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Béatrice Reuillard.
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De cet enfant né en moi du ventre de ma t&te. Phase I - '"Conscience en tant que lieu"
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Lisanne Nadeau

Phase Il - '"Objet en tant qu'acte". Oeuvre exposée a la Galerie René Bertrand.

Béatrice Reuillard.

photo:

Présentée conjointement 3
une exposition d'objets 3 la Gale-
rie René Bertrand de Québec, la
résidence d'artistel réalisée par
Béatrice Reuillard 3 La Chambre
Blanche 1'automne dernier prend le
statut quelque peu ambigu d'une
installation-performance. Intitu-
1& DE CET ENFANT NE EN MOI DU VEN-
TRE DE MA TETE, le projet met en
sc@ne deux types de production en
relation intime avec le caract@re
distinct de la galerie commerciale
et de la galerie paralldle. 2 1la
charni@re des deux &vénements, le
motif simple du cube: cube-objet,
3 la Galerie René Bertrand, en
tant que ré&sultat d'un processus
dont il conserve les traces;
cube-lieu, 3 La Chambre Blanche, 3
1'intérieur duquel se dessine, au
présent, le récit de son appro-
priation. C'est 3 partir de cette
conscience des possibilit&s pluri-



formes de 1l'oeuvre d'art que se
développe 1l'ensemble du projet
dont la multiplicité& des composan-—
tes déjoue toute tentative de
catégorisation. Non seulement
1'oeuvre reldve-t-elle de 1'utili-
sation de divers mé&diums, mais el-
le adopte tour 3 tour ou simulta-
nément une identité d'objet,
d'installation et de performance.
Dans ce réseau de renvois, cette
"sédimentation” de sens et de ré-
férences, la résidence d'artiste
constitue 3 elle seule une entité
complexe et singuli@re d&clenchant
ainsi la déroute du spectateur,
I1 semble &galement que Béatrice
Reuillard remette ici en question
toute possibilité de cldture de
son oeuvre.

Au cours des sept semai-
nes de la résidence, le lieu sera
ponctué d'interventions percepti-
bles, tantdt en direct, tantdt en
différé, qui s'accumuleront.
L'espace, ainsi que ses surfaces
chargées de traces des résidences
antérieures, fera 1'objet d'une
acclimatation lente.

Béatrice Reuillard.

"Espace/conscience/temps', photo:

Phase II1 -

Du bout des

doigts,
Béatrice Reuillard aborde tout
d'abord les murs de la pidce, sou-
tient des traces, en biffe d'au-
tres, 3 titons. Car il s'agit
d'une démarche d'exploration et
d'apprivoisement de 1l'espace afin
d'établir les assises de son in-
tervention, Elle prend en outre
quelques polaroids qui "documen-
tent"” 1'espace, ses surfaces, sa
lumi8re et qui, une fois intégrés
au lieu, en marqueront 1'appro-
priation. Puis, au cours d'une
premidre performance qui cldt cet-
te premidre phase, des ficelles
suspendues dans l'espace fixent la
géométrie des parois 3 construi-
re. Le parcours lent et presque
rituel de 1l'artiste dans 1l'espace
qu'elle dé&coupe, mne s'observe
alors qu'indirectement, soit 3
travers la paroi de polyth&ne qui
scelle et voile l'entrée de la r&-
sidence, soit par l'interm&diaire
d'un moniteur vidéo installé 3
1'extérieur de la pidce. D'autres
vidéos, d'autres polaroids vien-
dront réactualiser tour 3 tour et
tout au long de la ré&sidence ses

lieu

€tapes antérieures.

Une deuxime phase se
distingue au moment ol des parois
de toile viennent délimiter quatre
espaces cubiques imbriqué&s les uns
dans les autres, d&duits de 1la
géométrie de lieu. Et c'est un
mois apré&s le début de la résiden-
ce que l'artiste s'isolera 3 1'in-
térieur de cette architecture de
toile pour présenter une seconde
performance. X cette occasion,
Béatrice Reuillard reporte, 3
1l'aide de pigments &talés sur la
paroi interne du cube central,
certains wotifs des murs de la
pidce qu'elle a mémoris&s au cours
de la premi&re semaine. Elle sai-
sit &galement en peinture certai-
nes de ses propres interventions:
une série de polaroids fix&s au
mur, des diapositives projetées et
la perche utilis@e lors de la pre-
midre performance et installée 3
l'entrée. Tout au long de cette
action en direct, le spectateur
pergoit le travail qui transparait
au travers de la toile translucide
€clairée de l'intérieur et qui se
morcelle sur vidéo, trois des fa-
ces du cube donnant lieu 3 un en-
registrement,

Trois phases se sont ain-
si 8coulfes avant que l'espace ne
se dégage brusquement lors de la
septi@me et dernidre semaine de la
résidence. L'alignement des trois
moniteurs vid&os reprend alors ce-
lui des fenétres cachées par la
toile, maintenant dé&ployée, qui
s'€tale en arridre-plan. Il s'a-
git d'un &cran-mémoire auquel ré-
f8re l'action enregistrée sur vi-
déo. L'espace d'intervention de-
vient espace d'exposition.

Tout au long de cette sé-
rie d'interventions tissées les
unes aux autres, l'artiste demeure
présente. Elle se ré&vale explici-
tement d@s les premiers jours par
la projection d'une diapositive de
sa propre chevelure. Puis elle se
laisse deviner, en sourdine, sur
vidéo, ol le spectateur peut sui-
vre le parcours de son corps et de
son regard selon les dé&placements
de la caméra dans 1l'espace. L'in-
sistante présence du corps ne
s'inscrit donc pas dans une volon-
té narcissique de s'exhiber. Par
une suite de d&robades, B&atrice
Reuillard &vite en effet de jouer
son propre rd8le et recherche plu-
tot l'incarnation singulidre mais
anonyme d'une certaine subjectivi-
té. Elle apparailt paradoxalement
inaccessible lors des performan-
ces, cach&e derridre des parois
qui filtrent son image pour n'en
diffuser qu'une silhouette, Sur
les enregistrements-vidéos, son
corps se morcelle, son identité@ se
trouble., La "présence"” de 1l'ar-



tiste n'est d'ailleurs pas seule
garante d'une présence anthropo-
morphe. Tout au long de la rési-
dence, polaroids et vidéos accro-
chent au passage un personnage
peint au mur. Ce personnage est
reproduit @&galement 3 coup de
grattages, de tracés et de frottis
sur la paroi de toile lors de la
seconde performance, On serait
tenté ici de parler de "gestuali-
té" et de "valorisation de 1l'acte
de peindre” si ces expressions
n'étaient si connotées. Et pour-
tant, aucune tentative de dé&passe-
ment du geste, aucune recherche
expressionniste du sublime. Seul
le travail pos&, incessant, 3
8chelle humaine et sans monumenta-—
lité,.

L'oeuvre se nourrit plu-
tdt de 1l'intérieur, et une série
de mises en abime se dé&clenchent
d&s la premidre intervention. Un
premier polaroid, par exemple, re-
présente 1l'alignement des trois
fenétres et de leur reflet au sol
et s'intdgre 3 un ensemble de six
polaroids pareillement alignés au
mur. Une diapositive de cet en-
semble sera plus tard intégrée 3
l'espace. Ce motif en six parties
sera peint sur 1l'une des parois de
toile lors de la seconde perfor-
mance, et l'alignement des trois
moniteurs vidéos, 3 la fin de 1la
résidence, s'y référera &gale-
ment. Ce procds de médiatisation
du lieu emprunte maints trajets au
carrefour desquels le travail
prend l'aspect d'une quéte en pro-
fondeur qui tisse 1'oeuvre de
1'intérieur et cherche 3 en ex-
ploiter toutes 1les virtualités.
Une certaine auto-référentialité
est ainsi soutenue par cette pul-
sion de donner lieu, comme on don-
ne naissance. Car au-deld de son
infrastructure conceptuelle,
1'oeuvre apparait tout 3 fait or-
ganique, cherchant 3 se mettre
elle-méme au monde et, tel un mou-
vement en spirale, revenant cons-—
tamment sur elle-méme tout en se
projetant plus avant,

Non seulement le travail
est-il incessant, mais il emprunte
des formes multiples. Et pour-
tant, en—de¢d de cette utilisation
du média-mixte, réside une seule
et méme sensibilité 3 la surface
tannée, tissée et tramée: surface
mouchet&e des polaroids, tramée et
frémissante de 1l'écran vidéo, ir-
radiante et voilée des fenétres,
Les &crans vidéos int8grés 3 1'es-
pace au cours de son "enveloppe-
ment”  s'apparentent d'ailleurs
constamment 3 la surface lumineuse
des fenétres: polaroids et vidéos
enregistrent et confrontent ces
deux types de surfaces lumineuses,
transparentes et mobiles. Ce sont
également des ouvertures de 1l'es-

pace, car si les fen&tres, voilées
trds tdt par 1l'architecture de
toile, laissent pénétrer la lumid&-
re du jour, 1l'écran vidé&o ouvre
également 1'installation sur un
espace plus subjectif. Alors que
sa fonction semble tout d'abord
étre celle de documenter 1l'espace,
la vidé&o s'opacifie bientdt pour
démontrer qu'il s'agit plutdt
d'enregistrer le glissement de
sens, le point de vue qui dé&matd-
rialise l'espace et qui fait appa-
raitre la lumidre color8e. Glis-
sement de sens de l'installation 3
la vidéo et aux polaroids, de 1la
construction 3 la magie. Para-
doxalement, Béatrice Reuillard
constitue son oeuvre en abandon-
nant les décors qu'elle cons-
truit, Plus que de destruction,
parlons de passages et de transmu-—
tations.

X chacune des interven-
tions vid€ographiques ou photogra-
phiques, 1l'installation apparait
comme le décor d'une oeuvre moins
palpable et l'espace, enfin brus-—
quement dé&gagé, dé&charné en der-
nidre semaine, atteste que le tra-
vail se poursuit 3 1l'intérieur de
1'écran vidéo. I1 s'agit des
trois vidéos de la seconde perfor-
mance, dans l'architecture de toi-
le. Par des mouvements de caméra
et des actions hors-cadre, le réel
s'embrouille et la reconstitution
mentale de 1l'espace cubique semble
vaine. La toile déployée devient
dds lors le lambeau d'un acte qui
se propulse sans cesse et qui en-
traine le spectateur vers une pro-
fondeur irreprésentable.

1. Création d'une oeuvre in
situ” dans un espace réservé 23
cette fin et ce, pour une
période de sept semaines.

Phase IV - '"Lieu/objet/mémoire', photo: Béatrice Reuillard.




Chinatown/comme une montagne 1I, photo:

L’AMBIGUITE D’UN
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Depuis d&j3 plusieurs an-
nées, le probldme de 1l'installa-
tion fait 1l'objet de grandes dis-
cussions dans les milieux qui
cherchent 3 comprendre et 3 défi-
nir les nouvelles tendances de
1l'expression artistique. Pour-—
tant, les qualités distinctives de
l'installation restent, encore au-
jourd'hui, difficilement saisissa-
bles. Il semble toutefois possi-
ble de faire quelques observations
générales quant aux buts et 3
1'&volution de la pratique instal-
lative.

Denis Farley.

Gauthier

Une source essentielle
qui a permis la mise en forme de
l'intallation telle que nous la
connaissons aujourd'hui, provient
de 1'art minimal dont les manifes-
tations 1les plus significatives
ont @émané principalement des di-
verses expérimentations de Robert
Morris et de Donald Judd. Initia-
teurs du minimalisme, ces artistes
procé&dérent 3 une reformulation de
la pratique sculpturale. I1 ne
s'agissait plus pour eux de cons-
truire des objets autonomes déta-
chés de 1leur contexte spatio-

LIEU GONSTRUIT

temporel., Plutdt, ils concentrad-
rent leur attention sur le lieu
méme ol s'actualisait la pratique
sculpturale.

Subs&quemment, la problé-
matique de 1'installation porta
davantage sur la dé&finition et sur
l'articulation d'un espace réel
donné. Il n'importait plus de
créer un seul objet qui mettait en
valeur un temps et un espace au-
tres que le temps et l'espace pré-
sents. Repérer et mettre en 8&vi-
dence les qualit&s particulilres



d'un lieu devint une pratique cou-
rante. Ainsi 8mergeait une prise
de conscience du contexte de
l'oeuvre. On cherchait &galement
3 susciter la participation tant
physique qu'intellectuelle du
spectateur et 3 dé&conditionner sa
perception.

Jusqu'3 la fin des années
soixante-dix, 1'int&rét semblait
davantage dirigé vers la mise en
place d'éléments divers de facon 2
articuler et 3 faire valoir un es-
pace réel et limité. Mais, con-
trairement 3 cette &poque, plu-
sieurs artistes cherchent aujour-
d'hui 3 construire des lieux ol
priment de nombreuses ré&férences
connotatives plutdt que dénotati-
ves, La pratique de 1l'installa-
tion n'est plus uniquement voude 3
présenter un ensemble d'&noncés
spécifiques. Plutdt, il y a, dans
la forme, différentes strates de
signifiance,

Or, certains questionne-
ments portent maintenant 3 réflé-
chir sur la notion du lieu réel et
du lieu fictif,l ce qui entratne 2
s'interroger sur la notion du
corps face 3 1l'objet construit
ainsi que face 3 la repr8senta-
tion. C'est le cas, par exemple,
de Chinatown/Comme une montagne II
(du lieu, du crépuscule de quel-
ques villes que je comnais et que
je ne connais pas), une installa-
tion de Jocelyne Alloucherie pré&-
sentée 3 La Chambre Blanche du 18
avril au 11 mai 1986.

Comme la plupart des oeu-
vres actuelles, celle de Jocelyne
Alloucherie ne peut &tre saisie
d'emblée. En fait, 1'idée méme
d'ambiguité et de dépaysement
tient une place prépondérante dans
la problématique de 1l'oeuvre. Les
€léments de l'installation ne sont
plus présentés comme des signes
univoques et pergus comme tels.
Ils sont maintenant organisés et
vouds 3 étre compris comme des si-
gnaux discontinus.

Jocelyne Alloucherie uti-
lise 3 la fois 1le pictural, le

photo: Denis Farley.

sculptural et 1l'architectural afin
de construire des lieux dans les-
quels sont introduites des r&fé-
rences symboliques complexes dont
les représentations sont toujours
partielles, jamais achevées ou
globales.

L'ordonnance des élé-
ments  dans Chinatown/Comme une
montagne II est simple mais rigou-
reuse. Un ensemble de sept pidces
meublent 1'espace. Deux blocs
massifs, qui pourraient &tre asso-
cis 3 des monuments monolithes,
occupent le centre, Quelques
pierres, des pi2ces de bois ainsi
que des 1images photographiques
sont dispos&es sur le dessus de
ceux-ci.

Un groupe composé d'un
bloc rectangulaire vertical, jux-
taposé€ 3 une mince colonne, est
install& un peu plus loin, prds du
mur latéral gauche de la salle.
Cet ensemble se constitue de monu-
ments qui @&voquent, en quelque
sorte, la structure anthropomor-
phe. Sur le mur lat&ral droit de

la salle, un deuxiBme groupe rap-
pelle la configuration géné&rale du
premier qui lui fait face. Il est
€galement composé d'un objet rec-—
tangulaire et d'une mince colon-
ne. Cependant, l'organisation et
les proportions de ces &l&ments
diff@rent considérablement de cel-
les du groupe préc&dent. Plutdt
que d'@tre 1é&gdrement dégagée des
limites de la salle, la forme rec-
tangulaire se trouve ici directe-
ment fix€e au mur. Elle est, en
outre, d'une taille plus restrein-
te et d'une &paisseur moindre que
la forme qui 1l'oppose. Sur le de-
vant, wune image photographique
d'un dragon de pierre attire 1'at-
tention. Par ailleurs, la colonne
qui accompagne la forme est &rigée
quelque peu en retrait,

Enfin, une imposante
construction est &difide au fond
de la salle. Sur un grand &cran
blanc, quatre panneaux verticaux
sont joints 1l'un 3 1l'autre de fa-
gon 3 former un ensemble s&quen-
tiel uniforme. Le deuxidme pan-
neau de gauche semble &tre la pid-
ce principale de ce groupe, et
méme de 1l'installation. A cause
des forts contrastes et du travail
en relief qui le caractérisent, le
panneau se distingue radicalement
des autres. Il est divisé en deux
parties par un bloc de bois sur
lequel repose un tableau repré-
sentant un paysage vaporeux. Au-—
dessus, un objet rappelant la for-
me d'un fronton est posé& sur les
limites des panneaux voisins.

Construits de bois, les
objets de 1l'installation sont cou-
verts de griffonnages qui, tout en
venant nuancer l'effet de solidité
des blocs, laissent paraitre cer-
tains fragments de paysages.

Lorsque le spectateur pé-
nédtre dans l'installation, il fait
partie, en tant qu'objet vivant,
des &l&ments compositionnels et
organisationnels de 1'oeuvre. A
cause de la qualité& non directive
de 1l'installation, 1le parcours
reste libre et permet au specta-
teur de se déplacer 3 son gré 2



travers 1l'ensemble de formes.
L'attention et la mémoire sont, de
ce fait, continuellement sollici-
tées. Ainsi, puisque le parcours
varie selon chaque individu, plu-
sieurs lectures de 1l'oeuvre sont
possibles. Le spectateur se voit
maintenant entrainé 3 faire cer-
taines associations perceptives et
cognitives. Si 1l'espace articulé
comporte des constructions qui lui
paraissent inhabituelles ou &tran-
ges, l'incompréhensible et le mys-
térieux dirigent d&s lors son re-
gard et sa pensée.,

L'oeuvre peut difficile-
ment &chapper 3 1l'emprise de 1la
dimension symbolique. L'ensemble
peut, par exemple, renvoyer 3 1'i-
mage du monde de certains peuples
archaiques. Comme 1l'art des civi-
lisations anciennes, 1'installa-
tion de Jocelyne Alloucherie pos-
s@de une grande force et une puis-
sance envahissante., Le lieu sem-
ble &tre un espace social, une en-
ceinte sacré@e de recueillement et
de tranquilit&. Par 1'apparente
solidité et la grandeur imposante
de chacun de ses &léments, 1'en-
semble peut faire ré&férence 3 des
monuments funéraires anciens. En
revanche, lorsque la forme semble
adopter un sens précis, le specta-
teur se retrouve devant de nouvel-
les références qui peuvent &voquer
un certain orientalisme, tels le
dépouillement du lieu, la photo-
graphie du dragon et les paysages
peints sur la surface des objets.

Pour Jocelyne Allouche-
rie, le lieu est une idé&e abstrai-
te, voire un territoire de 1l'es-
prit. Consé&quemment, 1l'oeuvre de-
vient un lieu de potentialit& plu-
tdt qu'un lieu de vision définie.
Le titre sert de guide. Il ne dé&-
tient donc qu'une fonction indi-
cielle, non une explication syn-
thétique du lieu présenté. I1
correspond précisément, comme la
lecture de 1l'oeuvre, au caract@re
ambigu de 1l'ensemble qui se situe
entre le réel et 1'imaginaire, en-
tre le dit et le non-dit.

L'installation de Jocely-
ne Alloucherie va au-del3 de ses
limites mat@rielles: il y a fusion
entre le lieu r&el construit et le
lieu fictif. L'oeuvre installati-
ve garde ses qualit@s premi8res de
la prise de conscience du lieu
physique et de la participation du
spectateur mais présente, en plus,
la possibilité& de plusieurs lectu-
res contextuelles. L'expérience
de 1'ici maintenant reste toujours
valable malgré les multiples réfé-
rences aux temps et aux espaces
autres que le temps et 1l'espace
présents. Mais ce qui, avant, li-
mitait la pratique de l'installa-
tion au questionnement du lieu mé-
me est maintenant en grande partie

L'oeuvre poss&de
une fonction indicielle qui vise 3
détacher le regard du spectateur
de son environnement immé&diat.

laissé de coté.

L'installation peut ser-
vir 3 construire des lieux et des
moments ol le sens se précise puis
s'embrouille au cours de la lectu-
re. L'ambiguité devient la fina-
1lité de l'oeuvre en plus d'en étre
le rep@re initial. Il n'y a pas
de code précis, donc pas de dé&co-
dage certain. Et c'est peut—-étre
en acceptant cette ambiguité qu'il
deviendra possible de formuler de
nouvelles interprétations et d'ac-
céder 3 une meilleure compréhen-
sion de 1l'installation d'aujour-
d'hui.

photo: Cécile Bouchard

Nous entendons par "lieu
réel”, l'espace de la galerie,
et par "lieu fictif”, 1l'espace
auquel renvoient les formes
symboliques et la lecture de
ces formes par le spectateur,
L'appellation "lieu réel cons-
truit” sera subséquemment uti-
lisée en référence au lieu
créé@ par 1l'organisation des
€léments de l'installation et
par le parcours du spectateur,

Si nous wutilisons “signal”
plutdt que "signe", c'est que
"le signal provoque une cer-
taine réaction mais ne compor-
te aucune relation de signifi-
cation” (0. Ducrot/T. Todo-
rov, Dictionnaire encyclopé&di-
que des sciences du langa-
ge, Paris, Seuil, 1972,
p.135).
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En 1981, Nicole Jolicoeur
réalisait une série de pastiches 3
partir des dessins du neurologue
frangais, Jean-Martin  Charcot,
Ces dessins illustraient les dif-
férentes &tapes d'une crise d'hys-
térie chez une femme. Les pasti-
ches, ex&cutés 3 la gouache, au
crayon de couleur et 3 la tempéra,
s'alignaient horizontalement sur
un long rouleau de papier. Juxta-
posées paralld8lement et perpendi-
culairement 3 ceux-ci, des réfé-

rences musicales - dont; "mélo-
die", "harmonie"”, "genesis", "pau-
se"”, "&cho", "&volution" - et des

notations empruntées 3 Karlhein
Stockhausen ouvraient un jeu de
renvois entre les différents "re-
gistres” qu'atteignaient le corps
de 1l'hystérique en crise. Mais le
rapport entre les notations musi-
cales et les mouvements chaotiques
du corps (sorte de bi-partition)
était souvent trop contradictoire
pour qu'on n'y voit que 1l'expres-
sion d'une danse tumultueuse et
lascive (bacchanale). Visible-
ment, il y avait discordance;
quelque chose clochait.

Il suffit souvent de peu
de chose, un l&ger déplacement, un
petit accroc, une faible dissonan-
ce pour que l'attention se porte
non plus sur la chose représentée
mais sur le mode de représenta-
tion, Un peu comme le trompe-
1'oeil en peinture lorsque, par un
déplacement du regard, on s'aper-
goit que la représentation ne bou-
ge pas. Ce que 1l'on regardait
c'était autre chose, et c'est cet-
te "autre chose"” qui commence 3
nous intéresser.

Daniel

Stockhausen vs Charcot

J.-M. Charcot est un mé-
decin qui, au cours du XIX® sia-
cle, a fait des recherches sur
1l'hystérie féminine. I1 a tenté
d'en décrire "les attaques comme
parfaitement uniformes"” selon des
"phases bien dé&finies".2  Stock-
hausen est un compositeur moderne
qui, comme plusieurs de ses prédé-
cesseurs et de ses contemporains,
a participé 3 la dissolution du
code musical classique. Charcot
essaie d'établir un systd3me qui
puisse déterminer l'hystérie comme
maladie “une et indivisible",3
alors que Stockhausen fait &clater
le code musical classique et en
démontre ainsi 1'arbitraire.
L'association Charcot-Stockhausen
ne revient-elle pas 3 pointer le
syst@me du neurologue dans ce
qu'il procdde &galement de l'arbi-
traire?

Ce n'est jamais qu'une

représentation

Lorsque Charcot entre-
prend de faire 1le tableau de
l'hystérie, il se base sur une
conception classique de la repré-
sentation. C'est la chose elle-
méme en son absence. A partir de
cette représentation, il serait
donc possible de reconnaitre 1la
chose, de fagon non &quivoque dés
qu'elle se présente devant nous.
Mais lorsque N. Jolicoeur reprend
les dessins de Charcot, qu'elle
les agrandit et en diversifie les
couleurs et le traitement pictu-
ral, qu'elle y ajoute une parti-
tion musicale de Stockhausen,

2

la maniere

Beland

qu'elle fait finalement passer les
dessins du champ mé&dical au champ
artistique (13 od la question de
la représentation se pose de la
fagon la plus sensible), elle nous
indique que nous sommes dans un
espace de représentation, Nous
n'avons jamais la chose méme,
sinon qu'un espace d'inscription,
de différence, d'@nergie, de délo-
calisation perpétuelle.4 Une re-
présentation qui, en dé&finitive,
est peut—-&tre plus prds de 1'hys-
térie que la représentation qu'en
a fait Charcot. Peu importe sur
quel pied on veut la faire danser,
1l'hystérie est toujours 3 contre-
temps, que ce soit du syst3me de
Charcot ou de la musique de Stock-
hausen.

Face 3 cela, certaines
questions s'imposent,
rait-il que, dans le travail de
N. Jolicoeur, ce soit 1l'hystérie
qui se donne en représentation
comme différence et délocalisation
perpétuelle? Si 1l'artiste utili-
sait 1'hystérie comme elle s'est
servie des dessins de Charcot et
de la musique de Stockhausen?
S§'il y avait dans 1'hystérie un
mécanisme qui s'emploie 3 dé&jouer
toute tentative de classification
et qui, dans sa représentation, se
donne toujours pour autre chose?

Comme premi8re amorce de
réponse, ouvrons simplement 1'en-
cyclopédie au mot "hystérie". La
premidre "dé&finition"” qu'on en
donne est celle de C.E. Las3gue
(1878):

"La définition de 1'hysté&-
rie (...) n'a jamais &té&

Se pour-"

9
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donnée et ne le sera ja-
mais. ties symptdOmes ne
sont ni assez constants, ni
assez conformes, ni assez
égaux en durée et en inten-—
stté pour qu'un type méme
descriptif puisse les com-
prendre tous."” Encyclopae-
dia Universalis.

Un si8cle s'est 8coul&, nous dit-
on par la suite, et "1'imprécision
demeure”. Le cas Charcot n'est
donc pas unique. Tout au long de
son histoire, plusieurs ont essayé
de cerner 1'hystérie. Mais 1la
plupart, sinon tous, ont &choué.

"Telle une goutte de mercu-
re, elle glisse entre les
doigts. En quelqu'endroit
qu'elle apparaisse, elle se
pare des couleurs de la ci-
vilisation et des moeurs qui
l'entourent; ainsi, au fil
des temps, elle se présente
comme un phénom@ne mobile,

a6 Posrgual poa? v ancrd & wn for

Polaire,/Chienne, 39 séquence, photo: Nicole Jolicoeur.

changeant, et une peu trou-
ble (ooo)"?

Reste 3 dé&terminer par quel méca-
nisme l'hystérie se d&place. Car,
si elle est toujours mobile et
que, d&s que 1l'on croit la saisir,
elle se redéploie ailleurs sous
une autre forme, c'est donc
qu'elle poss&de un mécanisme qui
lui permet de se mouvoir.

CHARCOT: DEUX CONCEPTS DE NATURE

La série Femmes en hysté&-
rie, qui d&ja sous—tendait "un
projet de dislocation et de d&con-—
textualisation du th@me de 1'hys-
térie féminine", N. Jolicoeur 1l'a
fait "dé&vier" avant qu'elle ne se
referme "dans 1l'univoque d'un sys-
téme prévisible.” 6

Du 17 septembre au 13 oc-
tobre 1985, l'artiste pré&sentait 3
la Chambre Blanche une exposition
intitul@e Charcot: deux concepts

de nature. Comme elle 1l'avait
fait pour J.-M. Charcot, N. Joli-
coeur travaille ici 3 partir des
observations, dessins et photogra-
phies que le fils de ce dernier,
Jean-Baptiste Charcot, a accumulé
lors de ses explorations de 1'An-
tarctique. L'oeuvre se compose de
grands dessins sur papier exécuté8s
au crayon de couleur et d'un 1li-
vre. Une premidre série de des-—
sins (Polaire Chienne) est réali-
sée 3 partir de photocopies de
photographies illustrant des gla-
ces et un navire, (le "Pourquoi
pas"), sur lesquelles 1l'artiste
intervient en les rehaussant de
couleurs, en ajustant les &léments
qui les composent selon la 1ligne
d'horizon (changement de registre)
et en les prolongeant hors du "ca-
dre” du livre.

De la méme manidre
qu'elle intervenait sur les des-
sins du neurologue en faisant dé-
coller les "signes naturels” (ou



symptOmes) de son ré&férent (hysté-
rie), N. Jolicoeur sépare ici ce
que Barthes appelle les "deux
feuillets"” de la photographie, "la
vitre et le paysage”. Le référent
n'adh&re plus, puisque les con-
tours du livre apparaissent comme
ceux de la vitre ou du petit trou
par lequel "l'operator" abstrait,
encadre, limite et met en perspec-
tive tel sujet ou tel objet.7 De
plus, les images disposées selon
une ligne d'horizon, ne sont pas
sans nous rappeler, encore une
fois, le travail de J.-M. Charcot
qui réorganisait différents des-
sins de femmes en crise d'hystérie
de fagon 3 constituer une repré-
sentation unifiée et lin&aire du
développement de la crise.8

Une deuxi@me série de
dessins s'inspire des différents
graphiques, diagrammes et cartes
qu'un explorateur doit &tablir
lors de ses expé&ditions: direction
des vents, courants marins, posi-
tion des &toiles, cartes des ré-
gions, etc.

Encore ici, les analogies
entre les méthodes de 1'explora-
teur et celles du neurologue ne
manquent pas. Explorer c'est al-
ler observer ce qui se passe dans
un ailleurs. C'est avant tout -
du moins ce 1'&tait encore au dé-
but du XX€ sidcle - un voyage pour
les yeux. C'est aussi représenter

tout ce qui s'offre 3 la vue, en
faire une description et une re-
présentation de sorte que, devant
le méme individu (au sens large)
“"chacun pourra faire la méme des-
cription; et inversement, 3 partir
d'une telle description, chacun
pourra reconnaitre les individus
qui y correspondent.”? Suivant la
description, un travail de classi-
fication (espdce, genre, forme,
etc,) s'oplre. Cette démarche,
qu'empruntent les sciences de la
nature, est similaire 3 celle qu'a
poursuivie J.-M. Charcot 1lors de
ses @&tudes sur 1'hystérie. On
comprend bien alors, que Freud ait
comparé ce dernier 3 Cuvier, zoo-
logiste et paléontologiste fran-
gais, "car Charcot faisait le méme
travail en nosographie, identi-
fiant et classant les symptdmes,
comme Cuvier faisait pour les
espdces et les genres".l

Petite h(y)storique

Outre cette analogie en-
tre la méthodologie de Charcot et
celle de Cuvier, les dessins de
N. Jolicoeur dans lesquels nous
retrouvons des indications concer-
nant la direction des vents, les
courants marins, la topographie et
la position des &toiles, nous amé@-
nent 3 une nouvelle observation.

Les mécanismes de la brise/nuit,

En parcourant les différentes des-
criptions et explications de

l'hystérie au cours de son histoi-
re, nombreuses sont celles qui,
non seulement se comparent avec
certains ph&nom@nes naturels, mais
encore il arrive fréquemment que
ces derniers soient utilisés comme
de véritables métaphores de 1'hys-
térie. Voici quelques exemplesll:
il f4t un temps ol 1l'on dé&crivait
le ph&nomé@ne de 1'hystérie comme
des déplacements d'air froid ou
chaud, de vapeur ou d'humidité
traversant le corps de la femme.
On a &galement essayé de le décri-
re par des mouvements de fluides
venant se d&verser dans un plus
grand bassin, "ainsi qu'une rivid-
re résulte du concours de quantité
de petits vaisseaux". Puis, 3
l'instar de J.-M. Charcot, on a
tenté d'établir une topographie du
corps hyst&rique et de relever les
régions susceptibles d'&tre exci-
tées au cours de la crise. De fa-
¢on analogue, N. Jolicoeur relie,
dans un de ses dessins, les diffé-
rentes &toiles d'une constella-
tion, produisant 3 partir de 13
une silhouette et rappelant ainsi
le travail du neurologue pointant
sur un schéma du corps les "zones
hystérogénes". Les 8&toiles sont
au navigateur ce que les "zones
hystérog@nes"” &taient 3 Charcot:
des points d'orientation.

photo: Denis Farley.
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Le jeu est ouvert, et
1'on pourrait proposer d'autres
analogies, par exemple cette per-
sistance, au XVIII® sidcle, 3 voir
dans 1'hysté&rie un ph&nom@ne sem—
blable 3 une explosion volcanique,
"une mont&e des puissances infé-
rieures, qui trop longtemps con-
traintes et comme congestionnées,
entrent en agitation, se mettent 3
bouillonner, et finissent par ré-
pandre leur dé&sordre”. Il ne man-
querait plus qu'une interprétation
sismologique (peut—8tre existe-t-
elle?) 3 partir de laquelle on au-
rait pu songer 3 inventer un "hys-—
mographe"”, afin de mesurer 1'am-
pleur des secousses corporelles et
d'établir une &chelle "hyster”.

En ce qui regarde les
nombreuses similitudes &tablies
entre certains phénomé@nes de la
nature et l'hystérie, le livre de
N. Jolicoeur devient un &l&ment
charni@re. C'est 13 que viennent
se rabattre (dans le sens de faire
retomber, de ramener 3 un niveau
plus bas) les deux sciences, celle
de la médecine et celle de la na-
ture. L'artiste soul8ve la ques-—
tion du savoir dans l'espace pri-
vilégié ol il vient s'ancrer: le
livre. Elle y poursuit son tra-
vail, tissant des liens entre la
théorie de Charcot sur 1l'hystérie
et diverses sciences. Le livre se
divise en plusieurs parties: dé-
tails biographiques sur J.-M.
Charcot et sa famille, ré&férences
aux &tudes auxquelles il a colla-
boré avec P. Richer (voir Les Dé-
moniaques dans 1'Art), extraits
d'une discussion de Charcot avec
une patiente sous hypnose, cita-
tions tirées de ses &crits sur
1'hystérie. Ce qui s'annonce d&s
lors comme un petit récit est ac-
compagné, 3 chaque page, d'un des-
sin de N. Jolicoeur, d'une image
tirée des expéditions du fils
Charcot, ou encore d'un graphique
provenant d'une revue scientifi-
que, d'une photographie prise par
Nadar, etc. Les textes et les
images ainsi dé&tournés et "dépra-
vés"” rendent le tout invraisembla-
ble; il y a exc8s, per—version du
livre. Mais par le fait méme,
c'est le savoir qui est mis en
question.

L'hystérie comme métaphore

Revenons 3 notre point de
départ, celui du trompe-l'oeil en
peinture. L'hystérie, nous dit
Gérard Wajeman, est comme le
trompe-1'oeil en peinture, elle se
donne "“pour autre chose que ce
qu'elle est".12 Aussi, plutdt que
de ne voir dans les différentes
tentatives de dé&finir 1'hysté@rie
que 1l'ignorance des médecins des
époques précédentes, il faut peut-
étre reconnaitre dans leur achar-
nement (méme abusif) 3 vouloir la

~

I

“Vous avez les points hystérogenes, il faut
vous en servir.”’

Et il créa la carte idéale.

cerner, l'impatience du savoir fa-
ce 3 ce qui apparait toujours in-
saisissable. 11 s'agit alors de
se demander, comment 1'hystérie
parvient 3 se faufiler entre les
mailles de l'analyse lorsque l'on
croit enfin la tenir sous sa gril-
le.

e

=

du livre d'artiste.

2

Dessin de Nicole Jolicoeur tire

Le petit cheval ORION, photo: Frangois Lachapelle.

L'hypoth&se que propose
Wajeman nous semble ici, intéres-—
sante, En effet si, tel qu'il le
suppose, l'hystérie &tait marquée
d'un "destin métaphorique” et
qu'elle d&pensait “ses efforts
pour prévenir la ruine de sa nou-
veauté", on pourrait mieux saisir
son incessante pré@occupation "3
tourner toute dé&finition qu'on
donne d'elle, voire 3 la tourner
en ridicule, du moment semble-t-
il, ol elle est formulge."13 En
employant la voie métaphorique,
1'hystérie réussirait non seule-
ment 3 &chapper 3 toute défini-
tion, mais encore c'est ce qui lui
permettrait, dans sa représenta-
tion, de se donner toujours comme
autre chose. En d'autres mots,
1'hystérie ne présente jamais de
fagon invariable les mémes symptd-—
mes et ceux qu'elle manifeste ne
correspondent pas &3 1la névrose
hystérique elle-méme, mais plutdt
3 cette "autre chose" par laquelle
elle se représente: sa métaphore.

Les symptomes, tels
qu'ils se manifestent dans les né-
vroses, procddent souvent de la
condensation, c'est-3-dire de "la
surimpression des signifiants” qui



se fondent les uns dans les au-
tres. C'est de ce processus que
"prend son champ la métaphore".14

Ce qui revient 3 dire, 3 l'instar
de Lacan, que "le symptOme est une
métaphore”. Produire une méta-
phore, c'est substituer un mot 3
un autre bien que le signifiant
occulté soit toujours rattach& au
nouveau signifiant, De la méme
facon, les symptOmes que présente
1'hystérique sont des maux (mots)
qui en remplacent et en cachent
d'autres.

Las3gue disait que la dé-
finition de 1'hystérie "n'a jamais
&té donnée et ne le sera jamais",
ses symptdmes n'€tant "ni assez
constants, ni assez conformes
(roie e?) Ptie Décrire 1l'hystérie en
faisant la liste de ses symptOmes
équivaut 3 dé&finir le mot par ses
métaphores, c'est tenter d'en ar-
réter le sens sur ce qui précisé-
ment en produit le mouvenent.
Faire 1'histoire de 1'hystérie
consisterait 3 effectuer la somme
de ses métaphores.16

L'hystérie en trois temps

Le travail de N. Joli-
coeur, son projet de "dislocation
et de décontextualisation du thame
de 1'hystérie"” et 1la déviation
qu'elle 1lui a fait subir avant
qu'il ne se referme dans un "sys-
té@me univoque"” semble emprunter,
d'une certaine fagon, son rythme 3
1'hystérie. Wajeman en définit
ainsi les trois temps:

Premier temps: 1'hystérie
se déploie et présente un
tableau et une allure
singuliers.

Deuxi&me temps: le médecin
qui 1l'observe en propose
une définition,

Trosi@me temps: 3 nouveau,
1'hystérie se déploie,
mais cette fois tableau et
allure ont subi une 1&g&re
modification au regard de
ceux présent@s au premier

temps.
On a donc une structure
progressive du type:

(al"bl )»as. 17

De manidre plus concrdte,
si nous prenons comme premier
temps (ap) 1'hystérie telle
qu'elle s'est manifestée 3 J.-M.
Charcot, le second temps (bj) est
celui oll, 3 partir de ses observa-
tions, Charcot en dé&termine les
symptOmes et en propose une dé&fi-
nition, En un troisidme temps,
(ap) 1l'hyst@rie se manifeste 2
nouveau, mais cette fois les symp-
tomes se sont quelque peu trans-
formés et ne correspondent plus
tout 3 fait 3 la définition que le
médecin en avait donnée. Ajoutons
encore que si les &léments de 1la

séquence a-b sont 1liés 3 1'inté-
rieur d'une méme parenth@se, c'est
que les définitions (b) auraient,
selon 1l'hypoth8se de Wajeman, un
double statut. D'une part, elles
rendraient compte des différentes
transformations qu'a subies 1'hys-
térie au cours de l'histoire et,
d'autre part, elles induiraient ce
changenment., L'élément b serait
donc 3 consid&rer comme un “opéra-
teur de passage” entre a et a +
1. 18  Ainsi 1la définition que
J.-M. Charcot a donnée de 1'hysté-
rie aurait paradoxalement meng&
l'hystérie 3 opérer son passage
entre les mailles de la dé&finition
et 3 se redéployer dans un nouveau
tableau (représentation).

C'est justement 3 partir
de ce temps b que s'amorce le pre-
mier travail de N. Jolicoeur, la
série Femmes en hystérie. Elle
utilise les dessins de J.-M. Char-
cot pour produire un déplacement
de 1l'hystérie en en modifiant le
tableau, puis en en transformant
1l8g@rement les dessins et, finale-
ment, en substituant au code mé&di-
cal un code musical. En consé-
quence, si aj correspond 3 1'hys-—
térie telle qu'elle s'est manifes-—
tée au médecin frangais, et b 2
la définition qu'il en donne, le
troisi@me temps, aj est identifia-
ble 3 la série Femmes en hysté-
rie du fait qu'elle remanie le ta-
bleau et 1'allure de 1l'hystérie.
A partir de aj, une seconde s&-
quence peut donc s'enclencher,
soit: (ap¥bp)*a3z. Cependant, by
ne serait plus ici le médecin ou
le psychanalyste, mais le critique
ou l'historien de 1l'art qui propo-
se une interpré&tation de 1'oeuvre
et qui est en méme temps amend 3
questionner, réviser ou redéfinir
sa vision de l'hystérie et 3 in-
terroger la méthode de classifica-
tion. Ainsi des pastiches ex&cu-
té€s 3 partir des dessins de J.-M.
Charcot aux nouvelles considéra-
tions qu'ils nous obligent 3 faire
sur 1l'hystérie, se produit un au-
tre déplacement: Charcot: deux
concepts de nature. Par contre,
"l'opérateur de passage" du temps
a3 n'est plus seulement la défini-
tion que le neurologue a donné de
1'hystérie. Comme nous 1l'avons
vu, plusieurs autres dé&finitions
viennent s'y greffer insufflant 2
1'oeuvre (comme 3 1'hystérie) une
nouvelle dimension et lui permet-
tant d'aller au-deld de ces mémes
définitions, dont chacune se veut
la plus juste, la plus engloban-
te. De ce temps a3, ol 1l'hystérie
est représentée dans 1l'oeuvre en
empruntant le visage d'une autre
nature (en passant d'un Charcot 23
1'autre), une autre séquence peut,
encore une fois, s'amorcer:
(a3?bjz)~ay. Et comme précédem-
ment, b3 correspond 3 ceux qui, 3

partir de cette nouvelle manifes-
tation, proposent une lecture tant
de 1l'oeuvre que de 1'hystérie.
Finalement a4, c'est "la mé&taphore
3 venir"” - N. Jolicoeur travaille
présentement sur un autre projet,
toujours sur le th3me de 1l'hysté-
rie - qui relancera le jeu jus-
qu'au jour od, abandonn&, le jeu
restera indéfiniment ouvert.,

Si le travail de N. Joli-
coeur refld8te l'hystérie dans son
rythme et dans 1l'utilisation de
métaphores, s'il emprunte 3 1'hys-
térie son mouvement, ne peut-on
pas dire qu'inversement le rythme
de 1'hystérie se fait 1'&cho de
celui de 1l'oeuvre? Et, plus enco-
re, que l'histoire de 1'hystérie
renvoie, d'une certaine manire,
au mouvement de l'art au cours de
son histoire moderne? La frontid-
re entre 1l'oeuvre et 1'hystérie
devient ici tr@s floue, 1l'une et
1l'autre semblant se confondre dans
un méme mouvement comme Si, par un
renversement subtil, le champ
(chant) de l'art prenait la mesure
de 1'hystérie. N'y a-t-il pas, en
effet, une @&tonnante similitude
entre la structure progressive de
1'histoire de 1l'hystérie et celle
de 1l'histoire de 1l'art telle
qu'elle s'est développée plus par-
ticulidrement au cours du XX® sia-
cle? Cette derni2re ne se compo-
se-t—-elle pas, comme 1'autre,
d'une longue suite de ruptures ol
chaque nouvelle forme, chaque nou-
veau mouvement constitue une dé-
viation en regard des précédents,
exigeant ainsi des théoriciens et
historiens de 1l'art qu'ils remet-
tent sans cesse sur leur métier (3
tisser du savoir) leur ouvrage?
Est-ce que ces ruptures n'ont pas
pour effet de dé&jouer les théories
et classifications artistiques;
et, par 13 méme, ces dernidres ne
prennent—elles pas le double sta-
tut que le deuxime temps (b)
avait dans le sch@éma rythmique de
1l'hystérie? Il faut ajouter, pour
accentuer l'analogie, que la pro-
gression de a vers a+l n'est pas
du type @&volutif, mais que le
troisidme temps "peut fort bien
consister dans un retour 3 une
forme ant&rieure”,l9 Ne recon-
nait-on pas 13 quelque chose dont
font souvent wusage les courants
artistiques dits post— ou néo-?

Si, d'une part, on peut
percevoir dans le dé&veloppement de
l'oeuvre de N. Jolicoeur une
structure similaire au d&ploiement
de 1l'hyst&rie, elle suggdre, d'au-
tre part, que 1la rythmique de
l'histoire de l'hystérie n'est pas
sans analogies avec celle de
l'histoire de 1l'art.

13
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Le savoir en question

Que produit alors 1'hys-
térie dans son perpétuel dé&place-
ment et en se montrant aussi ré-
sistante 3 toute tentative de dé&-
finition? Que produit 1'oeuvre de
N. Jolicoeur lorsque cette dernid-
re subvertit le syst@me de J.-M.
Charcot, son mode de représenta-
tion, sa classification, ses mé-
thodes et, implicitement, 1'ordre
du savoir? Ce que 1l'une et 1'au-
tre produisent, ou plutdt ce
qu'elles nous forcent 3 produire,
c'est précisément du savoir.
L'hystérie se présente comme une
énigme qui "pousse 3 savoir"”, son
histoire est d'ailleurs bien 13
pour le démontrer. De méme, le
travail de N. Jolicoeur nous inci-
te 3 "produire du savoir" puisque
tout comme 1'hystérie, elle 1'in-
terroge.20 Mais c'est une erreur
de croire que l'on peut satisfaire
au questionnement en y apportant

une réponse. Aussi, inutile de
dire que ce texte qui s'ach2ve
n'est pas une réponse, Nous

n'avons fait que produire du dis-
cours, que dis-courir un pas en
arridre, un pas de coté&.
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CERAMIQUE
A LA CHAMBRE BLANCHE

Mireill e

Perron

Lorraine Basque. Mme de Récamier d'aprés David, photo: Laurent Lizotte.

Plusieurs productions ar-
tistiques de la derni8re dé&cennie
favorisent une gamme tr8&s &tendue
de techniques, accompagnée d'un
retour 3 1'emploi de matériaux
lourds de connotations histori-
ques. Si d'embl&e, on ne peut les
poser comme une manifestation ho-
mogéne, quelles sont les approches
qui peuvent nous permettre de dif-
férencier les effets et les visges
de cette &re des techniques mixtes
et de la réapparition de tous ces
médiums refoulés?

Ce retour des refoulés,
principalement associ& 3 la pein-
ture 3 ses débuts, semble &tre un
lieu propice 3 la résurgence d'un
certain académisme, d'une vision
nostalgique et passéiste de
l'art, Cependant ce n'est pas 3
ces oeuvres que nous nous attarde-
rons, mais 3 celles de 1'exposi-
tion Céramique présentée 3 La
Chambre Blanche, parce qu'elles
semblent &branler la machine de
nos convictions et de nos conven-
tions.

La majorité@ des oeuvres
exposées passent par le mode cita-

tionnel. I1 serait pertinent
d'ouvrir une parenthdse sur les

implications de ce choix, car une
partie de 1'intérét des oeuvres
céramiques tient au fait que le
matériau lui-méme et son histoire
sont utilis&s comme cadre cita-
tionnel plus englobant. Ici comme
ailleurs, il nous faut porter at-
tention aux jeux qui s'exercent 3
partir des codes pour apprécier
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pleinement les effets de ces oeu-
vres. C'est la question d&licate
des lieux communs et de leurs ins-
criptions.,

Le travail de ces artis-
tes fait référence 3 l'histoire de
la céramique et de ses formes,
ainsi qu'3a toute une autre gamme
de citations faisant appel 3 nos
connaissances dans des domaines
trd@s vari@s tels: la peinture, 1la
vie urbaine, la guerre, les pro-
bl8mes de colonisation, les mytho-
logies animales. Nous avons de
ces derniers une &rudition parta-
gée. Il faut d&s lors se demander
quelles sont les implications
idéologiques qui sont soutenues
par le fait de citer, car c'est un
probldme qui semble pertinent 3
une large part de 1l'art actuel.
Quels types de relations s'éta-
blissent entre la personne qui ci-
te et son oeuvre, l'objet ou la
personne citée et le spectateur,

Examinons le fonctionne-
ment du travail de Loraine Bas-
que. Les images de L. Basque pro-—
viennent de différentes sources:

histoire de 1l'art (série sur les
peintures de David et Manet), his-
toire de la céramique ("Le jardin
d'amour”), littérature (oeuvres
sur Mallarmé&), culture vernaculai-
re (série sur le hockey). Dans la
série Le jardin d'amour, 1l'artiste

Suzanne Gauthier. Black and White to Full Color, photo: Bernard Bilodeau.

Laurent Lizotte.

Lorraine Basque. La mort de Marat, photo:

reprend la configuration de figu-
rines bien connues du XVIII® si2-
cle. Les té&tes humaines devien-
nent animales faisant référence au
caract@re &rotique de la représen-
tation de cette &poque, et les
postures diff@rent 1&g@rement des
originaux. Le méme procédé est
employé dans Mme de Récamier
d'aprd8s David. La téte de cette
derni@re, seule partie non fictive
dans la mise en sc@ne du peintre
et seule partie pointant 1'indivi-
dualit@&, est modifide. Mme de R&-
camier pose dans un décor, ce der-
nier peut donc changer d'oeuvre en
oeuvre. Elle passe d'une sc&ne
ovale, rappelant la forme d'une
assiette, 3 une sc@ne rectangulai-
re plus thé&itrale.

Ce jeu des limites, qui
détermine notre vision, est ampli-
fi€ dans la reprise de 1'Olympia
de Manet ou un cadre, recouvert
d'un po8me d'Astruc, est disposé 23
1l'avant de la sc@ne. La superpo-
sition du cadre et du texte indi-
que la pluralité des lectures face
3 une oeuvre. Dans La mort de
Marat, c'est la question de 1'ins-
cription dans la posté&rité& qui est




soulevée. Dans son tableau, David
a signé sur la table de chevet ol
écrivait Marat. Dans l'oeuvre de
L. Basque, cette table est reprise
3 1'arri@re de la sc@ne, vierge de
toute inscription. La question de
la pertinence de la citation comme
figure d'autorité semble se dessi-
ner par ce geste.

L'installation Black and
White to Full Color de Suzanne
Gauthier nous montre des sc@nes
représentant des chiens dans leur
quotidien urbain. Les sculptures
de céramique sont disposées 3 méme
le sol, en correspondance avec de
grands dessins coloré&s ex&cutés 3
partir d'elles et &pinglés au
mur. L'artiste choisit, comme
animal type, le chien urbain. Ce
dernier garde une certaine autono-
mie puisqu'il erre sans collier.
Le sujet est &galement libre d'une
narrativité conventionnelle car il
ne s'agit pas d'une série de ta-
bleaux 1i&s par une histoire au
déroulement lin&aire. Le destin
de ce chien est de cdOtoyer les dé-
chets et de faire son bout de che-
min dans un univers organis&, sur
lequel il n'a pas de pouvoir de
transformation mais plutdt d'ap-
propriation, par le marquage de
son territoire en pissant et en
restant aux aguets. De plus, ces
chiens, par leur traitement volu-
métrique et leurs queues phalli-
ques, renvoient 3 des animaux-
cruches anciens, ce qui renforce
1'impression d'animalit& primiti-
ve., C'est donc sans heurt que
nous sont mis sous les yeux les

rapports Nature/Culture. Les si-
gnes ne sont pas présentés en op-
position wais en association,
L'effet d'intégration qui en dé-
coule est peu courant pour un thé-
me si problématique.

L'installation Black and
White to full Color est un systéme
de signes associatifs dont 1la
coh&rence est obtenue par la répé-
tition du motif du chien urbain,
qui renvoie 3 des lectures variées
ol le spectateur est invité comme
médiateur.

Les oeuvres de Lucie
Baillargeon nous présentent, quant
3 elles, des images qui nous sont
familiéres parce qu'elles font ap-
pel 3 une culture largement parta-
gée. Cependant, elles ne cher-
chent pas 3 pointer des références
précises aisément nommables. Une
série présente des chevaux empilés
de diverses fagons sur de petites
scénes dont trois des c6tés sont
cloturés. Il y a ambiguité sur
1'état des animaux au sein de
l'histoire. Sont-ils représentés
endormis ou morts? Dans Les pe-—
tits chevaux rouges, cette ambi-
guité est encore plus frappante,

Lucie Baillargeon. Les petits chevaux de mon enfance, photo: Bernard Bilodeau.

trois chevaux couch&s et alignés
s'offrent 3 notre regard, la téte
et la queue haute comme s'ils pa-
radaient. Ils semblent prendre
plaisir 3 court-circuiter toute
tentative d'interprétation logi-
que, toute reconstruction d'une
action réelle. Ils fonctionnent
plutdt comme des figures mé&tapho-
riques de la représentation elle-
méme. Les chevaux deviennent mé-
taphores du systéme de la mémoire
car, comme cette derniére, leur
fonctionnement dans la représenta-
tion reldve d'opérations de con-
densation, de substitution ou de
déplacement, tout comme lorsque
nous révons ou faisons appel 3 une
mémoire défaillante. Cette lectu-
re semble renforcée par le titre
d'une autre oeuvre Les petits che-
vaux de mon enfance. On retrouve
aussi sur ces assemblages, des
photocopies en couleur de chevaux
tirées de livres d'illustrations,
dont deux d'entre elles nous mon-
trant des personnages héroiques,
chevalier masqué avec une lance et
chevalier 3 la charge d'une armée
d'archers. Le cheval devient
l'embléme de la représentation et
de son passage 3d 1l'assault de
1l'espace et du temps.

Dans Image de 1la savane
en trois dimensions c'est le pro-
cessus de la vision qui est ques-
tionnée. C'est un clin d'oeil
ironique 3 la perspective en trom-
pe-l'oeil. Sur un grand plateau
noir, dont la partie surélevée et
cldturée devient la savane, deux
petites girafes en peluche s'ébat-
tent au travers d'étranges agglo-—
mérations de strates d'argile.
Elles &voluent sous l'oeil atten-—
tif d'un personnage représenté qui
regarde au travers de 1lunettes
permettant la vision en trois di-
mensions. Cette image du person-
nage est collée 3 1l'intérieur de
la cldture en son centre, point de
vue privilé&gié pour la compréhen-
sion d'une perspective linéaire
recréant une troisidme dimension
fictive,

Understanding Notre—Dame
de Jamelie Hassan est un exemple
probant d'une articulation du po-
litique et de 1l'artistique. Sur
une série de tuiles blanches et
brillantes (fresque du XX©® siécle)
sont peintes des images dont le
style rappelle celui de Matisse,
le peintre &tant 3 la peinture ce
que Notre-Dame est 3 1l'architectu-
re dans l'art frangais: deux tré-
sors nationaux. L'iconographie
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nous rapporte aux clichés du monde
arabe et francais s'entremélant
dans un rapport conflictuel,
C'est un rapport de domination qui
nous est offert. Cette fresque
s'énonce comme voulant &tre un té-
moignage durable du probléme de la

colonisation et des luttes de pou-
voir. L'effet est renforcé par
l'utilisation de la céramique, car
ses propriétés physiques de con-
servation nous ont permis de re-
constituer, par le biais des
fouilles archéologiques, des mor-
ceaux entiers de 1l'histoire des
civilisations. On ne peut aussi
s'empé@cher de faire le lien entre
l'histoire é&ternellement renouve-
l8e de la peinture sur céramique
et l1l'histoire répétitive des lut-
tes de domination, 1l'une et 1l'au-
tre remontant au début de 1'huma-
nité. Sous 1l'oeil d'une gargouil-
le, Notre-Dame est submergée.
Est—-ce pour souligner la fragilité
des régimes politiques ou leur im-
passibilité? Une cafetiére “ex-
presso” est juxtaposée 3 un cha-
meau, les clich&s restent ambigus
comme la situation  politique
qu'ils invoquent et celle-ci le
reste comme le systéme de repré-
sentation qui nous la mé&diatise.
La céramique avec ses connotations
archéologiques devient wun autre
outil d'investigation de nos modes
de représentation.

Jamelie Hassan.

La citation est un acte
de médiation. C'est la représen-
tation d'une rveprésentation, La
subjectivité et 1l'objectivité
du sujet qui cite se trouvent
court—-circuité dans l'acte de cet-
te reprise. C'est une subjectivi-
té fabriquée et non pas expressi-
ve. La citation peut servir soit
de paravent sous une figure d'au-
torité, soit d'embrayeur dans son
contexte d'utilisation. C'est dans
le deuxiéme cas qu'elle exerce une
fonction d'appropriation pour des
fins d'analyse. Elle pointe
l'amalgamation d'éléments &tran-
gers et la connecte sur un lieu de
questionnement. L'hommage impli-
citement porté, peut donc passer
outre la signalisation de l'effa-
cement du sujet qui cite, en fa-
veur du sujet cit&, et renforcer
son jeu. Le jeu devient plus ou-
vert parce que le citationnel se
glisse entre 1l'oeuvre et le spec-
tateur et fait vasciller le rap-
port d'autorité é&tabli. Consé-
quemment, la citation historique

Understanding Notre-Dame, photo: Bernard Bilodeau

semble osciller entre un désir
d'insertion dans un progrés
linéaire et la recherche d'un ef-
fet de distanciation. L'utilisa-
tion d'un morceau du passé& peut
mettre 1l'emphase sur une rupture
avec ce dernier, ou encore amorcer
un décrochage face au courant his-
torique dominant. Dans cette op-
tique, une révision des dogmes de
la modernité& peut avantageusement
s'effectuer par une mise en valeur
des possibilités &cartées, ressur-
gissant par le biais du citation-
nel., Il devient alors 1l'indice
d'une série d'interruptions et in-
troduit ainsi la notion de discon-
tinuité.

Il est donc maintenant
moins suspect (sans doute bientdt
bien vu) de s'intéresser au tra-
vail de "l'autre”. Mais 3 quel
univers th&orique s'associe-t-on
lorsqu'on a consciemment, choisi
un art dit mineur? De quelle nou-
velle sensibilité ou stratégie re-
léve le milieu artistique pour que
cette "modestie" apparaisse désor-
mais comme une qualité et non plus
une tare? Et comment parler de
ces artistes ‘"céramistes"” donc
aussi de 1la pertinence d' un mé-
dium, sans tomber dans une gros-
siére tentative de légitimation?




Cf R A0 R IR Y

FREDA GUTTMAN

Guatemala est, sans con-
teste, une exposition d'art enga-
gé, une exposition didactique, ol
de nombreux textes sont impos&s au
spectateur qui doit lire, lire et
lire encore. L'art engagé a né-
cessairement des buts précis: ceux
d'enseigner, de convaincre, de mo-
difier les attitudes, et méme de
pousser 3 l'action. En cela, je
ne peux prétendre réussir 3 tout
coup; je ne peux non plus mesurer
1'impact de mon oeuvre sur cha-
cun., Tout ce que je peux espérer
c'est que mon installation suscite

un int&rét et qu'on en retire
quelque chose, si peu que ce
soit., L'important &tait pour moi

d'atteindre les objectifs que je
m'étais fix8&s: je voulais que mon
oeuvre soit un véhicule de commu-
nication et d'information; que la
pratique de 1l'art soit un moyen
pour arriver 3 une fin, Je me
voyais &tant non pas une artiste
qui exprime des sentiments d'indi-
gnation et d'horreur, mais plutdt
une activiste pour qui 1l'art est
un outil.

L'art engagé souldve cer-—
taines questions auxquelles j'ai
dd moi-méme faire face pendant la
réalisation de Guatemala, des
questions sur la 1légitimité de
1'art engagé, sa portée, son effi-
cacité lorsqu'exposé dans un mi-

lieu artistique. L'art peut-il
étre didactique? Et que dire des
textes? Ont-ils véritablement

leur place dans une exposition,
comme on me l'a déj3 demandé, et

est-il juste d'exiger autant d'ef-
forts de 'la part du spectateur?
Enfin, y a-t-il une limite 3 la
quantité de textes que peut conte-
nir une exposition?

Dans un article concer-
nant l'artiste britannique, Conrad
Atkinson, la critique d'art améri-
caine, Lucy Lippard, &crit: "We
are so conditioned to think that

Cécile Bouchard.

Guatemala, photo:

art must be useless to be useful
in some 'higher realm', that art
can't do much social good. We
think this half in selfcongratula-
tions and half in shame, but the
worst of it is we too often belie-
ve it. At the same time that ar-
tists are being patronizingly told
that art makes no difference, ad-
vertising and biased news coverage
in the media are making one hell
of a difference. A major causalty
of the dominant culture's separa-
tion of high art from popular and
mass culture has been the artists'
loss of confidence to use their
communicative tools for social
impact.”!

Je reconnais, dans ces
mots, mon propre cheminement en
tant qu'artiste. J'ai fait mes
études en art pendant les années
50, et on m'a nourrie dans 1'or-
thodoxie voulant que toute tenta-
tive de faire de l'art engagé soit
vouge 3 1'&chec esthétique. De
toute fagon, personne ne voulait

en faire 3 cette @&poque, car
c'était le r&gne de l'expression-
nisme abstrait, Les toiles de-
vaient &tre des objets auto—-réfé-
rentiels 3 deux dimensions. Nous
qui &tudiions 1l'art n'avions qu'3
regarder du cdté du réalisme so-
viétique pour voir se confirmer ce
qu'on nous avait enseigné. Le sé-
nateur américain Joe McCarthy ap-
paraissait alors régulirement 3
la télévision, Nous le regar-
dions; la grossi@reté&, 1l'absurdité
de ses propos nous faisait rire.
Mais jamais nous n'aurions songé
qu'il, ou que n'importe quel &vé-
nement politique du moment, puisse
avoir quelque rapport avec notre
vie 3 nous.

Toute une partie de 1l'his-
toire de l1l'art du XX® sidcle nous
a, en quelque sorte, &té dérobée:
1'impulsion créatrice en U.R.S.S.
aprés la révolution, 1'&panouisse-
ment des arts au Mexique qui a at-
tiré les mouvements américains et
européens d'avant-garde; 1'action
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des artistes engagés américains
des ann€es 30 et 40; 1l'art alle-
mand avant Hitler. En fait, 1l'art
qui est apparu alors que New York
s'imposait graduellement comme
centre du monde artistique, l'art
aprds la Deuxi2me Guerre mondiale,
"l'art pour 1l'art", 1'art abs-
trait, l'expressionnisme abstrait,
l'art dit noble, tout cela fait
figure d'exception. L'anomalie
c'est, en fait, cette forme d'art
qui affirme que toute expression
humaine explicite est &trangdre 3
l'art. Au cours de cette période,
on a assisté@ simultanément 3 1'as-—
cension de New York au rang de ca-
pitale mondiale de 1l'art et (coin-
cidence non fortuite, selon cer-
tains) 3 1l'arriv@e des Etats-Unis
au ran§ de PremiBre Puissance mon-
diale.

Conrad Atkinson fait une
observation fascinante et fort ré-
vélatrice dans son ouvrage: Sun-—
set: Shelley/Wordsworth. Ces deux
podtes anglais ont &té &tiquetés
comme romantiques. Or le roman-
tisme est aujourd'hui considéré
comme un mouvement plutdt inoffen-
sif, orienté vers la nature et
sombrant dans 1l'exaltation et la
réverie., En réalité&, les romanti-
ques &taient des activistes so-
ciaux profondément engagés dans la
vie politique et &conomique de
leur temps, et, il faut le souli-
gner, cet engagement &tait au
coeur méme de leur démarche.
Wordsworth lui-méme a dit que,
bien qu'il ne f@t connu que comme
podte, il avait, dans ses ré-
flexions, consacré douze heures
aux conditions et aux perspectives
sociales contre une 3 la poésie.
Ce n'est donc pas seulement de nos
jours que les artistes et 1l'art
sont rel8gués ou &levés au rang
d'honneur, non-nuisible, dans les
sph@res dites nobles.

Je suis d'accord avec
Lucy Lippard losqu'elle affirme
que, de plusieurs fagons, on nous
encourage 3 croire que l'art est
impuissant, qu'il ne peut ni
éveiller la conscience des gens ni
contribuer aux luttes en vue d'un
changement social. Ce genre de
discours est habituellement tenu
par des personnes elles—-mémes con-
vaincues de leur propre impuissan-
ce. REpété sous diverses formes,
ce leitmotiv est devenu truisme.
L'art engagé regoit rarement de
validation officielle, ce qui re-
vient 3 dire que cet art n'est pas
de qualité&; d'ailleurs, il trans-—
gresse la r&gle selon laquelle on
ne doit se servir de 1l'art pour
véhiculer un message politique.
Par ailleurs, lorsque l'art engagé
est reconnu, il est absorbé& par la
machine de "l'art c'est de 1l'ar-
gent” ou, encore, il accdde 2 la

haute sph8re de l'art noble. Son
pouvoir est ainsi récupéré.

Eloignés des pouvoirs en
place, les artistes sont, comme
plusieurs, convaincus de leur im-
puissance. Ce sentiment s'est
toutefois quelque peu transformé
au cours des années 60. Avec la
reprise de 1l'activisme politique

sur tous les fronts, les artistes:

ont alors commencé 3 résister 3
1'hégémonie du marché de l'art,
3 proposer des solutions nouvel-
les, des galeries dites alterna-
tives administrées par des artis-
tes et situ@es dans des espaces
non-commerciaux, et 3 se dégager
des diktats de la mode. Il y a eu
un brouillage des frontidres entre
diverses disciplines artistiques
et le d&veloppement de nouvelles
formes d'art telles que la perfor-
mance et 1l'installation. L'art
devait, avant tout, &tre non pas
un produit de consommation destiné
3 un public affamé qui déciderait
de son sort, mais un moyen d'ex-
primer ses id&es, un témoignage de
notre &poque. Un des catalyseurs
de ce bouleversement a &té 1'émer-
gence du mouvement f&ministe. Les
femmes artistes ont entrepris de
redéfinir l'art en vue de (re)-
trouver leurs propres voix. Par
conséquent, nous avons aujourd'hui
un bon nombre de courants d'art et
un discours critique nettement fé-
ministes. L'analyse de la margi-
nalité des femmes a profondément
modifié 1la pratique de 1l'art de
méme que 1l'image elle-méme. Un
réseau parall@le offrait donc de
nouvelles possibilit&s, en marge
du courant dominant.

Depuis le d&but de 1'Bre
conservatrice des années 80, 1la
vigueur du march& de 1l'art, comme
celle de 1la dictature du style,
est assurée. Cependant, plusieurs
continuent de croire profondément
que 1l'art engagé est viable et
qu'il est source de pouvoir, non
seulement pour 1l'artiste qui le
pratique, mais aussi pour le spec-
tateur, Ainsi, nous voyons des
artistes se servir de leur art
pour s'attaquer 3 des probl3mes
tels que le sexisme, le racisme,
la pauvreté&, la pornographie, 1la
censure, le militarisme et ainsi
de suite. L'art engagé se porte

photo: Cécile Bouchard.

bien et ceux qui s'y opposent ne
peuvent plus prétendre l'assujet-
tir au r&gles d'autrefois. Ainsi,
bon nombre d'artistes engagent
leur oeuvre dans les luttes que
suscitent les enjeux majeurs de
notre &poque.

Guatemala est le résultat
de plusieurs années de travail,
avec ce que cela comporte de ré-
flexion, de d&tours et de contra-
dictions, J'avais certainement
bien appris ce qu'on m'avait en-
seigné. Méme si j'avais &t& enga-
gée politiquement tout au long de
ma vie d'adulte dans divers domai-
nes autres que l'art, il m'était
difficile de croire que ce dernier
avait le pouvoir d'@&mouvoir ou de
changer 1les gens., Mon travail
avait un contenu féministe au ni-
veau de la représentation et il
revalorisait une forme d'art long-
temps dénigré: la broderie, tra-
vail discret et anonyme d'innom-
brables femmes au fil des si&-
cles. Mais ce n'€tait pas encore
ce que je voulais, c'est—-3-dire un
art direct, un art de confronta-
tion, wun art didactique. Je
voyais ma pratique comme une forme
d'expression personnelle qui me
faisait du bien mais qui ne profi-
tait pas nécessairement aux au-
tres. Je ne croyais pas 3 l'effi-
cacité de 1l'art engagé, mais, en
méme temps, j'&tais mal 3 1l'aise
dans la production d'objets qui
serviraient de wmarchandises au
marché& de 1'art. Je faisais, pour
ainsi dire, match nul.

Par ailleurs, j'étais in-
fluencée par les travaux de Nancy
Spero, Jamelie Hassan et Conrad
Atkinson, notamment. Ma partici-
pation 2 l'organisation de 1'expo-
sition anti-nuclé@aire, Anti Nuke
Show, de la galerie montréalaise
Powerhouse, exposition qui a voya-
gé partout au Canada 1'année der-
nidre, a &té un tournant décisif
pour moi. Nous avions alors &ta-
bli que les oeuvres qui seraient
présent@es devaient susciter la
confrontation, forcer les gens 3
réfléchir, et aborder de fagon di-
recte la question complexe du mi-
litarisme. Les longues discus-
sions entourant l'articulation de
ces objectifs ont &té& vitales pour
moi et m'ont entrainée vers 1la



certitude que 1l'heure &tait venue
de réunir les deux aspects si im-
portants de ma vie qui jusque-13,
étaient restés séparés. J'en
étais arrivée 3 la conviction pro-
fonde que ma démarche pouvait ser-
vir une fin.

Je me suis donc lancée
dans le projet Guatemala. J'étais
maintenant persuad@e que je pou-
vais attirer l'attention des gens
sur des choses qu'ils continue-
raient 3 ignorer 3 moins qu'ils
n'y portent un intérét particu-
lier. Je voulais inclure le maxi-
mum d'information qu'une exposi-
tion peut contenir, une informa-
tion riche et compl@te. Mon but
était d'aborder le massacre et
1l'extermination des Mayas, de pré-
senter un historique de cette vio-
lence et d'en analyser les causes.

Je m'inquidtais cependant
du risque de représenter les Mayas
comme des victimes inspirant 1la
pitié, et c'est pourquoi j'ai uti-
lisé, quand c'€tait possible,
leurs propres mots pour exprimer
leur trds grande dignité dans 1la
facon de vivre leur oppression.

Les premidres idées me
sont venues du désir de présenter
la culture wmaya, en particulier
par ses vétements. On compte plus
d'une centaine de costumes tradi-
tionnels au Guatemala, dont les
motifs, les couleurs et le mode de
tissage permettent de distinguer
chaque village ou agglom&ration.
C'est le huilpil, sorte de blouse
tissée et portée par les femmes,
qui témoigne le mieux de la maf-
trise des Mayas dans la technique
du tissage. J'ai d'abord essayég,
3 1'aide de la technique du papier
fait main combinge 3 celle du
transfert Xerox couleur, de re-
créer le huilpil dans une forme
agrandie. Je me suis vite rendue
compte que, si elles &taient lib&-
rées de leur sens spécifique, les
sculptures pouvaient prendre plu-
sieurs formes: celle du huilpil,
celle du corps humain abrit& sous
ce vétement, et méme celle du
paysage. Par ailleurs, 1l'inté-
rieur et 1l'extérieur des sculptu-
res tubulaires pouvaient servir de
murs porteurs d'images et de tex-
tes. De ce fait, elles agiraient
3 la fois comme témoignages et
comme monuments 3 la mémoire des
villages qui ont &té exterminés,

Dans L'Histoire: un conte
de deux pays, j'ai voulu dé&crire
le renversement du gouvernement
Arbenz en 1954 non seulement parce
que cet &vénement est un tournant
dans 1'histoire du Guatemala et de
1'Amérique latine, mais aussi par-

ce qu'il refldte une situation 2
partir de laquelle on peut &tablir
des parall@les et, espérons-le,
tirer une lecon pour l'avenir. En
lisant sur les manipulations de
1'opinion publique, la complicité
des mé&dias, les distorsions des
faits et les mensonges fabriqués
de toutes pidces - tout ceci pour
protéger les int&réts commerciaux
et 1'h&gémonie des Etats-Unis - on
ne peut s'empécher de s'interroger
sur ce qu'on nous raconte aujour—
d'hui sur 1le Nicaragua. J'ai
consciemment utilis& ou ré-utili-
sé, devrais—je dire, les cé&l@bres
images de Goya, Les d&sastres de
la guerre, un ensemble qu'il a
réalisé en ré€action aux exc@s des
armées napol@onniennes lorsqu'el-
les envahirent 1'Espagne., Té&moin
de ces 8&vénements, il a senti la
nécessité de les consigner en gui-
se de témoignage.

Bref, comme 1le dit si
bien Lucy Lippard: "“The power of
art lies in its connection of the
ability to make with the ability
to see =-— and then its power to
make others see that they too can

make something out of what they
see"”,

1. Lucy LIPPARD, "The Continuing
Education of Public Artists",
in Conrad Atkinson, picturing
the System &dité par Caroline
Tisdell et Sandy Naime, Pluto
Press, ICA, 1981, p. 77.

2., Dans son livre publié en
1983, How New York Stole the
Idea of Modern Art, S.Guilbaut
met 3 jour des liens entre
1'idéologie américaine de 1la
Guerre froide et 1l'expression-
nisme abstrait.
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PROGRAMMATION
1986787

expositions
16 sepT.-12 ocT. Danier ViLLeneuve (MrL)
JEAN LANTIER (Q)
14 ocT.-9 Nov. Jacques Des RocHers (ML)
C.I.D.A.V. ( EXPOSITION DOCUMENTAIRE)
15-16 nov, DANSE-PERFORMANCE
25 nov.-21 pEc. Lucie RoserT (ML)
Frango1s CormIER (MTL)
13 uanv.-8 FEV, DanieLLe Fieeion (Q)
MICHELE LORRAIN
10 FEv.-8 MARS JEROME LApPoINTE (Q)
RoBERTO PELLEGRINUZZI (MTL)
10 mArRs-12 AVRIL HaMIiLToN ARTISTS' INC.
14 AvrIL-10 MmAI EXPOSITION SUR LE THEME DE LA THEATRALITE
12 MAI-7 JUIN MiGueL BerLAnGA (OTTAWA)

PauL SMitH (MTL)

résidences d'artistes

16 sepT.-2 Nov. Frango1s CHEVALIER (Q)

4 nov.-21 DEc. MAR1E-ANDREE COTE

13 uanv.-1ER MARS SyLviE GAGNE (Q)




MINISTE

e e o M B R

FEMINISTE

Q 4 A N D MoE oM E
HESE T v

Le livre "Féministe toi-méme, féministe quand méme!", produit
par LA CHAMBRE BLANCHE sous la coordination de Nicole Jolicoeur et Isa-
belle Bernier, poursuit et approfondit une réflexion sur la position par-

ticuliére assignée aux femmes-artistes dans notre culture.

Ce recueil contient deux essais signés par Nicole Jolicoeur et
Isabelle Bernier et un troisiéme par Bérénice Reynaud, critique féminis-
te (NYC); ces essais explorent divers mécanismes d'exclusion a 1'oeuvre
dans le langage, qui ont pour effet de marginaliser, entre }utres, la
production artistique des femmes. Une trentaine de femmes-artistes ca-
nadiennes et américaines ayant participé a 1'événement ont également

collaboré a la réalisation de ce document.

pisponible a: LA CHAMBRE BLANCHE

549 boul. Charest est,Quebec
du mardi au dimanche
de13h a 17h

ENGLISH TRANSLATI®N INCLYDED
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