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// pourrait s'agir d'une 
tâche qui vise à consigner, à ap
prêter les restes, de facturer et 
de fracturer les dernières traces, 
d'en proposer une sorte ^«ar
chéologie» davantage soucieuse 
d'indiquer des voies de disper
sion, d'opérer des décentre-
ments plutôt que de rechercher la 
permanence des thèmes, des 
images et des opinions à travers 
le temps, peut-être même suggé
rer un champ de possibilités stra
tégiques. 

Mais prenons comme hy
pothèse, comme mode de repé
rage de cet événement, qu'il s'a
gisse de cerner un «objet» de 
type FRACTAL, qu' i l s'agisse 
d'une vague qui déferle (analo
gie que le signe de la biennale 
suggère d'ailleurs), d'une crête 
de vague. A lo r s , ce q u ' i l 
convient de cerner, c'est la mé
canique oscillatoire de cette va
gue: les cassures, les ruptures 
mais aussi les déferlements, les 
déplacements, les échappées. 
Ce qui nous amène à considérer 
cet événement pour ce qu'il est 
mais également pour la «cou
lée» qu'i l entraîne en ce qui 
concerne le territoire de l'art en 
région, en périphérie et ce, tant 
sur le plan des productions artis
tiques que sur le plan de l'organi
sation du système de l'art, de 
même que du public d'art. Ces 
coulées, ces effets de glisse
ment, de dérapage portent et im
portent parce qu'ils déplacent le 
champ de l'activité artistique 
québécoise et nécessitent de 
nouveaux modes de compréhen
sion de sa topologie. 

Un fait notoire à souligner 
au niveau de cette biennale (et 
qui relève d'une perception 
«contextuelle» de l'événement) 
est la coïncidence d'un question
nement sur la nature du «lieu», 
du territoire de l'art en région 
avec des productions artistiques 
présentées lors de cette biennale 
(lesquelles productions ont des 

Le l ieu dont on parle, 
le l ieu d'où l'on parle 

Il s'agit en l'occurrence de tracer par le texte et 
l'image les contours d'un événement, de suggérer 

par une topologie fictive mais effective des 
territoires, des niveaux de territorialité de l'art en 

région. Titre de l'événement: «La première biennale 
des arts visuels de l'est du Québec». Durée: du 13 

au 29 juillet 1984. Lieu dénonciation: la ville de 
Rivière-du-Loup. Matériaux de référence: la 

production de trente-cinq artistes exposée dans 
deux salles (Musée Bas-St-Laurent, école St-Pierre), 
des interventions dans le milieu urbain (groupe «Au 
bout de la 20»), des performances, un colloque de 
trois jours sur le «Constat d'un lieu», un catalogue, 
des ateliers, des fêtes populaires et bien d'autres 

choses, c'est-à-dire le reste. 

structures, des modes d'énon-
ciation, des concepts et des thé
matiques qui ont questionné ex
plicitement la notion de «lieu»). 
Cette coïncidence manifeste que 
l'art en région est en voie de se 
définir des caractéristiques spé
cifiques qui le distinguent de l'art 
urbain, métropolitain ou interna
tional, et ce, en utilisant, les in
fluences urbaines, métropoli
taines et internationales. 

Mais au moment même où 
la critique ou le commentaire 
peuvent cerner des jeux d'in
fluence, comme des pratiques de 
confluence et contribuer à leur 
manière à opérer ce déplace
ment du champ de l'art en région 
en indexant d'autres lieux dont 
on doit désormais parler, la criti
que se voit elle-même obligée de 
s'interroger sur le lieu «d'où» 
elle parle, se voit sollicitée à son 
tour d'occuper une autre place et 
de réorganiser son propre champ 
conceptuel dont on peut sommai
rement dire pour la circonstance 
de ce texte, qu'il a jusqu'ici os
cillé entre la vague de l'art socio
log ique , la vague de l 'a r t 
conceptuel, la vague du forma
lisme, la vague postmoderni
sante. 

Nous prenons comme 
acquis que l'expérience artisti
que en région via cette biennale 
s'est affichée comme lieu criti
que au sens de «point critique», 
événement irréversible (?), es
pace blanc, crête portée par la 
rencontre du flux des cultures ur
baines et du reflux des cultures 
minoritaires et périphériques. 

LIEUX AUTRES, 
AUTRES LIEUX 

À partir du répertoire offert lors 
de cette première biennale, nous 
ne pointerons du doigt que quel
ques oeuvres (le lecteur, la lec
trice pourront, pour en avoir une 
connaissance exhaus t i ve , 
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consulter le catalogue de la bien
nale dans lequel chacun des pro
jets présentés est explicité par 
l'artiste lui, elle-même). Et si 
nous nous y référons, c'est dans 
la mesure où ce sont des «cas» 
(analogie médicale) qui permet
tent de positionner la question 
(non la solution, à supposer qu'il 
faille parler en terme de solu
tion: ce qui ne nous apparaît pas 
le cas) du «lieu» de l'art (ou art 
du l ieu? land ar t néo
expressionniste?) comme du 
«lieu» de l'art en région. 

Ces propositions artisti
ques auraient en commun en tant 
qu'avantage, en tant qu'atout, de 
travailler, d'expérimenter la no
tion de lieu, de territoire comme 
enjeu de spécificité mais par des 
jeux qui combinent plusieurs ni
veaux de territorialité. D'une 
part, ces propositions en elles-
mêmes et pour elles-mêmes au
raient pour caractéristique de 
«marquer» un lieu par l'enregis
trement de plusieurs coupes, par 
la mise en évidence de plusieurs 
strates. D'autre part, ces mêmes 
propositions, prises les unes par 
rapport aux autres, c'est-à-dire 
en référence au contexte de la 
biennale, auraient pour effet de 
«démarquer» et de «délier» 
(plutôt que de lier ou sur-lier) des 
territorialités comme champs 
d'investissement artistique. 
Elles donneraient alors à penser 
que nous sommes mis en pré
sence d'une topologie du lieu de 
type paradoxale et expérimen
tale. En tant qu'énoncés para
doxaux, on pourrait repérer dans 
ces propositions soit le paradoxe 
de /'UBIQUITÉ du lieu, c'est-à-
dire un l ieu offert comme 
condensé de plusieurs lieux, soit 
le paradoxe du PANOPTIQUE du 
lieu, c'est-à-dire une vision 
comme condensé, comme mon
tage, comme bricolage, comme 
collage, comme citation, comme 
mimétisme de plusieurs autres 
visions, soit des variantes de ces 
deux types de paradoxes: ubiqui-
taires parce que panoptiques, 
panoptiques parce qu'ubiqui-
taires. De même, on pourrait 
parler d'une topologie expéri
mentale parce que paradoxale. 
Ces propositions solliciteraient 
et entretiendraient (avec une 
certaine systématicité) l'indéter
mination, l'incertitude, la sus
pension de jugement. Proposi
tions flottantes, propositions à 
caractère indécidables, elles 
prolongeraient tout en le suspen
dant le «lieu» de l'investigation: 



d'où le paradoxe de l'expérimen
tation du paradoxe. 

Alors, pointons ces quel
ques cas plutôt que de régler tous 
le(s) cas. 

Dans la série «Micro
cosme», c'est la nature ubiqui-
taire du lieu pictural qui est affi
chée et ce, en référence avec 
l'histoire, c'est-à-dire en prenant 
l'histoire comme témoin. Loin de 
ressurgir comme répétition mor
bide, comme reprise exacte, 
comme double parfait, comme 
mémoire intégrale voire intègre 
(ce qui serait plutôt le cas chez 
Pierre Lussier dans «Le repos»: 
mise en scène tranquille, tran
quillisante, sédentarisante du 
lieu pictural) l'histoire se pré
sente plutôt comme témoin de 
son absence, comme trace qui 
s'inclut pour montrer, pour dire 
son exclusion à travers le para
doxe du souvenir (ce qui reste de 
l'histoire en terme d'un proces
sus d'érosion du temps) et de 
l'oubli (la valeur de ce qui reste 
n'a de sens que du point de vue 
de la perte irréversible). Si la 
question de la référence et de 
l'histoire est posée explicite
ment dans l'oeuvre et qu'elle 
évite habilement le piège de 
l'historicisme (glorification 
d'une époque donnée vers la
quelle i l faudrait régresser), 
c'est pour mieux dis-cerner les 
limites de la référentialité et de 
l'historicité (l'histoire n'aurait de 
valeur que parce qu'elle indique 
sa propre limite). Y aurait donc 
été relevé le défi d'indiquer le 
lieu de la modernité du lieu pic
tural par la revendication des ef
fets de lieux picturaux datés: ce 
qui est la stratégie par laquelle le 
lieu pictural actuel s'esquisse. 
La recherche de ce(s) lieu(x) 
nous paraît d'autant plus riche, 
plus complexe, que Lagacé fait 
flotter le lieu pictural avec le lieu 
architectural. Et c'est parce qu'il 
y a combinaison par la confusion 
de ces deux types de lieux, que 
selon son auteur, la proposition 
peut prétendre à une sorte de 
«traversée» du paysage, à un 
lieu de rencontre dans des «es
paces modifiés». 

Quant à l'oeuvre-valise 
(analogue aux mots-valises) 
«Travaillons au vertige du ba
nal» de Flrmin Firquet, on pour
rait dire d'elle qu'elle constitue 
une sorte d'espace, de lieu por
tatif et dont les enjeux pourraient 
bien être de savoir jusqu'où, jus
qu'à quand ce lieu pourrait se 
déplacer. Sommairement, on 

Bourse de recherche individuelle 
décernée à Lise Labrie 
par le cégep de Matane 

Lise Labrie 
«En mémoire d e . . . » 

Bois, peau de renard, crâne de 
lièvre, 211 cm x 18 cm 
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pourrait la juger comme un sys
tème de fonctions avec mode 
d'emploi (comme on peut utiliser 
un appareil ménager: en se mé
nageant pour mieux se déména
ger) en vue de procéder au dé
placement systématique du lieu 
de l'art par strates successives 
(bien que le succès de passage 
d'une étape à une autre demeure 
toujours hypothétique). Y est 
donc mise à l'épreuve l'opéra
tion des concepts de trajet, de 
trajectoire, de vitesse de dépla
cement (rapidité-lenteur) et de 
réseau, mais à l'intérieur d'une 
proposition unique que nous dé
crivons de la façon suivante. À 
l'origine, plus de deux cents 
«scrapbooks» vides et vierges 
(qui mettent en jeu le paradoxe 
baconien de l'inscription: sont-
ce des pages vides de traces? ou 
des pages pleines de clichés?) 
sont envoyés par la poste aux 
artistes qui présentent ou ont 
droit de présenter un projet pour 
la biennale. On demande de mo
difier librement les scrapbooks 
et de les retourner à l'artiste 
(mais qui est l'artiste? qui peut 
se prétendre artiste?). Au total, 
34 scrapbooks réapparaissent, 
qu i sont instal lés dans une 
grande valise bleue selon l'ordre 
chronologique de retour et offerts 
au public pour manipulations. 
Ici, nous devons souligner le ca
ractère neutre, l'effet neutrali
sant de cette oeuvre (au service 
de toutes les esthétiques et d'au
cune en particulier). Convenons 
du paradoxe de l'importance et 
de la banalisation des esthéti
ques quand potentiel lement 
elles peuvent toutes apparaître 
dans une seule et même oeuvre. 
Convenons également du para
doxe de l'apparition et de la dis
parition quant à l'origine chaque 
scrapbook a autant de chances 
d'apparaître qu'un autre, mais 
dans les faits c'est celui-ci ou 
celui-là qui apparaît, avec l'effet 
que ce qui apparaît pose drama
tiquement la question de ce qui 
est advenu à ce qui n'est pas 
apparu. En supplément, posons 
le paradoxe de l'auteur (para
doxe de l'appropriation et de la 
récupération: paradoxe du type 
un auteur a donné à un autre au
teur lequel a redonné à l'auteur 
lequel a redonné au public). En
fin, convenons du paradoxe de 
l'autonomie dans la dépendance 
(si cette oeuvre a pu trouver son 
chemin, a pu trouver son lieu et 
être autonome et nomade, c'est 
qu'elle dépendait de l'institu-



tion-biennale) et de la dépen
dance autonome (si l'institution-
biennale a pu faire chemin, a pu 
trouver son lieu, c'est grâce à 
des oeuvres errantes, sans lieu, 
autonomes). 

Les «Constructions fic
tives» de Michel Perron ont posé 
la question du lieu en termes du 
paradoxe du lieu comme réalité 
et comme f ict ion. Prenant 
comme cible l'institutionnalisa
tion du nucléaire dans la culture, 
i l s'agissait par l'installation de 
trois panneaux-réclames dis
persés dans trois sites différents 
de la ville de Rivière-du-Loup de 
feindre, de simuler, en utilisant 
les codes stéréotypés de la re
présentation publicitaire, des 
projets de lieux affectés à l'u
sage du nucléaire avec toutes les 
connotations mythiques sur le 
plan de la culture: «le nucléaire-
peur et l'Abri, le nucléaire-
argent et la Centrale, le nu
cléaire-pouvoir établi et le 
Centre de gestion». En jouant sur 
des effets mimétiques pro
noncés, ces interventions dans 
le milieu urbain falsifiaient la dé
marcation entre le lieu des appa
rences et le lieu de la réalité: la 
réalité comme fiction versus la 
fiction comme réalité. En créant 
un lieu pour le simulacre qui cô
toie à proximité un lieu de réa
lité. Perron est amené à dis
soudre les catégories qui font 
qu'on puisse distinguer l'un de 
l'autre mais avec l'effet de créer 
un troisième lieu: celui-là ni fic
tif, ni réel. La démarche paraît 
d'autant plus séduisante que la 
construction de ce troisième lieu 
s'appuie sur la déconstruction 
des deux autres. 

Nous regrouperons autour 
d'un même champ de préoccupa
tions, bien que les propositions 
soient très spécifiques les unes 
par rapport aux autres, les instal
lations de Reno Salvail «J'ai re
trouvé et cassé le St-Graal», de 
Jocelyne Gaudreau et André 
Brassard «Sans titre», de Lise 
Labrie «en mémoire de. . . », de 
Danielle Binet «profondeur du 
temps ou passages». Le mérite 
de ces quatre installations a été 
de positionner la question du lieu 
du point de vue du lieu archéolo
gique, à partir de la mémoire de 
traces, des résidus, des restes: 
archéologie d'une culture mythi
que et sacrée chez Salvail, ar
chéologie des empreintes hu
maines non culturalisées chez 
Gaudreau et Brassard, archéolo
gie mixte du végétal, du minéral, 



de l'animal chez Labrie, archéo
logie du psychisme et des fan
tasmes chez Binet. Le lieu ar
chéologique, bien qu'exploité 
par plusieurs artistes québécois, 
nous apparaît toujours comme un 
l ieu de recherche artistique 
complexe notamment dans la 
perspective du «document» 
(Foucault). 

CONSTAT D'UN LIEU 
LIEU D'UN CONSTAT 
«Constat d'un lieu», c'est le titre 
du colloque qui s'est tenu lors de 
cette biennale soit le 20, 21 , 
22 juillet. La première journée 
du colloque était consacrée à la 
définition et perception du thème 
par deux conférenciers. Pierre 
Thibodeau a insisté sur le fait 
qu ' i l ne pouvait y avoir de 
constat de lieu en dehors du lieu 
où se situe le constat lui-même 
et donc, que le constat mettait en 
jeu une perception contextuelle 
du lieu d'où i l advient, de là sa 
dimension inter-active, essen
tiellement propositionnelle plu
tôt que définitive. Classant les 
types de constat (terroristes, ni
hilistes, nomades, sédentaires), 
i l a été précisé certains enjeux du 
constat: déplacement, nomadi-
sation, ouverture à l'errance. De 
ces enjeux découlent des critères 
de performativité: les constats 
qui font appel à des propositions 
de nature équivoque et para
doxale (constat du type entre
lieu) avec tout le risque qu'ils 
proposent et qu'ils supposent se
raient de nature à intensifier le 
passage d'un lieu à un autre. 

René Payant a insisté 
moins sur les conditions de pro
duction du constat que sur la na
ture d'un constat qui prendrait 
comme cible, soit la région 
comme l ieu, soit les centres 
comme lieu. Rejetant l'idée de 
produire un constat en termes 
strictement factuels (aspect l imi
tatif), i l a proposé de privilégier 
des lieux que sont les centres et 
la périphérie en insistant sur 
leurs différences (ce serait une 
erreur que de les confondre, car 
centre et périphérie occupent des 
positions, des fonctions diffé
rentes) mais en suggérant à par
tir de ces différences de compo
ser, d'organiser de nouveaux 
modes d'échange et de récipro
cité. En prenant pour compte la 
résolution de la société québé
coise et l'émergence du concept 
de région (dont les politiques 
culturelles ont plutôt encouragé 
des visions folkloriques et pas-



séistes), i l a insisté sur les nou
velles exigences propres à ce ré
seau d'échanges, soit entre autre 
chose comment les régions doi
vent être en mesure (sur le plan 
de la création artistique, de l'or
ganisation du système de l'art, 
comme de la critique) de se posi
tionner, de s'imposer dans les 
centres, voire de renforcer leur 
structure compétitive et cela, 
avec d'autant plus de vigueur 
que dans les centres, des inté
rêts ne veulent pas céder leurs 
privilèges acquis historique
ment. 

À la seconde journée du 
co l loque , une table ronde 
composée de Irène Durant, 
André Dupont, Alyn Ouellet, 
René Payant et Guy Durand a 
posé la question de «l'art en ré
gion: art à part entière ou sous-
produit?» Au travers de discus
sions pour le moins passion
nées, s'est affichée une volonté 
claire de rendre l'art en région 
autonome sur le plan de la struc
ture de diffusion, comme sur le 
plan de la production avec l'é
nergie et l'urgence de l'action. 
Autrement dit, les régions sont, à 
l'heure actuelle, des lieux d'ex
périmentation, des «labora
toires» qui produisent une relève 
réelle sur le plan de l'art québé
cois comme d'un art internatio
nal. On a également insisté sur 
les «faiblesses» de la critique en 
région (diagnostic avec lequel 
nous sommes particulièrement 
d'accord) quitte à laire éclater la 
critique en ce sens. Le lieu de la 
critique serait dans le système 
de production artistique en ré
gion le lieu le plus délaissé, 
voué à lui-même. 

Une seconde table ronde 
avec des participations de Jac
queline Fry, Francine Larrivée, 
Real Lussier, Nell Tenhaaf, Ri
chard Martel a posé la question 
de «l'art comme lieu de pouvoir» 
(que ce pouvoir soit symbolique 
ou réel) mettant l'accent sur le 
degré de maturité, de rigueur et 
d'ouverture d'esprit dont de
vaient, désormais, faire preuve 
les artistes alternatifs, notam
ment dans la défense des prin
cipes non-hiérarchiques entre 
centres et périphéries. Jacque
line Fry, en citant Foucault etAI-
thusser, a plutôt fait ressortir 
comment le pouvoir était mal 
connu dans son exercice et dans 
son fonctionnement et comment 
i l fallait éviter le piège de chan
ger le pouvoir des autres contre 
le sien. L'artiste ne doit plus 

jouer le rôle de modèle et d'uni
que producteur d'imaginaire. I l 
faudrait moins mettre l'accent 
sur le phénomène de la récupé
ration de l'artiste par le pouvoir 
et insister davantage sur l'affai
blissement du système de pou
voir lui-même par la diversifica
tion des expériences esthétiques 
et vécues et par la multiplication 
des lieux ouverts, lesquels de
vraient inclure les cultures mino
ritaires, réprimées. Pour sa part, 
Richard Martel a remis en cause 
la suprématie de l'histoire de 
l'art comme source de pouvoir en 
revendiquant le pouvoir pour les 
artistes, en proposant que le mo
dèle social s'articule en vertu de 
problématiques artistiques de 
l'époque. De même, i l a resitué 
les rapports de pouvoir entre les 
centres et les périphéries et l'a
bolition de ces rapports par une 
amplification et une extension 
d'une logique des réseaux de 
pratiques artistiques alterna
tives. 

I l ressort de ce colloque 
une affirmation très prononcée 
(non seulement des panélistes 
mais également des partici
pantes) de la revendication de 
l'autonomie de l'art en région, ce 
qui suppose que les pratiques ar
tistiques et critiques en région se 
confrontent avec beaucoup plus 
de régularité et d'intensité avec 
les pratiques artistiques et criti
ques des centres urbains. Cette 
confrontation n'est pas indépen
dante de la mise sur pied ou de 
l'extension de «réseaux» artisti
ques qui regroupent des ten
dances de pratiques artistiques 
entre les régions et entre les 
centres et les régions. I l est né
cessaire, à notre avis, d'établir 
des modèles conceptuels plus 
souples et plus critiques en ce 
qui concerne les conditions et les 
modalités des pratiques artisti
ques en région et cela en tenant 
compte de courants conceptuels 
et de pratiques artistiques va
riées (art sociologique, nouvel 
expressionnisme, etc.) mais 
dont les modes d'articulation 
pourraient bien être des modes 
nouveaux, c'est-à-dire «hy
brides», adaptables au statut et 
aux conditions spécifiques de la 
mise en scène de l'art en région. 
Pour le moment ces discours cri
tiques seraient expérimentaux: 
loin d'être une faiblesse, ce se
rait un atout, car les productions 
artistiques déjà positionnées en 
région (et la biennale en est un 
échantillonnage) s'y offrent, s'y 

Atelier «Art Sociologique» 
«MONUMENT AU PLEIN EMPLOI» 

animé par Hervé Fisher 

Photo Danielle Binet 

prêtent et constituent une avan
cée hypothécaire en tant que lieu 
du constat à défaut du constat du 
l i e u . . . 

PIERRE THIBODEAU 

Bourse de recherche collective 
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