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Présentation

La Chambre Blanche célébrait en 1987-88 son dixiéme anniversaire. Elle fut fondée par des artistes ayant la
volonté de se donner les moyens de produire et de diffuser une production actuelle dans le contexte de la ville
de Québec. De nombreuses circonstances ont amené plusieurs artistes autour de la méme table dont 'une d’elle
apparait des plus déterminante, c’est-a-dire I'absence de lieux de diffusion pour des productions artistiques
expérimentales et marginales dans la région de Québec a cette époque. Aujourd’hui, dix ans plus tard, il nous
semble que nous ne pourrions vivre sans le travail accompli par tous ceux et celles qui sont passés & La
Chambre Blanche.

Une décennie pour une galerie paralléle, et un peu plus pour certaines galeries du réseau, cest I'étape
significative d’un travail acharné afin d’imposer une vision vivante dans un systeme qui était sclérosé par son
conservatisme. C’est aussi dix ans de labeur pour les artistes dans le but de se prendre en main et de se doter
d’un réseau capable de soutenir leurs pratiques d’un point de vue tant pragmatique qu’idéologique.

Deux événements ont voulu marquer cet anniversaire. Tout d’abord, une exposition d’oeuvres récentes
d’artistes s’étant engagé-e-s en tant que membres actif-ve-s & La Chambre Blanche au cours de ses dix années
d’existence. Puis, un colloque sur le développement des galeries paralleles & l'occasion duquel furent
questionnés les acquis du systéme paralléle, ses conditions de développement et ses spécificités actuelles. 11

s’agissait donc de dessiner les avenues d'une interrogation jusqu’alors a I'état embryonnaire.

La pertinence des communications présentées & I'occasion de ce colloque par les conférencier-iere-s invité-e-s,
de méme que la justesse des interventions d"un public composé d’artistes et d’intervenant-e-s culturel-le-s, ont
pu témoigner du professionalisme acquis, de la conscience des difficultés auxquelles doivent et devront faire
face nos organismes, tout autant que des voies qui s’offrent a nous.

L’expérience et I'expertise dont fait preuve le milieu paralléle, résultent du développement dynamique de nos
structures. C’est dans ce contexte que des individus sont allés & I'école de I'essai-erreur et ont su a la fois
inventer et remettre continuellement en question leur métier. En effet, tel que I'a souligné Michel Huard lors de
sa communication, on assiste a la mise en place d'un milieu organisé, au propos articulé et revendiquant un
statut professionnel. Il s’agit d"un des acquis les plus importants du réseau.

Depuis la tenue de ce colloque que s’est-il passé? Etonnamment, I'on constate que la question d’une mise en
perspective de ces acquis a depuis été mise sur le carreau. Les questions importantes du statut de l'artiste et de
Iimplication des pouvoirs municipaux ont canalisé toutes les énergies. Mais qu’a-t-on fait du questionnement
amorcé sur le statut de nos centres? Francine Périnet est-elle repartie avec, dans ses bagages, sa promesse d’un
comité consultatif?

Chacun est donc rentré chez soi avec le constat d'un pluralisme difficile & manipuler en terme d’établissement
de notre reconnaissance. Cet état de fait apparait de fagon explicite dans I’hétérogénéité de nos appellations:
galeries paralléles, centres d’artistes, regroupements d’artistes, regroupements autogérés, etc. Cette diversité de
nos mandats, qui est apparue de fagon trés nette lors de ce colloque, n’est certes par négligeable. Bien qu’elle
semble constituer notre faiblesse pour les organismes qui nous «soutiennent» financiérement, elle s’avére en fait
notre force, ce qu’a d’ailleurs souligné Richard Baillargeon lors de son intervention. La prolifération des centres
d’artistes au cours des derniéres années témoigne de la nécessité d’organismes divers r. a des besoins
pluriels. En effet, au mom RACA (Regroupement des Artistes des Centres d’/ emble avoir
échoué dans ses objectifs « entativité de la «grande collectivité canadienne», il t-étre possible de
davantage du co ionalisation, non seulement du processus d’évaluatio ertinence de
dats mais égalems processus de concertation. !
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mais en en déterminant 'utilisation. Depuis longtemps, nous revendiquons une marge de manoeuvre qui
prendrait la forme d“un plan triennal de subvention. Récemment, le Conseil des Arts annongait la mise en place
d’un tel plan. On pourrait croire a une reconnaissance de I'expertise des administrateur-trice-s de nos centres a
administrer & moyen et long terme. Or, il s’agit davantage, par un retour quelque peu pervers, d'un gel
camoulflé sur trois années qui s’accompagne en outre de la suspension supplémentaire de trois programmes.

Quant au ministére des Affaires culturelles et au pouvoir municipal, comment situer leur action en regard de
nos revendications? Ce sont deux pouvoirs chancelants, le premier par une politique imprécise fondée
davantage sur la visibilité des centres plutdét que sur la production artistique; le second par l'absence de
discours, de politique culturelle et de tradition. Conscient du retard encouru, mais ne possédant pas I'expertise
qui pourrait lui indiquer le premier pas a faire, le pouvoir municipal a été enjoint d’augmenter le pourcentage
des subsides engagés dans les postes budgétaires culturels. Cette recommandation du rapport Bovey devra
demeurer a notre mémoire lors de I'évaluation de la politique culturelle de la ville de Québec. Monsieur Fortier,
responsable du groupe de travail a l’origine du dit rapport, nous a bien indiqué la place que nous occupons
dans le champ de la culture canadienne. Cela se constate, selon lui, par le pourcentage dérisoire qui nous est
dévolu a méme l'enveloppe budgétaire consacrée a la culture. Il affirmait que nous n’étions pas 1'Union des
artistes pour revendiquer un statut particulier et il soulignait que, heureusement, nous avions un «allié»: le
Conseil des Arts du Canada! Si nous poursuivons cet argument, nous devrions nous constituer un corps et
paradoxalement c’est le Conseil des Arts qui devrait nous «permettre» de le faire.

De toute évidence, cette opinion ne résiste pas a la critique. Nous sommes déja une force, une entité, nous le
savons. Nous avons un corps. Marqué par un pluralisme et des alliances multiformes, le réseau paralléle s’est
peu a peu formé, engendrant a sa suite un pouvoir. Chacun a d’ailleurs eu l'occasion de constater, au cours de
ce colloque, que le monstre de I'institutionnalisation a bel et bien été apprivoisé et scruté sur toutes ses facettes,
pour finalement &tre revendiqué comme signe de cette force tant par son ancrage et sa présence comme
infrastructure solide et féconde que par son implantation significative dans le champ social. Que I'on soit du
c6té d’une marginalisation explicite et radicale ou du c6té d'une tentative de renouvellement d'un systeme a
méme ses reégles, devenir une institution, ¢’est maintenant la marque d’une énergie vive et prégnante plutot que
celle d'un vieillissement et d’une saturation de nos structures.

Devenu-e-s expert-e-s dans le brouillage des fontieres entre disciplines, aprés avoir remis en question le
systeme de diffusion de l'art et I'avoir teinté de nos couleurs, il s’agit peut-étre deés lors, non plus de chercher
avec nostalgie ol se situerait aujourd’hui l'art engagé d’hier, mais bien plus quelles autres avenues de ce
systéme, devenu mouvant de par notre action, demeurent inexplorées. Ce désir de modifier le systéme de
diffusion de l'art et de l'utiliser devrait demeurer la visée fondamentale de l'action du réseau des galeries
paralleles. Au moment o1 plusieurs formes d’art promues par nos centres se retrouvent généralement acceptées
dans I'ensemble du réseau de diffusion de Iart, c’est dans les formes mémes de diffusion et d’encouragement a
la production de l’art actuel que notre intervention doit porter. Et Francine Périnet aura su, quelque temps
avant son départ, cerner le lieu a explorer: le champ de la production. Devons-nous nous attendre & une
modification des politiques du Conseil des Arts en ce sens? Et de quelle facon ces deux volets de la diffusion et
de la production entreront-ils en interaction?

\
Sans méme attendre de nouvelles politiques gouvernementales relatives a ces deux volets, soit la diffusion et la
production, plusieurs actions ont déja été entreprises. Pensons a la tenue des Ateliers ouverts, au projet Histoire
de bois, tenu a I'été 88 ort-Joli, a la réalisation de résidences d’artistes,dont résulteront (contrairement a
certains encans) des ontinuité avec la production des artistes concerné-e-s, mais qui n’auraient sans
<te déclencheur.

e, comme le pointait Fr | s’agit donc de définir notre objet. De

i [ 1d ] ] J (







BLOC 1

Le role de la galerie parallele
dans le soutien et le développement

de certaines pratiques artistigues



FEMINISME ET ART DES FEMMES

Marie Fraser

1 se cache bien derriére ce théme une obligation a étre sensible aux

revendications des femmes, a considérer les transformations qu’elles
apportent, 2 soutenir cette nécessaire opposition féminine, ces décisifs
bouleversements... Mais comment faire pour avoir aussi droit au regard
critique, surtout lorsque 1’on est une femme? Me voila prise au pi¢ge,
cette situation me revient aujourd’hui, alors qu’on m’invite a parler du
féminisme et de 1’art des femmes. Alors que j’essaie de décortiquer ce
thé¢me, on me dit d’un peu partout que «le sujet est intéressant», mais que
«c’est aussi complexe que délicat».

Imaginez le pi¢ge: s’il y a a priori quelques traits marquants a raconter,
est-ce ceux-1a que je me dois de dire? Doit-on fouiller pour trouver,
cerner, ce qui s’est fait avant moi et dans I’histoire et qui demande 2 étre
récité 2 travers ma voix? Toutefois, on croirait aisément, a décortiquer
n’importe quelle statistique sur la situation des femmes en art, qu’il y a
quelques besoins essentiels, indispensables, indiscutables. Mais au-dela
de toutes les revendications possibles sur 1'égalité des sexes, un fait
demeure, et c’est précisément celui-1d que je voudrais commenter: 3
travers leur parole et leur oeuvre, les femmes déterminent le profil des
années 70 et 80.

Mais comment (d)écrire de cette position de femme qui appuie le
mouvement féministe mais qui s’oppose a tout discours exclusivement
basé sur des faits dont la valeur est essentiellement politique. Devrais-je
alors m’étonner que le parti pris de Art et féminisme: une conférence, tenu
il y a deux mois a Toronto, ne s’associait qu’a un discours exclusivement
engagé, ne suggérant qu’un projet politique dans la logique des critiques
sociales que composent 1’action féministe. Voila bien un second pi¢ge:
négliger 1’art pour faire de la politique, alors que le couplage Art et
Féminisme — nuancé ici sous l’appellation «féminisme et art des
femmes» — est bien la rencontre et la confrontation de deux
problématiques. A cette position stratégique et militante s’ajoute un
second niveau: ce qui est propre au domaine de 1’art. Et pour que I’art
embrasse et investisse le féminisme, il faut que 1’expression visuelle s’y
méle, s’en méle, y méle l'effet de sa spécificité questionnée par ce
nouveau contact.

On pourrait justement se demander de quelles filiations surgissent et
proceédent tous ces rapprochements qui semblent si souvent aller de soi
entre féminisme et art des femmes, art et féminisme ou art des femmes,
femmes-artistes ou artistes féministes, pratiques féministes ou pratiques
féminines, galeries féministes ou galeries de femmes... Y regarder en
considérant que les rapports entre 1’art et le politique restent encore
aujourd’hui problématiques. Mais avoir néanmoins 1’intuition que le
témoignage des femmes poss¢de une sorte de figure exemplaire dans ce
domaine. Au regard de toutes les nuances et subtilités qu’il faudrait
accoler a chacun de ces termes, il se cache bien, derriere ces
accouplements, entre ces traits d’unions et ces «et», une nécéssité 2 la fois
historique, théorique et critique. D’une part, il y aurait 1’émergence
récente des femmes dans le domaine des arts visuels. D’autre part, la
reconnaissance d’une certaine pluralité des pratiques, des attitudes et des
revendications féministes. Ces apports du «féminin», du politique et du
pluriel ont certainement joué un réle de premier plan durant les années
70. Pour I’avant-garde émergente et fraichement politisée, le féminisme
est en quelque sorte un modele d’intégrité grace A sa volonté de se
manifester a plusieurs niveaux: celui de la lutte active et celui de 1’art. Au
moment ol nous reconnaissons certaines formes d’un art radical et
politique, apparaissent les temps forts du féminisme. En 1972, lorsque les
femmes sont descendues dans la rue pour protester contre une inégalité
sociale, elles ont joué un réle trés important dans la conscientisation du
milieu de 1’art: travailler pour éliminer la discrimination dans la vie
quotidienne et s’efforcer d’informer par 1’art qui est tout indiqué comme
moyen, comme arme pour conquérir un nouveau champ, pour élargir le
combat. L’oeuvre d’art devient donc un lieu de revendication, celui d’un
message a ne pas rater, et sa portée est celle de la manifestation, valant
comme témoignage d’une lutte, transmettant les griefs et les espoirs du
mouvement féministe dans sa dimension sociale.

Plus spécifiquement, et sous un angle qui nous conceme, on pourrait
établir un parall¢le entre la non-reconnaissance des femmes-artistes dans
le domaine des arts visuels (si ce n’est pas 1’oubli presque total) et le
pourquoi de la création d’un premier centre d’artistes pour les femmes au
Canada. Il ne s’agit peut-étre pas d’un phénomene étrange, si la création



et le développement d’une galerie réservée aux femmes est précisément
survenue au méme moment et selon des besoins similaires, que 1’amorce
de tout ce réseau de centres alternatifs dont on dit d’ailleurs qu’il s’est
developpé en réaction et en marge des institutions et des milieux officiels.

Il apparait que la création d’un premier centre réservé aux
femmes-artistes est née, il y a pres de 15 ans, d’une préoccupation toute
contemporaine: celle d’un besoin d’auto-diffusion qui se fonde sur une
remise en question des valeurs présentes dans les institutions et dans la
commercialisation de 1’oeuvre d’art. Une initiative qui marque non
seulement l’insuffisance des réseaux artistiques en mati¢re d’art
contemporain, mais aussi le nombre trés restreint de places réservées aux
femmes. Pour combler un manque, 12 ol une crise fondamentale existe (et
les statistiques ne sauraient tre plus claires), on nous raconte que 9
femmes artisanes se sont regroupées sous le nom des Flaming Aprons
(«les tabliers enflammés») pour créer leur propre espace d’exposition,
d’atelier et de discussion, en se basant sur le modele des collectifs de
femmes-artistes américains. Une année plus tard, le groupe change de
nom pour Powerhouse et déménage sur la rue St-Dominique. D¢s le
début, malgré une prise de position claire et trés politique face & une
inégalité sociale, ce lieu d’exposition est davantage une option artistique
motivée par une double perspective: montrer 1’art des femmes, puisque
celles-ci étaient clairement victimes de discrimination, et se consacrer aux
oeuvres a caractére plus «expérimental», autant négligées. La galerie
Powerhouse a donc fondé ses assises sur des dimensions a la fois
sociales, politiques et artistiques, pour donner aux femmes la possibilité
de comprendre les régles du jeu, d’étre enfin présentes et de se situer dans
la conjoncture artistique actuelle.

Cette initiative est peut-étre le symptéme de tout un questionnement
esquissé au cours des 15 demieres années, sur le développement du
féminisme et celui d’un art de femmes. Curieusement, retracer 1’histoire
de Powerhouse, c’est découvrir déja tous les éléments des questions et
enjeux que soulévent aujourd’hui les pratiques féministes et celles des
femmes. Que dans son mandat, la galerie n’ait pas choisi un engagement
dans une seule voie, réfléte le méme clivage qui fait se nuancer art et
féminisme et art des femmes. Elle pose, mais obliquement, la question
d’une spécialisation: le féminisme dans son rapport a 1’art; et ce que ces
deux propositions débordent et déteignent 1’'une sur 1’autre n’est pas, a
certains moments, sans ouvrir plusieurs débats ni créer plusieurs
étincelles, comme lorsque deux énergies différentes se recontrent.

En 1974, un autre groupe de femmes s’est réuni pour former Women in
Focus & Vancouver. Alors que les politiques de la galeric Powerhouse
n’étaient toujours pas fondées sur une seule orientation essentiellement
déterminée par rapport a 1’art engagé, Women in Focus s’affichait
ouvertement et publiquement comme un groupe voulant présenter du
travail féministe. Cette comparaison délimite des engagements différents.
I est certain que pour Powerhouse, le féminisme n’est pas la seule
dimension artistique travaillée par les femmes et que les artistes qui y
exposent ne participent pas a des événements féministes, mais a des
expositions qui les engagent comme artistes.

Le r6le que ces deux centres ont joué dans la conscientisation des
institutions, et méme a I’intérieur du réseau alternatif, est notoire. Suite a
la mise sur pied, en 1982, d’une étude sur la situation des femmes-artistes
dans le domaine des arts parall¢les au Canada, rédigée par Linda Covit et
Nell Tenhaff alors membres de Powerhouse, ANNPAC/RACA adopte
un nouveau critére d’adhésion: les centres membres doivent reconnaitre le
principe de 1'égalité des sexes et promouvoir une atmosphere qui soit
favorable a I'art de femmes. Certes il ne s’agit pas d’un geste gratuit,
mais, au contraire, d’une action posée qui marque la faille et
I’insuffisance des réseaux de diffusion actuels; elle est un signe, parmi
d’autres, d’une volont€ de déplacer les valeurs du milieu de 1’art, de
soutenir et de reconnaitre une certaine validité, voire méme une
spécificité du travail des femmes.

Le début des années 80 a donné une certaine crédibilit€é aux
femmes-artistes, du moins dans un contexte canadien. C’est a cette
époque que la galeric Powerhouse questionne et tente de redéfinir plus
systématiquement son réle; un questionnement qui fut amorcé a la fin des
années 70, lorsque la galerie se joint 8 ANNPAC/RACA. On décide de
mettre 1’accent sur 1’obtention d’une plus grande crédibilité et d’une
reconnaissance des femmes-artistes au sein du milieu de Dl'art. La

conséquence logique de ce remaniement des positions idéologiques fut de
promouvoir prioritairement 1’art, plut6t que les femmes. Ainsi, en
renouvelant les stratégies d’intervention, les objectifs du départ furent
systématisés; on chercha 2 organiser des expositions d’artistes plus
connues, 2 améliorer 1a programmation et la publicité tout en conservant
I’alliage de deux propositions: montrer la pluralité du travail des femmes,
que celles-ci s’inscrivent ou non dans les cadres d’une démarche a
proprement parler féministe.

Depuis 1a fin de cette décennie, nous pouvons certes voir une greffe de la
production des femmes dans le domaine des arts visuels. Reste & définir si
celle-ci risque de changer ou plutét de déplacer les paramétres de ce qui
fut antérieurement défini comme valable. Pour autant, il ne faudrait pas
croire que le seul fait d’étre de sexe féminin suffit 3 modifier le sens
d’une production artistique; le risque étant de reproduire les mémes
mythifications que celles de 1’ancienne féminité - valeurs dont les
femmes ont tenté de se départir par diverses manifestations. Il y a le
contexte intellectuel et artistique dans lequel la production est regue et
entérinée comme élément signifiant. Aux facteurs de stratégies militantes
s’ajoute donc celui d’une «mutation épistémologique» que la derni¢re
décennie nous a appris a définir sous le nom de postmodemit€.

Au départ, le féminisme était avant tout une action de lutte visant 2
modifier la condition féminine et, par 13, en militant pour rejeter un
systéme de valeurs traditionnelles, il s’inscrivait plut6t dans une attitude

‘modemiste relevant d’une position d’avant-garde. C’était surtout les

manifestations sociales et politiques dont on retenait la trace. Avec un
recul de vingt ans, la rencontre du féminisme et de 1’art pourrait étre
pensée comme une nouvelle thématique en arts visuels; une spécificité
dont on ne peut oublier les marques et les vestiges.

On pourrait ramener 3 deux points, sans pour autant vouloir €tre
réducteur, ’ensemble des pratiques des années 70: d’une part, les
initiatives basées sur la simple volonté de communiquer un message, qu’il
soit en rapport anecdotique avec des faits vécus, qu’il soit ’histoire de la
critique sociale ou celle d’une conscience de soi, dont on dit, par ailleurs,
qu’elle passe par la conquéte du sujet, auparavant exclus. D’autre part, les
pratiques s’articulant autour de la performance, de la vidéo et de la
photographie. Médiums 2 la fois expérimentaux et tout a fait adéquats et
pressentis comme propices A ces perspectives, puisque pouvant donner
place au sujet et produire presque instantanément un message clair et
précis, une émotion, une réaction.

Ainsi, les images servent la subversion. Et c’est pour cela que le couple
«art et féminisme» s’inscrit dans une démarche connexe, une variable,
mais plus spécifiée, de la rencontre entre 1’art et le politique. Il n’est donc
pas étonnant de retrouver comme question récurrente une critique de
I’idéologie et un débat sur la fonction communicative de 1’art; débat qui
prend ses ancrages dans la délicate et difficile problématique du contenu,
du message dans 1’oeuvre d’art; débat qui est aussi au centre des
principales discussions et polémiques artistiques depuis prés de vingt ans.
Mais a I’utopie de ce discours militant et de son positionnement extérieur,
a partir desquels s’énonce un engagement radical et collectif, succéde un
changement d’attitude: la lucidité d’une appartenance et d’une identité. A
I’avénement des féminismes, s’accole donc un second terme, celui de
I’art des femmes.

Sous ce regard, il faudrait peut-€tre penser a déjouer et a rejouer les
prémisses qui fondent le féminisme dans sa relation a 1’art pour y
regarder plus spécifiquement 2 I'intérieur d’une démarche artistique: y
voir un questionnement sur le contenu, sur le retour du sujet et de
I'intime, sur les références a I’histoire des femmes, soit pour faire
ressortir, soit pour ré-évaluer la place importante ou massacrée qu’elles
ont pu occuper. Se légitimer, s’identifier & travers sa propre histoire, son
propre vécu et sa propre pratique artistique. De&s lors, les oeuvres
apparaissent comme traces de leurs auteures, comme tranches de leur
vécu, anecdotique et nécessairement intimiste. L’intime et le quotidien
commence 2 se faire signe, a se manifester comme symptomatique et les
femmes s’affichent enfin comme sujets parlants. Et, cette prise de parole,
qu’elle soit aujourd’hui plus individuelle ou personnelle, est par
conséquent moins militante, mais tout autant politique.

Que I’on ne respecte pas cette «supposée» égalité des sexes, cela pourrait
encore m’étonner. Mais un discours sur la preuve, sur 1’énonciation des
faits, ne tient plus. Il ne faudrait pas faire des femmes un alibi. Plut6t, ne
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pas oublier ce qui est 2 la base d’'une mutation qui reste encore
aujourd’hui a définir et dont je n’ai esquissé ici que les contours. Cette
transformation a permis aux femmes de se démarquer ou, inversement,
les femmes, en se démarquant, ont permis cette transformation. Par et
dans leur parole et leur oeuvre, elles ont d’abord chercher & détourner les
structures, pour ensuite se tailler une place, si petite soit-elle encore, au
sein de la scéne artistique. Du méme coup, en cherchant a se légitimer,
elles ont amorcé un questionnement sur le contenu, sur le retour du sujet
et plus spécifiquement sur celui de I’intime, ces rejetons des années 70
qui furent radicalement exposés, problématisés, et baptisés par 1’art
féministe et 1’art des femmes.

Hisserienwe de l'art et coordonnatrice de la galerie Powerhouse @ Montréal, Marie Fraser a également une pratique d’écriture. Elle a entre
autres collaberéa la revue Vanguard.
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L’ART ENGAGE ET LE SYSTEME
DES GALERIES PARALLELES

Jean-Claude St-Hilaire

Ce texte s’intéresse a 1’art engagé en général et au systéme des galeries
alternatives en général. Toutefois, les exemples et anecdotes choisis
concernent la ville de Québec.

Quelques petites définitions de mon cru

Systeéme des galeries parallgles:

Il s’agit de la prise en charge par des groupes d’artistes des moyens de
diffusion de leurs oeuvres. C’est une alternative 2 la diffusion de 1’art qui
prend sa source premigre dans 1'impossibilité pour les jeunes artistes de
forcer le mur bétonné du systéme de galeries commerciales et du réseau
institutionnel. Appelons-les les espaces conventionnels par opposition au
réseau altemnatif des galeries parallgles.

Les musées (institutions) sont inaccessibles aux jeunes artistes de par leur
r6le de gardien de I’histoire (orientation vers Phistoricisme). IIs
couronnent, consacrent. Notons toutefois que d’heureuses exceptions se
glissent parfois A ce chapitre. Les galeries commerciales font des
propositions rentables: il faut étre une valeur sGre pour accéder 2 ce
palier. Les jeunes artistes ne le sont pas parce qu’inconnus ou trop
expérimentaux dans leur production. Dans ce demier cas le risque est trop
grand pour une galeriec commerciale parce qu’elle doit vendre pour
survivre. C’est le principe du serpent qui mord sa queue: pour travailler il
faut de I’expérience, pour avoir de I’expérience il faut travailler. Pour
exposer dans une galerie commerciale, il faut avoir exposé ... oui, mais
ou?

La galerie parallele arrive a ce point. C’est une alternative économique.
Elle permet au jeune artiste d’exposer son travail, d’étre vu par le public
et, ainsi, d’acquérir de 1’«expérience». Elle est donc la porte de service
des galeries commerciales et, plus rarement, des institutions. En effet, les
musces forment leur collection en achetant en grande majorité les oeuvres
dans les galeries commerciales, ensuite, ils laissent la chance au coureur
en choisissant a travers les oeuvres d’artistes qui ne sont pas représentés
par une de ces galeries.

Pour ce qui est de 1’organisation, la galerie paralléle prend son modéle sur
les regroupements d’artistes qui ont une technique en commun: c’est le
cas de la gravure. GRAFF, la Guilde Graphique et 1’Atelier de
Réalisations Graphiques sont au Québec les meilleurs exemples.
D’abord des ateliers, ils vont s’adjoindre un espace d’exposition pour
permettre la diffusion du travail. La galerie paralléle est formée et gérée
par des artistes en arts visuels et agit en fait comme une corporation, avec
carte de membre, charte, assemblée générale, etc. La possibilité d’exposer
est naturellement plus facile pour les membres de la corporation. Le
réseau pan-canadien RACA (Regroupement canadien des Artistes de
Centres d’Artistes) se 1ormera rapidement par I’entremise du Conseil des
Arts du Canada conférant a I’ensemble une structure fédérale.

L’artengagé:

Oeuvres ol peut se lire un engagement social et/ou politique. C’est un art
a contenu. Celui-ci est trés important. Il s’agit d’un cri par le signifié. Il
est généralement contextuel, selon I’actualité sociale ou politique. 11 doit
avoir une cause a se mettre sous la dent. Au Québec, particuliérement,
nous avons assisté 2 la disparition progressive de causes «nationales»
entre 1976 et 1985. L’art engagé s’est tourné vers des causes plus
générales, planétaires. Le fameux Justice! de Vaillancourt est un bon
exemple. L’art engagé est opposé aux avant-gardes. Il existe partout, c’est
un phénomene trans-historique et trans-géographique. 11 a eu ses points
culminants lors de 1’émergence de régimes totalitaires (Allemagne nazie,
Italie fasciste, Tiers-Monde écrasé, pays communistes).

L’art non-engagé:
Evacue le discours (le message) socio-politique pour se rabattre

a) sur des valeurs formelles (organisation forme-couleur)
b) surdes valeurs «<matériologiques» (jouissance tactile)
¢) surdes valeurs intimistes (mythologies personnelles et expressivité)

Il est ax¢ sur les avant-gardes visuelles. On s’intéresse surtout au style et,
a la rigueur, c’est un cri du signifiant dans le cas de la «nouvelle»
peinture expressionniste, par exemple.

La soci€té est constituée d’ensembles d’individus qui sont regroupés
biologiquement autour d’un systéme familial et structurée par un systéme

11



religicux, un systtme politique et un systeme économique: les trois
pouvoirs. Dans le cas qui nous intéresse, oublions le premier, bien que la
religion ait été un sujet de production artistique pour plusieurs. Notre but
ici est d’étudier la production artistique a l'intérieur du systeme
économique et politique. C’est ici que cela se complique. En effet, la
galerie paralléle est légitimée par un besoin d’offrir aux artistes une
alternative économique face 2 D'institution et a la galerie commerciale.
L’émergence du systtme parallele au Québec fut encouragée par le
gouvernement fédéral: la galerie parallele était le chainon manquant qui
permettait de «dé-scléroser» le milieu artistique. La jeunesse avait droit
de parole. L’infrastructure économique de ce nouveau systéme est assurée
en quasi-totalité par des subventions de I’Etat. Sa survie économique est
donc prise en charge par les autorités politiques.

L’art engagé socialement et/ou politiquement choisit comme sujet les
problémes sociaux et/ou politiques. Il en fait une critique dans un
processus visuel qui, habituellement, est trés clair, sans équivoque.
L’artiste «engagé» se sert de son orientation idéologique pour critiquer le
pouvoir idéologique (politique et ¢conomique). Ce qui équivaut, dans le
cas des galeries paralléles, 2 mordre la main qui nourrit. L’art engagé a
toujours été pergu comme une activité «dangereuse» de par son attitude
critique et souvent radicale. Dans I’histoire, combien d’artistes ont été
emprisonnés ou méme exécutés de par leur prise de position politique.
Pour les tenants politiques et économiques du systeme, ils sont considérés
comme des ennemis du régime, des «empécheurs de virer en rond» parce
qu’ils s’intéressent plus au processus et moins au produit. J’ai travaill€ en
Europe avec des artistes frangais qui se sont déja fait matraquer par des
flics en civil et avec des artistes allemands qui étaient surveillés et méme
filés en permanence. Ici, en Amérique et plus particulierement au Québec,
faire de l’art engagé équivaut 2 s’exprimer avec des ganis blancs: la
sécurité personnelle n’est pas mise en question. Toutefois la censure
tranquille existe.

Exemple:

La Comme Galerie, Québec. Pendant deux années (de 1974 a 1976),
cette galerie alternative, la premidre a Québec, fut gérée sous forme de
coopérative par les étudiants et étudiantes de troisitme année de
’Université Laval. L’idée était pour le moins innovatrice: elle permettait
d’acquérir cette «expérience» hors des murs de I’institution et de se
mesurer aux problémes de la diffusion de I’art. La troisi¢me année, la
Galerie Comme (le nom de la galerie d étre invers¢ sous les pressions
de 1’Office de la Langue frangaise) changea de vocation. Un collectif de 6
personnes prend en charge la galerie, déménage dans le quartier
St-Jean-Baptiste, offre une programmation qui s’écarte des travaux
universitaires de niveau terminal en laissant la place aux jeunes artistes
professionnels. Aucune exposition au cours de cette année n’avait revétu
le caractére d’art engagé. Au printemps 1977, un regroupement se fait,
suscité par les membres de la galerie. Les artistes de I’ARG et ceux de La
Chambre Blanche (premiére version) discutent et réfléchissent sur le
caractere artistique de la capitale. Un manifeste émerge de ces deux
rencontres. Une pétition suivra. Une série de propositions assez radicales
est ainsi diffusée, s’attaquant 3 I'image patrimoniale que revétait a
1’époque Québec, revendiquant le droit a 1’expression contemporaine et
aux structures qui devaient en découler. La pétition et le manifeste furent
acheminés au ministére des Affaires culturelles, au Conseil des Arts du
Canada et aux autres instances impliquées. Le résultat ne se fit pas
attendre: la maigre subvention qui avait ét¢ accordée a la Galerie
Comme en 1976-77 fut coupée. Sans un sous, elle déclara forfait. La
Chambre Blanche, toutefois, recevait des subventions accrues. Elle
délaissait en méme temps sa mission d’animation et d’éducation
«populaire» en photographie. Avec le recul historique, il est facile de
faire I’analyse suivante: pour I’Etat, il était beaucoup plus logique et
moins risqué d’appuyer cette derniere car elle n’avait pas ce discours
idéologique politique en se rabattant sur I’alternative économique aux
galeries commerciales et des orientations visuelles.

L’art engagé n’a pas eu de «renaissance» du fait qu’un systeme de
galeries parallles ait vu le jour, c’est certain. L’art engagé implique un
engagement politique par son contenu €t sa critique institutionnelle, il
sous-tend une conscience collective puisqu’il s’intéresse a la société et a
1’organisation politique en général. Le systtme des galeries parall¢les a
comme motivation de permettre 3 lartiste d’accéder, sur un plan
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individuel, 2 un palier «plus haut» dans la hiérarchie du sysi¢me de I’art:
la reconnaissance officielle de son oeuvre par le marché et,
¢éventuellement, par D’historicisme des institutions. Il s’agit en fait
d’atteindre 1’élite des artistes qui réussit a vivre de son art. Ce systeéme de
galeries alternatives a entrouvert la porte de 1’autogestion a des groupes
d’artistes, ¢’est tout. Pour certains de ces groupes, je dirais pour la grande
majorité, I'idée qui les unit, le liant collectif, tourne autour d’éléments
formels, «matériologiques», intimistes, a la remorque des avant-gardes.
Le discours idéologique est évacué systématiquement, ce qui est, en fait,
1’affirmation d’un autre discours idéologique non-dit.

Anecdote:

Année 1978 ou 1979, 2 La Chambre Blanche (rue Christophe-Colomb),
sélection des expositions pour 1’année suivante. Spécifions que tout
membre de La Chambre Blanche pouvait assister aux présentations des
dossiers et aux délibérations du jury. Un dossier trés bien articulé arrive,
il s’agit de celui de Frangois Charron, peintre et potte, membre a
1’époque du groupe montréalais Actes de tendance marxiste et proposant
une ouverture non-élitiste de 1’art sur la population en général. Un des
membres du jury (je tairai son nom) présente I’artiste d’une fagon treés
dénigrante, du genre: «Oh! ce sont des affaires marxistes...» avec un
sourire en coin. Bref, on ne s’intéresse pas du tout & 1’aspect visuel des
oeuvres. Richard Martel et moi-méme, tous deux membres de La
Chambre Blanche 2 I’époque et présents 2 cette séance de sélection,
relevons la qualité picturale de ces tableaux non-tendus utilisant comme
moyen visuel des champs de couleurs avec, par dessus, des écritures
scandant des informations idéologiques, et défendons 1’aspect «engagé»
de Charron (jadis nous étions tous deux plus ou moins de tendance
marxiste). Le jury refuse cette proposition d’exposition. Or, quelques
semaines plus tard, Frangois Charron se voit décerner le prix Emile
Nelligan du gouvernement québécois pour son oeuvre littéraire et
poétique. 11 y eut des grincements de dents a I'intérieur de La Chambre
Blanche car celle-ci venait de rater I’opportunité d’exposer une cél€brité
nationale. C’est suite 2 cet événement que Martel et moi-méme n’avons
pas renouvelé notre adhésion.

S’il y a eu une certaine émergence de 1’art engageé dans le réseau alternatif
des galeries, c’est que ce systéme a permis, difficilement, mais il a quand
méme permis 2 certains individus engagés sur une voie politique des le
départ, d’adhérer au réseau. La viabilité de ces regroupements engagés a
toujours été précaire: I’Etat tolere peu la critique ouverte, surtout lorsque
¢’est lui qui la finance. Normal! C’est de 13 que ressort le paradoxe.

En faisant l’inventaire de tous les espaces alternatifs, il serait tres
intéressant de sortir, sous forme de statistiques, les lieux partageant une
idéologie engagée ou, tout au moins, les licux ouverts al’art engagé. Sans
nul doute, I’on pourrait constater la trés faible représentation de ces
groupes. Dans un autre ordre d’idée, I’examen des différences
impressionnantes des montants des subventions accordées par les
gouvernements aux deux types de regroupements serait fort éloquent.

Sur ce plan, il est extrémement intéressant d’étudier le recensement des
faits artistiques considérés comme majeurs au Canada de 1939 a mars
1987 dans la publication unilingue anglaise intitulée From sea to shining
sea. La province de Québec y a été «passée au crible» par nul autre que
René Blouin.

50 événements sont répertoriés: 40 2 Montréal, 8 2 Québec et 2 en région
(Sherbrooke et Chicoutimi) et ce, depuis 1972, date de la fondation de
Art Véhicule. Pour ce qui est de Québec, 1’exposition «les moins de 35»
représente 1'institution (Musée du Québec) et 7 autres faits notables
représentent le milieu parallele. Notons les:

1. Premier numéro du Bulletin de la Chambre Blanche, 1978. On ne
mentionne pas 1’arrivée d’Intervention (1977) dans le marché des revues
d’art.

2. «L’art: un outil d’appropriation culturelle et d’évolution», texte de
Michele Waquant et Fabienne Bilodeau, toutes deux relices al’époque a
La Chambre Blanche, concernant le projet du Musée de I’Homme d’ici,
1979.

3. L’Objetfugitif, La Chambre Blanche, octobre 1979.
4. Art et Société, Intervention, octobre 1982 (5 lignes).
S. La France en Bleu, en Blanc et en ..., La Chambre Blanche, 1982.



6. Réseau Art-Femmes, Diane-Jocelyne C6té, mars 1982, sans mention du

collectif Intervention.
7. Folie-Culture 1, Association Coopérative Obscure, octobre 1984.

Bizarrement, 1’on parle pour la premilre fois de la revue Intervention
lors du Symposium de Sculpture environnementale de Chicoutimi (1980)
via Richard Martel. Notons que le premier numéro de 1a revue Parachute
est mentionné (oct. 1975). Une tendance évidente envers 1’attitude
«avant-garde» apparatft ici. Le contraire aurait été surprenant. Notons que
le dossier du Musée de I’'Homme d’ici, on s’en rappelle, avait vu naftre un
tollé de lettres et de prises de position de tous les intervenants culturels de
la région de Québec. René Blouin insinue que c’est grice & «a powerful
text voicing in very articulate terms artists’ opposition to such plans. As a
result of combined efforts by the local artistic community in Quebec City,
the Minister abandonned his plans». Depuis octobre 1984, rien ne s’est
passé a Québec.

Faisons un paralléle qui illustrera & souhait tous ces dires. De tous les
mouvements sociaux du vingtiéme siecle, il en existe un qui illustre 2 la
perfection cette interrelation entre la politique et la société: 1’émergence
du pouvoir des femmes 2 tous les niveaux. L’économie, 1a politique, les
revendications religieuses, la culture, tout y passe. Sous I’inspiration du
Women’s Lib et du MLF, des femmes artistes ont décidé de prendre en
main la diffusion de leurs oeuvres et avec raison. Le milieu artistique était
alors contr6lé avec parcimonie par un establishment masculin. A part
quelques rares exceptions, peu de femmes avaient atteint une certaine
notoriété artistique (économie et historicisme). La fameuse galeriec AIR
de New York, fondée en 1971 par 6 femmes artistes, donna le coup
d’envoi, suivie un peu partout a travers le monde par des entreprises du
méme genre. Prise de position engagée s’il en est une, la pratique des
femmes, et la pratique féministe de surcroit, allait changer la face de I’art
des années 80. En y collant notre modele d’art engagé et de galerie
alternative, nous avons 1’exemple idéal: des regroupements de femmes
artistes autogérent leur production et acquitrent de cette fagon une
notoriété justement due, des femmes artistes engagées des le départ dans
une lutte féministe déplacent cette lutte dans le champ de I’art. Au
Québec, Powerhouse joue ce rdle depuis plusieurs années. Remarquons
que dans From Sea to Shining Sea, aucune allusion n’en est faite.
Rappelons aussi la bombe qu’avait fait sauter Francine Larivée avec sa
«Chambre nuptiale».

Cet art féministe, ou tout au moins la pratique des femmes artistes, a été
souvent présentée dans les milieux paralleles. 11 s’agit bien ici du reflet de
ce que sont les membres de la corporation.

Exemple:

La Chambre Blanche compte parmi ses membres une majorité de
femmes lorsqu’elle propose 1’exposition Féministe toi-méme, féministe
quand méme! et, sur ce point précis, il y a engagement socio-politique. De
par le sexe, une identification se fait. Diane-Jocelyne C6té, membre
active, 8 I’époque, du collectif Intervention, met sur pied le Réseau
Art-Femmes qui consiste en quatre expositions simultanées 2 Chicoutimi,
Québec, Sherbrooke et Montréal. Son entreprise n’aurait jamais pu voir le
jour sans le travail achamé de tout le collectif, celui-ci a toujours été
constitué d’une écrasante majorité masculine. Dans ce cas-ci,
I’identification se fait par1’idéologie socio-politique.

Enfin, j’aimerais insister sur le fait suivant: ce n’est pas parce que 1’on
fait partie d’un réseau paralltle, altematif, que 1’on remet en question les
valeurs établies dans le champ de I’art. Le systme parallgle a permis de
faire avancer I’image, I’expérimentation visuelle. L’installation en est un
vibrant exemple. Mentionnons toutefois qu’a 1a Documenta 8, cet été, un
nombre impressionnant d’installations €taient présentées. La précédente,
en 1982, en présentait déjd quelques-unes. L’art engagé a eu ses
mutations de par I’absence de causes. Il était marginal, il le reste toujours,
espace alternatif ou non. Petit 2 petit de nouvelles voies marginales ont
¢té ouvertes. En général, il s’agit d’expérimentations qui se situent 2 la
limite de ce qui est accepté par I’establishment artistique: poésie sonore
ou visuelle, expérimentation sonore, audaces anti-avant-gardistes,
esthétique de la banalité et surenchére fluxienne se retrouvent aux
cimaises de lieux alternatifs traditionnellement engagés. Cette volonté de
s’accrocher a la marge, de lutter contre le modemisme est, de ce fait,
engagé, mais a I'intérieur du milieu de I’art lui-méme.

Artiste, membre fondateur de la revue Inter et membre de LA CHAMBRE BLANCHE 4 ses débuts,

d'histoire de I'art au CEGEP Sainte-Foy.

MANIFESTE

Québec? Le centre francophone culturel le plus important en Amérique
par son statut de capitale...
—El pourtant la diffusion de I’art contemporain est
quasi-inexistante 2 Québec.
—Et pourtant I’on ne retrouve aucun regroupement créatif a
Québec.
—Et pourtant les artistes de Québec vont & Montréal pour se
faire consacrer.
—Et pourtant les artistes invités 3 Moniséal ne songent jamais
a venir 2 Québec.
—Et pourtant la culture contemporaine québécoise est gérée
par les fonds fédéraux et d’aprds leurs critdres.
Québec: le centre culturel francophone le plus important en Amérique.
Québec et son Carnaval, Québec ct sa Rue du Trésor, Québec et sa Place
Royale, Québec et son ethnographie, Québec portée par ses caleches,
Québec-Outawa ct leur prudence fonctionnalisée, Québec et son XVIII®
siecle. Québec est le reflet de la devise de la province dont elle est la
capitale: «Je me souviens».

Queébec, la capitale culturelle francophone, ne devrait-elle pas étre le
reflet de 1977.

A Québec il doit y avoir:

1. Une diffusion officielle, régulidre et sérieuse, écrite et parlée, faite par
de vrais critiques d’art.

2. Un regroupement de gens directement concemés par la création
arlistique.

3. Une politique provinciale permettant A ce regroupement de faire de
Québec une capitale québécoise de I'art contemporain.

4. Des cadres physiques permettant 1'expression artistique 2 Québec dans
le but d’arréter I'exode des créateurs vers 1’extérieur.

5. Unmécanisme permettant des échanges plus soutenus avec les
créateurs étrangers.

C’est en ce sens que Nous proposons:

1. Que les média d’information prennent leurs responsabilités face 2 1art
contemporain 2 Québec. Que le Musée du Québec adapte ses heures
d’ouverture 2 la disponibilité de la population active (le soir durant la
semaine et la fin de semaine).

2. Lacréation d'un local central d’organisation coopérative mis 2 la
disposition des gens concemnés par I’art 3 Québec. Nous suggérons que
ces locaux soient situés dans ceux adjacents 2 I’actuelle Garderie
Saint-Jean-Baptiste sur la rue Saint-Amable. Ainsi donc nous proposons
I’appopriation de cet édifice aux mouvements coopératifs et qu’une étude
soit entreprise dans ce sens.

3. Qu’il soit mis sur pied un comité chargé d’organiser un centre de
diffusion ct de création antistique dans chacun des quarticrs de la ville de
Québec. Ce comité devra se former en collaboration avec les comités de
ciloyens d¢ja existants. En somme il s"agit d'intégrer I'artiste dans son
milieu social.

4. Que le ministere des Affaires culturelles du Québec et des
Coopératives du Québec prennent leurs responsabilites et que des
rencontres soient fixées le plus 16t possible afin de régler ces problémes.
Ces points énoncés ne sont qu’une base pour parvenir 2 la structuration
d’un climat artistique dynamique. Ce texte est le fruit de plusicurs heures
de réflexion et de réunions avec les gens du milieu et il résume assez bien
le malaise issu de la situation présente.

Ces quelques lignes n’attendent qu'une réponse officiclle des gens
chargés d'administrer la culture, nous demeurons 2 votre entidre
disposition et tout silence sera interprété comme un refus de
collaboration.

Les membres de 1a Galerie Comme Inc.

(Mona Desgagné, Douglas Derasp, Odette Ducasse, Richard Martel,
Joélle Morosoli, André Riverin, Jean-Claude St-Hilaire.)
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QUEL EST LE ROLE DE LA GALERIE
PARALLELE DANS LE

DEVELOPPEMENT DU MULTI-MEDIA?

Cyril Reade

e suis heureux de pouvoir participer & cet événement marquant le

dixieme anniversaire de La Chambre Blanche, d’autant plus que
j’étais membre de la galerie A ses premitres années d’existence. C’est
parce que les galeries paralléles ont encore un réle vital & jouer dans le
milieu culturel que j’ai accepté le défi d’aborder la question qui m’a été
proposée. Défi, car les termes employés et les notions artistiques,
historiques et sociales implicites dans la question sont trés vastes. Alors,
je dois tout d’abord avouer que je n’esquisserai qu’un début de réponse.
Une étude plus approfondie traiterait d’une fagon beaucoup plus
méthodique tous les enjeux soulevés que ma réflexion ne peut
qu’effleurer.

Dans ce qui suit, je vais me référer principalement aux activités de trois
galeries paralléles, Véhicule et Optica 3 Montréal et La Chambre
Blanche 2 Québec pour les raisons suivantes: d’abord La Chambre
Blanche organise ce colloque et est active depuis dix ans. Il est normal
qu’elle mérite une réflexion sur cette décennie écoulée. La Chambre
Blanche est, de tous les centres d’artistes de Québec, des plus anciens. Et
pour trouver ses homoloques 2 Montréal, j’ai pensé spontanément a
Véhicule et Optica qui sont également de la premiere génération des
galeries paralleles de cette ville.

Ce choix s’explique davantage par le fait que La Chambre Blanche et
Véhicule sont des centres qui ne se sont pas spécialisés en optant pour
une orientation technique ou idéologique spécifique. Optica, au moment
ou elle devient moins une galerie de photographie, assume elle aussi ce
décloisonnement. Je ne me contraindrai pas a un simple dénombrement
de leurs activités liées au multi-média. D’autres questions surgissent qui,
malheureusement, ne pourraient pas toutes étre dévéloppées adéqua-
tement ici.

Il faudra, par souci de rigueur, se poser la question des origines des
galeries paralléles, pas seulement dans un sens purement historique
relatant 2 quel moment elles ont été fondées, ou, et par qui; mais aussi
dans un sens permettant de discerner la motivation des fondateurs, et de
cette maniére, cerner le réle que ces centres se sont définis a leurs débuts.
Cependant situer ces premiéres auto-définitions ne suffit pas car, on le
sait, ces centres ont connu une évolution constante, et ce, malgré la
présence d’une charte de fondation. C’est avec la succession des
générations des membres et des administrateurs que les orientations se
sont constamment redéfinies. Sans insister sur les conflits internes que
chaque centre a connu, nous reconnaftrons que les préoccupations des
générations successives se différenciaient par des contingences aussi bien
internes qu’externes.

11 ne faudrait pas oublier non plus que le role que se donne un centre peut
aussi bien étre idéologique, technique, technologique que social. Ceci
peut dépendre de I’envergure du milieu artistique d’un centre urbain. Le
role d’une galerie se définit en fonction du moment ol nait celle-ci dans
une agglomération urbaine importante; 2 savoir si elle défriche le terrain
ou si elle doit se définir par rapport aux centres déja existants. Quand La
Chambre Blanche fiit fondée, 1’Atelier de Réalisations Graphiques
fonctionnait en tant que centre spécialisé, lieu de production en gravure.
Alors Le Lieu, le centre Vu, Obscure et L’QOeil de Poisson devaient
donc se définir différemment par rapport a ces centres déja existants.
Aussi faut-il considérer que le phénomene des nouvelles techniques et
technologies récemment intégrées dans les pratiques artistiques peut
engendrer un centre spécialisé, donc un centre desservant une partie du
milieu. C’était le cas de Motivation 5, 3 Montréal, devenu un centre d’art
de la photocopie.

Paralléle. Paralléle 2 quoi? Nous pourrions nous référer a la réponse
conventionnelle fournie par Gilles Toupin dans La Presse du 24 février,
1979, dans un article intitulé «Le 3e réseau est-il vraiment parallele?»
«On I'appelle famili¢rement dans le milieu le troisi®me réseau. Il se veut
A contre-courant, dans le sens inverse de la marche des institutions
artistiques. Il n’a rien de 1’allure de gros navire de nos musées qui bien
souvent risquent de ne plus avancer tant la lourdeur de leur appareil les
fait s’échouer...Il ne veut pas également étre de meche avec la culture
matérialiste et mercantile des galeries commerciales.»

Alors parallgle, dans cette acceptation, signifie parallele aux musées et
aux galeries commerciales. Mais ceux-ci ne sont pas les seuls
intervenants dans le systéme. Il faut ¢largir la notion de milieu pour y
inclure les moyens de diffusion, tels les revues, les catalogues, 1a presse et



donc 12 critique. 11 y a aussi les événements ponctuels dont la structure
administrative est de nature éphémere, fonctionnant pendant 1’événement,
pour ne pas oublier les sources de financement du systeme, des secteurs
public et privé.

L’objet spécifique auquel je devrais m’adresser est le multi-média. Mais
le sens méme de ce terme est problématique. Il s’apparente 2
média-mixte, multidisciplinaire, interdisciplinaire, hybridation, art
expérimental, ~avant-garde, intemationalisme, et pourquoi pas,
postmodernit€. En poursuivant mes recherches dans une bibliothéque
spécialisée, je n’ai méme pas trouvé de fichier multi-média. Alors j’ai
consult¢ le Arz Index ob se trouve a partir de 1972 une premidre
inscription. De 1972 2 1975 nous sommes renvoyés 2 des articles ol on
retrouve les termes €lectro-acoustique ou audio-visuel. A partir de 1975,
le terme multi-média perd son autonomie et nous devons nous référer 2
tout ce que la rubrique performance peut offrir.

On pourrait donc convenir que multi-média entend performance et
installation mais ce sont 12 encore deux termes englobants qui posent des
difficultés. D’ailleurs lorsque 1’on est parvenu 2 définir performance et
installation, ces mouvements, si on pouvait méme les considérer comme
mouvements, s’essoufflaient. Ces trois termes, tout au moins, nous
indiquent un mode, peu importe les moyens, peu importe le contenu. Ce
sont, en quelque sorte des termes d’opposition, des catégories qui
indiquent des pratiques artistiques qui se distinguent de celles plus
traditionnelles de la peinture et de la sculpture. Une distinction ayant
comme point de départ le brouillage des frontidres des disciplines
traditionnelles, qui permet 1’intégration de disciplines qui ne sont pas
plastiques, d’une part, et de techniques et de technologies qu’offrent la
société post-industrielle, d’autre part. Mais parler de ce type de termes
sans considérer la pratique individuelle n’a pas de sens; il devient un
terme d’¢change. Or il ne pourrait consister qu’a ¢a dans ce qui suit.

J’ajoute une demiére réserve: multi-média implique I'intégration de
plusieurs média. En s’attardant sur le développement de cette tendance,
nous devrions aussi considérer la richesse des programmations des
institutions et des centres qui peuvent alimenter les sources créatives. Une
programmation variée qui présente film, vidéo, musique, danse, poésie,
théatre, en plus des expositions, permet au public, artiste et non-artiste, de
créer ses propres liens.

I est temps de tenter de répondre 2 la question en portant un regard sur
les faits. D’abord reconstituons le contexte des origines de Véhicule et de
La Chambre Blanche. Au moment oi Véhicule est né en 1972, on se
plaignait du désert culturel 3 Montréal. On ne retrouvait, 3 quelques
exceptions pres, que les variations du hard-edge et de 1’abstraction lyrique
lorsque l'on diffusait de I'art contemporain. C’est alors qu’un
regroupement d’artistes s’est prévalu des fonds du Conseil des Arts du
Canada destinés aux centres autogérés. Pour connaitre 1’orientation de
Véhicule, nous pouvons nous référer 2 un article de Gilles Toupin,
«Véhicule Art: provoquer et attirer les gens», paru dans La Presse le 13
décembre, 1975. Pat Darby, un des membres, explique qu’«au début
Véhicule reposait uniquement sur 1'idée d’encourager les jeunes
créateurs. Nous voulions que les artistes travaillent avec des notions qui
posaient de véritables problémes. Nous ne leur demandions pas de les
résoudre 2 tout prix. Ce que fit Véhicule, c’est de permettre A nos artistes
de fuir la notion établie d’objet d’art.» Véhicule se voulait un tremplin
pour les artistes qui pratiquaient un art expérimental; des artistes dont le
travail ne pouvait trouver de soutien dans les galeries commerciales oy
dans les institutions muséologiques.

Nous retrouvons dans ces premieres années une programmation variée
regroupant aussi bien des artistes locaux que des artistes venus de
I'extérieur. On expose des oeuvres interrogeant les formes d’art, dont des
ocuvres multi-média. Véhicule présente aussi des lectures de poésie, de la
danse, de la performance, des films et de la vidéo. 11 se dote également
d’un centre de documentation, dirigé par France Morin et Chantal
Pontbriand.

Bien que Véhicule se voulait un lieu de création, il a certainement
encouragé 1’expérimation autour de la vidéo 2 partir du moment on il
acquiert les appareils et les met a la disposition de ses membres. Ceci
permet a la fois la recherche du langage vidéographique ainsi qu’un lieu
certain de diffusion. Par contre, pour un grand nombre d’artistes qui ont
expérimenté la vidéo, ce n’est qu’un phénomene passager. David Moore,

par exemple, aprés avoir produit quatre ou cinq vidéos, revient a une
pratique plus prés des objets lorsqu’il s’apergoit que ce type de recherche
convient mieux a son expression.

La Chambre Blanche, pour sa part, voit le jour 2 Québec 2 un moment
ou l'activité artistique en art actuel ne connaft pas d’effervescence. Le
Musée du Québec se montre conservateur dans sa politique d’exposition;
I’Atelier de Réalisations Graphiques est surtout un lieu de production;
la galerie Jolliet, en tant que galerie commerciale, ne promeut qu’un art
rentable. Aprés avoir été dédiée pendant un an 2 la photographie, La
Chambre Blanche devient, en 1977, un regroupement d’artistes qui gere
un centre subventionné par les fonds fédéral et provincial. Cette nouvelle
orientation lui permet d’aller chercher un plus grand nombre de membres;
cela a pour effet de générer un auto-financement plus important et de
mieux se qualifier pour les subventions aux organismes. Son but est de
promouvoir I'art actuel et de diffuser le travail des jeunes artistes. Sa
programmation se limite, & quelques exceptions prés,  la présentation des
arts plastiques et des performances, jugeant qu’elle ne posséde pas les
compétences pour s’aventurer dans d’autres champs d’activités. Pour un
certain temps elle est la seule & présenter d’une fagon systématique des
oeuvres multidisciplinaires. Elle organise, entre autres, 1’événement
L’ Objet fugitif en 1979 autour de la notion de 1’éphémérité qui comprend
expositions, performances et tables-rondes. L’année suivante,
I’événement Danse actuelle présente danseurs et chorégraphes dont les
propositions entrecoupent celles de la performance.

L’orientation de Véhicule s’est rapidement transformée. En 1975, Pat
Darby, dans I’article déja cité, précise: «Véhicule, c’est 2 I'image de I’art
contemporain, celle de I'internationalisme, celle de I’insertion dans un
vaste réseau de communication international qui échange des valeurs
artistiques d’un bout 2 l'autre de 1'Occident, par I’entremise de
catalogues, d’expositions, de foires, de voyages, de revues.» Cette
orientation vers I'internationalisme, comme celle vers 1’art expérimental,
n’est enfin qu’une reconnaissance des tendances courantes qui se
manifestent en Europe et aux Etats Unis. Les performances, les
installations, la vidéo n’avaient pas encore leur place dans les autres
institutions montréalaises. C’est Véhicule qui la fournit.

Mais déja dans cet énoncé nous pouvons discerner un glissement des
termes. De I’encouragement des jeunes artistes, on passe 2 la promotion
de I’art international et avant-gardiste. C’est 12 d’ailleurs ol on aurait de
la difficult€ 2 situer le phénomene multi-média. Ce demier n’est qu’une
expression changeante, multi-forme qui ne connaft de développement du
point de vue institutionnel qu’d partir de la valorisation de
I'internationalisme et de I’avant-gardisme. Et ce développement est
encouragé, non seulement par 1’exposition ou la présentation d’oeuvres,
mais aussi par la circulation d’information, fonction que de plus en plus
de centres et d’institutions exercent, y inclus Véhicule et La Chambre
Blanche.

En 1974 Optica ouvre ses portes. Ce n’est pas une vraie ouverture mais
plut6t un remaniement de 1’ancienne galerie de photographie du Centaur
Theatre. L’orientation de la galerie devient moins spécifique. Quoique
toujours intéressée par la photographie, la moitié de ses activités tournant
autour de cette discipline, on note une programmation incluant sculpture,
peinture, performance, et oeuvres multidisciplinaires, le tout voué 3 un
désir de se ranger du c6té d’un internationalisme et d’un avant-gardisme.
A un tel point qu’en 1979, Gilles Toupin, dans I’article «Le 3e réseau
est-il vraiement parallele?» constate qu’«Optica est sans conteste la plus
belle des galeries paralleles montréalaises, 1a plus rapprochée d’ailleurs
par sa programmation d’une institution muséologique dédiée a I’art
contemporain. C’est en quelque sorte 1a moins parallle.»

Cette tendance internationaliste et avant-gardiste inscrite presqu’au départ
dans les politiques d’Optica devient de plus en plus déterminante. Les
Jeunes artistes locaux sont en concurrence avec les artistes déja reconnus
de 'extérieur. Pour suppléer au besoin de lieux de diffusion, on ouvre
d’autres centres. Il y en a comme Motivation 5, App’art, ou Dazibao qui
se spécialisent en photocopie, installation ou photographie. Méme
Véhicule, ayant perdu son souffle, n’existera qu’en tant que lieu de
production et de diffusion de vidéo, connu sous le nom de Prim Vidéo.
D’autres vont suivre le méme cheminement qu’Optica, misant sur les
jeunes artistes dans un premier temps, travaillant par la suite dans une
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optique internationaliste/avant-gardiste en vue d’accroitre leur crédibilité
et leur visibilité aupres du public et des organismes de subvention.

Celtte orientation se manifeste aussi 2 La Chambre Blanche mais elle est
moins importante. Le besoin toujours urgent d’un lieu de diffusion pour
les jeunes artistes locaux est un contrepoids 2 cette tendance. Que le rle
premier de la galerie reste plus stable s’explique d’ailleurs par I’exode
continu des artistes québécois principalement vers Montréal, ce qui laisse
place 2 une reléve a lintéricur méme de la galerie. Elle se définit
davantage avec un centre de documentation, une publication et une
résidence, lieu privilégié pour I'installation au moment ot cette tendance
traverse le milieu.

Par contre ces options ne servent pas tous. On voit naitre peu apres La
Chambre Blanche le groupe Intervention associ€ au Lieu qui interroge
le r6le social de I’art et de la culture; par la suite le centre Vu diffuse la
photographie; plus tard Obscure, qui se donne une vocation culturelle
trés large, devient le lieu privilégi¢ de la diffusion, entre autres, des
événements ol 1’électro-acoustique joue un role fondamental. Et assez
récemment 1’Oeil de Poisson prend la releve du réle de tremplin. Le
multi-média s’intégre comme moyen d’expression 2 travers toutes ces
orientations.

Comme nous l’avons signalé, la galerie paralléle n’est pas le seul
intervenant dans le milieu artistique. Examinons les autres en
commengant avec les musées. Véhicule, de par ses actions et son impact
dans le milieu, a exercé une influence certaine sur le Musée d’art
contemporain. De nouvelles orientations dans la programmation de
’institution démontre une volonté de saisir les nouveaux courants qui
sont dans 1’air. C’est le Service d’animation et d’éducation, qui connait
un renouvellement de son personnel, qui assume la responsabilité de ce
revirement. Dans un communiqué de presse de 1974, le Musée définit sa
vocation:

«Bien que la vocation premiére d’un musée d’art soit la diffusion des arts
plastiques, aucune contrainte ne dicte de restriction tant qu’a 1’étendue
des champs d’action que le Musée d’art contemporain devrait couvrir.»

(Le Musée) ... «doit se trouver impliqué dans le milieu culturel et doit
susciter les intéréts les plus divers en relation avec toutes les ramifications
des réalisations artistiques contemporaines.»

«Ces manifestations échappent parfois aux définitions. Créations
spontanées ou «happening», une bonne partie des oeuvres d’artistes font
appel 2 la participation par le son et I'image cinétique.»

«Aussi physiquement, le musée est-il un lieu privilégi¢ pour ce genre de
manifestation car (il) offre ... un vaste espace largement éclairé et muni
des appareils audio-visuels les plus récents.»

On ressent trés fortement dans ce communiqué 1’étrangeté de cette
nouvelle chose. On est prét  le recevoir, on a les appareils audio-visuels
pour... Sans ressentir le sens profond de ces champs d’action, les
premiéres tendances prennent ’allure d’un rattrapage. Cette ouverture
prend parfois la forme de collaboration et nous voyons en 1973, par
exemple, 1'inauguration au musée de 1’ Atelier de musique expérimentale,
dirigé par Raymond Gervais qui est alors membre de Véhicule. En 1974,
sous D'initiative de Véhicule, le musée présente un concert de Philip
Glass. Le musée reconnait d’ailleurs 1’importance de la galerie en
organisant une exposition de ses membres intitulée Périphéries.

Quelques années plus tard le Musée a le temps de mieux approprier les
nouveaux modes d’expression, et s’exprime en 1980 dans un langage plus
savant:

«Le Service d’animation et d’éducation programme des événements qui
se distinguent par leur caractére expérimental et avant-gardiste. Le
Service offre au grand public différentes activités culturelles présentées
de facon reguliere dans le studio du musée: concert, musique,
performance, danse, théatre expérimental, spectacle (environnement,
audio-visuel), exposition expérimentale, vidéo, film d’art, d’animation et
expérimental...»

On assiste donc 2 un programme ambitieux au musée. On retrouve des
artistes internationaux dont Dennis Oppenheim, Meredith Monk et
Vincent Grenier. On retrouve aussi I’événement Hors jeux, une série de
performances regroupant de jeunes artistes québécois. On semble assister
3 une volonté de définir la performance québécoise sans que celle-ci ait
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acquis de maturité. Fait que France Gascon du Musée souligne dans un
commentaire publié dans Parachute. On note dans les années suivantes
la présence répétée de jeunes artistes multidisciplinaires comme Rober
Racine, Edouard Locke et Michel Lemieux avant que ceux-ci connaissent
une renommée nationale ou internationale. Dans le cas d’Edouard Locke
et de Michel Lemieux c’est le Musée qui sert de tremplin pour leurs
carridres, s’appropriant ainsi un des réles assumé jusqu’ici par les galeries
parallzles. Notons en passant que ce passage vers le professionnalisme,
que connaissent Locke et Lemieux, est caractérisé par la
commercialisation et la rentabilité de leurs entreprises. C’est ce que la
performance internationale connaft d’ailleurs en débordant des limites de
’avant-garde et des publics restreints des musées pour basculer dans la
culture de masse et atteindre sinon le grand public, un public grandissant.
Emporté par le désir d’afficher une orientation internationaliste et
avant-gardiste, la différence entre les programmes du musée et ceux des
galeries paralleles s’estompent au niveau du contenu. Ce n’est qu’une
question des moyens dont disposent les organismes pour les
manifestations de 1’art actuel.

I y a un autre événement important 2 Montréal qui influence le
développement du multi-média. C’est la parution de la revue Parachute,
dirigée par Chantal Pontbriand et France Morin qui, nous 1’avons vu,
étaient 2 Véhicule. La présentation du premier numéro débute ainsi: «Que
connaissons-nous de 1’art contemporain a ’extérieur du Québec? (La
revue) ... veut arriver a un échange interdisciplinaire et international qui
soit un décloisonnement culturel et une antithése au régionalisme.» On
n’est pas seulement informée des avant-gardes, la revue nous les fait
venir 2 plusieurs reprises. Les manifestations 03 23 03, en 1977, et
Performances et multidisciplinarité: post-modernisme, en 1980, par
exemple, présentent au public d’une fagon dynamique et intense les
activités de 1'avant-garde internationale qui, a I’époque s’intéresse a la
performance, le multi-média. Si la galerie paralléle et le musée ont
préparé le terrain avec des programmes soutenus d’art actuel, ce sont les
manifestations od un grand nombre de vedettes internationales ont €té
présentées, annoncées de plus en plus par la publicité de masse, qui ont
réussi A rejoindre un grand public. Ces événements sont parmi les
premiers qui marquent la floraison des structures ponctuelles qui
s’organisent autour d’événements spécifiques et d’envergure en danse, en
vidéo, en théitre, en cinéma et en arts visuels.

A Québec aussi, le musée connaft I'influence des galeries paralleles.
L’impact n’a pas la méme envergure. En 1979 La Chambre Blanche
intervient dans le débat autour du Musée du Québec qui semble stagner
depuis quelque temps en limitant sa programmation a des expositions
conservatrices. La vocation du musée est alors en jeu: est-ce un musée
d’art ou un musée de la civilisation? Evidemment La Chambre Blanche
prone I’ouverture vers, et la diffusion de 1’art actuel.

Cette ouverture est réalisée non seulement par 1’entremise de mémoires et
de protestations, mais aussi par la persévérance de La Chambre Blanche
et des autres centres dans leur programmation. Il y a aussi collaboration
entre le musée et divers intervenants du milieu a partir de ce moment. Le
musée présente les performances d’Elizabeth Chitty et de Tim Clark. On
y retrouve la troupe Nouvelle Aire. Cest avec I’événement Art et société
par contre qu’on ressent une transformation, méme si elle est ponctuelle,
de 1a vénérable institution. Organisé par le groupe Intervention on assiste
3 une diffusion des courants actuels qui interrogent les limites physiques
méme de I'institution en créant un réseau de lieux de diffusion a 1'échelle
de 1a ville. Cet événement est suivi par la tenue d’un festival de vidéo,
une collaboration du Centre populaire d’animation audio-visuelle de
Québec, de Vidéo-Femmes et de la Galerie du Musée. Tout en
présentant des rubans de vidéastes locaux, on fait une sélection de vidéos
internationales. D’ailleurs, la Galerie I’Anse-aux-Barques, devenue la
Galerie du Musée, établit une politique de plus en plus cohérente,
diffusant toutes les tendances artistiques que son espace difficile lui
permet.

Si les galeries paralleles et les musées ne peuvent profiter que du prestige
de ’internationalisme et de 1’avant-gardisme, les galeries commerciales
ne sont pas bornées par ces considérations. On voit, par exemple, s’établir
assez rapidement des liens entre les premiers artistes de Véhicule et ces
derniéres. On retrouve, par exemple, Pierre Boogaerts et Suzy Lake chez
Gilles Gheerbrandt; Roland Poulin et John Heward a la Galerie B. A



Québec les galeries Jolliet, René Bertrand et d’autres interviennent de la
méme fagon auprés de quelques artistes des centres paralleles. Mais ces
galeries n’osent pas expérimenter les formes plus radicales.

A partir de ce moment, le nombre de galeries commerciales s’accroit.
Comme ces galeries bénéficient des achats de 1a Banque d’oeuvres d’art
du Conseil des Arts, et plus tard du Prét d’oeuvres d’art du Musée du
Québec, des achats des comités d’acquisition des musées, ainsi que de
programmes spéciaux du Ministere des Affaires culturelles et du Conseil
des Arts pour certains projets, il existe de moins en moins de risque a
promouvoir I’art expérimental. On retrouve installation et vidéo a c6té de
la peinture et de la sculpture. La performance, on 1’a vu, est transformée
et se trouve d’autres lieux pour sa diffusion.

En guise de conclusion, je citerai cet extrait de Chantal Pontbriand
écrivant & propos de Documenta 6 (Parachute 8, p.14): «...ce qui
caractérise ’art actuel s’appuie plus sur le développement d’un langage
individualisé chez I’artiste ayant a sa disposition divers média qu’il
choisit d’explorer individuellement ou simultanément comme langage ou
comme support .. que sur I'utilisation de techniques multiples,
traditionnelles ... ou novatrices...» Le sens continuellement changeant de
ce qui est compris par le terme multi-média ne nous laisse pas saisir sa
nature dans une analyse de ses rapports avec les institutions. Ce terme n’a
de sens qu’a l'intérieur de la démarche artistique ol ces formes sont
investies de signification.

Dans le commerce des institutions le multi-média peut devenir synonyme
d’internationalisme et d’avant-gardisme, étiquettes qui peuvent étre
rentabilisées en terme de prestige ou sur le plan commercial. C’est
seulement avec une orientation rigoureuse qu’on échappe au nivellement
qQue connaissent les différents niveaux du milieu, rigueur qui résiste 2 la
commercialisation et a la banalisation de 1’art.

Artiste, ancien membre de LA CHAMBRE BLANCHE, Cyril Reade enseigne la sculpture et la théorie de Vart & I Université Western of

Ontario, a London.
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UN CHOIX DETERMIN ANT Gilbert Boyer: Afin de vous situer un peu, nous pourrions préciser que le

projet commencé il y a deux ans et, pour nous, il y a environ trois ans
LA PRATIQUE était un jeu avec des accessoires qui gravitent autour de 1’art.

. , . ' Si les artistes ont pu s’impliquer dans des lieux de diffusion, ce n’est pas

Louise Vlger et Gilbert BOyeT seulement pour intervenir dans la diffusion de 1’art, mais aussi pour
manipuler un certain pouvoir de prise de parole. Ce n’était pas seulement
1’ocuvre qui était en jeu, mais aussi le pouvoir de parler et de se mettre en
valeur.

Louise Viger: Si on a pu le faire, c’est que nous avions tous les deux une
expérience en milieu paralléle: Réalisation d’affiches, de publications,
contacts avec les journaux, demandes de subvention... enfin de tous les
paliers qui s’occupent de la circulation de 1’oeuvre d’art. La connaissance
de ce réseau nous permettait de pouvoir I’utiliser.

Gilbert Boyer: Dans les galeries paralleles, les artistes ont eu acces pour
une des premitres fois 2 ces accessoires, alors qu’auparavant ils en
faisaient partie.

Louise Viger: Ce que nous avons nommé «accessoires», ce sont tous ces
¢léments qui entrent dans la lecture de 1’oeuvre. Par exemple, les
matériaux considérés selon la mode comme les plus nobles ou les plus
sacrés, I’habileté technique, la virtuosité, le cadre, le socle. Toujours
selon la mode: le commanditaire, qui n’est pas du tout a négliger,
’acheteur, la valeur monétaire, 1’écrivain d’art, le critique, les journaux,
les revues spécialisées et, bien sr, les reproductions qui font partie de la
visibilité de I’oeuvre. Souvent on ne connait pas une oeuvre par
expérience, mais on la connait par toutes les reproductions disponibles. Il
y a aussi les marchands d’art et les galeries, les collectionneurs, les
collections, les musées, les expositions, les prix d’honneur et les
subventions.

Gilbert Boyer: Lorsqu’on regarde une oeuvre, on ne la regarde pas dela
méme facon si elle a eu un prix, une mention, une bourse, elc. L’artiste a
exposé dans une certaine galerie commerciale ou parallele, et selon son
statut, il y a aussi ce type de caution, comme une aura €t on parle trés peu
de cela. C’est ce que nous nous sommes amusé a démontrer et a
caricaturer.

Louise Viger: Nous avons travaillé a partir du Chat Murr écrit par E.T.A.
Hoffman en 1819. C’est I’histoire de deux récits personnels: celui du chat
et de son maitre. Le chat, tout chat qu’il est, veut bien devenir célebre. Il
épie son maftre, il se met 2 écrire et publie ses mémoires. Nous nous
sommes donc inspirés de cela: le désir d’étre célebre, I'imitation des
modgles, enfin, tout ce en quoi cela peut servir 2 batir un scénario, afin de
commencer une fiction sur la visibilité de I’oeuvre.

Gilbert Boyer: Nous avons jeté un regard sur ce que I’on appelle la
coulisse, non pas sur ’oeuvre elle-méme, et nous en avons fait une
oeuvre.

Méme si I’artiste fait partie d’une galerie parallele, il désire €tre diffusé et
reconnu nationalement et internationalement. Dans les galeries paralléles,
comme dans les galeries commerciales, il y a le méme syst®me, mais
deux pouvoirs différents: un appartenant aux artistes, l’autre étant
peut-étre plus établi.

Pou apres 20 mars

api
te Chat Mures
T.

£.T.A. Hoffmann

350° AUTOUR DE L'OBJET

Gilben! Boyer Louise Viger

Louise Viger: Comme nous pensions pouvoir manipuler des choses, et
que nous avions acquis de 1’expérience dans une galerie paralléle alors
que nous étions sur la voie d’attente, nous y sommes allés directement,
sans plus attendre. Nous avons d’abord pensé faire une oeuvre constituée
d’envois postaux; ¢’était une fagon d’aller directement chez les gens. Qui
ne regarde pas les lettres qu’il regoit chez Iui? Nous sommes tellement
curieux!

Nous allons vous montrer des diapositives des différentes €tapes de ce
projet. Tout d’abord, on voit trois yeux de chat, un billet de spectacle et
350%

Gilbert Boyer: Je voudrais mentionner que Hoffman a aussi €crit un petit
conte qui s’appelle «Le parfait machiniste». On peut y VOIr tout ce que
Bertold Brecht a utilisé par la suite.

Louise Viger: A I’endos de ces envois, il y a des timbres. Le premier,
¢’est la locomotive. Etre une locomotive, on sait tous ce que c’est, mais
dans notre cas c’est un double symbole parce que cela signifie aussi un
point de départ. Nous partions en voyage avec la locomotive.
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Nous avons envoyé ce premier carton, et avons soigné la
présentation, afin que les gens ne le jettent pas a la
poubelle.

Gilbert Boyer: Ce qui est arrivé quand méme!

Louise Viger: Mais ¢a nous donnait I’espoir qu’ils ne le
jetteraient pas trop vite.

Louise Viger: Ces deux premiers envois étaient plutdt poétiques, c’est ce
que les gens nous disaient. Les commentaires ont cessé apres le deuxiéme
envoi.

Le troisiéme envoi était vert jungle. Nous avons mis nos noms en style
«Hollywood» tout en haut. Puis, en gros, notre unique subvention du
ministere des Affaires culturelles, comme si ¢’était quelque chose de trés
important. Ca a été posté 3 New-York. On ne savait pas si cette chose
allait se passer & Québec d’ou venait notre premier envoi 3 Montréal ou
a New-York.

Gilbert Boyer: Ce que nous désirions, ¢’était d’organiser une exposition
itinérante. Il s’agit, bien sdr, d’une autre caution de ’oeuvre d’art.

En plus de ces informations visuelles et textuelles, il y
avait le luxe de ces 6 cartons gratuits. On disait: «Ils doivent avoir pas
mal d’argent ces deux-12 pour nous envoyer tous ces cartons sans but
apparent, précis.»

Louise Viger: Le quatriéme carton venait de France et faisait état de la
complicité de Johanne Lamoureux.

Gilbert Boyer: Le comble de 1'ironie, c’est que nous
avons oublié (disons, volontairement) de mentionner son
nom. Nous I’avons donc ajouté 3 la main. Comme si
nous pouvions oublier une critique d’art!

Louise Viger: Simultanément, deux publicités ont été faites: une dans Le
Devoir, et I'autre dans la revue Parachute qui est une revue 2 laquelle on
veut tous accéder un jour un I’autre. Nous avons décidé d’y accéder par
nos propres moyens, en y présentant une publicité!

Gilbert Boyer: Le cinquiéme carton était posté de Vancouver.

A T’arri¢re du carton, il y avait le timbre de I’expo ’86 de
Vancouver, qui avait lieu en méme temps que notre
exposition, comme si nous tenions I’exposition de
Vancouver.

Louise Viger: C’¢tait un jeu, ol tout le monde voulait sa part du géteau.
'y avait des griffes de chat qui essayaient de tout attraper.

Gilbert Boyer: Tous ceux qui ont regu un carton €taient identifiés par un
tampon: artiste, critique, conservateur, public ou institution.

A 1a suite des six envois, il n’y avait eu aucune

convocation 2 une exposition quelconque, malgré ca les gens nous
rencontraient ou nous appelaient au téléphone. On nous disait: «J "ai vu
que vous exposez a Paris, New-York et Vancouver: c’est bien». Nous
nous sommes rendu compte que la plupart des gens ne regardent que ce
qui est susceptible d’étre une caution: le nom d’une critique, la
subvenuion, la distance, une ville prestigieuse, etc. C’est d’autant plus
important lorsqu’il s’agit de Paris ou de New-York. C’est une fagon de
donner de la valeur a ce qui n’existe pas encore.
Tout cela a €té fait pendant une période de deux mois, c’est-a-dire de
février & avril 1986. Nous sommes ensuite demeurés assez silencieux, 2
I’exception d’un article de Johanne Lamoureux qui nous avait un peu
«grafignés» et qui faisait le commentaire d’une exposition qu’elle n’avait
pas vue, qui aurait lieu plus tard 3 Vancouver. Elle avait participé au jeu
en faisant une critique sans avoir vu I’exposition.

Puis, en juin, nous avons exposé 2 Vancouver nos deux
noms. En gros. De grosses lettres de métal d’une hauteur de quatre pieds,
suspendus comme d’énormes jouets dans les airs.

Louise Viger: A 1’automne, nous avons réalisé une troisi¢éme partie, sur
le boulevard Saint-Laurent 3 Montréal: des endroits alternatifs ont été
choisis, commes les vitrines de magasins et de commerces sur Ia rue.
Nous nous sommes adressés a sept commergants en leur demandant
d’utiliser leur vitrine ainsi que leur matériel pour faire une oeuvre.

Gilbert Boyer: Nous avions, entre autres, utilisé le carton d’invitation
annongant 1’exposition dans les commerces et nous avions fait un jeu sur
lequel on indiquait chacun des lieux d’exposition: le vétement griffé qui
représentait «Crise», une petite paire de lunettes chez ’optométriste, pour
la visibilité, le train chez un ferblantier, la pierre tombale chez le graveur,
la piece de typographie pour I'imprimerie, un giteau dans une
boulangerie et un pése-personne 2 la pharmacie.

Louise Viger: Le premier était un commerce od 1’on
signait des vétements de création, vous savez, un
veétement griffé. Et on a demandé au propriétaire
d’utiliser des chutes de tissus. Beaucoup de personnes
sont allées dans le magasin et n’ont pas vu les oeuvres.

Gilbert Boyer: L’optométriste nous avait donné une
centaine de lentilles qu’on avait installés sur de petits
dépots de plomb trés brillants. Ce que I’on voyait, ¢’était
des socles grossis par effet de loupe.

I 'y avait aussi la Boulangerie
Saint-Laurent. On avait fait nous-mémes le géteau. Ce
n’était pas un vrai giteau, mais il y avait du sucre 2
glacer.

Louise Viger: Nous voici 2 la vitrine du ferblantier. On
retrouve la locomotive qui est un jouet d’enfance de
Gilbert. ... J’aimerais mentionner qu’on a eu beaucoup de
plaisir 2 travailler avec le ferblantier. Il nous donnait
continuellement son avis sur la forme du contenant de la

locomotive. C’était un peu difficile mais trés amusant.
Nous nous sommes ensuite rendu chez

Monsieur Berson qui est graveur de pierres tombales.
C’était trés génant de lui demander cela parce qu’il y
avait des gens éplorés, qui, eux, venaient parce qu’ils
¢taient en deuil. Nous, on restait sur le bord de la porte et
onn’osait pas dire que 1’on venait pour un projet en art.

Gilbert Boyer: Quand il neigeait, il nettoyait le
monument.
On se disait que si on était mort il

prendrait peut-€tre soin de nous.

Heureusement qu’il y avait la pharmacie.
Un conservateur était 12 pour avertir les gens de ce dont il
s’agissait. Le pharmacien s’était pris au jeu, et chaque
fois qu’il voyait quelqu’un ne cherchant pas un produit
pharmaceutique ou autre, il disait: «C’est ¢a que vous
venez voir?» en montrant le pése-personne. On peut
trouver des conservateurs un peu partout.

Louise Viger: ... plus les gens sont pesants, plus la fleche
monte avec la pointe du gteau. Ca correspondait au
poids du pouvoir que ces gens pouvaient représenter.

Gilbert Boyer: ... vous vous demandez: «Quel est le lien avec les galeries
paralleles?» Le lien que je peux faire et que peut-€tre il faudrait faire,
c’est qu’il faut absolument qu’il y ait une prise de conscience du pouvoir
des accessoires autour de 1’oeuvre. C’est peut-€tre ce que 1’on apprend
dans les galeries paralleles: cette proximité avec le contréle des
accessoires. C’est ce que les galeries paralleles devraient permettre et non
pas une prise de pouvoir des artistes entre eux au détriment d’autres
artistes.

Artiste résidant @ Montréal, Louise Viger fut présidente de LA CHAMBRE BLANCHE en 1980-81.

Artiste et enseignant, Gilbert Boyer est chargé de cours a I’ Université Concordia.
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Lisanne Nadeau (modératrice): A la suite des exposés précédents, on aurait tendance a croire qu'il n’y a plus
de cause. Mais finalement il y a une cause. On revient peut-étre & notre point de départ: le besoin, pour les
artistes, de s’auto-diffuser, de se prendre en main. Qu’est-ce qu’on fait aprés avoir pris conscience de tout cela?
Est-ce qu’il n’y a pas quelque chose de tragique lorsque d’une part vous tournez a la dérision tous ces moyens
de cautionner Lart et d’autre part vous voudriez en profiter et finalement vous auriez peut-étre aimé l'avoir
votre exposition itinérante?

Gilbert Boyer: On est passé par-dessus I'exposition itinérante mais ce que je pense qu'il faut faire, c’est intégrer
a notre pratique non seulement nos intentions ainsi que I'objet produit mais aussi la maniére de le diffuser. Cela
peut prendre un certain temps parce qu’on n’est pas habitué a intégrer ces trois termes qui sont une sensibilité a
nos intentions, une sensibilité 4 la matiére, aux moyens qu’on prend pour les rendre visibles et aussi une
sensibilité aux moyens avec lesquels on veut les diffuser. On a plutdt appris, & I'université, au cegep ou dans
notre pratique personnelle, & manipuler les deux premiers termes et non pas le troisieme.

Louise Viger: Le projet m’a d’abord et avant tout donné une sorte de conscience. En manipulant des
accessoires, on s’apercoit beaucoup plus de ce qui est occulté, du non-dit, des relations de pouvoir. Ma
premiére réaction, apres le projet, a éte de me précipiter dans les librairies. 'ai ramassé tous les livres d’histoire
du Québec que jai trouvés et je me suis apercu a quel point mes connaissances sur I'art du Québec étaient
pauvres. L’art de mon propre pays! Au lieu d’étre tragique, a m’a permis d’acquérir beaucoup d’assurance,

par rapport a ce qu’on fait ici. C’est la chose majeure que jen ai retiré, a part une connaissance des moyens de
diffusion qui se rapportent plus directement a notre métier.

Cyril Reade: Est-ce que vous répéterez cette expérience ou est-ce que vous la continuerez? Dans ce sens, ¢a me
fait penser aux moyens qu’utilisent General Idea qui ont une réflexion sur le systeme tout en étant a l'intérieur
du systéme. Leur démarche a été de pousser la fiction jusqu’a un certain point...

Gilbert Boyer: On n’a rien prévu... enfin je ne sais pas si vous étes intéressés par nos prévisions artistiques. Si
on fait référence a General Idea, il me semble qu’ils ont dit clairement ce qu'ils voulaient dés le début et je pense
qu’ils sont devenus une institution de toute facon. Lorsqu’on répete continuellement les mémes choses, on ne
se trouve plus a critiquer, mais on adopte des modeles qui, & la longue, perdent leur sens.

Louise Viger: C’est une recette...
Gilbert Boyer: Oui, ’est ca.

Cyril Reade: Vous avez dit, au tout début, que vous faisiez cela pour contrdler votre diffusion, puis manipuler
les accessoires du pouvoir. Oui les artistes de General Idea ne sont plus critiques, mais ce n’était pas leur but
non plus, leur but ¢’était justement de devenir «famous and rich».

Gilbert Boyer: Par ce biais, ils ont aussi démontré que leurs outils étaient efficaces, méme s’ils ont dit au début
qu'ils voulaient étre célebres et riches. C’est devenu évident qu’en faisant cela, méme si les gens ne sont pas
dupes, ga fonctionne quand méme, malgré tout. C’est peut-&étre ce qui est le plus surprenant, le plus choquant.

Louise Viger: Je ne vois pas pourquoi l'artiste n’aurait pas le droit d’utiliser ce pouvoir qui est toujours laissé a
d’autres et pourquoi on ne pourrait l'utiliser a nos propres fins. Ce n’est pas toujours quelque chose de
détestable, de bassement mercantile. Je pense qu’on a le droit, quand on a un métier auquel on croit, d’avoir les
moyens de le diffuser et sur ce plan, je n'ai aucune honte 2 manipuler tout systéme que ce soit, dans ce but.

Lisanne Nadeau: On parle beaucoup de manipulation, de honte a avouer son désir d’étre diffusé. Il y a un
discours trés moral qui s'inscrit. Jean-Claude, tu disais que le systeme parallele tend a se situer a la limite de ce
qui est accepté. Quand tout est accepté et que méme les artistes, qui g’affichaient comme les plus marginaux et
qui en avaient I'étiquette (parce que finalement on parle beaucoup d’étiquettes et d’images) sont acceptés,
lorsque par exemple Richard Martel ou toi-m&me vous entrez dans l'institution, est-ce un paradoxe? Et alors,
comment vous situez-vous par rapport a votre discours?

Jean-Claude St-Hilaire: Avant de répondre a cela, faimerais passer un commentaire sur ce que Louise et
Gilbert ont présenté tout a ’heure. Quand vous faisiez votre listing au niveau des intervenants en art, artistes,
conservateurs, critiques, galeries, institutions, public. D'accord! C’est placé par ordre alphabétique, mais vous
dites que ga représente ce qui se trouve. Moi, ce que je trouve un peu dommage, c’est que Ga représente une
attitude qu’on retrouve beaucoup: des artistes qui produisent pour quelques personnes, ceux qui détiennent le
pouvoir économique. Vous dites quele public passe en dernier, moi j'ai de la misere a avaler ga.

Gilbert Boyer: Non. C’est un constat qu’on a fait aussi, que ce soit par rapport aux galeries commerciales ou
paralleles. Qui retrouve-t-on sur les listes d’envoi? C’est justement ces intervenants et non pas le public en
général.

Jean-Claude St-Hilaire: Non, ce que je veux dire, ’est que l'attitude des artistes présentement...
Gilbert Boyer: Ha! I'attitude ca ne veut pas dire qu’on est pour: 1a-dessus je suis un peu d’accord avec toi.

Jean-Claude St-Hilaire: On va produire des oeuvres qui s’adressent a une minorité de personnes qui sont
capables de les comprendre et on se surprendra a dire: «Ah le public ne comprend pas mon oeuvre.» J'ai
beaucoup de difficulté a accepter cette attitude.

Gilbert Boyer: Je suis tout a fait d’accord! Ce n’est pas pour rien qu'on avait réservé la premiére partie du
projet a 500 élus; c’etait pour mentionner que c’est seulement a eux la plupart du temps que les artistes
’adressent. En commengant par les galeries paralleles, on se dit: ¢a c’est le premier niveau, on va commencer
par 1a en espérant que le propriétaire de la galerie commerciale d’en face va venir nous visiter, nous choisir et
nous mettre dans son écurie. C’est évident que malgré tout, la majorité des artistes pensent comme ¢a. Les
solutions sont a trouver tous ensemble et il ne s’agit pas d’isoler les artistes. C’est avec tous les intervenants que
ca se fait. Sinon on va se retrouver avec les mémes probleémes, ¢’est-a-dire: tu te débats dans ton coin, le critique

fait la méme chose pour entrer dans une revue, le conservateur dans le musée...

Jean-Claude St-Hilaire: Mais a partir du moment ol tu envisages l'activité artistique uniquement a l'intérieur
de ce systéme, tu ne peux pas faire autrement que de jouer les régles de ce systeme. Le seul moyen c’est de



trafiquer ces régles en cours de route. A partir du moment ot tu les acceptes, que tu embarques quand méme,
parce que c’est le seul systéme qui existe, tu viens renforcer le systéme tout simplement. Par exemple, réussir a
faire entrer l'art engagé dans un musée, je trouve que c’est changer le systéme ou tenter de le faire. J’en suis
fermement convaincu, méme si cela implique des contradictions. Effectivement a Inter, on a des subventions.
Ca serait intéressant de les comparer. On a eu un discours pendant trés longtemps qui était plus ou moins
marxiste, trés engagé sur une voie politique. Ce discours a changé. Je vous ai expliqué qu’il y avait aussi une
perte de cause a l'intérieur du systéme québécois. On a bifurqué en cours de route vers une activité qui était
beaucoup plus de production et moins de militantisme. Cette activité se tourne vers 'expérimentation,
C’est-a-dire que I'on ose faire des choses que peu de gens osent faire. L’art engagé c’est prendre des risques
maintenant, ne pas jouer sur des valeurs qui sont cautionnées par le systéme de l'art actuel. Pour moi, faire de
Vart c’est prendre des risques, qu'ils soient esthétiques ou autres, et de se mesurer & un public et pas
uniquement a des conservateurs.

Louise Viger: Quand tu parles de prendre des risques, je suis d’accord avec cela, évidemment, puisqu’on en a
pris tout au long du travail. lls ne s’appellent peut-étre pas des risques que tu nommerais politiques. Je pense
aussi qu’une oeuvre plus engagée qui va dans un musée, passe par certains filtres qui sont, par exemple, ceux
de la politique engagée. Nous avons parlé, tout au long de notre projet, des filtres que sont les galeries, les
conservateurs. Il y a des systémes, qu'ils soient politiques ou qu‘ils se situent dans le milieu des arts. Et cequ’on
produit passe nécessairement par ces filtres. L'important, c’est de les reconnaitre, et si 'on veut intervenir a
I'intérieur de ces systémes, c’est de les utiliser, sinon, évidemment, passons a un autre systeme! Mais quel qu’il

soit, il y a ce genre de filtre a traverser.

Cyril Reade: Tu as dis Jean-Claude, qu’une facon de changer le systeme, c’est de faire entrer I'art engagé dans
les musées. Moi aussi, j’étais & la Documenta cette année et de voir Hans Haacke 4 la Documenta, ca ne m’a pas...
disons que le contenu n’est pas allé plus loin que la forme, c’est-a-dire que Hans Haacke est devenu tellement
luxueux, que tout cette dénonciation perd sa puissance. C’est comme si le systéme, au moment ot il récupére
l'art engageé, lui enléve toute sa puissance, 'impact de son contenu.

Jean-Claude St-Hilaire: Tu as tout a fait raison. Ce que je voulais dire tout a 'heure, ’est que dans Art et société,
par exemple, il y a eu une premiére percée au Musée du Québec, et non pas seulement au musée, mais a Vu, a
la Galerie du Musée et dans un colloque ot il y a eu un festival de performances. Ca a été un événement a
I'échelle de la ville. Une percée a été faite. Ca peut étre un moyen de faire avancer les choses mais de faire un 2¢,
puis un 3¢ Art et société, ca devient moins intéressant.

Mais quand on regarde comment le systéme socio-politico-économique fonctionne, parce que c’est interrelié, on
se demande par quels moyens les marginaux vont étre récupérés? Regardez le mouvement punk, par exemple.
Regardez comment cette musique qui était un cri, une révolte a pu étre récupérée trés rapidement. On se
retrouve avec du post-punk de bourgeois, de petits enfants riches, quand on sait que le punk, au départ,
regroupe des gens qui sont le contraire de ¢a. La mode va réussir a récupérer tous les cris qu’on retrouve dans
le signifié, pas juste dans le signifiant. Pour moi, I'art engage s’est fait récupérer et je dis que les causes ont
changg; c’est que, les poings en I'air, tout ga, c’est fini. Ca faisait partie d'une époque. L'art engagé doit changer
de forme, parce qu'il s'adresse & une évolution esthétique. Je pense que je fais un art engagé jusqu’a une
certaine limite, mais j'essaie de ne pas tomber dans les standards, qui ferait que quelqu’un qui entre dans la
galerie dise: «Ah! c’est de I'art engagé!» et s’en aille. J'ai changé la présentation de mon travail et ¢’est hypocrite
de ma part!

Lisanne Nadeau: Donc, l'art engagé n’aurait plus peur du beau.

Jean-Claude St-Hilaire: L'art engagé n’a jamais aimé le laid! Est-ce que vous connaissez beaucoup d’artistes
qui veulent faire des choses laides? Mo, je n’en connais pas.

Jacques Doyon (Optica): J'aimerais peut-étre revenir a I'enjeu du débat qui est la définition des galeries
paralleles maintenant. Et ga me semble peut-étre significatif que I'on tourne autour. C’est une question qui n’est
pas du tout évidente, mais qui est I'enjeu d’aujourd’hui. Je ne suis pas du tout d’accord avec l'idée de Gilbert,
C’est-a-dire que ce soit un relais, un tremplin. Apres 15 ans d’expérience, la question est: ne sommes-nous que
cela? N'est-il pas le temps de penser a structurer ses acquis et a renforcer sa place sur la scéne artistique de
maintenant, renforcer son pouvoir de promouvoir certains artistes et enjeux esthétiques? Est-ce que la seule
visée des galeries paralléles est d’étre anti-institutionnelle? C’est une question qui est sous-jacente a toutes vos
discussions. Si on regarde un peu ce que sont les galeries paralleles au Canada, il y a certains centres qui
maintiennent de tels enjeux. Ils sont pertinents, mais d’un autre c6té, toujours en rapport avec cette idée de
promotion d’artistes dans le systéme, c’est une réalité tres importante pour les galeries paralleles aussi, elle se
pose peut-tre plutdt en termes de professionnalisation des galeries parce que en termes de composantes
internes, le profil s’est un peu modifié. Il y a beaucoup plus d’administrateurs et de critiques, qui font partie de
ce groupe qui anime les galeries. Dans le processus d’institutionnalisation des galeries, parce que pour moi ce
processus est 1a, on revient a une certaine diversification des taches: une gestion par un collectif composé
majoritairement d’artistes, mais aussi un travail de diffusion et de promotion du travail des artistes qui se fait
de plus en plus par des professionnels. Bon, encore avec des difficuités sur le plan des moyens et de la structure
méme des galeries, mais il y a un pas de fait. Votre dernier projet est extrémement intéressant, mais il n’est pas
unique.

Louise Viger: Je ne pense pas que ce soit ce qu’on ait dit.

Jacques Doyon: Ce que je veux dire, c’est que je ne suis pas sir qu'il pose des questions qui soient
particuliérement relevantes des enjeux des galeries paralléles maintenant. Il me semble qu’il est plus proche de
toutes les pratiques présentées hors des galeries paralléles, depuis Montréal-tout-terrain et les initiatives
d’expositions dans les lieux dartistes, des lieux indépendants etc., pratiques qui posent ces enjeux de la
diffusion que vous explorez de fagon plus systématique et plus complexe. C’est un projet qui est trés intéressant
mais je le questionne du point de vue des galeries paralléles. Leurs enjeux sont plus de préciser la place qu'ils
occupent au sein méme de ce réseau de diffusion.

Gilbert Boyer: On peut s’entendre sur une chose, C’est que le réseau des galeries paralleles c’est un deuxieme
pouvoir. Je ne sais pas si on peut s’entendre sur ga par rapport aux galeries commerciales. Si tu dis que les
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institutions sont le premier pouvoir, c’est évident que les galeries paralleles sont un deuxiéme pouvoir qui
appartient aux artistes ou a des jeunes artistes en tout cas. Puis quand je dis que ca donne acces aux galeries
commerciales, c’est du point de vue économique. Parce que je ne pense pas que C’est trées courant que des
artistes qui exposent dans des galeries paralleles vendent une oeuvre grace a la galerie; c’est souvent par
V'intermédiaire d’une galerie commerciale. C’est une nuance énorme. Quand je disais que les galeries paralleles
sont ceci ou cela, je ne faisais pas un portrait trés négatif, je disais simplement que ¢’était trés différent et que,
dans les galeries paralleles, les artistes ont pris la parole. Ils ont aussi pris un certain pouvoir. Ga s’est fait
souvent au détriment d’autres artistes. C’est pour cela que je dis que c’est un deuxiéme pouvoir. Les enjeux,
dans les galeries paralléles, sont souvent les mémes que dans une galerie commerciale, sauf qu’elles sont aux
mains de plusieurs individus au lieu d’étre aux mains d'un seul individu, comme dans une galerie
commerciale.

Jacques Doyon: Tu as raison quelque part en insistant sur le fait que c’est un pouvoir nouveau, 2° ou 3%, qui
rend service a une certaine couche d’artistes. Et pour la nouvelle génération, ¢a repose les mémes problemes
d’acces a la diffusion. Une fois décrits les enjeux des galeries paralléles, qu’en est-t-il de la structure interne des
galeries? Je considére que I'on est dans une situation extrémement ambigué. On continue & fonctionner sur des
mandats hérités des années ‘70, un mandat semi-public, ce qui nous différencie des galeries commerciales par
exemple. La différence est assez essentielle et pose des probléemes de développement et de progrés. On
fonctionne avec ces acquis mais en méme temps on n’y réfléchit pas. On fait un travail de promotion aupres des
artistes et selon les galeries, il y a des gens qui sont promus par les galeries paralléles. On vend quelque fois des
oeuvres, trés peu. Mais est-ce qu'il faut se résoudre a ne jamais vendre d’oeuvres?

Gilbert Boyer: C’est siirement relié directement au financement des galeries paralleles. La caractéristique qui
me vient a I'idée quand je pense aux galeries paralleles, c’est qu’elles sont subventionnées. C’est ga qui fait aussi
son premier probleme, comme tu dis. Est-ce que les galeries paralléles ne sont 1a seulement que pour diffuser
les oeuvres et ne pas les vendre et devenir auto-suffisantes? C’est un choix a faire.

Jacques Doyon: Enfin, pour moi il y a a la fois des problémes de gestion, de mandat, de fonctionnement interne
et de lien a la communauté, autant que d’enjeux esthétiques.

Jean-Claude St-Hilaire: Tu as vraiment bien cerné le probléme qui est le suivant: je pense que le réseau
ANNPAC/RACA est devenu une institution trés importante qui a un trés gros poids, parce qu’il y a des
réunions annuelles, parce qu'il y a Parallélogramme, et qu’il y a un discours qui est véhiculé a travers ¢a. Ce sont
des gens qui se connaissent, qui se tiennent les coudes, qui vont définir des politiques, etc. C’est un réseau trés
fort et il y a beaucoup de fric la-dedans. Si on faisait le cumul des subventions completes, c’est gigantesque! Je
pense & Western Front: c’est une institution. A Optica: ’est aussi une institution. La Chambre blanche en est
une. Il y a des grosseurs d’institutions différentes. Il y a une image qui y est collée. Le Lieu a une image
également. La Chambre blanche en a une autre, etc. Je pense qu’on est devenu des institutions parce que
quand ga fait 10, 12 ans que tu fonctionnes, tu ne peux faire autrement que de le devenir, surtout quand tu
fonctionnes avec du fric de Iétat. C’est cette institution qui vient te cautionner parce que tu dois lui soumettre
tes projets. L’autre probleme que tu mentionnes est extrémement important du fait que les galeries paralleles et
tout le systéme alternatif s'est institutionnalisé lui-méme en tant que connaisseur, dans son orientation
esthétique, idéologique, etc. Et les jeunes qui ne font pas partie de ces regroupements-1a, (& Québec on est bien
placé pour le savoir parce que le milieu n’est pas trés grand), ne peuvent pas en faire partie, car les vieux
comme moi, qui font partie d’'une institution, leur trou est bien fait dans le banc de neige. Enléves-moi donc
maintenant! On a vu il y a quelques années I'émergence des ateliers en commun, ol un réseau parallele au
réseau parallele s'est développé. Par exemple, en été, on fait des ateliers ouverts, le public est invité a se
promener et ¢a c’est une alternative aux galeries paralleles. Les artistes ont beaucoup d’imagination, ils sont
capables d’en trouver. Le probleme est que l'on a une étiquette. On ne peut faire autrement que de I'avoir,
sinon tu n’existes pas, tu n’as pas de colonne vertébrale. Et les gens qui s’adressent a toi font des demandes,
comme pour aller faire une exposition dans n’importe quelle galerie officielle, n'importe quelle galerie étatique.
Ils seront sur une liste, seront sélectionnés par un jury, éliminés & presque 50% selon les critéres que l'institution
s'est donnés. Si ce sont des critéres esthétiques tu te donneras ca comme lunette. 5i ce sont des criteres a la fois
esthétiques et expérimentaux ou idéologiques, ce seront des éléments qui entreront en ligne de compte, etc. Je
pense qu’on est devenu, avec le temps, des fonctionnaires: on les a tellement bien observés! On est devenu des
spécialistes des demandes de subvention dans les galeries paralléles. Ca veut dire qu’on comprend bien le

systéme...!

Marie Fraser: J'aimerais parler d’abord du probleme des institutions. Devenir une institution devient un
probléme a partir du moment ot1 on ne respecte plus son mandat: ce pourquoi on a été créé. Ca me fait rire de
vous entendre dire que ¢’est un probleme pour les galeries paralleles de devenir une institution parce que pour
une galerie de femmes (Powerhouse), ¢a serait la meilleure chose qui pourrait arriver. Ca légitimerait les
femmes. Pour en revenir a ce que disait Jean-Claude & propos de la marginalité: & mon avis il ny a plus rien de
marginal, tout est accepté.

Gaétan Gosselin (Vu): La question des institutions est toujours prise dans un sens péjoratif lorsqu’on dit que
les galeries s'institutionnalisent. En fin de compte, une institution ga peut étre un organisme ol un
regroupement de personnes qui fonctionne dans une structure donnée, qui se donne un certain nombre de
régles qui finissent par s'imposer et qui font que I'on peut légitimer ou pas, un certain type de production. Des
qu'il y aura des régions qui diffuseront certains types d’oeuvres, il y aura toujours, dans cette pratique, une
certaine forme de légitimation. On ne s’en sort pas. Je ne pense pas que le probleme fondamental soit celui de
savoir si on est institutionnalisé ou pas, mais plutdt de se demander quelle est la spécificité aujourd’hui des
centres d’artistes ou encore des galeries paralleles. Qu’est-ce qui les caractérisent par rapport a des galeries
commerciales, par exemple? I y a des parallles a faire, mais nous avons un role fondamental, non seulement
sur le plan de la diffusion, mais aussi sur le plan de 'animation culturelle. Il faut diffuser mais aussi faire en
sorte que la diffusion soit appropriée a cette production artistique. Quel est le role du centre d’artistes dans la
production et dans la diffusion? On parle souvent d’art engagé. J'ai I'impression qu’il y a un lien entre centres
d’artistes, galeries paralleles et art engagé. [l y a un art qui se veut plus accessible, qui veut intervenir dans la
réalité. Pourquoi? Briser des oppressions, des injustices. Faire en sorte que l'art ne soit pas réservé a une élite,
mais accessible soit a4 une collectivité. Je poserais le probleme dans les termes d’une diffusion et d'une



appropriation, c’est-a-dire que font les artistes pour favoriser le développement de la culture en général? On est
un peu piégé dans cette idée de l'institutionnalisation, mais dans le fond il faut se doter d'un certain type
d’organisation pour pouvoir agir. Evidemment il y a toute la problématique d’étre subventionné par I'état: déja
ca pose un probléeme. On peut le ramener dans le contexte de la recherche scientifique, de la recherche
fondamentale, qui est subventionnée «a plein» par des organismes de l'état. Il s'agit de voir quelle est notre
marge de manoeuvre et ce que 'on peut faire.

Gilbert Boyer: Tu as plusieurs questions, je vais essayer de répondre, surtout par rapport a l'idée que l'art est
trop élitique...

Gaétan Gosselin: pas que les artistes sont trop élitistes...
Gilbert Boyer: Qu’est-ce que les artistes peuvent faire pour rendre l'art plus accessible? C’'est ga?
Gaétan Gosselin: L’action des centres d’artistes dans la société.

Gilbert Boyer: Tu l'as bien dit, c’est un role d’éducation et non pas un role que les artistes doivent jouer seuls.
Je suis toujours un peu ambivalent quand on doit évaluer cette question. Quand on dit: les artistes, l'art, ga
doit-atre accessible ou compréhensible (et, on mélange souvent les deux termes!) a tout le monde. Est-ce qu’on
demande  tout le monde de comprendre ce qui se fait en science, en recherche, dans n'importe quel domaine?
On ne leur demande pas, on dit: on va faire de la vulgarisation. Ce qui fait qu’il y a deux choses. Ca n’empéche
pas les artistes de faire de la recherche, et que cette recherche soit accessible dans de lieux privilégiés ou
non-privilégiés, c’est-a-dire dans la rue, dans les revues... Quant au role de I'éducation, comme tu l'as bien dit,
au niveau de la culture, pas seulement au niveau de l'art, c’est une concertation qui doit avoir lieu, et pas
seulement de la part de Iartiste. Il est certain que les galeries paralleles, comme beaucoup d’institutions, ont un
role important & jouer. C'est peut-étre le role essentiel que les galeries devraient avoir et non pas seulement
celui de diffuser.

Louise Gauthier (Historienne de Iart): Au sujet de linstitutionnalisation des galeries paralleles, jai
Vimpression que c’est normal que des galeries paralleles deviennent institutionnalisées puisqu’elles se
composent d’'un groupe d’individus qui vont vers un but commun et qu’il doit y avoir un systéme organisé. La
chose qui semble un peu bizarre c’est que les galeries paralléles ne sont plus tellement vues comme des lieux
critiques. Mais je ne suis pas d’accord avec cela. Si on regarde 'ensemble: l'institution et 'art qui est véhiculé
dans les galeries paralléles, je dirais qu'il y a dans ce rapport une tension qui peut véhiculer une réflexion en ce
qui concerne l'art et la société. Je voudrais adresser une question a M. St-Hilaire concernant I’art engage et I'art
dit «non-engagé» ou formaliste, c’est-a-dire, qui aurait davantage une conscience esthétique qu’idéologique.
Est-ce que vous croyez qu’un art plus porté vers une recherche esthétique n’a aucune direction ou réflexion
idéologique?

Jean-Claude St-Hilaire: Pas vraiment. Je pense que c’est de 1'idéologie que l’on fait, quand on fait de l'art.
Louise Gauthier: Exactement.

Jean-Claude St-Hilaire: Tout a I'heure je disais qu’il y a des idéologies qui sont non dites. Une des prises de
position des artistes se fait par leurs gestes, par leur travail pictural, multi-média ou autre. Ca peut étre des
prises de position qui vont rester uniquement dans le champ visuel. Et & ce moment-1a, a mon avis, on ne peut
pas parler d’une interrelation avec la société.

Louise Gauthier: Mais, Iart est idéologique. Non?

Jean-Claude St-Hilaire: Envisagé dans un systéme comme celui o1 I'on vit présentement, oui. Quand on veut
devenir un artiste et que I'on se tape le cegep, I'université, des fois une maitrise et un doctorat il faut qu’on vive
et le seul moyen c’est d’avoir un contrat a travers des milieux qui ont du fric. A ce moment-13, tu as & vendre
ton esthétique. Les gens qui veulent acheter vont aller chercher leurs critéres dans les grosses institutions qui
collectionnent l'art. Le meilleur exemple, pour moi, c’est quand un musée, pour acheter une collection, envoie
un jury faire le tour des galeries commerciales et non pas des galeries paralléles. Ils savent que les gens qui
gerent les galeries commerciales sérieuses font des placements, ou des tentatives, qui sont le plus sécuritaire
possible. Ils sont trés au courant de l'avant-garde internationale, etc. A partir du moment ou tu décides de
passer dans ce systéme, tu dois faire des choix idéologiques, par exemple, jouer dans une avant-garde une fois
qu’elle est créée. Mais ceux qui la crée se sont fait taper sur les doigts et une fois qu’elle est appelée comme telle,
c’est qu’elle est institutionnalisée, elle va passer. A mon avis, une fois que tu es appelé avant-garde, la recherche
est terminée.

Lisanne Nadeau: C’est une attitude de compromis, finalement.

Louise Gauthier: Moi, j'agis en tant que spectateur, pas en tant qu’artiste, ni en tant que conservateur. Pour
moi, la récupération de l'art par les systémes montre une contradiction inhérente a tout systéme de l'art. Je vois
cela comme une évolution trés normale et trés riche, parce qu’elle contient beaucoup de contradictions. Ce n’est
pas quelque chose de neutre ou de fixe qui ne va que rester la. Ca porte a nous faire réfléchir et il faut jouer avec
¢a maintenant.

Jean-Claude St-Hilaire: ]’ai un exemple a t'apporter qui va peut-étre aller dans ta direction. Tout a I'heure vous
parliez d’art postal. La naissance de I'art postal vient des pays de l'est o les artistes sont isolés. Et a partir du
moment ot ils décident de faire un art qui n’est pas dans la ligne du parti, ils doivent trouver des moyens de
diffuser leurs oeuvres. Ils vont établir un réseau d’artistes qui partagent les mémes idées. Dans les années ‘50 et
‘60, on s’envoyait par la poste certaines oeuvres pour que continue la diffusion de I'art que I'on pourrait
qualifier de différent dans le bloc de I'est. Dans un premier temps, c’est Ga qui s’est passé. Dans un deuxieme
temps, ces artistes ont_ouvert le réseau et ont envoyé des choses a I'ouest. Jusqu'au jour ou l'art postal est
devenu une catégorie. A partir de ce moment, je pense que le besoin fondamental est perdu.

Louise Gauthier: Donc on a plus de raison de faire de l'art engagé, si l'art engagé peut étre récupéré par le
systeme.

Jean-Claude St-Hilaire: Il se fait toujours récupérer.
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Louise Gauthier: Ce n’est peut-&tre pas toujours quelque chose de négatif.

Jean-Claude St-Hilaire: Non, c’est pas négatif parce qu’une fois que ca sera récupéré, il y a des artistes engagés
qui feront autre chose. De toute maniére, un artiste commercial va se faire récupérer. On vit dans un drdle de
systeme.

Louise Gauthier: L'art ne perd pas sa fonction critique si on ne veut pas qu’il la perde méme s'il est dans une
institution. La, la fonction critique est encore plus évidente. Parce que s'il n’est pas dans une galerie, ou un
musée, I’art n’est pas vraiment la.

Francine Périnet: Je m'impose. Je me positionne a partir du milieu d’oit je suis, donc d’une agence
gouvernementale et jendosse donc le role de I'état. J'entends ce que j'entends sur le role et les conséquences du
réle de I'état comme souteneur, avec toutes les ambiguités du terme. Je pense qu’on court-circuite I'analyse du
role de I'état dans son rapport avec la survie de I'espace parallele. De dire comme Jean-Claude que si les
galeries paralleles sont subventionnées, c’est parce qu’il y a eu une volonté fédérale de court-circuiter la mise en
place d’un parti québécois en '76. Alors j'ai mal compris, j'en suis fort heureuse. Je retiens quand méme ‘76. Et
pourquoi ‘76 alors? En fait, oui, 1’état, au niveau fédéral, a endossé une responsabilité dans la permission
d’existence donnée aux centres d’artistes, c’est bien. Parce qu'il y a eu Perspective-jeunesse et Initiative locale. Mais
que sont ces deux projets aujourd’hui dans l'analyse du role de I’état comme lieu dinterférence pour maintenir
ce lieu présent et pour nourrir ce pourvoyeur? L'autre point, lié a cela, c’est que s'il n’y avait eu que les
intentions politiques, pour permettre aux centres d’artistes d’exister aujourd’hui, je peux te garantir que tu
serais mort au méme moment.

Donc la question aujourd’hui, c’est que si on regarde notre analyse en ’87, elle pose que I'état dans sa volonté et
dans son pouvoir d’intervenant, ne te ferait pas survivre. Laisse-moi te dire que ce qui survivrait c’est Ken
Danby, pas toi! C’est une production que je ne nommerai pas.

Donc, la question que je pose est la suivante: dans 'analyse du role de I'état, quelles sont les instances et la
complexite des raisons qui font que les centres d’artistes restent une priorité, ou regoivent en tout cas, une
certaine attention? Donc, pourquoi cette attention et & partir de quel vouloir politique? Il y a slirement des
pouvoirs politiques qui en transcendent d’autres, et la fagon dont on a décrit les pouvoirs politiques d’état,
jusqu’a present dans leur réseau d’influence face au développement des galeries paralleles sont pour moi le lieu
du non-lieu, c’est-a-dire que ce lieu n’aurait pas permis I’éclosion du systéme. Il faudrait absolument le
déplacer, faire un répertoire des pouvoirs politiques dans le réseau des subventions, qui transcendent souvent
la volonté politique du lieu ou ga part. Il faut absolument décortiquer ga parce que sinon, on ne fait que
court-circuiter et mettre en échec I'analyse. Si on ne le fait pas, tout le discours que tu présentes ne peut que
s’effondrer.

Jean-Claude St-Hilaire: Ce que j'ai dit, c’est qu’a partir de '76, le systéme de la galerie paralléle était encouragé
au départ par le fédéral. Je dis bien au départ, parce que ce n’est pas en ‘76 que la premiére galerie paralléle est
arrivée, C’est pas mal avant, via Perspective jeunesse, etc. De toute maniére La Chambre blanche, par exemple
origine d’un projet PILE (intervention de Fabienne Bilodeau), non, Canada au travail, bon! C’est évident qu’il y a
un travail qui s’est fait de ce c6té-la. Je crois que dans I'optique fédérale, a partir de ‘76, il y a eu une ouverture
extraordinaire sur les centres d’artistes autogérés dans le réseau québécois, un foisonnement magnifique du
nombre des galeries: il y en a a Chicoutimi, Jonquiére, dans le Bas St-Laurent, il y en a plusieurs a Montréal.
C’est ce que j'ai dit. Je pense que le Québec a particulierement été gaté!

Quelqu’un dans la salle: 40% des subventions! au Québec!

Jean-Claude St-Hilaire: Est-ce que c’est seulement au Québec que l'on veut des galeries? Il y a eu une
effervescence fantastique et ¢a a duré un certain temps. I y eu un plafonnement du nombre de places, bien siir.
Ce qui reste a faire au Conseil des Arts, aprés cela, c’est continuer a veiller & ce qu'il se fasse du travail, voir la
qualité du travail qui se fait et peu importe si c’est de I'art engagé ou de l'art commercial, il a & vérifier si
I'argent qu‘il investit peut rapporter culturellement au Canada. De 13, I'importance d’ANNPAC/RACA. Ce
réseau pan-canadien permet un échange extrémement intéressant. J'ai des échanges avec beaucoup d’autres
lieux au Canada et c’est a cause du bulletin de liaison de ce regroupement. Il y a trés peu de lieux engagés sur
une ligne idéologique. Aussi le Conseil des Arts doit respecter I'orientation idéologique, comme celle de
Powerhouse ou de Women in Focus: il meéne trés bien sa barque.

Lisanne Nadeau: Est-ce qu’on a pu vérifier le pourcentage Dominique?

Dominique Guillaumant (Optica, alors présidente de RACA et du RCAAQ): En fait, les chiffres qui ont été
donnes correspondent plus & *72-'73 ou1 46% des subventions étaient données au Québec. Mais pour la période
dont on parlait, qui est celle de '76-'77-'78, ¢a tourne aux alentours de 21% et méme en ‘78 c’est tombé & 15%.

Jean-Claude St-Hilaire: Je te remercie beaucoup.

Jocelyn Gasse (Artiste): J"aimerais souligner deux points: la subvention et la diffusion des oeuvres d’art aupres
du public. Premiérement, on ne sera jamais assez subventionné quand on pense aux milliards accordés aux
armements! Avec la part du gateau vraiment minime qu’on a par rapport au budget national brut, on se mange
la laine sur le dos. Si on avait davantage accés aux subventions, il y aurait plus de monde. Il y aurait peut-étre
des démarches plus ou moins intéressantes qui seraient encouragées. Mon avis c’est que tant qu’il y aura des
subventions, autant en profiter, profiter du systéme comme eux profitent de nous quand ils nous exposent et
touchent leur salaire. C’est nous qui les faisons vivre!

Deuxiéme point au sujet de la diffusion de I'oeuvre d’art: qu'une oeuvre d’art soit esthétique, que ce soit 1a son
premier atout, ou que ce soit la notion politique qui prime, I'important c’est qu’elle soit diffusée le plus possible
aupres du public. I y a plusieurs moyens, c’est sfir, mais je pense aux moyens muséologiques. Finalement, ce
sont ceux qui permettent de diffuser le plus largement. Les galeries paralléles ne sont pas encore entrées dans la
mentalité de monsieur et madame tout-le-monde. Les galeries commerciales sont aussi difficiles d’accés pour le
public. II est certain que les collections publiques vont privilégier des oeuvres qui peuvent avoir une certaine
notoriété aupres du public, et auxquelles il peut avoir acces sur le plan idéologique. C’est un critére, ce n’est
peut-étre pas le seul. C’est bien évident qu’il y a des conservateurs, des jurés qui ne voient pas, au prime abord,



les messages ou les contenus qui sont véhiculés dans les oeuvres qu'ils achétent ou exposent. Méme le public ne
voit pas ou ne comprend pas la portée des oeuvres qui sont exposées. Le moyen muséologique est peut-étre un
bon moyen mais il avantage une certaine catégorie d’oeuvres, qui ne sont pas nécessairement faciles d’acces,
mais qui, disons par leur apparence, sont acceptées par le public.

Gilbert Boyer: Je voudrais revenir sur la question de l'institutionnalisation des galeries paralleles. Je ne peux
pas parler en tant qu‘artiste qui veut avoir accés a ces espaces. Ce qui me fait le plus peur, c’est que les galeries
paralléles soient a la remorque de ces mémes critéres moraux, culturels ou économiques que les galeries
commerciales ou des institutions. C’est le plus gros danger que je vois. J'aimerais bien que la discussion aille
dans ce sens. Quand moi jessaie d’accéder a ces espaces et que 1'on me filtre de la méme fagon qu’une galerie
commerciale, il ne s’agit plus d’une galerie alternative mais d’un autre pouvoir qui veut s’autogérer.

Louise Viger: Souvent ce que I'on peut voir de 'extérieur, c’est que la galerie parallele obéit a une régle de trois
qui est celle de désirer ce qui est désiré par d’autres. Deuxieme chose, & propos de l'objet d’art, on en parle
beaucoup, mais il semble bien qu’on n’en connaisse pas trés bien l'usage, ou les usages. Dans les conversations
que l'on a eues, il peut tout aussi bien étre a la fois sujet, donc avoir quelque chose a dire, et moyen, donc
diffusion. Ce sont deux choses différentes.

Dominique Guillaumant: Il me semble que I'on voit les systemes en concurrence et en compétition les uns avec
les autres, alors que jaimerais plutét parler de complémentarité des systémes. Il semble que le systeme des arts
visuels est le plus pauvre, si on le compare aux autres systemes artistiques.

Deuxieme point que je voudrais amener: quand on donne de l'argent a un orchestre, on sait que 'on donne de
Vargent & des musiciens; quand on donne de I'argent a un théatre, on sait qu’on en donne a des comédiens;
quand on donne de I'argent a une troupe de danse, on sait qu’on en donne a des danseurs; quand on donne de
Vargent & un musée, on sait qu’on ne donne pas d’argent a des artistes en arts visuels. Donc, pour moi, en
partant, ¢’est une bonne raison de subventionner les centres d’artistes, parce que si vraiment il mérite le nom de
centre d’artistes, on sait déja qu’en le subventionnant, il y a une grosse partie de I'argent qui va revenir aux
artistes. C’est une particularité des centres d’artistes.

Si donc, au lieu de regarder les choses en concurrence on les voyait, en complémentarité, et qu'il y avait comme
des relais qui se faisaient? C’est évident que les galeries paralleles, ou les centres d’artistes, sont en train de
'institutionnaliser. Tant mieux! C’est trés bien, parce qu’on en a besoin d'institutions. On en a pas
suffisamment dans les arts visuels. C’est parce qu’il n’y en avait pas assez a la base qu'il y a eu les centres
d’artistes. Que, maintenant, les centres d’artistes soient arrivés a un niveau donné, qu'ils ne répondent plus aux
besoins d’une certaine partie des artistes, c’est-a-dire les plus jeunes, les plus expérimentaux, je veux bien le
croire, mais j'espére pour eux qu’il y a quand méme une place pour créer leurs propres formes et leurs propres
moyens de diffusion. Quand on regarde le virage ou le mouvement qui est en train de se faire par certains
artistes vers les galeries commerciales, ga se comprend. Si les gens ont été, pendant 10 ou 15 ans, dans les
galeries paralleles, ils s’attendaient a ce qu'il y ait autre chose qui vienne prendre le relais. Ils n‘ont pas pu
laisser les centres paralleles & des plus jeunes qui venaient ressourcer un peu ces centres. L'institutionnalisation
des centres est aussi diie a celle de certains artistes qui ont créé ces centres, et qui grace a leur dynamisme et
leur engagement pendant 10 ou 15 ans, ont fait que ces centres ont été vivants.

Lisanne Nadeau: Donc la complémentarité, tu la situes en fonction des conditions de vie de l'artiste. Ce serait
peut-&tre intéressant qu'il y ait des artistes qui expriment leur position.

Louise Viger: Je suis tout a fait d’accord avec ce que tu dis. Je t'appuie a 110% au moins. C’est vrai qu’il devrait
y avoir plutdt la complémentarité et méme l'association jusqu’a un certain point. Et c’est vrai pour les relais et
C’est vrai pour les artistes qui, 8 un moment donné, ont tenu & bout de bras des galeries paralleles; c’est normal
qu'ils s’épuisent, ’est normal qu’ils aspirent a mettre ailleurs des énergies pour justement avoir un nouveau
souffle et des nouveaux défis.

Cyril Reade: Il me semble que cette complémentarité existe déja. Ce qu’on voit dans les galeries paralleles, dans
les musées et dans les galeries commerciales, c’est qu’il y a une circulation d’artistes d'un réseau a l'autre. Une
partie du probleme, c’est peut-étre qu’il n’y a pas suffisamment de distinctions entre ces trois niveaux et que
I'on devrait peut-étre avoir une définition de roles plus précise.

Louise Viger: Entre étre complémentaire et &tre un circuit fermé, il y a une grosse marge. Il y a de la place pour
faire beaucoup de choses.

Francine Périnet: Je voudrais seulement ajouter un point a ce que dit Dominique. Pas me placer en marge de ta
position parce que je ne suis pas tout a fait d’accord. Quoique je ne m’y oppose pas. Je suis d’accord, il faut
donner de l'argent aux artistes. Quand tu subventionnes un musée, tu subventionnes une fonction critique, une
fonction dans I'histoire, un acte théorique. Il faut que ga se fasse, que ca existe, ga a lieu d’étre. Donc j'affirme un
lieu d’étre. Par contre dans ton analyse en comparaison avec les arts de la scéne, ce n’est vrai que quand on
subventionne le producteur. Alors moi, plutét que de poser la question comme tu la poses, je dis: <Ot se situe,
dans les arts médiatiques et les arts visuels, le lieu de la subvention & la production? Et pourquoi ne pas
remettre en question ce principe fondamental dans le contexte des arts visuels? Et dans ce contexte, quel est
donc le role du centre d’artistes?» Ceci déplace complétement le probléeme et le place dans une perspective
fondamentale! Le probléme de la commande, du 1%, de la commission, de la bourse aux individus... est-ce que
la bourse que le Conseil des Arts du Canada octroie via son service des bourses est toujours pertinente dans sa
définition présente? Est-ce qu’il ne faudrait pas créer un moyen terme?

Richard Baillargeon: Moi, je veux bien embarquer dans cette discussion, mais il faudrait prendre pour acquis
que les infrastructures qui sont en place sont des infrastructures dont le financement est adéquat. Et que I'on
puisse entrevoir le volet de la production. Je vois un peu ot tu veux en venir avec ton truc. Ce que tu vas
demander 4 un moment donné, ca reléve d’une discussion qui est laborieuse depuis un certain temps dans le
milieu. Ou est-ce que vous vous en allez? On demande a de plus en plus aux centres paralleles. Et dans ta
position étatique, tu nous demandes de plus en plus de rendre des comptes sur la base des argents qui sont
versés. Or, on se retrouve dans la position extrémement vulnérable de dire: on va rendre des comptes mais
aussi avec, en arriére plan, I'idée que ces comptes ne sont pas rendus sur la totalité des mandats. On ne peut

DEBAT

25



DEBAT

26

aller totalement dans le sens de nos mandats. Je voudrais relativiser la question de l'argent, parce qu’on va la
voir arriver vite, cette question.

Francine Périnet: Je veux juste te poser une question. Je ne comprends pas le lien que tu fais entre ce que tu
viens de me dire et ce que je viens de te dire! Quand je parle de production, je la sépare completement des
centres d'artistes. Je pose le probléme suivant: comment les arts visuels peuvent-ils se placer et répondre au
probléme de la production qui est soulevé par la comparaison avec les arts de la scéne? C’est tout ce que je dis.

Richard Baillargeon: Si on pense en fonction des individus, oui. Mais la fagon dont Dominique nous a situés,
¢’était dans le contexte des niveaux qui sont financés, c’est-a-dire quand on dit qu’on finance une troupe de
danse, I'argent va a des danseurs et quand on finance un centre d’artistes, I'argent va ol1? Ca devrait aller aux
artistes.

Francine Périnet: Si tu fais une analyse des budgets, ¢a ne va pas aux artistes! Ca va payer le loyer, I'électricité,
etc., mais ga ne va pas aux artistes, c’est 3% qui va aux artistes.

Dominique Guillaumant: Je pense qu’effectivement, quand je disais qu’on subventionnais les artistes, on ne
subventionne pas seulement l'aspect production dans les arts d’interprétation. On subventionne aussi 'aspect
diffusion. Les comédiens sont payés d’abord pendant que la piéce est en représentation. L'équivalence que I'on
a trouvée dans les centres paralléles c’est de payer des cachets dartistes, ce qui était un moyen de rétribuer une
certaine forme de travail et un droit qui revenait aux artistes a cause de la présentation de leur travail. Donc Ga
se fait en deux étapes: il y a une partie aide ou bourse, pour le travail lui-méme et, ensuite, le droit de vue ou de
présentation est payé par un cachet.

S'il y avait du rattrapage a faire, c’était du c6té des musées. Concernant la responsabilité vis-a-vis les artistes et
les centres d’artistes, en prenant I'option qu’ils pourraient payer les tarifs de CARFAC tel que recommandé, ca
ne représenterait pas une grosse augmentation de budget qui irait en plus aux artistes. Déja les centres d’artistes
font du mieux qu’ils peuvent et on peut au moins leur donner le crédit que, étant gérés par des artistes, ils ont &
coeur leur bien-étre et le bien-étre de leurs pairs. ‘

Francine Périnet: Je pense qu’on ne parle pas de la méme chose. Point final! Je souléve la question de la
production; tu parles d'un cachet, donc de reconnaitre un droit d’auteur et cette structure complexe, on la
retrouve dans les arts de la scene, c’est stir que le travail de diffusion fait partie de la subvention a la
production. Dong, je ne m’obstine pas. Mais ce que tu affirmes souléve un probléme, il y a un trou dans le
contexte des arts visuels; c’est la production. Tout ce que je fais, c’est que je souléve le probleme, et je dis qu'il
faut que vous la posiez cette question; ga fait partie du débat.

Cyril Reade: Enfin, je répete ce que Francine vient de souligner, c’est que je ne vois pas le lien entre un cachet
qui est donné a un artiste qui expose et un salaire qui est versé a un comédien. On n’est pas payé pendant les
trois semaines oti I'on expose; c’est un montant que 1'on recoit au tout début de I'exposition. Ca n’a pas du tout
la méme fonction. L'argent qui est versé aux institutions paie les administrateurs, les conservateurs mais pas les
artistes. Ca va dans le systeme qui soutient la production mais pas dans les poches des artistes.

Dominique Guillaumant: Effectivement, les artistes ne sont pas payés, ou ne regoivent pas de salaire pour leur
travail. I y a des lieux de production, des ateliers coopératifs de production, a eux de se faire subventionner.
Les centres d’artistes répondaient et répondent toujours a un autre besoin qui est celui de la diffusion. On
s’adresse a un public, on a un «message», quelque chose a véhiculer, on désire un lieu pour le présenter. Il y
avait insuffisance de lieux de présentation et de diffusion. Les centres d’artistes ont répondu a ce besoin-13.
Maintenant, si les artistes ont d’autres besoins, la liberté est 1a pour créer des lieux de production. Il en existe
d’ailleurs qui ne répondent stirement pas & I'ampleur des besoins mais qui existent quand méme.

Jean-Claude St-Hilaire: Entre autres, au sujet de la question du cachet, c’est str que ce n’est pas une paye.
Quelqu’un qui travaille deux ans sur une exposition et & qui on donne 150 $ au bout de ¢a lors d’une exposition,
ce n’est pas une paye, ¢’est un montant symbolique. Ca veut juste dire que le centre d’artistes est bien content
d’exposer ses oeuvres, c’est tout.

Ce que tu disais au départ est fondamental et ce n’est pas antagoniste. Je savais que je passerais pour le gros
méchant loup en venant ici.

Pour moi, le systeme des galeries paralleles était le chainon manquant au systéme économique de l'art,
c’est-a-dire galeries commerciales et institutions: musées ou collectionneurs privés. Donc, a prenait une place
pour mettre en marché les oeuvres. Comme cela devient extrémement élitiste et qu’il n’y a pas de marché pour
les jeunes de la releve comme c’est en train de s’institutionnaliser, ¢a va prendre un autre chainon, une autre
marche. Ca sera quoi? De subventionner un réseau paralléle au réseau paralléle? C’est encore I'état qui va
prendre en charge tout ¢a.

Tout a heure je mentionnais certaines initiatives qui ont été prises par certains artistes: d’ouvrir les ateliers, par
exemple. Donc si ga se passe effectivement, c’est qu'il y a un réel besoin. Reste encore que c’est la vache 2 lait (le
gouvernement) qui va faire que ga va se créer. Est-ce qu’on va attendre que quelqu’un, quelque part, dise: «Je
vais vous aider pauvres petits». On se retrouve devant le probléme que 'on a vécu en ‘72-'73 a I'ouverture des
premieres galeries paralleles. Il ne faut pas négliger I'aspect recherche qui se fait dans les galeries paralléles et
c’est 1a que le Conseil des Arts est important: il doit analyser la recherche qui se fait et évaluer ce qui se fait par
la suite, pour continuer a donner des sous en disant: «Continuez et deux fois plus, on va doubler votre
subvention». Ca n’arrive pas souvent, mais... ga pourrait arriver a la rigueur, selon les projets, les événements
qui sont proposés. Les critéres d’évaluation doivent étre basés sur des critéres d’artistes, c’est-a-dire
I'imagination, comment tu vas développer tes choses, ce que tu vas inventer comme événement, type
d’exposition, thematique, etc. C’est pour cela qu'il faut prendre des risques, quand tu n’en prends pas, tu ne
restes pas. Un centre parallele qui ne prend pas de risques manque d’'imagination. Quand je disais que l'art
engageé s’est transformé... je pense que des risques se prennent dans certains milieux, des risques inventifs! Il
faut conserver cet aspect.
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vant de commencer, je voudrais m’insérer dans la suite logique du
Adébut de cette discussion et répondre 3 M. Fortier concernant le
dernicr point qu’il a abordé. Ceci me permettra d’amorcer mon propre
discours. Le point que je voudrais relever fait suite 3 une discussion que
j’ai déja amorcée avec les responsables des centres d’artistes que j’ai
rencontrés il y a deux semaines, 2 Montréal. Et comme il y a ici des
représentants de Powerhouse, de Optica et de Oboro, ils comprendront
tout de suite ce dont il s’agit.

Revenons 2 M. Fortier lorsqu’il dit: «Vous avez enfin dans la salle des
alliés, dont le Conseil des Arts du Canada, qui ont la responsabilité€» — il
ne le dit pas directement, mais moi je I’endosse — «de vous permettre a
un certain moment de vous constituer un corps identifiable». C’est en fait,
’intention derridre laquelle se situe ma proposition de constituer un
comité consultatif pour évaluer le lieu des centres d’artistes au Canada,
proposilion que je vous ai fait via mon chef de section I’an demnier 2
’assemblée générale d’ANNPAC/RACA. C’est aussi une proposition
qu’on discute présentement et sur laquelle on essaie d’avancer pour le
début décembre. Je clos ici mon discours quelque peu politique, mais ce
que j’essaie de situer c’est vraiment le licu de cette intention et ¢’est un
point que je voudrais reprendre au moment de la discussion.

Je me sens toujours un peu mal A 1'aise en tant que personne devant
compiler des statistiques, parce que ce n’est pas ma formation et je n’en
ai pas une pratique absolument contr6lée. Je serais ce qu’on appelle une
administratrice de 1’intuition, qui se définit dans son métier, & partir d’'une
expérience de la pratique des centres d’artistes et d’autres champs de
travail dans le milieu des arts.

Donc quand on m’a demand¢ de venir ici, j’ai dit oui, jai dit oui en me
disant: «Je ferai toujours bien ce que je veux» et c’est ce que j’ai fait. Je
me suis donc posé des questions et je vais vous avouer ma source
premiére parce que j’ai un énorme respect pour cette femme qui s’appelle
Telma McCormack, une sociologue qui enseigne au département de
sociologie de I’Université York a Toronto. Cette femme réfléchit
énormément sur les problémes de politique culturelle, les modes de
financement et I’institution culturelle.

Je commence en disant, d’une fagon trés générale, qu’une des critiques
premicres de 1’état pourvoyeur, donc de I’état providence, ce lieu a partir
duquel je vous parle, c’est de dire: «C’est un licu ol on ne pense plus,
mais c’est plutdt un licu od on cherche a créer des solutions, ol on
cherche A résoudre des problémes.» Qu’est-ce que ¢a implique? C’est
parce qu’on voit I’art comme un événement congu dans le contexte d’une
industric culturelle. Donc 1’art est ici défini par I'intermédiaire d’un seul
concept que j’énonce et ce concept est tres religieux (ca tombe bien on est
au Québec): les arts sont bons, donc bons pour la santé, vous comprenez
trés bien le sens du «bon pour la santé,» si ¢’est bon pour la santé les gens
en veulent et si les gens en veulent, ils vont en avoir, et s’ils en ont...,
conclusion: ils vont étre en état de grice. C’est ce qu’on appelle 1’état
romantique de la définition de Iart, ou plut6t ce que moi j’appelle I’état
romantique de la définition de 1’art.

Il y a un autre pdle 2 cette définition et je dirais «l’art dans tous ses
précepts fonctionnels.» Quand je parle de l'art et de ses précepts
fonctionnels, je fais le lien avec mon premier précept qui est romantique,
et je dis: «On peut le produire, on peut le démocratiser et on peut surtout
le consommer, le mettre en marché.»

Et 2 travers ¢a, on ajoute un autre élément qui est une facilité 2a la
production et 2 la diffusion. Cet €lément se traduit A partir de mon point
de vue en tere de subvention, qu’est-ce donc que la subvention? Cest
un acte de bon paternalisme, que je traduirais plut6t en un acte d’autorité.
Mais quelle sorte d’autorité? Et, comment I’évaluer? I1y a de bons c6tés,
sirement, 2 celte autorité.

Je recommence, c¢’est une premiére déambulation. Je dis: «il y a trois
modeles possibles» et jaffirme: «il y a trois modeles possibles pour



distribuer des subventions, pour concevoir des fagons de donner des
subventions».

Le premier concept qui nous vient 2 ’esprit, c’est celui dans lequel je
travaille, le concept qui a servi de base a 1’élaboration du Conseil des Arts
du Canada, le concept qui finalement trouve ses sources dans le modéle
britannique du Art Council of Great Britain créé en 1945. Ce concept
qu’on traduit en frangais par «concept d’autonomie», est ancré, et je
pense que c’est sa caraciéristique premiére, dans un principe qui est
essentiellement politique et non pas économique. Je pense que c’est une
chose qu’il faut absolument retenir quand on parle du principe
d’autonomie.

L’avantage de ce fonctionnement avec autonomie c’est qu’il appelle une
liberté d’action qui permet d’éviter les problémes du totalitarisme et qui
évite automatiquement certains problémes de censure, de propagande, de
promotion, etc. Mais, dans son fonctionnement, il impose un mode de
travail qui est réactif. Qu’est-ce qu’on appelle un mode de travail réactif?
C’est lorsqu’on travaille en réponse au milieu, en réponse aux
événements. Alors, on n’est pas proactif,

Si on regarde le Conseil des Arts du Canada et on fait une analyse de ce
principe d’autonomie, on peut remettre deux choses en question (je me
permets toujours d’€tre un peu critique). Premirement, il faudrait évaluer
le statut des nominations politiques, tant du directeur, du directeur associé
et du conseil de direction et en discuter. Ce point remet en question la
notion d’objectivité a I’intérieur du statut autonome du Conseil.

Le second point que je voudrais soulever, en rapport avec la structure du
Conseil, c’est que cette structure ne nous permet pas de vraiment
contréler les problémes et les questions concernant les points importants
discutés autour des centres d’artistes. C’est pour ¢a, que je le souligne,
dans le contexte de la production qui s’est développée 2 partir du milieu
des années 70 et surtout dans les années 80 autour de «art et féminisme»

et des problémes d’environnement, des probleémes de sexisme, de -

racisme, etc. La structure du Conseil ne permet pas vraiment une analyse
de ces problé¢mes.

Aujourd’hui, en 1987, ce qu’il faut évaluer, c’est le sens du principe
d’autonomie et ce qu’il nous procure. Comment décrire ce principe
d’autonomie? C’est une autonomie de quoi? Alors, quand je vous ai
expliqué ou quand j’ai affirmé que c’était un principe politique, cela
impliquait qu’en fait, on établissait une distance entre le gouvernement et
I’agence. Est-ce qu’en 1987, la distance se situe toujours au méme
endroit? Ou la distance ne s’est-elle pas déplacée entre le gouvernement
et I'agence? Mais s’est ajoutée une deuxieme distance, qui est la distance
au client. La distance, donc, 4 I’organisme, aux artistes, etc. Je pose la
question pour discussion, c’est une distance qui me semble s’étre insérée
dans la structure en cour de route, elle n’y était pas au départ.

J'arrive donc aux modeles, et dans les modeles, la question est: la
question de la subvention. Mais dans la question de la subvention,
finalement dans les modeles, ce que j’ai c’est sous-subventionné,
subventionné correctement ou sur-subventionné. C’est ¢a le probléme, si
je me demande qu’est-ce qui se passe si janalyse la sous-subvention?
c’est-a dire passée. Bien il y a une conclusion trés facile, si je ne
subventionne pas tout a fait assez, je favorise quelque chose qui est un
modele. Je favorise donc la mise en place de valeur de marché, donc ma
sous-subvention m’améne directement 2 un modele que j’appelle le
modele marché, «mise en marché».

Et je vous énonce donc les trois modeles qui sont trés connus d’ailleurs:
un, le modele de la mise en marché, deux, le modele que j’appellerai le
modele de I’état providence et trois, le modele que j’appellerai le modgle
nationaliste. J°ai un quatritme modele que je garde dans ma poche pour
ma conclusion. Comment fait-on pour distinguer ces trois modeles et le
quatrieme aussi, quand j'y arriverai? C’est simple, je pose des questions
et j'essaic de faire des identifications: Donc, qui est-ce que je
subventionne? Je les subventionne pour quoi faire? Puis comment je
distribue 1’argent? Et comment je décide de distribuer 1’argent? Donc,
c’est la premiére fagon élémentaire pour distribuer mes modes de
fonctionnement. Et je vais vous les décrire 1'un apres 1’autre.

Tout d’abord, le marché. Le marché c’est une aide, ou, plutdt, la mise en
marché, c’est une aide que I’on devrait décrire lorsqu’on parle de
subvention comme une aide plut6t indirecte. Une aide qui est limitée et

surtout ponctuelle. Une aide qui ne permet pas de briser les reégles du
march¢ et qui ne permet surtout par d’interférer avec les possibilités de
succes a long terme des produits qu’on subventionne. Alors, si un artiste
ne vend pas, il faut absolument faire attention pour ne pas interférer avec
sa possibilit€ de vendre plus tard. Dong, il y a un certain principe aussi
intéressant dans ce modele, mais c’est surtout une aide qui ne peut pas
nous permettre d’€tre en compétition avec les industries culturelles.

J’ai pensé 2 un exemple. Un exemple qui va peut-étre en faire sursauter
quelques-uns. Je suis contente qu’il n’y ait pas de confrére ici parce que
J'en ferais sursauter encore plus. Mon exemple, c’est 1a Banque d’oeuvres
d’art du Conseil des Arts du Canada. C’est ce qu’on appelle un prét sans
intérét. C’est une aide ponctuelle, c’est une aide qui n’interfere pas avec
la mise en marché, mais qui permet de s’insérer dans ce contexte sans
susciter de contradiction. Et je pense que la Banque d’oeuvres d’art, en
fait, est le modele que je connais dans mon environnement qui est le plus
preés de ce concept. Ca c’est vraiment une distorsion, je vous avertis! Un
¢lément que j’ai ajouté en note, en pensant A ma conférence ce matin, jai
tout a coup pensé au public, et je me suis dit qu’il faudrait que je le
décrive. Alors, j’ai décrit mon public dans le contexte de cette mise en
marché; c’est mon investisseur et ¢’est aussi mon consommateur, je ne
I"ai pas décrit plus longtemps que ¢a, je pense que ¢a suffisait.

Maintenant, 1’état providence . Ce qui est spécifique a Iétat providence,
c’est qu’il a un but social: répondre aux besoins de 1a société en €liminant
les différences dans cette société. C’est un grand but de démocratisation.
J'appelle ce modele un acte de démocratisation qui nous permet
d’augmenter 1’accessibilité 2 1’oeuvre. En augmentant 1’accessibilité 3
’ocuvre, on augmente automatiquement son public. En augmentant son
public, on créé automatiquement une infra-structure permettant cette
accessibilité et on a conséquemment plus d’artistes. C’est un cercle
vicieux, je sais ne pas si ¢’est vicieux, mais c’est le cercle.

Le principe fondamental derriére ¢a, c’est le droit d’acces. Que ce soit
bon ou mauvais, c’est le probléme qui est sous-jacent 2 ce principe du
droit d’accés qu’il nous faut absolument évaluer dans 1’analyse du
modele. Et ce principe d’évaluation du bon et du mauvais dans le droit
d’acces est essentiel 2 la logique parce que ¢a nous permet d’y établir un
processus de viabilité. Ce processus de viabilité consiste 2 donner 3 son
public la possibilité de faire le jugement sur le bon et le mauvais. Et ¢a, ca
se fait par I'intermédiaire du systéme d’éducation. Donc, I’artiste devient
¢ducateur et automatiquement on y trouve un lieu. C’est une réponse au
probleme du systéme. On favorise donc automatiquement aussi certaines
formes d’art, la murale, les concerts dans les parcs, etc., et on crée le
réseau des Maisons de la Culture, c’est le meilleur exemple, ou encore,
dans I’histoire, le  Work Progress Administration du gouvernement
américain au moment de la crise.

Et maintenant j’arrive au public. Quel est mon public dans ce contexte?
C’est le citoyen.

J’arrive au troisiéme modele, que j’appelle le modele nationaliste. Je
pense qu’ici le contexte est intéressant et je suis fort heureuse de faire
cette présentation & Québec ou, en fait, j’ai requ mon éducation. C’est le
contexte d’un art dont le seul concept viable, 3 ce moment, était cette
notion de nationalisme. Encore une fois, on a un but qui est celui de
définir une identité collective. C’est donc une question d’identité, mais
qui se donne une force d’action par le collectif. Ca c’est important.

C’est une définition succincte mais complexe, parce qu’elle implique une
dynamique et une force. Je vous donne un exemple tout de suite:

I’Office National du Film et je fais le lien avec les remarques de M.
Fortier. Je pense que sa lecture ne fait que confirmer cela. Qui est le
public? Bien voyons, le public c’est le patriote, rien d’autre que le
patriote! L’autre question que je me suis posée: «est-ce viable?» Ma
réponse est non, ce n’est plus viable. Ca a été viable, ¢a ne 1’est plus. Je
ne porte pas de jugement, je pense que ¢a été un modele trés intéressant,
mais je dis ce n’est plus un modele viable. Pourquoi? Parce que les
années 70 et *80, le féminisme, 1’écologisme, et le régionalisme ont brisé
I"argument national. Parce que ces questions transcendent le probléme du
patriotisme. Est-ce bon ou mauvais? Je ne porte pas de jugement, je fais
un état des choses.

Donc, de quoi ai-je besoin? Et j’arrive & mon quatriéme modele. C’est
une solution ou je court-circuite toute 1’analyse parce que j’utilise la
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solution du «post». Je dis que j’ai besoin d’un modele post-nationaliste,
j’ai besoin d’une révolution culturelle (je me faisais sourire ce matin).
J'implique donc une notion ol je reprends la notion de besoin d’une
égalité sociale mais dans un programme différent de la notion d’état
providence et j’ajoute une fonction qui, pour la premiere fois, émerge
dans le contexte du débat sur I’art. Je 1’appellerais «le probléme de la
qualité de vie». Avec le probleéme de 1 qualité de vie je fais le lien avec
ce que j’appelle «la notion du statut. et vous verrez pourquoi tout a
P’heure.

Mon nouveau modele, je le caractérise par trois points et comme «action
positive». Donc, je redéfinis mon public mais je n’ai pas réglé le
probléme de la définition de mon public et c’est une question que je vous
lance. Je référerai ici au probléme que Marie Fraser a soulevé, dans sa
conférence d’hier, lorsqu’elle a parlé du probleme de «art et féminisme»
et «art des femmes». Non pour y ajouter des points, au contraire, je
m’éclaire de son discours et je dis effectivement il y a une pénétration des
mouvements sociaux dans le débat de 1’évaluation de 1’objet d’art.

Dans cette infiltration, je n’arrive pas 2 résoudre le probléme de mon
public. Mais maintenant est-ce qu’il ne faut pas poser le probléme du
public comme étant non pas le public en général comme on I’entendait
jusqu’a présent, c’est-3-dire la population, mais un public qu’on appelle
en anglais «an audience», c’est-2-dire un public cible. Je pose aujourd'hui
la question en termes politiques. Quel est donc le rble du public cible dans
la stratégie, dans 1’évaluation d’une stratégie de subvention pour arriver a
une nouvelle position, 2 une nouvelle situation, & une nouvelle analyse du
lieu du centre d’artistes, pour arriver 3 mieux définir ses sources de
subvention et ses stratégies de financement? Et quel est ce public cible?

J’ajoute avec ce nouveau modle un autre point d’analyse que je pense
important — encore une fois je retourne a la salle — qui est la
problématique du pluralisme. Je pense que Michel Huard va me répondre
quand il fera sa conférence. Le probléme du pluralisme qui vient s’insérer
et s’immiscer autant dans vos modes d’opération comme centres
d’artistes, galeries paralleles, centres alternatifs, ce que vous voulez, mais
qui vient aussi s’insérer a tous les plans, c’est-3-dire tant id€ologiqment,
conceptuellement, que financi¢rement. Et finalement, la question de la
fragmentation de vos budgets.

J’en arrive donc aux centres d’artistes, au sein du Conseil des Arts du
Canada et je reviens 2 la question du statut comme lorsque je 1’ai posce
pour ’identité. J’établis une différence entre la notion de statut, 1a notion
de perception et la notion de valeur. Pourquoi j’établis ces trois points?
En ce qui concemne le statut des centres, on est ici pour en parler, donc je
ne donnerai pas de réponse, je vais me réserver un réle de spectateur mais
je poserais la question de la perception. Je pense que je peux affirmer
sans risques que les centres d’artistes ont maintenant établi leur propre
statut A I'intérieur méme du réseau et de 1’écologie du systéme et du
milieu de I’art au Canada et dans certains autres pays. Mais jusqu’a quel
point ce statut est percu? Et je pense que vos efforts de financement dans
les contacts que vous avez eu avec les corporations, le privé, les
fondations, le municipal et méme, pour certaines provinces, le provincial
sont des réponses directes 2 ce probleéme de perception. Donc que faire
pour réévaluer et permettre une meilleure compréhension? Mais pas juste
une meilleure compréhension, comment aussi, comme centre, arriver 8
mieux définir son statut pour le faire comprendre?

J’en arrive 2 ce que j’appellerais la phase élogieuse . Je veux profiter de
cette occasion pour reconnaitre le travail des centres d’artistes. Je pense
que les centres d’artistes ont seuls, dans le milieu canadien, €tabli et créé
un environnement critique en déterminant leurs activités, en €tablissant
une analyse de leurs besoins et en faisant le lien avec le contexte de la
production. Je parle donc d’un principe qu’on appelle le principe
d’auto-détermination et d’une reconnaissance de la valeur de votre
travail dans les conséquences de ces actions. Conséquences qui ont €té
essentielles dans le développement méme de la tradition de 1’attention
portée A l’art contemporain canadien dans le contexte de nos musées
actuels et qui n’aurait jamais eu lieu s’il n’y avait pas eu le travail des
centres d’artistes.

Mais cela ne régle pas le probleme du o étes-vous aujourd’hui? Je
pense que c’est une question fondamentale qu’il faut poser: ol €tes-vous

surtout dans le pluralisme de vos développements, de vos demandes, de

vos crises, et j’en passe? Je crois que si je fais une analyse des sources de
financement, et je n’ai pas besoin de le répéter parce que vous le savez
tous od vous en étes avec vos sources de subvention, a part un
engagement fondamental du Conseil des Arts du Canada et de certaines
provinces, de la fonction et du lieu pour lesquels on subventionne les
centres d’artistes, a part cela, il n’y a pas de reconnaissance.

Donc les sources de subvention sont les artistes eux-mémes, par leur
temps, par leurs oeuvres, par des encans, par des membres qui sont
artistes eux-mémes d’ailleurs, etc. Et finalement, le probleéme
fondamental c’est que le centre d’artistes n’est pas arriv€é a cerner son
public pour pouvoir faire le lien avec la société et établir un discours de
société qui lui donnerait acces 2 un plus large fonds de subvention.

Aujourd'hui directrice du départment des arts visuels de I'Université d'Ottawa, Francine Périnet éait, au moment de ce colloque, chef

adjointe du service des arts visuels du Conseil des Arts du Canada.
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L’ART ET SON FINANCEMENT
Gilles Artaud

du mécene, la recherche du conjoint idéal, la course au double
emploi, ou I’empilement onéreux et honteux des formulaires de demandes
d’appuis.

Question évocatrice qui déclenche bien souvent la fouille ethnologique

Empilement modeme ancien de I'imprimé, qui sera passé de la quéte
anxieuse des édits et lettres de change 2 celles des cartes perforées de
I’assurance-ch6mage et du bien-étre social.

Le résultat? I1 y a, en échange de ces papiers plus ou moins cartonnés, de
'argent liquide (?!?) au guichet. Seule la quantité change. Et les taux de
change. Aspect majeur s’il est vrai que I'art circule 2 travers les
frontiéres.

Notons tout de suite que ces changements se mesurent, parce que I’argent,
comme le temps horaire ou la distance des arpenteurs, dispose d’étalons
de mesure. Ce que ni les artistes, ni les intervenants culturels ne sauraient
remettre en cause, méme en fabriquant des montres molles.

Notons également que I’économie, avec ses institutions, les rituels
auxquels elle nous soumet, ses pratiques quotidiennes autour des
chequiers, caisses enregistreuses et mains tendues pour le pourboire,
I'imaginaire du gain et des avoirs qu’elle entretient, 1’économie donc est
un véritable systtme culturel d’ensemble. Pas seulement le systéme
régulateur de la circulation des monnaies, mais notre culture, au sens
anthropologique.

Jean-Luc Godard raconte que le scénario vient de la comptabilité. Parce
qu’au début du cinéma on tournait sans scénario, avec une vague esquisse
de synopsis, mais en dépensant, forcément; et que les bailleurs de fond
devant la croissance des frais, ont exigé des assurances.

Qui niera que ce liquide, symboliquement papier — monnaie — mastercard
— filons miniers, contribue inévitablement 2 rassurer et 3 nous donner
acces a cette assurance a 'égard de quoi que ce soit, et 2 cette nécessité
d’€tre bien, qui sont des états hautement désirables? Nous sommes tous
pour le bien de tous, une fois le nétre assuré.

Ces ergotages ne sont pas oiseux. Ils signifient trois choses. Que: riche ou
pauvre, nous baignons dans 1’argent comme dans notre culture.

Que: cet argent forme une masse sous controle, qui n’est distribuée qu’a
travers un égouttoir variable, comme un soluté.

Et que si nous sommes sous le goutte-a-goutte de la perfusion lente, c’est
que, d’une fagon ou de I’autre, nous y prenons notre pied.

Car qu’avons-nous fait, et que faisons-nous, si ce n’est des centres
d’artistes?

Je préfere I’expression «centres d’artistes» 3 celle de «galeries
paralleles». Parce que cette expression signifie «fondé et dirigé par des
artistes et intervenants culturels»; qu’elle signifie également «2 but non
lucratif»; et qu’elle implique nécessairement I’autogestion, c’est-a-dire
I’administration autonome de nos actions et décisions. Et qu’enfin elle ne
rappelle pas le souvenir dominant, et dominateur, des seuls arts visuels.

Je ne dispose pas de pareils criteres lorsque j’entends «galeries
paralleles», sachant surtout que les paralléles se rejoignent a I’infini.

Donc nous faisons des centres d’artistes. Et que devons-nous financer?
La réponse est: I’art et son financement.

Financer, c’est faire rouler 1’économie, comme on dit. Financer
I’assurance et le bien-étre, au plan économique, c’est garantir la valeur du
terme symbolique de I’échange qui correspond 2 une capacité¢ de
consommer. Consommer quoi? Ce que nous estimons nécessaire 3 notre
bien-étre. Qui n’est fondamentalement que le fait de faire ce que nous
aimons faire. Comme survivre pour produire des oeuvres et faire des
centres d’artistes.

Comment se traduit, dans 1’économie de I’argent, cette valeur du terme
symbolique? Par le salaire, 1a bourse, les dessous de table, les revenus sur
capital, les honoraires, le fond de pension, le cachet, 1a subvention...

Mais cette économie de 1’argent, son symbolisme de a traite de tout et de
rien, sa masse enfermée dans une piscine, elle est aussi 1’économie
fonciére de la dépense.

Par exemple, pourquoi financer chaque fois 2 court terme? Année apres

année apres chaque année financiére. Comme si notre travail, celui des
centres et celui des artistes, n’était pas appréciable sur trois ou cinqg ans.
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Ce qui ferait I’économie de trois ou cinq formulaires de vingt pages et
plus ou moins dix jours de travail et quelques rubans de dactylo ou
d’imprimante et de plusieurs livres de café et litres d’alcool et de
centaines d’appels 2 frais virés... Ce qui donne quelques milliers de
dollars multipliés par trois ou cing.

Mais pareille économie serait soustraite de quoi? De la jouissance de
dépenser. Celle, dans le cas présent, des industries du papier et des rubans
de reproduction, des secrétariats et archivages des mandarinats et des
fonctionnariats, des «designers» d’agendas et de lofts de rangement...

Mais pouquoi ne pas simplement nous redonner cette économie? Parce
que cette économie de I’argent fondée sur la rareté ne donne qu’en
raréfiant ailleurs. La piscine n’a pas de fuites. Ce qui veut dire que
pareille économie ferait perdre bien des revenus dans bien des secteurs
plut6t que d’augmenter la masse globale jusqu’au débordement.

Mais aussi parce que trois ou cinq ans, c’est de I’histoire. C’est-a-dire de
la durée.

Le Conseil des arts a de I’histoire une gestion passéiste, sinon mémoriale.
A preuve qu’il finance davantage le tradition que les arts vivants. A
preuve également qu’il maintient certains appuis, et leurs tailles, pour des
motifs historiques, parce qu’il ne sait se détacher de ce qu’il a couvé.
Nous pouvons bien reconnaitre que le Conseil des arts est a nous comme
la poule est aux films de Wemer Herzog.

Quant au ministére des Affaires culturelles, il n’a pour toute histoire que
monuments et patrimoine. Ceux qui le dirigent pensent refaire une
révolution des berceaux avec une politique de la famille, plutét qu’en
implantant et raffinant des laboratoires de bébés Eprouvettes. Et notre
ministre croit fabriquer une journée historique en répondant a la question:
«Qu’est-ce qu’un artiste?» par un retentissant: «Celui qui a un statut.»

Ni I’un ni I’autre ne voit I’histoire principalement du point de vue de ce
qui vient. Malgré le rythme ol elle va on ne sait ou. IIs n’interviennent
par conséquent que trop tard chaque année. Et a quel propos? A propos de
I’art et de son financement.

Mais qu’est-ce que I’art? Pas nécessairement un ou une statu(t)(e).
D’abord des matériaux, notre corps y compris, un trés grand nombre
d’heures de jonglerie et de fabrication, des surfaces de montre pour
exhiber la chose (livres, scénes, galeries, écrans, rues...), €t un certain
résultat indéfini. Indéfini signifie malaisé 3 mesurer. Mais 1’ensemble
requiert de l’organisation, et beaucoup de dépenses gratuites. Sinon
comment nommer la dépense qui nous permet d’obtenir quelque chose
d’indéfini?

Que pensez-vous de cette notion de «dépenses gratuites» dans le contexte
d’une économie de la rareté? Un homme sérieux qui risque fort d’étre
aussi une femme sérieuse, lesquels copulent tous deux sur leurs
placements, diraient sGrement: «C’est du gaspillage.»

Avouons-le. La preuve, c’est qu’ils achetent Van Gogh a coups de
millions. Devrions-nous faire monter les encheres de notre vivant? Il
faudrait demander 2 Prévert, qui aurait savouré les diners de t€te qui ont
précédé ’exposition de ses reliques au Musée du Québec.

Les centres d’artistes et 1’art, c’est se gaspiller. Ce qui signifie que dans
le meilleur des cas, les revenus couvrent les dépenses, scotch inclus.

Qu’on m’en donne plus, et j’en dépenserai plus. Pour I'art et pour son
financement. Voila la seule raison pour laquelle ces revenus doivent
augmenter.

Entre autres moyens, en nous laissant gérer rapidement et longtemps
I’argent réel et bien sonnant. Car 1’argent réel se retransforme en son
propre symbole sur les marchés financiers. Et que cinq ans de placement
rapportent plus que cinq mois, malgré la désuétude des régles de calcul.

Entre autres en déterminant aprés analyses et négociations, des montants
de base récurrents qui couvrent les frais de fonctionnement et les salaires.
Ces montants pourraient étre mesurés  ’aide de parametres comme:
—Ile volume et la spécificité des activités prévisibles d’un
centres d’artistes ou d’un artiste;
—les coiits des matériaux et le nombre de jours de travail
requis;
—le seuil de pauvreté, tel qu’établi par nos gouvernements.
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11 y en a tellement dessous que ce serait rassurant et bienfaisant d’étre tout
juste dessus.

Et s’il n’y a pas assez d’argent pour nos seuils de pauvreté, qu’on nous
laisse administrer notre part des enveloppes d’aide & I’emploi pendant les
cinq années 2 venir.

Mais pourquoi nous en donner plus?
Que revendiquons-nous? 1% et un statut?

Vous avez lu la nouvelle? Aprés de longues études, notre société
reconnait la surdité professionnelle comme une maladie qui atteint les
proportions d’un véritable fléau. René Payant sourirait! Et quelles sont
nos recommandations paritaires (patron=syndicat) a cet égard? Que I’on
réduise de 50% d’ici a dix ans le nombre de victimes.

Nous n’exigeons pas la disparition dans les plus brefs délais de la surdité
causée par le travail!

Que revendiquons-nous collectivement? La capacité de financer quel art?
Quel centre d’artistes? Et par quel financement?

A I’AGA d’ANNPAC/RACA 3 Vancouver, quelqu’un avait désigné le
réseau des centres d’artistes comme un immense musée vivant. Nous
réclamons sdrement davantage pour nous qui faisons notre épicerie, notre
blanchisserie et payons un logis que pour ceux qui vivent aux dépens des
héritages. Je parle des musées et autres enceintes €léphantesques des arts
traditionnels et des arts du divertissement.

Mais est-ce bien sdr que nous revendiquions cela? Avez-vous remarqué,
dans I’actualité récente, que bien des artistes, et organismes artistiques, et
fonctionnaires politiques, s’inquidtent de la prolifération des écoles d’art
qui aménent, sur le marché des pigistes nomades, un lot de jeunes pour
qui il n’y a pas d’emploi, comme on dirait au théétre. Sans compter les
autodidactes.

Revendiquons-nous, non pas leur disparition, mais quelques pourcentages
de moins de leur nombre? Y a-t-il trop de prétendants au statut d’artiste?
Un tel surplus qu’ils risquent de créer des centres d’artistes?

Un moratoire? Un contingentement?

En tant que centres d’artistes, et en tant qu’artistes, ne devrions-nous pas
nous réjouir de notre propre pullulement? De cette sorte de parasitage
excessif qui ne pourra que faire croftre notre dépense aux dépens de leur
rareté? Mais n’avons-nous pas conservé entre nous ce sacré de 1’art qui en
contrble la consommation en silence et du bout des pieds, comme si nous
étions des tabernacles? Et ne sommes-nous pas porteurs vaillants du
cliché des professionnels opposés 2 1’amateurisme? Et semblable
prolifération ne met-elle pas en péril ces sacrés professionnels que nous
aimerions bien étre? Car alors, quelle assurance! Et enfin, un diplomé
d’école d’art...

Entre nous, que faisons-nous de ce que nous revendiquons financer?

Quels avantages économiques tirons-nous de notre réseau canadien (je dis
notre 2 propos d’ANNPAC/RACA parce que sans nous il n’est plus
canadien, alors que sans Terre-Neuve!!!) et de notre réseau québécois?

Combien d’expositions, de documentations et d’artistes invités
avons-nous partagés? En combien d’occasions avons-nous négoci¢ a
plusieurs des frais et des cachets?

Avons-nous seulement 1'idée de déposer dans un fond commun une part
appréciable de nos budgets respectifs pour en gérer les intéréts 2 moyen
terme?

Avons-nous songé, puisque les subventionneurs subventionnent encore
par nominations disciplinaires, 3 tirer le maximum de chacune des
enveloppes budgétaires de chacune des disciplines? Non, parce que nous
souffrons nous-mémes de 1’histoire ancienne qui veut qu’il y ait des arts
visuels et des arts d’interprétation. Et pourtant, contrairement aux aimants
arricres de la muséologie et du spectacle, nous fabriquons et générons des
installations éphéméres, des performances inqualifiables, de la poésie
sonore, des déchiqueteuses de mots...

A ce méme AGA de Vancouver, un invité a exposé le fonctionnement des
régions allemandes. Pris du point de vue de la géographie humaine et de
ses fronticres plus ou moins mouvantes, il est évident que la plupart des
régions du Québec n’ont pas de politique culturelle, si ce n’est celle des
loisirs, et encore moins une quelconque planification d’interventions



concertées a I’égard de la vie et des équipements artistiques qui existent et
doivent étre développés.

N’aurions-nous pas intérét a étudier le modele allemand, et les
expériences majeures de concertation régionale menée A Braxelles et dans
la région Nord Pas-de-Calais?

Et puisque nous sommes a Québec, deux mots sur le pouvoir municipal.
Ce colloque bénéficie de I’appui de 1a ville de Québec. Ceux qui sont de
Québec savent de quoi il s’agit. C’est un pouvoir absent et les centres de
cette ville ne bénificient 3 peu prés jamais d’aucune espece d’appui. Il n’y
a, a Québec, aucune espéce de politique culturelle. Pourtant, nous
sommes actuellement assis dans les meubles de la Ville de Québec, plutdt
que d’aller faire paitre ce politicien préhistorique qu’est Jean Pelletier!

A ce méme AGA de Vancouver, une représentante américaine a exposé
trés rigoureusement que le mode de financement basé sur les grandes
fondations privées avait pour résultat de favoriser les entreprises
artistiques a succes ou prestigieuses, et que contrairement 3 1’opinion
regue les sommes disponibles par ce biais allaient en décroissant.

A peine notre ministre lance-t-elle un programme d’appariement,
c’est-3-dire de pression tactique pour nous convaincre de recourir au
financement privé, que nous nous y engouffrons a tel point qu’elle doit en
catastrophe mettre un terme a I’avalanche des demandes; et qu’elle nous
annoncera sans doute sous peu que 1’invitation du ministére, c’est-a-dire
la piastre pour une piastre, ressemblera plutot a quelques sous pour une
piastre. Comment protesterons-nous? Et disposons-nous d’un engagement
ferme assurant qu’a long terme, ce genre de programme n’aura pas pour
effet de réduire la part d’investissement assumée par le Ministére?

Je dis que les processus actuels de financement des artistes et des centres
d’artistes sont trop onéreux, pour les demandeurs aussi bien que pour les
subventionneurs; que les enveloppes disponibles sont insuffisantes et
nous obligent, entre autres, 3 choisir douloureusement, et de facon
inéquitable, entre les salaires et les cachets et services aux artistes; que ce
rituel annuel de la quémande et du bonbon rend impraticable toute
planification de développement 2 long terme, et toute gestion profitable
de nos revenus.

Je dis qu’il est grand temps que 1’on cesse d’entretenir cette image de
gens et d’organismes qui vivent aux crochets de la collectivité, puisque
aussi bien les salaires des employés de 1’état et les revenus mirobolants
des politiciens proviennent du méme cochon d’épargne. Et que I’industrie
lourde, celle des services, celle des communications et des technologies,
est et sont bien plus subventionnées que nous ne le sommes.

Et que puisque nous rapportons a ce systéme économique du 15 pour 1,
ce que nous recevons est bien inférieur a notre dd.

Je dis cependant que nous n’obtiendrons notre d véritable que si nous
précisons, entre nous, ce que nous revendiquons, et les moyens que nous
comptons prendre pour I’arracher aux économes.

Combien? Pour qui? Quand? Comment? Et pour quoi?

Nous devrons préciser le role des centres d’artistes, ne serait-ce que pour
bien montrer que nous ne sommes pas les tremplins des carriéristes
affairés, ni les portillons des temples de 1’art, mais des organisations
autonomes vouées au développement et au service des recherches
artistiques  d’aujourd’hui. Des organisations et des ressources qui
n’auraient aucune utilit€ si elles n’étaient qu’autant de bassins
d’évidement des circuits commerciaux et institutionnels. Un centre
d’artiste doit inquiéter et questionner quiconque croit savoir ce qu’est
Iart, et refuser de cautionner les champions de la subvention personnelle
et du curriculum de carriére.

Contrairement au nouveau chantre libéral Serge Turgeon, j’affirme que
les artistes et leurs organisations ont toujours géné 1’ordre établi et ses
gérants politiques; parce que méme I’artiste de cour est conduit, par sa
production, a étre non conforme. Et que par conséquent nous sommes
parmi les rares, mal élevés et effrontés, 3 mordre jusqu’a la fin la main
qui nous nourrit. Est-ce vrai de tous les artistes? De tous les intervenants
culturels? Ces totalités générales sont aussi vides de sens que dire: c’est
un étudiant. Ou c’est une femme.

Tout est trop restreint, de toute fagon. Comme le total de 1’argent
symbolique disponible dans 1’échange des dépenses.

Si nous sommes 2 but non lucratif, cela ne signifie pas que nous ne
sommes pas luxurieux.

Permettez-moi de terminer par cette citation du vieux Baudrillard.

«Le Don? Trop moral, trop chrétien!
La Dépense? Trop romantique, trop
transgressif, trop esthétique.

Le Désir? Trop énergique, trop refoulé,
trop libérateur.

La Dette? Rien ne se rachéte.
Trop religieux.»

Ce que j’en retiens? Le trop et le rien. C’est-3-dire 1’exceés qui nous fait
créer.

Président du Regroupement des centres d'artistes autogérés du Québec, Gilles Artaud est membre fondateur et coordonnateir adjoini de

I’ Association coopérative de production Obscure @ Québec.
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es responsables de ce colloque m’ont demandé de vous parler du

financement des arts et de la culture en général et, plus
spécifiquement, du Rapport Bovey sur le financement des arts jusqu’a
1’an 2000, auquel j’ai été étroitement associé. Puisque je ne suis pas un
spécialiste des activités et du financement des centres d’artistes, Francine
Périnet (du Conseil des Arts du Canada), qui partage cette tribune avec
moi ce matin, a accepté de traiter des centres d’artistes comme tels, alors
que j’essaierai de mon c6té de tracer & grands traits la toile de fond du
financement des arts et de la culture.

Tout d’abord, il faut bien définir les termes et s’entendre sur les limites
du sujet. Ainsi, les termes d’art et culture peuvent couvrir différentes
réalités dépendant de qui s’en sert et & qui ils s’adressent. En plus des arts
proprement dits, du patrimoine et des médias, on y ajoutera souvent la
langue, la religion, la science, la publicité, la fagon de se nourrir et que
sais-je encore!

La conférence canadienne des arts, 2 la suite de la publication du Rapport
Appelbaum-Hébert en 1982, proposait une stratégie au gouvemnement
fédéral,! dans laquelle elle définissait la culture comme suit: La culture est
la fagon de vivre et de s’exprimer des gens dans toute leur activité
humaine. Quelques années auparavant, le Québec publiait un livre blanc
sur la politique québécoise du développement culturel, ou 1’on disait a
peu prés la méme chose en d’autres termes: La culture est un milieu de
vie. Elle ne se réduit pas a des objets de musées ou & des oeuvres de
création solitaire... L’ensemble de 1’existence est produit de culture.

Remarquez bien que cela n’est pas une question futile dans le cadre de ce
colloque, car nous avons tous connu des périodes ol les artistes,
particulierement ceux des centres d’artistes, réclamaient du financement
pour des activités beaucoup plus prés de 1’action sociale que du progres
de I’art et de la créativité. A mon avis donc, il est trés important de bien
définir ce dont nous parlerons aujourd’hui pour éviter toute confusion et
comparaison boiteuse.

Revenons aux définitions des arts et de la culture. En pratique, les
définitions dont je faisais état plus t6t n’ont pas été retenues par les
différents gouvernements dans 1’élaboration de leurs politiques
culturelles. Les champs d’intervention des gouvernements sont
généralement beaucoup plus limités. C’est probablement pour cette raison
que le ministére, au Québec, s’appelle ministere des Affaires culturelles
et non ministére de la culture. Au fédéral, on ne mentionne méme pas le
mot culture dans le nom du ministére qui s’occupe de politiques
culturelles. Les provinces anglophones sont beaucoup moins sensibles sur
ce sujet puisqu’on y trouve plusieurs Ministry of Culture, la plupart du
temps associés avec d’autres fonctions comme la citoyenneté en Ontario,
ou les loisirs et 1a jeunesse chez plusieurs autres.

Quand on traite de politiques culturelles au Canada et dans les provinces,
on nage donc dans un certain arbitraire pour définir ce que comprennent
les politiques culturelles, ce qui fait le désespoir des statisticiens qui
tentent de mesurer 1’évolution de notre activité culturelle.

De la méme manidre, et pour les fins de cet exposé, je poserai
arbitrairement, ce que 1’on entend généralement par arts et culture, quand
il s’agit de parler du financement des arts et de la culture. J’admets tout
de suite qu’il restera de nombreuses zones grises qui auraient pu €tre
incluses ou non, au choix. Voici dont une liste sommaire:

—Arts d’interprétation

—Arts visuels

—Littérature

—Musées

—Patrimoine

—Bibliotheques

—Archives

—Arts médiatiques

—Edition (livres)

—Périodiques et journaux

—Télévision et radio

—Enregistrement sonore

—Film et vidéo



Je n’ai rien inclu ici sur la politique linguistique, sur les activités
touchant les communautés ethniques, les autochtones, 1’architecture, etc.
Afin de vous montrer la complexité de 1’organisation politique, on ne
retrouve pas au ministére des Affaires culturelles du Québec la
responsabilité¢ de la radio et de la télévision. Elle se trouve au ministére
québécois des Communications. Au fédéral, on a intégré aux
communications la direction des arts et de 1a culture, précédemment au
secrétariat d’état, en 1980. Mais en assujettissant, de la sorte, la politique
culturelle aux impératifs de la technologie qui demeure la premiére
préoccupation du ministére fédéral des Communications on a handicapé
considérablement 1’évolution de 1a politique culturelle fédérale. C’est 13
un avis bien personnel. On a formé plusieurs groupes de travail, mais ol
sont les suites & leurs recommandations? Le meilleur exemple est bien
celui du Rapport Caplan-Sauvageau sur la radiodiffusion.

Si nous voulons bien comprendre les fondements des politiques
culturelles d’aujourd’hui et du financement qui en découle, il faut
retourner quelque peu aux sources. Exception faite de la politique
nationale sur la radiodiffusion et peut-€tre de la création de 1’ONF datant
des années 30, le début des politiques culturelles datent d’a peine 40 ans.
La commission Massey-Lévesque s’est alors penchée, pour la premicre
fois, sur I’ensemble de la question du financement des arts et de la
culture. Il y a eu certainement des interventions gouvernementales avant
cette époque mais les actions étaient plut6t ponctuelles et touchaient
surtout 3 des domaines non controversés comme le patrimoine et, en
général, n’étaient pas orientées vers la créativité,

Dans ce contexte, il n’est donc pas surprenant de voir que le
regroupement d’artistes, qui s’était formé durant la deuxi¢me guerre
mondiale pour présenter un mémoire au comité Turgeon (comité spécial
des communes sur la restauration et le rétablissement des activités
économiques et sociales apres la guerre), fondait son argumentation sur
I’apport économique des arts et leur contribution a I’unité nationale pour
justifier une politique fédérale du financement des arts et de 1a culture au
Canada. Ces arguments furent repris par les artistes pour obtenir la
commission Massey-Lévesque. 11 a fallu 30 ans aprés cette commission
pour que le comité Applebaum-Hébert proclame bien haut que la
politique culturelle devait donner la priorité a 1’artiste en relation avec un
public appréciateur. Message qui, encore une fois, n’a malheureusement
pas été trés bien entendu.

I reste qu’un certain nombre d’institutions et de politiques
gouvernementales ont vu le jour depuis les années S0, dont les objectifs
ont été essentiellement de stimuler la production d’oeuvres d’art et
I’excellence artistique ainsi que la jouissance et 1’appréciation par le
public de cette production et de cette excellence. Pour le Québec, le
Conseil des Arts du Canada et certaines politiques du ministére des
Affaires culturelles font partie de 1’arsenal actuel du<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>