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1I'mxymabigunits
des
PperforTmmancess

A Suuéeabec

Guy SIOUI DURAND

L'imposante anthologie
Performance au=in Canada
1970-1990" a suscité
peu de commentaires critigues
ou de discussions depuis
sd parution il y a maintenant
deux ans. Il y aurait bien sir
a faire des relectures concrétes
et détaillées des ceuvres
répertoriées. Mais il ne faut pas
oublier la signification d'ensemble
du phénoméne au Canada
el au Québec,
A cet égard les textes
de Clive ROBERTSON pour les
provinces canadiennes-anglaises
el d’Alain-Martin RICHARD
pour le Québec incitaient
i de telles incursions
moins factuelles et plus globales.

Cel article se veul
en dialogue avec I'essai
« Activisme et performance :
des manifestes-agis
i la manceuvre » signé de la plume
d'Alain-Martin RICHARD.
Essentiellement,
mon point de vue origine
des pratiques artistiques
des réseaux paralléles québécois.2
J'explore la dualité suivante :
les performances reflétent-elles
les dimensions aliénées
de la postmodernité ou,
au contraire, concrétisent-elles
I'alternative
contre-institutionnelie ¥ ?
La pratique de la performance
incarne un bastion de I'art paralléle,
Apogée du narcissisme
culturel, clament certains
critiques de l'art actuel ;
arl en réseau transformant de
maniére radicale I'activité artistique
dominante, estiment ses adeptes.
La performance ne fait pas
I'unanimité,
Il s"agit donc de répondre
a ces questions : les performances
ne sont-elles que le reflet,
dans le champ artistique,
du narcissisme comportemental,
composante de la postmodernité
décisionnelle aliénante ?

Ou concrétisent-elles plutdt
une alternative socio-artistique
en termes d'aeuvre
propre aux réseaux paralléles
vis-a-vis I'art que l'on rencontre
dans les institutions ?

.es
rerforrmmances
s Suaeabhec

Il v a eu prés de 1000 performances au
Québec depuis vingt ans’ ! Or je formule
I'hypothése que les performances au
Québec se distinguent de celles issues du
contexte anglo-saxon nord-américain,
imbibé, lui, d'un fort climat individualisant
de culture du moi®, Au Québec, ce serait
davantage un esprit communautaire qui en
imprégne fortement I'évolution depuis
1976.

Cette dimension plus collective qu'indivi-
duelle tiendrait d'abord aux origines locales
de la performance. Ancrées dans la
Révolution tranquille, les expériences d’art
improvisé se développent ensuite comme
performances principalement dans les
réseaux paralléles. Encore une fois, on obs-
ervera l'importance des événements d'art
qui perpétuent une préoccupation commu-
nautaire réelle bien plus qu'ils ne se
contentent d'étre une simple assise organi-
sationnelle de programmation individuelle,
comme on la rencontre lja]'lS les centres
d'artistes et les musées, par exemple.

Pour bien saisir cet esprit communautai-
re, nous allons devoir remonter jusqu’au
milieu des années soixante afin de dégager
trois périodes socio-artistiques de I'évolu-
tion des performances comme art paralléle.
Bien stir, ces phases s'entremélent dés le
début, mais elles ont chacune leur prédo-
minance’ :

1— La phase que j'appelle du « nous iden-
titaire » recoupe cette période inorganisée
de I'art hors-institutions ou contre-cultu-
rel ;

2— la phase de « I'animation engageante »
correspond & la période contre-institution-
nelle des réseaux entre 1976 et 1984. C'est
surtout lors de cette période que les perfor-
mances s'inscrivent comme un des volets
des thématiques engagées dans les événe-
ments d'art ;

3— le troisiéme moment correspond, au
milieu des années quatre-vingt, a certains
replis. 11 y a alors passage du « nous social »
(l'identitaire et I'engageant) a ce qu'Alain-
Martin RICHARD nomme le « privé de
groupe »,

Au fil de ces périodes, va se tisser au
Québec un sous-réseau autonome de per-
formeurs nomades qui deviendra de plus
en plus international. Ce sous-réseau déve-
loppera ses mécanismes d’autogestion
idéologique propres (la publication de
Performance au * in Canada 1970-1990, en
1991) et la production d'événements exclu-
sivement consacrés aux performances
(Interscop, sorte de workshop tenu en
Pologne en juin 1990, une réalisation
conjointe québéco-polonaise).

1964- 1976
Ee.es noulss
identitaire

Alain-Martin RICHARD rappelle que,
comme ce fut le cas pour la création des
premiéres galeries paralléles, le concept et
la pratique de la performance nommée
comme telle sont d’'abord anglo-saxons,
apparaissant autour de Vehicule Art a
Montréal au début des années 70. Par
exemple, si I'on se fie a I'anthologie, il n'y a
eu que 34 performances dans tout le
Canada en 1976, dont 7 au Québec et,
parmi celles-ci, une seule créée par un
artiste francophone, soit Raymond
GERVAIS. Deux centres d'artistes anglo-
phones membres du RACA, Vehicule Art et
Powerhouse, ainsi que le Musée des beaux-
Arts de Montréal sont les endroits o1 ont
lieu des performances. 5’y ajoute un bar, le
Café du Port. On serait ainsi amené a
conclure que la pratique de la performance
est & ce moment montréalaise, anglophone
et marginale, sans grande portée. En fait, le
développement significatif de 1'art en direct
se passe ailleurs et autrement.

Entre 1964 et 1976, les happenings, la féte
permanente, la fusion des arts, etc., sont
toutes des appellations exprimant un cli-
mat collectif, lequel détermine grandement
les processus d'immédiateté et de dématé-
rialisation de I'art. Le contexte culturel en
musique, en poésie, en théitre favorise la
participation interactive au présent : « La
performance, telle qu'on peut la circonscri-
re aujourd’hui, se manifeste véritablement
au Québec dans les années soixante. C'est
I'époque des happenings bien siir, mais
c'est surtout pour le Québec |'ére d'une
affirmation nationale, les années de la
parole et I'explosion de I'oralité dans ses
formes les plus dynamiques et les plus
accessibles ».

Le Bar des Arts, la Semaine A, les specta-
cles de I'Infonie, les événements du groupe
Fusion des Arts, les Belles-sceurs de Michel
TREMBLAY, I'Ostid’show de CHARLEBOIS
et cie, la Nuit de la poésie en 1970, le Grand
Cirque Ordinaire, le Théatre Euh, le
Parminou, le Théitre expérimental des
femmes sont tous des exemples de travail
collectif et de 'esprit de féte communautai-
re qui traversent cette période d’expéri-
mentations de I'art immédiat (aussi appe-
lée Québec Underground) :

« Ce qu'on ne nomme pas encore performance
au Québec, & ce moment-la, se pratique avec plus
ou meins d'intensité jusqu’en 74. Il s'agit d'une
pratique de la parole et du corps basée sur une
dynamique de recherche et de découverte. Elle se
fait dans la rue, dans des cours de colléges, sur
les Plaines d’'Abraham, dans la nouvelle discogro-
phie, dans les boites & chanson et cafés margi-
naux, elle se fait partout, mais surtout pas dans un
créneau d'art vendable, Cette parole ef ce corps
en action s'exaltent autant dans |'action Opération
Déclic qui constitue les premiers et peut-dire les
seuls vrais états généraux de I'art au Québec ou
dans |action Fourrage qui symbolise la lutte socio-
esthétique... Tous les événements de Lemoyne
jusqu’en 72-73 tracent une filiation directe entre le
happening, les soirées multimédia des onnées
soixante et la performance. Les poésies éclatées,
la Nuit de la poésie au Gésu, les soirées multimé-
dia ou interdisciplinaires... sont autant d‘événe-
ments qui s'inscrivent dons une logique d'art en
direct, nen institutionnel, en dehors du marché
d'ceuvre d'art. En ce sens, plusieurs considérent



Danse dans la neige (Fevrier 1948) de Francoise
SULLIVAN comme la premiére performance au
Canada. Dans lo tradition des auvtomatistes, il
s'agil ici d'une pigce mullimédia. Celte affitude
qu'on retrouve également chez les jeunes artistes
des années soixante. On peut bien sir y voir les
premiéres racines d’une pratique de lo performan-
ce ».

Durant cette période contre-culturelle
inorganisée d'avant 76, la performance est
en donc filiation directe avec le happening
et les soirées multimédia dans tous les sec-
teurs des arts. Tout se passe & Montréal et,
du cdté des arts visuels, Serge LEMOYNE
émerge alors comme la figure de proue des
happenings québécois.

11 est & noter qu'a ce moment les perfor-
mances n'en n'ont pas encore 'appellation.
Elles fermentent dans un magma d’expéri-
mentations plus ou moins spontanées, et
surgissent, aux dires d'Alain-Martin
RICHARD, comme des « manifestes-agis »
spontanés et publics au travers du vaste
courant d’expériences contre-culturelles et
politiques qui embrasent le tout social.

A1DT7TG-1D8-4
. "samizmamticox
engageannte
contre-
imstituutiomnmnelle

A partir de 1976, un courant d’interactivi-
té publigue se répand dans toutes les
régions. C'est I'gre des réseaux paralléles,
notamment des événements d'art comme
principaux canaux de circulation oi vont
s'activer les performeurs. Un volet de per-
formance est intégré aux nombreux événe-
ments d'art et expositions. [l n'y a pas enco-
re comme tel d'événements autonomes
consacrés a la performance. Qutre les évé-
nements et les manifestations dans les cen-
tres d'artistes autogérés, on doit aussi par-
ler d'actions dans des appartements, dans
la rue et dans les bars,

Le réseau francophone québécois appa-
raitra & la fin de la méme décennie, et aura
une filiation beaucoup plus locale et euro-
péenne dans ses influences :

w Aprés 76, il y a, du moins chez les arfistes
trancophones, occélération du passage du public
social au privé de groupe.... D'outres galeries et
cenires auvtogérés ouvrent, des revues nouvelles
voient le jour, qui recoivent des arfistes de 'étran-
ger et qui parlent de I'art qui se fait aussi & I'exté-
rieur. Le Québec brusquement s'infernationalise.
En méme temps qu'il se tribalise. Ce qui déja s'-
inscrit dans la logique des réseaux qui vient
décentraliser la prafique de I'art. Cette notion de
réseau esl particuligrement importante, puisqu'il
s'agit en fait de la mise en place de canoux de cir-
culation qui fonctionnent en dehors des institutions
officielles. Les points de ce réseau sont differem-
ment financés et donc plus ou moins aulonomes
selon les pays, mais permettent au moins un
contact régulier entre artistes du monde entier.
C'est ce réseau qui finalement obolit les frontiéres
et branche le Québec sur le monde. La conjonc-
ture de 76 et la mise en place du réseau sont les
conditions essentielles d'une pratique soutenue de
lo performance au Québec », 10

Entre 1977 et 1980, ce sont cing événe-
ments d’art, et non pas une ceuvre ou la
carriere d'un artiste performeur — comme
c'est la cas pour Joseph BEUYS ou Robert
FILLIOU en Europe, Allan KAPROW ou

Chris BURDEN aux Etats-Unis — qui
concrétisent de nom et de fait la perfor-
mance au Québec. Ces événements sont :

A1D9TT-1980.
LES EVENEMENTS FONDATEURS
DE LA PERFORMANCE AU QUEBEC.

ADFT = 032303aMontréal.
Evénement déclencheur.
Il y a un seul artiste francophone ;

AS"FER = Premier festival canadien
de performance, organisé au Musée des
beaux-Arts de Montréal ;

AT = Hors-Jeux au Musée d'art
contemporain de Montréal ;

ASERO = Colloque Performance et
multidisciplinarité : post-modernisme au
Musée des beaux-Arts de Montréal par la

revue Parachute;

ASERO = Symposium international
de sculpture environnementale de
Chicoutimi,

« Mormand THERIAULT, avec Chantal
PONTBRIAND et France MORIN, récidive et arga-
nise en 1977 le festival 03 23 03, soustitré
« Premiéres rencontres internationales d’art
contemporain » oi la performance constitue un
volet majeur [...] Au programme de ce festival on
ne retrouve que Raymend GERVAIS du Guébec.
Mais ce fut un déclencheur, une premiére qui alloit
en peu de temps installer la performance comme
pratique artistique significative ou Québec. Avec
un second festival au Musée des beaux-Arts —
organisé par Chantal PONTBRIAND l'année sui-
vante (...} et avec |'événement Performance et mul-
tidisciplinarité : post-modernisme en 1980, mais
surlout avec Hors-jeux au Musée d'art contempo-
rain en 1979, la performance québécaise se
donne des assises permanentes. C'est & partir d'ici
quon peut fracer un premier portrait des perfor-
meurs québécois d'expression francophone [...) A
partir de ce festival qui « a pris la forme brute
d'un inventaire de lo jeune performance québécoi-
se », la pratique de la performance deviendra
usuelle dons le champ de |'art québécois. » |...)
Dés 1980 (...) Richard MARTEL [...) & quelques
mois de l'cuverture du Symposium de sculpture
environnementale de Chicoutimi monte un volet
performance qui constituera un des aspects
majeurs de |'événement. »11

La période contre-institutionnelle des
réseaux (1976-1984) transpose en perfor-
mances plus individuelles le magma com-
munautaire de la période inorganisée. Les
protagonistes de la performance s'intéres-
sent alors aux conceptions occidentales,
européenne (Dada, Fluxus, |'Internationale
Situationniste, 1'art corporel) et américaine
(happening, body art).

Mais, dans ces réseaux, outre la program-
mation réguliere dans les galeries, c'est
vraiment la trame des événements d'art qui
singularise I'évolution de la performance au
Québec et lui conserve cette dimension
communautaire si particuliére. Les événe-
ments créent ici la continuité contre-insti-
tutionnelle depuis la période inorganisée
du nous identitaire jusqu'a la période orga-
nisée du privé de groupe. Les prestations
des artistes y font la promotion de la déma-
térialisation de I'ceuvre d’art et d'une nou-
velle conception de la création artistique de
connivence avec les thématiques sociales

SR’ et
oce gque
1=
pexformmanoe ™

La performance est difficile
a définir. 11 s'agit
d'une « (euvre ouverte »
au sens o I'entendail Umberto
ECO : il n'y a pas de modéle
unitaire, c'est un art
caméléon qui s'adapte et
se modifie. Alain-Martin RICHARD
parle de « médium versatile
qui peut trouver
son expression partout ;
avec ou Sans moyens,
dans les musées ou dans la rue,
dans les galeries ou
les centres commerciaux,
en pratique isolée ou dans des évé-
nements majeurs, » 4
Retenons néanmoins
comme éléments de définition
ces Lrois aspects :

1— Artistiqguement,
les performances expriment
un processus de dématérialisation
de I'objet au profit de I'action.
On voit apparaitre de nouvelles
euvres qui en appellent
a la transformation de I'ensemble
des pratiques artistiques.
L'improvisation (rituelle ou théa-
trale) et I'art multimédia en direct
se généralisent dans les événements
d'art, dans les endroits publics
comme les bars et la rue,
dans des appartements,
dans les centres d'artistes
et les musées d'art contemporain.

2— Techniguement,
la performance focalise
sur l'individw/artiste.
S0n corps, ses sons, ses gestes
(captés technologiquement
et amplifiés ou non) deviennent
les matériaux de la conception
(théorique, économique, politique,
communicationnelle)
d'un art qui se veut
interactif avec 'audience.

3— Culturellement,
la performance participe
(et exprime) de maniére
exemplaire 4 ces phénoménes
qui se généralisent
dans I'ensemble des formes
culturelles au cours des années
soixante-dix el quatre-vingt,
s0il 'immédiateté postmoderne
(vivre en direct, participer)
et la culture du moi.




des événements d'art. Les performances
québécoises que I'on y retrouve demeurent
politisées — critique du systéme artistique
et de la société — parce qu'encadrées dans
les thématiques des événements et les
visées autodéterministes des regroupe-
ments qui les créent. La thématique des
événements améne une programmation
plus collective qu'individuelle.

Alain-Martin RICHARD retient d'ailleurs
comme fort significatif ce rapport événe-
ment/performances : « présence de la per-
formance donc, toutes attitudes confon-
dues, dans les événements dont les titres
donnent les paramétres & retenir pour une
compréhension générale de la performance
au Québec ». 12

L'INTERACTIVITE ENGAGEANTE :
FVENEMENTS D’ART ET PERFORMANCES
ENTRE 1977 ET 1984.

A S"FT = 032333 Musée des beaux-
arts de Montréal. L'événement
déclencheur ;

AS"FTER = Premier festival canadien
de performance, Musée des beaux-Arts de
Montréal ;

AE"FTE = Hors-Jeux, Musée d'art
contemporain de Montréal ;

A S"FTE = I'Objet fugitif, Québec, la
Chambre blanche. Pose la question de
I'éphémére et des traces ;

ASTE = 1° et 2¢ festivals
d'appartements néoistes & Montréal ;

ASDERO = Symposium international
de sculpture environnementale de
Chicoutimi. Présence majoritaire des
artistes francophones dans un événement
d’envergure internationale ;

AESERO = Intervention 58, Jocelyn
MALTAIS et Interaction Qui (Alma). Ce
rituel/performance/sculpture environne-
mentale étonnant concrétise la notion de
sculpture sociale selon une perspective
écologiste dans toute la ville;

ASEBL = Art et Société a Québec par la
revue Intervention entre le colloque et
I'exposition. Situe la performance dans un
cadre sociologique et lui donne une assise
dans le débat de société ;

ASERA = Ruadede I'Atelier Insertion
# Chicoutimi.

AEDERE] : Réseau Art-Femmes (&
Montréal, Sherbrooke, Chicoutimi et
Québec). Pose non seulement la question
des performances de femmes mais
propose surtout une attitude tout a fait
nouvelle quand au cadre de réalisation de
I'événement. L'approche conceptuelle de
Diane-Jocelyne COTE initie une des
réalisations les plus originales dans
I'histoire du féminisme québécois ;

AEPERR = Terre, Texte, Tisse,
La centrale textuelle de Saint-Ubalde
a Portneuf réhabilite la féte de village

comme art total ;

ASERIH = Art et écologie, un temps/six
liewx. Organisé par I'Atelier Insertion.
Par sa distribution géographique (six villes,
six centres d'artistes) et sa structure de
fonctionnement, sous-tend déja, dans les
nombreuses performances qui y ont cours,
la notion de manceuvre qu'on
retrouvera en 90 ;

ASER] = 76 heures, marathon
d'écriture, sous I'égide d’Alain-Martin
RICHARD. Veut modifier par la force de la
création collective les fonctions habituel-
les des endroits publics. On assiste icl &
une pratique collective du détournement ;
ASDERZ = Performance-Art-Action,
important festival & Sherbrooke organisé
par Graham CANTIENI et le groupe
Darcheu.

De ces événements entre 1976 et 1983
retenons par exemple ce qui se passe en
1980. Performance au*in Canada recensait



136 performances canadiennes dont 47 au
Québec. Déja une quinzaine de performan-
ces étaient programmeées en Europe (il v a
eu une Quinzaine culturelle québécoise
organisée a Lyon en France) et environ six
aux Etats-Unis.

Au Québec méme, six centres d'artistes et
cing événements locaux présentérent des
performances. D'autres eurent lieu dans
des appartements et au Café Campus, bar
érudiant de Montréal. En outre, la program-
mation de performances dans les départe-
ments d'art des universités montréalaises et
dans un cégep confirme l'intérét des jeunes
artistes pour ce type d'art. Davantage, les
deux principaux musées de Montréal ont
aussi programmé des performances.

Toutefois, c'est le volet de performances

amorce d'un débat sur la dépollution qui
nourrira pendant plusieurs années les cam-
pagnes électorales du coin (faut-il ou non
enlever les fosses septiques sur la fontai-
ne ?) Ici les liens communautaires dans la
conception, la réalisation, la participation
et la connivence avec |'écologie sont évi-
dents.

1984- 1D,
IDea puablic social
smu1l prive
de gxroupe :
les réesemainw de 1a
poerforTmanocs

Autour de 1985, selon la formule heureuse
d'Alain-Martin RICHARD, on passera du

Hommage domage a Félix Leclerc, Jean-Claude
GAGNON. Photo : Frangois BERGERON.

Xdeuuw ot acoteinirs productelars
de poerfor-zmances amaill SGQuébeoec on 1980

COLLECTIFS ET CENTRES EVENEMENTS MUSEES INSTITUTIONS BARS ET AL.
Néoistes Semaine d’occupations Musée d'art Université Québ. Café Campus (Mtl)
Conventum d'appartemenits, contemporain a Hull Quartier
Qui Danse (Mtl) 1 et 2 (Mtl) de Montréal Université Saint-Henri (Mtl)
Galerie d'Art de Matane, Symposium Musée des Concordia (Mtl)
Au Sud du 50" Paralléle International de beaux-Arts Université Québ.
Galerie Trompe I'CEil (Mtl) Sculpture de Montréal a Montréal
Motivation V (Mtl) Environnementale Collége John Abbot
Chambre Blanche (Qué.) de Chicoutimi (Sainte-Anne-
Vehicule Art (Mtl) 2€ Salon de de-Bellevue)
I'Autoportrait (Mtl) Radio-Québec

dans la Vieille pulperie, site principal du
Symposium International de Sculpture
Environnementale de Chicoutimi, qui sera
I'élément significatif de cette année 1980,
On y retrouve la douzaine des principaux
performeurs québécois. Une moyenne de
trois cents spectateurs assistent a chacune
des soirées. Du jamais vu. De fait, il ya
confrontation entre la performance et les
performeurs et un public qui questionne, et
quelquefois chahute. Cette présence de
performances hors des lieux habituels de
I'art (galeries paralléles, musée ou soirées
universitaires), place d'emblée cette pra-
tique en terrain social, en « contexte réel »,
disent les artistes. Le Symposium, comme
événement, réaligne la pratique de la per-
formance sur les problématiques régiona-
les, non-institutionnelles et 4 thématique
environnementale.

Ainsi I'événement/performance (ou
sculpture environnementale ?) Intervention
58 de Jocelyn MALTAIS et du collectif
InterAction-Qui réalisé en filiation avec le
Symposium est & mon avis une ceuvre
dématérialisée, engageante vis-a-vis du
public et politiquement dénonciatrice de la
pollution urbaine dans la ville d'Alma ; non
seulement transforme-t-elle un symbole de
cette ville (des fosses septiques sont placées
sur la fontaine dans la riviere Grande-
Décharge), mais elle est dotée d'un pouvoir
émancipatoire dans la mesure ou il y a
aussi plantation de 58 arbres avec l'accord
des citoyens, nettoyage des rues avec la
participation des enfants et des éboueurs et

public social au privé de groupe. On
remarque que, progressivement, a partir de
1984, la performance passe de |'art public
ou de l'art de la rue, a 'art d'intérieur,
changement qui semble coincider durant
cette phase avec la normalisation des
réseaux. Les événements deviennent
davantage des soirées de performances-
spectacles (sur scéne) ou des festivals
exclusifs de performance.

IDaa mnowas sooisal
A privé de
Erounpe ! vers des
évéenements
emxcluasifs de
perfor-mTmance.

ADER-E-88"F = Pendant cette pério-
de a Moniréal se développera surtout la
danse actuelle. Il y aura de nombreux évé-
nemenits autour de Dena DAVIDA et
Tangente : Moment'Hommeen 1984 et Le
corps politique en 1987 ;

ASDES ot B"7 : AMontréal,
deux événements de perfomances multi-
média et poétiques, Ultimatum 1 et 2;

Au milieu des années 80, d'autres collec-
tifs et regroupements d'artistes voient le
jour & Québec. lls proposent sporadique-
ment des activités performatives débor-
dant le cadre de la galerie. Il y a Obscure
avec ses événements Folie/Culture (en col-

Le Marathon d’écriture, Geneviéve HARVEY,
Pierre HAMELIN. Photo : Frangois BERGERON.



Diane-Jocelyne Cété. Photo : Patrick ALTMAN.

laboration avec Auto-Psy), Evitez le bruit.
L'(Eil de Poisson élabore des propositions
récurrentes d'interventions urbaines et
des soirées thématiques comme les
Festivals de musique ennuyante. Le groupe
Regart produit Québec sous-terrain et
Iconoclaste dans des endroits insolites,
lofts ou vieux hangars désaffectés ;

A1DEB-A-1D99O les Festivals
d'In(ter)vention imposent & Québec les
événements axés sur la performance. A
partir de 84, ces événemenis exploreront
respectivement la poésie éclatée, la poésie
actuelle en action, la performance pauvre
et d'influence Fluxus (Neo Son(g) Cabaret
84) dans une tentative de créer un lieu de
rencontre international fort (In
Memoriam George Maciunas, 84). Les
notions de dérive et de déplacement, par
extension de glissement de sens, s’expéri-
mentent comme essais de déroute des
grilles traditionnelles (Espéces Nomades
86), de bris de la dichotomie entre narcis-
sisme et interactivité (Immedia Concerto,
88). Avec Interscop en Pologne en 1990 se
confirme une complicité des performeurs
québécois avec les artistes paralléles des
pays de I'Est en pleine transformation
sociétale. Enfin La question du lieu de la
performance et de son déplacement stra-
tégique comme pratique sociale engagée
devient une problématique événementiel-
le qui s'étend & tous les centres d’artistes
de Québec avec la Premiére Biennale des
arts visuels de Québec « De la performance
4 la manceuvre » en 1990.

Ces événements élaborent une théma-
tique-réseau. Les performeurs cherchent a
spécifier leurs modes de création. On tente
d'opérer une continuité entre adeptes en
un circuit autonome non seulement dans
les réseaux mais dans le champ de I'art. Les
performeurs font pression pour que le
genre fasse partie des grands événements,
soit subventionné et qu'il produise une
autogestion idéologique de son aventure.

Si on examine 1'année 1985 telle que
recensée par l'anthologie on observe en
gros ceci : il y a quelque 184 performances
au Canada sont 70 au Québec, 6 en Europe

et 5 aux Etats-Unis. Les performances sont
alors le lot des centres d'artistes autogérés
et de collectifs qui programment plusieurs
soirées dans des bars. Les Foufounes élec-
triques & Montréal et le Zanzibar & Québec
sont des endroits ot il y aura plusieurs
prestations. Les contacts avec les perfor-
meurs européens (Fluxus) sont amorcés par
le collectif Inter/Le Lieu de Québec. L'évé-
nement significatif est sans conteste le fes-
tival Ultimatum de Montréal tenu aux
Foufounes électriques. Aprés une période
oil les performances constituent un volet
greffé a des événements a thématique sou-
vent sociale, voilad un indice que la perfor-
mance tend & se donner des assises autono-
mes.

La programmation de performances lors
d'une réunion annuelle du RACA a Alma
pour la premiére fois en dehors des grands
centres est importante dans la mesure oi,
nous en avons parlé précédemment, il v a
modification de l'intérieur de ce réseau
paralléle. La performance y joue un rdle.
Dans les centres d'artistes, les performan-
ces s'inscrivent désormais comme faisant
partie du tryptique installations, perfor-
mances (souvent lors des vernissages) et
vidéo. Ces événements ont tendance a
devenir cycliques (par exemple, les Festivals
d'In(ter)vention).

La plupart des événements axés sur la
performance aprés 1984 auront un caracté-
re international, notamment ceux organisés
par le collectif Inter/Le Lieu depuis Québec
qui deviendra un centre effervescent de la
performance. De toute évidence, le noma-
disme des praticiens accélére |'extension
internationale des réseaux québécois de la
pratique de la performance. Par exemple,
certains événements québécois de perfor-
mances affichent explicitement une filia-
tion plus européenne qu'américaine avec le
réseau international Fluxus (In Memoriam
George Maciunas, 84).

Durant la derniére année de performan-
ces recensée dans I'anthologie, soit 1989, il
y a 101 performances canadiennes dont
seulement 27 au Québec, mais une quinzai-
ne en Europe principalement par des per-
formeurs québécois et 7 performances aux

Etats-Unis. Ce sous-réseau d'événements

D'ARTISTES
Oboro (Mtl) Ultimatum
Obscure (Qué.)

L'(Eil de Poisson {(Qué.)

Galerie Horace (Sher.)

Galerie d’Art de Matane

Centre Copie Art (Mtl)

Tangente (Mtl)

RACA (Alma)

Le Lieu (Québec)

CENTRES ET COLLECTIFS  EVENEMENTS

Idste des endrxroits ot aactewuasrs
Proggrammmant des performmmanoes
en 1D8BE

INSTITUTIONS BARS ET AL.

Musée d'art Rivieres aux Cerises (Magog)

contemporain Bar de I'Hdtel du Parc (Mtl)

(Montréal) Foufounes électriques (Mtl)
Maison Carrée (Chicoutimi)
Bar le Kilométre/heure (Mtl)
Salon des Tribades (Mtl)
Zanzibar (Qué.)

Rue Saint-Denis (Mtl)

et d'endroits produisant des performan-
ces a maintenant comme centre la ville
de Québec ot Le Lieu, Obscure et L'(Eil
de Poisson s'allient a I'occasion pour pro-
duire des événements ou des soirées
multimédia. La vidéo y est trés présente
tandis que la revue Inter se spécialise de
plus en plus dans la discussion théorique,
la couverture et |'auto-historique de la
pratique de la performance. A Montréal,
I'événement les Cent jours de l'art
contemporain devait programmer des
performances sur un mode mineur. [l y a
aussi des performances aux Foufounes
électriques. Trois événements importants
ont lieu en 1989 ;

— l'événement De la onziéme rumeur
au X® péché a Joliette, qui sera le théatre
d'une soirée ou trois performances signi-
ficatives seront créées : l'homme de fer
par Alain-Martin RICHARD, Un canadien
errant par Nathalie DEROME et une per-
formance collective par les artistes de
Joliette, organisateurs de I'événement.
Alors que 'homme de fer est une perfor-




mance ol la participation des gens par
décodage est essentielle au point de devenir
I'élément principal, le performeur compose
avec I'environnement immédiat, direct et
avec le temps. [l tente ainsi de déconstruire
le mode d'usage de la frontalité du specta-
cle. Nathalie DEROME assure le point de
jonction entre la chanson, le monologue
dérisoire et le décorum théitral en prenant
avec cynisme le contre-pied des vérités
politiques, tandis que la création collective
des artistes de Joliette entreprend de
décomposer symboliquement les contrain-
tes avec lesquelles ces artistes & proximité
de Montréal sentent pourtant le poids de
I'éloignement de cette métropole :

— I'événement Réparation de poésie de
Beurk TISSELARD (Jean-Claude GAGNON)
tenu & I'CEil de Poisson a Québec. Les per-

FPerformmanoes
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Comment évaluer la signification actuelle
des performances ? Ré-institutionnalisation
et aliénation postmoderne ou contre-insti-
tutionnalisation persistante et alternative
émancipatoire authentiquement paralléle ?
L'interprétation ne pourra étre que nuan-
cée, Avant de débattre point par point les
deux dimensions, j'ai pensé les présenter
globalement dans un tableau, afin de per-
mettre tout de suite une vue d'ensemble du
débat :

Cing traits sont retenus ici :

— I'intentionnalité artistique de la perfor-
mance c'est-a-dire son processus de déma-
térialisation ;

formances de poésie sonore
mixées aux livres d'artistes et
a I'art postal par ce truculent
personnage prolongent une
dimension infonique type des
happenings québécois mais
resingularisée ;

— I'événement Performance
+ Artefacts au Cégep Edouard-
Montpetit, organisé par Sylvie
TOURANGEAU, une perfor-
meure de la premiére heure.
La manifestation aura le
mérite de rassembler certains
des performeurs les plus
audacieux de cette fin des
années quatre-vingt, notam-
ment Pierre-André ARCAND
(le Sonosaure qui métamor-
phose la sonorité de la langue
poétique) et Jean-Yves
FRECHETTE (dont la poésie
textuelle est toujours éton-
nante, allant de l'énorme
Texte, Terre, Tisse de 1983
jusqu'au récit a sensibilité
populaire médiatisé par
I'ordinateur qui invite les
gens & participer).

Du coté des institutions, les
organismes subventionneurs
reconnaissent la pratique
performative au travers de
divers programmes (Artistes
invités, Explorations, Volets
multidisciplinaires et Bourses

tendances
décisionnelles

Faux concept
— rationalisation a priori

— traces technologiques
comme sous-produits

— absorbé par un autre
médium a prétention
artistique : la vidéo d'art

— auto-histoire

Narcissisme

— thédtralité de soi
— pulsion de mort
— pulsion de vie

Politique
obsoléte

— ludisme

Financement entiérement
sous le contrile du mode de
production étatique

Rationalisme et immédiateté
décisionnelles

Wiaue d'ensermble des composantes de 1a
pratigue des perforrmances aia GQuébec

tendances
émancipatoires

Art dématérialisé
— critique du systéme
— art de déroute

— art novateur

— événements publics
— enrichissement des autres arts

— zone rebelle de création
— autogestion idéologique

Resingularisation
— des idéaux
communautaires

art engageant
— transformation du role de I'artiste

Economie du signe nomade
adaptée au statut des artistes
des réseaux

Nouvelles sensibilités
esthétiques et sociales

— carrefour original de courants
internationaux

de voyages). Aussi, la perfor-

mance est programmée au Musée d'art
contemporain de Montréal — voila une
constante — et au Musée du Québec a
l'intérieur de leur programmation réguliére,
mais sur un mode mineur (aprés-midi
d'animation-performance lors de |'exposi-
tion Les Temps Chauds en 1989 au Musée
d’art contemporain ; les deux journées Au
contraire, la Performance, lors de la ré-
ouverture du Musée du Québec en 1991).

On observe cependant moins de théma-
tiques liées aux mouvements sociaux.
Méme si I'évolution de la performance au
Québec traversera les événements d'art
d’abord comme volet de création rattaché a
des événements multidisciplinaires pour
aboutir 4 des événements qui lui sont
exclusivement consacrés, ceux-ci seront
loin de se confiner dans une hyperspéciali-
sation fermée. La pratique de la performan-
ce conserve des préoccupations de dépas-
sement et des visées extra-artistiques.

— les rapports au corps et au narcissisme
culturel ;

— la charge politique de I'art immédiat ;

— le financement entiérement étatique de
ce type de pratique ;

— et, sorte d'aboutissement des éléments
précédents qui composent le rapport art et
société dans la performance, j'opposerai
l'idée des performances comme tendances
artistigues du mode de reproduction déci-
sionnel de la société a I'idée de pratiques
porteuses de nouvelles sensibilités esthé-
tiques et sociales.
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Le concept de performance reléve d'une
intentionnalité artistique précise. C'est ce
qu'on a appelé la dématérialisation de I'art.
Les aspects de conception théorique (art
conceptuel), d'improvisation (art immé-
diat) et d’action (performance) y semblent
prédominer sur la fabrication d'artefacts
(I'objet d'art) et I'idéologie qui s'y accolle
(I'histoire traditionnelle de I'art).

A la lumiére de I'évolution des performan-
ces au Québec, nous allons évaluer la perti-
nence du concept, le rapport des perfor-
mances avec les autres pratiques artistiques
et principalement avec la vidéo ainsi que
I'inscription de la performance dans la
mémoire artistique.

dimsaeationisa Hissen i oms =
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Aux yeux de ses détracteurs, le concept de
dématérialisation a la base des performan-
ces était un leurre dans la mesure oi
I'immédiateté de la création appelait inévi-
tablement des éléments de preuve pour
s'inscrire dans la mémoire artistique. Ces
traces sont de trois ordres : la théorisation a
priori, le concept, I'enregistrement audio-
visuel de la performance ; sa circulation et
le stockage et méme la vente de ces traces ;
puis finalement la production d'une auto-
histoire pour accréditer la pratique dans le
champ de I'art.

Dés lors, la dimension artistique de tout le
processus de dématérialisation de I'art, 4 la
base des performances, ne se conformerait-
elle pas en fait, en ré-introduisant un nou-
veau type de produit, 4 la méme logique
rationalisatrice du systéme institutionnel
gu'elle prétendait démembrer ? Ce premier
point est difficile mais crucial. 1l implique
I'examen des différentes étapes de la créa-
tion performative en soi.

On retrouve chez plusieurs performeurs
un scénario, une intellectualisation, une
explication a priori de I'acte qu'ils vont
créer. Ce scénario artistique est alors un
écrit de I'artiste ou une construction men-
tale qu'il exprime si on l'interroge. La théo-
risation a priori des performances n'obéit-
elle pas a la méme logique de rationalité
décisionnelle, cette fois immiscée au débur
du processus de la création dématérialisan-
te de I'ceuvre d'art, qu'il s'agisse d'art
conceptuel, d’art sociologique, d'art politi-
quement engagé ou de performance, toutes
des variantes ?

De méme, I'improvisation en fonction du
contexte spécifique, de 'audience n’est pas
toujours respectée. Si l'on excepte I'intégra-
tion des performances aux événements
d'art a portée sociale, I'expérimentation de
certaines manceuvres de rue, d'apparte-
ments ou dans certains bars, une large por-
tion des performances aura obéi a la fronta-
lité du « numérao », si théorisé et multimédia
soit-il. Au fil des années, la prestation des
performeurs sera devenue répétitive, cer-
tains ayant un répertoire ou du moins un
canevas qu'ils présentent en différents

endroits et devant différents auditoires.

A ces accusations de rationalisme, les
tenants de la performance invoquent la
dimension critique et novatrice des perfor-
mances qui introduisent ritualité et poésie
dans des actions hybrides et multimédia.
On affirme encore que la performance est
une zone de création rebelle qui renouvelle
la créativité des autres pratiques artistiques
sans perte d'autonomie, au point de réali-
ser une autogestion idéologique.

Les dimensions novatrices de la perfor-
mance sont indissociables de la critique de
la société et de son art officiel qu'elle théo-
rise a son origine. Alain-Martin RICHARD
explique bien comment la pratique québé-
coise de la performance est le fait de muta-
tions profondes dans la recherche d'une
définition de I'art, de sa fonction, de sa
forme, de ses manifestations :

« La performance place le corps (politique,
social, individuel) et la perception au centre de
son activité. Sa fonction ici n'en est pas une de
distraction ni de mercantilisme (pratique du non-
obiet, lo performance s'exclut du marché de I'art),
ni d'esthétisme (on devrait parler surtout du poé-
tique), ni discursive (& cet effet, notons que lo per-
formance anglo-canadienne est beaucoup plus
discursive, genre talk-show), sa fonction en est une
de détournement ».

Conceptuellement, I'intentionnalité
(idéologie) de la performance se veut donc
alternative. La performance, la peinture, la
sculpture en direct et les installations, aux-
quelles on peut encore greffer 'art postal,
I'art éphémeére et plus globalement la for-
mule de I'événement d’art total, définissent
un méme processus artistique. Ce proces-
sus constitue une opposition au fondement
officiel du systéme artistique, c'est-a-dire a
I'objet imagé ou stylisé, exposé, collection-
né, coté et vendu. Les performances sont
d'abord des pratiques de déconstruction
des composantes du systéme officiel des
beaux-arts. Ces pratiques contestent l'objet
d'art, marchandise a la base du systéme
mercantile capitaliste, de la collection
muséale ainsi que de I'histoire de 1'art,
idéologie de ces deux sous-systémes du
champ de l'art actuel. C'est la la premiére
intention subversive de départ dans la pra-
tique de la performance : celle de la critique
en acte du fondement économiciste de tout
le systéme officiel de I'art. La performance
déconstruit la notion d'objet d'art, et elle le
fait en amorcant deux processus novateurs.

D'abord, les performances participent,
avec l'art conceptuel et I'art sociologique,
du processus de la dématérialisation de
I'objet d'art qui place l'acte de I'artiste au
rang d'ceuvre. Souvent, nous avons affaire a
une bréve prestation ou 4 un processus
plus ou moins long dans le temps, a une
ceuvre continue qu'on appelle ceuvre pro-
gressive (work in progress). Ce vocabulaire a
remplacé les vieux concepts d'ébauche,
d'esquisse, d'ceuvre inachevée, d'étude qui
n’avaient de sens que par rapport a |'ceuvre
finie. [l y a donc passage de l'artefact a
I'acte de sa création comme pratique signi-
ficative en soi. Il y a aussi passage de la ges-
tualité technique vers le corps comme
matériau. C'est pourquoi on parle alors
d'art en actes, d’art actuel, ol 'artiste
prend le devant de la scéne.

Deuxiemement, sous les vocables de per-
formances, manceuvres, actions, happe-



nings, événements, tend a se créer un style
d'ceuvres qui ne sont plus faites avec des
matériaux. De plus, cette théorisation cri-
tique de I'art en direct donnera un sens
nouveau a la sculpture, la peinture, I'art
public. En 1980 au Symposium
International de Sculpture environnemen-
tale de Chicoutimi, plusieurs sculpteurs
seront favorablement impressionnés par les
performances, surtout par leur audace
créatrice, leur immeédiateté et leur aspect
spectaculaire. A une période oi1 la sculpture
sociale et I'animation par les artistes étaient
en vogue, on peut penser que la performan-
ce aura influencé les idées d'installation et
d'interactivité dans I'ceuvre que I'on va obs-
erver par la suite!4, L'éclatement de
I'ceuvre améne de nouvelles manifesta-
tions, de nouveaux styles multidisciplinai-
res qui deviennent les traces artistiques des
performances. 1l s’agit des vidéos d’art et
des installations.

L'évolution de la performance au Québec
a connu une période communautaire inor-
ganisée teintée de revendications politiques
et de contre-culture durant la Révolution
tranquille. Son parcours organisé passe par
les réseaux d'art paralléles au point d'en
constituer une des pratiques fondamenta-
les avec I'art environnemental et 'art enga-
gé. La combinaison critique de la dématé-
rialisation — instauratrice de l'art en actes
et interactif — et des réseaux paralléles ren-
force cette dimension contre-institution-
nelle, trés forte entre 1976 et 1984.

En un sens, que la critique sociale a la
base des performances soit logique, analy-
tique et que |'agencement performatif soit
scénarisé, cela n'enléve rien a l'opposition
audacieuse du genre vis-a-vis ce qui fonde
i la fois la collection privée (le marché) et la
collection publique (le musée), a savoir
I'abjet somptuaire.

E.eos
perforrmances
ot leos auvutroes
Ppratigues
mrtistiguues =
1ams radedivanzen
absoribhéd o1l 1A me
mone rebelle de
1l oréeation T

Dés les débuts du processus de dématé-
rialisation de I'art, on sent, aussi bien dans
I'art conceptuel, I'art environnemental que
dans les performances, la nécessité de la
trace a posteriori pour toutes ces pratiques
artistiques dématérialisées. Plus que toute
autre pratique artistique, la performance
nécessite une preuve d'existence artistique
au-dela de son exécution immeédiate, singu-
litgre et contextuelle. Nous 'avons dit,
I'éphémere guette |'ceuvre : 'oubli, I'igno-
rance, la futilité de la prestation tout
comme le peu de diffusion et I'incompré-
hension peuvent rendre hostile vis-a-vis la
performance.

La trace artistique de la performance
n'altére-t-elle pas cependant son intention-
nalité radicale, critique et engageante et
nécessairement |"évolution de ce type de
pratique en la ré-institutionnalisant ?

Pour les opposants & la performance, la
photographie, la diapositive mais surtout la

vidéo deviennent les images qui témoi-
gnent, prolongent en diffusion et devien-
nent méme sous-produits autonomes de
I'exécution artistique initiale. Pas de doute
qu'a mesure que se structurent des événe-
ments d'art entierement consacrés a la per-
formance et que les organismes subven-
tionneurs acceptent de la financer, la vidéo
deviendra |'outil argument pour convaincre
les jurys. Elle s'ajoute aussi aux collections
des centres de documentation et devient
« objet » de vente dans les institutions
(bibliothéques de musées et d’enseigne-
ment de I'art actuel). La trace artistique
vidéo prendrait-elle donc progressivement
une importance économique et communi-
cationnelle qui dépasse la pratique de la
performance ?

D'une part, la trace vidéo est de 'ordre de
la communication parce qu'elle est une
trace technologique de la performance qui
s'inscrit facilement dans le c. v. de l'artiste
(pour la demande de bourses, de subven-
tions et de participation a des événements).
D'autre part, tout comme le performeur lui-
méme, qui est le principal matériau de sa
performance, la trace technologique est un
médium léger, facilement mis en circula-
tion et « stockable »,

On retrouve effectivement toutes ces éta-
pes dans |'évolution des performances qué-
bécoises. Si durant les deux premiéres pha-
ses de leur histoire, ce sont surtout des
catalogues ou des articles dans des revues
qui rendent compte des premiers événe-
ments de performances — ce sera le cas
pour 03 33 23 (1977), les volets performance
du Symposium de Chicoutimi (1980), de
I'événement Art et Sociéré (1981), du
Marathon d'écriture (1983), de Neo Son(g)
Cabaret (1984), d'In Memoriam George
Maciunas (1984) et d' Ultimatum (1985),
trés vite, par la suite, la trace vidéogra-
phique déja en vogue pour certaines pres-
tations individuelles, va rapidement deve-
nir usuelle lors des événements de perfor-
mances, notamment ceux produits par
Inter/Le Lieu (Espéces Nomades (1986],
Immedia Concerto (1988), manceuvres du
collectif Inter/Le Lieu & la SAW Gallery
d'Ottawa (1989) et 4 la Galerie Sans Nom de
Moncton (1990), Interscop en Pologne
(1990), Interzone (1992) et De la performan-
ce a la manweuvre (avec cing centres d’artis-
tes de Québec, I'(Eil de Poisson, Vu, Le
Lieu, La Chambre blanche et Obscure], en
1991.)

Mais le fait crucial me semble le suivant :
la vidéo d’art absorbe et déboute méme
l'art conceptuel et I'art en acte immédiat.
Quand il y a peinture en direct et encan, ce
ne sont pas les performances qui se ven-
dent mais les peintures ; quand il y a vidéo
des performances, ce ne sont plus les traces
de I'ceuvre en acte qui importent mais le
montage du nouveau médium qui se dit
vidéo d'art. Cette nouvelle marchandise,
elle, va entrer allégrement dans les musées
et autres circuits des images animées,
notamment les festivals de cinéma et de
vidéo. De plus, la vidéo d'art profitera des
subventions gouvernementales, ayant été
inscrite a la demande des artistes eux-
mémes dans ce nouveau créneau appelé art
multidisciplinaire. Le prolongement tech-
nologique de la performance ne se moule-t-
il pas alors dans le marché des mass-
média 7

C'est donc dire que la dimension écono-



mique de la trace réhabilite I'économie de
production telle quelle fonctionne dans les
autres sphéres sociales. Ainsi elle renvoie a
I'achat, a la location et 4 la vente de pro-
duits, et & I'emploi d'appareils de haute
technologie comme dans les autres bran-
ches des industries audio-visuelles de la
culture de consommation de masse (ciné-
ma, télévision, photographies a effets spé-
ciaux, etc.). Elle fait aussi travailler des
techniciens et experts autres que les artis-
tes. Des compagnies de vente de vidéo d'art
existent maintenant et prospérent par des
contrats semblables i toute petite entrepri-
se (par exemple, PRIM Vidéo, le
Vidéographe a Montréal).

Toute cette longue disgression sur le sta-
tut de la vidéo d'art vise & appuyer ce cons-
tat : la performance serait vite devenue le
matériau, la pré-image (comme le concept
€tait son pré-texte) a la vidéo d'art. On a
assisté & une inversion : alors qu’a I'origine
la performance est un outil au service
d'idées (art pauvre, art conceptuel, critique
du systéme de I'art basé sur |'objet-ceuvre-
marchandise, Fluxus, etc.) et un véhicule de
participation (happening), d’animation
(soirée prévue lors d'une exposition, d'un
vernissage, etc.), elle devient de plus en
plus divertissement ou entertainment,
comme disent nos voisins américains (les
festivals de performances, de poésie, de
bruits et multimédia, etc.). La vidéo de per-
formance, elle, est rapidement devenue un
genre artistique instituable. On retrouve ici
exactement le processus d'institutionnali-
sation des médias énoncé par MacLUHAN
en 1967 : un médium en absorbe un autre.

Un autre type de rapport entre les pra-
tiques artistiques semble avoir désamorcé
le statut des performances. Au Québec, les
performeurs proviennent plus de la poésie,
du théatre, de la danse et de la musique que
des arts visuels. Moins de sculpteurs ou de
peintres vont vers la performance. Ce carre-
four du théitre (Nathalie DEROME, Alain-
Martin RICHARD), de la danse (Marie
CHOUINARD, Dena DEVIDA), de la chan-
son (Sylvie LALIBERTE, Michel LEMIEUX),
de la poésie (Pierre-André ARCAND, Jean-
Yves FRECHETTE, Jean-Claude GAGNON)
de la peinture (Denis DION, James
PARTAIK) et de la sculpture (Armand
VAILLANCOURT, Claude-Paul GAUTHIER,
Claude LAMARCHE, Michel SAINT-ONGE)
fait que la performance posséde un caracté-
re multidisciplinaire. Mais il fait aussi en
sorte qu'elle devient matiére idéale au
« pillage » par ces autres médias artistiques.
Par exemple, la danse sera un milieu d'ot
origineront beaucoup de performeures
entre 1981 et 1986. Par la suite plusieurs
d'entre elles retourneront a la chorégraphie
comme Marie CHOUINARD et Dena
DEVIDA. Ce sera la méme chose pour
Nathalie DEROME au théétre.

A partir de la fin des années quatre-vingt
donc, nombre d’artistes retournent pro-
gressivement & leur discipline d'origine et
enrichissent de par l'acquis performatif ces
genres établis : poésie, vidéo, peinture,
sculpture, danse, théatre.

Le potentiel novateur et critique de la per-
formance aurait-il connu un double dés-
amorcage artistique dans ses rapports avec
les autres pratiques artistiques non-déma-
térialisables ? Premiérement, autant la per-
formance est un lieu d'expérimentation par

essence unique et éphémére, autant on
observe que les performeurs venus d'autres
disciplines y retournent enrichis de cette
expérimentation, tandis que l'installation
survit comme décor ou résidu de certaines
performances. Deuxiémement, la vidéo
d'art a-t-elle doublé la performance ?

A l'opposé, comme le signale Alain-
Martin RICHARD, la performance main-
tient un statut d'alternative rebelle vis-a-vis
des autres pratiques artistiques, ce qui
contrecarrerait le pillage observé :

« Lo performance insiste pour ne pas se faire cir-
conscrire ou définir, puisqu'elle se base, en effet, sur
I'a-perception du monde. Ce qu'elle met en bronle,
ce n'est pas strictement la linéarité du texte, ni lo dra-
maturgie du thédtre, ni les procédés d'émotion du
speciacle, la performance fente d'installer I'envers du
décor, elle déplace les structures de perception
onventionnées et validées par des siécles d'orisiolé-

lisme et de cartésianisme », 12

Ce point de discussion demeure ouvert.
Difficile & évaluer. Effectivernent la perfor-
mance reste une zone de liberté créatrice.
Sauf que l'expérimentation ne signifie
aucunement impact politique ou écono-
mique. Elle peut aussi ressembler & un refu-

ge.
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Une guestion reste en suspens quant a
I'influence artistique des performances.
Raconter sa propre histoire, est-ce narcis-
sique (s'admirer ?) ou est-ce plutdt straté-
gique (puisqu'il y a rapatriement de son
discours sur) ? 8'agit-il d'un détour pour
entrer quand méme dans I'histoire officielle
de 'art ? S’agit-il plutdt d'une modification
sur le terrain méme de la mémoire de 1'art
qui se fait, d'une contre-histoire ?

Il y a un peu de tout cela.

La performance postmoderne deviendrait
ainsi directement son propre sujet comme
histoire de 1'art (I'autoréférentialité). Ce
sujet est percu, immergé, noyé dans les
conditions empiriques de son action
(I'ceuvre immédiate) dont la cohérence for-
melle, la calculabilité et I'efficience devien-
nent les principes ultimes de normativité,
puisque seuls ils assurent la prévisibilité et
donc I'objectivité de ses résultats (bonne ou
mauvaise, il y a performance si elle est
répertoriée dans une anthologie, ou un
catalogue, ou un vidéo, etc.).

Quoi qu'il en soit, I'aspect éphémere de la
performance renforce la dimension com-
municationnelle de ce type d'ceuvre.
D’abord par une présence directe puis
comme traces.

Les catalogues d'événements et I'impor-
tance que certaines revues (Parachure, Inter
et Parallélogramme) vont accorder dans
leurs publications a la promotion théorique
et nomade des performances joueront un
rile dans l'inscription de ce type de pra-
tique comme art paralléle au Québec.
Nombre de vidéos feront d'événements de
performances ou de performances singulie-
res le sujet de leur production. Ce qui, dans
un sens, ne nuira pas dans la mesure ol
I'image animée refléte beaucoup plus juste-
ment la dynamique performative.



Loin de nier les traces, leurs promoteurs
les jugent doublement utiles : pour la pour-
suite de la carriére, dans les c.v. et deman-
des de subventions, mais aussi comme
documents précédant ou accompagnant les
performeurs dans les réseaux. Econo-
miquement parlant, les traces deviennent
des sous-productions pour les centres de
documentation, les médias et festivals qui,
peu a peu, se développent (I'ajout de la
vidéo aux festivals de films).

Dans un tel contexte d'auto-promotion, il
était tout a fait plausible que les milieux
paralléles en arrivent a raconter leur propre
histoire de la performance, cette intellec-
tualisation allant dans le sens de I'autoges-
tion idéologique propre aux réseaux paral-
leles.

L'association de Clive ROBERTSON (alors
coordonnateur a la Saw Gallery d'Ottawa)
et d'Alain-Martin RICHARD du collectif
Inter/Lieu, centre en art actuel & Québec, va
produire en trois ans l'anthologie
Performance ausin Canada 1970-1990.
Colossal ouvrage digne des institutions
mais produit dans les réseaux paralléles,
nous avons la I'intention puis la réalisation
autogérée de I'histoire spécifique et du
passé récent des performances par les per-
formeurs eux-mémes :

« MNous nous sommes servi du réseau pour tenter
d'atteindre le plus grand nombre possible d'artis-
tes de lo performance. Le réseau qui repose sur
ANNPAC/RACA et sa revue Parallélogramme
(1976) d'une part, mais aussi ce réseau plus infor-
mel qui s'est bah au fil des ans avec les arfistes....
De plus nous avons étendu notre propre réseau de
recherche par le biais de personnes-ressources
pour chacune des grandes régions... Nous avons
demandé aux artistes de nous fournir des informa-
tions précises sur chacune des performances réali-
sées : le titre, le lieu, lo date, les circonstances
particuliéres, une bréve description, une liste des
matériaux utilisés et un relevé des traces : arficles,
cotalogues, vidéos, etc.... Ce livre est d'abord une
production des artistes eux-mémes. En ce sens,
nous avons respecté les styles, I'ampleur ou la
déficience des informations. MNous y avons inclus
ce que les arfistes eux-mémes percoivent comme
étant de la performance. Les danseurs, par exem-
ple, ont déterminé ce qui reléve de lo performance
et non pos de la danse ou de la chorégraphie. Les
musiciens ont tracé la ligne de démarcation entre
concert el performance. Les poétes ont établi ce
gue |'on peut refenir comme relevant du performa-
tif et non de la simple lecture de poésie. Les artis-
tes en arts visvels ont distingué la performance de
I'instollation ou de I'art conceptuel, les gens de
théatre enfin ont appliqué eux-mémes les critéres
qui séparent lo performance du thedtral... »16

Cet exercice effectif d'autogestion idéolo-
gique & propos de la performance en paral-
lele aux institutions manifeste |'alternative
artistique de plusieurs fagons.
Premiérement, une telle préoccupation
réintroduit une certaine conscience histo-
rique dans ce champ de pratique, ce qui a
pour effet de débouter quelque peu I'immé-
diateté éphémére propre au narcissisme
comportemental tant critiqué par les socio-
logues. La synthése de |'ensemble des pra-
tiques performatives signifie cohésion et
reconnaissance communautaire chez les
artistes performeurs. Ce qui consolide les
réseaux en leur fournissant une image de
leurs activités. Deuxidémement, ce savoir
paralléle en concurrence avec le savoir offi-
ciel des institutions dame le pion au role de

la sélection qui a toujours appartenu aux
institutions. Si le musée préfére la vidéo
d’art aux performances, qu'il intégre sur un
mode mineur, et si |'histoire de l'art
contemporain s'en tient & I'étude de pério-
des antérieures, on peut dire que les pro-
duits de l'autogestion idéologique comme
cette anthologie prennent de vitesse l'insti-
tution savante. Et il faudra compter avec.
En un sens se démontre 1a un effort de
transformation du corpus et de la maniére
de comprendre I'art qui se fait actuelle-
ment.

Texte, Terre, Tisse, Jean-Yves FRECHETTE.
Photo : Patrick ALTMAN,
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La dimension culturelle des performances
semble le reflet dans I'art d"une transforma-
tion idéologique et comportementale plus
générale. Comme je vais tenter de le mon-
trer, les performances permettent une éva-
luation plus précise de la notion d’art
immédiat mise de I'avant par le sociologue
et philosophe Michel FREITAG que ne le
font des pratiques d'art politiquement
engagé ou l'art environnemental.
Rappelons que chez lui, ce concept retra-
duit la dimension aliénée de la vision du
monde postmoderne dans le champ de I'art
et des réseaux paralléles. Les interventions
individuelles spontanées, rebelles et inor-
ganisées y apparaissent plutdt comme des
conduites/situations et des discours s'auto-
légitimant.

Par exemple, le lien entre la performance
et le narcissisme parait trop évident. L'affir-
mation scénique et théatrale de |'artiste
comme matériau de I'ceuvre et déclencheur
de l'interaction esthétique immédiate, en
acte, actuelle, ne serait que le reflet — et
l'indicateur — de I'immense courant de
culture du moi qui traverse la culture occi-
dentale depuis les années soixante-dix.
Tous les épithétes de cette « nouvelle sensi-
bilité » aliénée s'appliquent d’emblée a la
performance : théitre du moi, immédiateté,
éphémérité, primauté de I'image, hyperin-
dividualisme, narcissisme, hybridation des
médias, a-politisme postmoderne, clichés,
production individuelle, introspection,
existentialisme.

Nul doute que la performance émane de
la vague de narcissisme qui déferle sur la
culture nord-américaine avec les années
soixante-dix. Ainsi la majorité des perfor-
mances formalistes et technologiques relé-
vent du narcissisme (Michel LEMIEUX avec
son Solid Salad en est le représentant le
plus typique). La création en direct devient
une mode. Les traces audio-visuelles
deviennent narcissiques. Elles n'ont de sens
que dans une circulation fonctionnelle :
I'envoi aux organismes subventionneurs et
organisateurs d'événements ou aux distri-
buteurs pour wvente et archivage
(Vidéographe). Le but est de permettre, via
des subsides, la poursuite d'une carriére
comprise comme mode d’existence et sa
circulation dans les réseaux d'initiés et
d'amateurs.

Comme le dénonce FREITAG, le concept
« d'art » se dissout donc dans celui de
« milieux artistiques », Cette exigence exis-
tentielle transforme la performance en arti-
fice narcissique, en exhibitionnisme inces-
sant. L'interactivité est faussée. La perfor-
mance ne ferait plus que réduire son
« public » & n'étre que systéme de motiva-
tions, et réduire sa propre action 4 de la
manipulation pour finir par se disperser
elle-méme dans la diversité insignifiante de
ses manifestations. Avec la performance, a
la limite « il n'y a plus de création que dans
I'acte de ce déplacement, que dans la caga-
cité de se faire voir et d'étre vu ailleurs »17.

Désormais I'art de la performance ne
poursuivrait donc qu'une seule obsession :
étre reconnu et demeurer de l'art, mainte-
nir et affirmer son identité par sa différen-
ce. C'est pourquoi il se transforme en mes-
sage ponctuel, en auto-promotion conti-
nue, en publicité et en propagande, en art
de choquer, de surprendre, sans plus, Vide
et avide. Le mauvais angle de la postmoder-
nité.

L'évolution de la performance au Québec
a sans doute été moins contaminée par
cette culture anomique du moi que dans le
reste de 'Amérique. Les performances par-
ticipatives & caractére collectif et commu-
nautaire, tout en possédant un contenu
daont la dimension communicationnelle
déborde la théorie artistique pour introdui-
re des préoccupations sociales, caractéri-
sent ce rapport entre performances et évé-
nements d'art.

Qui plus est, les grandes phases de |'his-
toire québécoise de ce type de pratique
artistique définissent davantage une inser-
tion communautaire liée aux idéologies
revendicatrices qui traversent I'ensemble
de la société (via les mouvements sociaux).

La description de 1'évolution des perfor-
mances au Québec dans les années 80 est
en ce sens limpide : c’est la dimension
communautaire des événements encadrant
les performances, plus que la programma-
tion réguliére dans les galeries paralléles,
qui a assuré de maniére originale cette
dimension alternative. En effet, une des
dimensions critiques exprimées concerne
la volonté de création hors-institution a tra-
vers la dématériaiisation créatrice (acte
dans les lieux et de connivence avec les
causes du quotidien). L'idéologie de parti-
cipation s'y jumelle & la pensée performati-
ve. Pas de doute, au Québec, la pratique de
la performance établit un rapport a
I'audience.

Loin de nier la composante narcissique
dans la performance, RICHARD croit y
déceler un des moteurs de son évolution au
Québec, qui est de déjouer ce piége de la
culture du moi. Le rapport indissociable
que I'on a mis en évidence entre la pratique
de la performance et la formule des événe-
ments d'art rend compte de ces efforts de
déboulonnage du narcissisme dans la pra-
tique méme de la performance québécoise.

On en a fait mention, une série de pra-
tiques créatrices « en actes » déboutent
constamment le narcissisme au Québec.
Entre 1976 et 1984, les performances inscri-
tes dans les événements d'art débordent
vers des préoccupations sociales. D'autres
revendiguent une amélioration de la vie
quotidienne, ou bien ce sont des « actions
critiques » tournées contre le systéme
dominant de I'art, 1'art officiel, celui des
institutions. C'est pourquoi nous avons
parler de « nous social » et d'« art enga-
geant ». En 1988, lors de I'événement
Immedia Concerto 4 Québec, lequel regrou-
pait plusieurs performeurs américains,
représentants du mouvement fluxus et d'-
autres performeurs européens, la table
ronde que j'animais dériva rapidement vers
un débat intense sur la possible impasse
narcissique des performances. Rien a voir
avec l'auto-glorification. Et encore une fois,
la dimension sociale des prestations québé-
coises ressortait.



Pour Alain-Martin RICHARD, le type par-
ticulier de rapport entre le performeur et le
public, souvent autre que celui des micro-
milieux qui assiste aux événements, est jus-
tement un exercice pour récuser le narcis-
sisme qui pése lourd, on le sait, sur I'art
immeédiat oi1 I'essentiel repose sur I'indivi-
du-artiste en scéne et en acte :

« Le projet performatif, on le voit, demeure un
projet qui porte sur |'essence des choses. On
reproche souvent & lo performance d'étre obscure,
incompréhensible, destinée aux seuls initiés. Etant
donné sa fonction et son projet initial qui consiste
& développer de nouveoux outils de compréhen-
sion, ce reproche est vrai, en partie. Il met en
cause |'attitude du public. C'est cette attitude
méme du public, objet des performances qui tro-
vaillent sur les perceptions, le comportement, la
philosophie, qui installe un hiatus. Et ¢'est précisé-
ment ce hiatus — ce narcissisme dont parle Pierre
RESTANY— qui devient un des moteurs de la per-
formance. Chez les artistes flluxus, comme chez les
performeurs du Québec ou de partout, c'est la
conscience de cette distance entre I'audience et
I'artiste de la performance qui fit bouger I'art de
la performance. Ce qui explique les tendances
diverses et des réponses mulfiples : vers le specto-
culaire, vers I'entertainment, vers une pratique
exacerbée, vers une action absolument et néces-
sairement interactive, vers le musical, le visuel,
Folfactif, vers Vintimisme. »18
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La dimension politique des performances,
parce que teintées d'éphémére, de ponc-
tualité et d’hyperspécialisation, ne semble-
rait s'étre caractérisée que par le scandale
momentané, la bizarrerie. Les codes ne per-
mettraient pas une transformation des rap-
ports de forces, mais plutdt une tolérance
par une canalisation dans des réseaux
controlés (les centres d'artistes et les festi-
vals de performances dans les galeries
paralléles) ou comme entertainment ponc-
tuellement pour les expositions muséales et
certaines foires. Il n'y a cependant pas offi-
cialisation institutionnelle des performan-
ces au sens d'une récupération par la
muséologie ou le marché : on I'a vu dés le
départ, les musées voués a l'art contempo-
rain vont accorder une place expérimentale
aux performeurs, pour ensuite leur accor-
der un statut d'entertainment de bon aloi
lors de vernissages et autres présentations
d'installations et de vidéos, par exemple.

C'est en ce sens qu'il y aurait institution-
nalisation des performances. L'évolution
vers la spécialisation aurait obéi a la récu-
pération, peu importe le scandale spora-
dique de certaines activités, L'existence
politique des performances se serait
conformée a I'équation voulue par les
tenants du contréle social : provocation,
subversion dans des espaces-temps spécia-
lisés = intégration.

La forte connotation de participation des
performances au Québec nous livre cepen-
dant une autre vision de leur réle politique.
La dimension alternative la plus surprenan-
te, dans le cas du Québec, est celle d’étre un
art engageant. Qualifiées globalement, et
sans analyse détaillée, de narcissistes, de
subordonnées a la trace technologique,
d’éphémeres et obsolétes, on a peut-étre
trop oublié cependant les transformations

artistiques que les performances ont ame-
nées, ainsi que l'encadrement contextuel
leur conférant une signification sociale tout
autre que le reflet postmoderne aliénant.

A la lumiére de I'évolution de la perfor-
mance ici, bien des éléments déja mention-
nés réveélent la dimension politique d'un art
plus engageant que militant. Cing points
sont & prendre en considération en ce sens :

1— D'abord cet art immédiat crée un
nouveau rapport de communication entre
les créateurs, leurs ceuvres et le public. La
performance provoque chez nombre
d'artistes une transformation de leur réle
en société. Les projets des collectifs
Interaction Qui au lac Saint-Jean et de
I'Atelier Insertion a Chicoutimi sont exem-
plaires sur ce plan.

2— En outre, si la performance est forte-
ment individualisante par sa nature méme,
ses préoccupations interactives constantes,
puisées dans les happenings et le climat
politisé précédant l'organisation en
réseaux, exprimeraient davantage une
resingularisation des enjeux socio-artis-
tiques (ces replis du politique au poétique,
ces préoccupations pour les angoisses, etc.
aprés I'attachement a des causes collectives
arrimées aux mouvements sociaux) que le
narcissisme comportemental et I'a-politis-
me anomique postmoderne,

3— Dans les prestations de performance il
y a toujours une interactivité avec I'audien-
ce, soit de maniére politiquement engagée,
soit de maniére ludique. Qui plus est au
Québec, l'intégration des performances
dans les événements d'art leur a fourni une
trame d'art engageant vis-a vis les audien-
ces (manceuvres de de rue, manifestations
d’art sociologique, créations en direct,
etc.) ;

4— une reformulation communautaire
originale en territoire imaginaire québécois
de toutes ces influences étrangeres, les tra-
ditions anglo-saxonne et européenne de la
performance. C'est le contraire du rattrapa-
ge et du colonialisme culturel ;

5— Alain-Martin RICHARD explique bien
en quoi la performance est un art qui
entraine un changement dans la concep-
tion et le réle que joue l'artiste. L'art en
actes, en direct avec les audiences confirme
que l'artiste joue un role d'acteur social :
animateur, illustrateur, amuseur. Au
Québec, les performeurs congoivent la
fonction d'artiste comme « programmeur
d’expériences » essentiellement fondée sur
la formulation adéquate d'une proposition
expérimentale :

« Les orfistes considérent alors que I'art n'est pas
qu‘un outil nombriliste et auto-référentiel, ce qui
n'a rien de négalif en soi, mais demeure tout de
méme limitatif. Pour eux, Iart est d'abord un outil
de compréhension et de critique du réel, I'art est
une donnée fondamentale qui sert de déclencheur,
de moteur, de systéme d'analyse permutable. Lo
performance devient un outil, un médium qui per-
met de poser des questions dans |'espace, d'inven-
ter nos propres outils médiatiques, d'exprimer
nofre dédain pour I'establishment artistique et sa
notion de |'art comme bien de consommation, de
sorfir des exigences contemplatives de la création
artistique au sein des institutions, de provoquer
une accélération de conscience qui déjoue les
conditionnements et lo nostalgie ou profit des
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valeurs d'usage, elle permet aussi de multiplier les
présences, d'assumer totalement |'action, d'orga-
niser des machinations du réel, d'cffirmer la réali-
té du corps dans 'activité et de démontrer la
vacuité de |'objet produit pour le marché, de nous
déshabituer au consensus du réel. »!
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La dimension économique de I'existence
des performances nous dévoile-t-elle une
adéquation propice a la circulation et &
I'animation des centres d'artistes en
réseaux, au point de devenir le mode d'étre
hyperspécialisé de ces milieux ?

Dans ce mode de circulation subvention-
né a l'intérieur de circuits bien balisés, 'art
en acte a-t-il perdu progressivement sa
signification sociétale pour devenir une
simple pratique spécialisée et segmentée ?
Sans marché ni intégration dans les
musées, la performance pour survivre ne
pouvait que se soumettre & la technigue de
gestion de la société décisionnelle et a son
acteur principal (I'Etat-mécéne) pour obte-
nir des subsides, condition pratique de son
existence avec la chaine que représente ce
type de dépendance : jurys, réseaux, micro-
milieux d'initiés, mode de vie, stipulent ces
détracteurs.

Aux dires de Michel FREITAG, les perfor-
mances tombent directement dans le
champ des procédures décisionnelles des
instances techno-bureaucratiques pour
assurer leur survie et méme leur identité. La
perte de substance sociale de ce type d'art
viendrait simplement du fait que la dépen-
dance économique condamne la pratique a
consacrer toute son énergie a l'affirmation,
4 l'exposition, a la démonstration de sa pro-
pre nature d'« étre-de-1'art », c’est-a-dire a
ne pas paraitre ce qu'elle devient : une pra-
tique particuliére parmi toutes les autres
{un groupe de pression, une identité parti-
culariste porteuse de droits, etc). La survie
des performeurs ne se fait-elle pas au détri-
ment de la survie de I'art compris dans son
sens spécifique ?

Depuis 1976, les performances consoli-
dent davantage les réseaux d’'art paralléle
parce qu'elles s’y inscrivent comme pra-
tique spécifique, qu'elles ne sont reconnues
comme genre artistique par 1'art officiel. Et
il y a une raison économigque importante a
cela. Les performances s'adaptent parfaite-
ment au fonctionnement des réseaux, au
statut économique des artistes paralleles et
éEl'f'conomje du signe subventionnée par
I"Etat.

La performance est un art pauvre, sans
mayens coiiteux. Elle circule via le perfor-
meur lui-méme. C'est pourquoi les subsi-
des pour la création vont & l'artiste. De plus,
les programmes gouvernementaux négo-
ciés par les centres d'artistes (le programme
Visiring Artists du Conseil des arts) et les
bourses de voyages vont permettre la ren-
contre des performeurs lors de festivals et
dans les programmations réguliéres.

La performance comme mode d'existence
repose donc sur cette économie du signe,
subventionnée, qui réalise I'adéquation

performance/art/réseaux. L'économie du
signe s'en trouve transformée par cet art
éphémére. Economiquement, la perfor-
mance offre une solution a la précarité des
créateurs : les cachets obtenus (subven-
tions, contrats) vont en totalité a I'artiste et
non aux cofits des matériaux ou a un inter-
médiaire.

En outre, la performance s'avere la pra-
tique adéquate a l'instauration des réseaux
paralléles d'artistes. C'est l'artiste qui se
déplace et non son ceuvre. Nous avons
donc 12 la manifestation d'un art nomade et
souple, idéal pour la circulation et la com-
munication entre artistes, ce qui est tout le
contraire de I'exposition des objets d'art
dans les réseaux des centres d'artistes
locaux et outre-frontiéres. La ramification
internationale des événements de perfor-
mances aprés 1985, notamment dans la
filidre fluxus européenne, étendra de
maniére internationale la circulation des
perfonneurszﬁ,

Sans nier la position totalitaire du finan-
cement étatique des performances, peut-on
penser qu'au contraire nous avons affaire a
une pratique artistique adéquate & l'idéolo-
gie et au fonctionnement en réseau ? La
constitution de réseaux et leur filiation
internationale aura été propice au dévelop-
pement de la performance, constate Alain-
Martin RICHARD :

« La tribalisation avec la formation des nom-
breux collectifs, des galeries regroupées autour
d'un petit noyau, de revues spécidlisées, la décen-
tralisation avec le concept de périphérie, d'auto-
nomie des régions, avec le concept d'une prafique
artistique contextualisée en dehors de la métropo-
le, concept soutenu par la revue Intervention, et le
déplacement du projet de société vers des préoc
cupations autres que « le pays a construire » ont
également comme effet de morceler les différentes
pratiques de I'art en général et de la performance
en particulier. En effet, il fout bien comprendre ici
que les influences internationales, les idées fortes
développées depuis les années 50 oux Etats-Unis
ont pénéiré |'univers mental québécois et modifié
profondément la perception de notre réalité. La
naiveté d’un certain discours de guuche et les
impératifs absclus de remplacer les utopies par
une compréhension différente soutiennent finale-
ment des formes nouvelles d'expression ».

T'eandanosas
décisiomnmnelles
o1l nounvelles
sensibilitées T

Si I'on rassemble sociologiquement les
traits du proces de la performance, on en
vient & la synthése d'un rapport art et socié-
té ol la performance serait la manifestation
typique du postmodernisme, idéologie
artistique et sociétale aliénante se générali-
sant a mesure que les tendances organisa-
tionnelles de type « décisionnel » tendraient
a s’instaurer dans la société globale en
général et dans le champ de I'art en parti-
culier.

La signification de ces déterminismes
socio-idéologiques nouveau genre est
d’ailleurs formulée chez plusieurs critiques
par divers concepts : cybernétisme déter-
miné par la dépendance économique, apo-
litisme, fonctionnement obsoléte en soi
sans prise en charge, ni volonté de change-
ments extra-artistiques culturels et sociaux,
hyperspécialisation hermétique, narcissis-



me, ludisme, a-conscience historique rem-
placée par la citation fragmentaire, rationa-
lité instrumentale inscrite dans les méca-
nismes mémes de conception des ceuvres,
pillage par les autres médiums artistiques
qui eux renouent avec les valeurs officielles,
auto-histoire pour entrer dans |'histoire
officielle de I'art, etc.

Pour Michel FREITAG toute ['histoire de
I'art moderne s'est orientée vers I'art immé-
diat et l'arbitraire :

— immédiateté de I'expérience sensoriel-
le subjective ;

— immédiateté de la scéne et du sujet
capté par |'attention esthétique ;

— immédiateté des moyens et des formes
d'expression ;

— immédiateté de l'imaginaire onirique ;

— immédiateté de I'acte, conception
spontanée allant jusqu’a la seule intention
excluant toute réalisation, qui récuse [e
quotidien et les traditions et la visée de syn-
thése de I'objet et du sujet ;

— tout langage est devenu arbitraire,
I'acte pur devient événement pur.

Faut-il comprendre les performances
comme aliénation sociétale issue des nou-
velles techniques de gérance globale, dites
décisionnelles ¥ En tous cas, on peut affir-
mer tout de go que les grands parameétres
d'existence de la pratique de la performan-
ce renforcent un tel jugement.
Systématiquement, les dimensions écono-
miques, politiques et culturelles en termes
de logique postmoderne découlent du
mode de reproduction décisionnel qui alié-
neraient la performance comme art immé-
diat. Il y a certes, dans la sphére culturelle,
des indicateurs d'un tel état de fait : il s"agit
de la dimension théorique de la performan-
ce comme art, de son aspect de « reflet »
idéologique du narcissisme ainsi que des
rapports entre 'acte performatif et la
nécessité de la trace (dont la vidéo se nour-
rissant des performances) et finalement
cette auto-histoire.

A l'inverse, une fois reconnu les fonde-
ments (la dématérialisation), les stratégies
(l'autogestion idéologique) et les canaux
d'expression (le réle interactif de I'artiste, la
dimension communautaire des événe-
ments) de la performance, qui tous conver-
gent vers une qualification d'alternative en
réseauy, il faut aller plus loin. Tout comme
nous avons adressé la question du sens aux
pratiques d’art environnemental et aux pra-
tiqgues de I'art politiquement engagé, il
importe ici de se demander quelles signifi-
cations symboliques en provenance de la
performance auraient transformé |'imagi-
naire collectif.

Suelle ost 1
signiffcoation de
oot axt
engageant T

D'maboxrd celle
de constitues
1ixm oarrefovwss
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N'oublions pas que la performance est
une pratique artistique du siécle. En
Europe, il y a eu des performances cons-
tructivistes en Russie, futuristes en [talie,
dadaistes en Suisse et en Allemagne avant

de devenir un des volets d'existence du
mouvemnent fluxus. Dans les années soixan-
te, la performance en sol québécois absorbe
aussi le souffle américain comme pratique
de l'art corporel (body arf) et comme pra-
tique interactive de participation (happe-
nings). Avec les années soixante-dix, on
retrouve progressivement des performan-
ces aux vernissages et dans des program-
mations des événements d'art, aussi bien
dans les galeries paralleles que dans les
instituts ou musées d'art contemporain :
« Art as entertainment », disent les
Américains,

Mais jusque-la, rien qui ne ressemble
qu'au simple rattrapage ou a la standardi-
sation selon les canons des pratiques étran-
geres,

En fait, les performances au Québec
auraient inscrit de fagon singuliére les
enjeux de la dématérialisation artistique
dans les débats quotidiens de l'identité cul-
turelle québécoise via les pratiques de
I'improvisation, du rituel-installation, de
'exploration sonore, du corps intégré dans
un dispositif technico-machiniste, du corps
texte, comme problématiques individuali-
sées de |'occupation territoriale collective :

« Toutefois dans ce contexte particulier, tout se
présente comme si le Québec était & la jonction
précise de |'Europe et de |'Amérique. Toul en se
méfiant d'une généralisation @ outrance, on peut
maintenir qu'un certain courant de la performance
au Guébec parvient & associer un contenu philo-
sophique, politique ou sociclogique (approche
européenne ou californienne des années 70) &
une dimension technologique et spectaculaire par-

"
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faitement maitrisée (approche américaine). De
plus, on y retrouve des données originales basées
sur des pratiques traditionnelles qui vont de la
maitrise du corps matériau, du corps son et du
corps médiatique, mais dans les zones exfensives
mentionnées plus haut. Le délire plus ou moins
improvisé (Richard MARTEL, Sylvie LALIBERTE,
Jean-Claude GAGMON), le rituel installation
(Yves Sioui DURAMND, Inter-Lle Lieu, Claude-Marie
CARON), I'exploration sonore (Yves BOISVERT,
Pierre-André ARCAMND, Claude-Paul GAUTHIER),
le transfert du corps comme matériau médiatisé
(Alain-Martin RICHARD, Claude LAMARCHE,
Francine CHAINE, Richard MARTEL), le corps inté-
gré dans un dispositif machinique (Algin-Martin
RICHARD, Cloude LAMARCHE, Raymond
GERVAIS, Jean-Yves FRECHETTE, Pierre-André
ARCAND), le corps texturé et textuel, lui-méme
signe (Diane-Jocelyne COTE, Louis HACHE,
Daniel GUIMOND), constituent une trame ou le
corps, matériau solide et sonore, est continuelle-
ment mis en tension. C'est sur cette tension,
comme une maitrise des écarts (la langue, le choix
constitutionnel, I'occupation territoriale, le partage
des terres, le Fuguce le permanent...) que la per-
formance au Québec imprime une courbe sensible
au débat quotidien. »22

Ces éléments de fusion des influences
étrangéres et leur incorporation dans une
problématique québécoise donnent 4 pen-
ser que la performance confirme, tout
comme |'art environnemental, I'intuition
de Marcel RIOUX voyant I'art comme terri-
toire imaginaire et comme culture de
I'espace. En découle une nouvelle sensibili-
té esthétique. D'une maniére inouie, dans
les sphéres éclatées de la pratique artistique
authentiquement paralléle, les maniéres de
penser, de sentir et de vivre 1'art et leurs
rapports aux codes culturels officiels s'en
trouvent modifiés en un mélange de résur-
gence (les rituels au moment ol les diffé-
rences autochtones refont surface, le corps
médiatisé comme la muse ou l'oracle, la
catharsis), de rapatriement dans la culture
privée des enjeux sociaux et surtout de
transformation de la communication &
commencer par le langage de I'art (dématé-
rialisation, manceuvres qui s'opposent aux
performances de scéne, rapports actes
directs et éphémeéres/trace technologique,
etc.).

Alain-Martin RICHARD & Interscop. Photo : Norbert KOMAN.

En tenant compte des éléments de |'évo-
lution historique singuliére des performan-
ces au Québec et du procés postmoderne
dressé ci-haut, je fais I'hypotheése que la
performance, art immédiat par excellence,
est a la base de I'alternative et s'est déve-
loppée dans I'art paralléle.

Les performances québécoises réveélent
des pratiques de |'alternative adéquates aux
réseaux de l'art paralléle. Ce sont aussi des
indicateurs des tendances culturelles géné-
rales. Méme circonscrites par le postmo-
dernisme, les performances en constituent
la dénonciation, surtout lorsqu’elles explo-
rent le mode communautaire, critique et
engageant de l'art immédiat. Grosso modo
la performance continue a se manifester
comme alternative artistique émancipatoi-
re sur trois plans :

—comme critique théorique et métapho-
rique d'abord de I'objet d'art, fondement
du systéme artistique officiel, et mainte-
nant de la « lourdeur » des institutions a
faconner I'art ; la performance s'avere tou-
jours une pratique artistique critique, nova-
trice et contre-institutionnelle fondée sur la
théorie et I'exercice de la dématérialisation
de l'art ;

— comme art engageant l'audience ; la
performance transforme le réle de 1'artiste
en amplifiant 'interactivité comme maté-
riau méme de I'ceuvre. Nombre de perfor-
mances resingularisent cette pratique issue
de l'individu corps/son/geste plus qu'elle
ne reflétent le narcissisme (en témoignent
le débat lors de I'événement Immedia
Concerto (Québec, 1988) et l'introduction
du concept de manceuvrre comme dépasse-
ment de la performance lors de la Premiére
Biennale d'arts actuels de Québec en 1990).
Le développement de la performance au
Québec est indissociable des événements
d’'art. Ces derniers lui conférent une
inscription, méme instantanée et éphéme-
re, dans le tissu urbain et parmi les luttes
sociales (la pauvreté dans le quartier Saint-
Roch & Québec via la manceuvre des
Berlingots de |'Atelier Insertion pendant
cette premiére Biennale) ;

— comme sous-réseau paralléle authen-
tique ; la performance est une pratique
artistique adéquate a l'idéologie et au fonc-
tionnement du réseau. Zone de création
expérimentale rebelle, la performance régé-
nére les pratiques adjacentes sans perdre
de son autonomie ni son propre question-
nement. Loin de n'étre que le produit du
postmodernisme narcissique, les perfor-
mances définissent des pratiques artis-
tiques en réseau adéquates au nomadisme
des performeurs et a leur statut écono-
mique qui se doit de faire I'économie de
I'apparat. C'est plutdt la vidéo d’art qui
s'institutionnalise. Fait important, la per-
formance introduit l'autogestion idéolo-
gique. Les événements assurent en outre le
déploiement international de la performan-
ce.

Enfin, les performances ont contribué a
implanter cette nouvelle sensibilité cultu-
relle québécoise plus qu'elles ne se sont
laissées mouler par les influences étrange-
res, non sans risques. Entre 1976 et 1984,
I'évolution québécoise de la pratique de la
performance nous donne 4 penser & un
ancrage communautaire distinct du



contexte culturel anglo-saxon, méme a tra-
vers une semblable préoccupation expéri-
mentale trés critique des codes artistiques
établis. Aprés 1985, l'internationalisation
des performances n'infirme pas le phéno-
mene.

Les mutations de 1'art politiquement
engagé, les succes socio-artistiques de la
sculpture environnementale et la connota-
tion communautaire des performances
québécoises expriment, dans les pratiques
artistiques inscrites en événements d’art, le
contre-projet d'autodétermination com-
munautaire 4 la base de l'organisation en
réseaux et des discours idéologiques défi-
nissant I'art paralléle. Pour peu que 1'on fré-
quente les creusets marginaux de ce type de
création et non les perrons instituants.

| RICHARD, Alain-Martin et ROBERTSON, Clive,
Perfarmanee au=in Canada, 1970-1990, Québec, Editions
Intervention, 1991, 400 p

2 Entre 1980 et 1992, | 'al assisté &, ¢ ritiqué el commenié

plusiewrs ceuvres immédiates (performances, sculpiures envi-
ronnementales, manceuvres. installations, an conceptuel, art
sociologique) lors d'événements d'art ou dans les galeries
paralléles, Mals c'est vralment la publication de I'anthologie
Performance ausin Canada, 1970-1990 (Editions Intervention,
1991) qui esi la rélérence documentalre utllisée icl. Initié en
1947, ce colossal travall recense plus de 1 000 performances au
Quihes et Alain-Martin RICHARD et Clive ROBERTSOMN vy
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signent des essals remarquables

i1 La facture théorique de 'article se rapproche de celui
de Bruce Barber intitulé « Notes Toward an Adequate
Interventionist Practice » déjh publié dans Inier, 47

4 RICHARD, Alain-Martin, « Activisme et |!1’l’fﬂr|'|-'lu‘lrl-
ce des manifestes-agis 4 la manmeuvre =, Performance aurin
Canada | 570 1990, Québec, Editions Intervention, 1991, p. 26

5 Toujours selon Performance ausin..,

6 LASCH, Christopher, Le Complexe de Narcisse. La nou
velle sensibilitd américaine. Paris, Payot. 1980

¢ Encore une fois ces découpages chronologiques ne
visent qu'h metire en évidence le sens prédominant parmi les
mémes éléments définiteurs de la pratique de la performance

# RICHARD, Alain-Martin, « Activisme et performance ;
des manifestes-agis 4 la manoeuvre s, op, it p.20

9 RICHARD, Alain-Martin, op. &, p.21

10 RICHARD, Alain-Martin, op.cir, p.

11 RICHARD, Alain-Martin, op. cir., p. 23-24

12 RICHARD, Alain-Martin, ap. cit, p. 24

13 RICHARD, Alain-Martin, op. cit., p. 24

14 Lire le numéro 9 de [a revue inlenention consacré au
Symposium, 1981,

15 ROBERTSON, Clive, RICHARD, Alain-Martin
Performance ausin Canada, 1970-1990, Québec, Editions
Intervention. 1991, p, 25

16 RICHARD, Alain-Martin, ROBERTSON, Clive,
Performance ausin Canada, 1970-1990, Quéhec, Editions
Imtervention, 1991, Avant-propos, p. 6.

17 Michel F "AG apparait comme le plus récent pen-
seur de la société globale prenant en compte le symbolique
comme éiément dynamique du changement social. [Vinspira
ton hégélienne, ce sociologue québécois questionne les rap-
ports entre la sockété et |'imaginaire. Son ouvrage, Dhialechigue
ef Socidté (deux tomes, Montréal, Bditions Saint-Martin, 1986,
1987}, envisage & travers |'élaboration d'une théorie pénérale,
I'examen de ['art et une critigue du postmodernisme
Théoricien, il affirme la nécessité de « définir » la soclété dans
=a totalité pour comprendre toute action sociale singuliére. 11
soutient que les pratiques symbaoliques expriment les phéno-
ménes sociaux totaux. Michel FREITAG croit déceler les 1en-
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dances d'un nouveai type de sociétd qu'il appelle | socidné
décisionnelle. Chez Freitag, la société décisionnelle est le nou-
veau type de société en gestation. Elle se caractérise par des
mécanismes inédits de régulation des rapports soclaux, On
peut les observer dans tous les domaines de la vie sociale, v
compris |'an. De telles régulations tendent & annihiler la dia
lectique comme moteur de l'action sociale au profit de la ges-
tion cybernétique : plus d'opposition enire nature ef société,
théorie e pratigue, sujet et objei, La nouvelle unité signifie la
perte de transcendance qui avait toujours nowrrd les pratiques
symbuoliques significatives. Le sens devient immédiat, imma-
nent aux pratigues elles-mémes qui deviennent leur propre fin
dans une auto-reproduction soumise au fonctionnement du
systéme global de gestion technocratisée. Intéressé & metire en
évidence un nouveau mode de reproduction des rapports
symboliques, Michel FREITAG définit alors de nouvelles ten-
dances de dépassement de la société indusirielle et de la
modemité culturelle. Un type de société cybernétiste sur fond
de gérance aléatoire se faisant au nom de objectivité de la
technocratie, de la rationalité de la techno-science et du post
modernisme s annoncerait, FREITAG appréhende les struc-
tures de Iaction {les pratiques) dans I'art, domaine du symbo-
lique, Ne se contentant pas de mettre en évidence l'alternative
ou la résurgence utopique par l'introduction de la notion d'art
immédiat, il se livre & une critique incisive, implacable des
oeuvres actuelles, FREITAG considére qu'elles sont les nouvel-
les manifestations de |'aliénation

18 RICHARD, Alain-Martin, ap. cit,p. 24

19 fdem,

20 La thématique et le lieu de certains événements mals
surtout le trajer de certains performeurs relatés dans I'antholo-
gie de la performance au Canada illustrent ce fait. Une analyse
de la dimension intermationale de la carmiére des performears
faite par Alain-Martin RICHARD pour le compte du Musée du
Québec, présentée i occasion de ['événement Au Coniraire la
performance (automne 91) dans le cadre de sa ré-ouveriure
entre dans |e détail de ce déplolement.

21 RICHARD, Alain-Martin, ap.cir, p.24

22 RICHARD, Alain-Martin, op,cir., p.26
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