien que la compétence du gouvernement fut élargie 
jusqu'à englober non seulement les Inuit, mais encore les Déné et 
cette ethnie curieuse qu'on appelle, dans le Nord, "les autres". 

Les projets connurent beaucoup de difficultés. Seul un groupe 
indépendant de Spence Bay eut le courage de définir le problème, 
qu'il appella : "facteur nordique". Le "facteur nordique", ce sont 
les frais exhorbitants encourus par toute entreprise dans le Nord 
qu'il s'agisse de transport, de fret ou de conseils en gestion dont 
ont besoin ceux qui ne sont pas très au courant de la marche d'une 
entreprise. L'entreprise n'était pas une chose traditionnelle dans 
les Territoires du Nord-Ouest, et pourtant le gouvernement essayait 
de développer l'esprit d'entreprise. On éprouvait de la difficulté 
à tenir des livres de comptes précis et exacts. C'est un problème 
qu'on rencontre dans toutes les entreprises, mais ces entreprises- 
là, ne l'oubliez pas, étaient financées par les contribuables. Il 
fallait leur imposer les contraintes habituelles du gouvernement en 
matière de comptabilité. Gabe pourrait vous en parler. Je suis 
sûr que plus d'un comptable du gouvernement a frémi en entendant 
l'histoire du sac d'argent. Et, bien sûr, quand vous travaillez 
pour le gouvernement, vous ne pouvez pas acheter comme vous 
voulez. Dans une entreprise normale, si vous êtes à court de 
matériaux, ou si vous voulez changer rapidement votre production, 
(je pense aux textiles ou aux gravures pour la confection desquels 
on a besoin d'un grand nombre de matériaux), vous décrochez le 
téléphone, vous appelez votre fournisseur et vous lui demandez de 
vous envoyer ce qu'il vous faut par le prochain avion. Mais si 
vous êtes du gouvernement, et si le prix des choses dont vous avez 
besoin dépassent la somme que vous êtes autorisé à dépenser, et qui 
s'élevait alors, je crois, à 25 $, vous devez faire un appel 
d'offre. Vous voyez que ce n'était pas facile de diriger ces 
entreprises. 

De plus, il a fallu du temps avant de lancer des programmes de 
formation. En général, le commerce est une entreprise 
individuelle, et une personne doit apprendre elle-même à s'en 
sortir. Cependant, il y a maintenant, heureusement, de très bons 
programmes de formation, en particulier au sein du mouvement des 
coopératives. 

Je sais que certains trouvent plutôt anormal, ou peut-être tout 
simplement bizarre, qu'une Division industrielle (ou, dans le 
langage d'ici, un ministère du Développement économique), s'occupe 
des questions d'art. Les ministères de la Culture et les 
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ministères des Loisirs du Sud communiquent souvent avec moi, et les 
gens ouvrent de grands yeux. Je crois qu'ils sont un peu inquiets 
de voir un ministère à vocation économique s'occuper d'une chose 
aussi importante que l'art. D'un autre côté, compte tenu de 
l'attitude nord-américaine envers l'art, je pense que dès l'instant 
que les arts sont considérés comme une activité économique, ils 
reçoivent beaucoup plus d'attention : les budgets des ministères 
des Loisirs ou de la Culture sont généralement parmi les premiers à 
subir des coupures en période de difficulté économique. 

Dans les Territoires, les arts relèvent du ministère du 
Développement économique parce que l'industrie artistique, si je 
puis me permettre de parler ainsi, est tantôt la deuxième, tantôt 
la troisième plus importante industrie en termes d'argent - la plus 
importante étant l'exploitation minière. Je dis deuxième ou 
troisième, parce que l'industrie artistique n'est pas vraiment 
"quantifiée" (quelqu'un m'a reproché d'utiliser ce mot, mais je 
crois que nous le comprenons tous, c'est pourquoi je l'emploie). 

Un autre de nos problèmes est dû au fait que les artistes et les 
artisans ne sont nulle part, un groupe économique particulièrement 
nombreux ni démonstratif. Dans le Nord, ils sont nombreux, mais 
pas très bruyants. Ils sont en général parmi les plus pauvres. 
L'artiste et l'artisan se font rarement entendre et c'est 
malheureux. Il y a quatre ans, le gouvernement, en réponse au 
désir populaire, a tenu une série de conférences sur le 
développement économique de façon à pouvoir mieux répondre aux 
aspirations de la population, il y avait d'importants groupes de 
pression de la "petite entreprise" et de l'industrie touristique, 
mais aucun artiste n'a pris la parole. Le gouvernement a donc mis 
l'accent sur l'aide aux petites entreprises et au tourisme. Le 
Conseil des arts et de l'artisanat des Territoires du Nord-Ouest 
venait tout juste d'être formé, mais son congrès de fondation 
n'avait pas encore eu lieu, et il n'était pas repré- 
sentatif. Ainsi, comme aucun représentant de l'art et de 
l'artisanat ne s'est fait entendre, le gouvernement a réévalué son 
programme. Je ne sais pas si je peux aller jusqu'à dire qu'on a 
sciemment délaissé les arts et l'artisanat, mais, en tout cas, 
c'est qui s'est produit, qu'on l'ait voulu ou pas. 

Il ne reste donc plus à l'administration centrale du gouvernement 
des Territoires qu'un seul agent des arts et de l'artisanat. ^11 a 
pour fonction d'agir comme conseiller auprès du gouvernement à 
l'Administration centrale, où les politiques sont élaborées et 
certains programmes mis en oeuvre, auprès des gouvernements des 
régions, et, enfin, auprès de tous les producteurs, qu'il s'agisse 
de corps constitués, d'organismes ou de particuliers. 

113 



Je vais vous brosser un tableau de notre programme régional. Nous 
avons essayé d'analyser les problèmes les plus importants et de 
nous pencher sur eux. Le premier, c'est bien sûr l'approvision- 
nement en pierres : la matière première des sculpteurs. Cette 
question préoccupe beaucoup les sculpteurs Le gouvernement, qui 
leur fournissait autrefois la pierre, a jugé qu'il avait dépensé 
trop d'argent pour ce programme qui n'offrait que des avantages 
ponctuels. Il incite donc maintenant les artistes à se procurer 
eux-mêmes la matière première. Le gouvernement accepte cependant 
la responsabilité d'encourager les artistes et de les aider à 
s'organiser. Il contribue financièrement au repérage des 
gisements, travaille avec les gens du lieu pour l'exploration; il 
leur offre, s'ils le désirent, l'aide de géologues, et contribue 
financièrement à l'embauche d'experts qui peuvent aider les gens du 
lieu à déplacer le mort-terrain, et qui leur montrent comment 
déplacer les pierres pour ne pas avoir a lutter constamment contre 
le mort-terrain, l'infiltration des eaux et tous les reste. Il 
offre également des récompenses aux découvreurs de nouveaux 
gisements assez riches pour fournir le matériau de cinq années. 
Ceci pour encourager les gens à trouver de nouvelles sources de 
stéatite pour leurs communautés. 

Le second problème auquel il a fallu s'attaquer était celui de la 
qualité des sculptures que l'on trouve sur le marché. On a pensé à 
bien des manières de l'améliorer. On a même songé à filtrer toute 
la production avant qu'elle soit mise sur le marché, de façon à 
éliminer les pièces de mauvaise qualité qui pourraient nuire à la 
réputation des artistes. Mais ça n'aurait pas servi à grand'chose 
à moins que l'on améliore la production au départ. Nous avons 
ensuite constaté que les artistes du Nord sont beaucoup plus 
prolifiques que ceux du sud. Talonnés par le besoin d'argent, ils 
produisent en quantités parfois absolument incroyables. On peut 
s'attendre à ce que ces gens soient à court d'inspiration après des 
périodes de production constante : ça arrive à tous les artistes. 
Ce que nous essayons de faire, avec des ressources limitées, c'est 
de stimuler l'inspiration. Pour y arriver, on envoie, dans les 
communautés qui en ressentent le besoin, un conseiller qui 
travaille avec les artistes, qui leur parle de leur travail, et qui 
discute avec eux de sculpture en général; le conseiller est chargé 
de voir s'il peut, de cette manière être d'une aide quelconque aux 
artistes - histoire de leur faire comprendre qu'il y a des gens qui 
aiment leur travail et qui le jugent important. Il y a un manque 
de communication incroyable entre le consommateur et le 
producteur. Nous embauchons donc un conseiller compétent, renommé 
et respecté qui se rendra dans les communautés et travaillera avec 
les artistes. Pour le moment, les séjours sont de six semaines à 
deux mois, mais nous espérons les prolonger. L'expérience a été 
tentée dans deux communautés, et elle a connu un succès dont nous 
sommes très heureux. Nous ne savons cependant pas si cette 
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réussite sera durable. Nous aimerions étendre le programme à 
d'autres communautés, et organiser des visites répétées, mais les 
contraintes économiques nous obligent à repousser ce projet loin 
dans l'avenir. 

Les artisans nous ont demandé de nous pencher sur un autre 
problème, celui qu'ils rencontrent lorsqu'ils cherchent de bons 
matériaux et de bons outils. Pour les aider dans cette tâche, nous 
sommes en train de monter un centre d'information oü l'on trouvera 
également des dossiers biographiques qui seront mis à la 
disposition des collectionneurs et des marchands. Nous avons 
récemment lancé un programme de mise à jour. Nous embauchons des 
Inuit pour qu'ils discutent aves les artistes de leurs communautés 
de leurs oeuvres, et qu'ils rassemblent des information sur les 
particuliers, que nous pourrions communiquer aux acheteurs. 
Jusqu'à présent, nous avons entrepris ce travail dans cinq 
communautés, mais le projet n'est terminé dans aucune, car 
certaines personnes ne sont pas très pressées de répondre aux 
questions. Cependant, les recherches sont presque terminées dans 
trois communautés. 

Il est intéressant de constater que nous avons augmenté de quatre- 
vingt pour cent le nombre de nos biographies dans les trois 
premières communautés. La dernière étude remontait à 1972. En dix 
ans, il y a donc eu une augmentation de quatre-vingt pour cent des 
noms portés à nos dossiers. Cèla ne veut toutefois pas dire que le 
nombre d'artistes travaillant ait augmenté de quatre-vingt pour 
cent. Nous gardons, en effet, les dossiers sur les artistes 
décédés, qui intéressent toujours des amateurs. Mais on peut 
raisonnablement supposer que le nombre d'artistes a augmenté 
d'environ soixante-dix pour cent. Un grand nombre d'entre eux sont 
des jeunes. A mon avis, c'est une des raisons de la baisse 
supposée de la qualité. Il y a beaucoup de nouveaux sculpteurs, 
dont certains veulent vraiment apprendre. Nous ne voulons 
décourager personne. Bien que la base de la pyramide se soit 
considérablement élargie, il est possible que beaucoup d'entre eux 
deviennent mûrs et intéressés par ce métier, et ils pourraient dans 
l'avenir devenir des artistes de grande valeur. Toujours est-il 
que cet accroissement nous paraît plutôt étonnant. 

A propos, je voudrais vous dire que ces données biographiques sont 
disponibles à tous ceux qui nous écrivent pour avoir des 
informations. Nous espérons qu'un jour nous pourrons distribuer à 
tous des biographies narratives. Nous ne le faisons pour le moment 
que sur demande. Si vous nous écrivez, nous irons aux archives; si 
nous ne trouvons pas de biographie narrative, nous en composerons 
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une pour vous, que nous verserons dans nos dossiers. Mais vous 
comprendrez que quand on a 1500 noms en dossier, qui sont 
susceptibles d'augmenter de quatre-vingt pour cent en dix ans, et 
que l'on ne dispose pour tout personnel que d'une année-personne et 
demie, il n'est pas possible d'entreprendre une étude biographique 
d'une certaine ampleur en un court laps de temps. 

Nous avons en exposition une collection d'une qualité variée, car 
elle provient de différentes sources. Certaines pièces proviennent 
d'expositions qui ont été montées dans la région et pour lesquelles 
le gouvernement avait acheté quelques objets. Ce fut le cas, par 
exemple, de l'exposition Crafts from Arctic Canada. Certaines 
autres pièces proviennent de projets qui ont été transformés en 
coopératives et dont ces derniers ne savaient pas quoi faire. Nous 
prêtons ce matériel quand nous le pouvons. Une partie a déjà été 
exposée à la Surrey Art Gallery pendant deux ans. Ce n'était pas 
nécessairement des oeuvres d'une grande valeur artistique, mais 
elles donnaient une idée de la culture inuit aux étudiants de la 
région de Surrey. De plus, nous montons des expositions, ou, 
plutôt, nous en avons montées. En effet, nous ne faisons pas 
grand'chose dans ce domaine en ce moment, parce que nous n'avons 
pas d'argent, et aussi parce que nous avons d'autres programmes 
plus importants à réaliser. Nous avons pris part à des expositions 
culturelles aux Jeux Olympiques et aux Jeux du Commonwealth, et je 
crois savoir qu'on nous a demandé de participer à l'exposition 
organisée pour les Universiades qui auront lieu à Edmonton, l'année 
prochaine. 

Nous offrons également un service consultatif à des organismes 
comme le Conseil des arts et de l'artisanat des Territoires du 
Nord-Ouest, qui s'efforce toujours de devenir le porte-paroles des 
artisans de cette région. Nous sommes à la disposition des 
coopératives, des particuliers et des groupes, mais nous ne le 
faisons pas trop savoir, car le personnel nous est attribué au 
compte-gouttes. 

Voilà donc en peu de mots le programme du gouvernement territo- 
rial. Nous avons beaucoup d'idées pour répondre aux besoins 
exprimés; nous sommes très optimistes. La balance semble commencer 
à pencher en notre faveur et nous ferons notre possible pour la 
faire pencher davantage. Merci. 

Marie Routledge: 

Merci Dave. Il nous reste un peu de temps. Est-ce que quelqu'un 
voudrait poser une question? 

Question - Francis Sparshott 

Si j'ai bien compris, vous n'arrivez pas à faire savoir que vous 
avez des informations à communiquer. Vous dites pouvoir donner des 
informations sur un artiste particulier à ceux que cela intéresse. 
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Comment les gens peuvent-ils savoir que vous disposez de ces 
renseignements? De toute évidence, la plupart des gens ignorent 
jusqu'à l'existence de vos dossiers. Est-ce que vous faites 
circuler la bonne nouvelle de bouche à oreilles? Est-ce que le 
conservateur d'un musée spécialisé dans l'art inuit saurait que 
vous avez les renseignements qu'on cherche? 

Pave Sutherland; 

Chaque fois que je suis en contact avec une galerie, je lui fais 
savoir que nous offrons ce service. Service qui est d'ailleurs 
offert par d'autres. Chaque fois que j'assiste à une réunion comme 
celle-ci j'en profite pour en informer les gens. Maintenant, quand 
je dis que nous avons des informations, ça ne veut pas 
nécessairement dire que nous avons des renseinements sur l'artiste 
dont vous avez des oeuvres. Souvent, vous ne savez ou aller ni à 
qui vous adresser, car vous ne savez rien de l'artiste. Vous voyez 
de drôles de petits signes (pour parler comme certains) sous la 
sulpture, et vous vous demandez ce qu'ils veulent dire. Est-ce que 
vous pouvez me dire quoi que ce soit sur l'artiste? Vous nous 
donnez votre description des "drôles de signes", et c'est là-dessus 
que nous devons baser nos recherches. Elles durent souvent très 
longtemps, et il arrive qu'on découvre, comme ça c'est produit 
récemment, que la plupart des demandes doivent être adressées à la 
Fédération des coopératives du Nouveau-Québec, car les artistes en 
question ne sont pas des Territoires. 

Francis Sparshott; 

Ce que je voulais dire, c'est que pour une personne pas très 
avisée, il est difficile de trouver des informations. 

Pave Sutherland; 

D'après moi, il faut s'adresser d'abord au fournisseur. Il sait 
d'où vient le produit, et oü vous devriez pouvoir obtenir des 
informations. 

Question - David Ruben Piqtourkun 

Dans quelle mesure aidez-vous les communautés pour l'extraction des 
pierres? 



Dave Sutherland: 

Nous pouvons embaucher un homme d'expérience pour qu'il aille 
travailler dans une communauté. Je crois que le budget de cette 
année est de 5 000 $, ce qui ne permet de financer qu'un seul 
voyage dans une seule communauté. 

Question - Kitty Glover 

Vous avez dit que vous avez envoyé des conseillers artistiques dans 
deux communautés. Lesquelles? 

Pave Sutherland: 

Clyde River et Repulse Bay. 

Kitty Glover: 

Sur quelles communautés est-ce que vous avez recueilli des 
informations biographiques? 

Dave Sutherland: 

Toutes. 

Kitty Glover: 

Mais vous en avez mentionné cinq en particulier. 

Pave Sutherland: 

Nous avons fait une étude en 1970, qui n'était rien de plus qu'un 
inventaire de noms. Nous en avons comptés environ 1500. L'étude 
que nous effectuons en ce moment est un peu plus approfondie, mais 
elle est toujours loin de nous permettre de répondre à toutes les 
demandes des collectionneurs. Dans une enquête aussi vaste que 
celle-là, il nous est difficile de chercher des informations sur 
les intentions de l'artiste ou sur les raisons particulières de 
certains thèmes, ou encore sur les mobiles de certaines oeuvres 
particulières d'importance. Mais nous pouvons maintenant donner 
des renseignements, aussi sommaires soient-ils, sur les artistes de 
Lake Harbour, Coppermine et Igloolik. Nous travaillons en ce 
moment sur Eskimo Point, et nous nous proposons d'ajouter d'ici la 
fin de l'année, Clyde River, Pond Inlet et Baker Lake à notre 
tableau de chasse. Une des difficultés de l'entreprise, c'est de 
trouver dans les communautés des gens qui veuillent faire ce 
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travail qui comporte une lourde responsabilité. Nous voulons 
trouver des gens qui en soient conscients. Les gens du Nord ont 
été presque trop "étudiés". Dans une petite communauté, tout le 
monde connaît presque tout sur tout le monde, et on ne peut pas 
garder un secret bien longtemps. Mais quand on voit quelqu'un 
arriver, qui n'a aucun engagement envers la communauté, qui semble 
tomber du ciel et qui pose souvent des questions indiscrètes, ça 
pose un problème. 

Je dirais même qu'il répugne à certaines personnes de parler à ceux 
de leurs communautés, ou à être interrogées, non pas vraiment par 
agressivité, mais par une sorte de gêne. Ce problème se pose à 
l'intérieur de chaque communauté, ou entre les communautés. On 
risque de choisir une personne que quelqu'un d'autre n'est pas. 
Jusqu'à présent, nous avons eu beaucoup de chance. Nous avons 
trouvé des gens qui ont fait du très bon travail. La jeune femme 
de Lake Harbour - la première - était une personne très fine, et 
j'ai été très content de la trouver. Donc, nous avons des infor- 
mations sur les centres dont je vous ai parlés, et notre budget 
nous permet d'en accumuler sur trois autres par année, de sorte que 
nous devrions avoir couvert toutes les communautés d'ici dix ans - 
c'est-à-dire d'ici au moment oü il nous faudra tout recommencer. 

Marie Routledge: 

Merci, Dave. Nous allons maintenant entendre Marybelle Myers. 

Marybelle Myers: 

Pour commencer, je vous dirais que je trouve passablement dégrisant 
d'être ici en tant qu'ancienne, car je ne me sens pas si vieille 
que ça. Pour le moment, je suis dans le vague, mais j'ai des 
projets d'avenir, et vous entendrez encore parler de moi. 

La Fédération des coopératives du Nouveau-Québec est un organisme 
central au service des onze coopératives des côtes des baies 
d'Hudson et d'Ungava. Elle a été incorporée en 1967, et ses 
bureaux qui à l'origine étaient situés à Lévis, au Québec se 
trouvent à Montréal depuis maintenant dix ans. Venons-en au fait. 
Les choses se sont passées de façons passablement différentes dans 
l'Arctique québécois et dans les Territoires du Nord-Ouest. Pour 
l'essentiel, cette différence a été voulue. Quand j'y songe après 
coup, il m'apparaît que les arts et l'artisanat ont évolué au 
Québec, tout au moins depuis 1960, sous la pression de trois 
contraintes principales: 
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- la première, c'est que les personnes intéressées avaient le 
sentiment que l'Arctique québécois devait suivre une voie 
différente de celle des Territoires-du-Nord-Ouest. C'était dans 
les années 1960, rappelez-vous, le Québec commençait à s'affirmer. 
Les aspirations du Québec pour l'autodétermination se manifestèrent 
sous la forme de plans de développement de ses régions nordiques. 
En 1962, le Premier ministre Jean Lesage déclara que le Québec 
allait dorénavant assumer les responsabilités qui incombaient 
jusqu'alors au gouvernement fédéral dans le nord de la province. 
Le fédéral accepta que les services soient transférés, puisque le 
Québec était prêt à les offrir et les Inuit à les recevoir. Il 
s'ensuivit une période de collaboration entre les deux gouverne- 
ments, avec, de temps à autre, une certaine confusion due au 
dédoublement des services. Par exemple, il y avait deux écoles, 
une fédérale et une provinciale, une anglaise et une française. 
(Soit dit en passant, la Convention de la Baie James et du Nord 
québécois, dont la plupart d'entre vous ont très certainement 
entendu parler, a aplani certaines de ces difficultés en créant une 
administration inuit.) 

A une autre échelle, moins importante et moins officielle, mais 
selon les mêmes principes, le personnel du gouvernement du Québec, 
de la Caisse populaire Desjardins et du Conseil de la coopération 
du Québec (CCQ), s'est intéressé avec enthousiasme à la coopérative 
de Povungnituk. En 1958, la communauté de Povungnituk s'était 
dotée d'une association de sculpteurs, qui fut le précurseur de 
l'actuelle coopérative, et, quatre ans plus tard, les organismes 
que je viens de mentionner ont contribué a la création d'un bureau 
de commercialisation à Québec et d'une caisse populaire dans le 
village de Povungnituk. Le directeur des ventes de ce nouveau 
service de commercialisation était un fonctionnaire québécois qui 
avait reçu la permission du Premier ministre Lesage lui-même de 
travailler à temps plein pour la coopérative de Povungnituk. Le 
service de commercialisation de Québec fut absorbé par la 
Fédération lorsqu'elle fut créée, en 1967, à la suite de la 
deuxième conférence des coopératives de l'Arctique, qui s'est tenue 
à Povungnituk en 1966. Au cours de cette conférence, les 
participants avaient recommandé que des fédérations soient formées 
d'urgence pour servir toutes les coopératives de l'Arctique. On 
fonda immédiatement la Fédération des coopératives du Nouveau- 
Québec, là encore avec le soutien actif du gouvernement du Québec, 
du personnel du mouvement Desjardins et de la CCQ et ce, avant 
d'essayer de travailler en collaboration avec les Territoires du 
Nord-Ouest. Je pourrais m'étendre longuement sur ce sujet; mais ce 
qu'il était important de faire ressortir, je crois, c'est que les 
non-autochtones agissaient dans l'intention de susciter la 
sympathie des Inuit pour la province de Québec. C'est là un des 
facteurs qui explique que le Québec et les Territoires-du-Nord- 
Ouest aient pris des chemins différents. 

- la seconde contrainte provient de ce qui est toujours le principe 
de base de la Fédération, à savoir, que les activités du producteur 
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doivent être Liées à celles du consommateur. En gros, cela 
signifie que si un magasin de détail est administré en tenant 
compte des programmes d'art et d'artisanat ou de toute autre 
activité liée à l'art ou l'artisanat, les bénéfices resteront dans 
le circuit de la coopérative plutôt que d'être empochés par la Baie 
d'hudson et de quitter la communauté, comme ça se produit 
généralement. Dès l'origine, la Fédération des coopératives du 
Nouveau-Québec fut donc conçue comme la solution finale. En 
conséquence, chaque communauté de l'Arctique québécois dut 
bientôt se charger, si elle ne le faisait pas déjà, de la 
prestation d'une multitude de services locaux : les magasins, les 
restaurants, les hôtels, les installations récréatives, les points 
de distribution d'essence et de mazout, ainsi que la production de 
produits d'exportation comme les fourrures, un peu de poissons, 
quelques édredons, mais, surtout, l'art et l'artisanat. 

La production artistique, et en particulier la production de 
sculpture de stéatite, a toujours été la principale activité 
économique du Nouveau-Québec comme de tout le reste de l'Arctique 
canadien. Pendant de nombreuses années, la vente de sculptures a 
fourni l'essentiel des fonds nécessaires à la Fédération et aux 
activités non commerciales des coopératives. Par la suite, les 
bénéfices retirés des magasins de détail et, plus tard, de la vente 
de produits pétroliers, ont graduellement contribué au 
financement. En 1981-1982, les commissions touchées par la FCNQ 
sur la vente d'oeuvres d'art et d'artisanat couvraient vingt-huit 
pour cent de ses frais de fonctionnement. Pour illustrer 
l'importance de l'industrie artistique dans le Nord, l'ensemble des 
coopératives de l'Arctique verse maintenant 3,7 millions de dollars 
annuellement à leurs communautés, dont cinquante et un pour cent 
sont versés aux particuliers pour leurs sculptures, gravures, et 
objets d'artisanat. Dans les deux principaux centres de production 
de sculptures du nord québécois (Povungnituk et Inoucjouac) les 
artistes ont touché 1,2 millions de dollars en une seule année 
financière. En d'autres mots, 4 386 $ par famille par année, soit 
1 667 $ par personne de plus de seize ans. 

Je crois que vous commencez à saisir la situation. La vente des 
oeuvres d'art joue donc un rôle important. Un volet entier du 
développement local dépend des entrées d'argent et ce qu'il 
s'agisse du transport par mer des marchandises, du tourisme des 
États-Unis et d'ailleurs, de l'achat de machines de nettoyage du 
duvet, etc. Pour dire les choses clairement, si les sculptures ne 
se vendent pas, on ne peut pas acheter les produits d'épicerie qui 
seront revendus dans les magasins du Nord. Ce n'est donc pas 
surprenant que l'on ait accordé une telle importance à la 
production de sculptures "vendables". Contrairement à ce qui se 
passait dans les Territoires du Nord-Ouest, la FCNQ n'a jamais 
travaillé dans le cadre de ce que l'on pourrait appeler le "star 
system". Compte tenu de l'urgence et de l'ampleur du projet 
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global, il n'y avait tout simplement pas d'argent ni de temps à 
consacrer à la promotion d'artistes particuliers. Ceci pourrait 
expliquer quelques-uns des problèmes que vous avez lorsque vous 
essayez d'identifier les premières oeuvres du Nouveau-Québec. Dans 
les premiers temps, on ne jugeait pas très important d'indiquer 
clairement l'auteur de la sculpture. 

Tout ceci fait contraste avec ce qui se passe dans les 
Territoires-du-Nord-Ouest, où le gouvernement est resté responsable 
du développement, ainsi que Dave l'a fait remarquer, et oü le PAC 
est responsable au premier chef de la commercialisation de l'art et 
de l'artisanat. Fort heureusement, et grâce aux efforts de gens 
comme Alma Houston et Mary Craig, le PAC a appliqué une stratégie 
de commercialisation hautement sophistiquée dont la FCNQ a 
bénéficié. La promotion entreprise par le gouvernement fédéral 
fut, bien entendu, un autre facteur qui a profité à la FCNQ. Tout 
le monde a tiré avantage des prix élevés et de l'excellente 
réputation qui a été faite à l'art esquimau. 

- la troisième contrainte a résulté de l'idée générale que la FCNQ 
s'est faite de son avenir. Le but des fondateurs des coopératives 
et de la FCNQ était de se passer autant que possible des gens de 
l'extérieur et de leur financement. L'autosuffisance impliquait 
entre autres que le personnel des coopératives du Nord soit composé 
exclusivement d'autochtones, ce qui voulait dire que, contrairement 
à ce qui se passait dans certains centres artistiques florissants 
des Territores du Nord-Ouest, il n'y avait pas de résidents non 
autochtones pour donner des conseils sur les projets. Les 
conseillers gouvernementaux, les agents d'artisanat dont Dave a 
parlé - avaient laissé place à la FCNQ. Des conseillers comme 
Gabriel Gély, qui travailla à Port-Nouveau-Québec, furent envoyés 
au Nouveau-Québec pour de courtes périodes, pour aider les 
sculpteurs sur os, mais les artistes et les artisans du 
Nouveau-Québec furent surtout conseillés dans leur travail par 
quelques employés non autochtones de la FCNQ, qui voyageaient 
fréquemment dans le Nord, mais étaient toujours très peu nombreux. 

Telle était la situation lorsque je suis arrivée en 1970; je ne 
savsis pas grand'chose du Nord ni des arts et de l'artisanat, bien 
qu'ayant auparavant passé deux ans à Spence Bay où j'avais enseigné 
dans une école fédérale. Ma tâche, mao définie avait rapport à la 
promotion dans le Sud, et à une sorte de développement des 
programmes d'art et d'artisanat dans le Nord. Je m'occupais 
surtout des ateliers de couture et de gravure, et ce n'est que dans 
les dernières années de mon séjour que je me suis intéressée à la 
sculpture. 
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Lorsque j'ai pris en main le programme d'artisanat, on tentait de 
fabriquer à la chaîne des objets en peau de phoque ; parkas, 
chaussettes fourrées et mitaines. Tous ces produits étaient faits 
de composants de style esquimau préfabriqués dans le Sud, puis 
expédiés dans le Nord pour y être finis à la main et ensuite 
renvoyés au Sud. A cette époque, les coopératives rêvaient d'avoir 
leur propre manufacture de parkas et des chaînes de fabrication 
efficace, mais, pour être tout à fait franche, je pensais que cela 
ne tenait pas debout. Le travail â la chaîne, en plus d'être une 
menace pour l'art et la culture inuit, aurait inévitablement fait 
perdre de l'argent, puisqu'il aurait dépendu de matériaux de base 
coûteux, d'un transport également coûteux et d'une demande peu 
importante. Par la suite, j'ai pu convaincre mes collègues 
d'abandonner ce que j'appelais une conception "laborieuse", et 
d'essayer plutôt de faire revivre l'artisanat traditionnel : les 
vêtements de peau, la vannerie, les appliques en peau de phoque - 
autant de techniques qui n'étaient pas encore oubliées. 

Il s'ensuivit un mouvement d'une importance considérable. Grâce â 
des subventions du gouvernement du Québec, des cours non officiels 
furent donnés dans tout l'Arctique québécois de 1979 à 1981. Les 
hommes et les femmes qui voulaient transmettre leurs talents à la 
nouvelle génération donnaient des cours chez eux. A Bellin 
[Kangiqsuk], on a appris â de jeunes garçons à sculpter des 
battoirs à neige. A Fort-Chimo [Kuujjuaq], des femmes et des 
adolescents ont appris à traiter des peaux de caribous. On 
enseigna à couper des amautiks à Maricourt [Kangiqsujjuaq] et des 
parkas et des gants à Saglouc [Salluit] et à Ivujivik. A 
Inoucdjouac, les enfants ont appris à tresser des paniers. C'était 
partout la même chose : on cousait, on sculptait, on tissait; on se 
rappelait et on enseignait. Ces activités furent couronnées par 
l'exposition Things Made by Inuit dont Mary Craig vous a parlée 
hier. 

On a commencé à faire de la gravure à Povungnituk en 1961, 
c'est-à-dire peu après qu'on ait commencé à Cape Dorset. Les 
premières oeuvres des deux villages furent mises au marché en même 
temps, en 1966. Au tout début, certains conseillers étaient payés 
par le gouvernement fédéral. Gordon Yearsley est resté là-bas 
pendant un certain temps, de même que Viktor Tinkl, mais, de 1964 à 
1972, les artistes de Povungnituk furent laissés à eux-mêmes. Cela 
aussi fait contraste avec ce qui se passait dans les Territoires du 
Nord-Ouest. Pour différentes raisons, les gravures de Povungnituk 
ne connurent pas un grand succès commercial. Je crois que cela 
résulte d'une part du manque d'expérience des techniques de 
commercialisation, et d'autre part du peu d'attention que les 
coopératives et la FCNQ ont accordé à la gravure. A mon avis 
d'ailleurs, c'est toujours le cas, et cela peut s'expliquer par le 
fait que la gravure est un art beaucoup plus difficile que les 
autres et par lequel il faut, non seulement un atelier avec de 



l'équipement, mais aussi du temps pour des expériences. On ne peut 
pas forcer les gens a commercialiser les gravures dès qu'elles sont 
faites. J'aurais aimé voir un conseiller permanent travaillant, au 
moins une partie de l'année, à Povungnituk, bien que je respectais 
le principe de la FCNQ selon lequel il ne fallait pas nommer de 
blanc à la tête des projets autochtones. Cependant, nous avons dû 
nous contenter, pour plusieurs raisons - dont le manque de fonds - 
d'organiser différents ateliers de courte durée, (quatre à six 
semaines en moyenne). Bob Paterson nous a parlé hier du tout 
premier, qu'il a animé en 1972. Plusieurs instructeurs ont 
travaillé pendant plusieurs années à ces ateliers, qui étaient 
financés par le gouvernement fédéral. Je suis partie avec 
l'impression qu'il se passait des choses intéressantes dans les 
ateliers de Povungnituk, en particulier grâce au travail de jeunes 
artistes comme Jusi Sivuarapik et Zack Novalinga. Cependant, je 
présume que la gravure est encore loin d'être une de priorités de 
la FCNQ, car elle ne rapporte pas beaucoup d'argent, et aussi parce 
que peu d'artistes s'y consacrent, en comparaison avec la 
sculpture. 

Un dernier mot, si vous le permettez. On a constaté une baisse du 
taux de croissance des programmes de sculpture au Nouveau-Québec à 
la fin des années 1970. La FCNQ a alors porté toute son attention 
sur la sculpture, qui est devenue un sujet de controverse. Nous 
étions tous d'accord pour dire qu'il fallait améliorer la qualité, 
mais nous n'avions pas la même conception de la qualité. Mary 
Craig et moi voulions promouvoir les artistes en tant qu'individus, 
alors que d'autres, au sein de l'organisation, voulaient que 
l'accent soit mis sur le potentiel commercial des produits. Il a 
fallu couper la poire en deux, bien que je doive dire que dans 
l'ensemble l'accent a été mis, par la force des choses, sur 
l'écoulement rapide de la production. C'est ainsi qu'on est tombé 
d'accord pour commencer à promouvoir certains sculpteurs par le 
biais d'expositions-solo lorsqu'il était démontré que c'était un 
moyen plus rentable d'écouler la production que la voie normale. 
Et il s'agissait la de rentabilité en espèces sonnantes et 
trébuchantes ! 

Il s'agit là, bien sûr, du vieux débat entre l'individu et le 
système, et chaque camp ne manque pas d'arguments. Je dirais 
cependant, pour conclure, que, dans le cas des artistes inuit, le 
système les a passablement avantagés. 

Marie Routledge: 

Des questions ? Des commentaires ? 

Question - Maria Muehlen 

Marybelle, compte tenu du manque d'informations biographiques, la 
Fédération prévoit-elle entreprendre un projet semblable à celui 
qui est en cours dans les Territoires du Nord-Ouest? 
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Marybelle Myers: 

C'est une question dont nous nous soucions depuis toujours, et 
lorsque nous le pouvions, nous rassemblions des informations, 
bon an-mal an. Si vous croyez avoir une sculpture du Québec, et 
que vous écrivez à la Fédération, vous pouvez être sûr qu'elle fera 
de son mieux pour vous trouver les informations demandées. Nous 
avons même pensé publier un livre analogue à celui du PAG, mais 
nous n'y avons jamais vraiment donné suite. En fait, nous manquons 
de ressources, tant humaines que financières. C'est une lourde 
tâche, comme le savent tous ceux qui s'y sont attaqués, et elle est 
tout simplement assumée de façon officieuse. Aucun effort n'est 
épargné. La situation a beaucoup changé avec l'amélioration des 
communications avec le Nord, et il est maintenant possible de 
téléphoner à une communauté, de parler au gérant d'une coopérative, 
et de lui dire que nous avons quelqu'un qui serait très intéressé 
d'en savoir plus au sujet d'un artiste en particulier. C'est un 
processus lourd, mais enfin, si c'est important, on peut le faire. 

Question - Céline Saucier 

Plusieurs objets ont un caractère mythologique, et je voudrais 
savoir quand les gens du Nord vont entreprendre de rassembler les 
éléments de la tradition orale qui pourraient servir à les 
documenter. Il est déplorable de voir un objet dans un musée, une 
collection privée ou sur le marché, dont on ne connaît pas la 
tradition orale légendaire qui l'a inspiré. Je voudrais savoir si 
les coopératives seraient intéressées à entreprendre quelque chose 
à ce sujet. 

Marybelle Myers: 

Je suis certaine qu'elles le seraient. Là encore, c'est une... 
disons... une activité non commerciale. D'une part, il n'y a pas 
assez de personnel. Les gens qui sont là-bas ont tellement de 
travail qu'ils ont tendance à parer au plus urgent d'abord. Il est 
vraiment très difficile de trouver du personnel pour ce genre de 
recherche. Il y a un livre que nous avons toujours trouvé très 
utile; c'est celui à la rédaction duquel a participé Zebedee Nungak 
: Inuit Myths and Legends. Vous trouverez probablement ce genre de 
renseignement auprès d'autres organismes que les organismes de 
distribution. Par exemple, le groupe Avatuk pour lequel travaille 
Zebedee. Est-ce qu'il se pourrait que vous vous lanciez un jour 
dans ce genre de travail, Zebedee? 
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Zebedee Nungak: 

Eh bien, tout depend de la prochaine conférence des Anciens qui 
aura lieu à Povungnituk, à partir du 28 du mois. Lors de ces 
conférences, qui ont commencé l'an passé, les Anciens discutent et 
dressent la liste de tout ce qui pourrait être fait pour rajeunir 
et faire renaître notre culture. Comme je l'ai dit hier, un de nos 
Anciens imprime des images accompagnées de commentaires, et nous 
allons montrer son travail au cours de la deuxième conférence des 
Anciens. J'espère que cette forme de production artistique va 
susciter beaucoup d'intérêt. Au début, ce travail était une sorte 
d'à-côté; tout ce que nous voulions, c'était rassembler des 
éléments que nous pourrions peut-être donner à la commission 
scolaire, pour qu'elle les inclue dans des livres, ou les publie 
dans un livre du genre de celui que j'ai écrit avec Eugene Arima. 
Mais certaines personnes, comme Thomassie Kudluk, sont tellement 
cultivées! Quand Thomassie Kudluk se déchaîne, il nous faut bien 
trois ou quatre semaines pour décider de ce que nous ferons de sa 
production. Il fait de l'art pur, il fait de la mythologie, il 
fait de tout. Nos activités sont imprévisibles. Tout dépend de 
l'énergie et de la volonté des Anciens. 

Question - Marie Routledge 

Excusez-moi, Zebedee, j'ai une question. Si un organisme possède 
une sculpture du Nouveau-Québec qui illustre un mythe, ou quelque 
chose du genre, et qu'il veut obtenir quelques informations là- 
dessus, peut-il envoyer une photo de l'objet à votre groupe 
culturel pour que vous la montriez à quelqu'un susceptible 
d'interprêter la légende, sinon d'identifier l'artiste? 

Zebedee Nungak: 

Le groupe Avatuk ne s'occupe absolument pas de ce genre de chose, 
et nous préférerions que ce genre de demandes soit adressée à la 
Fédération ou aux coopératives. La seule chose dont s'occupe 
Avatuk, c'est la renaissance de la culture inuit. Retracer 
l'auteur des objets n'est pas de notre ressort, mais plutôt, je 
crois, de celui de la Fédération ou des coopératives. 

Question - Robert Christopher 

Vous avez dit, Marybelle, qu'en raison de la politique de la 
Fédération et de la volonté des Inuit, il n'y avait pas de 
conseillers dans les coopératives entre 1964 et 1972. Vous semblez 
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dire que cette situation a eu des effets négatifs sur le potentiel 
commercial des gravures de Povungnituk. Je serais curieux de 
savoir si, à votre avis, l'absence de conseillers a eu tout de même 
quelques avantages, et de connaître l'opinion des graveurs et des 
gens de la collectivité. 

Marybelle Myers: 

Vous touchez le coeur de ce qui me semble être le grand débat du 
Nouveau-Québec, et je ne crois pas qu'il y ait de réponse 
facile. Il n'y a pas de doute que lorsque je travaillais à la 
FCNQ, j'ai fait miens les objectifs généraux, qui étaient bien plus 
que de simplement produire une forme d'art. L'art lui-même n'était 
qu'un moyen, pas un but. Je crois que ce qui m'attirait le plus, 
c'était l'idée d'autosuffisance, c'était le fait que nous étions là 
pour travailler et que nos jours à la Fédération étaient comptés. 
Nous n'étions pas là pour servir un quelconque intérêt secret. 
Voilà ce que je croyais. En tant que responsable de la gravure et 
de la couture, je voulais que mes programmes aient du succès, et 
que ma production soit compétitive avec ce qui se faisait 
ailleurs. Dans le cas de la gravure en particulier, il était clair 
que nous avions besoin d'un conseiller ou d'un "souffleur", parce 
que c'était un art étranger et importé. Comme les gravures 
produites étaient destinées au Sud, il fallait qu'elles répondent 
aux normes du marché. J'ai trouvé ce problème très pénible, et je 
ne peux pas me flatter de l'avoir résolu. C'était une lutte de 
chaque instant. 

Les ateliers, étaient donc un net compromis puisqu'ils permettaient 
de faire venir de nombreux instructeurs différents. Certains 
d'entre eux se sont montrés très utiles. Je pense à 
Ken Fitzpatrick qui a établi de bonnes relations avec certains des 
artistes à Werner Zimmerman, qui était en poste durant les quelques 
années qui ont précédé mon départ, et qui a accompli un travail 
remarquable en incitant les jeunes à participer. C'est une 
question de rapport entre les besoins individuels et les besoins 
collectifs, et c'est pourquoi j'ai pris le temps d'expliquer le 
système qui prévaut dans l'Arctique québécois. Si nous ne nous 
étions souciés^ que de commercialisation, comme le PAC, nous aurions 
dû procéder très, très différemment. 

Question - David Ruben Piqtoukun 

J'ai plusieurs questions à vous poser. Est-ce que le système des 
coopératives de l'Arctique a eu du succès? 
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Marybelle Myers: 

La plupart seront d'accord pour dire que c'est une réussite que 
d'avoir doté ces gens d'un organisme bien à eux, grâce auquel ils 
n'ont pas besoin de passer par des organismes extérieurs. 
Beaucoup de coopératives connaissent un succès financier très 
appréciable, en ce sens qu'elles font un petit bénéfice. Je ne 
vois pas ce qu'on peut demander de plus. Dans l'ensemble, on peut 
dire que c'est une très grande réussite sociale. Votre deuxième 
question, David? 

David Ruben Piqtoukun: 

Est-ce que vous pouvez nous parler du système de troc dans 
1'Arctique? 

Marybelle Myers: 

C'est ce à quoi les gens font allusion lorsqu'ils parlent de "ce 
qui s'est passé au Québec". C'était essentiellement un système 
de troc : sculptures contre épicerie. Le troc est d'ailleurs en 
train de renaître dans le Sud : une forme d'autodéfense, je 
suppose. Personnellement, je n'y vois rien de mal. Nous faisons 
tous commerce de quelque chose, de notre travail ou de nos produits 
que nous vendons pour faire nos courses. C'était peut-être une 
solution plus directe que celle que proposaient les 
coopératives. D'autres questions? 

Marie Routledge: 

S'il n'y a pas de question, nous allons faire une petite pause. 
Nous voudrions autant de que possible arriver au Musée de l'Homme à 
11 h 30, pour que vous puissiez le visiter brièvement avant de 
passer à table. 

Marie Routledge: 

Virginia Watt va maintenant nous faire l'historique de la Guilde 
canadienne des métiers d'art et de ses activités dans les premiers 
temps du développement de l'art inuit. 

Virginia Watt: 

Je serai aussi brève que possible. Avant que le gouvernement 
fédéral, le gouvernement des Territoires du Nord-Ouest, les 
coopératives, qui n'existaient d'ailleurs pas, s'occupent d'art et 
d'artisanat inuit, il y avait un organisme engagé activement dans 
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ce domaine. Cet organisme s'appelait La Women's Art Association 
of Canada. C'était vers la fin du dix-neuvième siècle. J'ai 
interrogé Jean Blodgett hier après qu'elle ait parlé de la période 
qu'elle situe après l'installation des Blancs dans le Nord et avant 
celle de l'arrivée de Houston, et la période dont je vous parle est 
celle celle qui précédait l'arrivée de Houston et non pas celle qui 
a suivi l'installation des Blancs. La Women's Art Association fut 
le noyau de ce qui est devenu le Musée des beaux arts de Montréal. 
C'était un organisme national qui avait le soutien de celle qui fut 
peut-être la première féministe, la femme du Gouverneur général de 
l'époque, Lady Strathcona. Au tout début du vingtième siècle - en 
1902, pour être exacte - il y eut un début de tiraillements au sein 
de l'Association. Certaines de ces dames jugeaient que 
l'Association n'accordait pas une place assez importante à 
l'artisanat du Canada, et en particulier à l'artisanat indien. Il 
se format donc deux factions dans le groupe, chacune voulant se 
séparer de l'autre. Le langage de .l'époque est vraiment beau à 
lire : très poli, très circonspect, mais aussi très féroce. Les 
passionnées du mocassin perlé firent donc scission et formèrent une 
nouvelle association, la Corporation canadienne de l'artisanat. La 
Corporation fut financée tout d'abord par Lord Strathcona, qui lui 
versa 5 000 $ pour qu'elle puisse réaliser sa vocation. Et 
Rappelez-vous â quelle époque c'était. 

L'association était basée sur le volontariat. Ses membres 
provenaient de la haute société : ils appelaient les artisans des 
"travailleurs". De toute évidence, il y avait une classe de 
"jouisseurs" et une classe "laborieuse". Ce n'est qu'à partir de 
1920 que les "travailleurs" devinrent des artisans et des 
artistes. Ces mots étaient alors interchangeables. L'artisanat 
indien était représenté dans les premières expositions que la 
nouvelle organisation montait au tout début des années folles. 
Mais on y trouvait également des objets d'art esquimau, comme des 
sculptures d'ivoire. Beaucoup des membres de la Corporation 
avaient des collections personnelles. Un des premiers présidents 
de l'organisme avait un fils qui voyageait fréquemment dans 
l'Arctique (je n'ai jamais su ce qu'il y faisait au juste). Il 
collectionnait surtout des objets façonnés, et quelques sculptures 
d'ivoires. Ces pièces sont aujourd'hui dans la collection de la 
Corporation, et vous pouvez les voir à Montréal. 

Au sein de l'organisation, il y avait un sous-groupe qui s'appelait 
le comité indien. Le Dr Diamond Jenness, qui en faisait partie, 
fit pression, au début des années 1930, pour que la corporation 
accorde à l'art esquimau la même attention qu'à l'art indien. Â 
son instigation, le commissaire adjoint des T.N.-O., le major David 
McKean, se rendit dans l'Ungava, que nous appelons aujourd'hui 
l'Arctique québécois, et en ramena divers objets de 
fabrication locale. Il y avait des paniers, il y avait des biens 
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commercialisables, et il y avait aussi des objets dont les Inuit 
pensaient qu'ils pouvaient plaire à l'homme blanc, comme des lampes 
à kérosène miniatures. 

Le Dr Jenness incita le comité à essayer de faire quelque chose 
dans l'Arctique. A cette époque, des récits de famine et de 
maladie étaient véhiculés par les gens de la GRC, les médecins et 
les missionnaires. On jugea qu'il fallait faire en sorte d'aider 
ces gens, quand la chasse était mauvaise ou quand la migration des 
animaux était modifiée. Aussi la Corporation commença-t-elle à 
montrer davantage d'art esquimau à Montréal, pour une part à 
l'Association artistique, qui est maintenant le Musée. 

La Corporation fit connaître la bonne nouvelle dans le Nord, "à 
tous les intéressés", c'est-à-dire aux agents de la Baie d'Hudson, 
aux enseignants, aux infirmières, aux épouses des pasteurs, et à 
toutes les femmes d'une manière générale. Il lui paraissait 
naturel que ce programme soit réalisé par l'intermédiaire des 
femmes plutôt que des hommes. En 1939, elle trouva un moyen. Elle 
fut aidée en cela par l'Institut arctique, par un nommé Pat Baird, 
dont je suis sûr que certains d'entre vous ont entendu parler. 
Pat Baird se rendait dans l'Ungava, et était aussi membre du 
Comité. On décida d'envoyer une brochure à toutes les femmes, ou à 
quiconque était susceptible de s'intéresser au lancement de 
programmes d'artisanat qui pourrait permettre aux gens de survivre 
lorsque la chasse était mauvaise. A l'époque, rien ne permettait 
de penser que ça deviendrait une industrie. On songeait seulement 
à aider les gens. Pendant la deuxième Guerre mondiale, rien ne se 
passa. La Corporation continuait de travailler avec les Indiens du 
Sud, mais le Nord était bien trop éloigné. 

Vous connaissez tous cette histoire sur laquelle je vais passer 
très, très vite. Par un bel été de 1948, un jeune artiste se 
rendit à ce qui est aujourd'hui Inoucdjouac, pour passer deux 
semaines à dessiner. Il dessinait des gens. Il échangeait ses 
dessins avec des Inuit, contre des objets. Lorsqu'il rentra à 
Montréal, on lui conseilla d'apporter ces pièces à la Corporation 
canadienne de l'artisanat, qui, disait-on, s'intéressait à l'art 
esquimau. Il prit rendez-vous avec le président de la Corporation, 
et lui raconta ce qu'il avait vu et ce qu'il avait fait. La 
Corporation avait pensé jusqu'alors que seuls les gens déjà 
installés dans le Nord pouvaient aider les Inuit directement. Mais 
les dirigeants se ravisèrent, et ils jugèrent qu'ils tenaient 
peut-être enfin l'homme qui pouvait servir leurs desseins dans le 
Nord. Il s'agissait bien sûr de James Houston. Ils l'embauchèrent 
en tant que représentant dans de la Corporation canadienne de 
l'artisanat dans l'Arctique, lui donnèrent de l'argent et le 
renvoyèrent dans le Nord. Cela se passait au cours de l'été 1949. 
En 1950, la Corporation reçut un rapport dans lequel il était 
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indiqué que la GRC suivait de très près les travaux de M. Houston 
dans le Nord, ce qui signifiait, en d'autres mots, qu'est-ce que 
vous fabriquez là-haut? Rien de bon, sans doute, puisque nous n'en 
savons rien". Le rapport venait du sous-commissaire adjoint des 
Territoires du Nord-Ouest. Jusqu'alors, le soutien aux personnes 
qui ne peuvent subvenir à leurs propres besoins était une chose 
inconnue, dans le Nord. La chose fut suggérée par le gouvernement, 
et Dave a parlé de la... comment cela s'appelle-t-il, déjà? ... La 
"division industrielle" du gouvernement. C'est le ministère des 
Mines et des Ressources qui fit une proposition en ce sens à la 
Corporation. Les dirigeants du Ministère firent savoir qu'ils 
voulaient former un comité composé de fonctionnaires et de non 
fonctionnaires pour se pencher sur la situation de l'artisanat dans 
le Nord, et qu'ils voulaient qu'un membre de la Corporation fasse 
partie du comité, en échange de quoi un représentant du 
gouvernement faisant partie du comité serait envoyé au comité 
directeur de la Corporation. Pour reprendre l'expression d'un de 
nos orateurs d'hier, c'était "donnant-donnant". 

Tout était donc entremêlé. Les choses se passèrent comme prévu, et 
James Houston fut bien l'homme de la situation. Il y eut aussi une 
femme de la situation, en l'occurrence une personne qui suivait de 
très près les activités de la Corporation, Mlle Alice Lighthall. 
Ses parents s'occupaient de l'Association artistique vers la fin du 
dix-neuvième siècle. Alice Lighthall apporta tout son 
enthousiasme, toute sa vitalité au principe du "allons-y, aidons 
ces pauvres gens". La Corporation était un organisme à but non 
lucratif et elle n'avait pas d'argent, elle en emprunta donc et 
envoya Jim dans le Nord. L'année suivante, M. Gibson, qui 
représentait le gouvernement fédéral au comité directeur de la 
Corporation suggéra à la Corporation de demander une subvention qui 
lui permettrait de payer le salaire de Jim et ses frais de 
déplacement. La Corporation fit une demande de subvention, et il 
fallut que ce soit en détail. Ça me fait penser au "grand sac 
plein d'argent" de Gabe. Il fallait spécifier le coût du fil et 
des aiguilles, le coût du réchaud et celui des vêtements d'hiver. 
La dépense la plus importante encourue par Jim dans le Nord et dont 
il a fallu faire état, c'était les traîneaux à chiens. 

A cette époque, la Corporation établît une loi, une loi non écrite, 
sur les produits indigènes. On découragea fortement les Inuit de 
sculpter le bois, alors que nous savons tous qu'il y a beaucoup de 
bois flottant dans le Nord. Mais le bois n'était pas un matériau 
indigène. La pierre, l'ivoire et l'os étaient acceptables et 
indigènes. Il s'est produit un incident très drôle au début des 
années 1950. La Corporation expédia des métiers à tisser à Fort- 
Chimo, à la demande d'une maîtresse d'école qui était aussi 
tisserande. Elle était convaincue que les femmes esquimaudes de 
Fort-Chimo, vu leur enthousiasme naturel, aimeraient apprendre 
cette technique. La Corporation y a donc envoyé des métiers à 
tisser. Mais la laine n'est pas un matériau indigène, aussi la 
Corporation expédia-t-elle un troupeau de moutons à Fort Chimo, 
dans l'espoir que la laine deviendrait un matériau indigène 
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du Nord. Et puis un jour, la Corporation apprit que, pendant les 
longs mois d'hiver, les chiens avaient mangé les moutons. Des 
années plus tard, alors que je travaillais au projet de tissage de 
Pangnirtung, en 1969, j'ai eu la bonne surprise de trouver ces 
métiers. Je ne sais pas comment ils étaient arrivés dans ce 
village. Mais ils y étaient, avec, dessus, la plaque de la 
Corporation canadienne d'artisanat et ils y sont toujours. 

Nous avons entendu parler d'expositions itinérantes, hier, et 
c'était fort intéressant. Mais je crois que tout le monde ne sait 
pas que, des le tout début des années 1950, plus précisément en 
1952, soit trois ans après avoir engagé James Houston, la 
Corporation envoya des expositions en Pologne, en Suisse, en 
France, au Pérou, en Angleterre, en Espagne, et en Argentine - je 
vous laisse imaginer les distances. On entend des gens se plaindre 
des problèmes posés par ces expositions, mais tout ce qui a été 
expédié dans ces pays faisait partie de la collection qui est 
encore aujourd'hui celle de la Corporation. La collection a bien 
sûr beaucoup souffert au cours de ces pérégrinations. De 
nombreuses pièces ont disparu ou ont été abîmées, mais une très 
importante partie de la collection est toujours à Montréal, ou vous 
pouvez l'admirer. 

James Houston fut détaché auprès du gouvernement fédéral comme 
agent d'artisanat, en 195J, et fut affecté à Dorset. Bien qu'il 
ait été détaché de 1951 â 1962 (date à laquelLe il quitta Dorset), 
il rendait toujours compte de ses activités à la Corporation. La 
question peut être débattue, mais je suis personnellement 
convaincue que la gravure n'a pas pris naissance à Cape Dorset 
d'une façon toute romantique. Elle a commencé parce que Dorset 
avait besoin d'un produit, et que Jim, en tant que graveur, 
essayait de faire de l'impression sur tissu. En l'occurrence, il 
s'agissait de lithographie. Les rapports qu'il a présentés à la 
Corporation et dans lesquels il est question des premières 
tentative d'impression lithographiques sur tissu remontent à 1956. 
Je pense sincèrement, en toute logique, que c'est ainsi qu'a 
commencé le processus qui a mené à l'impression d'estampes. 

En cette époque lointaine où Montréal était le centre d'attraction 
de toutes les pièces produites dans le Nord, la Corporation 
travaillait en étroite collaboration avec la Compagnie de la Baie 
d'Hudson. Jim voyageait dans le Nord, mais on avait besoin de 
centres de rassemblement, et ce sont les magasins du Nord de La 
Baie qui servirent â cette fin. Le partage était très équitable : 
tous les objets étaient mis en boîtes,que l'on numérotait et que 
l'on envoyait à Montréal, celles portant des numéros impairs allant 
à La Baie, et celles portant des numéros pairs à la Corporation. 
La Baie satisfaisait la demande de l'Ouest canadien â partir de 
Winnipeg, et la Corporation répondait à la demande de l'Est 
canadien et des autres pays. Le mouvement des coopératives ne 
commença qu'en 1959, et il n'y a pas eu de coopératives de 
distribution dans le Sud du Canada avant le milieu des années 
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1960. Pendant un bon nombre d'années, une petite organisation, 
diablement courageuse, s'est occupée de la distribution. 

Quand j'y pense, je me demande comment la Corporation a osé faire 
ce qu'elle a fait. Chaque année, en automne, elle recevait une 
importante cargaison passablement endommagée par l'eau de mer et 
comprenant à l'occasion des peaux qui avaient été mal traitées. 
Pour encourager la sculpture, on achetait même les sculptures de 
tous petits enfants. On ne pouvait pas refuser leurs "oeuvres", et 
leur tourner le dos. Alors on les achètait. Je vous garantis que 
si vous alliez creuser sous la rue Peel, pas plus profond qu'un 
pied, vous trouveriez des tonnes de sculptures de pierre et 
d'ivoire cassées, qu'on avait simplement entassées devant la porte 
de service. Jusqu'en 1965-1966, la Corporation avait même un 
entrepôt à Montréal, rempli de caisses fermées. Personne ne savait 
ce qu'elle contenait, il n'y avait aucun moyen de le savoir. 

Une des premières choses que j'ai faites lorsque j'ai commencé à 
travailler à la Corporation fut de fermer l'entrepôt, de tout 
transporter à la Corporation!, et de commencer S en faire 
l'inventaire. Certaines caisses étaient vides, à mon amère 
déception. Bien que la Corporation, en tant qu'organisme, ne soit 
plus aussi active aujourd'hui qu'elle l'était autrefois, elle jouit 
toujours d'un passé vénérable. Il y eut beaucoup d'événements 
drôles comme cette histoire dë moutons dans l'Ungava, mais il y eut 
aussi la déclaration faite par cette grande dame dans son domaine, 
Mlle Lighthall, que j'ai notée et qui a été publiée. Lorsque le 
gouvernement fédéral a voulu prendre en charge l'administration de 
ce projet dans le Nord, de nombreuses personnes comme Dave, bien 
que lui-même n'ait pas été là S cette époque, tentèrent 
d'enseigner dans le Nord, non pas d'illustrer, mais bien 
d'enseigner. Mlle Lighthall a littéralement abassourdi son 
auditoire en déclarant : "Qu'ils aillent voir leurs grand'pères 
s'ils veulent apprendre". Personnellement, en tant que femme 
d'aujourd'hui, et non femme de cette époque, j'aimerais que tout ce 
qui est à notre disposition soit aussi à celle des Inuit. 

Jim Houston a écrit à cette époque un texte très controversé. On 
évoque ce prétendu "document terrible" à l'occasion de presque 
chaque réunion de collectionneurs ou du genre de la nôtre. Je 
crois que c'est un document plutôt charmant, parce que c'était une 
manière de faire savoir aux gens du Nord, en syllabique, qui nous 
étions, ce que nous aimions, parce qu'il leur fallait vivre en 
fonction de nos goûts s'ils ne voulaient pas mourir de faim. Jim 
n'avait illustré - et cela, peu de gens le savent - que des objets 
qui avaient déjà été fabriqués par les Inuit de l'Arctique. Le 
document ne réflétait nullement ses propres idées. Je sais cela, 
parce que les objets en question font partie de la collection 
permanente de la Corporation, et que le "document terrible" a été 
écrit et publié après les dates d'acquisition des objets. Je crois 
que j'ai parlé assez longtemps. 
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Marie Routledge: 

Est-ce qu'il y a une question? 

Question - Reinhard Derreth 

Virginia, pourriez-vous nous en dire plus sur votre fabuleuse 
collection : quand est-ce qu'est apparue l'idée que la Corporation 
ne devait pas seulement vendre des objets, mais aussi avoir sa 
propre collection? 

Virginia Watt: 

Je peux remonter avec certitude jusqu'à 1909. C'est de cette 
époque que date l'acquisition d'un exquise petite sculpture 
d'ivoire représentant un ours, et de divers objets façonnés. En 
février dernier, j'ai transféré la collection dans une galerie plus 
vaste qui est, soit dit en passant ouverte au public, et oü l'on 
peut exposer davantage d'objets. Pour en revenir à la question de 
Reinhard, je dirai que tout dépend de l'émotivité des gens, de ce 
qu'ils ressentent face à un objet. Aujourd'hui, nous nous laissons 
émouvoir par des gravures, et des objets en trois dimensions, qui 
nous permettent d'entrer en contact avec une personne ou un peuple 
dont les expériences et les moeurs sont différentes des nôtres. 
Je crois que c'est tomber amoureux des objets. Je crois que c'est 
comme ça que la collection a commencé. On a beaucoup écrit sur la 
beauté des objets, non sur leur valeur ethnologique, mais bien sur 
leur seule beauté. 

Marie Routledge; 

Merci. Si vous avez d'autres questions, vous pourriez peut-être 
vous adresser directement à Virginia, car nous devons laisser à 
Gabe le temps de parler avant le déjeuner. Merci, Virginia. Gabe, 
voulez-vous commencer? 

Gabriel Gély: 

Pendant quelques minutes, je vais vous ramener en 1963, à Baker 
Lake, et de là je vous conduirai à Repulse, de la façon la plus 
économique qui soit : dans votre fauteuil. J'aimerais pouvoir 
vous dire que nous avons fait des progrès immenses au cours des 
vingt années durant lesquelles j'ai fait partie de ce groupe 
bizarre que l'on appelle les agents d'artisanat, ou aussi parfois, 
les "agents techniques". Malheureusement, j'ai souvent 
l'impression, dans mon travail, d'être dans la même situation que 
le coureur cycliste du Tour de France. Chaque fois que je vais 
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dans le Nord, je me fais dire par des gens comme vous, par des 
témoins, que j'ai fait du bon travail, en deux ou trois mois. A 
Clyde River, il y a deux ans, la sculpture semblait s'améliorer 
grandement, mais après mon départ, il ne s'est rien passé. Donc, 
comme je vous le disais, j'ai l'impression de courir le Tour de 
France : tant que je pédale, ça va, mais quand j'arrête, je tombe. 

Je voudrais vous parler de l'approche que j'ai adoptée à Baker 
Lake en 1962. J'ai un principe fondamental : je ne considère pas 
le graveur, le sculpteur ou la dame qui confectionne des 
vêtements traditionnels comme des Esquimaux ou comme des membres 
d'un groupe exotique quelconque. Je les traite de personne à 
personne. Je ne tiens aucun compte de leur groupe, ni de leurs 
localités, parce que le concept de localité est entré dans leur 
vie assez récemment, comme vous le savez. Les habitants de Baker 
Lake, par exemple, ne se définissent pas par la localité dans 
laquelle ils vivent, puisqu'ils peuvent très bien être nés 
ailleurs. Bien peu d'Inuit se sentent attachés aux villages dans 
lesquels ils sont installés maintenant. Par conséquent, je crois 
que si j'ai eu quelques succès en tant que conseiller ou en tant 
qu'acheteur durant toutes ces années, c'est peut-être parce que 
j'ai traité les artistes en tant qu'individus, sans tenir compte 
des groupes. 

C'est peut-être aussi parce que j'ai toujours gardé en mémoire un 
petit événement de la vie de Picasso. C'était un bon ami de 
Braque, et ils se rendaient visite assez souvent. Braque 
traversait alors une période de vache maigre, tandis que Picasso, 
qui avait bien réussi à Paris, était à l'aise. Je ne sais pas ce 
qui a amené Braque chez Picasso ce jour-là, je ne sais pas qu'elles 
étaient ses intentions, mais on peut supposer qu'elles n'étaient 
pas tout à fait désintéressées. Braque apporta à Picasso une de 
ses dernières études. Il s'attendait plus ou moins à des 
compliments. Picasso lui dit : "Mon vieux, je suis désolé, mais 
ça ne se tient pas". Braque répondit : "Comment ça?" La toile 
représentait quelques objets insignifiants, comme Braque les aimait 
: une blague à tabac, un vieux candélabre et un journal. Picasso 
lui dit : "Désolé, mais il y a un écureuil". Braque lui répondit : 
"Un écureuil ? Je ne vois pas d'écureuil". Alors Picasso pointa 
l'index vers la toile et dit : "Il y a un écureuil dans ton 
tableau". Comme on pouvait s'y attendre, leur amitié s'est 
ressentie de cette critique, et Braque retourna travailler 
davantage sa peinture. Une semaine plus tard, il se présenta à 
nouveau chez Picasso, et Picasso lui dit : "Je regrette, mais 
l'écureuil est toujours là". 
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Donc, lorsque j'ai affaire à un artiste esquimau ou à un artiste 
inuit, enfin à un artiste autochtone, comme on dit, et que j'achète 
son travail ou que je lui donne des conseils - quand il demande des 
conseils, ce qui est assez rare - j'ai tendance à voir en lui un 
individu, un Pudlo, un Ikiperiak ou un Anahouna. Je me suis laissé 
dire que cette façon de procéder est plutôt bénéfique. Toujours 
est-il que, quand je songe à toutes ces années, je constate que 
très peu de progrès a été accompli dans les différents aspects de 
l'artisanat, que ce soit dans les projets du gouvernement ou les 
projets des coopératives. Quand on ouvre le livre de comptes, on 
croit rêver : les profits et pertes sont passés de quatre à six, 
puis à huit chiffres. J'ai découvert que dans bien des cas, les 
bénéfices de l'artiste sont moindres qu'il y a quelques années. 
Personne n'a encore pu résoudre le problème fondamental que 
constitue l'écoulement de la production. 

J'ai souligné hier la difficulté qu'on a à trouver la matière 
première. J'ai l'impression que la relative pénurie de matières 
premières comporte une sorte de valeur régulatrice. Je veux dire 
par là que si vous donnez beaucoup de matériaux à des gens qui ne 
sont pas motivés, ils feront un travail qui ne forcera pas 
nécessairement l'admiration. D'un autre côté, la difficulté à 
obtenir des matières premières sépare à mon sens, les enfants des 
adultes. Les personnes âgées ont parfois des difficultés à trouver 
les matériaux. C'est souvent un fils ou un neveu - Dieu sait 
qu'ils ont des familles nombreuses! - qui les leur fournira. Ce 
n'est pas là le problème majeur. Le problème, c'est l'écoulement 
des produts. 

Au début des années 1960, nous n'avions pas de véritable problème 
de vente, bien que les bénéfices aient été modestes. Aujourd'hui, 
les artistes ont le choix entre la coopérative locale, les 
particuliers (comme le maître d'école) qui ont assez de liquide 
disponible, la Baie d'Hudson ou le PAC, par l'intermédiaire des 
coopératives. Mais quand vous êtes sur place, la situation est 
loin d'être aussi simple. En général, l'artiste a contracté des 
dettes considérables envers La Baie et la coopérative, et le jeu - 
parce que, pour lui, il s'agit d'un jeu - consiste à obtenir de la 
coopérative et de La Baie les biens dont sa famille a besoin, tout 
en évitant de diminuer sa dette. S'il apporte ses sculptures à la 
coopératives, cette dernière lui rappellera évidemment sa dette, 
qui peut être vieille de cinq, dix ou quinze ans. Parfois, les 
dettes sont supprimées; parfois, elles ne le sont pas. S'il vend 
ses sculptures à la coopérative, il s'en retournera chez lui avec 
très peu d'argent, parfois même il n'en obtiendra pas assez pour 
se payer le strict nécessaire. Il peut aussi aller à La Baie, et 
jouer sur les sentiments du gérant, parce qu'il y a toujours une 
certaine rivalité entre la coopérative et La Baie pour l'obtention 
des sculptures, et il peut aussi s'adresser à un acheteur local. 
Avant de parvenir aux Producteurs de l'Arctique canadien, les 
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objets doivent donc passer au travers du crible constitué par ces 
trois entités qui se font concurrence pour obtenir les meilleures 
pièces. Comme vous le constatez, il s'opère une sorte de sélection 
sur place, et les choses ne sont pas faciles pour les Inuit. Le 
prix des sculptures n'a pas augmenté dans la même proportion que le 
coût de la vie dans le Nord. 

Mais il y a aussi des cas comme celui de John K..., qui me disait 
récemment qu'il voulait abandonner la mécanique. Je lui ai demandé 
pourquoi. Ma première impression était qu'un mécanicien, dans le 
Nord d'aujourd'hui, gagne trois fois plus d'argent que moi, artiste 
indépendant. J'envie tous les mécaniciens. Oui, j'ai toujours 
envie les mécaniciens et les plombiers! Il m'a répondu : "Oh! A 
cause des impôts". Je lui ai dit : "Je vous demande pardon?" Il 
m'a répondu : "A cause des impôts". Il a donc laissé tomber son 
travail de mécanicien pour retourner à la sculpture, et éviter un 
certain nombre de prélèvements qu'il ne comprend pas, je suppose. 
Vous pouvez voir que la production et la vente ne sont pas des 
problèmes simples. Dans le Nord, il n'y a jamais de réponse 
simple. Il n'y a pas d'échappatoires. Je n'ai constaté aucune 
nouvelle méthode ni aucun progrès au cours des vingt ans que j'ai 
passés à visiter Whale Cove, Chesterfield Inlet, Rankin Inlet et 
Repulse Bay. Je suis sûr qu'il y a dans cette salle des gens qui 
ont visité ces localités à la même époque que moi-même, et qui 
seraient sans doute d'accord pour dire que la situation a même 
empiré. Je regrette d'avoir à dire tout ça, mais quand je vois 
tant d'organismes qui ont pour vocation d'améliorer la situation 
des gens du Nord, j'aime rappeler ce genre de mauvaise nouvelle, 
parce que personne d'autre ne le fait. Il me semble que les 
organismes que vous représentez pourraient peut-être faire savoir 
combien la situation des sculpteurs inuit a besoin d'être 
améliorée. Les Inuit ne sont pas en mesure de se plaindre, car ils 
ne disposent pas des données qui démontrent que, bien que les 
revenus nominaux soient très importants, leur propre part ne l'est 
pas. Le bénéfice réel du sculpteur n'a pas augmenté depuis vingt 
ans. (Ce n'est cependant pas le cas à Cape Dorset ou dans d'autres 
communautés hautement organisées.) 

J'ai également découvert, au cours de mes voyages dans le Nord, que 
l'organisation de certaines entreprises collectives pour la vente 
ou la prestation de services aux sculpteurs n'est pas une mince 
affaire. Vous conviendrez avec moi que le coût de locaux adéquats 
et d'un personnel compétent est très élevé. Dans le fond, qui 
paie? L'artiste. Mais je vais vous dire une autre chose qui va 
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chose qui va vous intéresser. J'ai rencontré un certain nombre de 
sculpteurs qui refusent de signer leurs oeuvres. Je veux que vous 
sachiez cela. Je ne vous donnerai aucun nom, ça ne serait pas 
honnête, ils ont des raisons personnelles d'agir ainsi. Il se 
trouve que je connais quelques-unes de ces raisons. Ils ne 
signeront pas d'eux-mêmes leurs sculptures, qu'ils les amènent à la 
coopérative ou à La Baie. Bien sûr, on pourrait les contraindre à 
le faire. Personnellement, je refuserais de les y forcer, car je 
pense qu'il s'agit là d'une décision purement personnelle. J'ai eu 
quelques prises de bec avec des acheteurs qui voulaient que 
j'utilise mon autorité pour faire pression sur des artistes avec 
lesquels j'étais en bons termes pour les forcer à signer des 
oeuvres, ce qu'ils ne voulaient pas faire. Pendant toutes ces 
années, je n'ai entendu personne soulever cette question. 

J'ai appris la semaine passée que l'acheteur avec lequel j'avais 
travaillé pendant trois mois vient de quitter Repulse Bay. En ce 
moment, une fille s'occupe d'acheter les sculptures. Ceci m'amène 
à vous parler du "comité d'achat", une expérience que nous avons 
tentée à Eskimo Point, où des gens bien intentionnés m'avaient 
suggéré d'embaucher deux ou trois villageois pour s'occuper de 
l'achat des sculptures. A première vue, c'est une idée 
magnifique! Un rêve! L'expérience a été tentée en de nombreux 
endroits. 

Mon opinion, partagée, par de nombreux sculpteurs inuit, est que 
cette idée présente plus de désavantages que d'avantages. Les 
membres du Comité doivent souvent juger des sculptures de leurs 
proches parents, et il leur est très difficile d'être impartiaux. 
Pour commencer, la fixation des prix ne se fait pas comme il le 
faudrait. C'est une des causes de la chute de la qualité dans 
certaines régions. Vous pourrez en juger par vous-même en voyant 
une des diapositives que je vous montrerai tout à l'heure. ^Les 
sculptures sont apportées à la coopérative, au milieu de pièces de 
motoneiges, alors que la radio joue à tue-tête et que le téléphone 
ne cesse de sonner. Ce milieu ne se prête pas à l'évaluation du 
travail d'un sculpteur. Même au cours des années pauvres, à Baker 
Lake, j'organisais des tables rondes au cours desquelles on 
déterminait le prix des sculptures, et c'était tout un rituel! 
Tous les artistes sont comme Braque. Trouvez un écureuil dans 
leurs peintures, et vous vous ferez un ennemi. 

J'ai une fois été invité par un acheteur, qui, pour son malheur 
et à mon plus grand désespoir, dépensa 100 000 $ en sculptures en 
une seule semaine. J'ai chronométré quelques transactions, elles 
ne prenaient jamais plus d'une minute. J'affirme que si la 
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sculpture n'a pas plus d'importance que ça pour l'acheteur, elle 
cessera bientôt d'en avoir pour l'artiste lui-même. A mon sens, 
c'est là une des causes du déclin de la qualité. Quand un artiste 
a peiné pour réaliser une oeuvre pour laquelle il était motivé, 
qu'il l'a transporte de son simple logis en un lieu sophistiqué, et 
que là, il ne faut pas plus de cinq à dix secondes pour mettre un 
prix sur une oeuvre faite avec amour, je dis que cela n'amène rien 
de bon. C'est une position que je maintiendrai fermement. 
J'affirme que l'acheteur est la personne la plus importante au 
moment de l'achat. Tout le reste, l'électricité, la radio, la 
télévision, ne contribue nullement à inciter l'artiste à réaliser 
les belles oeuvres que nous avons vues dans le passé, et que nous 
voyons toujours. Malheureusement, rien n'a été dit ni fait à ce 
sujet. On suggère généralement de laisser les gens s'en occuper. 
C'est comme de demander à un de nos sculpteurs ou artistes, ou 
poètes, d'évaluer son propre travail. En cette matière, on repose 
toujours sur le jugement d'étrangers. Les artistes, sans 
exception, préfèrent qu'une personne étrangère à leur travail fixe 
le prix de leur oeuvre. 

Je vais maintenant vous montrer des diapositives de quelques-uns 
des sculpteurs que j'ai rencontrés dans les années 1950, dans deux 
communautés, et je vais vous les commenter brièvement. Je ne les 
ai pas apportées uniquement pour leur valeur visuelle, mais parce 
qu'elles alimentent ma foi. Voilà Clyde River en 1953. Vous voyez 
le village, à l'exception des communs, qui sont un peu plus à 
gauche, mais ce n'est pas un bâtiment important. Et voici Clyde 
aujourd'hui. Ils ont l'électricité, ils ont la télévision, ils ont 
une station de radio, bref, tout ce qu'il faut. Mais pour ce qui 
est de l'artisanat, tout ce qu'ils ont, c'est un petit bout de 
comptoir à la coopérative, laquelle a d'ailleurs maintenant fermé 
ses portes, je crois. L'artisanat, c'est toujours le dernier de 
leurs soucis. Il n'y a pas d'emploi plus lucratif que l'art, et 
pourtant il est impossible de trouver un bâtiment, le personnel ou 
l'argent pour aider le sculpteur. Vous verrez tout à l'heure 
Alooloo qui habite à soixante milles de là, et qui ne peut vendre 
ses sculptures à nul autre que la Baie. Et maintenant, il ne peut 
même plus les vendre à La Baie, parce qu'il a contracté une dette 
monumentale. 

Voici Alulu Inuke, avec quelques-unes des pièces qu'il a tant de 
difficulté à vendre. J'ai essayé de lui servir d'intermédiaire, 
mais ses besoins étaient immédiats. C'est le cas de la plupart des 
Inuit. C'est tout de suite qu'il leur faut la pièce de rechange 
dont ils ont besoin pour aller au campement en motoneige. Il leur 
est impossible d'expédier nulle part ces objets magnifiques, en 
raison des délais, et aussi de ce qu'on a appelé si judicieusement 
le "facteur nordique". 

Je vais simplement vous montrer Evia Ekaluaq, un sculpteur 
célèbre. La plupart de ses oeuvres finissent entre les mains de 
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voyageurs ou de visiteurs. Voici la femme de Ekaluaq. Vous voyez 
dans quel milieu ils vivent. Ça n'a pas beaucoup changé depuis 
1960. 

Quelques personnes... C'est maintenant Nauja, qui est lui aussi un 
très bon sculpteur. Tout ça n'a pas beaucoup changé depuis 1954. 

A droite, vous voyez Alooloo à la Coopérative avec une de ses 
sculptures. Je montre ces diapositives pour illustrer le fait 
qu'ils ont une station de radio, et un aéroport aussi bon que celui 
de n'importe quelle autre ville. A Clyde, vous pouvez tout 
trouver. Pour ce qui est de l'art, par contre, je ne vois pas de 
progrès depuis 1953. Vous déposez vos sculptures ici, vous voyez, 
dans un coin de la coopérative. Vous constaterez vous-même que ça 
ne convient pas. Ce n'est pas une manière de faire les choses. 

Voici Oksooksee, qui a travaillé pour moi comme assistant en 1953, 
avec ses enfants. Lui non plus n'a pas beaucoup changé depuis 
1'époque. 

A gauche, c'est Yaha, en 1955, à Ennadai Lake. [Diapositive 
suivante] Le même, il y a environ trois ans, à Eskimo Point. 

Vous voyez Luki Anaootelik à gauche, dans le kayak avec un caribou 
à l'arrière, qui flotte sur l'eau. [Diapositive suivante] Le 
transport d'un caribou de retour d'une chasse a Ennadai Lake, en 
1955, il n'y a pas très longtemps. 

J'ai tenu à montrer à notre aimable auditoire qui n'a pas 
l'occasion d'aller dans le Nord, ce qui se passe chez une personne 
très intéressante de Repulse Bay. Là encore, je ne nommerai 
personne, et vous allez comprendre pourquoi. Ceci n'a rien à voir 
avec Pelly Bay, soit dit en passant. Il s'agit d'échanges 
culturels, j'ai pensé que ça vous intéresserait. 

Voici l'atelier du sculpteur en question. 

Voici Sanguya, un chasseur de Clyde. Un peu à gauche du centre. 
Je voudrais que vous rapprochiez cette image de l'hypothèse qu'on a 
évoquée hier à plusieurs reprises, qui serait de renvoyer aux Inuit 
quelques-unes des plus belles pièces qu'ils nous ont données au 
cours des dernières années. Sur cette note mélancolique, je me 
tais. 
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Marie Routledge; 

Merci beaucoup Gabe, vous avez évoqué quelques points très 
intéressants. Est-ce qu'il y a des questions? Peut-être que 
vous pourriez parler à Gabe au cours de l'après-midi. Nous 
devrions maintenant nous rendre aux autobus, qui nous mèneront 
Musée. 

au 
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MODES D'INTERPRETATION DE L'ART INUIT 
Animatrice : Marie Routledge 

Cet après-midi nous allons discuter de certains aspects de 
l'histoire de l'art, ayant trait aux problèmes et aux modes 
d'interprétation de l'art inuit. Cette séance sera divisée en 
trois parties. Jean Blodgett fera un exposé sur le point de vue 
historique, et George Swinton lui répondra. Après quoi Bernadette 
Driscoll nous parlera de l'entrevue avec l'artiste en tant que 
méthode d'interprétation de l'art inuit, et Marne Jackson lui 
répondra. Pour finir, Helga Goetz, nous parlera des problèmes de 
11interprëtatin interculturelle et c'est Patricia Ryan du Dorset 
Fine Arts qui lui répondra. 

Jean Blodgett: 

Comme Marie vous l'a dit, je vais traiter de la question du point 
de vue historique. Bien que le mot "historique" employé dans le 
titre de cet exposé se réfère à la période historique de l'art 
inuit, il peut être également interprété dans le sens d'une 
"perspective historique". Je crois en effet qu'il est parfois 
nécessaire d'avoir une telle perspective, de s'imposer un certain 
recul temporal ou intellectuel par rapport à l'art que l'on 
discute, analyse ou interprète. 

Je crois aujourd'hui que la période historique, naguère si 
méconnue, devrait être enfin réévaluée. Permettez-moi de définir 
cette période historique. C'est une des trois périodes principales 
de l'histoire de l'art inuit au Canada. Cette histoire compte une 
période préhistorique, qui comprend les cultures dorsetienne et 
thuleenne; une période historique; et une période contemporaine. 
La période historique se distingue de la précédente par un certain 
nombre de changements culturels intervenus essentiellement à la 
suite des contacts avec les étrangers dont les écrits ont permis de 
constituer une histoire de cette époque. Il n'est cependant pas 
impossible de fixer une date précise à la charnière de ces deux 
époques, parce que les changements culturels se sont produits au 
cours d'une longue période de temps, et que la présence des Blancs 
ne s'est pas faite de façon simultanée partout dans le Nord. Par 
exemple, alors que les Inuit du Labrador ont été en contact 
passablement continu depuis 1777 avec les frères Moraves dont une 
mission était établie â Nain, les autres Inuit n'ont eu que des 
contacts sporadiques avec les Blancs jusqu'à la fin du dix-neuvième 
siècle et même le début du vingtième. Il est tout aussi difficile 
de déterminer les critères selon lesquels une oeuvre d'art cesse 
d'être préhistorique pour devenir historique. Par contre, on peut 
dire que la période historique s'est terminée en 1948-1949, lorsque 
les voyages de James Houston dans l'Arctique québécois inaugurèrent 
une ère nouvelle d'intérêt et de progrès dans le domaine de l'art 
et de l'artisanat inuit, une ère que l'on appelle aujourd'hui : la 
période contemporaine. 
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Le problème fondamental que constituent la définition et la délimi- 
tation de la période historique n'est peut-être pas étranger au 
sort qu'on lui a fait subir au cours de nombreuses discussions sur 
l'art inuit. Durant les discussions, cette période est apparue à 
certains comme un vide temporel nébuleux séparant les grandes 
époques artistiques de la préhistoire et du monde contemporain, et 
au cours de laquelle il ne s'est pas passé grand'chose. Il y en a 
d'autres qui croient que l'art inuit a tout simplement commencé à 
un certain moment au cours des années 1950, après que James Houston 
a appris la sculpture aux Inuit. Mais il est d'autres facteurs qui 
expliquent la place on ne peut plus modeste accordée à la période 
historique dans l'histoire de l'art inuit. Cette période tombe en 
dehors du domaine d'intérêt des préhistoriens et des conservateurs 
et des rédacteurs de l'art contemporain. Une autre raison, c'est 
que peu de travaux de valeur ont été faits sur cette période. Il 
n'y a aucune étude d'ampleur, ni aucun livre illustré ni aucun 
document visuel sur ce sujet. Les écrivains ont donc dû avoir 
recours aux récits des voyageurs du dix-neuvième et de la première 
moitié du vingtième siècles pour se faire une idée de l'art de 
cette période. 

En général, les rapports des explorateurs, des voyageurs et des 
anthropologues de l'époque étaient subjectifs ou incomplets, et, au 
mieux, sans chaleur. On peut lire, dans ces récits, des 
commentaires du genre : "De drôles de jouets grossièrement 
sculptés", ou, "Quelques sculptures grossières", ou, "Dans 
l'ensemble, les Esquimaux iglulik ne sont pas très doués pour la 
sculpture". Des auteurs récents ont, sans méfiance, repris ces 
propos, tant et si bien que la période historique a fini par être 
perçue comme une époque au cours de laquelle l'art autochtone a 
témoigné d'un déclin absolu de la qualité, de la quantité, et de 
l'inspiration. Pourtant, on ne trouve, dans les écrits des 
voyageurs qui parcoururent le Nord au cours du dix-huitième et du 
début du dix-neuvième siècles, que très peu de documents visuels, 
sinon aucun, pouvant appuyer cette thèse. Dès lors, une question 
se pose : sur quoi ces gens basaient-ils leurs conclusions 
lorsqu'ils parlent de décadence, puisqu'ils ne nous donnent aucun 
exemple des objets auxquels ils font allusion? Ceci est bien 
entendu un des points majeurs de la question, puisqu'on ne saurait 
exagérer l'importance de l'objet réel et de son analyse. En 
matière d'analyse artistique, 1'objet demeure la première source 
d'information. Sans lui, comment pouvez-vous confirmer ou infirmer 
les conclusions de la personne qui en a fait l'évaluation? 

Franz Boas, lui, a pris la peine d'iilustrer son livre : 
Eskimo of Baffin Land and Baffin Bay. Puisque je me plains de 
manquer de documents visuels, je vous montrerai quelques-uns de 
ceux-la. La diapositive de gauche provient du livre de Boas, 
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Eskimo of Baffin Land and Baffin Bay» Quand j'ai dit que le livre 
de Boas, contrairement à ceux de tant d'autres auteurs , comprend 
des illustrations, il s'agit en fait de dessins à main levée. Il 
ne s'agit pas de reproductions photographiques comme nous en 
faisons. Il y a toujours une certaine distance entre l'objet 
dessiné et le dessin, même dans le cas de ces illustrations de 
Boas. Le texte qui voisine l'image dit : "Les Avilik et les 
Kinepetu" [il s'agit de deux tribus de la côte occidentale de la 
baie d'Hudson, dans la région de Repulse Bay et de Chesterfield 
Inlet], "fabriquent beaucoup de sculptures d'ivoire et de 
stëatite. Quelques-unes des meilleures sculptures sont reproduites 
à la figure 167", que vous voyez sur cette diapositive. 
Maintenant, si c'est là les objets les plus beaux et les mieux 
réussis qu'il a pu trouver, et si ces illustrations étaient les 
seuls témoignages de l'art de cette période, il n'y a avait pas de 
quoi impressionner personne. Ces dessins ne me convainquent pas 
vraiment de ce que les tribus dont parle Boas soient particulière- 
ment douées pour la sculpture. Ils ne constituent pas une 
information suffisante sur laquelle se fonder. C'est pourquoi je 
vais vous montrer quelques exemples d'objets d'époque qui ne 
figurent pas dans le livre de Boas. A droite, vous voyez un 
poisson, qui provient de la même région du centre de la baie 
d'Hudson, qui a été rapporté par Corner, c'est-à-dire par l'homme 
sur les collections desquelles Boas a basé ses recherches, 
collections d'objets de la côte occidentale de la baie d'Hudson. 
Corner fit l'acquisition du poisson entre 1907 et 1911. Il n'y a 
rien d'extraordinaire, dans ce poisson, mais c'est une oeuvre très 
bien travaillée, que l'on peut comparer aux sculptures 
contemporaines. 

Personne ne ferait la fine bouche devant ce petit poisson; mais 
s'il ne vous impressionne pas, j'ai d'autres exemples. Ils 
proviennent de la même région. Comme vous pouvez le voir, il 
s'agit de deux boeufs musqués. Celui de gauche provient de l'île 
Southampton, et a été également acheté par Corner en 1910. Celui de 
droite provient du cap Fullerton, situé aussi dans la région de 
Chesterfield Inlet, et a été collectionné en 1904. Je vous ferais 
remarquer que le boeuf musqué de droite a été sculpté en pierre, 
avec ajout de cornes d'ivoire. Le matériau est utilisé d'une 
manière analogue à celle que l'on retrouve pendant la période dite 
contemporaine. 

La diapositive de gauche représente les ours, qui proviennent eux 
aussi de la côte occidentale de la Baie d'Hudson, et furent acquis 
en 1915. La femme, à droite, qui vient de la même région, a été 
collectionnée à la même époque. J'ai peur que vous ne puissiez 
bien voir la femme, elle est petite par rapport à la diapositive. 
Mais là encore, je voudrais souligner la qualité de la sculpture, 
et la modernité - comme vous l'appellerez sans doute - du style. A 
mon avis, vous n'auriez pas été surpris de voir une sculpture 

semblable au magasin Snow Goose lors de notre réception d'hier, à 
moins que vous en ayez vérifié la date. J'aimerais rapprocher 
cette image de la phrase d'un écrivain récent qui a dit que "la 
stagnation de l'art était particulièrement évidente parmi les 
tribus de l'ouest de la Baie d'Hudson". La région dont il parle, 
c'est précisément la région d'origine des quelques objets que vous 
venez de voir; et c'était là le jugement d'un écrivain contemporain 
sur les sculptures de la période historique de cette région! 

Il se pourrait bien, remarquez, que cet auteur ait la même opinion 
de l'art contemporain de la côte occidentale de la Baie d'Hudson. 
Beaucoup de gens disent : "Je n'aime pas tellement cette pierre 
grise, elle n'est pas bien lisse. Je préfère ces jolis petits 
oiseaux". Les gens se plaignent de la grossièreté et du manque de 
fini des objets de la région d'Eskimo Point surtout : "On peut pas 
vraiment appeler ça de la sculpture, vous savez. Ce ne sont que 
des semblants de figurines. Mes enfants pourraient en faire 
autant". L'objet à gauche est de Susan Ootnooyuk; d'Eskimo Point. 
Je crois que vous pouvez entendre d'ici des commentaires du genre : 
"Pourquoi est-ce que l'enfant lève le bras au-dessus de sa tête, 
pourquoi est-ce qu'elle porte des dents autour de son cou?" Ce 
n'est pas une pièce bien réussie, bien polie, brillante, et 
peut-être que les gens qui faisaient des commentaires négatifs sur 
la sculpture de la côte occidentale de la Baie d'Hudson en 
viendraient aujourd'hui à des conclusions tout à fait semblables 
s'ils se basaient sur des sculptures d'Eskimo Point comme 
celle-ci. Ou peut-être sur celle de John Kavik, à droite, qui peut 
également être qualifiée de "grossière" ou de "primitive", si on 
veut voir uniquement le côté négatif des choses. 

Pour comprendre un jugement, je crois qu'il faut se mettre à la 
place de la personne qui le fait. Il est possible, selon moi, que 
certains observateurs pensent encore que les artistes de la côte 
occidentale de la Baie d'Hudson sont toujours au point mort, qu'ils 
en sont toujours à faire des sculptures grossières. J'estime qu'il 
est très important de tenir compte de l'attitude générale de 
l'auteur des commentaires, de ses critères de jugement, du milieu 
dont il provient, et des instruments dont il se sert pour faire son 
évaluation. En somme, tout ce que Panofsky appellerait 
1'"équipement culturel". 

De quelle culture êtes-vous originaire? Quelles sont les valeurs 
qui pèsent sur votre jugement? Une des qualités que j'apprécie le 
plus, c'est l'ouverture d'esprit. Si George Swinton s'était rendu 
à Lake Harbour - dans les années 1930, mettons - il aurait été 
aussi enthousiasmé par ce petit réchaud d'ivoire qu'il l'a été dans 
les années 1950, ou dans les années 1980 par ce porte-crayons 
représentant une tête de morse. Ce n'est peut-être pas du goût de 
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tout le monde, mais enfin, pour ce qui est de la technique de la 
sculpture elle-même, il n'y a rien à redire. Vous penserez 
peut-être qu'un porte-crayons en forme de tête de morse n'est pas 
du meilleur goût, ou qu'un artiste a mieux à faire que de sculpter 
des petits réchauds à pétrole en ivoire. 

Je crois qu'il faut se rappeler que nous avons des préjugés, tout 
comme en avaient, lorsqu'ils parlaient de l'art de la période 
historique, ces voyageurs du dix-huitième et du début du 
dix-neuvième siècles, qui provenaient d'une culture selon les 
normes de laquelle on construisait des maisons comme celle que vous 
voyez ici. Si c'est là la maison de vos rêves, si, pour vous, 
cette moulure rococo constitue le nec plus ultra de la créativité 
artistique, alors il se peut en effet que ce petit réchaud d'ivoire 
ne réponde pas tout à fait à vos normes. On raconte une vieille 
plaisanterie, dans le Nord : si vous y restez un jour, vous pouvez 
écrire un article; si vous y passez deux jours, vous pouvez rédiger 
un mémoire; et si vous y restez une semaine, vous aurez de quoi 
composer un livre entier. On dirait que tout le monde à l'époque, 
ressentait un besoin pressant de raconter ses voyages dans 
l'Arctique. Nous, qui, aujourd'hui, n'accorderions pourtant pas 
une importance démesurée aux "analyses" artistiques de l'agent 
local de la GRC sur l'art de Cape Dorset, buvons comme parole 
d'évangile les récits de ces voyageurs, de ces anthropologues et de 
ces explorateurs qui visitèrent le Nord au dix-huitième siècle. 
Nous devons certes leur donner le crédit qui leur revient; mais 
nous devons aussi nous rappeler qu'ils ne sont pas rendus dans le 
Nord en tant que critiques ou historiens de l'art, ni comme 
spécialistes de l'art, mais qu'ils ne traitaient l'art que comme 
une des formes d'expression des gens qu'ils rencontraient. De cela 
aussi il faut nous souvenir lorsque nous étudions leurs notes. Je 
crois aussi que ces voyageurs n'étaient pas exempts de certains 
préjugés envers les "indigènes". A cette époque, les autochtones 
n'étaient pas précisément traités sur un pied d'égalité, en 
particulier de la part des fils de l'empire britannique. Selon 
moi, ces voyageurs n'ont pu bénéficier d'un échantillonnage 
représentatif. Ils ne voyageaient pas dans tout le Nord, ils 
n'avaient pas la chance que nous avons de visiter des musées, de 
voir des collections et de faire des analyses comparatives. Ces 
voyageurs se sont peut-être rendus dans une ou deux localités, et 
n'ont vu que la production d'une ou deux semaines. Il se peut 
aussi qu'ils aient acheté des objets fabriqués pour être vendus 
rapidement, comme ça arrive encore aujourd'hui; un bateau n'a pas 
sitôt jeté l'ancre dans une localité du Nord que des sculpteurs se 
sont mis à l'oeuvre pour faire des pièces qui seront vendues ou 
échangées rapidement avec les passagers. 

Il est fort possible que ces voyageurs du dix-huitième et du début 
du dix-neuvième siècles aient collectionné des objets qu'on avait 
fabriqués sur place spécialement pour eux. Ces objets ne devaient 
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pas être particulièrement soignés. Je ne veux pas dire qu'on n'a 
créé que des chefs-d'oeuvres pendant la période historique - je 
suis sûre que certains objets ont été faits rapidement, 
grossièrement, et qu'ils n'étaient pas particulièrement réussis - 
mais le fait demeure, je crois, qu'on les a toujours sous-évalués. 
Je doute fort que notre voyageur du dix-huitième, compte tenu du 
milieu dont il était issu, ait été particulièrement impressionné 
par le genre de sculpture que nous voyons ici. Celle de gauche a 
été faite dans la région de Pangnirtung avant 1923, et le petit 
lièvre, à droite, dans celle du nord de l'île Barffin aux environs 
de 1930. 

Il n'aurait pas été impressionné par ça non plus, ce n'est 
certainement pas du grand'oeuvre. Comme notre réchaud de tout à 
l'heure, il s'agit de modèles réduits. La scie a été achetée au 
Labrador en 1912, et le couteau dans le nord de l'île Baffin entre 
1929 et 1931. 

Le problème des sculptures grossières, ou des sculptures qui 
ne plaisent pas, est illustré par un ours fait dans la région de 
Chesterfield Inlet en 1915. Ce petit ours n'est peut-être pas le 
clou du spectacle; mais l'ours de droite, qui est d'époque 
contemporaine et qui m'a "accroché", avait été mis de côté à Cape 
Dorset parce qu'on pensait qu'on ne pourrait jamais le vendre dans 
le Sud. Voici donc ce qu'on met au rebus en 1981. Je crains bien, 
hélas, avoir le triste devoir de dire que nous manquons nous aussi 
d'ouverture d'esprit dans l'appréciation de notre époque, la 
période contemporaine. Nous devrions peut-être nous en souvenir, 
quand nous lisons ce qui a été écrit sur la période historique. 

En fait, Pudlo, ou plutôt ses avions, ainsi que d'autres thèmes 
contemporains, ont été repoussés par certaines personnes pour 
n'être pas "vraiment esquimaux". Il est des gens qui croient que 
ce n'est pas le genre de chose qu'un artiste devrait exposer, ni 
qu'un collectionneur devrait acheter. Ainsi un organisme de ma 
connaissance n'a pas voulu acheter l'affiche commémorative de la 
Corporation, parce qu'elle n'était pas "vraiment esquimaude". 
Ailleurs, un des avions de Pudlo fut retiré d'une exposition 
itinérante dans un musée, parce que le responsable avait jugé que 
ce n'était pas le genre d'image de l'art inuit qu'il voulait 
donner. Par contre, Murray Favro, lui, a le droit de peindre des 
avions. Je suis sûre que lorsque la Galerie nationale a acheté 
l'avion de Murray Favro, il n'est venu à l'esprit de personne que 
ça n'était pas très "canadien" de la part de cet artiste de peindre 
des avions, ni qu'il devrait se consacrer à autre chose. C'est 
qu'on ne mesure pas Pudlo et Murray Favro à la même aune. On 
pourra dire que l'avion de Murray Favro n'est pas de l'art, qu'on a 
encore gaspillé de l'argent en art contemporain, il n'en demeurera 
pas moins que l'avion de Murray Favro aura atterri à la Galerie 
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nationale, alors que celui de Pudlo ne l'aura pas. Et pourtant, je 
voudrais faire remarquer que l'avion est sans doute plus important 
pour Pudlo qu'il ne l'est pour Murray Favro. L'avion revêt 
aujourd'hui une importance considérable dans le Nord. Il est une 
des choses les plus importantes de la vie des gens de cette région 
du Nord : ils prennent l'avion comme vous et moi prenons 
l'autobus. C'est un moyen de locomotion; vous devez prendre 
l'avion pour vous rendre d'une localité à une autre, à moins que 
vous vouliez vraiment prendre votre temps, en bateau en été, ou en 
motoneige en hiver. Les distances ne vous laissent pas beaucoup le 
choix. L'avion est donc, pour Pudlo, au coeur de l'existence, et 
ceux d'entre vous qui ont passé quelque temps dans le Nord savent 
bien à quel point il est important. 

Les poteaux téléphoniques sont un autre aspect de la peinture de 
Pudlo que nous pourrions évoquer. A droite, vous avez une vue de 
Dorset. Il se trouve que c'est une vue que Pudlo trouverait bien 
familière, puisqu'elle se trouve dans les environs de son ancien 
atelier. Si vous regardez la diapositive de droite vous verrez un 
avion à l'extrémité droite. Ces poteaux télépho- 
niques et les avions font partie intégrante de la vie du Nord. 
On ne peut les considérer comme "non esquimaux". 

Il y a autre chose au sujet de l'art historique : je voudrais le 
traiter en relation avec d'autres époques, en particulier l'époque 
contemporaine. Je vais vous montrer deux exemples, deux ours. 
Celui de gauche provient de Cape Dorset et date d'approxi- 
mativement 1924; et celui de droite, oeuvre de John Kaunak de 
Repulse Bay, est daté de 1963. La continuité est visible; il y a 
des similitudes dans la conception, le contenu et la 
représentation générale. Il y a entre la période dite historique 
et la période dite contemporaine des similitudes qui rendent 
quelque peu illusoire la division marquée par l'entrée en scène de 
Houston. Il y a une continuité évidente entre la période 
historique et la période contemporaine, ce que je voudrais 
démontrer à l'aide de ces deux exemples. On va s'amuser un peu : 
j'aimerais que vous me disiez si ces deux sculptures sont toutes 
deux historiques ou contemporaines, si elles ne sont ni l'un ni 
l'autre, ou encore laquelle est contemporaine et laquelle est 
historique. J'attends... Vous voulez jouer, Michael? 

Michael Neill; 

Je ne pense pas que celle de droite soit contemporaine; quant à 
celle de gauche, c'est une sculpture contemporaine de 
Mark Tungilik. 
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Jean Blodgett; 

Michael a tout à fait raison pour le Tungilik. Il date de 1974. 
L'autre pièce date d'avant 1902, et elle a un aspect un peu 
rèche, qui rappelle un peu celui du graphite. Ça ne ressemble même 
pas vraiment à du cirage. C'est une technique impressionniste qui 
nous éloigne des sculptures "grossières" de la période historique. 
Houston, "l'homme de la situation", comme l'a appelé Virginia ce 
matin, est arrivé dans l'Arctique québécois en 1948-1949, au moment 
où commençait véritablement la période contemporaine. Il est tout 
de même étonnant que personne ne se soit intéressé à l'art esquimau 
avant 1948-1949, et cela en dépit des tentatives pour le faire 
connaître qui avaient été faites pendant le première moitié du 
vingtième siècle, et même dès 1930, avec cette exposition du Musée 
McCord, et d'autres tentatives dont Virginia nous a parlées. Il 
est bizarre que l'art esquimau n'ait "perçu" comme il l'a fait 
qu'après la guerre, à la fin des années 1940. Cette percée n'est 
pas attribuable selon moi au fait que l'art a changé - l'art de 
1948 n'était pas différent de celui de 1930; elle est plutôt due au 
fait que l'attitude des gens a changé. Je crois que c'était une 
époque à laquelle les gens étaient plus réceptifs à ce que nous 
pourrions appeler l'art "primitif". Les gens étaient plus ouverts 
aux arts venant de l'extérieur, et en particulier aux arts des 
régions exotiques telle que l'Arctique. 

Pour en revenir au principe de continuité, je vais vous montrer 
deux autres exemples. Il est intéressant de noter que ces deux 
pièces proviennent de la régin de Repulse Bay. Celle de gauche fut 
acquise en 1945 par un docteur qui travaillait là-bas, et celle de 
droite, qui date probablement des années 1960 bien qu'elle ne porte 
pas de date, fut achetée par Madeleine Isserkut. Là encore le 
sujet et la façon dont il est sont fondamentalement les mêmes. Il 
ne s'est tout de même pas écoulé un siècle entre 1945 et 1960, ce 
qui m'amène à répéter que cette division placée en 1948-1949 est 
arbitraire. Je ne m’oppose d'ailleurs pas à cet arbitraire, mais 
je veux simplement faire remarquer que les Inuit n'ont pas commencé 
à sculpter, du jour au lendemain, à la fin des années 1940. 

Le sujet de cette sculpture, un animal dont on ne voit que la tête 
émergeant de l'eau, est, tout comme la tête d'ours de culture 
dorsétienne, à droite, d'origine préhistorique. Comparez aussi cet 
animal à la sculpture contemporaine de Repulse Bay que vous voyez, 
à gauche. Je dirais qu'il y a continuité des motifs non seulement 
entre les périodes historique et contemporaine, mais aussi entre 
les périodes préhistorique et historique. 
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On peut observer le même continuité ailleurs, notamment entre la 
sculpture de 1915 à gauche et la tête de morse - pour en revenir à 
ce motif du morse dont seule la tête émerge de l'eau - ainsi que 
dans ce dessin recueilli par Flaherty vers 1913-1914. 

Cela nous amène à étudier un autre aspect de la question : l'art 
graphique de la période historique. Je crois qu'en ce domaine, on 
adopte généralement le point de vue que tout a commencé à Cape 
Dorset dans les années 1950, et on a tendance à oublier les oeuvres 
antérieures comme celles de Peter Pitseolak, à gauche, datant de 
1939-1940. Toujours à propos de la continuité des motifs, 
remarquez qu'on retrouve notre tête de morse, à droite, dans une 
acrylique de Kingmeata exécuté en 1977. 

Pour ne pas négliger l'art graphique de la période historique, 
permettez-moi de vous montrer deux aquarelles de Peter Pitseolak, 
datant de 1939-1940, dans lesquelles on peut déceler des éléments 
que je qualifierai de modernes. Les visages des personnages de 
l'aquarelle de gauche ont été découpés dans des revues et collés. 
Pitseolak a d'ailleurs fait des collages dans la région de 
l'Arctique en 1939-1940. Notez aussi la manière dont l'artiste a 
mélangé les couleurs de l'aquarelle de droite et l'art avec lequel 
il les a appliquées. 

Nous pourrions d'ailleurs examiner d'autres exemples de continuité. 
Comparons le dessin de gauche, recueilli par Rasmussen dans la 
région d'Iglulik, lors de la cinquième expédition qu'il fit à Thulé 
au début des années 1920, à celui de droite, exécuté par Anguhadluq 
en 1969. Sans m'attacher exclusivement à l'élément continuité, 
j'aimerais souligner que dans la mesure ou l'on disposait des 
matériaux nécessaires, on créait des oeuvres graphiques dès les 
années 1920 et même avant. 

Outre les rapports que présente l'art historique avec l'art 
préhistorique et contemporain, j'aimerais me pencher sur la 
maîtrise technique qui caractérise cette période. Jetons un coup 
d'oeil sur ce kayak de modèle réduit fabriqué à Cape Dorset en 1924 
ainsi que sur l'équipement qui l'accompagne. Voyez la taille de 
ces pièces et l'habilité avec laquelle elles ont été sculptées - il 
s'agit de très petits objets, remarquablement exécutés, et je 
m'opposerais vraiment à ce qu'on les qualifie de grossiers. Voici 
deux autres exemples de petites sculptures : un baleinier (fabriqué 
en 1945) et des outils provenant de la région de Repulse Bay. Le 
même savoir-faire se manifeste dans d'autres objets, comme dans ce 
tapis créé dans la région de l'île Herschel, située à l'embouchure 
du Mackenzie, et recueilli au tournant du siècle. Je crois que la 
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virtuosité cède ici le pas à un sens esthétique véritable. Ce 
dernier ne se manifeste pas nécessairement que dans la sculpture. 
Voyez avec quelle sensibilité on a agencé les couleurs et matériaux 
qui composent ce tapis. Tous ces matériaux, peaux de phoques, 
d'ours polaires, de caribous, plumes d'eider commun, mâle et 
femelle, de huart à gorge rousse ou arctique mâle et peut-être 
même, peaux de loutre et de rat musqué, tous ces matériaux, dis-je, 
ont été artistement ordonnés, l'auteur se souciant réellement de la 
composition et de l'agencement des différentes formes et couleurs. 
(Les dimensions de ce tapis?) je dirais 4,5 à 5 pieds carrés. 

D'autres sculptures dénotent le même sens esthétique et une qualité 
toute aussi élevée, tel le Vol d'oiseau, à gauche, ivoire façonné 
avec grande habilité et délicatesse au Labrador en 1912. Ces 
observations s'appliquent également à la représentation très 
réaliste du caribou dont même les muscles sont apparents. De même, 
la sculpture du lièvre (ou du lapin) qui provient du nord de l'île 
de Baffin révèle une certaine franchise, qualité d'ailleurs bien 
caractéristique de l'art contemporain qui tient de la capacité de 
l'artiste de rendre l'essence même du lièvre ou de l'ours ou la 
qualité particulière du sujet choisi. Notez en outre l'élégance 
des lignes du chien à droite. L'artiste ne s'est pas contenté de 
faire une oeuvre purement figurative : en s'éloignant quelque peu 
de son sujet, il est arrivé à lui donner une élégance plus grande 
que nature. Cette oeuvre a également été exécutée au nord de l'île 
de Baffin vers 1930. 

Permettez-moi de répéter que le spectateur doit tirer ses propres 
conclusions de l'objet qu'il regarde. Je crois qu'il importe que 
nous en fassions de même. Nous manquons peut-être de perspective 
ou de recul pour apprécier l'art contemporain, mais il est temps de 
réévaluer l'art historique. 

Marie Routledge : 

Merci Jean. Y a-t-il des questions? 

Question - Virginia Watt 

Oui, j'aimerais poser une question a Jean. Elle a dit que 
"certaines" personnes refusaient des oeuvres, et je me demande s'il 
y a lieu de nous préoccuper de ce refus si nous-mêmes nous les 
acceptons. Manifestement, les gens réunis ici acceptent les 
oeuvres en question, mais j'aimerais que vous précisiez qui sont 
ces gens qui refusent. Devons-nous tenir compte de leur opinion? 
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Jean Blodgett : 

Oui, parce que leurs publications nous servent de sources de 
renseignements. Sans énumérer tous les auteurs, je ferai remarquer 
que j'ai tiré certaines de mes citations de ces documents^que l'on 
considère par ailleurs comme nos principaux ouvrages de référence. 

Virginia Watt : 

Mais en ce qui concerne Pudlo? 

Jean Blodgett : 

Cela vaut aussi pour Pudlo. Si nos institutions refusent 
d'exposer Pudlo, alléguant qu'il n'est pas vraiment Esquimau ou 
que son travail ne l'est pas vraiment, je crois alors qu'il faut 
tenir compte de leur opinion. 

Question - Betty Issenman 

J'ai assisté à Washington à l'inauguration de l'exposition Inua 
au Smithsonian. Au cours de ce colloque, on a affirmé que^l'Alaska 
était la région la plus riche en art inuit. J'ai demandé à 
James VanStone du Field Museum pourquoi il pensait qu'il en était 
ainsi, et il m'a répondu que c'était parce que les Inuit de 
l'Alaska disposaient d'une grande variété de matériaux. Réflexion 
faite, je me suis dit que le bois est peut-être le seul matériau 
dont nos Inuit ne disposaient pas toujours, mais je me suis aussi 
dit que le climat plus clément dont jouit l'Alaska a peut-être 
favorisé la découverte d'objets d'art de cette région. 
En ce qui nous concerne, nous cherchons encore des vestiges d'art 
historique ou préhistorique. En outre, notre climat beaucoup plus 
rigoureux que celui de l'Alaska, n'obligerait-il pas les Inuit de 
chez nous à se consacrer davantage à leur survie. Qu'en 
pensez-vous? 

Jean Blodgett : 

A vrai dire, je ne souhaite pas réellement entamer une discussion 
sur un sujet aussi vaste. En ce qui concerne plus particulièrement 
la période historique, je dirai toutefois que nous en ignorons 
encore toute la richesse car nous ne savons toujours pas où se 
trouvent les objets. Je poursuis donc mes recherches, et je pense 
que nous trouverons ces objets manquants dans les collections 
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d'anciens employés de la Compagnie de la Baie d'Hudson ou de la 
G.R.C. Certains se trouvent dans des collections publiques, mais 
beacoup d'autres reposent toujours dans quelque grenier. 

H 

Question - Barbara Lipton 

Si vous le voulez bien, je soulèverai quelques points à ce propos. 
Permettez-moi de dire que je trouve cette situation quelque peu 
étrange.^ La période historique a sans doute été l'une des plus 
riches périodes artistiques en Alaska, et les artistes de l'époque 
jouissaient d'un marché tout à fait exceptionnel. Des gens à bord 
de baleiniers et d'autres, issus de tous les milieux, demandaient 
et achetaient réellement ces oeuvres. N'est-il pas étonnant que 
l'on méprise l'art contemporain parce qu'il est destiné au marché 
alors que des objets créés, il y a 100 à 150 ans en Alaska, 
également à des fins commerciales, se voient maintenant qualifiés 
de chefs- 
d'oeuvre. Cela peut nous aider S replacer dans son contexte la 
production artistique actuelle. 

Question - Robert Christopher 

J'aimerais formuler deux observations sur cet exposé que je 
considère par ailleurs comme brillant. On pourrait s'étendre 
longuement sur les avions de Pudlo. Je pense avec vous que l'idée 
que les gens se font de la culture inuit a tendance à déterminer la 
manière dont ils vivent et interprètent cet art. Lorsqu'à l'aide 
de photographies que j'ai prises à Dorset, j'essaie de donner à des 
étudiants américains - soit dit en passant, les Américains ignorent 
à peu près tout des Inuit - un aperçu d'un campement inuit actuel, 
ils sont stupéfaits. En effet, comme nombre d'entre eux associent 
toujours l'Esquimau au visage souriant qui apparaît sur les 
emballages de crème glacée, ils s'attendent à une certaine forme 
d'art. 

Je voulais également parler du concept intéressant qu'a formé 
Nelson Graburn autour de ce qu'il appelle les artistes du quart 
monde^. D'une certaine manière, les artistes comme Pudlo sont 
peut-être prisonniers de la culture dont le monde pense qu'ils sont 
issus. Selon Nelson Graburn, l'introduction d'avions dans l'art 
inuit va pour ainsi dire à l'encontre de la conception que se font 
les gens de la culture inuit, et cela les gens ne l'apprécient 
pas. Ils y opposent habituellement une fin de non-recevoir. Les 
artistes contemporains sont ainsi confrontés à un problème très 
difficile et compliqué. Dans quel sens et dans quelle mesure sont- 
ils victimes des stéréotypes qu'entretiennent plus ou moins les 
autres à leur égard? 
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Jean Blodgett : 

J'aimerais ajouter quelque chose à ce propos. Après avoir examiné 
au moins trois oeuvres de Pudlo, j'espère que vous vous rendez 
compte que l'avion n'est pas qu'une curiosité pour cet artiste. 
C'est au contraire un sujet qu'il a sérieusement travaillé, de même 
d'ailleurs que tous les autres sujets de son oeuvre. Je crois que 
l'aéroplane n'est â ses yeux rien de plus qu'un autre motif, un 
objet qu'il voit tout le temps et dont il s'est servi à titre 
expérimental. Pour nous c'est la grosse affaire, mais je suis 
certaine que pour lui cela revient â peindre un rat musqué ou tout 
autre sujet dont il transforme l'aspect. 

Marie Routledge : 

Merci beaucoup Jean. Je pense que nous devrions maintenant céder 
la parole à George Swinton qui nous fera part de son point de vue 
sur le sujet. 

George Swinton, répondant 

J'aimerais tout d'abord faire une ou deux observations 
générales. Si j'ai de la difficulté â commenter l'exposé de 
Jean Blodgett c'est principalement parce que j'abonde dans le 
même sens. Aussi, vais-je simplement m'étendre sur le sujet et 
examiner certains points de la recherche en histoire de l'art. 

J'avais d'abord l'intention de vous entretenir de la méthodologie 
de l'histoire de l'art, mais, ce sera peut-être pour une autre 
fois. Aujourd'hui j'examinerai tout simplement quelques exemples. 

Je tiens également à m'excuser d'avoir choisi certaines des 
diapositives que Jean a elle-même présentées. J'avais bien une 
idée de ce qu'elle allait dire, mais je ne savais pas comment elle 
1'illustrerait. 

Je voudrais en outre remercier les organisateurs de cette 
conférence. C'est en effet fantastique de pouvoir ainsi nous 
rencontrer et mettre nos idées en commun. J'espère que cet 
événement se reproduira car c'est certainement la contribution la 
plus importante que nous puissions faire. En ma qualité de 
chercheur je n'insisterai jamais assez sur ce point et c'est 
pourquoi je vous remercie de m'avoir donné la possibilité 
d'assister à cette conférence. Espérons que les occasions de ce 
genre se multiplieront. 
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Eh bien, je soulèverai pour commencer un point important que Jean 
n'a pas mentionné. A droite, vous voyez le genre d'oeuvre d'art 
que collectionnaient les gens habitués aux intérieurs du 
dix-neuvième siècle, dont les Inuit connaissaient très bien les 
goûts. En fait, ces derniers portaient un jugement sur nous, et 
s'ils produisaient ce genre d'images c'est qu'elles nous allaient 
comme un gant. Ne correspondent-elles pas d'ailleurs aux housses 
de coussin que Jean nous a montrées? 

Les pièces â gauche proviennent de la collection du American Museum 
of Natural History, à New York, et ont été recueillies par le 
capitaine George Corner en 1899. La plupart sont en stêatite et ont 
été très grossièrement façonnées. Il s'agit de ces objets 
"rudimentaires" dont on retrouve maintes allusions dans les récits 
des explorateurs. Leurs auteurs n'avaient nullement l'intention 
d'en faire des chefs-d'oeuvre ou des pièces d'une beauté 
particulière. C'étaient tout simplement des "jouets" - des 
"pinguak". En 1899, Corner a aussi rapporté les prochaines pièces 
qui proviennent également de la région de Kinipetu, soit la région 
qui s'étend entre Repulse Bay et Chesterfield, probablement autour 
de la baie Wager. 

Je prenais d'autant plus d'intérêt à "recueillir" ces pièces que, 
pour ce faire, je passais systématiquement en revue toutes les 
collections du Smithsonian et du Natural History Museum et que je 
savais y trouver ce que je cherchais : les ancêtres des sculptures 
contemporaines. Les voici, notez en passant que la grosse baleine 
au-dessus mesure 19 pouces et demi de longueur. Non seulement les 
Inuit sculptaient-ils la stêatite, mais ils faisaient de très 
grosses sculptures. J'ai bien peur que les histoires qui ont 
circulé soient le fait des responsables des relations publiques qui 
ont voulu s'assurer que les objets fabriqués pour le Kablunait 
étaient authentiquement esquimaux, c'est-à-dire destinés à servir 
aux Inuit. Dans l'esprit des agents de relations publiques, il 
aurait été illogique d'affirmer que les Inuit créaient de grosses 
sculptures, celles-ci n'étant pas transportables par traîneau et, 
après tout, "les Esquimaux transportaient toujours de petites 
sculptures!" Il faut toutefois remettre cette affirmation dans le 
contexte des relations publiques. Ces sculptures étaient en 
réalité destinées aux blancs, et je crois que ces derniers les 
considéraient comme des objets très esthétiques. 

Maintenant, jetons un coup d'oeil sur le boeuf musqué que Jean nous 
a déjà montré. Vous remarquerez qu'il s'inscrit dans la même 
tradition. Ces sculptures dénotent une très grande habileté et il 
ne faut pas les sous-estimer. En fait, je les trouve extrêmement 
exaltantes et agréables à regarder. 
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A peu près à la même époque (1951) l'Office national du film 
montait "à l'intention des enfants" un film fixe que l'on projette 
encore de nos jours bien qu'il soit truffé d'erreurs. Ces mots 
apparaissent sur la diapositive : "Le morse est un animal précieux. 
Il fait la nourriture de l'Esquimau et de ses chiens. Les 
sculpteurs recherchent ses longues défenses d'ivoire." Voilà le 
genre d'enseignement que les maîtres d'écoles dispensaient à leurs 
élèves, mais il ne facilite en rien la compréhension de l'art. Par 
ailleurs, les auteurs de la célèbre brochure intitulée L'art eskimo 
au Canada, publiée trois ans plus tard par le ministère connu 
aujourd'hui sous le nom de ministère des Affaires indiennes et par 
l'ancienne Corporation canadienne de l'artisanat rapportent 
l'anecdote suivante : comme le sculpteur Koperqualuk venait de 
sculpter un morse, quelqu'un lui demanda de lui en faire un autre. 
Cela ennuya passablement Koperqualuk. Puisqu'il venait de prouver 
qu'il dominait suffisamment son art pour sculpter un morse, 
pourquoi en faire un autre identique. Comme je connaissais 
Koperqualuk, je le lui ai demandé. Il m'a tout simplement répondu: 
"Un morse me rapporte 6,50 $. Si je sculptais le genre de pièce 
qui me tente vraiment, j'y passerais peut-être une semaine ou deux, 
et n'en obtiendrais que 10 ou 15 $. Comme je peux sculpter quatre 
morses dans l'espace d'un après-midi, je gagne 26 $ et avec cette 
somme (cela se passait en 1957) je peux nourrir ma famille pendant 
deux semaines." Soit dit en passant, j'ai enregistré cette 
conversation; vous seriez peut-être intéressés à l'écouter pour en 
découvrir tous les aspects. Il ne faut donc pas oublier que les 
motivations purement économiques jouaient un rôle très important à 
l'époque, et ce serait fausser la réalité que de le nier. 

Permettez-moi également de vous montrer des diapositives de 
"personnalités" du Nord que vous avez déjà rencontrées. A droite, 
on aperçoit Gabe Gély, mieux connu là-bas sous le nom de "le 
Gabe". J'avais réellement foi en ce qu'il faisait, j'en voyais la 
preuve. Son enthousiasme inspirait les Inuit. Je l'ai souvent vu 
donner disons cinq dollars à des gens qui lui apportaient une 
sculpture qu'ils auraient pu travailler un peu plus, ou peut-être 
un acompte de dix dollars, et cela produisait des résultats. Les 
artistes se rendaient compte que Gabe les estimait et il donnait la 
même impression partout où il allait. M. Henry Voisey qui a été 
pendant longtemps gérant du poste de traite de la compagnie de la 
baie d'Hudson à Repulse Bay, avait une toute autre approche. Il 
était aussi très près des gens mais différemment, c'est-à-dire 
qu'il était plus sensible à leurs besoins qu'à leur art. Aussi, 
les Inuit se présentaient toujours à lui avec de petites sculptures 
sachant très bien qu'ils obtiendraient en retour les quelques 
dollars nécessaires pour acheter ce qu'il leur fallait, cigarettes, 
thé, sucre ou autres. Par suite de ces pratiques, une intéressante 
forme d'art émergea à Repulse Bay que je qualifierais simplement 
d'"art populaire". Cet art différait considérablement du "grand 
art" qu'encourageait, je pense, Gabe. 

Souvent, comme l'a souligné Gabe, l'influence des acheteurs était 
déterminante parce que "c'était eux qui avaient les dollars". 
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Aux fins de comparaison, voici encore quelques autres exemples 
d'objets dont je ne crois pas qu'il soit nécessaire de préciser: 
"destinés aux kablunait", "destinés aux Inuit eux-mêmes". 

Voici entre autre quelques pièces extrêmement bien exécutées dont 
notre dédain nous fait sous-estimer, à mon avis, les qualités 
artistiques. Nous persistons à croire, en effet, que la place de 
l'art est sur les murs ou sur les piédestaux. Or, cette salière et 
cette poivrière, magnifiquement sculptées et décorées, ne 
sont-elles pas superbes! A droite, on peut voir trois poignées 
de panier provenant de Inoucdjouac (Port Harrison) qui ont 
réellement servi. Voilà le genre d'objet que nous jugeons indigne 
de l'appellation de "beaux-arts" comme si justement ils n'étaient 
"pas beaux". A mon avis, tous les objets qui sont bien faits 
peuvent être qualifiés de beaux-arts; le mot art lui-même 
sous-entendant ce qui est bien fait. C'est mon opinion, je ne m'en 
cache pas, mais j'ai aussi mes propres préjugés. 

Voici le porte-crayons que Jean nous a montré et qui, présenté de 
cette façon, me fascina tellement lorsque je l'ai aperçu pour la 
première fois en 1954. Qu'on y ait mis un crayon n'a rien changé 
pour moi, peut-être cela a-t-il même ajouté à son charme. Je 
regrette seulement de ne pas y voir plus de crayons car son utilité 
lui donne encore plus de prix. 

Un autre point mérite d'être soulevé, que les historiens de l'art, 
les anthropologues, les archéologues, et les autres n'ont par 
ailleurs pas compris, et c'est la question des prétendus oiseaux de 
jeu. Dans ses deux ouvrages intitulés Hudson Bay et The Central 
Eskimo, Boas présente ce genre d'oiseau (Tingmiujang) comme étant 
des pièces de jeu. Les oiseaux que vous apercevez à gauche 
proviennent d'une collection de l'Alaska (qui se trouve en fait au 
British Museum) et étaient appelés des oiseaux de jeu, mais il 
s'agirait plutôt à mon avis d'amulettes. Portées sur les 
vêtements, elles remplissaient diverses fonctions dont traitera un 
jour, je l'espère, Bernadette Driscoll dans sa thèse de doctorat. 

Ces sculptures d'animaux aquatiques à motifs proviennent de 
l'Arctique canadien, principalement de la région d'Igloolik. Il ne 
s'agit manifestement pas de pièces de "jeu". A ce propos, 
permettez-moi de souligner - et ceci, en ma seule qualité 
d'historien de l'art - que les motifs qui décorent les pièces de 
Boas présentent des caractères magiques communs et ressemblent aux 
motifs qui ornent les amautiit. 
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J'aimerais maintenant vous montrer un autre exemple encore plus 
intéressant provenant du Field Museum de Chicago. Quimby l'a 
"trouvé" dans les îles Belcher pendant qu'il y faisait des 
recherches. Nous voilà en présence d'oiseaux de jeu maintenant 
réunis en une "sculpture", soudainement considérée comme une oeuvre 
d'art et collectionnée en tant que telle. Cette sculpture 
n'est-elle pas digne d'un examen plus approfondi! 

Voici maintenant un exemple bien connu qu'utilise mon bon ami Ted 
Carpenter pour illustrer ce qu'il appelle "l'essence des 
Esquimaux". Mais, comme vous pouvez le constater, il s'agit d'un 

groupe de marins ivres. Cette pièce a été exécutée pendant le 
voyage de Flaherty en 1917. Importe-t-il que ces personnages ne 
soient pas Esquimaux? Peu importe qu'ils soient des marins ivres, 
des Esquimaux ou qui que ce soit! Une autre observation à cet 
égard: vous apercevez à gauche une oeuvre de Kiakshuk et, à droite, 
une magnifique page de l'ouvrage de Rasmussen, The Metsilik 
Eskimos. Notez comme deux artistes, à presque cinquante ans de 
distance, ont pu sentir et exprimer des thèmes fantomatiques 
sensiblement de la même manière. 

Avec la prochaine série de diapositives, on aborde un aspect 
particulier de la recherche en histoire de l'art : les dents de 
chamane dont je possède moi-même un exemplaire, comme vous pouvez 
le voir. Dans les documents que l'on possède à ce sujet, on 
présente généralement les dents de chamane comme étant des défenses 
de morses, mais je crois qu'il s'agit tout simplement de grosses 
dents de loup. Laissez-moi vous raconter comment j'ai commencé à 
faire des recherches sur ces dents. J'étudiais en 1967 l'art du 
Dorset lorsque j'ai décidé d'aller examiner les collections du 
Smithsonian. Henry Collins m'a alors montré ce palais - 
lequel était le palais supérieur d'un loup, très bien poli - et 
m'a demandé ce que je pensais que c'était. J'ai immédiatement 
répondu : "un dentier bien sûr". Ces petites dents qui 
proviennent de l'île Southampton en sont d'ailleurs l'équivalent. 
A gauche, vous pouvez voir le genre de dents dorsëtiennes qu'a 
recueillies MÎÎe Gard dans divers sites d'Igloolik. 

J'ai cherché des exemples appropriés dans les textes mais n'ai pu 
trouver quelque chose sur la période historique que beaucoup plus 
tard. 
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A cette époque également, je me suis rendu compte que ces dents 
étaient vraiment énormes. Prenez, par exemple, celles dont 
Ikseetaryuk a paré sa sculpture : elles ont vraiment l'air de 
défenses de morse. Mais souvenez-vous de la phrase célèbre du 
Petit chaperon rouge : "Mère-grand, comme tu as de longues dents." 
Ces dernières peuvent en effet produire beaucoup d'effet. Aussi, 
ces dents dont je vais vous montrer d'autres exemples, en 
sont-elles venues à prendre une place de plus en plus grande dans 
l'art esquimau. J'aimerais signaler que Ikseetaryuk vivait sur le 
continent, n'avait jamais vu de morse et ne savait pas qu'un 
charmane pouvait porter des défenses de morse, qui seraient 
d'ailleurs beaucoup trop lourdes à porter. Pouvez-vous m'imaginer 
arrivant ici avec mes défenses de morses au lieu de mes minuscules 
fausses dents? Ou Bela Lugosi se promenant avec des défenses ? 
Cela dépasse vraiment l'entendement. 

Permettez-moi de vous montrer d'autres dents provenant, cette fois, 
d'une caverne préhistorique de la France. Les habitants de cette 
époque n'avaient certainement jamais vu de morse, mais on a 
pourtant trouvé dans leurs cavernes des dents impressionnantes, 
gigantesques! Il faut les regarder avec les yeux d'un historien de 
l'art non avec ceux d'un historien en sciences naturelles qui 
essait de découvrir à quel animal elles pouvaient appartenir. 
Lorsqu'on sait que l'artiste n'aime pas seulement à exagérer mais à 
dramatiser, on peut facilement concevoir que, dans l'exercice de 
ses fonctions, le chamane aimait aussi dramatiser et impressionner 
avec d'énormes dents! 

Cette pièce, trouvée par Murdoch en 1888, provient du catalogue de 
Jean Blodgett. Enfin, une très très belle oeuvre de Makpa exécutée 
à Baker Lake qui a une double signification. Le chamane (une 
femme) se métamorphose en un être supernaturel en mettant ses 
énormes dents ! 

J'aimerais maintenant faire une digression et vous signaler une 
découverte qu'il m'a été donné de faire au cours de ces deux 
dernières années que j'ai passées à parcourir l'hémisphère nord à 
la recherche de ces dents : eh bien voilà, on les retrouve au 
Tibet! Voici donc deux objets tibétains : l'un est une effigie du 
dieu Shairab, le Terrible,et l'autre, à droite, est une partie de 
la robe que porte le chamane en train de danser. Sur le devant de 
la robe, il porte un tablier de danse dont le motif est à peu près 
identique à celui d'un masque trouvé à Ipiutak. Il s'agit là 
évidemment d'un champ de recherche totalement différent, que je ne 
peux malheureusement pas aborder pour l'instant. Je vous montrerai 
simplement un autre objet sur le même thème, une sculpture très 
intéressante puisqu'il s'agit d'un ours portant des dents de loup! 
Un ours chamanique avec des dents de loups a en effet de quoi 
surprendre! Cette sculpture, dont je ne connais pas l'auteur, 
provient de l'île Southampton. Cette découverte a néanmoins 
couronné mes recherches car je n'avais jamais cessé de soupçonner 
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le chamane de porter des dents de loup. J'en avais enfin trouvé 
la preuve. 

L'historien de l'art n'a toutefois pas toujours autant de 
chance. Il doit avancer des hypothèses tout en espérant être 
dans le vrai. Mais s'il peut se tromper, il n'en doit pas moins 
hasarder ses opinions avec courage et discernement! D'autres 
personnes, plus compétentes, interviendront peut-être par la 
suite et corrigerons ses erreurs. N'ayons donc pas peur de nous 
fourvoyer et risquons-nous! J'avance pour ma part que le dessin 
à droite peut être associé au mythe de Kiveoq selon lequel ce 
dernier épouse une renarde ou une gloutonne. Dans le dessin de 
gauche, tiré du livre d'Armand Tagoona, Shadows, on peut voir 
comment ce dernier interprète ce mythe. Vous voyez Kiveoq avec 
cette dame, et je crois qu'il s'agit bien de la même histoire, mais 
je ne suis pas sûr que mon interprétation soit correcte. Les 
Italiens disent "Se non e vero e ben trovato" c'est-â-dire "si ce 
n'est pas vrai, au moins c'est bien pensé". 

Il faudrait maintenant porter notre attention sur un autre aspect 
du mythe de Kiveoq. Voici un détail d'un des premiers dessins 
qu'ait exécuté Mumukshooaluk, l'une des filles de Oonark. Kiveoq 
monte Cerbère, le chien à deux têtes de la mythologie grecque qui 
garde les portes de l'enfer. 

Il s'agit manifestement d'un parallèle fascinant. Si le sujet 
vous intéresse, je vous conseille de lire l'ouvrage d'Anna Gayton 
intitulé The Orpheus Myth in America. Kiveoq, de par ses 
nombreuses aventures n'est certainement pas sans ressembler à 
Orphée. 

Quelqu'un a dit hier qu'il n'y avait pas de lien entre la bande 
dessinée et l'art esquimau. Eh bien jetons un coup d'oeil à 
cette gravure où l'auteur, Mumukshooaluk, a eu l'idée géniale de 
montrer une bulle se transformant en igloo. Voilà deux graveurs 
de Baker Lake : Makpa et Arkenarshoonak. Dans un ouvrage 
"définitif" sur le sujet, on affirme qu'on n'a pas fait de 
gravure à Baker Lake avant 1968. J'ai pourtant pris ces photos 
en 1964. 

Enfin, laissez-moi vous montrer une dernière diapositive. Il 
s'agit d'ailleurs d'une oeuvre qui m'intéresse au plus haut point : 
une gravure d'Oonark, intitulée La dame à la magnifique chevelure. 
J'avoue que ce titre très mystérieux m'intrigue depuis très 
longtemps. J'ai finalement découvert le secret, mais je ne pourrai 
malheureusement vous le livrer, car Marie Routledge m'indique que 
je dois mettre fin à mon exposé. 

Marie Routledge: 

Eh bien, merci beaucoup George, j'espère que vous pourrez nous 
divulguer ce secret plus tard. Y a-t-il des questions? Sinon, 
nous allons passer à la prochaine séance. 

160 

Bernadette Driscoll: 

Dans le cadre du débat organisé sur le thème Modes 
d'interprétation de l'art inuit, on m'a demandé de faire un 
expose sur la méthode d'entrevue. 

La plupart des expositions d'art inuit sont montées à partir de 
sculptures, de gravures et de dessins choisis dans des 
collections du Sud et on ne fait pas appel à la participation 
directe des artistes. Or si de telles expositions étaient 
consacrées à des artistes canadiens du Sud, habitant, par exemple, 
Toronto, Montréal, Québec, Halifax, Vancouver ou Winnipeg, cette 
situation soulèverait l'indignation générale. Non seulement 
l'artiste s'opposerait-il à un tel procédé, mais le conservateur 
responsable de l'exposition constaterait que ses recherches ne 
sauraient être parfaite sans la participation de l'artiste. Des 
questions surgiraient sur le sujet, le style, la technique, les 
influences extérieures ou la motivation de l'artiste qui, ce 
dernier étant absent, resteraient sans réponse. Si l'exposition 
avait pour objet un artiste canadiencontemporain vivant en Amérique 
du Nord (ou même ailleurs), le conservateur n'aurait qu'à lui 
donner un coup de fil. Il en va autrement avec les artistes inuit, 
la communication pose non seulement un problème de distance, mais 
aussi un problème de langue et de culture. Aussi, jusqu'à 
récemment, ne considérions-nous pas comme essentiel que les Inuit 
participent aux discussions portant sur leurs propres oeuvres, à 
notre propre détriment. 

Lorsque j'ai choisi les dessins qui ont été présentés récemment à 
la Winnipeg Art Gallery, dans le cadre de l'exposition Inuit 
Myths, Legends and Songs, j'ai passé en revue plusieurs 
collections publiques et privées du Sud du Canada. J'ai visité 
entre autres les collections McMichael à Kleinburg, Macdonald 
Stewart à l'Université de Guelph, celles des Producteurs de 
l'Arctique canadien, et du Musée du Québec, et j'en passe. 
L'examen de ces dessins, ne m'a cependant pas permis de faire un 
choix définitif. En effet, sans les explications de l'artiste, je 
ne pouvais savoir si son oeuvre sortait de son imagination ou si 
elle illustrait effectivement une légende. J'ai choisi un certain 
nombre de ces dessins que j'aimerais vous présenter sans 
explication pour que vous vous posiez les questions que je me suis 
moi-même posées lorsque je les ai vus pour la première fois. 

Sans titre, 1976, par Myra Kukiiyaut de Baker Lake (Cat. Inuit 
Myths, Legends and Songs , no 29) 

Des monstres au camp, par Nancy Pukingnak, également de Baker 
Lake (cat. no 61) 
La femme infidèle, 1981, par Agnes Nanogak de Holman (cat. no 51) 
Mi-femme/Mi-poisson, par Davidialuk, décédé en 1976, de 
Povungnituk (cat. no 8) 
Le Massacre de Siligtigke, par Janet Kijusiuq de Baker Lake 
(cat. no 27) 
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Sans titre, 
Sans titre, 

par Victoria Mamnguqsualuk de Baker Lake (cat. no 39) 
1976, par Myra Kukiiyaut, de Baker Lake (cat. no 30) 

L'île Marble par Ruth Annaqtuusi de Baker Lake (cat. n° 1) 

Vous savez peut-être maintenant mieux ce que c'est que d'être placé 
devant une série de dessins sans titre. Je cherchais des dessins 
qui illustraient des légendes, mais sans explication de l'artiste, 
il était impossible de savoir quel était au juste le sujet du 
dessin. Aussi, grâce à une subvention accordée pour le ministère 
des Affaires indiennes et du Nord, nous avons pu nous rendre à la 
coopérative Sanavik et à la Société inuit de télédiffusion à Baker 
Luke. En décembre 1981, Ruby Arngna'naaq et moi-même nous sommes 
rendus à Baker Lake pour interviewer les artistes dont les dessins 
allaient être exposés. La Société inuit de télédiffusion a 
enregistré les entrevues sur vidéocassettes et a réalisé une série 
de cinq émissions. C'est cette expérience qui m'a convaincue de 
l'utilité d'interviewer l'artiste. 

J'aimerais maintenant passer en revue le travail qu'ont accompli 
les personnes qui ont reconnu la valeur de l'entrevue et ont su 
s'en servir pour recueillir de précieux renseignements. Leur 
travail nous a permis de mieux comprendre et apprécier l'art 
inuit. J'aimerais aussi retracer rapidement l'évolution de cette 
méthode de recherche. 

Dans les années 1950 et 1960, la commercialisation de l'art inuit 
a soulevé des questions sur la vie des Inuit en général ainsi que 
sur l'oeuvre et la vie des artistes en particulier. Les données 
biographiques de base ont été recueillies par des agents d'art et 
d'artisanat dans les collectivités où on s'adonne à la sculpture et 
à la gravure. Les renseignements concernant les localités centrées 
sur la sculpture parvenaient très lentement au ministère des 
Affaires indiennes et du Nord canadien et aux Producteurs de 
l'Arctique canadien. Toutefois, dans les collectivités de 
graveurs, on publiait, dans les catalogues de gravures annuels, des 
notices biographiques sur les artistes. Ces dernières restent par 
ailleurs de précieuses sources d'information. Plus tard, en 
1968-1969, Diana Trafford du ministère des Affaires indiennes et du 
Nord canadien, aidée par George Swinton pour la planification, a 
entrepris un projet d'envergure, l'élaboration d'un dictionnaire 
biographique des artistes de la région de Keewatin. C'est ainsi 
qu'elle s'est rendue dans six localités soit, Baker Lake, 
Chesterfield Inlet, Eskimo Point, Rankin Inlet, Repulse Bay et 
Whale Cove, pour y interroger les artistes sur leur vie, leurs 
thèmes et leurs préoccupations stylistiques. Ce projet visait à 
inscrire dans le dictionnaire "tous les noms des artistes au sujet 
desquels on pouvait obtenir suffisamment d'information pour qu'ils 
puissent faire l'objet d'une entrée digne de ce nom". Afin 
d'obtenir l'information voulue, on a demandé aux artistes de 
remplir un questionnaire qui comprenait des questions sur l'état 
civil du sculpteur, mais aussi sur la nature de son oeuvre, sur son 
évolution artistique, ses motivations, attitudes, sujets, ainsi que 
sur les matériaux utilisés, etc. Cette méthode permettait 
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d'interviewer l'artiste lui-même, et les questions posées donnaient 
tant à l'intervieweur qu'à l'artiste la possibilité d'explorer les 
aspects créatifs de son oeuvre. Le dictionnaire devait également 
comprendre des photographies de l'oeuvre pour permettre au lecteur 
de voir l'évolution du travail de l'artiste. Bien que le 
dictionnaire n'ait jamais été officiellement publié, il constitue 
un solide ouvrage de référence pour les travaux actuels 
(c'est-à-dire les dictionnaires biographiques disponibles auprès 
des Producteurs de l'Arctique canadien). 

En 1970, Dorothy Eber a donné à tout le processus d'entrevue une 
impulsion extraordinaire. Arrivée à Cape Dorset en juillet, elle 
propose à Pitseolak [Ashoona] de passer trois semaines en sa 
compagnie, le temps d'enregistrer, à l'aide de la traductrice 
Annie Manning, les histoires que Pitseolak pourrait raconter sur 
son passé. Son approche était rafraîchissante, Eber se 
concentrait exclusivement sur la vie et l'oeuvre d'un artiste. 
Grâce à son magnétophone, elle pouvait laisser Pitseolak porter 
son propre témoignage et conserver sur bande la façon dont 
l'artiste s'exprimait. "Il y a beaucoup de Pitseolaks 
maintenant" nous dit l'artiste, "j'ai signé mon nom bien des 
fois." De plus, ayant compris que les mots ne pourraient décrire 
qu'en partie l'histoire de Pitseoalk, Eber avait apporté des 
crayons-feutres pour que l'artiste puisse illustrer son histoire 
tout en la racontant. Les dessins vifs de Pitseolak, ses images 
colorées donnent à ses paroles une résonnance magique. Le livre, 
Pitseolak: Le livre d'images de ma vie, a paru en inuktitut, en 
anglais et en français. De plus, le ministère des Affaires 
indiennes et du Nord canadien a publié à l'intention des enfants, 
une exquise brochure en anglais et en français, dans laquelle on 
trouve des extraits de ce livre. L'oeuvre qu'a produite Dorothy 
Eber, à partir des paroles et des images de Pitseolak et de la 
traduction d'Annie Manning, a ainsi enrichi trois cultures 
différentes. Ne pourra-t-on jamais oublier les mots de Pitsoelak: 

"Je vais continuer de dessiner jusqu'à ce qu'ils 
d'arrêter. Si personne ne me dit d'arrêter, je 
aussi longtemps que je serai bien. Si je peux, 
même après ma mort." 

me disent 
vais dessiner 
je dessinerai 

A l'instar d'Eber, Susan Cowan et Rhoda Innuksuk ont posé un 
nouveau jalon dans l'utilisation de l'entrevue comme méthode de 
recherche, dans leur ouvrage Nous ne vivons plus dans des iglous. 
Il s'agit d'un recueils d'entrevues que les auteurs ont eues avec 
les sculpteurs d'Arctic Bay. Cet ouvrage avait une double 

importance puisqu'il devait être le premier d'une série de 
publications que les Producteurs de l'Arctique canadien se 
proposaient de réaliser et que, d'autre part, il était consacré aux 
artistes et localités dont la coopérative était membre et 
actionnaire du PAC. Il était premièrement issu d'une étroite 
collaboration entre deux personnes, Susan Cowan et Rhoda Innuksuk. 
Plus qu'une simple traductrice, cette dernière participait en fait 
pleinement à l'entreprise. Pour savoir à quel point l'association 
était complète et les responsabilités 
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partagées, il suffit de se souvenir que dans son introduction, 
Cowan disait que "Rhoda a parlé pour nous deux pendant que nous 
étions là". Deuxièmement, les entrevues avec les artistes ne 
portaient pas exclusivement sur l'art. Les deux auteurs 
reconnaissaient que la vie et les expériences des artistes leur 
étaient une source d'inspiration vitale. 

Tout aussi intéressantes, sont les histoires recueillies par 
Zebedee Nungak et Eugene Arima a Povungnituk. Des conteurs et 
des sculpteurs de cette région ont, en effet, raconté ces 
histoires à partir de sculptures réelles. 

Et ce n'est pas tout. D'autres continuent de faire d'importantes 
contributions à cet égard et d'explorer de nouvelles manières de 
présenter l'information obtenue en entrevue. Mentionnons 
simplement la série d'émissions qu'a réalisées Marne Jackson de 
l'Université du Michigan intitulée Tall Lady on the Tundra, et 
qui a été radiodiffusée par le réseau CBC le printemps dernier. 
Jean Blodgett a également, de son côté, beaucoup contribué à la 
compréhension de l'art inuit tant en interviewant des artistes de 
Baker Lake - en guise de préparation à l'exposition 
Tuu'luq/Anguhadluq - qu'en interviewant Kenojuak en 1980, avant 
de rédiger la superbe monographie qu'elle a composée sur son 
art. Je crois que Jean serait d'accord pour dire que le fait 
d'avoir pu parler avec l'artiste et de l'interroger sur les 
éléments formels de son oeuvre lui a certainement permis de mieux 
comprendre les préoccupations et l'évolution artistiques de 
Kenojuak. En fait, Jean articule son analyse de l'oeuvre autour 
d'extraits d'entrevues qui figurent en italique dans le texte. 

L'utilité de l'entrevue avec l'artiste? Je tiens d'abord et 
avant tout à souligner que l'entrevue ne saurait aucunement 
remplacer la recherche de type universitaire. Bien au contraire, 
afin d'en tirer le meilleur parti possible, il faut commencer par 
analyser les oeuvres sous l'angle de l'ethnographie et de 
l'histoire de l'art et même épuiser toutes les ressources 
qu'offrent ces deux disciplines. En effectuant ces recherches 
préalables, on comprend mieux les thèmes de l'artiste et, par 
conséquent, ses oeuvres. Cela garantit en outre tant à 
l'interviewé qu'à l'intervieweur une expérience stimulante et 
enrichissante. 

Ces remarques préliminaires m'amènent à poser plusieurs 
questions. Premièrement, quand est-il nécessaire ou même 
approprié de faire une entrevue? Quelles responsabilités 
comporte l'entrevue individuelle et l'entrevue menée sur une 
grande échelle, auprès de nombreuses personnes? 

Quand est-il approprié de faire une entrevue? Il y a 
manifestement un certain nombre de critères. Après avoir examiné 
les oeuvres à la lumière de l'histoire de l'art et de 
1'etnographie, d'importantes questions restent-elles sans 
réponse? Lorsqu'on envisage d'interviewer un artiste, on doit 
avoir de forte raisons de croire qu'il peut réellement aider à 
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répondre à ces questions. Il se peut qu'on ne puisse se faire 
une idée à ce sujet qu'après avoir rendu une visite préliminaire 
à L'artiste ou après avoir demandé l'avis d'un collègue oeuvrant 
dans La collectivité en question. Cette dernière solution est, 
d'après mon expérience, le meilleur moyen de mener à bien un 
projet d'entrevue. 

Que peut-on retirer d'une entrevue? Des renseignements précis 
répondant directement aux questions demandées. Ces dernières 
orientent naturellement le cours de la conversation. Comme on 
peut toutefois obtenir des renseignements plus généraux ou des 
renseignements qui répondront aux questions d'autres chercheurs, 
il peut s'avérer très utile d'enregistrer ces entretiens. 
L'entrevue comporte un autre avantage important, celui de faire 
participer les Inuit au recensement et à l'enregistrement de leur 
histoire culturelle. 

Lorsque j'ai fait allusion aux deux projets d'entrevues qui ont 
eu lieu à Povungnituk et à Arctic Bay, j'ai parlé de 
collaboration. Cela m'amène à la troisième question : comment 
assurer le succès d'une entrevue? Je pense que le secret est de 
former, avec l'interviewé, une espèce d'association qui permettra 
à chacun de faire valoir son propre talent tout en souhaitant 
vivement et réellement le succès de l'entreprise. En ce qui 
concerne Inuit Myths, Legends and Songs, mon objectif à court 
terme était de répondre aux questions que je me posais quant aux 
dessins qu'on avait choisi d'exposer. Lorsque j'ai demandé à 
Ruby Arngna'naaq de travailler avec moi, je ne pense pas que ni 
l'une ni l'autre ne soupçonnions alors les objectifs à long terme 
que cette expérience nous permettrait d'atteindre. Après mon 
départ de Baker Lake, Ruby et la Société inuit de télédiffusion 
ont entrepris le montage des bandes vidéo ainsi que la 
préparation de la dernière série d'émissions qui devaient être 
présentées à Winnipeg en même temps que l'exposition. (Une 
deuxième série d'émissions a été diffusée en inuktitut, dans le 
Nord, et l'expérience que Ruby a acquise dans ce domaine lui a 
permis de travailler de nouveau, avec la Société inuit de 
télédiffusion, au montage d'une bande vidéo portant sur la 
Conférence des anciens qui s'est tenue à Pelly Bay, le printemps 
dernier.) 

Quelles responsabilités incombent à la personne ou à 
l'etablissement qui exécute le projet? Tout d'abord, obtenir la 
collaboration et le consentement des intéressés, ce qui doit 
faire l'objet d'accords préalables. L'intervieweur doit 
respecter la vie privée de l'artiste. Il doit reconnaître qu'il 
s'agit de relations d'affaires - d'un contrat conclu entre deux 
personnes en vue d'échanger de l'information. L'intervieweur 
doit être prêt à payer les renseignements qu'il obtient et faire 
en sorte que l'information revienne à la source. Les pratiques 
varient à cet égard. Il arrive souvent que l'auteur soumette un 
manuscrit à une revue et qu'on le mette sous presse sans que 
l'auteur puisse en faire une dernière lecture. Certains éditeurs 
sont plus prévenants. Le National Geographic par exemple soumet 
le texte révisé à l'examen des personnes interviewées. Il est 
fréquent qu'on interviewe des artistes dans le Nord et qu'on 
n'ait pas la possibilité de revoir le texte avec eux. 
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Etant donné les dépenses que cela entraînerait, cette situation 
n'est pas à la veille de changer, mais elle n'en reste pas mois 
difficile à accepter. Il ne fait aucun doute que des copies de 
la version définitive devraient parvenir aux intéressés et à la 
coopérative concernée. Il faudrait également en envoyer à 
l'Institut culturel inuit ainsi qu'à Avatuk à Povungnituk et à 
tout autre organisme culturel ou autochtone que cela peut 
intéresser. Ce dont les Inuit se plaignent le plus souvent, et à 
juste titre d'ailleurs, c'est de ne jamais voir les résultats des 
recherches effectuées dans des localités inuit ou ceux des 
recherches sur des sujets qui les intéressent au premier chef. 
(En vérité, je crois que cette situation est sérieusement en voie 
de s'améliorer. Comme je l'ai mentionné hier, la Winnipeg Art 
Gallery envoie un certain nombre de catalogues à chacun des 
artistes dont elle expose les oeuvres.) 

Il reste toutefois à trouver une solution pour le matériel qui 
n'est pas aussi fini ou accessible qu'un catalogue d'expositions 
ou une bande vidéo. Cela m'amène à mon dernier point : la 
nécessité de se doter d'un centre de ressources bien administré 
dont les Inuit et les chercheurs du Sud pourraient utiliser les 
ressources et les installations. On y trouverait des cassettes, 
des diapositives, etc. et on le doterait également des 
installations et du personnel nécessaires pour transcrire les 
bandes et établir un texte en inuktitut et en anglais, pour 
résumer l'information de manière à ce qu'elle puisse se prêter à 
différents usages, ainsi que pour mettre l'information recueillie 
à la disposition des chercheurs. On s'occuperait enfin dans ce 
centre de préserver, à des fins ultérieures et plus 
particulièrement à l'intention des Inuit, les documents 
d'archives que constitue cette information. 

J'aimerais maintenant vous présenter de nouveau les diapositives 
que nous avons visionnées plus tôt et vous donner un aperçu de ce 
que l'on peut apprendre au moyen de l'entrevue. 

(Myra Kukiiyaut, sans titre, 1976, catalogue no 29) je signale à 
ceux d'entre vous qui avez lu le catalogue Inuit Myths, Legends 
and Songs, que le texte reproduit comporte quelques petites 
inexactitudes. (Cela plaide une fois de plus en faveur de 
l'entrevue). D'après l'histoire, Nateelaq était un chamane et, 
comme je le raconte dans le catalogue, le grand-père de Myra 
Kukiiyaut. Un hiver, Nateelaq trouva sa femme profondément 
bouleversée devant la maladie qui frappait leur petite fille 
qu'ils avaient adoptée bébé. Elle demanda à Nateelaq s'il 
appellerait ses esprits bienveillants à la rescousse de 
l'enfant. Nateelaq rampait dans la sortie de l'igloo lorsqu'il 
aperçut, au bout du tunnel, une lumière singulière. Effrayé, il 
fit demi-tour et revint sur ses pas. Sa femme le supplia de 
nouveau de sortir et d'implorer ses esprits bienveillants. 
Nateelaq s'essaya une deuxième fois. Comme il sortait de 
l'igloo, voici qu'il vit le Christ lui apparaître et lui dire en 
inuktitut: "Je t'aime". Le Christ est représenté à droite, les 
bras étendus, et on peut voir les stigmates sur ses mains. 
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Le souffle rouge revient fréquemment dans les dessins de 
Kukiiyaut et sert ici à illustrer les paroles magiques que le 
Christ est en train de prononcer. Le Christ, accompagné d'un 
ange, se tient debout sur deux des esprits bienveillants de 
Nateelaq pour montrer qu'il est encore plus puissant qu'eux. Il 
est par ailleurs extrêmement intéressant de noter à quel point 
ressort la couleur jaune doré dans ce dessin. Aussi loin que 
l'on remonte dans les traditions liturgiques de l'Église, le 
jaune a en effet toujours été le symbole du christianisme et de 
Dieu . 

(Nancy Pukingnak, Des monstres au camp, cat. no 61) Voici un 
dessin de Nancy Pukingnak. On retrouve également dans cette 
oeuvre, les longues dents dont parlait plus tôt George Swinton. 
D'après l'auteur, il ne s'agit pas de dents de loup ou de morse, 
simplement de longues dents. Ce monstre sort directement de 
l'imagination de Pukingnak, qui a par ailleurs beaucoup insisté 
pour qu'on ne considère pas ces êtres étranges comme des 
personnages de la mythologie ancienne et ne nous a pas autorisé à 
utiliser le mot "qavavok", celui-ci évoquant les mythes 
traditionnels. Elle tenait à ce que l'on sache que ces monstres 
étaient le fruit de son imagination, que si elle s'était inspirée 
des traditions, elle n'en avait pas moins conçu ces images 
elle-même.Elle a créé tout un monde peuplé d'êtres qui 
présentent, d'un tableau à l'autre, certains traits communs, dont 
la longue queue qui se termine par une main et qui permet au 
personnage de saisir tout ce qui passe à proximité. L'être, 
représenté ici, a des têtes dans le dos, et on peut lire en 
inuktitut dans la partie supérieure du tableau, au centre: "J'ai 
très faim et j'ai de nombreuses bouches à nourrir." Dans son 
dessin, l'artiste nous raconte qu'un monstre s'est introduit dans 
l'igloo, a capturé la femme et l'a décapitée. Remarquez avec 
quel souci du détail Pukingnak a rendu les vertèbres cervicales. 
On aperçoit même l'oesophage, et on peut voir le sang de la 
victime descendre dans l'estomac du monstre. Le mari qui revient 
tout juste de la chasse entend son enfant crier. Il s'introduit 
dans le tunnel de l'igloo, un renard à la main. Comme ces 
monstres marchent pieds nus, on peut voir les traces de leurs pas 
dans la neige. Certaines monstres sont d'ailleurs invisibles car 
le petit garçon qui frotte les patins du traîneau avec de la boue 
semble ignorer leur présence. 

Pukingnak a également emprunté aux personnages de la mythologie 
inuit traditionnelle les grands ongles qu'elle marque toutefois 
de son propre sceau. 

(Agnes Nanogak, La femme infidèle, cat. no 51) Dans ce cas 
particulier, l'entrevue avec l'artiste nous a permis de recenser 
une histoire qu'on ne retrouve nulle part ailleurs dans la 
documentation ethnographique traditionnelle. C'est ainsi que le 
contact direct avec l'artiste nous a permis non seulement de 
répondre aux questions que se pose l'historien de l'art au sujet 
par exemple du style, mais aussi de recueillir des renseignements 
importants qu'on ne retrouvrait pas dans la documentation 
existante. 
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Marie Routledge: 

Vous pourriez peut-être nous dire où on peut se procurer le 
catalogue ainsi que les dates où on pourra voir l'exposition à la 
Regional Art Gallery de London, pour que ceux qui se trouveront 
dans la région puissent aller la voir. 

Bernadette Driscoll: 

L'exposition Inuit Myths, Legends and Songs, sera à London 
pendant tout le mois d'octobre et, ensuite, au Prince of Wales 
Northern Heritage Centre à Yellowknife, de novembre à la 
mi-janvier. On peut se procurer le catalogue chez les 
Producteurs de l'Arctique canadien ainsi qu'au bureau des 
publications de la Winnipeg Art Gallery. 

Marie Routledge: 

Merci beaucoup Bernadette. Vous avez une question Zebedee? 

Zebedee Nungak: 

En ce qui concerne la collaboration dont vous parliez entre 
Dorothy Eber et Peter Pitseolak, je dirai simplement que c'est 
une chose très rare. Pour obtenir un succès comparable à celui 
qu'ont obtenu Dorothy Eber et Peter Pitseolak, Eugene Arima et 
moi-même, il faut que l'intervieweur et l'interviewé soient, pour 
ainsi dire, sur la même longueur d'onde, qu'il existe entre eux 
une espèce de complicité. Â ce propos, j'aimerais simplement 
souligner qu'à Avatuk on sait que des Pitseolak et les Anciens 
peuvent y arriver, mais il manque de gens de la trempe de Dorothy 
Eber. Le conseil d'Avatuk se tient à l'entière disposition de 
tous ceux qui seraient prêts à faire quelque chose de constructif 
dans ce domaine. J'ai été surpris des résultats que peuvent 
obtenir des personnes de culture diamétralement opposée qui 
conjugent leurs efforts. Je sais que certaines personnes ont ce 
don très rare de pouvoir franchir les barrières culturelles et 
pour peu que la bonne personne se trouve sur leur chemin. Nous 
pouvons nous attendre à d'autres succès dans ce domaine. Ce 
n'est pas tous les jours, ni même tous les ans, qu'on peut voir 
Dorothy Eber collaborer avec Peter Pitseolak. C'est tout un 
événement.Si les gens réunis ici pouvaient à l'avenir communiquer 
avec nous, ou avec les gens d'Avatuk à ce sujet, nous serions 
heureux de les aider. D'autre part, les observations que vous 
avez faites concernant les entrevues destinées à recueillir des 
données biographiques, m'ont impressionné. Lorsque Marie m'a 
demandé ce matin si le gens d'Avatuk seraient prêts ou capables 
de recueillir des renseignements biographiques au moyen 
d'entrevues, j'ai répondu que je confierais plutôt cela aux 
coopératives ou à la Fédération. Mais comme je l'ai dit 
auparavant, nous avons la confiance de nombreux artistes et 
anciens qui refuseraient de passer une entrevue avec des 
représentants de l'Université Laval ou des représentants de tout 
autre établissement du Sud qui ne se trouve plus dans leurs 
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bonnes grâces . Comme nous avons gagné la confiance de ces gens 
et que nous entretenons de bons rapports avec eux, nous sommes 
tout à fait disposés à participer à de tels projets pourvu qu'on 
nous accorde les fonds nécessaires. 

Marie Routledge: 

Merci Zebedee. Qui sait, il y a peut-être des gens ici qui 
accepteront votre offre. D'autres questions? 

Barbara Lipton: 

J'ai une question à vous poser. J'ai moi-même effectué beaucoup 
de ce travail dont vous parliez, en Alaska. Vous savez peut-être 
que j'y ai fait entre autres un film, des entrevues et des 
catalogues. Le problème se pose lorsque l'établissement du Sud 
ou l'auteur doit commercialiser le produit fini. 
Personnellement, je n'ai jamais pu résoudre ce problème. Une 
subvention d'un organisme à but non lucratif m'a permis de 
réaliser mon film, mais il fallait aussi le vendre. On ne peut 
le distribuer gratuitement car l'établissement qui a fourni les 
fonds doit maintenant rentrer en partie dans ses frais. Quand 
vous rédigez un catalogue et que vous le vendez, il semble que 
les autochtones se préoccupe beaucoup du fait que vous le vendiez 
ou qu'il ne comprennent pas ce qu'on fait du produit de la 
vente. Cela semble avoir éveillé la méfiance des autochtones, du 
moins de ceux de ma région, et je ne sais vraiment pas quelle 
attitude adopter. Je demande donc à ceux d'entre vous qui ont 
éprouvé des problèmes semblables de me dire comment ils les ont 
résolus, s'ils y sont parvenus. 

Bernadette Driscoll: 

Je crois qu'il y a deux façons d'envisager le problème, quoique 
dans les deux cas, les deux parties doivent considérer leurs 
relations comme un contrat. Il faudrait le conclure, comme une 
affaire, un accord négocié. Par exemple, lorsque nous avons 
préparé l'exposition Inuit Myths, Legends and Songs, à la 
Winnipeg Art Gallery, nous avons résolu le problème en versant 
des honoraires a chacun des artistes participant, ce que nous 
n'aurions pu faire sans l'aide du ministère des Affaires 
indiennes et du Nord. Je crois que Dorothy Eber a dû s'attaquer 
au même problème pour publier Pitseolak ; Le livre d'images de ma 
vie. Dorothy, je suis certaine que vous avez rencontre les memes 
difficultés dans votre travail et que vous pourriez nous en 
glisser quelques mots. 

Dorothy Eber 

J'aimerais en effet en parler, mais permettez-moi d'abord de 
remercier Zebedee, ses observations m'ont vraiment fait plaisir. 
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Je tiens premièrement à souligner que l'une des grandes 
difficultés que présente un livre, et je me suis essentiellement 
occupée de livres, est que vous n'êtes jamais certaine de trouver 
un éditeur. Et lorsque vous en avez trouvé un, la question n'est 
pas réglée pour autant. J'ignore si les gens réalisent à quel 
point les droits d'auteur sont minces dans certains cas. Ils 
peuvent représenter aussi peu que 5 % du prix de détail total. 
Avant de me rendre dans le Nord, j'avais, par l'intermediaire de 
la West Baffin Co-op et du Conseil des arts esquimaux, conclu une 
entente avec Ashoona Pitseolaq suivant laquelle elle obtiendrait 
30 % des droits d'auteur. Cette entente a toujours été 
respectée. L'argent rentrait lentement et elle avait reçu une 
petite avance. Les auteurs essaient toujours d'en obtenir une 
parce qu'ils peuvent très bien ne jamais recevoir autre chose. 
Il est donc trèsprudent de tenter d'obtenir l'avance la plus 
considérable. Dans le cas de Peter Pitseolak, le Conseil des 
arts du Canada m'avaitaccordé une assez belle subvention 
puisqu'elle s'élevait à 5000 $ et j'avais immédiatement versé 
1000 $ à Peter Pitseolak. Les interprètes, mes frais de voyage 
dans le Nord et les autres dépenses ont vite englouti le reste. 
Avant de trouver un éditeur, j'ai dû essuyer huit refus. Cela a 
été une expérience très pénible parce que je craignais réellement 
ne jamais pouvoir trouver d'éditeur jusqu'à ce qu'enfin je 
rencontre Mel Hurting qui, lui, a accepté immédiatement. Il 
était déjà allé dans le Nord, et cela a peut-être joué en ma 
faveur. Il ne lui afallu que deux jours pour décider d'accepter 
de l'éditer. J'avais alors presque désespéré de le voir jamais 
publier. Les Affaires indiennes y avaient jeté un coup d'oeil, 
de même que McClelland and Stewart et de nombreux autres 
éditeurs et particuliers qui étaient en mesure de le publier. 
Après sa parution, nombreux sont ceux qui ont trouvé que le livre 
en valait la peine. C'est une chose extrêmement difficile, pour 
qui que ce soit d'ailleurs, que de déterminer si un manuscrit a 
un potentiel quelconque. Cette tâche est aussi très difficile 
pour l'auteur qui n'est jamais certain de la valeur de son 
texte. Il reste toujours quelque chose à améliorer, et j'ai, 
pour ma part, remis mon ouvrage bien des fois sur le métier. 
Merci . 

Zebedee Nungak: 

Il y a autre chose que j'ai oublié de mentionner plus tôt lorsque 
vous parliez d'échanges entre organismes du Sud. C'est en fait 
ce genre de relations que nous tentons d'établir avec les 
établissements du Sud dont les ressources pourraient nous être 
utiles. Par exemple, j'ai pu collaborer avec David Zimmerly, qui 
est malheureusement sur le point de quitter le musée, mais qui a 
pu nous fournir un double de toutes les bandes que possède le 
musée sur les Esquimaux. Nous sommes naturellement prêts à en 
faire de même avec notre propre collection. Nous serions 
vraiment heureux de collaborer avec tout autre établissement du 
Sud et de mettre ainsi nos ressources en commun. Merci. 
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Barbara Winter : 

J'aimerais dire quelques mots sur Le versement d'honoraires aux 
informateurs. Je suis d'accord avec l'idée qu'il s'agit d'un 
contrat et que nous devons payer l'information qui nous est 
transmise. C'est d'ailleurs ce qu'ont longtemps pensé les 
anthropologues. Il m'est toutefois arrivé plusieurs fois de me 
faire dire que je pouvais travailler dans un village à condition 
de ne pas payer mes informateurs. Il semble, en effet, que les 
vieillards dont on payait les services refusaient par la suite de 
raconter des histoires à leurs enfants de peur que ces derniers 
ne les évincent du "marché". Ne riez pas, c'est vrai. Nos 
informateurs monnaient leur savoir, et nous devons choisir avec 
prudence ceux que nous allons payer et la somme que nous allons 
leur donner. Étant donné la complexité du sujet, nous pourrions 
en parler longuement. Il serait donc préférable d'en discuter à 
un autre moment. 

Bernadette Driscoll : 

Je suis tout à fait d'accord. Voilà, à mon avis, une autre 
situation où il serait profitable de collaborer avec des 
organismes autochtones. On pourrait alors s'entendre, au 
préalable, sur la manière d'exécuter l'entrevue ou le projet. 

Marie Routledge : 

Merci Bernadette. Cédons maintenant la parole à Marne Jackson de 
l'Université du Michigan. 

Marne Jackson, répondante 

Merci Marie. Je me retrouve dans la même situation que vous, 
George, j'abonde entièrement dans le sens de l'exposé auquel je 
réponds. je suis également heureuse d'entendre, Zebedee, 
qu'Avatuk encourage le genre de travail qu'ont accompli Dorothy 
Eber et les autres. Permettez-moi seulement de commenter vos 
observations à la lumière de mon expérience. Je partage 
entièrement votre opinion lorsque vous parlez de l'importance et 
de l'utilité de ce genre de travail, de la nécessité de bien s'y 
préparer et de travailler dans un climat de compréhension et de 
confiance mutuelle. D'autre part, je n'insisterai jamais assez 
sur l'importance, voir l'urgence, d'effectuer de tels travaux à 
ce stade-ci de l'histoire. Nous sommes en présence de la 
dernière génération d'Inuit dont la vie d'adulte s'est déroulée 
en partie sur les terres, dans les tentes de peaux, les igloos, 
qui ont pensé à la manière de chasseurs, suivant des modèles 
culturels qui ont, depuis, évolué rapidement. Dans l'espace de 
quatre ans - je ne suis pas à Cape Dorset depuis très longtemps - 
sept des artistes les plus âgés avec lesquels j'ai travaillé sont 
décédés, la dernière en date étant Lucy. Un ou deux autres 
artistes, en raison de leur âge ou de leur condition pysique, ne 
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sont vraiment plus en état de réfléchir sur leur vie et leur 
art. Ces personnes constituent en fait une mine de 
renseignements très rares, extrêmement fragile et précieuse qu'il 
faudrait exploiter avant qu'il ne soit trop tard. 

Comme Bernadette l'a fait remarquer, l'un des principaux buts de 
l'entrevue est de percer le secret des oeuvres d'art et de 
permettre aux artistes d'expliquer eux-mêmes leur art, de se 
faire comprendre comme ils veulent être compris plutôt que par 
notre intermédiaire, c'est-à-dire par le biais d'une culture 
différente de la leur. Dans cette optique, l'intervieweur doit 
tenter de s'effacer le plus possible, le but véritable de 
l'entrevue étant de permettre à l'artiste de s'expliquer en ses 
propres mots. Il faudrait également - et c'est un point que 
Bernadette et Zebedee ont soulevé - trouver le moyen de mettre 
cette information à la disposition de tous ceux que le sujet 
intéresse, j'entends aussi bien ceux du Sud que ceux du Nord. Il 
s'agit donc en somme de recueillir et de conserver de précieux 
renseignements, de les rendre disponibles et utiles. 

Par surcroît et Bernadette vous l'avez vous-même suggéré, je 
crois, l'entrevue ne consiste pas uniquement à recueillir de 
l'information. Plus qu'un interrogatoire, c'est un dialogue 
entre personnes, et aussi, dans une certaine mesure, entre 
cultures. Par sa présence, l'intervieweur montre qu'il 
s'intéresse au travail de l'artiste, qu'il en reconnaît la 
valeur. Il prouve aussi qu'il respecte le mode de vie et 
l'oeuvre de l'artiste, respect qui, au-delà du soutien 
économique, témoigne de la valeur de l'oeuvre elle-même. Cela 
corrobore par ailleurs les observations de Gabe Gély et de Bob 
Paterson concernant l'encouragement et le réconfort que procure à 
l'artiste le fait de se savoir apprécié, de savoir aussi que 
d'autres personnes cherchent réellement et sincèrement à 
comprendre son oeuvre, à se mettre à son diapason. L'entrevue 
est donc une communication réciproque fondée, idéalement, sur une 
confiance et un respect mutuels. Loin d'être un entretien 
superficiel, elle est une conversation fondée sur un intérêt réel 
et authentique. Je me souviens qu'au cours d'une conversation où 
nous avions essentiellement discuté du concept et de la valeur de 
l'entrevue, Pudlo Pudlat avait formulé une critique très 
éloquente : "les intervieweurs, m'a-t-il dit, semblent en 
apprendre davantage sur l'interviewé qu'ils laissent ce dernier 
en apprendre à leur sujet". Je pense que c'est là une remarque 
qui en dit long et qu'il y aurait lieu d'en retenir quelque 
chose. Il s'agit d'un échange - non que les deux parties doivent 
nécessairement se partager l'information à part égale, mais elles 
doivent travailler dans un climat de confiance, de franchise et 
de respect mutuels. Voilà, à mon avis, le point que voulait 
réellement soulever Pudlo. Les propos de cet artiste mais aussi 
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ses dessins, depuis les tout premiers, témoignent de l'importance 
que Pudlo attache au dialogue. C'est la conclusion que j'ai 
tirée après avoir examiné ses dessins et en avoir analysé 
quelques-uns avec lui. 

Voici deux dessins. Sur celui de gauche il y a un homme vu de 
face. Je vous le montre principalement pour que vous puissiez 
examiner le travail sur le devant du manteau, remarquez les 
séries de petites dents. Pudlo a produit ce dessin au crayon 
assez tôt dans sa carrière, soit autour des années 1960-1961. 
"Cette partie du dessin représente une fermeture éclair, Pudlo 
a-t-il expliqué". C'est à cette époque qu'il a dit avoir vu pour 
la première fois les parkas munis de fermetures éclair, fabriqués 
dans le Sud. Vous pouvez voir le relief qu'il donne à ce nouvel 
élément, mettant ainsi en évidence ce qui suscite son intérêt. 
Peu d'entre nous auraient probablement deviné son intention. Ce 
dessin révèle l'intérêt de l'artiste pour un nouveau produit, 
qu'il était en voie d'adopter, ainsi que sa réaction face à ce 
produit. 

L'autre oeuvre est un dessin au crayon feutre exécuté vers les 
années 1965. Une femme y est représentée, les ongles peints et 
parée de divers atours. Les ornements de coiffure que porte la 
femme correspondaient, Pudlo m'a-t-il confié, à l'idée qu'il se 
faisait de la beauté féminine dans les années 1965. Il s'agit 
d'ornements de plastique que l'on pouvait se procurer par 
l'intermédiaire de la Compagnie de la Baie d'Hudson. Ce dessin, 
tout comme celui où la fermeture éclair semble exercer une telle 
fascination sur Pudlo, montre à mon avis que l'artiste 
s'intéresse à des objets issus d'une culture différente de la 
sienne et qu'il franchit en ce sens les barrières culturelles. 
Il "dialogue" en quelque sorte avec une autre culture, assimile 
des objets étrangers et les incorpore dans ses oeuvres. 

Les diapositives suivantes vous rappelleront les poteaux 
électriques et téléphoniques dont Jean Blodgett nous a montré un 
dessin plus tôt. Ces deux dessins qui datent des années 1970 ont 
été exécutés au crayon de couleur et au lavis à l'acrylique pour 
l'arrière plan. Pudlo a produit une série de "paysages 
urbains",des paysages de Cape Dorset, comportant des bâtiments, 
des avions, des bateaux et j'en passe, dans lesquels il manifeste 
un vif intérêt pour ces poteaux. Pudlo a déclaré que l'installa- 
tion de ces poteaux l'avait "stupéfié" au début. (Évidemment, à 
Cape Dorset et dans d'autres localités où, on ne peut planter les 
poteaux dans le pergélisol, il faut les entourer de bandes de 
métal et les maintenir au moyen de roches; les fils sont ensuite 
installés.) Pudlo m'a également confié avoir été perplexe quant 
à la façon dont allaient fonctionner ces nouveaux dispositifs. 
Il avait en effet appris que, d'une manière ou d'une autre, ces 
poteaux et ces fils allaient transporter la voix d'un endroit à 
l'autre. Il ne pouvait pas s'imaginer comment cela pouvait se 
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faire. Aussi, lorsqu'on mettait ces poteaux en terre il se 
rendait sur les lieux et collait son oreille contre les poteaux 
pour vérifier s'il ne pourrait pas entendre des messages. Ce 
dessin constitue naturellement le reflet et le produit de cette 
fascination et s'inscrit dans un dialogue interculturel 
ininterrompu. 

Ceux qui connaissent l'oeuvre de Pudlo savent probablement toute 
la place qu'y prend le motif du boeuf musqué. Dans le dessin de 
droite, on peut voir des avions harcelant un boeuf musqué d'une 
grosseur inhabituelle. Ce dessin me rappelle d'ailleurs un 
incident que m'a rapporté Pudlo. C'est vers les années 1970, 
autour de Résolute, qu'il vit, pour la première fois, des^boeufs 
musqués en chair et en os, cet animal n'existant pas à l'île de 
Baffin ou il habite. Ainsi l'artiste se trouvait-il à bord d'un 
avion, produit de la technologie occidentale, lorsque le pilote 
survola une harde de huit boeufs musqués. C'était la première 
fois que l'artiste voyait cet animal et il m'a dit n'en être 
tout simplement pas revenu. J'imagine que la seule descente en 
avion devait déjà être assez impressionnante! C'est néanmoins 
cette aventure qui a inspiré à Pudlo le motif du boeuf musqué 
dont il a d'ailleurs exploré de très nombreux aspects. Le dessin 
de gauche montre, par exemple, comment Pudlo utilise le boeuf 
musqué dans un contexte religieux. Sur le toit de la partie 
inférieure d'une église surmontée d'une croix, on peut voir deux 
statues de boeuf musqué et un autre boeuf en face de l'église. 

Cela nous ramène encore une fois au dialogue dont nous parlions 
plus tôt : le dessin témoigne de l'intérêt porté par l'artiste à 
un animal arctique dont il fait la découverte à bord d'un avion, 
loin de chez lui. 

Enfin, j'aimerais vous montrer un dessin que j'ai vu au cours de 
mon dernier voyage à Cape Dorset en 1979, voyage au cours duquel 
j'ai d'ailleurs pu m'entretenir sérieusement avec Pudlo. Ce 
dernier a d'ailleurs intitulé le dessin de droite Following the 
Sun (La Poursuite du soleil). Pudlo s'est en fait inspire d une 
chanson populaire du même titre composée par un groupe de 
musiciens du Nouveau-Québec, du nom de Sikumiut. On voit l'avion 
décoller et se diriger vers le coin supérieur droit du tableau - 
en direction du soleil, loin des arcs-en-ciel et des réalités 
terrestres. 

Finalement, le dessin de gauche est une véritable illustration de 
l'échange culturelle dont nous parlions tantôt. Au premier plan, 
on peut voir des maisons de bois, ainsi que des igloos et des 
komatik. Pudlo m'a dit "Vous ne verriez pas ceci en réalité. 

Nous nous ne vivons pas dans des igloos, nous vivons dans des 
maisons de bois. On peut en fait voir des Blancs, ou des gens du 
Sud dans leurs maisons, vivant ou travaillant avec des Inuit qui 
habitent, eux, dans leurs igloos traditionnels." Dans le ciel, 
un avion tire une baniêre. C'est une scène que Pudlo a pu voir 
dans le Sud. Des lettres apparaissent sur la bannière que vous 
ne pourriez sans doute pas distinguer, ni lire d'ailleurs, car ce 
ne sont pas des caractères romains. Pudlo m'a dit : "Je ne peux 
pas lire ça! J'ai vu des avions traîner des messages, mais ce 
n'est que des lettres pour moi". Aussi est-ce exactement ce 
qu'il nous est donné de voir ici - un avion ne tirant "que des 
lettres!" Mais je crois que Pudlo illustre éloquemment dans ce 
dessin l'échange qu'il perçoit entre les cultures, la 
collaboration entre les habitants du Sud et du Nord. Je 
m'appuie sur ce dernier dessin pour souligner l'importance de 
procéder à cet échange avec respect et discerne- 
ment, de s'efforcer de comprendre véritablement l'autre et de 
faire en sorte que la dynamique même de l'échange profite à tous 
les intéressés. Il faudrait donc que les Inuit et les gens du 
Sud en arrivent à une meilleure compréhension de leurs cultures 
respectives, celles-ci témoignant d'ailleurs de la richesse et de 
la diversité de l'expérience humaine. 

Marie Routledge : 

Des questions ou des observations? 

Question - Patricia Ryan 

Marne, j'étais à Dorset lorsque vous y avez effectué vos 
entrevues, et je reconnais votre sincérité. J'ai toutefois lu 
certaines de vos entrevues et une remarque m'a frappé que je 
n'oublierai pas. Pudlo vous a dit : "J'ai de bonnes et de 
mauvaises réponses, et jusqu'ici, vous avez eu les mauvaises." 
Comment réagissez-vous à une telle observation? Doutez-vous de 
la véracité des réponses qu'il vous a données? Comment, enfin, 
savez-vous quelles sont les bonnes et quelles sont les mauvaises, 
s'il ne vous le dit pas lui-même? 

Marne Jackson 

J'ai eu trois réaction, Pat. Premièrement, j'ai trouvé Pudlo 
très honnête de me dire ce qu'il pensait, j'ai apprécié sa 
franchise. Lorsqu'il m'a fait ce commentaire, nous n'avions fait 
ensemble que trois ou quatre entrevues. Nous avions discuté de 
choses et d'autres, examiné des dessins ensemble, parlé de son 
passé et ainsi de suite, et c'est alors qu'il m'a fait cette 
remarque. Il m'a confié, dans le même temps, que certaines de 
mes questions lui semblaient dignes d'être approfondies, mais 
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qu'il n'y tenait pas vraiment. Il n'était pas certain de vouloir 
prendre ce risque. Je respectais son point de vue et lui étais 
reconnaissante de sa franchise. C'est en fait une observation 
que Pudlo a émise peu avant la fin de mon premier séjour à Cape 
Dorset. Nous avions alors envisagé la possibilité que je 
revienne poursuivre les entrevues, ce que je fis quelques mois 
plus tard. Le simple fait de revenir et de rester un certain 
temps était déjà significatif. Je suis donc revenue pour une 
période de six mois. Je pense que mon retour a prouvé à Pudlo 
que mon intérêt pour cette collectivité n'était pas passager,^ 
mais vif et soutenu. Cela a eu pour effet de placer ma deuxième 
visite sous le signe de la confiance et de la franchise. 

Patricia Ryan : 

Cela nous ramène à l'élément confiance. Éprouvez-vous le besoin 
de nuancer certaines de vos questions en les répétant ou en ayant 
recours à un deuxième interprète, les différences 
d'interprétation étant tellement grandes d'une personne à 
1'autre? 

Marne Jackson : 

Je crois que la question de l'interprétation est cruciale. Il ne 
s'agit pas simplement de traduire des mots - quoique la 
traduction proprement dite de langues aussi différentes soit déjà 
très difficile - mais bien de communiquer l'idée derrière les 
mots. Je ne crois pas que la solution consiste tant à traduire 
une deuxième fois le même enregistrement qu'à établir une bonne 
relation entre l'intervieweur, 1'interprète-collaborateur et 
l'artiste. Zebedee a dit qu'il devait y avoir une certaine 
"complicité" entre les intéressés. C'est là un élément tellement 
nécessaire au succès de l'entrevue que, sans lui, une deuxième 
traduction de l'enregistrement, même plus claire, serait inutile 
à mon avis. 

Patricia Ryan : 

Je ne suggère pas réellement de retraduire l'enregistrement 
original, mais plutôt de reformuler la question originale par 
l'intermédiaire d'une deuxième personne. 

Marne Jackson : 

Je pense que des tendances se dessinent. Même le propos de Pudlo 
que vous rapportiez plus tôt ("j'ai pu ne pas répondre à vos 
questions; j'ai pu vous donner des réponses spécieuses") est 
peut-être sincère et honnête, mais pas entièrement vrai. Il se 
dégage en effet des réponses de Pudlo des constantes qui 

éclairent, je pense, un autre aspect de sa pensée. Il est vrai 
qu'il s'est délibérément abstenu d'approfondir certains sujets 
que nous avons pourtant effleurés, mais je ne sais si ses 
réponses étaient "fausses", et je pense qu'il pourrait être utile 
d'en faire ressortir les constantes. L'idéal serait cependant de 
dépasser ce stade et d'atteindre cette espèce de "complicité" 
dont nous parlions plus tôt. En l'absence de "complicité", on 
pourrait peut-être alors envisager de faire appel aux services 
d'un autre interprète. 

Question - Jean Blodgett 

J'aimerais commenter deux aspects de la question. Je pense que 
nous n'avons peut-être pas réellement parlé de l'interprête comme 
tel. Dans le cas de Kenojuak, l'interprète a joué un rôle 
décisif. J'ai trouvé que le type d'information obtenue variait 
énormément suivant l'interprête. J'ai découvert, surtout en 
raison des différences culturelles, que pour parler de 
préoccupations artistiques précises, comme le sujet ou le style, 
il était nécessaire de trouver quelqu'un qui ait une expérience 
ou des antécédents artistiques. Je suis persuadée que Ruby est 
très compétente en la matière à cause de l'expérience qu'elle a 
pu acquérir à l'atelier de gravure de Baker Lake. Par ailleurs, 
j'ai eu à Cape Dorset, la chance de faire une entrevue avec 
l'aide de John Houston. C'était extraordinaire de voir les 
résultats qu'une personne comme lui, maîtrisant parfaitement les 
deux langues, pouvait tirer de mes questions, lesquelles étaient, 
somme toute, plutôt abstraites et d'ordre artistique. Il 
comprenait ce que je voulais savoir et pouvait l'exprimer non 
seulement dans un vocabulaire anglais correct mais en utilisant 
la terminologie artistique approprié. Les réponses que j'ai 
obtenues à cette occasion m'ont satisfaite au plus haut point. 
Il m'est arrivé par contre dans certains cas de recevoir des 
réponses aussi sèches que : "C'est quelque chose", sans plus. Je 
pense qu'il serait intéressant d'entendre ce que Pat Ryan 
pourrait nous dire sur son expérience d'intervieweur. Je crois 
qu'elle a recueilli sur la vie de Kenojuak l'information la plus 
exhaustive dont on dispose sur cet artiste. Pat aurait sans 
doute des choses très importantes à nous dire sur la manière de 
mener une bonne entrevue. 

Helga Goetz : 

J'aimerais soulever un problème lié à la confiance que vous 
témoignent les personnes que vous interviewez. Je sais, Marne, 
que vous avez obtenu à Cape Dorset, des renseignements personnels 
qui vous ont été fournis en toute franchise, que ces 
renseignements sont maintenant disponibles sur bandes dont on a 
fait certaines copies. Je pense qu'il faut trouver le moyen 
d'empêcher l'information de venir aux oreilles d'autres personnes 
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que celles en qui l'artiste a mis sa confiance. Comment protéger 
l'artiste, les réflexions ou les souvenirs personnels qu'il a 
partagés avec l'intervieweur? 

Marne Jackson 

En un sens, cela revient à la nécessité dont vous parliez plus 
tôt, Bernadette, de soumettre l'information à l'artiste pour 
vérification avant d'en faire usage. C'est d'ailleurs ce que je 
proposerais de faire. Je sais que cela n'est pas toujours 
facile, surtout si divers organismes ou particuliers vous ont 
appuyé et ont, de ce fait, accès à l'information. C'est là, je 
pense, un problème très grave, qui n'a pas toujours été résolu 
avec le même bonheur. La méthode de travail que je privilégie- 
rais, pour ma part, consiste à recueillir ou à enregistrer 
l'information pour en garder toute l'exactitude et à la conserver 
ensuite à titre de données brutes confidentielles. Je ne 
mettrais les bandes à la disposition de personne pas plus 
d'ailleurs que tout autre document. Ces bandes et documents 
resteraient confidentiels jusqu'à ce que la personne qui m'a 
elle-même fourni ces renseignements les vérifie de nouveau, les 
approuve et m'autorise à les diffuser. 

Marie Routledge 

Je pense que nous allons devoir mettre fin à la présente séance. 
Je remercie vivement chacun d'entre vous. Je sais que nous avons 
déjà beaucoup de retard, mais nous avons tous besoin de nous 
détendre un peu avant d'entamer notre dernière séance. Faisons 
donc une pause de dix minutes. 

Marie Routledge 

La dernière séance de la conférence et de la journée portera sur 
les problèmes que pose 1'Interprétation interculturelle. Helga 
devait nous entretenir d'abord de ce sujet, et Pat, lui répondre, 
mais cette dernière ayant un avion à prendre, nous allons 
inverser les rôles et lui laisser prendre la parole en premier 
lieu. 

Patricia Ryan, répondante 

Merci Marie. Je pense qu'il serait juste de dire qu'aprês avoir 
discuté avec Helga de certains des points dont elle traitera 
aujourd'hui, je partage généralement ses vues. Comme je ne 
connais que Cape Dorset, je me pencherai exclusivement sur les 
problèmes qui se posent à cette collectivité ainsi qu'à la West 
Baffin Co-op. Il faut tout d'abord se rappeler qu'il est à peu 
près impossible de consulter les artistes. Dès le début des 
années 1960, on éprouvait des problèmes pour donner un titre aux 
oeuvres graphiques et même aux sculptures; le volume des ventes 
était alors moindre que celui d'aujourd'hui, qui se situe 
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peut-être à cinquante ou soixante dessins par semaine, mais le 
personnel de la coopérative, moins nombreux que maintenant, 
n'était pas suffisant. On n'avait alors tout simplement pas le 
temps de demander aux artistes ce qu'ils tentaient d'exprimer 
dans leurs dessins. 

Je devrais d'abord expliquer qu'à Cape Dorset, les dessins dont 
on fera une gravure sont choisis à un moment ultérieur. On peut 
même les choisir deux ou trois mois après les avoir achetés, sans 
que l'artiste sache que son dessin a été choisi ou qu'une gravure 
en a été faite. L'artiste peut même l'ignorer jusqu'à ce que sa 
gravure soit effectivement publiée ou que son conjoint, graveur 
de métier, lui apprenne qu'on en a fait une gravure. C'est ainsi 
que les choses se passent à Cape Dorset. Il en va peut-être 
autrement ailleurs. 

Encore tout récemment, il y a trois ans à peine, lorsque des 
artistes commentaient leur travail au cours d'entrevues, c'était 
surtout pour dire : "Je préfère les couleurs de la gravure", ou 
"je ne savais pas qu'on avait fait une gravure de mon dessin; il 
est vraiment très joli sur le mur", ou encore des choses comme 
"j'espère que les gens du Sud aiment mon travail". Je pense que 
s'ils émettaient d'aussi simples observations, c'était surtout 
parce que la gravure leur rapportait plus d'argent. Comme ils ne 
connaissent pas réellement les goûts des gens du Sud, que l'on 
tire une gravure d'un dessin prouve, sans contredit, que ce genre 
de dessin a l'heur de plaire au Sud. J'ai essayé au cours des 
quelques derniers mois de faire des recherches sur des oeuvres 
dont on a tiré des gravures. Parmi celles-ci, il y en avait une 
de Pudlo intitulée Settlement from a Distance (Camp aperçu de 
loin), une lithographie du printemps 1982. J'ai téléphoné à Cape 
Dorset et j'ai parlé à un jeune homme, parfaitement bilingue, qui 
m'a assuré qu'il s'entretiendrait avec Pudlo de la signification 
de cette lithographie que je trouvais très intéressante. Une 
semaine plus tard, j'apprenais que Pudlo était parti à bord de 
l'un de ses fameux avions passer quelques semaines à Frobisher 
Bay. Puis, plusieurs semaines plus tard, Jimmy Manning, le jeune 
interprète, partait pour Lake Harbour. J'attends toujours de les 
retrouver ensemble, mais ils ont passé l'été dans les terres. Il 
n'est donc pas facile d'obtenir, à partir du Sud, de 
l'information sur des dessins dont on a tiré des gravures. 
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Terry [Ryan] a récemment tenté de s'entretenir avec Lucy au sujet 
de sa collection de gravures sur pierre de l'automne 1982. Il 
lui a demandé de commenter d'autres images qui seront publiées en 
octobre, et Lucy n'avait absolument rien à dire, mais rien du 
tout. On se demande si l'approche était mauvaise, - quoiqu'elle 
connaisse bien Terry et qu'elle lui fasse confiance - ou s'il 
faut en imputer la faute à l'interprète ou encore si, après avoir 
exposé son travail pendant plus de vingt ans, elle n'a pas tout 
simplement l'impression de ne plus rien avoir à dire? Nous ne le 
saurons malheureusement jamais. 

Je pense que pour obtenir d'un artiste des renseignements sur son 
travail, il faut s'y consacrer à plein temps. Ce n'est pas le 
genre d'information qu'on peut obtenir, au jour le jour, à la 
coopérative. En ce qui concerne la sculpture, les artistes 
apportent leurs oeuvres à la coopérative tous les deux ou trois 
jours en vue de les vendre. Une foule de gens se réunit alors 
l'après-midi, vers une heure. Si vous voyez une magnifique pièce 
et que vous posez des questions à l'artiste, je sais qu'il lui 
répugnera de vous répondre devant ses pairs. Il ne veut pas se 
vanter, ni s'exprimer. De se voir ainsi distinguer peut en outre 
l'embarrasser et lui donner à penser que son travail a plus de 
valeur que celui d'un autre, celui d'un l'adolescent peut-être, 
ou même d'un sculpteur peu doué de sa propre génération. Je 
pense que d'un point de vue pratique, il aimerait obtenir son 
argent, se rendre au magasin avant la fermeture, puis retourner à 
la chasse ou à toute autre occupation. Il ne veut pas 
interrompre ses activités et s'expliquer sur la forme différente 
qu'il vient de donner â un oiseau ou sur quoi que ce soit de 
cette nature. Aussi, je crois que cette situation - empêchement 
d'ordre pratique, manque de temps, réticence des artistes à 
s'exprimer sur leur art - n'est pas à la veille de changer. 

Marne, je crois, a par ailleurs, demandé S un jeune artiste qui 
fait des choses intéressantes de participer â ses entrevues 
radiophoniques. Je me souviens qu'avant votre arrivée à Dorset, 
Marne, cet artiste disait : "Pourquoi moi, je ne veux rien dire". 
Il ne voulait pas, alors il a quitté Dorset peu après. Il 
voulait tout simplement s'en aller, ne rien avoir à dire. Nous 
exerçons des pressions sur ces personnes pour qu'elles parlent 
alors qu'elles ne sont pas réellement prêtes à le faire ou 
qu'elles ne le désirent pas vraiment. Je pense qu'une légende 
représentée dans des dessins de Cape Dorset serait peut-être 
illustrée tout différemment à Baker Lake. Il s'agirait peut-être 
de la même légende, mais avec des variations. En guise 
d'exemple, permettez-moi de vous mentionner une entrevue qu'a 
effectuée un des mes amis avec des femmes de Cape Dorset. Il 
s'entretenait tout simplement avec elles au sujet des sentiments 
et des pensées que leur inspiraient diverses choses. L'une 
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d'entre elles lui a alors confié : "je vais te raconter ce qui 
s'est passé dans mon camp. J'ignore ce qu'il en est dans les 
autres." Notez qu'il peut n'y avoir entre ces derniers qu'une 
distance de trente milles. Si elles ne savent pas ce qui se 
passe ailleurs, comment pouvons-nous interpréter les différences 
régionales ou même les différences entre le Nord et le Sud. 
Aussi, encore une fois, peut-être n'interprétons-nous pas 
correctement les oeuvres parce que nous ne tenons pas compte de 
ces variations. 

Nous avons également tenté de nous entretenir avec les artistes 
au sujet de certaines de leurs oeuvres. Nous avons, par exemple, 
demandé à Keeleemeeoomee de nous dire ce qu'elle tentait 
d'exprimer dans un de ses dessins et, au lieu de nous 
l'expliquer, elle nous l'a décrit croyant que nous ne comprenions 
peut-être pas ce qu'elle tentait de représenter. Elle nous 
disait par exemple: "les pattes de ces oiseaux ont un drôle d'air 
parce que je ne sais pas les dessiner". Elle n'a rien de bien 
particulier S expliquer, simplement qu'elle ne peut pas dessiner 
des pattes d'oiseaux. On pourrait pourtant croire que ces 
derniers évoquent, par exemple, les pieds d'un monstre 
mythologique étrange. Pitseolak nous dira, pour sa part, qu'elle 
se met à dessiner parce qu'elle a une idée derrière la tête et 
que celle-ci se développe au fur et à mesure qu'elle remplit la 
page quoiqu'elle n'ait réellement rien de précis â dire. S'il 
s'agit d'une expérience de son passé, on aura alors affaire à une 
véritable représentation et elle nous expliquera alors avec 
plaisir que : "oui, nous transportions réellement ce sac, nous 
faisions ces voyages." Selon moi, nous donnons des titres aux 
gravures, pour qu'elles attirent davantage les gens du Sud. 
L'artiste ne participe pas à cette tâche. Si nous laissions cela 
à sa discrétion, nous obtiendrions probablement des titres très 
simplifiés. Je doute que The Enchanted Owl (Le Hibou enchanté), 
s'il s'était appelé Oiseau, aurait exercé la même fascination. 
Lorsque Marne Jackson a interviewé des artistes en 1979, elle leur 
a demandé ce qu'ils pensaient des titres donnés à certaines de 
leurs oeuvres. Très souvent, ils l'approuvaient en disant : 
"oui, c'est un bon titre". Très souvent aussi ils répondaient : 
"eh bien, je n'essayais pas réellement de dessiner ceci ou cela"; 
mais ils n'ont jamais déclaré "vous vous êtes complètement 
fourvoyé, vous me présentez sous un faux jour". Je pense qu'ils 
trouvaient cela plutôt amusant, que ça ne voulait pas dire 
grand'chose à leurs yeux. Nous stimulons la vente de leur art, 
mais ils ne comprennent pas la promotion que nous faisons en leur 
nom, ils ne savent pas ce que nous faisons. Que certaines de 
leurs oeuvres se vendent très bien et soient populaires, signifie 
pour eux qu'ils pourront "accéder à un niveau de vie plus élevé 
dans l'Arctique, acheter plus de choses" ou qu'ils pourront 
"demander davantage pour leurs sculptures". L'autopublicité ne 
les intéresse toutefois pas. Ils ne souhaitent pas en effet se 
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faire valoir ou accroître leur popularité. Je pense que c'est en 
partie ce qui les empêche de nous expliquer leurs oeuvres en 
présence de leurs pairs, ou même de se distinguer du groupe comme 
étant des artistes dont le travail a quelque importance. Si, 
toutefois, un marchand du Sud a vendu une sculpture, une grosse 
pièce, à un client et que celui-ci a des questions, on peut alors 
demander à l'artiste d'expliquer ce qu'il tentait d'exprimer dans 
son oeuvre, mais on ne peut certainement pas attendre de tous^les 
artistes qu'ils expliquent la signification de leurs oeuvres à 
mesure qu'ils les produisent, ce qu'ils refuseraient de faire de 
toute façon. 

Enfin, ma conclusion rejoint celle que nous avons tirée 
aujourd'hui : c'est, en dernière analyse, notre propre culture 
qui nous sert de grille d'interprétation pour comprendre l'art 
inuit. Lorsque nous donnons des titres à certains dessins ou 
gravures, nous tentons également de séduire un certain marché au 
Sud, mais je pense qu'à l'heure actuelle cela importe vraiment 
peu aux artistes. Ils sont simplement contents de pouvoir vendre 
leurs oeuvres et s'attendent à ce qu'il en reste ainsi. Je n'ai 
vraiment plus rien à ajouter. Je sais que ma présentation a été 
courte, mais je suis prête à répondre à vos questions avant de 
partir pour l'aéroport. 

Marie Routledge 

Merci Pat. Je pense que nous apprécions tous les observations et 
mises en garde que vous ont inspirées les nombreuses années que 
vous avez passé à Cape Dorset. Des questions? 

Question - Francis Sparshott 

J'aimerais simplement mentionner que nous exagérons peut-être la 
différence qui existe entre les artistes inuit et les nôtres. 
En effet, ces derniers aiment rarement parler de leur travail. 
On élabore souvent une espèce d'introduction à leur oeuvre pour 
l'inauguration des expositions, mais on peut se leurrer quant à 
la mesure dans laquelle nos propres artistes s'expriment vraiment 
car ils s'y opposent très souvent et se cachent derrière une 
façade. En un sens, je pense qu'il y a ici un écart dont on 
exagère un peu l'importance. Seriez-vous d'accord jusqu'à un 
certain point? 
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Patricia Ryan 

Jusqu'à un certain point, oui. Mais parmi nos artistes, il y en 
a d'autres qui font leur propre publicité, qui veulent un public, 
qui veulent expliquer leur travail et y attachent une grande 
importance. Je n'ai pas particulièrement l'impression que cela 
soit très important pour les artistes inuit que je connais à Cape 
Dorset. 

Question - George Swinton 

Étant moi-même un artiste, je ne peux pas, à brûle-pourpoint, 
expliquer ce que je fais parce que je fais ce que je fais, voilà 
tout. Deuxièmement, Tiktak, avec qui j'ai souvent travaillé, 
avait à cela une réponse toute prête : "Ne peux-tu pas voir ce 
que je fais?" N'oublions pas cette leçon. Je crois que, bien 
souvent, le même artiste, interviewé par six pérsonnes 
différentes, pourrait fournir six réponses différentes. Les 
rapports entre l'intervieweur et l'interviewé sont tellement 
importants qu'ils déterminent la manière dont l'artiste présente 
son oeuvre. Je crois, en somme, que les réponses de l'artiste 
sont très utiles, très intéressantes, mais qu'il ne faut pas s'y 
fier complètement. 

Patricia Ryan : 

Eh bien, je suis d'accord avec vous sur ce chapitre. En 
conversant avec les Inuit, j'ai également constaté qu'ils étaient 
très heureux de vous parler de leur passé, de leurs voyages, de 
la région où ils ont été élevés, des expériences qu'ils ont 
vécues et du nombre d'enfants qui sont morts, mais qu'ils ne 
peuvent tout simplement pas expliquer en quoi consiste leur art. 
Voilà la situation, et je ne crois pas que nous puissions la 
changer. 

Marie Routledge : 

Merci beaucoup Pat. Pour clore la journée, Helga nous fera un 
exposé sur les Problèmes de l'interprétation interculturelle. 

Helga Goetz 

Vous êtes tous très patients, merci de rester aussi tard. Le 
problème que j'aimerais aborder est celui de la compréhension 
entre deux cultures, l'une qui produit et l'autre qui consomme 
des biens que l'on désigne sous le nom d'objets d'art. Comme l'a 
mentionné Hal Opperman lors de la Conférence sur la gravure inuit 
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qui s'est tenue en 1979 a l'Université du Michigan, il est arrive 
plus d'une fois dans l'histoire de l'art que le rapprochement de 
deux cultures ait contribué à l'épanouissement d'une forme 
d'art. Il a donné comme exemple les sculptures et bijoux que 
fabriquaient les Scythes pour les Grecs. L'Arctique canadien 
nous donne toutefois l'exemple d'une situation extreme où, dans 
une large mesure, les catalyseurs d'une autre culture donnent aux 
artistes l'impulsion de sculpter, de dessiner ou de coudre. 

Ces catalyseurs ont pris différentes formes. C'est^le 
gouvernement qui a d'abord promu et soutenu de manière 
ininterrompue la production d'art inuit. Sans l'intervention du 
gouvernement fédéral dès le début des années 1950, il est peu 
probable que la forme d'art que l'on connaît aujourd'hui aurait 
vu le jour. Rétrospectivement, il peut sembler naïf de penser 
que le développement économique puisse reposer sur la production 
artisanale d'objets d'art et d'artisanat. Cette réussite est 
attribuable tant à l'enthousiasme et à l'énergie de particuliers 
dévoués qu'au financement considérable qui a été accordé. 
Certaines personnes, fonctionnaires ou non, se sont signalées par 
le rôle primordial qu'elles ont joué à titre de catalyseurs. La 
contribution de Jim Houston a évidemment été décisive pour 
l'épanouissement de la sculpture et de la gravure. Terry Ryan a 
été quant à lui le pilier de Cape Dorset. Gabe Gely, comme 
Bob Paterson, est partout à la fois. Jack Butler, lui, a laisse 
son empreinte sur les gravures de Baker Lake. Marybelle Myers a 
déployé pour sa part des efforts indéfectibles dans le 
Nouveau-Québec, et ainsi de suite. Ces personnes ont stimulé 
l'activité artistique tandis que d'autres et je pense surtout à 
George [Swinton] ici présent ont amené la société de consommation 
à examiner de près ce produit artistique. Pendant ce temps, des 
collectionneurs férus d'art inuit stimulaient le marché de 
l'art. Certains organismes ont également joué un rôle non 
négligeable. Comme Virginia l'a mentionné plus tôt ce matin, la 
Canadian Handicraft Guild, à Montréal, était là dès le début et 
continue de fournir un soutien important. La Winnipeg Art 
Gallery a quant à elle toujours exposé sa grande collection et 
publié des catalogues. Le Conseil canadien des arts esquimaux 
s'est pour sa part attaché à maintenir des normes de qualité. 

L'influence directe et indirecte qu'ont pu exercer ces personnes 
et ces groupes constitue la trame même de l'art inuit 
contemporain, et il faut en tenir compte lorsqu'on essaie de 
comprendre cet art. Mais qu'advient-il des artistes eux-mêmes? 
Nous sommes en présence d'un groupe de personnes confrontées à un 
mode de vie nouveau, voire déconcertant. Or nous les 
encourageons à représenter des éléments de leur vie de camp 
traditionnelle dans des dessins ou des sculptures qui seront 
envoyés à des étrangers à des fins obscures. Nous leur 
conseillons de ne plus mettre de bases à leurs sculptures, mais 
de s'assurer qu'elles tiennent bien, de ne pas en façonner de 
trop grosses, de puiser dans leurs souvenirs, de s'inspirer des 
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anciens usages plutôt que des merveilles technologiques du Sud 
qui rendent la vie si facile, de faire appel à leur imagination 
pour créer des choses qu'ils n'ont jamais vues, de faire des 
animaux ou des oiseaux réalistes, de sculpter ou de dessiner des 
sujets qui ont été interdits par l'Eglise. On amène des artistes 
par avion aux expositions, on leur décerne l'Ordre du Canada et 
on les traite comme des célébrités. Mais les normes appliquées 
au Sud ne correspondent pas nécessairement à celles qui prévalent 
dans la collectivité de l'artiste. 

Ce chaos généralisé a pourtant produit des résultats stupéfiants: 
de belles et imposantes sculptures, des oeuvres dont la 
conception et l'équilibre dénotent une intuition certaine, des 
scènes de la vie traditionnelle se déroulant dans la joie et hors 
du temps, un art enfin plein de fantaisie, d'humour et de 
fraîcheur. Nous nous retrouvons donc trente années plus tard, 
devant une génération d'artistes mûrs ayant connu une évolution 
constante. Nous nous retrouvons aussi - et ceci est plus 
difficile à comprendre pour notre culture - devant des artistes 
ou des groupes qui après avoir connu des périodes de créativité 
intense disparaissent soudain sans laisser de trace, les artistes 
ayant trouvé un emploi salarié, le groupe ayant perdu de 
l'intérêt ou même son dirigeant, ou bien la carrière de pierre 
étant épuisée. Nous n'avons pas moins hérité de merveilleuses 
images qui décrivent un mode de vie. 

En notre qualité d'historiens de l'art, ou simplement en tant que 
membres d'une certaine culture, nous sommes portés à éclaircir le 
mystère qui entoure ces images. Qui en est l'auteur? Quelle est 
l'orthographe de son nom? Qu'a-t-il fait d'autre? D'où vient 
cette pierre? Quelle est la signification de cet oiseau, de 
cette forme humaine? Quelle influence un tel a-t-il subie? Quel 
rapport peut-on établir avec le passé? Bien que ce soit là un 
exercice agréable, et même valable, il faut faire attention de ne 
pas prendre ces questions trop au sérieux et de nous prendre 
nous-mêmes trop au sérieux. Comme m'a dit un ancien professeur 
d'histoire de l'art à qui j'indiquais le domaine que j'entendais 
étudier: "Voilà un domaine où vous pourriez facilement vous 
exposer au ridicule". Cet avertissement en tête, j'ai choisi un 
certain nombre d'images que je vais vous présenter telles que je 
les perçois, c'est-à-dire du point de vue d'une Canadienne 
originaire du Sud. 

On peut voir à gauche une sculpture de Miriam Qiyuk de Baker 
Lake. Il faut connaître un peu la culture matérielle 
traditionnelle pour comprendre cette oeuvre, même pour la 
monter. Deux femmes tentent de faire du feu avec un foret à 
archet sans archet, l'une aidant l'autre à allumer le feu avec un 
bâton et une planche. Voyez le petit sac de combustible fait en 
peau de caribou et la lampe de pierre. Que l'on puisse expliquer 
ce dont il s'agit ajoute une dimension importante à la sculpture 
que 1 on a manifestement façonnée en vue de décrire une activité. 
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Cette sculpture que l'on a achetée d'un marchand de Vancouver 
pour l'inclure dans notre collection est l'oeuvre de Joe Tikivak 
de Frobisher Bay. L'oeuvre que l'on m'avait décrite s'intitulait 
Flying Shaman (Chamane volant). Quand nous l'avons reçue, elle 
était accompagnée d'une étiquette portant l'inscription suivante: 
Shaman to the Moon (le Chamane en direction de la lune). 
Examinons cette pièce de plus près : un visage arborant un rictus 
féroce et portant des lunettes de neige est fixé sur la forme 
étendue d'une vertèbre de baleine. Cette image est certainement 
fort impressionnante, mais cela suffit-il pour que nous décidions 
qu'il s'agit là d'une chamane? Les livres nous enseignent que 
l'on croyait les chamanes capables de voler. Ces os de baleine 
ont-ils réellement été choisis pour tenir lieu d'ailes ou plutôt 
pour servir de toile de fond et mettre ainsi le visage en 
valeur? L'artiste voulait-il sculpter un chamane en train de 
voler ou se pliait-il à une convention stylistique 
particulièrement répandue dans cette région de l'île de Baffin? 
Il faudrait manifestement retourner aux sources et consulter 
l'artiste. Nous pourrions écrire une lettre, la traduire 
naturellement, y joindre une photo et demander : "Qu'aviez-vous à 
l'esprit lorsque vous avez façonné cette sculpture?" La réponse 
la plus vraisemblable et la plus sensée, en admettant qu'il y en 
ait une, serait : "J'avais en tête de la vendre à la Coop." 
Cherchiez-vous à représenter un chamane en train de voler? Un 
certain nombre de réponses seraient alors possibles. "Non, je ne 
sais rien des chamanes, c'est dangereux d'en parler" ou "oui, ma 
grand'mère m'a dit que les chamanes pouvaient voler. Les gens du 
Sud aiment les histoires de chamane et paient davantage pour de 
telles sculptures". Une visite personnelle entraînerait 
peut-être d'autres discussions, mais en l'absence de cette 
confiance et des rapports bien établis dont nous parlions plus 
tôt, il y a fort à parier que l'artiste s'efforcerait de donner a 
l'intervieweur les réponses que ce dernier veut bien entendre. 
En tous les cas, pour apprécier une sculpture qui est en fait une 
oeuvre d'art, est-il vraiment nécessaire de l'interpréter? 

Les interprétations peuvent également varier selon les informa- 
teurs. Dans un article paru dans Arts Canada et intitulé My 
Uncle went to the Moon, Jack Butler nous dit que cette image, 
lui a été décrite de la façon suivante par un informateur inuit : 
"Particulièrement tard dans la soirée, au coucher du soleil, 
lorsque sous l'effet de l'ombre et de la lumière, le chamane 
devient à moitié rouge, à moitié bleu, alors son ombre se détache 
de lui, s'anime et disparaît dans le crépuscule. Â ce moment-là, 
le chamane peut devenir transparent". Quelques années plus tard, 
dans le catalogue L'art inuit actuel : 1970-79, on pouvait lire^ 
l'exlication qu'en donnait Noah lui-même : "Lorsque j'ai dessiné 
ou gravé ce squelette, celui avec l'arc et la flèche, je pensais 
à une histoire que me racontait ma grand'mëre, histoire selon 
laquelle le chamane pouvait voir à travers les corps pour savoir 
de quelle maladie une personne était atteinte ou pour savoir ce 
qui s'y cachait". Il ne fait aucun doute que cette gravure porte 
sur le thème du chamane, mais est-ce un chamane que nous 
apercevons ou bien la perception qu'a ce dernier d'un chasseur. 

186 

On peut parfois établir des rapports entre des détails iconogra- 
phiques et des vestiges archéologiques comme Jean Blodgett l'a 
fait, dans son grand catalogue sur le chamanisme pour l'oeuvre de 
Qaqaq à gauche. La sculpture de gauche est l'oeuvre d'Ashoona et 
celle de droite de Osuitok, tous deux artistes de Cape Dorset. 
Jean associe la bouche ronde et ouverte du chamane aux pouvoirs 
que possède son souffle et Osuitok, dont cette oeuvre récente 
présente cette caractéristique, a précisé dans une entrevue 
accordée à Marne Jackson, rapportée dans le catalogue L'art inuit 
actuel 1970-79, que la bouche ronde symbolise le bruit que fait 
l'homme en se transformant en chamane. Notez que dans ces deux 
cas il s'agit d'esprits bienveillants. 

Le chamane est un sujet tellement intéressant que nous avons 
tendance à en voir partout. Par exemple, le titre de cette 
oeuvre de Pudlo, La demeure du sorcier, m'a tellement 
enthousiasmé que je l'ai décrite dans l'Estampe inuit comme étant 
un amalgame d'images chrétiennes et chamaniques, imaginant que 
les oiseaux représentaient des esprits gardiens. J'aurais dû 
prendre davantage en considération l'habitude qu'a Pudlo 
d'explorer parfois les aspects fantastiques que peuvent présenter 
une série d'images, et tenir compte du fait que ce ne sont pas 
les artistes qui choisissent habituellement les titres de leurs 
oeuvres et j'aurais dû, enfin, me rendre à l'église de Frobisher 
Bay. J'aurais également pu attendre quelques années pour que 
Pudlo explique lui-même pourquoi il dessine des animaux sur les 
églises. Marne nous en a montré un exemple et voici maintenant 
Muskox in the City (Boeuf musqué dans la ville). Pudlo explique 
qu'il aime les sculptures qui décorent les églises du Sud, et 
c'est ainsi qu'il a orné la basilique de Montréal d'un boeuf 
musqué. Dans cette prétendue Demeure du sorcier, il a de toute 
évidence traité de la même façon l'église de Frobisher Bay. 

Dans le cas de Pudlo, les titres posent réellement un problème. 
Comme ils sont très difficiles, il faut toujours lui demander de 
nous les expliquer. Les titres des anciennes gravures étaient 
certainement choisis par une autre personne que l'artiste. Le 
titre L'Homme portant une femme mécontente résume parfaitement 
bien cette image de Pudlo et concorde avec ce que nous disent les 
ethnographes sur la conduite qu'adoptaient habituellement les 
couples se faisant la cour, 
femme, au moment de quitter 
Toutefois, comme on a donné 
titres comme Man carrying a 
un ours polaire mécontent), 
portant un morse mécontent) 
de sa vraisemblance au premier titre. Lorsque Marne Jackon l'a 
questionné à ce sujet, Pudlo a dit qu'il 
telle coutume existait chez les Inuit et qu'il 
Blanches devaient être légères comme une plume 
transportées ainsi! 

On s'attendait en effet à ce que la 
sa famille, proteste vivement, 
à d'autres dessins de Pudlo des 
Reluctant Polar Bear (Homme portant 
Man Carrying Reluctant walrus (Homme 
et ainsi de suite, cela enlève un peu 

savait pas qu'une 
supposait que les 
pour pouvoir être 
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Certains titres peuvent vraiment rehausser une image, cependant. 
Ces visages de femmes, oeuvres de Leah Qumaluk de Povungnituk 
sont très attachants. Le titre, Attente du retour des traîneaux, 
est très évocateur et ajoute beaucoup, je pense, à l'image. 

Dans certains cas, les titres cachent la signification véritable 
de la gravure. Ces deux gravures provenant de Holman ont pour 
thèmes les relations incestueuses. Or, on a intitulé l'oeuvre de 
Ekootak Famille désunie et celle de Nanogak Les deux soeurs. La 
transcription en écriture syllabique d'un dialecte occidental 
donne un certain mal à nos traducteurs, mais on y évoquerait, 
semble-t-il, l'histoire de l'homme dans la lune et de la femme 
dans le soleil et il y serait question du frère et de la soeur. 
Il n'y a toutefois aucune allusion en ce sens ni dans le 
catalogue ni dans le titre. On se demande alors pourquoi on ne 
s'est pas inspiré de cette histoire pour choisir le titre. 

Les mêmes remarques pourraient s'appliquer à cette gravure très 
récente de Elisatee Enurak de Clyde River intitulée simplement ce 
que j'ai dans ma main. On peut supposer que la présence 
d'animaux marins entre les doigts de la main est liée à la 
légende de Sedna dont les doigts coupés sont devenus des 
créatures marines. Il serait intéressant à cet égard de comparer 
cette gravure avec celle de Sorosilutu. 

Revenons brièvement à la sculpture : que faire de cette image de 
Kellypalik de Cape Dorset. Il s'agit d'un personnage très 
musclé, à l'allure très dure, à qui il manque une dent et qui 
possède en guise de pieds, d'étranges serres d'oiseau. Nous 
avons manifestement affaire à un être étrange. J'ai appris que 
la pierre dans laquelle Kellypalik a façonné cette sculpture 
avait d'abord appartenu à Axangayuk qui y avait commencé la 
sculpture d'un oiseau. 

Comme Bob l'a signalé hier, les Inuit sont de plus en plus 
conscients d'avoir perdu un mode de vie unique. Aussi, 
tentent-ils délibérément d'en décrire certains aspects comme le 
fait Pitseolak dans cette gravure. Comme on peut le lire dans le 
catalogue, l'artiste illustre ici une histoire que lui a racontée 
son grand-père selon laquelle les chasseurs se déguisaient en 
caribou en vue de chasser cet animal. K droite, Kananajinak nous 
montre, dans cette gravure, comment construire un kayak. 

Les deux images poursuivent donc des buts didactiques et ne se 
fondent pas sur l'expérience directe. Il est intéressant de 
noter le contraste qu'elles présentent avec l'art que certains 
des artistes plus âgés puisent dans leurs mémoires. Dans ces 
deux tableaux naïfs, les artistes, Pitseolak à gauche et 
Anguhadluq à droite, décrivent une certaine activité. 
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Et qu'en est-il de cette image? Voici un artiste du Cape Dorset 
décrivant un élément important de notre culture. L'influence de 
la télévision, particulièrement celle des gros plans, est 
apparente dans la partie supérieure du torse alors que les 
parties inférieures sont beaucoup moins détaillées. Je sais 
qu'au moment de la crise iranienne, cette artiste a sculpté 
plusieurs chameaux et personnages arabes. 

J'ai commencé mon exposé en parlant de ces gens du Sud qui, 
agissant comme catalyseurs, ont stimulé l'activité artistique 
dans le Nord. Je crois que nous assistons à un retournement de 
la situation et que l'art des Inuit nous a donné le goût d'en 
apprendre davantage sur leur culture. Il importe peu en effet 
que nous interprétions correctement une oeuvre si nous sentons 
notre intérêt grandir pour l'origine de cet art. Lorsqu'on 
cherche le sens de la production artistique des Inuit du Canada, 
il ne faut surtout pas oublier le pur plaisir visuel qu'elle nous 
procure. 

Marie Routledge : 

Merci Helga, vous avez tiré une heureuse conclusion. Des 
questions? Avant que nous nous quittions, nous avons un message 
â transmettre. Dave Sutherland m'a en effet informé que Ruby, 
qui a été hospitalisé à cause d'une pneumonie nous a écrit 
quelques mots que Dave va nous lire. 

Dave Sutherland 

Ces mots ont été écrits entre hier soir et une heure cet 
après-midi. C'est un message très bref, écrit en style 
télégraphique et qui, pour cette raison, peut paraître un peu 
décousu. Ruby nous dit : "Je tiens d'abord à m'excuser, Ottawa 
ne semble pas m'être très salutaire. 

Lorsque je suis venue ici, il y a deux ans, j'ai passé deux jours 
au lit. Helga, je n'avais rien prévu de tout ceci, je voulais 
simplement subir un bon examen général. Entrons maintenant dans 
le vif du sujet. Je ne sais laquelle de ces qualités fait un bon 
graveur, le style ou l'adresse." Par style, elle entend 
l'habilité qu'a le graveur d'interpréter le dessin qu'il doit 
graver. "Les superviseurs apprécient ces deux qualités. Les 
graveurs qui réunissent ces deux qualités tendent toutefois S 
être plus lents que ceux qui ne possèdent que l'une ou l'autre." 
Ce qu'elle veut dire, c'est que si vous êtes adroit et 
interprétez le dessin avec soin, vous travaillerez plus lentement 
qu'une personne qui se concentre sur un seul aspect de son 
travail. "On nous enseigne à nous, graveurs de Baker Lake à être 
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de bons imitateurs. On nous donne un dessin ou une ébauche et, 
avec d'autres graveurs, nous essayons d'évaluer les atouts qu'il 
présente comme dessin ou gravure. Après en avoir tiré plusieurs 
épreuves, les graveurs évaluent ensemble leurs résultats. On 
procédait auparavant à cette évaluation tous les lundi. 
Aujourd'hui, les gens s'attachent plutôt à graver fidèlement les 
dessins." Puis, elle ajoute : "la technique a tendance à 
l'emporter sur l'inspiration." Ce qu'elle voulait dire par là, 
c'est que vous, en tant que graveurs avez une idée de ce que vous 
voulez réaliser, mais vos mains et le procédé employé vous en 
feront dévier. Je pense que la plupart des artistes ont déjà 
vécu cette situation. 

"Beaucoup d'argent pour des esquisses." Les gens qui s'occupent 
de gravure s'étonnent quelque peu de voir que les superviseurs ou 
les gens du Sud sont prêts à payer de grosses sommes d'argent 
pour des bouts de papier avec des images. Elle aborde ensuite 
certains problèmes qui se posent aux graveurs: "à cause de la 
manipulation qu'il subit et du milieu de travail, le papier se 
salit très vite." Elle se plaint également des "chemins de terre 
et de l'aération lamentable", "les mains sales et tachées de 
peinture laissent des empreintes". Elle aimerait qu'on invente 
une mitaine ou un gant pour enrayer cette situation. Il y a 
aussi "le problème du froid qui se pose par exemple, lorsque le 
chauffage s'arrête ou qu'il manque d'huile, ce qui rend les 
conditions de travail très difficiles, ou celui de la neige qui 
entre par les 
fissures du bâtiment, abîmant ainsi le travail déjà fait ou le 
papier qu'on veut utiliser". Comme il y a maintenant un nouveau 
bâtiment à Baker Lake, il ne reste plus qu'à se soucier du froid 
lorsque le chauffage s'arrête. "A ma très grande surprise, des 
chercheurs frappent toujours à la porte des artistes, ce qui 
m'amène à demander pourquoi les conservateurs, les propriétaires 
de galeries et le PAC ne tentent pas plutôt de COLLABORER. Les 
Inuit en ont assez des questions." "Conclusion : l'artiste inuit 
ne diffère en rien de son homologue kablunait sauf sur un point : 
la survie. L'Inuit refuse de mourir de faim pour son art." Elle 
dit en outre que la faim est courante. Je ne connais pas la 
situation personnelle de Ruby, mais des frères et des soeurs de 
nombre de ses contemporains sont morts de faim. Vous pouvez 
comprendre ce qu'elle ressent. "Rien n'est plus précieux que la 
vie et la santé." Je ne pense pas que cette réflexion de Ruby 
lui ait été inspirée par son état actuel, mais plutôt par la 
situation en général. Elle fait également allusion à des 
souvenirs, histoires, chansons et images". Je pense qu'il faut 
entendre par là la motivation, les choses qui sont décrites. 
"Une dernière question. Quand les marchands du Sud, les hommes 
politiques et tous les autres intéressés vont-ils distinguer 
l'art du souvenir?" 

Marie Routledge 

Merci Dave et merci Ruby. D'autres questions ou observations 
avant que nous mettions fin à cette conférence? 
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Zebedee Nungak 

J'aimerais seulement dire que je suis entièrement d'accord avec 
Ruby pour dire que les Inuit sont las des chercheurs et des 
questions. Cela est vrai, je pense, pour tout le Nord et, nous, 
au Nouveau-Québec, pensons que nous avons fait des cadeaux assez 
longtemps. Les ethnologues, anthropologues, archéologues ou 
chercheurs qui nous ont rendu visite ces dernières années, 
n'avaient en effet aucune peine à obtenir ce qu'ils voulaient, 
nous le leur cédions à des prix dérisoires, parfois même pour 
rien. Nous réalisons maintenant l'importance des dons que nous 
avons faits et désirons renverser la vapeur pour que ces années 
où nous avons donné à des institutions les produits de notre 
culture nous profitent à notre tour. 

A Avatuk, nous avons la confiance de nombreux artistes et 
anciens. Nous devrions collaborer à l'exécution de tout projet 
ou entreprise de ce genre. 

Marie Routledge 

Comme personne ne désire ajouter quoi que ce soit, je déclare 
cette conférence officiellement terminée. Merci à tous. 
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CONFÉRENCE SUR L'ART INUIT A L'INTENTION 
DES CONSERVATEURS ET DES SPÉCIALISTES 

le mardi 14 septembre 

de 14h à 1 éh JOURNÉE D'ACCUEIL (ACTIVITÉ FACULTATIVE) 

Section de l'art inuit 
Ministère des Affaires indiennes 

et du Nord Canada 
Tour Nord 
Les Terrasses de la Chaudière 
Pièce 911, 
10, rue Wellington 
Hull (Québec) 
Renseignements: (819) 997-9440 

Visites guidées et renseignements 
sur les collections, les 
programmes d'expositions, 
la recherche et le centre 
de documentation 

Expositions: 

Sculptures sur le thème de la 
mère et l'enfant 
Rez-de-chaussée, Tour Nord 

Sélections de The Inuit Art World 

- photographies de John Reeves 
pièce 2110, Salle du Conseil 
21e étage, Tour Nord 

Nos parures 

- Exposition de joaillerie 
pièce 911, Tour Nord 
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CONFÉRENCE SUR L'ART INUIT A L'INTENTION 
DES CONSERVATEURS ET DES SPÉCIALISTES 

le mercredi I *> septembre 

Salle Sussex, rez-de-chaussée 
Centre des conférences du gouvernement canadien 
2, rue Rideau (en face du Château Laurier) 

de 8h30 à 9h 

de 9h à 9hl5 

de 9hl à 1 Oh 

de 1 Oh à 10h20 

CAFÉ/INSCRIPTION 
(salle adjacente à la Salle Sussex) 

INTRODUCTION 

Marie Routledge, Présidente de 
la conférence 
Section de l'art inuit, MAINC 

OUVERTURE DE LA CONFÉRENCE 

Virginia Watt, Présidente 
Conseil canadien des arts esquimaux 

PAUSE-CAFÉ 

de 10h20 à 1 lh20 PERSPECTIVES SUR L'ART 
INUIT: POINT DE VUE D'UN CONSEILLER 

Robert Paterson, 
Artiste indépendant et conseiller pour 
divers projets à 
Baker Lake, Cape Dorset, 
Povungnituk et plus récemment 
à Clyde River 

de 1 lh30 à 12h30 CAPE DORSET: 1974-1982 

de 12h30 à 14h 

Wallace Brannen, Maître graveur 
West Baffin Eskimo Co-opérative 
Cape Dorset 

DÉJEUNER 
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CONFÉRENCE SUR L'ART INUIT A L'INTENTION 
DES CONSERVATEURS ET DES SPÉCIALISTES 

le mercredi 15 septembre (suite) 

de 1 4h à 17h 

de 15hl5 à 15h30 

L'ART INUIT ET VOUS: 
TABLE RONDE 
Julie Hodgson, Animatrice 

Bref exposé de chacun des 
participants sur ce que lui-même 
et sur organisme font ou entendent 
faire dans le domaine de 
l'art inuit 

PAUSE-CAFÉ 

de 1 7h30 à 18h30 RÉCEPTION - SNOW GOOSE HANDICRAFTS 
40, rue Elgin 
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CONFÉRENCE SUR L'ART INUIT A L'INTENTION 
DES CONSERVATEURS ET DES SPÉCIALISTES 

le jeudi 16 septembre 

Salle Sussex, rez-de-chaussée 
Centre des conférences du gouvernement canadien 
2, rue Rideau (en face du Château Laurier) 

de 9h à 1 lh30 L'ÉVOLUTION DE L'ART INUIT: 
REGARD SUR LES PROJETS, 
LES GENS ET 
LES PHILOSOPHIES 
GROUPE DE DISCUSSION 
Marie Routledge, Animatrice 

Membres du groupe: 

Gabriel Gély 
Artiste et conseiller, 
ancien agent de la Division des 
services industriels, MAINC 

David Sutherland 
agent des arts et de l'artisanat 
Gouvernement des T.N.-O 

Ruby Angrna'naaq, 
Ancien graveur et chef 
d'atelier 
Co-opérative Sanavik 
Baker Lake (T.N.-O) 

Marybelle Myers 
Ancienne agent de 
développement 
Fédération des co-opératives 
du Nouveau-Québec 

de 1 Oh à 10hl.5 PAUSE-CAFÉ 

de llh45 à 13h45 DÉJEUNER/RÉCEPTION 

Musée national de l'Homme 
Le Salon, immeuble Victoria 

Memorial 
Angle Metcalfe et McLeod. 
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CONFÉRENCE SUR L'ART INUIT A L'INTENTION 
DES CONSERVATEURS ET DES SPÉCIALISTES 

le jeudi 16 septembre (s 

de I 4h à I7h 

de !5h30 à 15h45 

mite) 

MODES D'INTERPRÉTATION DE 
L'ART INUIT 
Exposés et discussions 
sur trois aspects 
Marie Routledge, animatrice 

Le point de vue historique 
Jean Blodgett, 
Conservateur indépendant et 

écrivain 

Répondant: 

George Swinton 
Professeur 
Université Carleton (Ottawa) 

L'entrevue avec l'artiste 
Bernadette Driscoll 
Conservateur associé 
Winnipeg Art Gallery 

Répondant: 

Marion Jackson 
Université de Michigan (Ann Arbor) 

L'interprétation interculturelle 
Helga Goetz, 
Chef, Section de l'art inuit, 
Ministère des Affaires indiennes 
et du Nord Canada 

Répondant: 

Patricia Ryan 
Dorset Fine Arts (Toronto) 

PAUSE-CAFÉ 
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CONFÉRENCE SUR L'ART INUIT A L'INTENTION 
DES CONSERVATEURS ET DES SPÉCIALISTES 

le vendredi 17 septembre 

de lOh à midi JOURNÉE D'ACCUEIL (ACTIVITÉ 
FACULTATIVE) 

Section de l'art inuit 
Ministère des Affaires indiennes 
et du Nord Canada 
Tour Nord 
Les Terrasses de la Chaudière 
Pièce 911 
10, rue Wellington 
Hull (Québec) 
Renseignements: (819) 997-9440 

Voir à la journée du mardi 
14 septembre la 
description des activités. 
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