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PRIVATE PERFORMANCE

ou
(merci 2 Linda)

"Personne ne comprendrait sans doute.
Mais il n'écrirait pas pour les autres. Pas
méme pour lui-méme. [l faudrait encore
faire sentir cela: qu'il écrivait en sachant
l'inutilité d'écrire..."

(Frangoise Mallet-Joris)

Sans se tromper, on peut affirmer que la connaissance que
nous avons de la performance, en tant que pratique artistique
autonome, a été véhiculée et soutenue, dés ses premiers moments,
par un discours analytique. On peut expliquer par maints indices ce
phénomene de relations étroites et constantes entre une parole
hautement subjective de la part du concepteur dont |'oeuvre n'est plus
produite en fonction des formants historiques des disciplines cultu-
relles, l'objet pergu par les sens aprés coup, et la distance objetivante
face a la mémoire que nous conservons de l'événement vécu lui-méme
en particulier.

Socialement, les années 70 auront £té une &tape majeurd
quant a la discussion des idées qui forment la pratique artistique
actuetle. Quatre facteurs en sont la cause: l'influence des institutions
universitaires en tant que lieu d'enseignement et d'échange fondé sur
le modele des sciences humaines et non pas sur le systeme
académique des beaux-arts, l'importance croissante qu'ont pris les
circuits informatifs dans la conirontation des notions de base hors des
frontiéres nationales, la volonté des artistes eux-mémes de se donner
les moyens concrets pour diffuser leurs produits et leurs réflexions et
enfin, le questionnement répété d'un public élaroi par l'ensemble des
facteurs cues précédemment, Ce qui a amene, par retro-acnon, les
artistes a définir la spécificité de leur art vis-a-vis les réalités
cultureiles dominantes.

Le discours analytique apparait alors davantage comme
une résultante de l'introspection du sujet producteur forcé 2 identifier
les prﬁoccupamons intellectuelles qui sont & la base de son agir et les
constituantes sociales d'ou origine la remise en cause de son attitude
créatrice. La performance a été accompagnee de ce regard
fondamentalement engagé et des intermédiaires diversifiés qui en
découlent, a cause de cette situation, situation qui a amené les
producteurs a parler de leur travail avec des mots puisque le code de
la langue est plus universel et fixé, compte tenu des exigences de
rapidité et d'efficacité de la communication. Evidemment, cette
trajectoire, parce que collectxve, traduit une ambiance d'insécurité
peu commune face au dilemme ou ces artistes se retrouvaient: celui
de ne pomt laisser de traces durables. L'écrit redonnait aux actions
ephémeres {'adéquation avec le lieu et le temps de leur exécution en
traitant justement de ce climat atmosphérique qui poursuit par le
compte-rendu descriptif et le commentaire critique, des associations
imaginaires sur lesquelles reposent les références actuelles de
I'histoire de l'art.
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Cette caractéristique cependant, cache une autre réalité,
pius large et plus dense. En effer, trés t3t ces producteurs ont eu
conscience d'articuler une pensée originale et spéculative nourrie de
I'histoire du début du 20eme siecle quoique coupee de certainsde leurs
pairs, tout en provoquant les lois de la perception qui, fortement
ancrées et déja assimilées, s'étaient transiormées en habitudes
Culturelles chez le percepteur. Or, la performance tient son
existence de la remise en question du rdle et des fonctions des modes
perceptxfs et de lespace dans quue! est piongé le regardeur. Le
langage verbal et |'écrit survenaient dés lors comme un determxmsme
didactique afin d'expliquer au public ce qu'il était et ce qu'il pourrait
&tre pendant que pour le "performer” il s'agissait de se ramener |ui-
méme au sein du social pour qui il intervenairt.

Conséquemment, l'analyse du comportement du sujet
semble étre unmpnorl au discours ayant principalement porté sur
'action en public. Lecnture discursive se voit tenue, & cause de ces
ressorts réducteurs, i se projeter davantage vers l'exploranon des
moyens propres qui sont entrepris de la meme maniere que le
Derformer" a senti le besoin de nommer econoquuement les
parametres de son art. Celui qui écrit sur l'art doit échafauder le
sysLeme d'entendement auquel il se réfeére, isoler chacun des
déterminismes des moyens scripturaux qu'il s'attribue puxsque le canal
qu 'emprunte sa démarche commumcauve est la langue écrite; puis
inscrire en quoi il peut tracer a son tour des coroliaires paralleles au
discours qu'il pergoit et analyse & partir des éléments constructeurs
équidistants avec lob;et dont il parle, et pointer les lois perceptives
sur lesquelles ses réponses sensibles sont calquées ann que son
comportement manifeste son histoire personneile ramenee pour le
lecteur en contreparne de l'histoire de l'art, en une sorte de mémoire
collective actualisée. De 13, le sujet autre développe un modele
potentiel qui déboucherait sur une "private performance’.

Jean-Claude Rochefort ou le code visuel1

C'est en cadrant la portion de l'espace dans lequel il va
opérer, que Jean-Claude Rochefort expose un espace personnalisé. Il
circonscrit l'étendue qu'il va utiliser et il jauge la distance qui existe
entre lui et les objets dont il va se servir pour créer la situation de
départ et les actions successives qui en découlent. Ce faisant, il
intitule le rapport tridimensionnel du corps, le sien et le ndtre,
comme la dialectique centrale de l'objet a percevoir, ce dernier se
situant en regard de la surface bidimensionnelle du sol sur lequel il
s'assoiera et du mur par ou il disparaitra. Ainsi le "je" individuel
devient-il le moyen pour entrer en "contact" pendant que l'analyse de
l'espace envtronnant par le sujet producteur ameéne le puDch a
questionner | echange qu'il entretient avec les lieux physiques ou nous
sommes tous plongés momentanément. L'idée d'utiliser la couleur
blanche par répétition matérielle -bois et tissu- s'associe aux gestes
qui vont transformer, en un tempo régulier, ce que nous voyons.



'\uss1, apres avoir déganté sa main droite levée au-dessus de sa téte,
il enlevera par opposition (dxagonale) le soulier de son pied gauche
posé sur le sol. Autrement dit, c'est au moyen des reiations formelles
specxflquement visuelles que cet événement prend forme, obhgeant le
regardeur a sa;uster aux connaissances préalables qu'il possede tout
en le poussant A une adaptation émotive immédiate.

Pierre Gosselin, de l'installation du MOI

Pierre Gosselin institute volontairement le décor quoti-
dien comme signe de nos projections, au moyen de ce que les ob;ets
que nous choisissons dans notre vie, expriment. Les paramertres
géométriques de la mise en scéne signalent une distanciation: ils
indiquent la réalité mimetique possxble d'un décor personnel en plus
de signifier que nous aurons affaire a une représentation. De cette
apparente dichotomie, clairement énoncée, ressortent de surcroit des
désirs manifestés par le style différent des objets utilisés afin de
faire entrer de plein pied le spectateur dans une ambiance d'attribu-
tion personnelle que les "performers" nommeront, ou distanceront,
selon un comportement différencié, attendu ou non-deviné. Un temps
continu -déroulement de l'action en paralléle avec I'histoire racontée-
et un temps en rupture -diversions du comportement des deux
individus et re-structuration constante des supports dramatiques-
désigne l'auteur comme le point & identifier, cet auteur étant présent
devant nous. C'est la juxtaposition de ces ;eux ou "états d'dme" a
réinterpréter sans cesse, qui donne finalement a celui qui regarde les
moyens de comprendre ce qui se passe, pourquoi il est la, et que
voyant eéclater devant lui cette rame inextricable, il s'imbrique ace
qu'il sent. Ici, la complexxte du circuit entre le Moi du percepteur
avec son Sur-Moi n'a d'égale que la complexxte structurale de la
performance dont seule 1a recréation interieure de nos réactions
permet d'en déchiffrer & la fin les moteurs intimistes.

writing as performinyzkart2

On aura deviné que la performance est un acte qui
recoupe un systéme de pensée global dont les formants historiques en
arts plastiques sont récents, mais dont !'histoire a des origines res
lointaines puisque tout sujet désire en pressentir les archétypes au
moment de l'exécution. A travers notre corpus, se dessinent certains
;alons. le corps de l'intervenant en scéne est celui du concepteur lui-
méme, ce qui détermine une analyse spécifique du corps en tant que
medxum matériel et place le spectateur face 34 face avec l'idée
incarnée dans une personne, d'ou les réactions émotives mimeétiques;
les objets choisis & titre d'accessoires sont utilisés en fonction des
rapports avec I'échelle de ce corps et des associations directes avec
l'idée motrice de l'action générale décrite au moyen de ceux-ci; la
quannte restreinte des services techmques exigés dans la mise en
scéne amplifie le caractére de signe donné au corps et aux objets car
i'operateur doit qualifier leurs fonctions signfiantes pour un public
extrémement diversiiié. Le temps de perception est un temps réel au
contraire de celui de la peinture dont la fabrication est déja de Iordre
du passé quand nous la regardons et celui du theatre qui fait appel a
un temps memorisé ou unifié par I'histoire racontee, la structure de
l'action est basée autant sur le fait vécu et montré que sur ce qu'elle
porte d'effets potennels au niveau de l'imaginaire de chacun et du
groupe réuni de maniére a ce que l'emboitement et le dénouement de
celle—ci puisse évoluer ou s'arréter en dépendance de celui-ci.

Ces vecteurs degages, insistons la-dessus, ne veulent pas
er1ger un "nouveau systeme' sur lequel nous devrons dorénavant
établir "notre" regard sur les performance. Au contraire, s'il se
faufile certains pomts de ralliement a travers ce corpus, cela prouve
que la pratique artistique visueile est un champ de significations
suffisamment ouvert et permissif qui pousserait le sujet a soulever le
voile de son inconscient au moyen de l'autre, la performanc.)e mettant
en branle la part sous-jacente de notre inconscient collectif”.
D'ailleurs, si la perfomance comme genre stylistique impose une
nouvelile attitude critique et s'impose comme pratique transformatri-
ce, il m'apparalt que la prise de parole et de notre parole collective
nous amenera non seulement vers un questionnement critique, mais
encore vers une mutation de ce qui constitue encore les coupures
entre chacune des disciplines culturelles.

Si ce texte a été composé a partir d'une grille theéorique
dont l'introduction tente de presenter un regard englobant, pas
seulement esthetxque, sur le sujet traite, c'est qu'il est nécessaire, a
mon avis, de décrire et d'analyser l'objet en tant que tel puisque ce
dernier s'insere dans une réalité historique qui renforce cette notion
d'objet. En insistant d'autre part, sur le sulet producteur et le sujet
récepteur, Jamene I'importance de recourir a des discours Hereroge-
nes lorsqu'on écrit sur des productions dont le processus organisa-
tionnel, les effets 2t les affects constitutifs sont réitérés; car l'une

des prémisses de la performance est d'imiter, par rétro-action au
moyen du Méme, ses propres miroirs. C'est dans le jeu de mes
propres échanges, 3 partir des interactions langagieres entre chacune
des performances choisies (goltées ou non), et du vocabulaire
(matiére textuelle) tiré de lintroduction que je répete dans les
analyses, que d'autres vecteurs se dégagent. Si la performance
permet aux projections individuelles de jaillir en xdennflant les
limites de notre comportement et qu'elle permet de rneme a une
coﬂectxvre d'y reconnaitre ce qu'elle refoule au moment ol ['événe-
ment 3 percevoir se passe, on peut penser que les objets de ces
expériences novatrices sont de faire advenir des schemes de conscien-
ce. La premire résultante serait donc de mettre a découvert, par les
dogmes qui y sont mis en deroute, la faille puisque des démarches
semblables exigent ici et ailleurs, en méme temps. Mais 13, il s'agit
d'une autre histoire: comment allons-nous questionner les "nouveaux"
dogmes?

Jean Tourangeau

1 Pour parler de ces expériences, je ne me référerai pas a des
notes transcrites lors des performances afin de me placer dans
la méme situation que le percepteur qui doit se baser sur ce que
sa memorre a conserve de l'éveénement. Le revers de ce choix
est de préciser a nouveau l'importance de l'affect qui modalise
notre perception sensible, quel que soit le sujet qui commente
une oeuvre visuelle désignée et quelles que soient les habitudes
du sujet d'écrire a propos de telles formulations.

2 Référence ici 3 Robert Filliou. Autre précision qui stipule
combien la connaissance que nous avons de la performance
s'élargit, ou s'amoindrit, selon notre réaction personnelle face a
la référence comme objet de connaissance, quand nous la
rejetons par exemple.

3 Soulignons que Sylvye Tourangeau, "MA soeur et MA parte-
naire", a soulevé certains de ces aspects lors de !'ébauche de ce
texte en insistant sur le fonctionnement opérant de l'inconscient
collectif lors du vécu de la performance.

Ce texte a été réalisé dans le cadre d'une subvention du conseil des Arts
du Canada.
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LE TEMPS, MISE EN GARDE

Cette question soulevee lors de "I'Objet fugitif", a amorcé
des élaborations du concept, des interrogations et une nouvelle prise
de conscience. Je tiens a intervenir par le biais de ce bulletin, & une
mise en garde.

Nous nous emballons facilement lorque survient une
parcelle de réponse. La liberté d'expression n'attend que cette
nourriture. Il serait dommage de ne pas en sentir toute la portée et
l'ouverture qu'elle permet. Evitons les écarts.

Au départ l'exemple de la performance est plus ou moins
approprié pour soutenir cette idée de temps. Ce n'est pas a priori son
support; ce en quoi elle contribue est d'ordre historique. Elle fait
partie de cette recherche incessante de l'expression plastique et de
ses supports. La performance est un support comme le "land art", le
"body art", en est. Il en faudrait peu pour instaurer le "time art".

Le temps n'est autre que les étapes prises pour concrétiser
une chose. Nous ne pouvons l'éviter que l'on soit seul dans 'atelier ou
bien devant un public. Il en découlera l'oeuvre que nous avons créée
et c'est le seul point 3 mettre en évidence. [l faut faire attention
d'introduire le temps comme le facteur clé d'une nouvelle proposition.
La mise en garde est la.

Je ne veux pas mettre de bdtons dans les roues mais ma
crainte est fondee sur les apparitions vedettes de manifestations
artistiques.

J'espere qu'elle ne sera qu'une apparition fugitive de
'esprit; s'y attarder ne ferait qu'accroitre les distances et compro-
mettre la creation dans tous ses elans.

Suite 3 la parution dans: "les choix du Soleil" ou il est dit:
"La dématerialisation de l'objet d'art qui ne se construit plus sur des
supports connus", et "ou le corps de lintervenant devient l'objet a
voir"; je réponds que c'est trés vite sauter au conclusions.

On isole un phénomeéne pour |'élever au-dessus de l'ensem-
ble de I'évenement gu'est I'Objet Lugmf "c'est trés curieux que l'on
ne parle pas des objets exposes". lls n'ont peut-&tre pas répondu & un
désir caché de nouveauts.

[l est tweés faux de parler de dématérialisation de l'objet
d'art, puisqu'il demeure, se perpétue constamment et ['artiste
continue a se matérialiser; comme aussi de dire que le corps de
l'intervenant devient l'objet 2 voir.

On s'est laissé prendre par un piége trés simple: la
performance (faussement appliquée) parce qu'eile est active, elle
attire plus notre attention que les objets; cela fait énoncer des choses
sans influence et sans aucune réflexion sur l'ensemble. Il n'y 2 pas
lieu d'édifier actuellement la performance car elle était en train de
s'éteindre, on la ranime non pas en voulant montrer un moyen
d'expression dans le cadre de "I'Objet fugitif" mais en la sublimant.

[l ne faut pas en rester 13, ce serait &tre 3 la remorque de
la nouveaute.

Mé&me si mes propos semblent ombrageux, je tiens &
féliciter Sylvie Gauvin et Serge Murphy pour leur initiative de rendre
au milieu sa vie. J'espere voir dans les jours qui suivent une
continuité de cette dynamique.

Alain Tremblay
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REFLEXIONS ET ANALYSE
SUR UN EVENEMENT VECU...

Au mois de septembre dernier, la Chambre Blanche lance
un appel aux artistes afin qu'ils produisent dans le cadre de ['Objet
Fugitif, un signe, une trace, un objet. Quelques quarante-cing
réponses sont parvenues a la galerie.

Le fait de proposer une exposition thématique ouverte 3 la
participation publique était une aventure nouvelle pour la Chambre
Blanche. [l est bon aussi de mentionner qu'aucune censure ou
sélection n'ont &té faites. Tous les objets regus dans les délais ont
&1é exposées.

Ayant participé a la réception et a l'accrochage des
objets, j'ai pu constater certaines similarites entre eux. Je fais
evidemment abstraction des exceptions qui sont toujours presentes.

Cette similarité se retrouve a travers le rendu des objets
soit par le médium de la photo, du texte, lettre ou photocopie,
matiere organique, matiere ou objet decompose, ou en decomposition.

La photographie a été trés utilisée dan$ 'exposition. Ce
médium ne sera cependant pas toujours employé de la méme fagon.
Chez certains, la photo servira de mémoire faisant référence a un
événement vécu que l'on fixe dans le temps. Ce sera le cas par
exemple des "objets" de Lise Bégin, Clément Leclerc, Pierre Gosselin,
Cyril Reade, Michel Lagacé. Pour d'autres, la _photographie servira
en plus de reférence par rapport au temps vécu, de support a la
compréhension de ”lob;et", comme les "objets" de Jean-Claude St-
Hilaire et Jean Tourangeau se presentent curieusement sous une
forme similaire. Chacun aura crée une mise en scene, en délimitant
le territoire au sol par un ruban adhésif, pour ensuite occuper le mur.
Le sujet des photo représente les faits et gestes posés lors de
l'installation de l'objet, un peu 3 la fagon dun roman feuilleton ou
l'on suit chacune des séquences.

Un fait & remarquer; quelque soit l'orientation des artistes

qui utilisent la photographie comme médium, pour leur "objet fugitif",

la photo est le plus souvent présentée sous forme de "série". En
effet, que ce soient les objets de Raymonde April, Alain Laroche,
André Maheu, Fabienne Bilodeau, Jean Damecour, Denis Farley ou les
autres mentionneés plus haut, ils sont constitués d'un ensemble de
photos. Deux exceptions cependant: Pierre Gosselin et Jean-Claude
Rochefort, ou une seule photo est présentée & l'intérieur de l'objet,
ainsi que Marie-Andrée Cossette qui aura deux photographies mais
independantes l'une de l'autre.

Je soulignais aussi l'emploi de matiére organique ou inerte
(minérale-végétale). J'entends par & tout objet dans lequel on
retrouve une ~corresoondance materielle se referant la nature, soit
par matiere minérale (sable, bois, terre, roche) comme les objets de
Erik Brunet (terre), Suzanne Martel (bois), Cyril Reade (sable, roche),
Cécile Turcotte (roche), Michéle Waquant (sable, bois), Jacinthe Otis
(bois), et par matiére végetale (nourriture), que l'on retrouve dans les
objets de Danielle April, Gilles Lebrun-Dore, Daniel Jean, Clément
Leclerc, et Jacinthe Otis. Ces exposants utiliseront dans [a plupart
des cas le sol pour la présentation de leurs objets.

Les objets que j'appelle "décomposés" comme ceux de
Gilbert Boyer, Sylvie Gauvin, Monique Mongeau, seront ceux ou l'on
insiste davantage sur la symbolisation de la dématérialisation plutot
que sur la concrétisation d'un objet. Je pourrais aussi faire mention
des objets qui se décomposent par l'effet du temps soit fictif, tels les
objets de Yves Brodeur et Mona Desgagné soit réel, comme ceux de
Clément Leclerc Gilles Lebrun-Doré, Danielle April, et Daniel Jean,
ou la matiere végétale se métamorphose avec le temps.

Le verbe, la parole ou le dire écrit, sont aussi présents
dans l'exposition. Encore une fois, ces éléments pourront servir soit
de compléments a l'oeuvre comme dans le cas des photos de
Raymonde April ou la phrase écrite s'associe 2 la représentation
photographique, de méme que dans l'oeuvre de Jean-Claude Roche-
fort, Pierre Gosselin, ou bien le support & l'objet: Jean-Claude St-
Hilaire, Michei Lagacs, Gilles Boyer.
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Une troisiéme fagon d'exploiter la parole, sera de s'eri,

servir a la fois comme oeuvre et support. C'est-a-dire, que l'objet ou
['oeuvre seront une lettre, un texte, ou une photocopie. Par exemple,
chez Alain Tremblay qui envoie une lettre a la Chambre Blanche
disant qu'elle est "l'objet”, et qu'il n'ent tient qu'a la galerie de rendre
cet "objet” fugitif, par la destruction de celle-ci.

L'esprit sera un peu le méme avec l'objet de Pierre
Allaire: celui-ci envoie des copies (procédé mecanique) du texte de
l'appel de la Chambre Blanche aux artistes, ces photocopies seront
"l'opjet fugitif.

On peut aussi mentionner l'objet de Richard Martel, ou
l'utilisation du "mot" (une fois de plus) est rendue de fagon
conceptuelle. Par l'emploi d'un médium quotidien tei que le journal, il
réussit a diffuser "l'objet fugitif" & une écheile de quelques mille
exemplaires. (1)

Je reléve trois sens importants de l'exposition "I'Objet
Fugitif", soit, événements vecus, objets disparaissants et objets en
decomposition ou decomposes.

J'entend par événements vécus, un objet ou l'on retrouve
des traces, des signes d'un moment ou événement VECU Ou Passe.
L'utilisation de la photographie, et/ou du texte seront les média les
plus utilisés pour ce theme. On peut penser aux objets de Lise Bégin,
ou Michel Lagace qui par l'intermédiaire de la photo auront fixé un
moment vécu dans le temps accompagne de quelques lignes explica-
tives de l'événement. Il en est ainsi pour les objets de Jean
Tourangeau, Pierre Gosselin, Cyril Reade qui font référence & une
performance ou a un travail déja exécuté.

Pour ce qui est des-objets disparaissants ou en décomposi-
tion, ils se retrouvent surtout dans les objets ou les media seront la
photographie et la matiere vegetale.

Par la photographie, Raymonde April représente un
personnage a l'allure d'un fantdme qui évoluera pour une durée de cing
photos: un fantdme ayant pour caractéristique d'apparaitre et de
disparaitre. Tout au long du déroulement photographique ce fantdme
sera présent, mais on peut tres bien l'imaginer autrement.

Dans les objets disparaissants je peux aussi trés bien
parler de ceux qui présentent une suite de séquences photographiques,
d'objets en mouvements . . . comme par exemple Jean Damecour,
Denis Farley, André Maheu.

Il en est de méme pour l'objet de Mona Desgagné ou deux
tableawx noirs sur lequels on peut lire: Objet Fugitif clairement sur
celui du haut, et Objet Fugitif effacé sur le second.

Et lorque je mentionne matiere végétale, j'entends les
objets ou 'on retrouve de la nourriture. Cette matiére se décompose
ou disparait avec le temps.

Tout au long de ce texte, j'al regroupé des objets sous
différentes catégories. Comme je l'ai mentionné plus haut, cette
exposition n'est ni plus ni moins qu'une exposition thématique, a
laquelle la Chambre Blanche avait donné quelques indices de départ:
"oroduire une tracge, un signe, ou dominera le caractére éphémere de
l'objet". Ces indices auront peut-étre suscité chez les artistes une
démarche similaire, soit par le medium utilisé, ou par le sens apporté.

Une remarque intéressante formulée par un membre de la
galerie (2) mérite d'étre mentionnée: "une absénce de couleur
générale dans l'exposition”. En effet, cette remarque est pertinente.
Qutre les quelques rares exceptions comme c'est le cas par exemple
pour Richard Mill et Serge Murphy, qui utiliseront la couleur dans
leurs objets, mais de fagon trés subtile de sorte qu'elle n'emporte pas
sur l'effet geéneral de l'objet, ainsi que ceux qui utiliseront la
photographie couleur (la plupart de temps ces photos seront prises a

\
ide d'un polaroid sauf pour le cas de Marie-Andrée Cossette), les
autres participants n'emploieront pas la couleur pour leurs objets (du
moins de fagon globale). L'utilisation des médiums de la photographie
(noir et blanc dans ce cas-ci) de texte ou de matiére minérale telle
que décrite plus haut pourrait-&tre une explication & ce manque de
couleur.

Un autre fait, sera celui du temps. J'ai assez longuement
parlé de médias, et de leur rdles dans l'exposition. Cependant, ce
temps qui fut l'une des principales preoccupations des organisateurs,
semble avoir été assez bien exploité dans l'exposition de l'objet
fugitif. Dans la performance, le temps semble plus facile a capter.
Une performance c'est mobile et le temps semble fixe. Un objet
(oeuvre) c'est fixe, et le temps semble mobile. Paradoxe qui fut
soulevé par la présentation simultanée des objets et des performan-
ces. Je m'explique: La performance demande un temps précis pour
suivre son déroulement qui aura un début et une fin. Alors que l'objet
(oeuvre) ne demande pas au spectateur d'étre présent pour un temps
encadré. Le déroulement se fera cette fois-Ci non pas physique mais
intellectuel, et dans un cadre moins déterminé.

Lorsque les participants ont utilisé des matiére végétales
pour la présentation de leurs objets, je compare cela un peu 2 la
performance qui répond plus & un temps de forme physique. Tandis
que ceux qui auront utilisé la photographie, la photo qui par définition
fixe un moment vécu dans le temps joueront avec cette définition ou
utiliseront ce médium pour créer un moment dans le temps.

(n Paru dans le journal "Le Soleil" le [-2-3-4-5 octobre 1979.
Annonces classées (rubriques divers)

(2) Helga Schlitter, artiste, membre actif de la galerie La
Chambre Blanche

Sylvie Gauvin
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J'avertis d'abord le lecteur qu'il ne sera pas question ici de "L'Objet Fugitif" m'ont donné a voir.///

décrire d'une njaniére chronologique ou visuelle la performance de
Tourangeau. Etant performeur moi-méme, la description verbale
d'une oerformance, qu'elle soit de moi ou d'un autre, m'agace; elle ne
peut que frustrer le lecteur qt.u n'a pas vu, qui était absent. Quant a
celui qui a vu, il s'attend a autre chose. Je me contenterai donc
d'exposer des images qui m'en sont restées.

Cette performance, inscrite sous la thématique, " Ma vie /
Mon corps / Mon oeuvre ", m'améne & percevoir l'auteur en sa
personne de critique d'art. Si l'on parle de "rdle" ici, nous ne pouvons,
je pense, l'exprimer comme rdle au sens thédtral du mot (se mettre
dans la peau d'un personnage) De fait, le personnage et le
performeur ne font qu'un ici, tout comme chacun joue son personnage
chaque Jour, au travail, a la maison, dans chacune de ses actions.
L'auteur séiectionne donc un aspect de son identité, pour ne pas dire
une identité, et la montre. Il nous la montre agressée par une femme.
Certe femme a une sacoche. C'est donc bien d'une femme qu'il s'agit,
et j'insiste. C'est que cette femme n'a pas qu'une sacoche qui la rend
femelle. Elle a le regard, ella a la démarche, les attouchements. Le
critique serait-il donc sujet & une agression femelle plus que méle, ou
est-ce un détour, un certain raffinement dans l'agression pourtant
physique (le meurtre). Il devient évident alors qu i s'agit bien d'une
performance "sexée" en ce sens que les objets ont un sexe bien
ponctué. D'autre part une autre femme est intervenue avant, cela me
revient; cette premiére aussi a un sexe identifiable par le vétement.
Eile arrive en préambule, s'assied, puis exécute une danse qui ne se
veut pas technique & mon avis, un peu animale. Par la suite elle se
fait discrete, assiste l'autre, la femme a la sacoche, en couvrant le
discours du critique de trames musicales, permettant ainsi une
agression plus marquée, plus active. A la limite je me permets
d'abstraire le discours du critique, qui est l& & mon avis pour
l'identification et comme support au reste. Et m'apparait une autre
identité bien définie, l'auteur en relation avec deux femmes compli-
ces. Sans vouloir sciemment disséquer au poil, j'y vois deux corps
autonomes; non dissociables peut-étre, mais non unidirectionnels.
J'aime bien voir des artistes exposer une ou des images d'eux-mémes.
On m'a maintes fois souligné que dans toumoeuvre, il y a une part
d'identification. Je peux facilement accepter cette idée mais je
pense qu'il y a une marge entre le paysage et |'autoportrait quand a la
part d'identification de l'auteur. La performance de Tourangeau
présente l'auteur comme sujet, sujet qui agissant comme maltre
d'oeuvre a la fois impose ses images choisies. Cette imposition se
fait de maniére si peu autoritaire (imposante) qu ‘elle s'effectue
spontanément avec un doigté peu commun. Ceci m'amene a parler de
la technicité de l'exhibition. Tout me semble si bien délimité et
décidé, qu'on ne peut pas ne pas voir. Me vient alors deux hypotheses;
ou bien ils ont repété machinalement plusieurs fois, ou bien tout est
vrai. Personneilement je ne peux retenir que la deuxieme. Je crois
que l'on a séiectionné les images et mesure les quantités. [ly a dans
cette performance une notion d' intermede que je ne voudrais pas
oublier de souligner. J'ai déja parlé de dosage; la performance de
Tourangeau se déroule avec une variation de stimuli bien cadencée.
Tout s'enchaine, écoute repos, écoute repos,écoute détente, rire, de
sorte que le percepteur demeure présent dans tous les mouvements et
participe ne fusse que par |'écoute et la détente.
présentait de petits intermeédes au cours d'un exposé pour détendre
l'auditeur. Ce qu'il y a de fascinant 3 mon avis, c’est que cette notion
d'intermede smteare sans décaler. Je crois méme que les rires
spontanes venaient a la limite corriger le rythme interrompu, a la.{
maniere d'un phrasé.

Pierre Gosselin )
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Ces mots tenteront de s'actualiser comme le prolongement
d'une ouverture manifestee par les performeurs dans leurs fagon
d'étre, de jouer. [l s'agit de caractériser non ce qui leur est
spécifique dans leur totalite (ceci s'avere impossible nous l'avons bien
vu) mais ce qui s'identifie par leur comportement comme particulari-
té & travers leurs actions scéniques, thédtrales.

Il est important de noter que lorsque je parle de "thédtre" je
fais référence au théitre auquel on assiste normalement dans une
ville donée. Je fais allusion aussi au type de travail vers lequel les
institutions en art dramatique orientent les individus. |

/] Plein/Vide///

Le performeur et le comédien partent de deux points de vue
différents. Le premier part de quelque chose de l'ordre d'un avoir - et
le second d'un vide qu'on lui demande de simuler. Lorque le
performeur apparait, sa présence joue sur deux plans: il est 13 avec ce
qu'il a comme individu et ce qu'il n'a pas. Tout de suite il y a un
caractere de ce qu'il peut donner/recevoir et ce qui lui echappe/ne
maitrise pas. Clest différent pour le comédien puisqulil a a
oublier/mettre au rancart ce qu'il est comme personne ou étre
désirant quelque chose. Il se nourrit de l'extérieur afin d' acquerir les
outils, les images qui lui servent & fixer un stéréotype ou un
‘personnage specifique. Ces deux départs illustrent un don entier de la
part du performeur mais un don apparent de la part du comédien
puxsqu 'au départ une partie est niée. Le jeu n'est plus neutre, le
comédien qui donne ['illusion du réel au specraceur se donne l'illusion
d'un pouvoir. Le performeur, quant 3 lui, peut se voir comme un
surface trouée dont on apergoit les éléments transparents ainsi que
les plus obscurs.

L'espace donné par le performeur est plus ouvert et ameéne &
plus de types de communication. On ne regarde plus pour trouver la
clé du mystére comme on attend le deroulement du dialogue ou de
I'histoire au thédtre, mais on se questionne constamment face aux
procédés qui forment l'action. C'est une écoute ou le spectateur ne
cherche pas la fin de ['histoire mais ce qui se produit, se manifeste, se
modifie dans et par la trajectoire. On pourrait alors voir ici, un
élément d'inattendu dont tout le monde convient, et un certain
reldchement sur le plan du résultat proprement dit. Tandis qu'au
theare (plus conventionnel) on laisse le spectateur dans l'illusion que

est un jeu, que ce n'est pas la réalité, qu'au fond il sait la résultante
de ce qu'il va voir. On peut presque parler dans ce dernier cas de
jOUlSS&ﬂCE ou de plaxsxr devant cet espace ludique fort sécurisant et
limité méme adultéré. Mais je pense a la performance de J.C.
Rochefort qui pose les pieds au sol d'une maniere repetmve en faisant
mtervemr les textures et faire naltre ainsi des sons différents, ce qui
nous amene a percevoir l'intention du geste jusque dans son
actualisation pour en dégager la particularite sensorielle et ensuite
l'introduire dans une forme et méme dans un rituel.

//] Limite/Décloisonnement ///

Au théatre on situe dés le départ les territoires des comédiens
et ceux des spectateurs. 2ci ne s'opére pas seulement dans l'acte
physique par la disposition de l'un plus haut que l'autre ou l'un en face
de l'autre etc. mais en plus on limite des zones dans les possxbmtes de
perception, de reconnaissance et de jeu. En ce qui a trait ala
perception, on fait appel aux sens pour identifier ce dont on parle, de



/

qui l'on parle, et ou l'on parie. Nous n'en sommes qu'aux prémisses de
l'exploration de l'espace un peu comme un bébe qui a peur dans le noir
et qui cherche des familiarités pour se situer avant d'agir. On ne
stimule les sens que pour limiter, caractériser le type d espace dont il
s'agit. Les objets ne naissent pas ou ne changent pas a l'aide de notre
Lmag'nauon, nos désirs et nos manifestations sensorielles mais ['objet
est déja |3, cloisonné dans son sens et l'ayant découvert on cherche
ailleurs. On cherche alors dans toute la matérialité qui se trouve sur
scene; il n'y a qu'a observer le mouvement des yeux des spectateurs
lorsque le rideau se leve. La forme extérieure des objets et des
personnages est assez accentuée pour que l'on oublie tout autre type
de perception qui va plus loin que l'identification des formes.

Le performeur part avec une différence fondamentale: il
accepte qu'il ait confusion, qu'il y ait des sens pergus par le
spectateur et lui-méme qui soit d'un autre ordre que ce qu'il a prévu.
[l accepte un autre rapport de miroir "du méme", il convient que ce
qu'il propose soustende un rapport qu 'il ne peut imaginer ou prévoir.
Il vy a conséquences et réactions & ce qu'il propose queiles qu'elles
soient. Il ne s'agit pas du "comme si"/du "semblant" sur lequel le
thédtre base toutes les limites des réalités existantes. Le but méme
du performeur se modifie au cours de la performance et c'est pour
cela pour moi qui est aussi de l'ordre du "fugitif" puisque l'individu, &
peine explicite t-il son désir, le fractionne, se meut face a lui-
méme,a l'espace, aux spectateurs, au réel, a l'imaginaire. [l v a aussi
que le performeur a le temps de développer son écoute face a ses
gestes et le prolongement de ceux-ci. L'écoute de lui-méme lors
d'une performance est un questionnement sur lui dans une mise en
relations/en situations qui pourrait aller par exemple vers un
prolongement, un anéantissement, une distance, un retour, une
absence des manifestations de "l'ego”. Je fais référence a la
performance de Pierre Gosselin. "L'ego". Par définition n'est-il pas
"le sujet, l'unité transcendentale du moi?" (1) Au thédtre il s'agit
plutdt d'un conditionnement qui flatte "l'ego”, puisqu'il n'y a pas
d'eéclatement au niveau du sujet. On ne fait que ['applaudir...
l'appauvrir, lui redonner ses propres illusions, alors que le performeur
décloisonne le sens, la référence aux objets, aux individus, a
I'espace... J'irai méme jusqu'a parler de clairvoyance... .

/// Absence/Présence ///

Une grande partie des énergies du comédien se centre sur le
souci de circonscrire & chaque minute le lieu dans lequel il se trouve.
Il veille & ce que pendant que se déroulent les scenes, tout s'équilibre,
ne perde pas de sa justesse face a !'hypothese de départ caractérisee
par l'environnement scénique identifié préalablement. Sa présence se
situe dans une organisation de formes afin de servir une idée generale
afin que le spectateur en ressorte avec une image plutdt globalisante
que fractionnée. La présence ici se confond aux éléments matériels
de tout ordre, on ne sait plus si cela est arrangé ou ne l'est pas, on a
le reflexe de surveiller si l'acteur est constant, si le tout s'harmonise
bien, si son personnage est exact, ne détonne pas twop etc. Je dirais
que toutes ces fagons de cerner, de aetecter la presence ne touche
qu'd une perception sans cesse associée a un cadre défini d'avance.
C'est encore & l'aide des e€iéments extérieurs a lindividu que l'on
cherche sa présence. Y a-t-il vraiment une émanation de l'ordre de
l'intérieur, du naturei? Je ne crois pas, c'est plutdt une absence au
monde puisque de toute fagon une présence que l'on cherche n'est pas
une présence en soi.

Le performeur crée un jeu dans et avec l'espace. D'accord il
peut limiter un espace scénique par la quantité d'espace qu'il prend
mais quand ceci est établi (et parfois on ne sait méme pas pour
compien de temps), l'espace n'est plus une question de place c'est
olutdt une diversité d'ouvertures corporelles, sensorielles, intellec-
tuelles, imaginaires, etc. L'espace pris par le sujet (corps) et le sujet
(sens) change, se fractionne, s'étend, se confronte, s'arréte. La
présence se pergoit dans son entité et on ne se sert plus de prémisses
comme l'identification et le lieu pour la montrer, ex.: les performan-
ces de Holly King et de Yves Poulin et Michele Waquant. Clest tout
ce décloisonnement, cette alchimie de la présence qui caractérise une
partie du sujet, de l'objet dont on ne connait que "les signes, les
traces" au moment précis ou I'émotion s'incarnant, est donné= 3 voir.
Je pourrais dire que la presence ici, est plutdt charnelle et |
difficulté & traduire ce phénomeéne en mots. Moi aussi, il y
qui m'échappent...

a des sens

Sylvye Tourangeau

1) Dictionnaire Robert
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S'IL EST UN PARADIS

Les objets, les couleurs, les sons, tout passe...
ou plutdt nous passons. Lucien de Samosate

Je me souviens d'un western terrible ou il fallait que
triomphe le bon. Le méchant allait dans les Bad Lands quand il fut
surpris par une tempete de neige. La nuit venait et, dans cette
atmosphére de début du monde, lHomme‘ tout & coup seul et gelé,
eut besoin d'une peau qui le protégerait de la Nature hostile. Il tua
son 4ne, le dépouilla, puis il s'accroupit, enveloppé de cette carcasse.
Au matin, son ami le retrouva mort, durci et empnsonne dans ce
cerceuil qui s'était contracte, l'enfermant pius intimement qu'un étau.

Ce siécle nous fuit et nous y vivons empétrés dans mille

J'étouffe dans cette Vieille Peau étriquée a force de
chirurgies rajeunissantes. D'hécatombes en bacchanales nous noyons
la mort de l'innocence: si l'objet existe, je suis autre et j'ai perdu la
moité de moi-méme. La Chute infernale est celle du temps et de
l'espace; ils obligent toute existence 3 une forme et a une histoire
isolées, individualisées puis broyées dans une digestion incessante.

dépotoirs.

J'aspire a l'ordre du grand Désir ou mon plaisir n'aura plus
3 dépendre de possessions illusoires, ou le désir lui-méme sera ma
gratification et oU aucun objet ne me distraiera de cette réalite
mouvante s'incarnant par moments pour mourir de la limitation de sa
propre image et renaltre de l'autre cdté du miroir. Je réve de ce
Paradis des Ombres ou le monde ne croule plus sous les déchets de
choses inutiles et distrayantes, ou le monde est un grand Moi sans
distance, sans objectivite.

C'est l'dge de la Mue, et les mutants nostalgiques, depuis
trop longtemps prisonniers d'une cataracte crigide qui cede sous la
pression, coulent et se dissolvent, gazeux et angehques dans une nuée
infinie...

Aucune de vos peaux ne m‘enfermer% plust Je suis
I'hérétique, le Sauvage qui s'exprime par le 13 . geste, sa.vie
colorée par la huitieme couleur, dans une langue née de la 27
lettre de l'alphabet. J'échappe aux grilles de l'analyse et jinstaure
I'anarchie que je partage avec Moi-Méme dans une osmose cosmique.

Je ne vois plus que j je ne vois que ma perception de la
réalité. Je ne sais plus que je ne sais que ce _que mon cerveau peut
apprendre. Je ne crois plus que je ne crois qu'a ce qu'il m'est possmle
d'adhérer.

J'imagine au-dela de la contrainte et des conventions et si
grande est ma force que tous peuvent voir des formes naitre et se
fondre dans notre realite.

Et j'aurai sur le Temps un pouvoir décisif. Je l'inverserai
et le scinderai, je deviendrai les fleuves qui paressent en slaloms
géants et ils s'enrouleront sur eux-mémes. Je ferai chavirer ma
planéte; chaloupante, elile sortira de son orbite. Je verrai par ma
bouche et parlerai par mes oreilles; les échos de la Nécessité ne
desseécheront plus mes yeux et je serai le grand "Je" révant de lui-
méme.

Taisons-nous, la Féte agonise. Nul ne peut permettre au
songe de détruire la vie. Déja les Chevaliers ont brandi des lances
raisonnables. A quoi sert la fuite qui n‘échappe jamais au temps.

Narcisse est mort noyé dans son image mais son chant
berce encore le soir...

Michele Waquant




ANALYSE DES HAUTS ET DES BAS
DU DISCOURS SUR L'OBJET FUGITIF

L'ombre de l'objet fugitif plana comme un concept plus ou moins
insaisissable et indéfinissable sur l'ensemble des discussions tenues 3
la Chambre Blanche du [9 au 2! octobre. Le theme méme de l'objet
fugitif ne fut pas défini au départ, mais son articulation fut plutdt
laissée au développement dialectique des discussions. Au cours des
quatre jours de la manifestation, diverses propositions et articulations
théoriques d'historiens d'art, de critiques, mais aussi de producteurs
de différents médiums artistiques (arts visuels, théitre, danse,
musique), tentérent de cerner différents aspects thématiques de cet
objet. Ce débat se développa autour de deux articulations critiques
personnelles et de tables-rondes sur l'artiste comme objet-théadtralité,
sur le temps dans l'oeuvre, et sur la dématérialisation de l'oeuvre
d'art, mythe ou realite.

Une premiére table-ronde sur l'artiste comme objet-thédtralité
réunit trois pratiques, en thedtre, en danse, en arts visuels (photo),
celles de Marc Dore, de Jeanne Renaud, et de Raymonde April. April
nous parla du contrdle total qu'elle exerce dans son oeuvre quand elle
choisit l'image d'eile-méme qu'elle veut projeter, ainsi que le sens a
attribuer 3 cette repesentation. Elle affirme ainsi sa volonté de
contrdle absolu de la perception du spectateur (démarche qu'elle
qualifie d'ailleurs elle-méme de quasi-fasciste...). Cette pratique
dirigiste, elle l'oppose a celle de la performance qu'elle percoit
comme beaucoup moins contrdlée par l'artiste et comme plus libre de
sens et d'interprétations. Les artistes de la performance seraient
selon elle plus courageux, car ils acceptent de se montrer a nu devant
le spectateur, ce qu'elle méme se refuse totalement de faire dans sa
pratique. April cependant nous semble oublier que les différences
entre sa pratique et celle de la performance sont plus restreintes
qu’ 'eile ne le suppose. On ne peut nier que l'art de la performance
n'élimine pas le contrdle ou le dirigisme de l'artiste, et que la
véritable différence avec l'artde la photograpme tel que pratiqué par
April résiderait Dlutot dans le fait qu'April se veut le seul donneur de
sens. D'ailleurs ce dirigisme pourrait aussi étre pergu plus justement
comme une forme de narcissisme objectal.

Renaud et Doré quant & eux, tenteérent de brosser rapldement
quelques convergences entre leur pratique specifique et le theme de
l'artiste comme objet-thédtralité. Jeanne Renaud se montra surtout
préoccupée par le probléme de la formation en danse, et affirma son
intérét pour les artistes qui pratiquent, sans formation classique ou
moderne, la performance/danse. Le reste de ses propos servit surtout
4 appuyer cette constatation d'un décloissonnement actuel des arts.
Marc Doré refusa par contre toute discussion sur les rapports entre le
jeu de l'acteur et la performance, et n'intervient qu'au niveau du jeu
thédtral qu'il qualifia de fugitif. Par rapport au theme de discussion,
ces deux interventions en resterent & des propos surtout anecdotiques,
approximatifs, sans établir de liens relationnels, formels ou histori-
Ques entre l'art de la performance et le nouveau thédtre (Living

Theater, Happenings, Guerilla Theater...) entwe la performance, la
danse libre (free form) et l'improvisation conceptuelle. Avec Renaud
et Doré, on en resta donc strictement i quelques généralités bien-
pensantes qui n'approfondirent aucunement le débat si bien lancé par
Raymonde April, qui fut la seule a réfléchir sur sa pratique et ses
rapports avec l'art de la performance.

Les deux articulations sur l'art conceptuel de George Bogardi et
de Richard Martel furent presentees le lendemain. Bogardi aborda de
front le theme de l'objet fugitif. Si l'objet est fugitif, c'est qu'il est
trop prés de nous, et non parce qu'il ast $théré ou elmgne. Selon
Bogardi, dans l'art post-formaliste, la vie et l'art se melent et ce a
chagque moment de l'oeuvre, de sorte qu'on exige constamment du
spectateur qu'il exerce des jugements, tant esthétiques, intellectuels
que moraux... C'est dire qu'avec la disparition des frontiéres mentales
délimitées ou définies dans l'art post-formaliste (particuliérement
dans l'art corporel), s'établit un rapport empathique entre le specta-
teur et l'artiste ouisque celui-ci n'est plus un personnage fictif, et un
besoin pour le spectzteur de reformuler constamment les critéres de
l'oeuvre d'art. Pourtant, pour éviter de retomber dans une critique
impressionniste rétrograde, et en arriver & une certaine catégorisa-
tion des artistes, Bogardi veut aussi chercher, suivant l'exemple
du''system analysis" structuraliste de Jack Burnham, des criteres
fermes d'analyse qu'il propose d'emprunter au formaliste de H. W8lff-
lin. Bogardi veut appliquer directement les polarités  formelles de
W8 Ifflin 3 l'art post-formaliste pour établir une typologie de ces

artistes. L'intérét de cette position est qu'elle romp avec la tendance =7=
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actuelle de la critique descriptive, permissive, telles entre autr_es‘,‘
celles dévéloppées depuis 69 par Lucy Lippard et Ursula Meyer.

Pourtant, en revenant i des régles formalistes du XIX® siécle,
Bogardi fait preuve d'une vision a-historique que posait déja sa
référence au structuralisme. Comment interpréter, méme évaluer
cette démarche surprenante pour un crmque et un artiste dont la
pratique ne laissait pas présager un tel détour/retour théorique? Bien
que les rapprochements critiques qu'il nous propose soient "formelle-
ment" interessants, et que la nécessité d'avancer des critéres du post-
formalisme s'impose dans le champ de la critique d'art, la démonstra-
tion qu'il nous en fit, me sembla au prime abord dangereuse. Quand il
reprend WY Ifflin pour construire une typolog;e de la performance, il
m'apparait que nous assistons la 3 une reprise en mains de l'art post-
formaliste par le systéme de formation des arts visuels, avec ce
retour aux categones formelles traditionnelles. Dans cette approche,
il y a bien sur un paradoxe évident: celui d'utiliser le formahsme de
Wb Ifflin pour analyser un art anti-formaliste qui, & ses ongmes
historiques américaines se voulait résolument sa structure. N' assis-
tons-nous pas avec la proposition de Bogardi au besoin et ala
necessn:e pour un critique d'encadrer pour l'interpréter, a l'intérieur
de catégories secunsantes et certainement restrictives, un art qui
encore au;ourd'hux pose a la critique un probléme de définition. De
plus, cette vision évacue totalement toute la fonction critique
politique de cet art, et c'est bien peut-€tre la ol nous devons
chercher le véritable sens du retour au formalisme par Bogardi.

Dans son articulation, Richard Marte!l énonga comme son
postulat de départ que toute analyse de 'objet d'art dans une société
donnée amene a une critique ouverte des institutions. C'est pourquoi
il ne choisit de s'intéresser qu'a ce qu'il nomme le "pure conceptua-
lism" d'artistes comme Kosuth, le groupe Art Language, the Fox, ...
Il élimine de ce fait de son corpus analytique l'art corporel, le land
art, le process art, ... Car c'est dans le courant de l'idea art, et non
dans celui de |' "art as action” (body art), selon la distinction avancée
par Lucy Lippard en 69, que Martel voit la continuation du processus
critique d'autoanalyse de l'art, développé en Occident depuis Kant, et
du processus de transgression des institutions.

Alors que Greenberg tendait,a partir d'une tradition occidenta-
le, et d'une auto-critique kantienne vers un purisme formel résultat
du processus d'autocritique des arts (entre eux, comme a l'intérieur de
chacun),il nous apparait que Martel tend, quant a lui, a un purisme
idéal (presqu’ Jdeologlque) ou cependant, & partir d'une méme tradition
occidentale et d'un méme ressourcement kantien,il élabore comme
démarche évolutive fondamentale le concept de transgression. Ce
concept déterminant s'inscrit dans une réflexion postulant que ce sont
les institutions qui font l'art, d'ou la nécessité pour les producteurs de
transgresser ce cadre institutionnel par une critique dans la pratique
artistique des arts et de lmeologxe (des musées, des galeries, des
centres de pouvoir). Cette articulation, et ce découpage théorique
d'un concept de "pure conceptualism" qui se voudrait essentiellement
une critique sociétale selon le modéle général de |'Ecole de Francfort,
ne privilégie-i-il pas dans sa formulation restrictive par Martel, une
critique d'art trop exiusivement normative? L'objet fugitif, pris ici
au sens de disparu..., y est interprété en fonction de critéres de
dépassement des institutions, artistiques et sociales, et ce seul
facteur politico-esthétique trop idéaliste devient alors le moteur
exclusif de l'analyse de l'oeuvre. L'absence de références, dans cette
formulation & une analyse de l'autonomie relative de l'art dans la
société, i.e. aux rapports de l'art avec les niveaux economlque/polm—
que/ldeologmue/theorxque d'une formation sociale capitaliste, qui
poserait les limites objectives d'une transgression possible de ['objet
d'art, nous semble conduire la position de Martel a un certain
glissement évolutionniste trop strictement fonctionnaliste. Aussi, il
me semble que l'approche de Martel rejoint une certaine idéologie de
l'avant-garde 'révolutionnaire" supposement en rupture avec les
institutions. Mais cette démarche oublie facilement, méme si Martel
s'en défend en reniant toute oeuvre/trace, et tout systeme de

galeries, paralleéles et autres, que tout produit, qu'il soit incarné
meme dans des discours, des tracts, des textes, eiC... peut étre donné
3 consommer.

Malgré ces réserves théoriques importantes, il n'en demeure pas
moins que comme construit théorique, l'articulation de Richard



Martel a le mérite d'essayer de cerner formellement un objet
d'analyse délimité, et de le penser fondamentalement en termes de
relations art/société comme moteur de développement de la produc-
tion de l'art. Un confrontation, directe avec la position de Bogardi
aurait été éminemment souhaitable puisque ce demier privilégie aussi
la fonction critique de l'art post-formaliste, mais au niveau indivi-
duel, tant du spectateur que de 'artiste, dans leur rapport moral avec
l'oeuvre et sa production. Les rapports idéologiques conflictuels
évidents entre Bogardi et Martel, entre une critique néo-formaliste et
une critique "néo-adorniste” ne furent jamis soulevés, voire méme
identifiés.

La table-ronde sur le temps dans l'oeuvre suivit ces articula-
tions. Francine Saillant nous presenta une serie de paradoxes sur
I'objet fugitif,sur le temps, et sur le concept de '"sauvage". Dans un
premier temps, elle releva deux aspects du paradoxe: tout d'abord que
l'objet fugitif, objet inidentificable, objet de l'entre-deux, de l'ordre
du déchet donc, ne se performe pas; aussi le fait de parler l'objet
fugitif, de le situer donc comme signe d'un art visualisant sa propre
perte, nous amene & un nouveau paradoxe, celui des limites de l'objet
fugitif qui s'effacera avec le temps. Saillant posa le prpbléme ,de
cette hantise du temps qui ne ferait qu'inverser le rapport a la duree:
donc d'un art fait pour durer versus un art dematérialisé qui
pervertirait sa propre réalité. Elle inscrivit un dernier paradoxe
autour du concept de sauvage: car si eile refuse le terme dans le sens
rousseauiste ol il exprime une croyance 3 une vérité, un monde plus
"sauvage”, plus "naturel”, elle accepte son application 3 la performan-
ce au sens anthropologique de rupture dans le code.

Cette suite de paradoxes mit en lumiére des ambiguités
inhérentes au langage et & la pratique de l'art post-formaliste. Ces
interrogations trés importantes restérent cependant sans réponse si
ce n'est la réaction voluntariste de Nil Parent, qui s'opposa a cette
analyse du temps dans l'art, véritable cul-de-sac selon lui, au profit
de la liberté et de l'imagination, découlant de la nécessité. Parent
refuse toute pensée analytique et conérente comme moteur de la
production de l'art pour s'en remetire exclusivement 3 la notion de
nécessité, de sauvage (au sens naturel). Jean-Claude Saint-Hilaire
s'intéressant strictement a la notion de temps utilisée par l'artiste:
celui de la performance comme moyen, celui de l'art conceptuel
comme sujet, et celui de l'art écologique comme fin ultime. Avec
I'intervention de Lise Bégin, on en resta au niveau de son vécu, de sa
trame emotive, de son temps quotidien.

Le point fort de ce débat sur le temps dans l'ceuvre vint d'une
position énoncée par un intervenant de la salle. Renchérissant sur un
propos de Saillant, celui-ci aifirma que l'artiste et son produit ne
pouvaient échapper au circuit de la marchandise et qu'il n'existait pas
d'objet fugitif. Faisant remarquer la présence des caméras de vidéo,
et la prise constante de photo/traces au cours de toute la manifesta-
tion, il déclara que la performance était de la jouissance narcissique,
de la "bull shit", et qu'on assistait seulement a une forme d'institu-
tionnalisation par la caméra, permettant une mise en abime du
systéme de la reproduction. [l souleva aussi la problématique de la
signature pour insister sur le caractere essentiellement récupérable
et marchand de toute production. a cette position fondamentale, a
laquelle un artiste ne put qu'objeter que "l'art ne se vendait pas'..., il
faut aussi ajouter que dans un systéme de production/reproduction ou
I'art a une valeur marchande, le concept d'objet fugitif ne se pose pas
en paradigme A cette réalité. Au contraire, il peut wes bien
s'inscrire dans ce proces sous le masque d'un nouveau produit d'avant-
garde. Une telle analyse politique du monde et de la situation de l'art
nous permet d'identifier les épiphénomenes qui fagonnent au second
niveau cette réalité.

Une derniére table-ronde fraita du théme de la dématérialisa-
tion de 'oeuvre d'art: mythe ou realite. Pour Jocelyne Alloucherie, le
theme de l'objet fugitif est un faux probléme puisque l'objet ne serait
qu'un support pour le moi de l'artiste. Elle affirma que les formes en
elles-mémes ne sont rien, et ne valent que par les concepts qui les
sous-tendent. [l n'y aurait jamais eu en art de dichotomie objet/sujet,
puisqu'il 'y aurait qu'une seule réalité, le sujet. Elle nous dit que
l'oeuvre est un miroir, qu'a regarder l'oeuvre, on connait le createur.
D'ailleurs elle situa dans l'individualité et l'objet-symbole (du moi)
tout l'avenir de l'art. L'ensernble de cette communication nous
semble bien relever plus du mythe théologique (au sens de LeBot), que
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de la réalité. Nouvelle mythification/mystification de lart, ces
propos apologétiques du sujet-dieu-artiste témoignent d'une absence
de vision globale des rapports art/société. La conception d'un sujet
absolu en art est purement farfelue, et est le produit d'une pr-jection
du moi-sujet sur l'ensemble de l'art comme de l'histoire de l'art.
Cette réduction de la production artistique a une seule histoire des
sujets créateurs escamote et nie tout Dbesoin d'une démarche
analytique et critique, mais surtout raméne la fonction des objets
d'art & celle de miroir thérapeutique, ou d'une histoire de la
créativite.

~ Rose-Marie Arbour proposa une définition de l'art dérivée de
I'Ecole de Francfort, soit que l'art est une fagon de rendre conscient,
donc un phénomene & envisager dans une perspective synchronique,
i.e. une remise en situation de l'art dans son contexte social,
économique, politique. Pour Arbour, l'art serait une pratique
autonome et sociale, et 'histoire de l'art une histoire sociale d'une
activité "autonome" qui est entre autres une activité artistique.
Cette autonomisation absolue de l'art, méme envisagée dans le
"contexte" social, ne serait-elle pas une conception excessive de
l'autonomie relative de l'art, telle que posée par Adorno et Benjamin?
Aussi sa lecture des conséquences de la dématérialisation de l'objet
d'art nous parait-eile fausse. Quand elle affirme que la dématériali-
sation de l'objet d'art a remis en question le marché de l'art, le
"savoir faire", et les lieux traditionnels de présentation de l'art, pour
privilégier le processus versus le produit, Arbour néglige toute la
problématique de la signature. Et lorsqu'elle affirme qu'en remettant
en cause la valorisation du produit au profit du travail, ce proceés va
dévoiler les conditions de travail et de production de lartiste, et
réinsérer l'art dans le tout social, elle poursuit sa vision erronnée
d'une autonomie totale du monde artistique. Le concept d'autonomie
relative lui aurait permis d'analyser ces rapports art/société a tous
les niveaux d'intervention sans en arriver a une conclusion idéaliste
affirmant que la corrélation temps/travail/argent/pouvoir a été
remise en question par la pratique artistique actuelle...

La présentation de Louise Letocha servit presque de mise en
garde 3 l'ensemble des délibérations. Elle s'interrogea d'abord sur la
proposition de la Chambre Blanche quant a la dématérialisation de
l'objet d'art, et affirma que ceile-ci reprenait les articulations des
années '60, mais dans le sens d'une reformulation et non d'une
rematérialisation "puisque la Chambre Blanche est subtile..." Pour
Letocha, cette dématérialisation de 'oeuvre d'art peut-&tre comprise
comme une tentative d'échapper 3 une formalisation, et & une forme.
Prise dans son sens de reaction, c'est donc une position sociale
s'inscrivant alors dans une continuité, celle du surréalisme qui est une
philosophie existentielle, et selon elle, cela est particulierement vrai
au Québec. Prise au sens de volonté d'échapper aux contingences de
l'objet, pour donner pleine liberté 3 l'espace/temps, la dématérialisa-~
tion, telle que posée donc dans son cdte fugitif, est pour Letocha une
réalité. Mais cette volonté de dématérialisation ne suppose pas pour
elle qu'il n'y ait pas de mise en forme (relations, compositicn...) et
donc qu'il y ait une évacuation du contenu esthétique: d'ou la
persistance alors d'une critique d'art, d'une certzine analyse de
['objet.

Les commentaires de Letocha touchaient a la pertinence méme
de la manifestation organisée autcur du concept de l'objet fugitif.
Personnellement, je dois avouer que je n'ai pas vraiment cru a la
"s’ubtnit‘é" de la Chambre Blance. Car le fait de reprendre ce qui a
déja été pensé/réalisé/et analysé ailleurs, dans des termes sembla-
bles, et sans dégager une nouvelle problématique d'ensemble, ouvre
malh,eu’reusement la Chambre Blanche a l'accusation d'étre en retard,
de répéter pour reprendre a son compte un discours déja tenu ailleurs,
bref de se greffer 3 une problématique artistique déja institutionnali-
see par d'autres. La manifestation de l'objet fugitif ne serait-elle en
somme qu'une simple récupération dans/pour les artistes de la ville de
Quebec d'une pratique internationale?

\Que 'objet soit fugitif ou non, dématérialisé ou non, le vrai
probléme ne demeure-t-il pas néanmoins celui de sa production
comme marchapdise consommable aussi bien au niveau des pratiques
artistiques, qu'a celui des discours théoriques et critiques sur l'art?
C'est bien [3 la contradiction fondamentaie qui ressortit de la
manifestation tenue a la Chambre Blanche. '

Marie Carani
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