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C e tte  e xpos ition  n ’a pu être rendue possible que 
grâce à la c o n tr ib u tio n  de nombreuses personnes 
que nous tenons ici à remercier.

En conséquence, nous désirons d ’abord exprim er 
notre reconnaissance aux artistes, aux galeries (ju i les 
représentent et aux collectionneurs pour leur aimable 
collaboration et leur généreux concours en nous prêtant 
leurs œuvres.

Nos remerciem ents s’adressent encore tou t parti­
cu liè rem ent à Mesdames (Chantal (mousel de la galerie 
C ro u se l-R o b e lin , Samia Saouma de la galerie Samia 
SaoLima et Sylviane de D ecker H eftie r, à Paris, ainsi ( ju ’à 
M o n s ie u r Jay G o rney  e t M adam e (Caroline R o land- 
L é v y  de Jay Gorney M odem  A rt, et M onsieur David 
G o ldsm ith  de M e tro  P ictures, à N ew  York, pour leur 
aide précieuse au cours de la préparation de l ’exposition.

N otre sincère gratitude va également à M onsieur 
P h ilippe  Dubois pour avoir accepté de contribuer à cette 
pub lication et ainsi nous perm ettre de bénéficier de sa 
réflexion à l ’égard de la photographie actuelle.

Q u ’ il nous soit enfin permis de remercier chaleu­
reusem ent G a th e rin e  Bédard pour son essen tie l et 
considérable trava il de docum enta tion  ainsi que tous 
ceux et celles qu i on t été associés à la réalisation de 
l ’exposition et de son catalogue.

R.L.





A V A N T - P R O P O S

L’exposition Tenir l'image à distance, organisée par le 
M usée d ’art co n te m p o ra in  de M o n tré a l sous la 
responsabilité  de m onsieur Réal Lussier, entend 
so u lig n e r le c e n t-c in tiu a n tiè m e  ann iversa ire  de 
l ’ inven tion  de la photographie. Pm réalité, cette date est 

arbitra ire puisque la prem ière photographie fu t réalisée 
en 1822 par N icéphore  N iepce . D epu is  ce m om ent, 
l ’appareil-photo n ’a cessé d ’a ffirm er son pouvoir incom ­
parable d ’expression et de com m unica tion . Pourtant, 
pendant longtem ps, les musées ont hésité à constituer 
des collections de photographies. Déjà, alléguant de sa 
dépendance à l ’égard de la matière et d ’une prétendue 
absence d ’ in te rve n tio n  du photographe, certains ex­
c luaient la photographie de la fam ille  des arts visuels. La 
dém ocratisation, grâce à Kodak, de la photographie ne 
f i t  rien pour arranger les choses. I l fa llu t attendre en 
1937 pour q u ’un musée, le M usée d ’art m oderne de 
N ew  York, présente pour la prem ière fois une exposition 
de photographies. Trois ans plus tard, le même étab lis­
sement confiera à Ansel Adams et à Beaum ont N ew hall 
le soin de co n s titue r sa co llec tion  de photographies. 
D uran t les c inquante dernières années, la photographie 
a connu un développem ent m u ltifo rm e . E lle  s’est im po­
sée aussi b ien  com m e un in s tru m e n t essen tie l à la 
recherche sc ien tifique  cpie comme tém oin des événe­
ments de la vie quotid ienne . Les techniques de capta­
tio n  et de fixa tio n  des images se sont m u ltip lié e s  et 
raffinées. Les formes prises par celles-ci se sont d iversi­
fiées. Le  nombre des collectionneurs ne cesse de s’ac­
croître et l ’ in té rê t des critiques d ’art va en s’am plifiant. 
La lé g itim ité  esthétique de la photographie n ’a plus à 
être dé fendue. O n com prendra dès lors l ’ in té rê t que 
porte le M usée d ’art contem porain de M ontréa l à cette 
form e d ’expression. I l  se tra d u it par des expositions 
fréquentes, mais aussi par des acquisitions dont certa i­
nes se retrouvent dans cette exposition.

Nous rem ercions le conservateur responsable de 
cette exposition, m onsieur Réal Lussier, ainsi que tou t 
le personnel du M usée qu i lu i a apporté sa collaboration. 
N o tre  reconnaissance va aussi à tous ceux q u i o n t 
consenti à nous prêter des oeuvres. N otre  gratitude va 
enfin  à tous nos amis qu i ne cessent de nous m anifester 
leur appui par leur fréquentation de notre établissement.

M  a r c e 
Directeur
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P R E F A C E

Lorsque l ’ idée d ’ un événem en t de pho tog raph ie  
émergea d ’une réflexion sur l ’ensemble de la pro­
gram m ation, l ’enthousiasme fu t général. Grâce au 
pro je t que nous proposait alors Réal Lussier, nous 
profitions du 150‘̂  anniversaire de l ’ inven tion  de la pho­

tographie pour dém ontrer encore une fois com bien cet 
art est pe rtinen t dans la p roduction d ’au jourd ’hui.

'ienir rimage à distance entend tou te fo is  a lle r au- 
delà des généra lités . Réal Luss ie r, conserva teur de 
l ’exposition, propose en e ffe t un cho ix d ’artistes dont le 
travail explore le paradoxe, la tension entre ce qu i est de 
l ’ordre du privé et ce qu i est de l ’ordre du public . Le  
choix d ’artistes correspond à un contexte in ternationa l 
où l ’on retrouve d ’ailleurs les pratiques canadiennes et 
québécoises.

Le  bu t de l ’exposition est donc de présenter des 
oeuvres photographiques où se jo u e n t des d ispositifs , 
des dép lacem ents , des pervers ions, des am b igu ïtés  
volontaires. Bref, un art qu i fa it avancer tant l ’analyse 
de la spécific ité  du m éd ium  photo que la réflexion sur 
sa fonction  actuelle. C ’est ainsi q u ’après avoir m onté en 
1986 La  magie de Limage — une exposition qu i présentait 
la photographie dans ce qu ’e lle a de constru it, de mis en 
scène — le Musée d ’art contem porain de M ontréal pro­
pose m aintenant une exposition qu i, bien que n iant pas 
ce tte  approche constru ite  et que lque  peu a rtif ic ie lle , 
m et l ’accent sur des références cu ltu re lles qu i donnent 
inév itab lem ent lieu à des comm entaires po litiques.

A in s i L ou ise  L a w le r a -t-e lle  par exem ple  pour 
o b je c tif dans ses photographies de dém ontrer com m ent 
l ’ob je t d ’art dev ien t une valeur monétaire lorsqu’ il est 
intégré au marché. Par ses œuvres, l ’artiste va ju sq u ’à 
dire que le contenu de l ’ob je t d ’art — son message donc 
— joue un rôle m in im e dans cette évaluation. T ou t est 
une question de contexte et de système du marché.

Que ce soit par des techniques d ’éclairage rappe­
lant l ’école hollandaise ou par des poses m im ant vo lon­
ta irem en t des tab leaux célèbres, des artistes comm e 
C legg &  G uttm ann, Je ff W all, Patrick Faigenbaum et 
Karen K norr dépassent par ailleurs la sim ple c ita tion . Ils 
nous renvo ient l ’ image d ’un contexte cu ltu re l basé tant 
sur l ’h istoire et sa trad ition  que sur une certaine notion 
du beau. O r les photographies questionnent ces acquis 
en les posant com m e ré fé ren ts , com m e param ètres 
d ’une comparaison v irtu e lle  où entre en jeu  un contexte 
social qu i nous est propre.

D ’autres artistes encore, tels que D ennis Adams 
et A lfredo  Jaar, produisent des œuvres qu i ne fon t peut- 
être pas référence à l ’h isto ire de l ’art, comme cela é ta it

le cas pour les artistes précédents, mais qu i on t pour 
fonc tion  de dénoncer, fa isant va lo ir par là l ’ immense 
capacité critique  de la photographie.

Q uant à Raymonde A p ril, d'homas R u ff et (n n d y  
Sherm an, leur travail photographique explore sur un 
m ode propre à chacun le sens de la rep résen ta tion  
hum aine. Si Thom as R u ff recherche carrém ent l ’ob jec­
t iv ité , R aym onde A p ril e t (ù n d y  Sherm an p ré fè ren t 
jo u e r sur des signes créant des a tm osphères où se 
m êlent les impressions du réel et de l ’ imaginaire. Plus 
in tim es peut-ê tre , quo ique visibles au grand jour, ces 
photographies, constru ites dans les m oindres déta ils, 
possèdent une d im ension poétique et rom antique mais 
encore elles traduisent de plus une vision d ’un univers 
fé m in in  où les forces fantastiques du privé on t influeneé 
le dénouem ent d ’une action.

Par ailleurs, le travail d ’une Sophie (Üalle se pré­
sente com m e un d is p o s it if  in u s ité  p e rm e tta n t de 
recue illir les traces d ’un événem ent dont e lle est e lle- 
même le maître d ’œuvre. G ’est ainsi que chaque photo­
graphie n ’est en fa it qu ’un é lém ent d ’une performance 
pensée par l ’artiste et dans laquelle e lle se fa it tan tô t 
protagoniste tan tô t s im ple ins trum ent d ’enregistrem ent 
de données factuelles. Q uant à Angela Cirauerholz, e lle  
u til is e  pour sa part une techn ique  de b rou illage  des 
images qui renvoie à la notion de représentation, donc à la 
mémoire ind iv idue lle  et collective. Cela donne lieu à des 
images ambiguës, comme inscrites dans un espace mental 
im pa rfa it. M ais con tra irem en t à ce que l ’on pou rra it 
cro ire, cette  im pe rfec tion  ne lim ite  pas le sens de la 
représentation: e lle l ’ouvre au contraire sur un univers 
sans frontière  où se fus ionnent le réel et l ’ imaginaire.

L ’expos ition  'Ienir Limage à distance marque donc 
un po in t. Pour la prem ière fois à M ontréa l, e lle perm et 
de contem pler une sélection nationale et in ternationa le  
d ’œuvres photographiques bien sûr séduisantes par la 
p e rfe c tio n  te c h n iq u e , mais aussi spectacu la ires par 
l ’atmosphère et la lum ière qu ’elles dégagent, et don t le 
sens fondam enta l nous com m un ique  un regard d if fé ­
rent. Car, si plusieurs de ces artistes ne sont pas encore 
connus du p u b lic  m ontréalais et exposent ic i pour la 
prem ière fois, leur réflexion ne nous est pas to ta lem ent 
é trangère. E lle  ram ène, dans un sens p a rfa it de l ’à- 
propos, une discussion des acquis cu lture ls et de leur 
sens po litique .

M a n o n  B l a n c h e t t e  
Conservateur en chef
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L A  P N 0  T 0 G R A P H I E : A U - D E I  A D E  L ' I M A G E

R é a l  L u s s i e r

nventée en 1822p a r Nicéphore 

fa ire  son entrée dans la  vie

Niepce, la  photographie ne devait 

publique que le 15 ju in  1839, lors-

qu 'un groupe de députés proposa à la  Chambre que l'E ta t français se po rtâ t acquéreur de 

l'invention. Le pro jet fu t accepté à l'unanim ité et, le 19 août de la  même année, François Arago 

rendait le procédé public au cours d'une séance de l'Académie des sciences.

D epuis son avènem ent, la photographie n ’a cessé 
d ’envahir toutes les sphères de l ’activ ité  hum aine et de 
liv re r une image de l ’homm e dans toute la com plexité  
de son être et de son environnem ent. h2st-il nécessaire 
de souligner com bien elle fa it partie de prest]ue tous les 
événements de la v ie privée et de la vie publique.^ La 
photographie  s’est insérée de façon te lle m e n t excep­
tio n n e lle  dans la v ie  des in d iv id u s  que rien  ne lu i 
échappe et qu ’e lle enregistre tant les moindres aspects 
de notre réalité que ses faits les plus marquants. ID’en- 
trée de jeu , la photographie est associée aux domaines 
privé et pub lic . Que ce soit avec le portra it o ffic ie l, le 
d o cum en t social ou la pho to  de fa m ille , e lle  aide à 
façonner l ’ iden tité  in tim e  et pub lique  de l ’ ind iv idu .

Dès ses débuts, la photographie fu t in tim em en t 
liée au portra it. L ’avènem ent de la photographie jouera 
un rôle extrêm em ent im portan t dans l ’évo lu tion  du por­
tra it in d iv id u e l tou t comm e, par la suite, dans celle du 
portra it de la co llec tiv ité , qu i se formera dans la presse. 
Le  portra it photographique survient à un m om ent pa rti­
cu lie r de l ’évo lu tion  sociale alors q u ’on assiste à l ’ascen­
sion de larges couches de la société vers une plus grande 
sign ifica tion po lit iq u e  et sociale. Le  besoin de représen­
tation de soi-même correspond ainsi à une volonté de 
s’affirm er, de rendre son ascension sociale v is ib le  à soi- 
m êm e et aux autres, et d ’apparten ir aux groupes qu i 
jou issent d ’une plus grande reconnaissance.

La photographie devient aussi un moyen d ’obser­
vation sc ien tifique, et on retrouve son u tilisa tion  notam ­
m ent au service de l ’ iden tité  jud ic ia ire  tou t comme à 
l ’hôp ita l de la Salpêtrière à Paris par les docteurs ( ’har- 
cot et Richer, pour leur étude sur l ’hystérie.

Avec son industria lisa tion, la photographie perm et 
la dém ocratisation dé fin itive  du portra it, (^elle-ci deve­
nue financièrem ent accessible à une large c lien tè le , tous 
se m b le n t égaux d e va n t l ’ appa re il pho tog raph ic |ue , 
qu e lle  que soit leu r place dans la h iérarch ie  sociale. 
D ’ abord adoptée par la classe sociale dom inan te , la 
photographie re jo in t peu à peu les couches plus profon­
des de la m oyenne et de la pe tite  bourgeoisie, qu i y 
tro u v e n t un nouveau m oyen d ’ a u to re p ré se n ta tio n  
conform e à leurs cond itions économicjues et idéo log i­
ques. C ’est ainsi que le p e tit bourgeois vo it b ien tô t sa 
rep résen ta tion  o ff ic ie lle  p rendre  place aux côtés de 
celles d ’hom m es d ’PAat, de cé lébrités  artis tiques ou 
sc ie n tifiq ue s . Par a illeu rs , s’adaptant au goût d ’ une 
c lie n tè le  co n fo rm is te , le p o rtra it p h o to g ra p h iq u e  
dev ien t une image stéréotypée, représentation du statut 
social derrière laquelle s’efface presque la personnalité 
ind iv id u e lle . Toutes sortes d ’accessoires en tren t dans le 
p o r t ra it  e t co n co u re n t, com m e la pose du s u je t, à 
dé te rm iner le rôle social.

Par la su ite , l ’ in tro d u c tio n  de la pho to  dans la 
presse marque son indiscutable association avec la vie
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p u b liq u e . N om bre  de personnages et d ’événem ents 
e n tre n t d ’ un eoup dans la sphère p u b liq u e  par leu r 
apparition dans la presse. Désormais, ce ne sont plus 
seulem ent les cérémonies im portantes et les guerres qui 
sont couve rtes par la ph o to g ra p h ie  e t révélées aux 
masses à travers la presse, mais égalem ent les incidents 
de la v ie  de tous les jou rs , to u t com m e les grandes 
catastrophes ou les in justices sociales. On a ainsi accès 
à ce qu i é ta it auparavant souvent ignoré ou caché. De 
même que toutes les m anifestations sont enregistrées 
dans le u r faste o ff ic ie l, e lles le sont aussi dans leurs 
coulisses. I l  faut dire que très tô t, déjà, la photographie 
avait tenté de fixer les événements publics, mais c ’est 
grâce à des perfectionnem ents techniques q u ’e lle pu t 
connaître une grande u tilisa tion  et une large d iffus ion . 
Avec l ’élargissement du regard photographique, ce sont 
les lim ites  du dom aine privé qu i se trouvent d ’autant 
réduites.

Par a illeu rs , les déve loppem ents  considérables 
provoqués par l ’ industria lisa tion  rendent la m an ipu la ­
tion  de l ’appareil photographique de plus en plus facile 
et favorisent ainsi la photographie d ’amateur auprès des 
masses. C ’est alors q u ’un large pub lic  délaisse le photo­
graphe professionnel pour la réalisation de son portra it 
et com m ence p lu tô t à se photographier lu i-m êm e. Sa 
p ra tique  de la photographie  se concentre essentie lle ­
m en t sur les m em bres du groupe fa m ilia l e t sur ses 
activ ités . Par contre, on continuera  à faire appel aux 
services du photographe professionnel pour les circons­
tances spéciales telles que les baptêmes, les premières 
com m un ions, les mariages, les remises de d ip lôm es, 
etc. A  l ’égard de cette situation, pour reprendre ic i les 
p ropos de P ie rre  B o u rd ie u  au s u je t d ’ un co n te x te  
sp é c ifiq ue , nous d irons  q u ’e lle  «co ïnc ide  avec une 
d iffé renc ia tion  plus précise de ce qu i est de l ’ordre du 
pub lic  et de ce qu i appartient au domaine privéb>.

Avec la pratique dom estique de la photographie, 
s’é ta b lit  donc dans l ’e s p rit du p u b lic  une vé rita b le  
d is t in c t io n  e n tre  l ’ im age socia le e t l ’ im age p rivée . 
C om m e le signale encore B ourdieu, «le départ entre les 
sujets qu i incom bent au photographe professionnel et

ceux qu i re lèvent de la production fam ilia le  ne se fa it 
pas au hasard-». O n réserve à la photographie profes­
s io n n e lle  le rô le  de so le n n ise r e t d ’ é te rn ise r les 
m om ents cu lm inants de la v ie sociale; ainsi ce q u ’on 
attend d ’elle  n ’est pas de fixer les ind iv idus dans leur 
particu larité  singulière mais bien p lu tô t dans leurs rôles 
sociaux. Par contre, la photographie dom estique a pour 
fonction  d ’enregistrer les divers événements de la vie 
q u o tid ie n n e  e t les d iffé re n te s  é tapes de l ’ h is to ire  
personnelle. E lle  fixe et conservée tous les signes de la 
vie in tim e .

Il s’est ainsi constitué à travers cette d iffé renc ia ­
tion de types d ’ images un code propre à chacun. Le  por­
tra it o ffic ie l s’est enferm é dans des conventions qui dé­
te rm inen t l ’ image sociale de l ’ in d iv id u  et qu i se dé fin is­
sent par la rig id ité  de la pose, sa fron ta lité  et la fix ité  du 
regard. Susan Sontag relève que «selon le code habituel 
du portra it photographique, la pose de face exprim e la 
gravité, la franchise et révèle l ’essentiel de la personna­
lité  du sujeC». D ’autre part, la photographie dom esti­
que s’est employée à re ten ir les aspects fu g itifs  et les 
gestes particu lie rs de l ’ in d iv id u  pour en saisir l ’ image 
in tim e  à travers une série d ’événements singuliers.

O n constate que, m an ifestem ent, la photographie 
a toujours entre tenu des rapports avec les sphères privée 
e t p u b liq u e  e t q u ’e lle  en a re la tive m e n t m o d ifié  la 
fron tiè re . Dans le sens où la photographie  a été une 
fenêtre ouverte sur le m onde, q u ’e lle a capté les m u lt i­
ples facettes de la vie quo tid ienne  des masses popu la i­
res ou pénétré la vie privée des grandes personnalités 
po litiques, des célébrités artistiques et autres personna­
ges publics, souvent même à leur insu, e lle a v io lé  les 
territo ires et p récip ité  le privé dans le social, c ’est-à-dire 
sur la scène pub lique . Com m e l ’a d ’ailleurs écrit Roland 
Barthes: « l’âge de la photographie correspond précisé­
m en t à l ’ irru p tio n  du privé  dans le p u b lic , ou p lu tô t

1. Pierre Bourdieu et a i.  Un art moyen. Les Éditions de Minuit, Paris, 
1965, p. 52.

2. Ibid., p. 51.
3. Susan Sontag, La photographie. Éditions du Seuil, Paris, 1979, 

p. 49.
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à la création d ’une nouvelle  va leur sociale, qu i est la 
pub lic ité  du p rivé ; le privé est consommé comme tel, 
p u b liq u e m e n t» . Le  docum ent photographique, ainsi 
propulsé au rang de fa it pub lic  dev ien t é lém ent d ’ iden­
tifica tion  pour la masse, favorise un sentim ent d ’appar­
tenance et contribue à l ’élaboration du portra it co llec tif. 
En dé fin itive , le domaine du privé s’est m aintenu dans 
la mesure où il s’est constitué des clichés domestiques 
q u ’on a préservés pour la contem p la tion  personnelle, 
in tim e.

A lo rs  que des a rtis tes  se sont em p loyés , déjà 
depuis un certain temps, à redé fin ir la photographie et 
à s’ in te rro g e r sur sa s p é c ific ité , il n ’est pas in u t i le  
d ’observer com m ent se jouen t au jourd ’hui les notions 
de privé et de public . Nous assistons, particu liè rem ent 
depu is  le d é b u t des années 80, à l ’ u t il is a t io n  de la 
photographie d ’une manière non trad itionne lle  dans le 
contexte de l ’art contem porain. A  côté de photographes 
qu i on t poursuiv i une démarche p riv ilég ian t une vision 
d irecte, une saisie objective de la réalité, est apparue 
une génération d ’artistes dont le travail s’est avant tou t 
nourri du flo t d ’ images issues des mass media. Pour ces 
dern iers, la p ra tique  pho tograph ique  est un o u til de 
c ritiq u e , d ’analyse ou de questionnem ent. L e u r a tt i­
tude se caractérise par une contesta tion  des notions 
d ’o rig ina lité , de sub jectiv ité  et de patern ité des oeuvres. 
«La  q u e s tio n  ic i n ’est pas la p h o to g ra p h ie  p o u r la 
photographie, mais son u tilisa tion  possible dans un but 
p réc is^.»  Ce que ce tte  approche im p liq u e  est une 
remise en question de notre façon de voir. Car tou t ce 
que nous voyons est vu à travers la masse d ’ images que 
nous avons dé jà  vues auparavant. N o tre  regard est 
co n d itio n n é  par une im agerie  p réexistan te  e t hau te ­
m ent conventionnelle . Aussi ces artistes sont devenus

4. Roland Barthes, La chambre claire: note sur la photographie, 
Gallimard-Seuil, Paris, 1980, p. 153.

5. Abigail Solomon-Godeau, «La photographie après la photographie 
d’art» (extraits). L ’époque, la mode, la morale, la passion. Centre 
Georges Pompidou, Musée national d’art moderne, Paris, 1987, 
p. 607. [Repris de “Photography After Art Photography’’ , Art After 
Modernism: Rethinking Representation, The New Museum of 
Contemporary Art, 1984, p. 75-85].

des m anipu la teurs de signes et se sont intéressés au 
pouvoir à l ’œuvre dans les représentations.

Dans ce co n tex te , les œ uvres nécessitent une 
recherche des structures de la signification; il faut les 
considérer comme des représentations à déch iffre r ou à 
décoder afin de les saisir. Au sein de ce questionnem ent 
sur les structures de la signification, on peut s’attendre 
à ce que les modes de représentation du privé et pub lic  
soient subvertis ou transgressés, q u ’ ils soient suscepti­
bles de m anipulations en tant que signes sociaux.

lœs artistes que nous avons retenus ici n ’appar­
tiennen t pas à une catégorie spécifique, ni ne représen­
ten t une (juelconque tendance de la pra titiue photogra­
ph ique actuelle. I l s’agit d ’abord d ’un parti pris pour des 
travaux, des expériences ind iv idue lles , (ju i s’ im posent 
par leur qua lité  particu lière et qu i perm etten t à travers 
les p réoecupa tions m an ifestées de ce rne r certa ines 
a ttitudes à l ’égard des domaines du privé et du public. 
Parmi les pratiques qui prennent en charge la question 
de la représentation, plusieurs opèrent sur le mode du 
portra it. Selon des démarches re la tivem ent d ifférentes, 
c ’est le cas particu liè rem ent pour Thom as R uff, Patrick 
Faigenbaum, C legg &  G uttm ann et C indy  Sherman.

Les portraits photographiques ded 'hom as R u ff se 
présentent d ’abord comm e des photos d ’ id e n tité ; les 
personnages pris en buste, de face, sous un éclairage 
un ifo rm e, se détachent sur un fond neutre. Cependant, 
cette association se trouve im m éd ia tem ent ébranlée par 
le form at im posant et la perfection technique du rendu 
p h o to g ra p h iq u e . Son approche  se v e u t c lin iq u e  e t 
sys té m a tiq u e ; ses su je ts appara issent p a rfa ite m e n t 
anonymes, sans in d iv id u a lité , express iv ité  ou signes 
particu liers. P riv ilég ian t ainsi l ’ image im personnelle  à 
l ’ image docum entaire, il ne vise pas l ’ ind iv idua lisa tion  
du sujet mais la cons titu tion  d ’une iden tité  générique. 
Par la neutra lisa tion  des valeurs d ’ in d iv id u a lité , R u ff 
dém ontre ainsi que la photographie est inefficace à ren­
dre une réalité et q u ’e lle n ’est qu ’une copie artifie ie lle . 
De son côté, P atrick Faigenbaum , dans une entreprise 
égalem ent systém atique, réalise le portra it des grandes 
fa m ille s  de la v ie il le  noblesse ita lie n n e . P é né tran t
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r in t im itc  de ces fam illes, les photographiant dans leurs 
décors, Faigenbaum n ’en m et pas moins en scène son 
su je t. I l  se cons titue  en scénographe, d isposant ses 
sujets, chacun assigné à un rôle, en fonction même du 
lieu, ( x  q u ’ il cherche avant tou t n ’est pas de donner le 
portra it d ’un in d iv id u , mais celui d ’une atmosphère et 
d ’une iden tité  fam ilia le , si bien que 
la disposition dans l ’espace et la scé­
nographie  des lie u x  en co n s titu e n t 
aussi la matière. A ins i, au moyen de 
la mise en scène et de la reconstitu­
tion , Faigenbaum  cherche la vé rité  
dans la fic tio n ; il vise l ’ id e n tité  au- 
delà d ’une singularité.

Les artistes (degg &  Cnittmann 
on t égalem ent recours à la mise en 
scène. Leurs portra its  pho tograph i­
ques sont de trois types: les portraits 
f ic t ifs  réalisés avec la p a rtic ip a tio n  
d ’acteurs, s im u la n t la s itu a tio n  de 
comm andes, les portra its comm andés rée llem en t par 
des c lien ts et les collaborations qui sont issues d ’une 
e o m p lic ité  avec les personnes pho tograph iées. Les 
sujets photographiés se conform ent tous aux exigences 
e t aux conventions du p o rtra it o ffic ie l. R enouant en 
quelque sorte avec les portraits corporatistes hollandais 
du 17̂ ' siècle, ces artistes exp lo iten t le portra it comme 
genre et en fon t une m anifestation des signes de l ’excel­
lence et du pouvoir. Par la pose affectée, l ’élégance de 
la tenue vestim enta ire et le décor, les portraits tém o i­
gnent du sta tu t social élevé des sujets qui s’exh iben t 
comme dans une représentation théâtrale. A  l ’examen, 
on constate que les personnages sont installés devant 
une to ile  de fond constituée d ’un montage photographi­
que dont les raccords restent visib les et sur lequel les 
réflections de la lum ière sont évidentes. C et aspeet ne 
fa it que réduire le réalisme du portra it e t contribue à sa 
théâtra lité . Le  sujet ainsi dépou illé  de sa propre iden tité  
d ev ien t sym bole, sa personnalité  propre dev ien t a tt i­
tude de classe. Q uant à C indy  Sherman, elle  crée de 
toutes pièces des fictions où e lle s’u tilise  comme modèle

p o u r endosser to u r à to u r d ive rs  personnages. Ses 
photographies constituent un répertoire des stéréotypes 
fém in ins qui sont empruntés p rinc ipa lem ent au cinéma, 
à la té lévision et à la pub lic ité . En se réappropriant ces 
images fo rtem ent codées, Sherman ne s’exhibe pas e lle- 
même mais m ontre p lu tô t une construction imaginaire 

et nous renvoie, en les théâtralisant, 
les clichés d ’une mém oire collective, 
(d taque  image nous présente done 
une id e n tité  de fem m e d e rr iè re  
laquelle l ’artiste disparaît. A ins i, «il 
n ’y a pas de vra ie  ( f in d y  Sherm an 
dans ces photographies; il n ’y a que 
les apparences q u ’ e lle  assume^». 
Dans le bu t de d é fin ir une id e n tité  
p rivée  ou sociale, d ’autres artistes 
m anifesteront un in té rê t plus particu­
liè rem ent pour les objets et les lieux, 
comme c ’est le cas pour Karen Knorr 
e t L o u ise  L a w le r. A d o p ta n t, e lle  

aussi, la mise en scène, Karen K norr porte son atten tion  
sur les rapports q u ’en tre tiennen t les personnages photo­
graphiés avec les objets. Ses photographies, qu i m on­
tren t par exem ple des in térieurs de clubs privés anglais 
ou de riches dem eures bourgeoises, s’accom pagnent 
d ’une légende iron ique et traduisent à la fois l ’ image du 
style de vie de la haute société b ritann ique et sa critique  
acerbe. E lles constru isent en fa it un répertoire du bon 
goût anglais et de ses codes. Ic i, les objets servent de 
décor m enta l pour exp rim er les idées du personnage 
q u ’on retrouve énoncées dans le texte. A ttitu d e s  des 
personnages, élém ents de décor et légendes cris ta llisent 
un état d ’esprit, composent une iden tité  sociale. Préoc­
cupée par la question des structures de la s ignification.

Cindy .Sherman. Sans titre #  109, 1982. Epreuve couleur.
91,5 X 91,5 cm. Collection Musée d’art contemporain de .Montréal.

6. Douglas Crimp, «L’activité photographique du postmodernisme». 
L'époque, la mode, la morale, la passion. Centre Georges Pompidou, 
Musée national d’art moderne, Paris, 1987, p. 604. [Repris de 
“ l'h e  Photographie Activity in Postmodernism” , Performance 
text(e)s &  documents. Parachute, 1981, p. 70-75].
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Louise Law le r tra ite essentie llem ent du rapport é tro it 
entre pereeption et contexte. Ses œuvres photographi­
ques s igna len t com m ent la pe rcep tion  d ’ une (cuvre  
d ’art — la s ig n ifica tio n  q u ’e lle  prend — dépend du 
caractère de sa présentation. Sa série de travaux consa­
crée à des espaces privés et publics, où sont installées 
des œuvres d ’art, révèle un système 
de valeurs cu ltu re llem en t déterm iné.
A insi, Lou ise Law le r u tilise  la photo­
graphie non pas dans un sens docu­
m entaire mais bien pour dém ontrer 
que les modes de présentation des 
objets d ’art constituen t des messages 
codés p o u va n t fix e r l ’ id e n t ité  de 
lieux spécifiques.

Les gestes fam iliers et les scè­
nes du q u o tid ie n  de v ie nn e n t aussi 
prétextes à des mises en scène qui pe rm etten t d ’ in te rro ­
ger la valeur expressive des signes. Le  travail de Ray­
monde A p ril a beaucoup p riv ilég ié  le monde de l ’ in tim e 
et le spectacle du tjuo tid ien . L ’essentiel de son œuvre 
se compose de mises en scène dans lesquelles elle agit 
comme personnage et où son environnem ent im m édia t 
d e v ie n t le s ite  d ’ un théâtre  d ’ém otions. Raym onde 
A p ril questionne le pouvoir des photographies de racon­
ter des histoires; aussi, dans ses images, les personna­
ges, les choses et les sites se transform ent en écrans où 
se p ro je tte n t les fic tions  de l ’ im ag ina tion . Dans une 
œuvre comme Sphinx, dont les images sem blent ten ir à 
la fois du docum entaire et de la photographie dom esti­
que, l ’artiste s’attache à isoler un personnage, un visage, 
à l ’extraire de l ’anonymat, pour le singulariser. Si l ’une 
des photos de l ’ensemble m ontre un sujet qu i, m anifes­
tem ent, pose pour la caméra, c ’est qu ’e lle  sert à m ieux 
fa ire  ressortir le caractère in c id e n te l des autres et à 
so u lig n e r la re la tiv ité  d ’ une fro n tiè re  en tre  l ’ image 
p rivé e  e t l ’ im age p u b liq u e . C e tte  opé ra tion  po in te  
l ’e ffe t de v io l du p rivé . Ic i, les personnages qu i se 
tro u v e n t in d iv id u a lis é s  d e v ie n n e n t les héros d ’ un 
«cinéma direct».

Les œuvres de Je ff Wall, pour leur part, exposent le

t]uo tid ien  et les petits «drames» de la vie contemporaine. 
Il s’agit de mises en scène élaborées selon des procédures 
de scénario et de tournage c iném atograph iques, qu i 
donnent, au prem ier coup d ’œ il, une apparente sponta­
né ité  à des événem ents faussem ent fam ilie rs . Dans 
chacune de ces ceuvres existe un état de tension (ju i 

dérange et (p ii réside dans les gestes 
contractés des personnages, gestes 
apparemment sans signification, mais 
d o n t la rep résenta tion  dévo ile  la 
valeur sym bolique, (œs gestes v ien ­
nent ici m ettre  l ’accent sur l ’aliéna­
tion sociale tou t en suscitant d ’autre 
part une prise de conscience des stra­
tégies de l ’ image photographicpie. Par 
ailleurs, les (cuvres de Je ff Wall im p li- 
cpient une réflexion sur la perception 

de «gestes» ordinaires, voire mécanicpies, en tant cpie 
signes «eonventionnalisés».

Pour Sophie ( ’ aile, la photographie n ’est pas un 
but, elle est un ou til d ’expérim entation. Ses photogra­
phies sont en fa it des documents, une matière de base 
ou, si l ’on veut, les pièces à conviction d ’une enquête, 
en tp iekp ie  sorte, d'out son travail peut se résumer en une 
enquête sur le privé. Aussi la photographie lu i perm et de 
tra(]uer le privé et d ’en conserver des traces, (œs élé­
ments témoins ne prennent leur sens qu ’une fois associés 
à un ré c it d ’ordre in fo rm a t if  dans un d is p o s it if  qu i 
reconstitue une expérience vécue. L ’art de Sophie (iialle 
repose sur la transgression, tant celle de la sphère du 
privé (jue celle de l ’art. Dans une expérience comme l£s 
Aveugles, réunissant la photo du sujet, le texte de son 
propos e t l ’ i l lu s tra t io n  p h o to g ra p h iq u e  de c e lu i-c i, 
l ’artiste pénètre une dimension de l ’ in tim e qu ’on pour­
rait croire insondable, soit l ’ imaginaire, et rend compte, 
par la tra n sp o s itio n  de ce t im ag ina ire  v isu e l, d ’ une 
profonde com plic ité . Sophie (üalle donne à son observa­
tion insidieuse de la vie privée une dim ension troublante

Louise Lawler, Positioned together, tous les deux, ensemble I I,  1986. 
Cibaehrome. 45,7 X 61 em. Colleetion Stephan Weitzman, New York.
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attachée à sa faculté de «percer les secrets».
(Certains artistes ont recours à la photographie pour 

explorer et exercer la conscience h is to rico -po litique  de 
notre époque. Parmi eux, D ennis Adams et A lfredo Jaar 
u tilise n t des photos dans un rapport avec l ’architecture 
afin de constituer un nouveau mode de com m unication 
pub lique . E laboré à partir de docu­
m ents réappropriés ou de m atérie l 
orig inal, le propos de ces artistes est 
de provoquer la réflexion, de susciter 
les interrogations à l ’égard des idées 
et des systèmes po litiques ainsi que 
de l ’exercice du pouvoir. Les œuvres 
de D ennis Adams, qui sont souvent 
destinées aux espaces pub lics, tra i­
ten t de la frag ilité  de l ’h istoire et de 
la mém oire dans la conscience p o lit i­
que de notre société de consomm ation. Ses deux pièces, 
F a llin ^ û te r  et Mirage, q u o iqu ’elles ne soient pas des 
constructions publiques, n ’en tre tiennen t pas moins un 
rapport é tro it avec l ’architecture. Reproduisant respecti­
vem ent les schémas de Fa lling  Water de F. L . W right et 
de la Fansw orth  House de M ies  van der Rohe, ces 
in s ta lla tio n s  c o n fro n te n t un idéa l d ’ouve rtu re  e t de 
transparence proposé par l ’architecture m oderniste à la 
réalité contradicto ire de l ’ im péria lism e signifiée par les 
images de «boat-people» et de paysans vietnam iens. Le  
travail de Jaar s’attache particu liè rem ent à dém ontrer les 
phénomènes d ’ inégalités et de rapports de force dans 
notre société. Par la m an ipu la tion  d ’ images photographi­
ques, il provoque une remise en question de nos valeurs 
et de notre perception de la réalité p o litique  et sociale. 
Dans une œuvre comme Sheer Conviction, qui com bine 
l ’ image anonyme de m ilita ires et celles de manifestants 
c iv ils , s’opère une im placable  confron ta tion  qu i com ­
m ande un processus d ’ id e n tif ic a t io n , q u i in te rp e lle  
notre sens p o litique  et qu i, en même temps, force une 
prise de conscience des en jeux po litiques de manière 
globale.

Le  rapport au m éd ium  photographique est tou t 
d iffé re n t chez Angela Grauerholz, et ce lle-c i s’attache 
avant tou t à l ’au toré férentia lité  de l ’ image. Les travaux 
photographiques d ’Angela Grauerholz in te rp e lle n t les

grands sujets de l ’histoire de la photographie. Portraits, 
paysages, scènes urbaines et scènes d ’ in té rieurs sont 
autant de thèmes qui ont retenu l ’a ttention des photo­
graphes, qui se sont même constitués en genres, et que 
l ’ a rtis te  reprend  ic i pou r en in te rro g e r l ’ apparente  
banalité. Le  travail de Cirauerholz reflète une préoccu­

pation pour les stéréotypes, pour le 
déjà vu. Sa ré in terpréta tion de sujets 
fa m ilie rs  ne vise pas le spéc ifique  
mais p lu tô t l ’évocation. Ses images 
d e v ie n n e n t ainsi des supports qu i 
pe rm e tten t à la m ém oire d ’y recon­
naître  une expérience passée. Les 
su je ts représentés ne le sont pas 
d ’abord pour eux-m êm es dans leur 
s ingularité , mais pour ce qui consti­
tue leu r essence, f ia n t les portra its 

que les in térieurs de lieux publics exigent une réévalua­
tion des notions d ’o rig ina lité  et de singularité.

On pourrait dire que toutes ces attitudes rem ettent 
en question d ’une manière ou d ’une autre les notions 
de privé et de pub lic . F iles en exp lorent les modes et en 
re form ulent les codes. A ins i, au sein du travail de cha­
cun de ces artistes se m anifestent plus ou moins la sub­
version des signes et la c ritique  de l ’ob jec tiv ité  photo­
graphique. Nous assistons à une distanciation de l ’artiste 
à l ’égard du m édium  tou t comme à l ’égard du sujet. I l  
apparaît b ien que la photographie n ’est pas ic i un moyen 
d ’obseœation, mais p lu tô t un o u til c ritique  de la repré­
sen ta tion . C e tte  d is tanc ia tion  ne suppose -t-e lle  pas 
égalem ent celle du spectateur.^ D evant l ’ image photo­
graphique, ce lu i-c i ne peut que constater l ’évidence des 
conventions et les en jeux de leur subversion.

Jeff W^ll, Pleading, 1988. Cibachrome, lumière fluorescente, caisson 
d’aluminium. 119 X 168 cm. Courtoisie de l ’artiste.



L A  D I S T A N C E  M A N I E R I S T E

P h i l i p p e  D u b o i s

U 'est-ce proprem ent que 

d'espace et de tem ps:

l 'a u r a ?  Une tram e singu liè re  

Tun ique apparition  d ’un lo in ­

tain, si proche soit-il.» Dans sa (célèbre) définition de la  notion d 'aura (qu'on trouve 

à la  fo is  dans sa «Petite histoire de la  photographie» et, reprise quasi mot po u r mot, dans 

«L'œuvre d 'a rt à l'ère de sa reproductibilité technique» ), Walter Benjamin met donc en avant ce 

qu 'on appellera un pH n cip e  de distance, cqu 'i l  affirme comme irréductible, fondamental, 

puisqu 'i l  opère jusque dans la  plus grande proxim ité possible de l'objet.

17

L ’aura serait ainsi l ’e ffe t d ia lectique même, issu 
de cette tension entre le lo in ta in  et le proche, ou p lu tô t 
du lo in ta in  le plus essentie l tenu, m a in tenu  dans le 
proche le plus événem entie l.

Je voudrais m ontrer, dans les pages qu i suivent, 
q u ’un tel p rinc ipe  est à l ’œuvre non seulem ent dans la 
d ia lec tique  du privé  et du p u b lic  qu i caractérise une 
certaine tendance de la photographie contem poraine (et 
d o n t l ’e x p o s itio n  du M usée d ’ art co n te m p o ra in  de 
M ontréal offre un échantillon  très représentatif), mais 
aussi dans le champ du photographique en tant que tel, 
sur un mode presque onto logique.

I l  y  a, dans to u te  p ra t iq u e  de re p ré se n ta tio n  
a rt is t iq u e , q u ’e lle  so it ou non p h o to g ra p h iq u e , un 
d o u b le  je u :  d ’e x p lo ra tio n  s in g u liè re  d ’une pa rt et 
d ’exposition co llective de l ’autre. Une force centripète  
et une force c e n tr ifu g e : d ’un côté, un en foncem en t 
dans le personnel, un sens in tim e  de l ’expérience, la 
croyance d ’un sujet par rapport à un ob je t; de l ’autre, 
une offrande à un pub lic  indé fin i, une mise en valeur au 
regard d ’a u tru i, un é lo ig n e m e n t s inon une coupure 
entre ob je t et sujet.

Un des in térêts de la photographie, c ’est q u ’elle 
(re)déplo ie ce double jeu  en elle-même, c ’est qu ’e lle  se

constitue, dans son être propre, de cette tension même, 
maximalisée, entre les deux postures. De tous les arts 
de l ’ image, ta photographie est sans doute celu i où la 
représentation est à la fois, on to log iquem ent, au plus 
proche de son o b je t, p u isq u ’e lle  en est l ’ém anation 
physique d irecte  ( l ’em pre in te  lum ineuse) et q u ’ il lu i 
co lle  litté ra le m e n t à la peau (ils sont intimement liés), 
mais e lle est égalem ent, et tou t aussi on to log iquem ent, 
c e lu i où la rep ré se n ta tio n  m a in tie n t ab so lum e n t la 
distance avec l ’ob je t, où elle  le pose, obstiném ent, en 
vis-à-vis, comme un séparé. C ette  séparation fonde 
même litté ra lem en t toute la dynam ique du jeu  photo­
graphique : c ’est e lle cpii in d u it ce m ouvem ent constant, 
ces perpétuels allers et retours du sujet spectateur, qui 
n ’a de cesse, au vu de la photo, de passer de l’ici de 
l ’ image au là de l ’ob je t, qu i ne cesse de regarder in te n ­
sém ent ce tte  im age, de s’y ab îm er, pour m ie u x  en 
éprouver l ’e ffe t d ’absence, la part éCintouchable référen­
tie l q u ’elle  offre à notre sub lim ation. Voir, voir, vo ir — 
q u e lqu e  chose q u i a nécessairem ent été là, q u i est 
d ’au tan t plus présent im ag ina irem en t q u ’on le sait à 
présent disparu dans l ’état où on le vo it — et ne jamais 
pouvo ir toucher, prendre, embrasser, m an ipu le r cette 
chose m êm e, d é fin itiv e m e n t évanouie . I l  n ’y a plus
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q u ’une image, séparée, trem b lan te  dans sa so litude, 
hantée par cette in tim ité  q u ’e lle a eue un instant avec 
le réel, (ü’est cette  hantise, fa ite  de distance dans la 
p ro x im ité , d ’absence dans la présence, d ’ im agina ire  
dans le réel, qu i nous fa it aim er les photographies et leur 
donne toute leur au ra : unique apparition d 'un lointain, si 
proche soit-il.

I l y va là d ’un processus qui n ’est rien de moins 
que l ’essence de la photograph ie . J ’ai eu l ’occasion, 
dans mon livre  L’Acte photographique, d ’approfondir 
très largem ent les im p lications théoriques du prem ier 
vo le t de ce doub le  processus: to u t ce qu i a tra it, en 
photo, à la logique de l'index au sens qu ’a ce m ot dans la 
te rm in o lo g ie  du p h ilo so p h e  e t s é m io tic ie n  C h. S. 
Peirce: le signe qu i n ’existe que par liaison physique 
avec son obje t, l ’ im age-connexion, la trace singulière, 
l ’ém anation-transfert qu i procède toujours d ’une in tim e  
relation avec le référent, etc. Je n ’y reviens guère. C ’est 
sur l ’autre vo le t que je  voudrais insister davantage ici, 
ce lu i de la distance, de la coupure, de l ’écart ép is tém i­
que qui fa it qu ’à aucun m om ent, dans l ’ index photo, le 
s igne n ’est la chose. C ’est ce p r in c ip e , en té  sur le 
prem ier, qui autorise toute la part ri"interprétation de la 
photographie.

Prenons les choses sur l ’axe du temps. Im aginez- 
vous dans l ’acte. Observez votre s itua tion : après avoir, 
dans l ’éclair d ’un seul instant, appuyé (de votre in d e x !) 
sur le d éc lencheu r e t e n tendu  le d é c lic , sûr que la 
défloraison du réel a eu lieu , que l ’affaire est dans la 
b o îte , vous vous trouvez en fa it dans ce tte  curieuse 
posture de l ’ image d ite  latente-, c’est là, capté, enregis­
tré, mais ce n ’est pas encore vraim ent là, vis ib le , o ffe rt 
à l ’œ il. Toute  votre im patience ne peut rien contre cette 
béance. C ’ est le tem ps — à la fo is  m e rv e il le u x  et 
te r r ib le  — de tous les flo tte m e n ts . T o u t est encore 
possible. Peter H andke : «Attendre une photo devant un 
pho tom aton ; i l  en s o rtira it une autre, avec un autre 
visage. A insi com m encerait une histoire.» Si la Photo­
graphie autorise la F ic tion , c ’est par là, par cette fa ille  
centrale, q u ’e lle la fera naître.

Insistons. L ’acte, irrém éd iab lem en t, a été com ­
mis. Vous êtes dans le temps variable de l ’a ttente. Ce 
que vous avez photographié a disparu, nécessairement.

D ’a illeurs, à parler en termes tem porels stricts, c ’est 
dans l ’ instant même où une photo se prend que l ’ob je t 
d isparaît. La photographie  re jo in t ic i le mythe d 'O r­
phée. Au retour des Enfers, O rphée, qui n ’y tie n t plus, 
poussé au bout de son désir, transgresse enfin  l ’ in te rd it: 
il se retourne vers son E uryd ice , il la vo it, e t dans la 
fraction de seconde où son regard la reconnaît et la saisit, 
d ’un seul coup, elle s’évanouit. A insi toute photo, dès 
qu ’e lle se prend, renvoie à jamais son ob je t au royaume 
des Ténèbres. M o rt d 'a vo ir été vu .

E t p lus tard, lorsque l ’ image déve loppée vous 
apparaîtra enfin , le référent, depuis longtem ps, ne sera 
p lus. R ien  q u ’ un souven ir. L ’a p p a ritio n  (« l ’ u n iq ue  
a p p a ritio n ...» ) de l ’ image, la révélation ne pourra donc 
jamais v ra im en t com bler votre attente . Car com m ent 
alors savoir si ce que vous voyez sur le papier est bien 
cela même que vous aviez vu i D ’ailleurs, qu ’est-ce que 
vous aviez vu exactem ent ? C ’est toujours trop tard. Vous 
manquerez toujours le rendez-vous (avec le rée l!). De 
ce m om ent (de rêve ! ), il ne vous reste plus que la photo, 
fragile , incerta ine, presque étrangère. C ’est la photo qui 
litté ra lem en t deviendra votre souvenir. E t cela ne va pas 
sans un sen tim ent d ’ inqu ié tan te  étrangeté. Car, vous 
vous en rendez com pte, entre l ’ image en état de «laten­
ce» et l ’ image fina lem en t «révélée», dans ce laps de 
temps, dans cet in te rva lle , dans cette passe, bien des 
choses ont pu, jus tem en t, se passer. L ’ image, encore 
v irtu e lle , fantasme d ’ image, ne cesse pas de courir tous 
les risques; et dans l ’a tten te  de la R évé la tion , votre 
«vision» est nécessairement fantasm atique. C ’est ic i, 
dans ce creux du temps, que se manifeste tou t le rapport 
de la  photographie à l'ha llucination. I l  ne s’agit pas de 
s im ples hés ita tions techn iques, mais de flo ttem en ts  
bien plus essentiels, qui engagent la question de l ’ iden­
tité . La  photo apparaît en somme comme une image de 
rêve, com m e la m arque  d ’ une schize entre le Réel et 
l'Imaginaire. E lle  e ffectue à la le ttre  (et pour retourner 
une des célèbres métaphores pointées par E reud) le 
tra v a il de l'inconscient. Toute  certifiante oqri&\\e: soit, de par 
sa p rox im ité  génétique avec son ob je t — nous savons 
d ’où e lle v ien t, que ce q u ’e lle m ontre a nécessairement 
existé — la photo, parce qu ’e lle est à distance, d iffé rée , 
fendue, parce q u ’on ne peut jamais la confron ter e ffec ti-
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vem ent à ce q u ’elle  représente, n ’en est pas moins aussi 
une im age flo ttan te . E xa c te m e n t: elle flo tte  su r de la  
certitude. C ’est de là q u ’elle  tire sa singulière puissance. 
C ’est là que nous nous engouffrons, corps et âme.

(ü’est toute la leçon du B lo w  Up d ’A n ton ion i : la 
révélation dévoile au scrutateur autre chose que ce que 
la latence laissait croire, quelque chose que nous n'avions 
pas vu et qui semble pourtant bien là, dès lors q u ’on regarde 
v ra im en t, q u ’on lit ,  q u ’on cons tru it sa lecture, q u ’on 
prend le riscque de l'interprétation. Le thèm e principa l du 
film , c ’est l ’ im poss ib ilité  de faire coïncider le réel avec 
sa représentation, le donné a priori avec son in te rp ré ta ­
tio n  p h o to g ra p h iq u e  a p o s te r io r i, ju s te m e n t parce 
qu ’entre les deux, dans l ’écart, que lque chose a passé 
— qui n ’est pas seulem ent du temps. La distance propre­
m e n t p h o to g ra p h iq u e  fo n c tio n n e  donc ic i à p le in : 
confronté, par la force de son regard sur l ’ image, à un 
réseau croissant d ’ indices révélant un accroc, un désac­
cord, une fê lure  entre le signe et ce qu ’ il croyait être le 
référent, le Sujet se m et en branle, il se m et à a ller et 
ven ir (c ’est un agité perpétue l) d'abord dans l'image elle- 
même ( il observe que le regard de la fem m e fixe un po in t 
hors champ dans un buisson, il su it du do ig t ce tra je t du 
regard, il est parti), puis entre les images ( il les dispose tou t 
autour de son salon, aménage un parcours, recourt aux 
agrandissements successifs, organise un véritab le  récit 
mural des événements — la caméra d ’A n ton ion i excelle 
à nous m ontrer ce tra v a il même du regard-qui-constru it- 
du-sens par le montage des images — )et, enfin, de l'image 
à l'objet et de l'objet à l'image (de son studio au parc, du 
parc au studio) comme s’ il courait désespérément après 
une hypo thé tique  vérifica tion  (ou au moins confronta­
t io n ) de l ’ un par l ’autre. Car ces m u ltip le s  allers et 
re tou rs , lo in  de ra p p ro che r ( ju s q u ’à les id e n tif ie r )  
l ’ image et le réel, vont à chaque fois les séparer davanta­
ge, é lo igner plus encore ces deux «univers». Au po in t 
que ceux-c i, d ’ê tre  a insi tou jou rs  reportés, décalés, 
d e v ie n n e n t de p lus  en p lus  in c e rta in s  e t fin is se n t 
litté ra lem en t par se perdre, l ’un comme l ’autre, d iluan t 
du même coup toute l ’assurance iden tita ire  du Sujet. Le  
voic i, ce Sujet, dans sa course fo lle  entre deux mondes 
qu i ne co llen t pas, dans sa com pulsion à traverser dans 
les deux sens l ’ iné luctab le  distance photographique, le

voici perdu dans les apparences, pris dans le tou rn itiue t 
des fantasmes, des fictions, des mirages, s’abîm ant de 
p lus en p lus dans la frac tu re  ciu’ il c ro ya it com b le r, 
comme y creusant la tom be de ses propres certitudes.

Toute cette mise en avant du principe de distance, 
nous l ’avons jusqu ’ ici envisagée du seul po in t de vue de 
l ’onto logie du d ispos itif photographicpie, en observant 
le m édium  en lu i-m êm e, dans les fondem ents de son 
acte, c ’est-à-dire sans prendre en com pte ses diverses 
actualisations, sans considérer la façon dont les d iffé ­
rents genres et pratiques photographicpies pouvaient 
investir ce principe de distance, chacun à sa manière, 
en fonction  d ’enjeux variables et de modalités particu­
lières.

Je voudrais m aintenant aborder jus tem en t un de 
ces genres p h o to g ra p h iq u e s , très re p ré s e n ta tif des 
pratiques contem poraines, dont l ’exposition du Musée 
nous offre un remarquable ensemble. Pour la p lupart, 
les travaux ici exposés appartiennent à ce genre (pie l ’on 
a pris l ’habitude d ’appeler la  photof^raphie c ritiq u e . 
O r qu i d it critique d it aussi, bien sûr, distance. Ou en tout 
cas interprétation, à des fins criticpies, de cette distance 
in trinsèque au m édium , (üar voilà le jeu de ces travaux: 
partir de la césure propre au d isp o s itif photographicpie 
et l ’ inves tir, non pas, com m e dans B lo w  Up, sur le 
mode de l ’ imaginaire et de la fic tionna lisa tion  fantasma­
tique — ce qu i reste encore un investissem ent de type 
moderniste — , mais sur le mode, beaucoup plus rnanié- 
riste, de l ’ in te rp ré ta tion  des codes, de la réécriture, à 
l ’aide d ’un travail sur la mise en scène, sur les formes 
d ’un déjà-là cu ltu re l et social. A ffa ire  de reprise et non 
de méprise ou de déprise. Tâchons de creuser cela.

La  «d is tance  c ritic ju e »  que m a n ife s te n t avec 
v igueur les travaux des artistes exposés ne me paraît pas 
tant devo ir être entendue au sens banal de la d ia lectique 
brechtienne, avec tou t ce q u ’e lle aurait de trop exp lica­
tif ,  avec son souci parfois trop mécanique du dém onta­
ge, mais p lu tô t au sens beaucoup plus p lastique  du 
maniérisme pictura l, où les images conservent une part 
d ’opacité très grande. Si la distance photographique se
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trouve ic i in terprétée, ce n ’est pas dans la perspective 
d ’une critique  sociale du monde, mais dans celle d ’un 
p o s itio n n e m e n t a ffiché  des codes e t des m odes de 
représentation. N on pas la mise à distance du réel mais 
la mise à distance des images.

Car q u ’est-ce que le maniérisme^ C ’est, h is to rique­
m ent, un état de la pe in ture marqué 
par la posture de daprès (e t pas néces- 
sa ire m e n t, com m e on p o u rra it le 
cro ire trop fac ilem ent, de l ’apprêt), 
c ’est-à-dire p rodu it par des gens qui 
on t parfa item ent conscience de ven ir 
trop tard, à un m om ent où, dans leur 
dom aine, les choses ont déjà été fa i­
tes, et exce llem m ent, par des maîtres 
encore très proches : Pontorm o, B ron­
zino, Parm igianino et tous les autres 
m a n ié ris te s  (on lira  à ce t égard le 
beau liv re  de P atrick  M auriès, M a ­
niéristes, paru en 1983 aux E d itions 
du Regard) se défin issent d ’em blée comme venant après 
M iche l-A nge , Raphaël ou Léonard. Juste après. D is tan­
cés dans la p ro x im ité . E t dès lors la ques tion  de la 
création, de l ’ inven tion , passe pour eux par ce déjà-là, 
par ce savoir des formes, par la conscience de la maîtrise 
indépassable des prédécesseurs, par un recul quant à ces 
modèles, q u ’ il ne s’ag it n u lle m e n t d ’ im ite r, mais par 
rapport auxquels il faut prendre ses marques, se distan­
cer, en trava illan t non pas tant les m otifs ou les sujets, 
m ais ju s te m e n t les postures, le comment, la manière. 
T rouver à peindre, encore une fois, une A nnoncia tion, 
une  M a done  à l ’e n fa n t ou une D escen te  de c ro ix , 
refaire, toujours, une construction  en perspective, un 
plissé dans un long vê tem ent, une mise en couleurs du 
c ie l, en faisant non pas comme si c ’é ta it la prem ière fois 
(c ’est d é fin itivem e n t devenu im possib le), mais p lu tô t la  
dernière, en m arquant com m e te lles les postures, en 
ré in te rp ré tan t les manières, en rejouant les codes. I l  n ’y 
a plus que là, dans cette ré in te rpré ta tion , que peut se 
p lacer la signature du m aniériste. C ’est là q u ’opère sa 
fonction  de «distance critique» . E t c ’est vrai que cela 
peut ahonù ï à l ’artifice le plus extrêm e, à la surcharge, à 
l ’excès de contorsions, que la distance peut se transfor­

mer en absence totale de rapport à la vérité  d ’un sujet, 
en fro ideur, en in te llectua lism e sans contact, en savoir- 
fa ire v ide . Le  m aniérism e peu t en e ffe t être maniéré. 
Mais c ’est lo in  d ’être la règle. I l  peut tou t autant être 
intense, in te llig e n t, fu lgurant, pervers ou dépouillé .

E t si la «photographie critique» dont cette exposi-
_____________ tio n  o ffre  un é c h a n tillo n  est sans

conteste une des voies principales de 
la création photographique contem ­
poraine, c ’est assurément que la pro­
duction des années 1980 est dans son 
ensem ble typ iq u e m e n t m an iériste . 
Ce maniérisme v ie n t après le m oder­
nisme des années 1950-1970 (qu i lu i- 
mêm e succédait au classicisme des 
années 1930-1940 — mais ce n ’est pas 
le lie u  de d é ve lop p e r ic i une syn­
thèse h is to rique  que j ’ai tentée a il­
leurs). Si l ’on veut observer d ’un peu 
p lus près ce m an ié rism e pho togra ­

ph ique, on peut s’attacher, à partir des travaux présen­
tés ic i, à ce qu ’ il advient, par exem ple, de la trad ition  
du p o rtra it, de la mise en image du ou des corps. Le  
corps est d ’a illeurs le lieu même du maniérisme (déjà 
dans la pe in ture ita lienne du lô*  ̂siècle), comme le po in t 
de butée de la représentation. Regardez en ce sens les 
«portraits fic tifs»  de C legg &  G uttm ann, ou les «Eamil- 
les romaines» de Patrick Eaigenbaum, ou les «G entle­
men» et les «Connoisseurs» de Karen Knorr, ou les auto­
mises en scène de C indy  Sherman, ou les compositions 
de Je ff Wall. Tous posent exp lic item en t, à \en t manière, 
cette question des codes de représentation du corps: il 
s’agit à la fois ééindividus, de corps propres, fussent-ils 
en groupes (professionnels ou fam iliaux), fussent-ils des 
acteurs, et en même temps d'images, de rôles sociaux, 
de postures rep résen ta tives  p ré d é te rm in é e s . D e  la 
p rox im ité  de la distance. D u  privé et dn pub lic . Mais 
où c ’est le second aspect qu i surdéterm ine le premier.

O n perço it ins tantaném ent au vu de ces images

Patrick Faigenbaum. Famille Massimo, Rome 1986.
Epreuve sur papier au bromure d’argent, 7/8. 50 x 48 cm. Courtoisie 
de l ’artiste et de Sylviane de Decker Heftier, Paris.
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tout ce qui les sépare du portra it m oderniste (par exem ­
ple ceux de D iane Arbus, de Richard Avedon, d ’ Irv in g  
Penn, ou ceux de W illiam  K le in , de Robert Franck, de 
Robert M app le thorpe, voire même ceux d ’August San­
der): le portra it m oderniste est plan, fronta l, im -m édia t; 
le corps p h o to g ra p h ié  v ie n t vers le sp e c ta teu r; s’y 
d éve loppe  un ra p p o rt d ire c t à un 
sujet, un co rp s -su je t, à une e xp é ­
rience s ingu lière ; la recherche fro n ­
tale d ’une vérité  des corps est l ’ho ri­
zon de ce m odernism e; l ’espace est 
souven t en ap la t, la co n fro n ta tio n  
avec le spectateur est franche.

Le  portra it m an iéris te -critique, 
lu i, est toujours biaisé, ind irect, médié 
par la conscience du déjà-vu, par la 
mise en avant des codes de présenta­
tion , constam m ent hanté par l ’ idée 
de rimage-à-donner\ le spectateur n ’a 
de rapport q u ’avec un objet {un  corps- 
ob je t); la vérité  du sujet (et la croyance q u ’e lle présup­
pose) a fa it place au pragmatisme des formes; l ’espace 
est souven t co m p le xe , très a rc h ite c tu ré , com posé, 
stratifié  (ce n ’est pas du tou t la «profondeur» spatiale de 
la photographie classique, mais p lu tô t une sédim enta­
tion «en couches», un espace fe u ille té , une «épaisseur 
des surfaces»); la mise en scène est toujours présente, 
systém atique, ins is tan te , parfois opaque ou ob lique , 
p iège ou én ig m e . La  pose, la fam euse pose, y est 
souvent hypertroph iée, considérée comme quasi indé­
passable, et le décor, m agnifié , comm e pra tiquem ent 
ins titu tionne l. Les portraits maniéristes ne cessent pas 
de nous dire : regardez comment, observez les postures, 
les lie u x , les signes, cons idérez le sens des codes, 
com m e si le photographe n ’ava it d ’autres idées que 
ce tte  la n c in a n te  q u e s tio n  de princ ipe ', co m m e n t 
au jourd ’hu i, en cette fin  des années 80, après les grands 
classiques e t les célèbres m odernes, com m en t fa ire  
encore un p o rtra it, com m ent scénographier un corps, 
quelles manières peut-on encore trouver pour produire 
une im age qui se tienne, q u i a it m algré to u t sa force 
propre.^ E s t-il encore possible au jourd ’hui de voir, de 
regarder un corps ou un visage autrem ent que comme

une posture a ttendue , reconnue, plus ou moins pré­
vue i

A toutes ces (piestions, le portra itis te  maniériste 
répond en sur-exposant les codes, non en déjouant mais 
en rejouant les poses, en trava illant l ’ in te rtex tua lité  des 
images. La distance criti(}ue de ces images tien t dans 

leur excès de représentation. E t ce lu i- 
ci peut se décliner sur tous les modes 
ou à tous les n iveaux: d ’abord, dans  
le  c h o ix  des su je ts  (les grandes 
fa m ille s  de l ’ a r is to c ra tie  rom a ine  
dans to u t leu r apparat chez P atrick 
Eaigenbaum, les membres de la gen­
try anglaise avec les «Cjentlemen» de 
Karen Knorr, les hommes d ’affaires, 
financ ie rs  e t autres m em bres de 
conseil d ’ad m in is tra tio n  «en repré­
sentation» de M ichael Cdegg &  M ar­
tin  (îu ttm a n n ; les innom brables sté­
réo types physicpies de la -fe m m e - 

dans-tous-ses-états, tels q u ’ ils sont véh icu lés par les 
séries té lévisuelles, l ’ imagerie populaire ou les grands 
m ythes ciném atographiques et auxquels (u n d y  Sher­
man réussit à id e n tifie r, à p lie r son propre corps; les 
petits héros — comme des héros de film s de série Z  — 
m inab les , déshérités , d é lin q u a n ts , faussem ent p ré ­
te n t ie u x  ou v ie il la rd s  v a g u e m e n t a n d ro g yn e s  de 
Je ff Wall; etc.).

E nsu ite , cet excès de représentation se marciue 
aussi dans la  scénographie de l'im age, (^elle-ci n ’est 
pas seu lem en t une «image fabriquée» (com m e tan t 
d ’autres le sont, même dans le m odernism e), e lle est 
scénographiée, c’est-à-dire à la fois monumentale (e ffig ie  
statufiée, érection des corps et des décors, image offe rte  
com m e un b loc en m ajesté sur un p ié d es ta l: voyez 
Eaigenbaum, Knorr, C legg &  G uttm ann) et aussi drama­
tique (spectacle  quasi fic t io n n e l, esquisse na rra tive , 
dram atisa tion  par le cadrage ou par l ’éclairage — on 
cro ira it même, ici ou là, une scène de cinéma — : voyez

Karen Knorr. Shatrering an OM Dream of Symmetry, série Connoisseurs, 
1988. Cibachrome. 59,5 X 50 cm.
Courtoisie de Samia Saouma, Paris.
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J e ff W all, C]indy Sherm an, e t encore C legg &  G u tt-  
mann, on Karen Knorr et ses légendes).

E nfin , et parfois avec une am pleur considérable, 
cet excès représentatif se donne aussi dans les modes 
d 'exposition  fina le  de l'im age, dans sesjif^ures de 
réception. La présentation du travail photographique 
se sur-expose à travers des dispositifs-. 
le rapport tex te /im age chez Knorr, le 
fo rm at chez R u ff, l ’ E ktachrom e en 
b o îte  lu m in e u se  chez W all, la 
séquence chez Raymonde A p ril, l ’as­
semblage m ural chez Sophie Galle, 
e t ce, ju s q u ’ à fa ire  é c la te r le lieu  
d ’ e x p o s itio n  lu i-m ê m e  en fa isan t 
opérer les images dans des espaces 
u rb a in s : les «abribus» e t les «po­
diums» photographiques de D ennis 
Adams, les installations d ia lectiques-critiques d ’A lfredo 
Jaar, par e xe m p le  dans une s ta tio n  du m é tro  new - 
yorkais. Parfois m êm e, cette  a tten tion  aux m odalités 
d ’exposition et de réception des images dev ien t l ’ob je t 
même représenté dans les photos. C ’est tou t le travail 
de Louise L a w le r: exposer l ’exposition (ou ses à-côtés, 
son autre face). Pour reprendre la te rm ino log ie  de Walter 
Benjam in, dans de tels cas, la valeur cultuelle de l ’ image 
est v ra im ent lo in , c ’est sa valeur d'exposition qu i a non 
seulem ent tou t recouvert, mais qui est à ce po in t exacer­
bée q u ’e lle  s’est a u to -rep rodu ite . E t m êm e, par un 
cu rie u x  renversem ent, on p ou rra it presque d ire  que 
c ’est cette valeur d ’exposition qu i est devenue eWe-mème 
la va leur cu ltue lle . Te l serait un des effets (peut-ê tre  pas 
si pervers q u ’ il p o u rra it y pa ra ître ) du m an ié rism e  
contem porain : à force de surjouer les codes, de dram ati­
ser les postures, de m onum enta lise r les manières, le 
cu lte  est devenu celu i de la reproduction. L ’aura, cette 
chère aura qu i faisait la m ytho log ie  de l ’œuvre un ique, 
de la s in g u la rité  absolue de l ’expérience  a rtis tiq u e , 
l ’aura a peut-être bien changé de camp, e lle a glissé du 
côté de ceux qu i ne peuvent procéder que par excès 
représentatif, par ré in te rpré ta tion  critique  des codes, du 
côté de ceux qu i tiennent Fi7nage à distance. A l ’heure du 
m aniérism e (et, il faut y insister, je  ne mets absolum ent 
rien de p é jo ra tif dans ce term e, au contraire), la d é fin i­

tion benjam in ienne par quoi s’ouvra it ce texte se serait 
ainsi retournée: Qu'est-ce, maniéristeinent, que 1'au t'a? La  
tnu ltip le d isparition d'une intim ité, si distanciée soit-elle. 
L ’histoire est un éternel renversement.

Note finale. Je voudrais préciser que si la sélection 
d ’artistes présentés dans cette exposition me 'Ç)-àrd\t dans 

son ensemble, et par delà les d iffé re n ­
ces de style, procéder d ’une esthé ti­
que photographique générale que j ’ai 
désignée ici par le vocable de rnanié- 
riste, il reste que deux démarches au 
moins dans cet ensemble me parais­
sent d ’un tou t autre ordre: le travail 
de S ophie  C a lle  dans la série d ite  
«des aveugles» et ce lu i de Raymonde 
A p ril. Ce sont pour m oi, avec force 
e t éc la t, des travaux p le in e m e n t 

modernistes: par delà, ou p lu tô t en deçà du goût pour 
le d is p o s it if ,  la séquence ou la n a rra tiv ité , il s’ ag it 
d ’œuvres ten tan t une approche directe d ’un vrai sujet, 
sans m édiation exacerbée. Un regard im m éd ia t traverse 
sans hésiter, sans cu ltive r la m étareprésentation, l ’es­
pace qui nous porte vers ce sujet. La p roxim ité , le sens 
de l ’ in tim ité  photographique, sont ici encore incandes­
cents. La distance n ’est pas celle du savoir c ritique  ou 
de la seule conscience des codes, c ’est celle de l ’ im agi­
naire, des in fin is  allers et retours qui fon t rêver et où l ’on 
peu t se perdre, s’abîm er, s’aveug ler: c ’est l ’opacité, 
l ’ in te n s ité , la part de vé rité , l ’éclat d ’un su je t, fû t- i l 
é n igm a tique , dans les séries de R. A p r il,  e t chez S. 
Calle, c ’est la force in trinsèque du pro je t, son cu lo t sans 
lim ite , la part de fantasmatisation qu ’ il fa it jouer. Voilà 
deux démarches qui p lacent leur auteur au cœur d ’une 
photographie moderne.

Paris, avril 1989

Angela Grauerholz. Portrait, 1989. Cibachrome. 122 X 162,5 cm. 
Courtoisie de l ’artiste et d’Art 45, Montréal.
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Fa/Ungwarer, 1988. Aluminium, plexiglas, lumière fluorescente, duratrans. 
180 X 310 X 99 cm. Collection William S. Ehrlich, New York.
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Mirage, 1988. Aluminium, plexiglas, lumière fluorescente, duratrans. 
107 X 350 X 92 cm. Collection Nicole Klagsbrun, New York.
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Sphinx, 1988-1989. Six impressions noir et blanc sur toile. 200 X 617 cm. 
Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie René Blouin, Montréal.
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«En rêve, j 'a i vu mon fUs. H avait dix ans. U était en pyjama.
/ /  me regardait et H souriait. I l  a marché vers moi. Je Fai trouvé très beau.

Les Aveugles, ri‘ 8, 1986. Installation photographique en 3 parties avec planche. 
120 X 150 cm. Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris.
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W

«Les mourons, c'est beau. Parce que ça ne bouge pas et que ça a de la laine.
«Ma mère, parce cqu 'elle est grande et qu 'elle a de longs cheveux jusqu 'au derrière. 
«Alain Delon.»

Les Aveugles, n° 11, 1986. Installation photographique en 5 parties avec planche. 
120 X 150 cm. Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris.
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E t In Arcadia, Ego &Co., 1982. Cibachrome. Collection Alice et Marvin Kosmin, New York. 
Courtoisie de Jay Gorney Modem Art, New York.
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The Marnage Contract, 1986. Cibachrome. 101,5 x 152,5 cm.
Collection Haim Steinbach, New York. Courtoisie de Jay Gorney Modem Art, New York.
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Famille Massimo, Rome 1986. Épreuve sur papier au bromure d’argent, 7/8. 50 X 49 cm. 
Courtoisie de l ’artiste et de Sylviane de Decker Heftier, Paris.
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Famille Aldobrandini, Rome 1986. Épreuve sur papier au bromure d’argent, 8/8. 44 X 44,6 cm. 
Courtoisie de l ’artiste et de Sylviane de Decker Heftier, Paris.
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Sofa, 1988. Cibachrome. 122 x 162,5 cm. Courtoisie de l ’artiste et d’Art45, Montréal.
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Hôtel, 1989. Cibachrome. 122 X 162,5 cm. Courtoisie de l ’artiste et d’Art 45, Montréal.
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Sheer Conviction, 1988. Cibachrome, lumière fluorescente, caissons d’aluminium. 
244 X 610 X 25,4 cm. Courtoisie de l ’artiste.
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The Demise of Logos, série Connoisseurs, 1988. Cibachrome. 
59,5 X 50 cm. Courtoisie de Samia Saouma, Paris.
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The Analysis of Beauty, série Connoisseurs, 1988. Cibachrome. 
59,5 X 50 cm. Courtoisie de l ’artiste.
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Monogram^ 1984. Cibachrome. 100,3 x 71,1 cm. Collection Ruth Kaufman, New York.
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Nantes / /,  1987. Cibachrome. 60,6 x 99 cm. Collection Carol Wolowitz, New York.
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Portrait, 1988. Épreuve couleur. 210 X 165,5 cm. Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris.
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Portrait, 1988. Épreuve couleur. 210 x 165,5 cm. Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris.
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Sans titre #  85, 1981. Épreuve couleur. 61 x 122 cm. Collection Jean Pigozzi, Lausanne, Suisse.
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Sans titre #  96, 1981. Épreuve couleur. 61 x 122 cm. Collection Jill Sussman-Walla et Douglas Walla, New York.
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The Guitarist, 1987. Cibachrome, lumière fluorescente, caisson d’aluminium. 
119 X 190 cm. Collection Ydessa Hendeles, Toronto.

Courtoisie de la Ydessa Hendeles Foundation.
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The Quarrel^ 1988. Cibachrome, lumière fluorescente, caisson d’aluminium. 
119 X 175,6 cm. Collection Ydessa Hendeles, Ibronto.

Courtoisie de la Ydessa Hendeles Foundation.
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Fallingwater, 1988
Aluminium, plexiglas, lumière fluorescente, duratrans 
180 X 310 X 99 cm
Collection William S. Ehrlich, New York 

Mirage, 1988
Aluminium, plexiglas, lumière fluorescente, duratrans 
107 X  350 X  92 cm
Collection Nicole Klagsbrun, New York

R A Y M D N D E A P R I L
Sphinx, 1988-1989
Six impressions noir et blanc sur toile
200 X  617 cm
Courtoisie de l ’artiste
et de la Galerie René Blouin, Montréal

S D P H I E G A L L E
Les Aveugles, n" I, 1986
Installation photographique en 3 parties avec planche 
120 X  150 cm
Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris

Les Aveugles, n" 8, 1986
Installation photographique en 3 parties avec planche 
120 X  150 cm
Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris

l.es Aveugles, n" 10, 1986
Installation photographique en 3 parties avec planche 
120 X  150 c m

Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris 

Les Aveugles, n" 11, 1986
Installation photographique en 5 parties avec planche 
120 X  150 cm
Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris 

Les Aveugles, n" 16, 1986
Installation photographique en 3 parties avec planche 
120 X  150 c m

Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris 

Les Aveugles, n" 18, 1986
Installation photographique en 2 parties avec planche 
120 X  150 cm
Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris

E t In Arcadia, Ego &  Co., 1982
Cibachrome
203 X  166 cm
Collection Alice et Marvin Kosmin, New York 
Courtoisie de Jay Gorney Modem Art, New York

The Marnage Contract, 1986
Cibachrome
101,5 X  152,5 c m

Collection Haim Steinbach, New York 
Courtoisie de Jay Gorney Modem Art, New' York

Single Executive Portrait, 1986 
Cibachrome
203.2 X  152,4 cm
Collection W illiam S. Ehrlich, New York 
Courtoisie de Jay Gorney Modem Art, New York

P A T R I C K  F A I G E N R A U M
Eamille Barberini Boncompagni Ludovisi, Rome 1985 
Epreuve sur papier au bromure d’argent, 5/8
49.2 X 48 cm
Courtoisie de l ’artiste et de Sylviane de Decker Heftier, Paris

Eamille Massimo, Rome 1986
Epreuve sur papier au bromure d ’argent, 7/8
49 X  48,5 cm
Courtoisie de l ’artiste et de Sylviane de Decker Heftier, Paris

Eamille Massimo, Rome 1986
Epreuve sur papier au bromure d ’argent, 7/8
50,8 X  48 cm
Courtoisie de l ’artiste et de Sylviane de Decker Heftier, Paris

Eamille Massimo, Rome 1986
Epreuve sur papier au bromure d ’argent, 7/8
50 X  49 cm
Courtoisie de l ’artiste et de Sylviane de Decker Heftier, Paris

Eamille Aldobrandini, Rome 1986 
Epreuve sur papier au bromure d’argent, 8/8 
44 X  44,6 c m

Courtoisie de l ’artiste et de Sylviane de Decker Heftier, Paris

Eamille Patemo, Rome 1987
Epreuve sur papier au bromure d’argent, 5/8
48 X  49 cm
Courtoisie de l ’artiste et de Sylviane de Decker Heftier, Paris

Eamille Pignatelli, Rome 1987
Epreuve sur papier au bromure d’argent, 4/8
51 X  49 cm
Courtoisie de l ’artiste et de Sylviane de Decker Heftier, Paris

Eamille Boncompagni Ludovisi, Rome 1987 
Epreuve sur papier au bromure d ’argent, 6/8 
50 X  48 cm
Courtoisie de l ’artiste et de Sylviane de Decker Heftier, Paris
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Sofa, 1988 
Cibachrome 
122 X 162,5 cm
Courtoisie de l ’artiste et d ’Art 45, Montréal

Hôtel, 1989 
Cibachrome 
122 X 162,5 cm
Courtoisie de l ’artiste et d ’Art 45, Montréal

Portrait, 1989 
Cibachrome 
122 X 162,5 cm
Courtoisie de l ’artiste et d ’Art 45, Montréal

Gentlemen, 1983
Epreuve sur papier au bromure d ’argent
58.4 X  45 c m

Collection Fondation Cartier, Jouy-en-Josas 

Gentlemen, 1983
Epreuve sur papier au bromure d ’argent
58.4 X  45 cm
Collection Fondation Cartier, Jouy-en-Josas 

Gentlemen, 1983
Epreuve sur papier au bromure d ’argent
58.4 X  45 cm
Collection Fondation Cartier, Jouy-en-Josas

Aquarium, 1989 
Cibachrome 
122 X 162,5 cm
Courtoisie de l ’artiste et d ’Art 45, Montréal

Gentlemen, 1983
Epreuve sur papier au bromure d ’argent
58,4 X  45 cm 
Courtoisie de l ’artiste

A L F R E D O  J A A R
Sheer Conviction, 1988
Cibachrome, lumière fluorescente, caissons d’aluminium 
244 X  610 X  25,4 cm 
Courtoisie de l ’artiste

Gentlemen, 1983
Epreuve sur papier au bromure d ’argent
58.4 X  45 cm 
Courtoisie de l ’artiste

Gentlemen, 1983
Epreuve sur papier au bromure d ’argent
58.4 X  45 cm 
Courtoisie de l ’artiste

The Demise of iMgos, série Connoisseurs, 1988 
Cibachrome
59.5 X  50 cm
Courtoisie de Samia Saouma, Paris

Shattering an Old Dream of Symmetry, série Connoisseurs, 1988 
Cibachrome
59.5 X 50 cm
Courtoisie de Samia Saouma, Paris

The Analysis of Beauty, série Connoisseurs, 1988
Cibachrome
59,5 X  50 cm
Courtoisie de l ’artiste
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Monogram, 1984 
Cibachrome 
100,3 X  71,1 cm
Collection Ruth Kaufman, New York

Alligator, 1985 
Cibachrome
98.5 X  64,8 cm
Courtoisie de l ’artiste et de Metro Pictures, New York

Positioned together, tous les deux, ensemble I I ,  1986
Cibachrome
67 X  99 cm
Collection Stephan Weitzman, New York

Nantes I I,  1987 
Cibachrome
60.6 X 99 cm
Collection Carol Wolowitz, New York

Sans titre #  85, 1981 
Epreuve couleur 
61 X  122 cm
Collection Jean Pigozzi, Lausanne, Suisse

Sans titre #  96, 1981 
Epreuve couleur 
61 X  122 cm
Collection Jill Sussman-Walla et Douglas Walla, New York

Sans titre #  109, 1982 
Epreuve couleur 
91,5 X  91,5 c m

Collection Musée d ’art contemporain de Montréal

Sans titre #  153, 1985 
Epreuve couleur 
171 X  125,5 cm
Collection Musée d ’art contemporain de Montréal

Etes-vous heureuse?, 1987
Cibachrome
60,6 X  99 cm
Courtoisie de l ’artiste et de Metro Pictures, New York

Brussels : Aqua Area, 1988
Cibachrome
6 6  X  101 c m

Courtoisie de l ’artiste et de Metro Pictures, New York

T H O M A S  R U E E

Portrait, 1988 
Epreuve couleur 
210 X  165,5 cm
Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris

Portrait, 1988 
Epreuve couleur 
210 X  165,5 cm
Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris

J E E E W A L L
The Guitarist, 1987
Cibachrome, lumière fluorescente, caisson d’aluminium 
119 X  190 cm
Collection Ydessa Hendeles, Toronto 
Courtoisie de la Ydessa Hendeles Eoundation

Pleading, 1988
Cibachrome, lumière fluorescente, caisson d’aluminium 
119 X  168 cm 
Courtoisie de l ’artiste

The Quarrel, 1988
Cibachrome, lumière fluorescente, caisson d’aluminium 
119 X  175,6 cm
Collection Ydessa Hendeles, Toronto 
Courtoisie de la Ydessa Hendeles Eoundation

Portrait, 1988 
Epreuve couleur 
210 X  165,5 cm
Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris

Portrait, 1988 
Epreuve couleur 
210 X  165,5 cm
Courtoisie de l ’artiste et de la Galerie Crousel-Robelin, Paris
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N.B. Les références suivies d’un astérisque n’ont pu être vérifiées.
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Né à Des Moines (lowa), en 1948.
Vit et travaille à New York.

f r in c if a l p :s f ix f o s it io n s  in d iv id u e i .le s

1989 Dennis Adams, Galerie Meert Rihoux, Bruxelles.
John Weber CJallery, New York. *
MonorailTerminal, Seattle (tenter, Seattle.*

1988-1989 Bus ShelterVIII \œ.nv\e. publique], Queen &  Bay Streets, 
'Ibronto.*

54 1988 Public Commands/OrherVoices \œuvK ’puhWquz], Metro Dade
("enter, Miami.*
Palling Angels [œuvre publique], Steirisher Herbst, CJraz 
(Autriche).
Gleveland State University, Cleveland.*
De Appel Foundation, Amsterdam.*
FallingWater, Nature Morte, New York.
Ma king Connections, Galerie Ciabrielle Maubrie, Paris.
'Fhe Clocktower, New York.*
Reworking\ce \̂xvxç, publique]. Halle Sud, Genève.*
Bus Shelter VIH Alteration [œuvre publique]. Long Island 
University, New York.*

1987-1988 Bus Shelter I II ,  l"he Kitchen, New York.*
Bus Shelter V&  VI, Museum Folkwang, Essen.*

1987 Out of Service, ("ity University Graduate Center Mall, New 
York.*
Dennis AdamsIBuilding Against Image! 1979-87, T he Alternative 
Museum, New York.

1986 Bus Shelter I I  [ccuvxe. publique subventionnée par le Public Art 
Fund, Inc.], 14“= Rue &  Avenue, New York.
Selling History, Nature Morte, New York.

1985 East Carolina University, Greenville.*
1984 Kiosks fo r America, 'Fhe Kitchen, New York.*
1983 Bus-Shelter I  \ c£.\xMXC publique subventionnée par le Public Art 

Fund, Inc.], Broadway &  66'̂  Rue, New York.
1980 California State University, Long Beach.*

Miami University, Oxford (Ohio).*
1979 Patricia Hearst: A Thru Z, Minneapolis (College of Art &  Design, 

Minneapolis.*
Artists Space, New York.*

1978 Patricia Hearst: A Second Reading [œuvre publique], b*" Avenue 
&  lO'-' Rue, New York.*
D.(C. Space, Washington.

1976 Tyler School of Art, Philadelphie.*
1975 Carl Solway Gallery, Cincinnati.

Wright State University, Dayton (Ohio).*
1974 (Carl Solway (Callery, Cincinnati.*
1972 Akron Art Institute, Akron (Ohio).*
1971 Philadelphia Art Alliance, Philadelphie.*

PRINCIPALES EXP(4SITI()NS COLLECTIVES

1989 Ponds national d'art contemporain — acquisitions 1988, Fondation 
nationale des arts graphiques et plastiques, Paris.*
Images critiques, ARC, Musée d’art moderne de la Ville de Paris, 
Paris.
Sequence(con)sequence : Photographie Multiples of the Eighties, Bard 
College Center, Annandale-on-Hudson, New York.*
Conspicuous Display, Stedman Art (Callery, Rutgers University, 
Camden (New Jersey).*

The Photography of Invention : American Pictures of the 80 !r. 
National Museum of American Art, Washington.*

1988 Publics Art : Dennis Adams, Alan Belcher, Cold City Gallery, 
Toronto.*
Adams, Boltanski, Calle, Jaar, Laub, Muntadas, Craig Cornelius 
Gallery, New York.
Unknown Secrets : Art and the Rosenberg Era [exposition organisée 
par Fhe Rosenberg Era Project, Hillwood Art (Callery, Long 
Island University, New York — exposition itinérante].*
Public Discourse, Real Artways, Hartford.*
Dennis Adams, Alfredo Jaar, Jeff Wall, Tomoko Liguori Gallery, 
New York.
The New Urban iMndscape [œuvre publique, en collaboration 
avec Andrea Blum], Battery City Park, New York.
Bezugspunkte38188, Steirischer Herbst, Graz (Autriche).*
By Election, First Street Forum, Saint Louis (Missouri).*
The Plight of the Eigure, Islip Art Museum, New York.*
The Whole World Is S till Watching, Randolph Street Gallery, 
Chicago.*
Art in Public Places, Metro Dade Center, Miami.*
Rendez-vous manque's, (Calerie (Cabrielle Maubrie.*
Reprises de vue, Halle Sud, Genève.
L ’inventaire : les dimensions ordinaires, Manufrance, 
Saint-Etienne (Lyon).
Presi per incantamento : la nuova fotografia internazionale, 
PAC-Padiglione di arte contemporanea. Milan.
InsighdOn Site, Hillwood Art (Callery, Long Island University, 
New York.*
Photography on the Edge, 'Fhe Haggerty Museum of Art, 
Marquette University, Milwaukee.*
MaterialEjhics, Milford Gallery, New York.*
Constructions : Between Sculpture and Architecture, Sculpture 
Center, New York.*
Accrochage I  : Dennis Adams, Dan Graham, Louise iMwler, Galerie 
Meert Rihoux, Bruxelles.

1987 New York Art, LACE-Los Angeles Contemporary Exhibitions, 
Los Angeles.*
Nightfire, Stichting de Appel, Amsterdam.
Constitution [installation de Group Material], The Temple 
Gallery, Temple University, Philadephie.*
Art in the Dark, City Without Walls, Newark (New Jersey).* 
Dennis Adams, Tony Brown, Dan Graham, Rodney Graham, De 
Appel Foundation, Amsterdam.*
Atlantic Sculpture, Art Center College of Art &  Design, 
Pasadena (Californie).*
Im Auftrag, Museum Folkwang, Essen.*
Spectre of Saturation, MeIntosh/Drysdale Gallery, Washington. 
Skulptur Projekte in Münster, Domplatz, face au Westfalisches 
Landesmuseum, Miinster.

1986 The Homecoming, University of Northern Iowa, Cedar Falls. 
[Exposition itinérante].*
Uplifted Atmospheres, Borrowed Taste, Hallwalls, Buffalo.*
Lost!EoundLanguage, Lawrence Gallery, Rosemont College, 
Rosemont (Pennsylvanie).*
Cinemaobject, City Gallery, New York.
Liberty and Justice, The Alternative Museum, New York.* 
Homeless at Home, Storefront forArt&Architecture, New York.*

1985 Mass [installation de Group Material], New York. [Exposition 
itinérante].*
Disinformation : 'The Manufacture of Consent, The Alternative 
Museum, New York.
The Artist as a Social Designer, Los Angeles County Museum of 
Art, Los Angeles.*
Art on the Beach [installation, en collaboration avec Nicholas 
Goldsmith], Battery City Park, New York.
Not Just Any Pretty Picture, P.S. 122, New York.*



1984 Contemporary Perspectives 1984, Center Gallery, Bucknell 
University, Lewisburg (Pennsylvanie). [Exposition 
itinérante].*
Inaugura!Group Exhibition, Hand In Hand Galleries, New 
York.*
Site Specific Proposals, East Carolina University, Greenville.* 
Metamanhattan, Whitney Museum of American Art, New York. * 
Hundreds of Drawings, Artists Space, New York.*

1983 Persuasion(s), The Kitchen, New York.*
[installation de Group Material], New York. 

[Exposition itinérante].*
Grab Pag, City Gallery, New York.*
The Ponderosa Collection, I ’he Butler Institute of American Art, 
Youngstown (Ohio).*

1982 Earideh Cadot, Paris.
100 Anniversary Invitational Art Exhibition, YMHA, Union (New 
Jersey).*

1981 I,ibres d'artistas!Artists' Hooks, Metronom, Barcelone.*
1979-1980 Reality of Illusion, Denver Art Museum, Denver;

University of Southern California, Los Angeles. [Exposition 
itinérante].*

1979 In the Shadow of Marcel Duchamp, Cîrolier Club and Eranklin 
Etirnace, New York.*

1978 Artwords and Bookworks, Los Angeles Institute of Contemporary 
Art, Los Angeles.*

1977 Great Enlargements, Midway Studios, Chicago.*
Allegoria dell’impronta digitale. Galleria Mercato del Sale, 
Milan.*
Art Stories, Libra Gallery, Claremont Graduate School, 
Claremont (Californie).*
Contemporary Drawing Invitational, Lake Placid School of Art, 
Lake Placid, New York.*

1974 American Painting and Sculpture Today, Contemporary Arts 
Center, Cincinnati.*

BIBLIOGIUPHIE SÉLECTIVE

Catalogues d’exposition et autres publieations

1989 ARC, Musée d’art moderne de la Ville de Paris. Images criticiues 
[catalogue d’exposition], Paris-Musées, 1989. [Introduction de 
Suzanne Pagé; textes de Béatrice Parent et d’Arielle Pélenc].

1988 T'he Institute for Contemporary Art et al.. Modem Dreams : 'The 
Rise and Eall and Rise of Pop, MPI'Press, 1988.
PAC-Padiglione di arte contemporanea. Presiper incantamento: 
la nuova fotografia intemazioriale\cMà\og,uc d’exposition], 
Milano, Giancarlo Politi Ivditore, 1988. [Introduction de 
(iregorio Magnani; textes de Daniela Salvioni et de Giorgio 
Verzotti].
Steirischer Herbst. Bezugspunkte38188 [catalogue d’exposition], 
Graz, 1988. [Textes de Nena Dimitrijevic et de Werner Eenz].*
Manufrance. L'inventaire : les dimensions ordinaires [eatalogue 
d’exposition], Saint-Etienne, 1988. [Texte de Erédéric 
Migayrou].*
Halle Sud. Reprises de v u e d’exposition], Genève, 
1988. [4'exte de Corinne Diserens].*
T'he Haggerty Museum of Art, Marquette University. 
Photography on the Edge [catalogue d’exposition], Milwaukee, 
1988. [T'extes de Noel Carroll et de Curtis L. Carter].*
Sculpture Center. Constructions : Between Sculpture and

[catalogue d’exposition]. New York, 1988. [Texte de 
Erederieke I'aylor]. *

1987 The Alternative Museum. Dennis Adams!Building Against 
[catalogue d’exposition]. New "York, 1987. 

[Texte de Patricia C. Phillips; interview par Howard Halle].*
Art Center College of Design. Atlantic Sculpture [catalogue 
d’exposition], Pasadena, 1987. [Textes de Steven etal.\.*

1984 T he Alternative Museum. Disinformation : The Manufacture of 
[catalogue d’exposition], New't'ork, 198.S.

] Introduction de Geno Rodriguez; textes de Noam Chomsky et 
d’Edward S. Herman].

Articles dc presse et de périodiques

1989 Schwartzman, Allan. «Public Art: Corporate'Trophies». /l///>/ 
rhnerica, 77 (2): 34-43; Eebruary 1989.

1988 Saglio, Jérôme. «‘Reprises de vue’». Galeries Magazine, (26): 
106; août-septembre 1988.
Terras, Lucien. «New World Invaders». Art International, (3): 
70; Summer 1988.
Rinder, Larry. «An Interview with Dennis Adams». r\rtpaper\ 
VII (9); May 1988.*
Durand, Régis. «Dennis Adams : une repolitisation fragile du 
signe». Halle Sud, (18): 4-.S; 2‘-' trimestre 1988.*
Pelenc, Arielle. «Dennis Adams». IKrtefacturn, V(23): 48; 
avril-mai 1988.
Magnani, (îregorio. «Second Generation Post-Photography». 
Elash Art (International Edition), (139): 84-87; March-April 
1988. [ Traduit de l ’italien [.
Phillips, Patricia C. «Adams, Jaar, Wodicz.ko: des images 
parasites». Art Pre.xs, (123): 17-20; mars 1988. ['Traduit de 
l’anglais].
Wijers, Lotiwrien. «Dennis Adams gaats schuil in zijn 
wachthuisjes». EinancieelDagblad, 25 Marz 1988.*
Brenso, Michael. «Me Challenges Privileged Point of View». 
'The New York 'Times, 13 March 1988: 35, 38.*
Mangaliman, Jessie. «Homelessness, the 'Theme of Artist’s 
Show». New York Newsday, 21 January 1988: 31.*

1987 Smolik, Noemi. «A Modest'Transformation : Scidpture Project 
in Münster. Vanguard, 16(4): 17-19; September-October 1987. 
[Traduit de l ’allemand [.
Blase, Von Christoph. «Die Musterschau von Minister». Artis\ 
September 1987: 54-57.*
McGill Douglas C. «Curator of the New York City Streets».
'The New York 'Times, 19 September 1987: 13.*
Kuspit, Donald etal. «'The Critics’ Way». Artfonrm, XXVI (1): 
109-120; September 1987.
Geibel, Victoria. «Capitalist Clash». Metropolis-, September 
1987: 26.*
Heartney, Eleanor. «Sighted in Münster». Art in America, 75 
(9): 141-143, 201; September 1987.
Hefting, Pan. «Een vragg naar de bekende weg.L>. Archis', 
August 1987.*
Phillips, Patricia C. «Dennis Adams». Arf'or'um, XXV (5): 116; 
January 1987.
Indiana, Gary. «Dennis Adams at Nature Morte». Art in 
America, 75 (1): 133-134; January 1987.

1986 Heartney, Eleanor. «Art and the Electronic Eishbowl». 
AR'Tnews, 85 (10): 156; December 1986.
Decter, Joshua. «Dennis Adams». Arts Magazine, 61 (4): 124; 
Decemboi 1986.
Heartney, TTeanor. «Studio: Dennis Adams». AR'Tnews, 85(8): 
71-72; Octçber 1986.

1984 Meeks, Ele.ming. «Dennis Adams at Broadway and 66th St.». 
Art in America, 72 (8): 207; September 1984.

1974 Findsen, Owen. «Science Secrets». Cincinnati Enquirer, 1 April 
1974: F-6.*
Brown, Ellen. «Scientific Approach to Art». Cincinnati Post,
6 April 1974: 22.*

1973 McCaslin, Walt. «Not in N.Y. (Jallery». Dayton Journal Herald, 
5 November 1973: 23.*
Donohoe, Victoria. «Do-it Yourselfers Prevail at New Gallery». 
Philadelphia Inquirer, 15 June 1973: C-2.*

1972 Carr, Carolyn. «Fascination in Show: Art Is Nature Is Art». 
Akron Beacon Journal, 12 March 1972: D-9.*
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R A Y M O N D E  A P R I L

Née à Moncton (Nouveau-Brunswick), en 1953. 
Vit et travaille à Montréal.

PRINCIPALES EXPOSITIONS INDIVIDUELLES

1988 I^s cœurs en bois de rêve. Galerie d’art, Centre culturel. 
Université de Sherbrooke, Sherbrooke.

1987-1988 lœs chansons formidables. Galerie d’art Concordia,
Université Concordia, .Montréal; Musée d’art de Joliette, 
Juliette.

1987 Raymonde April, Galerie René Blouin, .Montréal.
1986 Galerie d’art de Matane, Matane.*

Coburg Gallery, Vancouver. *
Voyage dans le monde des choses. Musée d’art contemporain de 
Montréal, Montréal.

1985 Cabanes dans le ciel, Agnes Etherington Art Centre, Queen’s 
University, Kingston (Ontario).

1983 Jour de verre \\n%t2\ \ 2iX\ox\\, dans un atelier privé, Montréal. 
Raymonde April, Services culturels. Délégation du Québec à 
Paris, Paris.

1982 Personnages au Lac Bleu, YYZ Cjallery, Toronto.
Chroniques noires. Galerie Gilles Gheerbrant, Montréal.

1981 Raymonde April, La Chambre Blanche, Québec.
Arts visuels. Université d’Ottawa, Ottawa.*

1980 Raymonde April, Galerie Jolliet, Québec.
Raymonde April, Galerie Gilles Gheerbrant, Montréal.

1979 La Chambre Blanche, Québec.*
1978 La Chambre Blanche, Québec.*
1977 Raymonde April : projet photographique. Powerhouse, Montréal. 

PRINCIPALES EXPOSITIONS COLLECTIVES

1989 Une histoire de collections!Dons 1984-1989, Musée d’art 
contemporain de Montréal, Montréal.
Printemps québécois. Galerie de l ’Artothèque de Caen, Caen.

1988 Les temps chauds. Musée d’art contemporain de Montréal, 
Montréal.
La photographie en tant que document vulgaire. Optica, Montréal. 
The Impossible Self, Winnipeg Art Gallery, Winnipeg.*

1987 Active Process, Presentation House Gallery, Vancouver. 
[Exposition itinérante].
Le geste oublié. Musée d’art contemporain de Montréal, 
Montréal. [Exposition itinérante].
Sans démarcation. Art Gallery of Algoma, Sault-Ste-Marie 
(Ontario). [Projet d’échange culturel Québec-Ontario].

1986 Installations!Fictions, Galerie Graff, Montréal.
Œuvres excentrées. Galerie René Blouin, Montréal.*
Le Musée Imaginaire de.... Centre Saidye Bronfman/Saidye 
Bronfman Centre, Montréal.*
Image '.Double -.Shadow — Raymonde ApriULise Bégin, Anna 
Leonowens Art Gallery, Nova Scotia College of Art &  Design, 
Halifax.

1985-1986 Montréal Art Contemporain, elac-Espace lyonnais d’art 
contemporain, Lyon; Le Nouveau Musée, Villeurbanne.

1985 Visual Facts : Photography &  Video by Eight Artists in Canada, Third 
Eye Centre, Glasgow; Graves Art Gallery, Sheffield; Maison du 
Canada/Canada House, Londres.
April!DaveylGrauerholz, Agnes Etherington Art Centre, 
Queen’s University, Kingston.
Les montagnes d ’aimant[ 'msva\\'àùor\, en collaboration avec 
Charles Guilbert], dans un atelier privé, Montréal.
Trois Premières, dans un atelier privé, Montréal.

Les vingt ans du Musée à travers sa collection. Musée d’art 
contemporain de Montréal, Montréal.
Génération Polaroid, Pavillon des Arts, Forum des Halles, Paris.* 
Polaroid deux. Axe Néo-7, Hull.

1984 Montréal Tout Terrain, ancienne Clinique Laurier, Montréal.* 
Photo Expansions, Open Space Gallery, Victoria (Colombie- 
Britannique).*
F(r)ictions : en effeds). Galerie Jolliet, Montréal.

1983 9x9, Galerie Yahouda Meir, Montréal.*
New Image: Contemporary Quebec Photography, 49® Parallèle, 
Centre d’art contemporain canadien/49th Parallel, Centre for 
Contemporary Canadian Art, New York.
Photographie actuelle au Québec!Quebec Photography Invitational, 
Centre Saidye Bronfman/Saidye Bronfman Centre, Montréal.

1982-1983 Esthétiques actuelles de la photographie au Québec: onze 
photographes [exposition organisée par le Musée d’art 
contemporain de Montréal], Rencontres internationales de la 
photographie, Arles; Centres culturels du Québec à Paris et à 
Bruxelles. [Exposition itinérante au Québec].

1982 Burton Gallery of Photographie Art, Toronto.*
1980 Vacances ’80, La Chambre Blanche, Québec.*

Des mots et des images. Galerie de l ’Image, Office National du 
Film, Ottawa.*

1979 Vécu!! Have Lived, Galerie de l ’Image, Office National du Film, 
Ottawa.
L'objet fugitif, La Chambre Blanche, Québec.*
Dire3, Galerie Jolliet, Québec.
Tendances actuelles au Québec, Musée d’art contemporain de 
Montréal, Montréal.
4 artistes de La Chambre Blanche, Optica, Montréal.*

1975 L ’école des arts visuels de l ’Université Laval, Musée du Québec, 
Québec.

BIBLIOGRiYPHIE SÉLECTIVE

Catologues d’exposition et autres publieations

1989 Musée d’art contemporain de Montréal. Une histoire de
collections!Dons 1984-1989 [catalogue d’exposition], Montréal, 
1989. [Texte de Paulette Gagnon].
Artothèque de Caen. Printemps québécois [dépliant 
d’exposition], Caen, 1989. [Texte de Patrice Cotensin].

1988 Musée d’art contemporain de Montréal. Les temps chauds 
[catalogue d’exposition], Montréal, 1988. [Textes de Josée 
Bélisle et de Gilles Godmer].

1987 Musée d’art contemporain de Montréal. Le geste oublié
[catalogue d’exposition], Montréal, 1987. [Texte de Pierre 
Landry].
Visual Arts Ontario. Sans démarcation [catalogue d’exposition], 
Toronto, 1987. [Avant-propos de Hennie L. Wolff; 
commentaire de Michael Burtch; texte de l ’artiste].

1986 April, Raymonde, Alonzo, Anne-Marie et Desautels, Denise. 
Nous en reparlerons sans doute \\wxc d’artistes]. Laval, Editions 
Trois, 1986.
Musée d’art contemporain de Montréal. Voyage dans le monde des 

[catalogue d’exposition], Montréal, 1986. [d'extes de 
Josée Bélisle, de Charles Guilbert et de l ’artiste].
Anna Leonowens Gallery, Nova Scotia College of Art &  
Design. Image: Double: Shadow — Raymonde ApriULise Bégin 
[catalogue d’exposition], Halifax, 1986. [Texte de Stephen 
Horne].



1985 Fllac-Espace lyonnais d’art contemporain. Montréal Art
[catalogue d’exposition], Lyon, 1985. ['l'extes de 

Jean-Louis Maubant, de René Blouin et de l’artiste], 
rhird liye Centre. Visual Farts : Photography &  Video by Eight 

Artists in Canada [catalogue d’exposition], Glasgow, 1985. 
[Texte de Michael looby].
Agnes Etherington Art Centre, Queen’s University.
AprillDaveylGrauerholz [catalogue d’exposition], Kingston,
1985. [Texte de Mattha Townsend].
Boulanger, Chantal. Scénarios, Montréal, éd. Chantal 
Boulanger, 1985.
Direction des Affaires Culturelles de la Ville de Paris.
Génération Po/â'/'o/iT'[catalogue d’exposition], Paris, 1985 [Texte 
de Michel Nuridsany et de l’artiste].*
Musée d’art contemporain de Montréal, l^s vingt ans du Musée à 
travers sa collection {cMo\oguc é'exposition], Montréal, 1985. 
[Textes de Paulette (Jagnon et de Pierre Landry; commentaire 
de Sandra Grant Marchand].

1984 70///“ [catalogue d’exposition], Montréal, 1984.
[Textes de Lesley Johnstone et al. ].

1983 New Image: Contemporary Quebec Photography, 49“ Parallèle,
Centre d’art contemporain canadien/49th Parallel, Centre for 
Contemporary Canadian Art, New York.
Centre Saidye Bronfman/Saidye Bronfman Centre.
Photographie actuelle au QuébeclQuebec Photography Invitational 
[catalogue d’exposition], Montréal, 1983. [7'extes de Peter 
Krausz et de Jean l ’ourangeau; interview par Katherine 
Iweedie].
Services culturels du Québec. Raymonde April — Photos 
[dépliant d’exposition], Paris, 1983. [Texte de Denis Lessard].

1982 Musée d’art contemporain de Montréal. Esthétiques actuelles de 
la photographie au Québec: onze photographes [catalogue 
d’exposition], Montréal, 1982. [4’extesde Louise Letochaetde 
Sandra Grant Marchand].
April, Raymonde. Moi-même, portrait de paysage[\\vxe d’artiste], 
Montréal, 1982.

1980 Galerie Jolliet. Galerie Jolliet 1966-1980 [càtAogue
d’exposition], Québec, 1980. [Texte de René Payant].*
Office National du Film. Des Mots et des Images [catalogue 
d’exposition], Ottawa, 1980. [Texte de Martha Hanna].*

1979 Musée d’att contemporain de Montréal. Tendances actuelles au 
[catalogue d’exposition], Montréal, 1979. [Textes de 

Louise Vctochdi et al.].
Office National du Film. Vécull Have Lived [cM3.\oguc 
d’exposition], Ottawa, 1979. [Textes de Pierre Dessureault et 
de l’artiste].*
Galerie Jolliet. Dire3 [catalogue d’exposition], Montréal, 1979. 
[Textes de Jean Tourangeau et de l ’artiste].

Articles de presse et de périodiques

1987 Gravel, Claire. «Les images désenchantées de Raymonde 
April». Le Devoir (^AontvédX), 26 septembre 1987: C-9.
Bellavance, Guy. «Raymonde April». Parachute, (47): 34-36; 
juin-juillet-août/June-July-August 1987.
Guilbert, Charles. «Le moi d’April». JJ?//’ (Montréal), semaine 
du 5-11 mars 1987: 21.

1986 Harris, Mark. «Raymonde April». Vanguard, 15 (5): 34-35; 
October-November 1986.*
Bérard, Serge. «Ravmonde April». Canadian Art, 3 (3); l-'all
1986.*
Bérard, .Serge. «Raymonde April : autour du portrait».
Parachute, (43): 10-13; juin-juillet-août/June-July-August 1986.
Sabbath, Lawrence. «Breakthrough Works on Display in 
Montreal». The Gazette Q^UmucA), 3 May 1986: C-7.
Payant, René. «L’étrange vérité de la photographie». Spirale, 
(62): 21; juin 1986. ['Texte reptis dans Vedute: pièces détachées sur 
Part, 1976-1987, Éditions'Ttois, 1987[.
Pontbtiand, Chantal. «Notes sut l ’avenir de la photographie 
canadienne contemporaine». Parachute, (42): 4-5; 
mars-avril-mai/March-April-May 1986.
Jongué, .Serge. «L’ailleurs photographitjue». Photo Sélection, 6 
(1); mars-avril 1986.*
«Cabanes dans le ciel». Photo Sélection, 1986: 41.*
Décary, Marie. «Raymonde April : la fiction devant soi». 
/^/9é^Y;/r(Montréal), 5 avril 1986: 31.
Lepage, Jocelyne. «Raymonde April : voyage au bout de la 
photographie». /,r//V m f (Montréal), 29 mars 1986: T'-l.
Daigneault, Gilles. «Six artistes montréalais exposent à Lyon». 
Ir ’ Devoir (S\ox\txéù.\), 10 janvier 1986: 4.

1985 Arbour, Rose Marie et Couture, Francine. «Questions à trois 
artistes sur la création». Possibles, 9(2): 123-139; hiver 1985.
Laframboise, Alain. «Raymonde April: l’empreinte de la 
montagne». Estuaire, (37); décembre 1985.
Laframboise, Alain. «Lfappartement des mystères». Spirale, 
(54): 11; septembre 1985.

1984 I^aframboise, Alain. «Raymonde April». Parachute, (34): 42-43; 
mars-avril-mai/March-April-May 1984.
Letocha, Louise. «Raymonde April, une suite 
photographique/Raymonde April : A Photographie Suite». 
Vanguard, 13 fi3): 26-30; April 1984.
Léger, Danielle. «Raymonde April». Vanguard, 13 (1): 39-40; 
February 1984. ['Traduit du français].

1983 Durand, Régis. «Raymonde April, Services culturels du 
Québec». Art Press, (75): 50, 52; novembre 1983.
Daigneault, Gilles. «Le continent noir de Raymonde April».
7 , ^ (Montréal), 5 novembre 1983: 27.
Nuridsany, Michel. «La magie d’April». Ire Figaro (Paris),
14 octobre 1983.
Randolf, Jeanne. «Raymonde April». Parachute, (30): 52-53; 
mars-avril-mai/March-April-May 1983. *

1982 Viau, René. «Chroniques noires». l.e Devoir {MonuéA), 5 juin 
1982.
l ’ourangeau, Jean. «Raymonde April : définir autrement la 
photo». La Presse (Monuéz\), 15 mai 1982: C-27.

1981 Lessard, Denis. «Raymonde April». Parachute, (25): 29-30; 
hiver/Winter 1981.

1980 Boulanger, Chantal. «L’auto-représentation: la déroute des 
codes». Bulletin de la Chambre Blanche-, automne 1980.*
Bogardi, Georges. «Urban and Inner Landscapes». ChimoL. 24, 
27; May 1980.
Bernard, Lucie. «Photo-fiction: Raymonde April et ses 
doubles». /T Vo/ct/(Q uébec), 10 mai 1980.*
T ,  G. «Raymonde April». I.a Presse Q^onuédX), 2 février 1980: 
B-18.
Viau, René. «Jeux de miroir et de caméra». I,e Devoir 
(Montréal), 26 janvier 1980: 32.

1979 Bogardi, Georges. «Erasing the Line Between Art and 
Photography». Montreal Star, July 1979.
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S O P H I E  G A L L E

Née à Paris, en 1953. 
Vit et travaille à Paris.

PRINCIPALES EXPOSITIONS INDIVIDUELLES

1989
1988
1987

1986

1985
1984
1983

1981
1980

Hoffman Borman Gallery, Los Angeles.*
Galerie .Montenegro, Madrid.*
Sophie Calle. J'ai rencontré des gens qui sont nés aveugles..., Cüentre 
d’art de Plaine, Cluses.
De Appel Foundation, Amsterdam.
Ecole des Beaux-Arts de Tasmanie, Hobart (Australie).
AnatoH, Ecole régionale des Beaux-Arts Georges-Pompidou de 
Dunkerque, Dunkerque; Centre d’art contemporain 
d’Orléans, Orléans.
Sophie Calle, Association pour l ’art contemporain, Nevers. 
Galerie Formi, Nîmes.
Galerie J-J. Bertin, Lyon.
(îalerie Chantal Crousel, Paris.
Galerie Canon, Genève.*
Galerie Canon, Genève.

PRINCIPALES EXPOSITIONS COLLECTIVES

1989 Serpentine Gallery, Londres. [Exposition itinérante].* 
Arnolfini (îaHery, Bristol.*
Kettle’s Yard Gallery, Cambridge.*
PaintinglÜhjectlPhotographs, Barbara Krakow fîallery, Boston.

1988 Adams, Boltatiski, Calle, Jaar, Laub, Muntadas, Craig Cornelius 
Gallery, New York.
P'irst National Bank, New York.*
Photofest, Houston.*

1986 ‘F ' Four French, Lang &  O’Hara Gallery, New York.
Sophie Calle &  Jenny Holzer, Cîalerie Crousel-Hussenot, Paris. 

1985 KunstmitFJgen-Sinn, .Yluseum Moderner Kunst, Vienne.* 
Rencontres internationales de la photographie, Arles. *

1984 lu j chambre. Centre national de la photographie. Palais de 
Tokyo, Paris.*
Nouvelles acquisitions du CNAC, Musée national d’art moderne. 
Centre Georges Pompidou, Paris.*
Post-Olympic Art, LACE-Los Angeles Contemporary 
Exhibitions; Beau-Lézard, Paris.*
Salon de Montrouge, Montrouge (France).*

1983 A Pierre et Marie, 36 rue d’LTm, Paris.
U n'y a pas à proprement parler une histoire..., Maison delà 
culture de Rennes, Rennes.

1982 U  poids des mots, le choc des photos. Au fond de la cour à droite, 
Chagny.*
Réseau Art [cxçosmon sur panneaux d’affichage], Paris.*
Une autre photographie. Maison de la culture de Créteil, Créteil. 
Du livre. Musée des Beaux-Arts, Rouen.

1981 5. 'Aliéner Internationale Biennale : F.r'weiterte Fotografie, Wiener 
Secession, Vienne.*
Acquisitions récentes des collectionneurs genevois. Musée d’Art et 
d’Histoire, Genève.*
Galerie Zabriskie, Paris.
Autoportraits, Musée national d’art moderne, Centre Georges 
Pompidou, Paris.
Galerie Chantal Crousel, Paris.

1980 Une idée en Pair, The Clocktower, New York; Fashion/Moda, 
New York.
XF Biennale de Paris, Musée d’art moderne de la Ville de Paris, 
Paris.

BIBLIOGR.\PIIIE SÉLECTIVE

Catalogues d'exposition et autres publieations

1987 Centre d’art de Flaine. Sophie Calle. J'ai rencontré des gens qui sont 
nés aveugles... [catalogue d’exposition]. Cluses, 1987. [Texte de 
Bertrand Raison].

1986 Lang &  O’Hara Gallery. 'F 'Four French \càX.2\ogpc 
d’exposition], New York, 1986. [Texte de Jérôme Sans].
École régionale des Beaux-Arts Georges-Pompidou de 
Dunkerque &  Centre d’art contemporain d’Orléans. Anatoli 
[catalogue d’exposition], Orléans, 1986. [Textes de Delphine 
Renard et de Christian Caujolle].

1985 Association pour Part contemporain. Sophie Calle [catalogue 
d’exposition], Nevers, 1985. [Texte de Christian Besson].

1984 Calle, Sophie. L'Hôtel[\\vxc d’artiste], Paris, Éditions de 
l ’Étoile, Collection «Écrit sur l ’image», 1984.

1983 Calle, Sophie. Suitevénitienne\\\wxc d’artiste], Paris, Éditions de 
l ’Étoile, Collection «Ecrit sur l ’image», 1983. [Postface de Jean 
Baudrillard].

1980 Musée d’art moderne de la Ville de Paris et Musée national
d’art moderne. Centre Cîeorges Pompidou. XF Biennale de Paris 
[catalogue d’exposition], Paris, 1980. [Textes d’Anne T'ronche 
et al. ].

Articles de presse et de périodiques

1988 Kunstforum International,'Ib: 171 ; August-September 1988.* 
Calle, Sophie. «La filature». Autrement, (98); avril 1988.*

1987 Lambrecht, L. «Getekend door het woord». Knack,
16 Dezember 1987.*
Knight, C. «A Cultural Self-Portrait, Warts &  Ail». Los Angeles 
Herald Examiner, 1 August 1987.*
Rochette, Anne. «T he Post-Beaubourg (îeneration». Art in 
Atnerica, 75 (6): 41-49; June 1987.
Calle, Sophie. «Provoking Arbitrary Situations W'hich Take the 
Form of Rituals». Art&Text, 23 (4): March-May 1987.*
Scarpetta, Guv. «Sophie Calle: le jeu et la distance». ArtPre.ss, 
(111): 16-19; février 1987.

1986 Smith, Roberta. «‘F’ Four French». The New York Times, 
24 October 1986.*
Calle, Sophie. «Les anges» [feuilleton]. L'autre journal, 1986. 

1985 l£s Cahiers de la photographie, ( 13); 1985. *
(Paris); 1985.*

1984 Syring, Marie Luise. «Erweiterte Photographie». Du, 44 (4): 
85-89; 1984.
Cîuibert, Hervé. «Splendeurs et misères d’une espionne 
photographe». l£Monde (Ÿàx\^), 16 août 1984: 9.
Guibert, Hervé. «Les tribulations de Sophie en enfance». Le 
Monde (ÿaxE), 9 août 1984: 11.
Calle, Sophie. «La filature». Les Cahiers de la Photographie, (13): 
72-80; UGrimestre 1984.



1983 Renard, Delphine. «La photo policière de Sophie Galle». Art 
Press, (73): 35; septembre 1983.
Baudry, Pierre. «Droit de réponse à Sophie Galle». Libération 
(Paris), 28 septembre 1983.
Galle, Sophie. «L’homme au carnet» [feuilleton]. Libération 
(Paris), août-4 septembre 1983.
Gaujolle, Ghristian. «Le carnet de Sophie Galle». Libération 
(Paris), L'août 1983.*
7'hibaudat, Jean-Pierre. «L’effraction de la femme de 
chambre». Libération (Paris), 21 juin 1983.*
Nuridsany, Michel. «Le regard détective de Sophie Galle», l£  
Figaro, 10 juin 1983.*
Guibert, Hervé. «Le chichi de Sophie». I £ Monde (VàXK),
7 avril 1983.*
Gaujolle, Ghristian. «La photo au roman». Libération (Paris), 6 
avril 1983.*
Franck, Bernard. «Filature littéraire». (Paris),
31 mars 1983.*

1981 McF'adden, Sarah. «Report from New York: The F’rench 
Occupation». Art in America, 69 (3): 35-41; March 1981.
Larson, Kay. «The Good, the Bad and the Young». New York 
Magazine, 12 January 1981.*
Bergala, Alain et Limosin, Jean-Pierre. “ Du dispositif en 
photographie», l^s Cahiers du Cinéma, (30) : 1981.*
Galle, Sophie. «Le Bronx». 7,oom, (80): 18-23; 1981. 
[Présentation de Jérôme Hinstin].
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Nés à Dublin (Clegg) et à Jérusalem (Guttmann), en 1957. 
Vivent et travaillent à New York.

PRINCIPALES EXPOSITIONS INDIVIDUELLES

1989 Clegg &  Guttmann : Portraits de groupes de 1980 à 1989, 
eape .Musée d’art eontemporain de Bordeaux.

1988 Clegg &  Guttmann, Margo Leavin Gallery, Los Angeles.
Clegg &  Guttmann, Galerie Ghislaine Hussenot, Paris.
Clegg &  Guttmann, Württembergischer Kunstverein, Stuttgart; 
Galerie Achim Kubinski, Stuttgart.

1987 Clegg &  Guttmann, Jay Gorney Modem Art, New York.
Clegg &  Guttmann, Israel Museum, Jérusalem.*
Clegg &  Guttmann, Lia Rumma, Naples.
Galerie Achim Kubinski, Stuttgart.*

1986 Galerie Dürr, Munich.*
Rotterdam Art Foundation, Rotterdam.*

1985 Galerie Lôhrl, Munchen-Gladbach.*
Galerie Achim Kubinski, Stuttgart.*
Cable, New York.*

1984 Tanya Grunert, Cologne.*
Clegg &  Guttmann, Cable, New York.

1983 Galerie Achim Kubinski, Stuttgart.*
Galerie Eric Fabre, Paris.*

1982 Olsen Gallery, New York.*
Martin Guttmann &  Michael Clegg, Michèle Lachowsky, Anvers. 

1981 Clegg &  Guttmann, Annina Nosei Gallery, New York.

PRINCIPALES EXPOSITIONS COLLECTIVES

1989 Natura Naturata : An Argument fo r Still-Life, Josh Baer Gallery, 
New York.
International iMndscape, XPO Galerie/Ida Kaufmann, 
Hambourg.

1988 Barbara Bloom, Clegg &  Guttmann, Joseph Kosuth, Tim Rollins + 
K.S.O., Meyer Vaisman, Jay Gorney Modern Art, New York.
Locations, Tiroler Landesgalerie, Innsbruck.*
This is Not a Photograph : Twenty Years of Large-Scale Photography, 
1966-1986, The John and Mable Ringling Museum of Art, 
Sarasota (Floride). [Exposition itinérante].
Photography on the Edge, The Haggerty Museum of Art, 
Milwaukee.*
Collection pour une région, cape Musée d’art contemporain de 
Bordeaux.*
Musée national d’art moderne. Centre Georges Pompidou, 
Paris.*
Presi per incantamento : la nuova fotografia internazionale, 
PAC-Padiglione di arte contemporanea. Milan.
Two to Tango : Collaboration in Recent American Photography,
LC.P., New York.*

1987-1988 Meltem, Château d’Oiron, Grenoble; Magasin, Centre 
national d’art contemporain de Grenoble, Grenoble.

1987 Contemporary Photographie Portraiture [Octobre des Arts 1987], 
Musée Saint-Pierre Art Contemporain, Lyon.
Petrified Forest Estates [en collaboration avec David Robbins], 
Cable, New York.
Clegg &  Guttmann, Richard Prince, James Welling, Galerie Nâchst 
St.Stephan &  Rosemarie Schwârzwalder, Vienne.
Selections from the Collection of Aart de Jong. Cable, New York.*
Portrayals, International Center of Photography/Midtown,
New York.
Romance, Knight Gallery, Charlotte (Caroline du Nord).* 
Galerie Charles Cartwright, Paris.*

[installation de Group Material], Documenta 8,
Kassel.
Annina Nosei Gallery, New York.*
Beyond the Image, First Street Forum, Saint Louis (Missouri).*
The New Romantic Landscape, Whitney Museum of American 
Art, Fairfield County, Stamford (Connecticut).*
Nothing Sacred, Margo Leavin Gallery, Los Angeles.*
The New Who’s Who, Hoffman Borman Gallery, Los Angeles.* 
1987 Biennial Exhibition, Whitney Museum of American Art, 
New York.
Fake, The New Museum of Contemporary Art, New York.
Der Reine Alltag, Galerie Christoph Dürr, Munich.*
Modern Art Since 1984, Nexus Contemporary Arts Center, 
Atlanta.*

1986-1987 Foto Cliché, Victoria Miro, Londres; Orchard Gallery, 
Derry.

1986 Clegg &  Guttmann, Ken Lum, James Casebere, Bismarckstrasse, 
Cologne.
Clegg& Guttmann &  Kosuth, Jay Gorney Modern Art, New York. 
June Group Show, Cable, New York.
Prospect ’86, Frankfurter Kunstverein &  Kunsthalle, Francfort. 
The Real Big Picture, Queens Museum, New York.*
Rooted Rhetoric, Castel dell’Ovo, Naples.*
Zwirner, Cologne.*
Produzent Gallery, Hambourg.*

1985-1986 Infotainment, Nature Morte, New York. [Exposition 
itinérante].

1985 Nature Morte, New York.
The Appearance of Objectivity, Cologne Art Fair, Cologne.* 
Transient Object, galerie Philip Nelson, Lyon.*

1984 The Self-Portrait in Photography, Württembergischer 
Kunstverein, Stuttgart.*

1983 Rotterdam Museum, Rotterdam.*
1981 Annina Nosei Gallery, New York.*

BIBLIOGRyYPHIE SÉLECTIVE

Catalogues d’exposition et autres publieations

1988 PAC-Padiglione di arte contemporanea. Presi per incantamento : 
la nuova fotografia internazionale [catalogue d’exposition], 
Milano, Giancarlo Politi Editore, 1988. [Introduction de 
Gregorio Magnani; textes de Daniela Salvioni et de Giorgio 
Verzotti].
Tiroler Landesgalerie. Locations [catalogue d’exposition], 
Innsbruck, 1988. [Texte de Ronald Jones].*

1987 Whitney Museum of American Art. 1987 Biennial Exhibition 
[catalogue d’exposition]. New York, 1987. [Texte de Richard 
Armstrong, de Richard Marshall et de Lisa Phillips].
International Center of Photography/Midtown. Portrayals 
[catalogue d’exposition]. New York, 1987. [Introduction de 
Charles Stainback; texte de Carol Squiers].
The New Museum of Contemporary Art. Fake [catalogue 
d’exposition]. New York, 1987. [Préface de Marcia Tucker; 
textes de Bill Olander et de Lynne Tillman].



Ville de Lyon, Octobre des Arts 1987. Contemporary Photographie 
PorTra/Zw/r [catalogue d’exposition], Lyon, 1987. [Entretien 
avec Bernard Brunon tiré de La Revue d'Octobre des Arts, Musée 
Saint-Pierre Art Contemporain, 1987].
Galerie Achim Kubinski. [Catalogue d’exposition], Stuttgart,
1987. *

1986 Saltz, Jerry. Beyond Boundaries [catalogue d’exposition], Alfred 
Van Der Mardi Editions, New York, 1986.*
Victoria Miro and Orchard Cîallery. P'oto [catalogue 
d’exposition], London/Derry, 1986.
Kunstverein. Prospect '86 [catalogue d’exposition], Frankfurt,
1986.*

1985 Galerie Lôhrl. Clegg&Guttmann [catalogue d’exposition], 
Mônchengladbach, 1985. [Texte d’Arielle Pelenc].*
Nature Morte. Infotainment\c2Ltii\og\\c d’exposition], New York,
1985. [Textes de Thomas Lawson, de David Robbins et de 
George W.S. Trow].*

Articles de presse et de périodiques

1989 Magnani, Gregorio. «Clegg &  Guttmann». Flash Art
(InternationalEdition), (144): 129; January-February 1989.

1988 Couderc, Sylvie. «Distance et possession : les photographies de 
Jeff Wall et de Clegg &  (iuttmann». Artefacturn, V (25): 6-10; 
septembre-octobre 1988.
(îonzalez-Fœrster, Dominique. «Meltem: le château et le 
“White Cube” ». Galeries Magazine, (26): 11-11 \ août-septembre
1988. [Texte accompagné d’une traduction anglaise].
Terras, Lucien. «New World Invaders». Art International, (3): 
68; Summer 1988.
Clegg &  Guttmann. «Clegg &  (iuttman [z/V] : Sumptuary 
Powers» [portfolio]. Aperture, (110): 62-63; Spring 1988.
Deitch, Jeffrey and Guttmann, Martin. «Art and Corporations» 
[conversation]. Flash Art (InternationalEdition), (139): 77-79; 
March-April 1988.
Ottmann, Klaus. «Clegg &  Guttmann». Flash Art (International 
Edition), (139): 105; March-April 1988.
Cameron, Dan. «Clegg &  Guttmann: Official Fictions». The 
Print Collector's Newsletter, XV III (6): 204-206; January-February 
1988.

1987 Smith, Roberta. «Clegg &  Guttmann at Jay Gorney Modern 
Art». The New York Times, 18 December 1987.
Jones, Ronald. «‘Petrified Forest Estates’». Artscribe 
International, (66): 74-75; November-December 1987.
Schwabsky, Barry. «Diversion, Oblivion, and the Pursuit of 
New Objects : Reflections on Another Biennial». Arts Magazine, 
61 (10): 78-80; Summer 1987.
Cameron, Dan. «The Whitney Biennial». Flash Art 
(InternationalEdition)-, Summer 1987.
Panicelli, Ida. «Clegg &  Guttmann». Artforum, XXV (10): 130; 
Summer 1987. [Traduit de l ’italien].
Raynor, Vivian. «Art: Two Kinds of Pop, P'akery and 
Masculinity». The New York Times, 12 June 1987.*
Christov-Bakargiev, Carolyn. «Clegg &  Guttmann». Flash Art 
(InternationalEdition), (133): 101-102; April 1987.
Robbins, David. «Clegg &  Guttmann». 'Wolkenkratzer, 
Marz-April 1987.*
Beyer, Lucie. «Ken Lum, James Casebere, Clegg &  
Guttmann». Flash Art (InternationalEdition), (132); 
February-March 1987. [Traduit de l’allemand].
Jones, Ronald. «Clegg &  Guttmann and Joseph Kosuth at Jay 
Gorney». Artscribe International-, January-February 1987.

1986 Indiana, Gary, «(flegg &  Guttmann and Joseph Kosuth at Jay 
Gorney». Art in America, 74 (12): 137; December 1986.
Auffermann, Verena. «Das Leben wird inszeniert». 
Wester-mann's-, November 1986.*
Welchman, John, «(degg &  Guttmann». Flash Art (Inter-national 
Fdition), (130): 70-71; (X'tober-November 1986.
Meuli, Andrea. «'I'rendwurzeln von morgen .L>. Der Laridbote,
17 Oktober 1986.*
F.A.Z., 1st October 1986.*
Marx, Nancy. «Corporate Culture». Manhattan, Inc., 
September 1986.*
Indiana, Gary. «4'he Death of Photography». The Village Voice, 
30 September 1986.*
Marzorati, Gerald. «Old Master Prints». Vanity Fair, ]\.ii\c 1986.*
«Clegg &  Guttmann». Kunstforurn International-, Juni-Juli- 
August 1986.*
Indiana, Gary. «Castle to Castle». 'The Village Voice, August
1986.*
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1985

«Wenig Chancen bei Daimler-Benz». Art das Kunstmagazin-, 
Marz 1986.*
Indiana, Gary. «Signs of Empire». 'The Village Voice,
31 December 1985: 80.*



P A T R I C K  F A I G E N B A U M
Né à Paris, en 1954. 
Vit et travaille à Paris.

PRINCIPALES EXPOSITIONS INDIVIDUELLES

1989 Les bustes. Musée d’art contemporain de Rochechouart, 
Rochechouart.*
RomeII, Galerie des Arènes, Nîmes.*
Patrick Faigenbaum, Museum of Modem Art, New York. 

1988-1989 Patrick Faigenbaum : Roman Portraits, The Art Institute of 
52 Chicago, Chicago.

1987 Vies parallèles. Académie de France, Villa Médicis, Rome.
1986 Patrick Faigenbaum : Prague 1986, Instituts français de Prague, 

de Copenhague, d’Amsterdam et de Londres. [Exposition 
itinérante].

1985 Foto Forum, Kunstlerhaus, Stuttgart.*
Florence 1984-1985, galerie Texbraun, Paris.

1984-1985 Patrick Faigenbaum, salon photo. Musée national d’art 
moderne. Centre Georges Pompidou, Paris.

1984 Hall du livre, Nancy.

PRINCIPALES EXPOSITIONS COLLECTIVES

1989 16 dans le désordre, FRAC Limousin, Limoges.
The Comtemporary Portrait in Photography, Kunstverein, 
Francfort; Salzbourg; Ravenne.

1988 New Photography 4, Museum of Modem Art, New York. *
1987 Des photographes en Méditérranée, Mémoires de l ’origine, 

Marseille.*
1986 Contemporary photography from France, Photographers’ Gallery, 

Londres.*
Théâtre des réalités. Caves Sainte-Croix, Metz; Centre national 
de la photographie. Palais de Tokyo, Paris.

1985 Sidérations : T atelier photographique français. Centre de création 
contemporaine. Tours; Musée d’art moderne, Liège; Centre 
culturel français, Rome.

1983 Le portrait photographique contemporain, Tucson University, 
Tucson (Arizona).*
Sept photographes portraitistes français. Action artistique 
française. [Exposition itinérante].*
Moins trente. Centre national de la photographie. Palais de 
Tokyo, Paris.*

1980 La photographie française de 1945 à 1980, Galerie Zabriskie, 
Paris.*

BIBLIOGRAPHIE SÉLECTIVE

Catalogues d’exposition et autres publications

1989 Musée d’art contemporain de Rochechouart. Les bustes 
[catalogue d’exposition], Rochechouart, 1989.*
Galerie des Arènes. [catalogue d’exposition], Nîmes,
1989.*

1988 The Art Institute of Chicago. Patrick Faigenbaum : Roman 
To/rra/Yf [catalogue d’exposition], Chicago, 1988. [Introduction 
de Leonard Barkan; essai biographique — traduit du 
français — de Jean-François Chevrier].

1987 Académie de France, Villa Médicis. Vies parallèles [catalogue 
d’exposition], Roma, 1987.

1986 Metz pour la photographie. Théâtre des réalités [catalogue 
d’exposition], Metz, Contrejour/Metz pour la photographie,
1986. [Textes de Philippe Lacoue-Labarthe, de Patrick 
Rœgiers et de Christopher Meatyard].

1985 Centre de création contemporaine. Sidérations: Tatelier
photographique français yzWiwm A ' Roma, Edizioni 
Carte Segrete, 1985. [Introduction d’Alain Julien-Laferrière; 
texte de Bernard Lamarche-Vadel].

Articles de presse et de périodiques

1989 Hixson, Kathryn. «Patrick Faigenbaum». Arts Magazine, 63 (6); 
107; February 1989.

1988-1989 Wade, Wiliam D. «New Photography at the Museum of 
Modern Art». Photo Paper, Winter 1988/1989.*

1988 Grundberg, Andy. «Urbane Images of Alienation and 
Voyeurism». The New York Times, 2 December 1988.*
Kilian, Michael. «A Photographic Blend of Roots and 
Modernism». The Chicago Tribune, 24 November 1988.*
Coleman, A. «Photography». The New York Observer,
14 November 1988.*
«Patrick Faigenbaum on View at MoMA». Antiques and the Arts 
Weekly, 28 October 1988.*

1987 Chevrier, Jean-François. «Patrick Faigenbaum: le maître en 
composition». Galeries Magazine, (21): 60-65; octobre-novembre
1987. [Texte accompagné d’une traduction anglaise].

1985 Durand, Régis. «Patrick Faigenbaum l’affûteur». Art Press, 
(98): 25; décembre 1985.
Malle, Loïc. «Patrick Faigenbaum». CNAC Magazine, (25): 4; 
janvier-février 1985.

1984 Ayxsendri, Françoise. «Regards sur le monde inquiet». Le 
Matin de Paris, 29 décembre 1984.*
«Photos de Patrick Faigenbaum». L'Est Républicain, 25 janvier
1984.*

1983 «Patrick Faigenbaum». Images-, octobre 1983.*
Lemagny, Jean-Claude. «La Bibliothèque Nationale. Paris 
(collections du XX^ siècle, entrées octobre 82 — avril 83». 
Photographies, (2): 68-74; septembre 1983.
Bloch, P. et Pesenti, L. «La photo fanatique». Les Nouvelles 
Littéraires, 21 septembre 1983.*
«MoinsTrente». Photogénies-, 1983.*

1982 Chaby, Lucien. «Lectures de la lumière». Exin-, janvier-février
1982.*
Guibert, Hervé. «Accrochage d’été». Le Monde {Ÿms), 1980.*1980

1979 «People Pictures». Popular Photographs-, Summer 1979.’*



A N G E L A  G R A U E R H 0 L Z
Née à Hambourg, en 1952. 
Vit et travaille à Nlontréal.

PRINCIPLES EXPOSITIONS INDIVIDUELLES

1989 Art 45, Montréal.
1988 The Photographers Gallery, Saskatoon.*

Paysages, VLJ, Centre d’animation et de diffusion de la 
photographie, Québec.*

1987 Galerie d’art, centre culturel. Université de Sherbrooke, 
Sherbrooke.*
Paysages, Art 45, Montréal.

1986 Portraits, Stride Gallery, Calgary.
Portraits, Anna Leonowens Gallery, Nova Scotia College of Art 
&  Design, Halifax.*

1985 Angela Grauerholz: Portraits, Art 45, Montréal.
1984 Angela Grauerholz, VU, Centre d’animation et de diffusion de la 

photographie, Québec.
1979 IntérieurslInteriors, Département de photographie. Université 

d’Ottawa/Department of Photography, University of Ottawa, 
Ottawa.

PRINCIPALES EXPOSITIONS COLLECTIVES

1989 Printemps québécois. Galerie de l ’Artothècitie de Caen, Caen.
1988 Art 45, Montréal.

Quebec ’88, The Art Rental &  Sales Gallery of the Art (îallery of 
Ontario.*
The Historical Ruse : Art in MontreallLa ruse historique : Part à 
Montréal, T'he Power Plant, dbronto.
Portraits of the Human Spirit, 'Phe Photographers (jallery. 
Saskatoon.

1987-1988 Paysage, Dazibao, Montréal; Contemporary Art (iallery, 
Vancouver; Centre Eye Gallery, Calgary.

1986 AVA 86 : installations photographiques, dans un atelier privé, 
Montréal.

1985 AprillDaveylGrauerholz, Agnes Etherington Art Centre,
Queen’s University, Kingston.
Lynne Cohen, Angela Grauerholz, Louise Lawler, Coburg Gallery, 
Vancouver.

1984 Face à FacelAuto-portraits, Powerhouse, Montréal.*
Fragments : photographie actuelle au Québec [organisé par VU, 
Centre d’animation et de diffusion de la photographie]. Vieux 
Port, Québec.

1983 New Image: Contemporary Quebec Photography, 49'-' Parallèle,
Centre d’art contemporain canadien/49th Parallel, Centre for 
Contemporary Canadian Art, New York.
Photographie actuelle au QuébeclQuebec Photography Invitational, 
Centre Saidye Bronfman/Saidye Bronfman Centre, Montréal.
Latitudes etparallèlesll.atitudes and Parallels, The Winnipeg Art 
(iallery, Winnipeg. [Exposition itinérante].

1981 l'heMask of ObjectivitylSubjective Images, McIntosh Gallery, 
University of Western Ontario, London.*

1979 A Group Show, YUT'AM Gallery, Toronto.*
Inside, Optica, Montréal.

1978 New Trends in U.S. and Canadian Photography, Monas 
Hieroglyphice, Milan.

BIBLIOGR/\PHIE SÉLECTIVE

Catalogues d’exposition et autres publieations

1988 l'he  Power Plant. Ihe Historical Ruse: Art in MontreallLa ruse 
historique: Part à Montréal, l'oronto, 1988 [l'extc de Chantal 
Pondbriand].

1987 Dazibao. /l/yjY/gi?[catalogue d’exposition], Montréal, 1987.
[ Texte de Serge Bérard].

1985 Agnes Etherington Art Centre, Queen’s University.
Aprill DaveylGrauerholz [catalogue d’exposition], Kingston,
1985. [ Texte de Martha Townsend ].
Boulanger, Chantal. Scénarios, Montréal, éd. Chantal 
Boulanger, 1985.

1984 VTJ, Centre d’animation et de diffusion de la photographie. 
Fragments : photographie actuelle au Québec [catalogue 
d’exposition], Québec, 1985. [l'exte de Denis Lessard].

1983 l'he  Winnipeg Art Gallery. Latitudes etparalPeleslLatitudes and 
Parallels [catalogue d’exposition], Winnipeg, 1983. [ l ’extes de 
Shirley Madill, del'om Gîore et de Penny Cousineau].
49'̂  Parallèle, Centre d’art contemporain canadien/49th 
Parallel, Centre for Canadian Contemporary Art, New Image: 
Contemporary Quebec Photography [brochure d’exposition]. New 
York, 1983. [I'exte de Peter Krausz].
Centre Saidye Bronfman/Saidye Bronfman Centre. 
Photographie actuelle au QuébeclQuebec Photography Invitational 
[catalogue d’exposition], Montréal, 1983. [I'extes de Peter 
Krausz et de Jean l'ourangeau; interview par Katherine 
l'weedie].

1981 McIntosh Gallery, University of Western Ontario. Ihe AI ask of 
Objectivityl Subjective I  mages [catalogue d’exposition], London, 
1981. [I'exte de Georges Legrady].*

ARTICLES DE PRESSE ET DE PÉRIODIQUES

1988 Pontbriand, Chantal. «A Canadian Art Portfolio: ‘l'unnci of 
Light’ [portfolio]». Canadian Art, 5 (4): 66-69-, Winter 1988.
Bentley Mays, John. «Land and Other Scapes Revisited». Ihe 
Globe and Mail, July 1988.*
Levitt, Nina. «Angela Grauerholz». Views, 5 (2); July 1988.
A'ousley, Nancy. «Exhibit Debunks Notion of Photographic 
'Truth». Calgary Herald, 1st May 1988: E-2.
Simon, Cheryl. «Portraits on the Human Spirit: Photographs 
by Angela Grauerholz and Sheila Spence». Hlackftash, 6(1): 
9-12; Spring 1988.
Bentley Mays, John. «Quebec Art Gets the Attention». Ihe 
Globe and Mail, 27 May 1988.*
Lepage, Jocelyne. «Nos artistes traités aux petits soins».
/y/ ( M ontréal), 14 mai 1988.*

1987 Saharuni, Randy. «Angela Grauerholz». CMagazine, (15): 
54-55; Tail 1987.

1986-1987 Bérard, Serge. «ASA86». Parachute, (45): 30-31; 
décembre-janvier-février/December-January-Eebruary 
1986/1987.

1986 «Rencontres à Montréal: Angela Grauerholz/Jean-Jacques 
Hofstetter». Des arts visuels au Québec, (28): 9-11; hiver 1986.
A'ousley, Nancy. «Portraits Seek to Be Specific and Universal». 
Calgary Herald, 10 October 1986.
Simon, Cheryl. «A'he Déjà Vu of Angela Grauerholz». 
Vanguard, 15 (2): 27-29; April-May 1986.

1985 Bérard, Serge. «Angela Grauerholz». Parachute, (40): 32-33; 
septembre-octobre-novembre/September-October-November
1985.
Daigneault, Gilles. «Des portraits qui engourdissent 
doucement le temps», / y (Montréal), UQuin 1985.

1984 Delagrave, Marie. «Imagination, sensibilité et contestation». 
/y Vo/i?//(Québec), 17 novembre 1984.

1983 Poupin, Gilles. «Culte du coin de rue et nouvelle photo».
Læ PrmY (Montréal), 15 janvier 1983: C-21.

1979 Bogardi, Georges. «Nature Battles Culture at Photographic- 
Exhibit». Ihe Montreal Star, 21 Eebruary 1979.
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1989 Artothèque de Caen. Printemps québécois [dépliant
d’exposition], Caen, 1989. [Texte de Patrice Cotensin].



A L F R E D O  J A A R
Né à Santiago, en 1956.
Vit et travaille à New York.

PRINCIPALES EXPOSITIONS INDIVIDUELLES

1989 Alfredo Jaar, La Jolla Museum of Contemporary Art, La Jolla 
(Etats-Unis). [Exposition itinérante].
Alfredo Jaar : Sheer Conviction, Robert B. Menschel Photography 
Gallery, Schine Student Center, Syracuse University, Syracuse.

1988 Out of Balance, Massachusetts College of Art, Boston.
The Institute of Contemporary Art, Philadelphie.*
Cries &  Whispers, Diane Brown Gallery, New York.*
Coyote!, Photographic Resource Center, Boston.*
Paris nous appartient. Galerie Gabrielle Maubrie, Paris.
Roma città aperta, Galleria Lidia Carrieri, Rome.

1987 !  + 1 A- 1, Lannan Museum, Lake Worth.*
Rushes, métro de New York, Station «Avenue of the Americas» 
&  Spring Street, New York.
A lr>go fo r America, Times Square, New York.
Frame of Mind, Grey Art Gallery, New York University, New 
York.

1986 Welcome to the (Third) World, Center for Contemporary Art, 
Indianapolis.*

1985 Installation Projects: 198Ù-I985, Grey Art Gallery, New York 
University, New York.*

1979 Objetos, C.A.L Gallery, Santiago.*

PRINCIPALES EXPOSITIONS COLLECTIVES

1989 Painting!Object!Photographs, Barbara Krakow Gallery, Boston. 
«Camera Lucida», Walter Phillips Gallery, Banff.
Images critiques, ARC, Musée d’art moderne de la Ville de Paris, 
Paris.

1988-1989 Works-Concepts-Processes-Situations-Information, 
Ausstellungsraum Hans Mayer, Düsseldorf.

1988 Centre d’art contemporain, Genève.*
Presi per incantamento : la nuova fotografia internazionale, 
PAC-Padiglione di arte contemporanea. Milan.
Public Discourse, Real Art Ways, Hartford (Connecticut).
Contemporary Art, Williams College Museum of Art, 
Williamstown.*
Révélateurs, Galerie d’art contemporain. Centre Saint-Vincent, 
Herblay. *
Ij)permeable de!gesto, Centro Cultural Galileo, Madrid.* 
Temporary Public Art, Storefront for Art &  Architecture, New 
York.*
Committed to Print, Museum of Modern Art, New York.*
Dennis Adams, Alfredo Jaar, Jeff Wall, Tomoko Liguori Gallery, 
New York.

1987 I9a Biena! Intemacionalde Sào Paulo!1987, Sào Paulo.
Documenta 8, Kassel.
Foreign Policy, Art Gallery, Cleveland State University, 
Cleveland.
Perverted by Language, Hillwood Art Gallery, Long Island 
University, New York.*
Art and the Dialectic Process, Everhart Museum, Scranton 
(Pennsylvanie).

1986 La Biennale di Venezia : Aperto '86, Venise.
Center for Contemporary Art, Indianapolis.
Artforiujm, Gracie Mansion Gallery, New York.*
When Attitudes Become Form, Bess Cutler Gallery, New York.*

1985 18a Biena! Intemacional de Sào PauloH985, Sâo Paulo.
Freedom Within Suny, Stony Brook, New York.
Disinformation : The Manufacture of Consent, The Alternative 
Museum, New York.
Not Just Any Pretty Picture, P.S. 122, New York.*

1984 Intar, New York.*
Selections, Artists Space, New York.*
Animal Reproduction, P.S. 122, New York.*
Vision and Conscience, Art Gallery at SUNY, Binghampton (New 
York).*
Aqui, Eisher Gallery at use , Los Angeles.*
Art &  Ideology, The New Museum of Contemporary Art, New 
York.
Call and Response, Colby College Museum of Art, Maine.* 
Philosophies on the Art Process, Makkom, Amsterdam.*
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d’exposition], Syracuse, 1989. [Texte de Jeffrey Hoone].
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volumes], Kassel, 1987. [Textes de Manfred Schneckenburger 
et al. ].
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Magnificent Obsession, ARC Gallery, Toronto; Optica, Montréal.
Karen KnorHOlivier Richon : RecentWorks, Clash/Newhouse, New 
York.
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1987 ARC, Musée d’art moderne de la Ville de Paris. Compostures 
[catalogue d’exposition], Paris, Paris-Musées, 1987. [Texte de 
l ’artiste].

1986 Metz pour la photographie. 'Théâtre des réalités [catalogue
d’exposition], Metz, Contrejour/Metz pour la photographie,
1986. [Textes de Philippe Lacoue-Labarthe, de Patrick 
Rœgiers et de Christopher Meatyard].

1985 7èx’///« [catalogue d’exposition], Mulhouse, 1985.*
ARC Gallery. Magnificent Obsession [catalogue d’exposition], 
Toronto, 1985. [Introduction de Laura Mulvey].*
Cambridge Darkroom. Re-visions [catalogue d’exposition], 
Cambridge, 1985.

1984 Arts Council of Great Britain. Models [catalogue d’exposition], 
London, 1984.*
Arts Council of Great Britain. Britain 'in 1984 [catalogue 
d’exposition], London, 1984.*
"Fhe Biennale of Sydney. 'The Fifth Biennale of Sydney 
1984! Private Symbol : Social Metaphor [catalogue d’exposition], 
Sydney, 1984. [Textes de Leon Paroissien etal.\.
Knorr, Karen. Formations of Nation and People, London, 
Routledge &  Kegan &  Paul, 1984.*

1983 Knorr, Karen. Gentlemen, London, Routledge &  Kegan &  Paul,
1983.*
Arts Council of Great Britain. New Beginnings [catalogue 
d’exposition], London, 1983.*
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[catalogue d’exposition]. New York, 1985.*

Laforet Vluseum. New York Now : Correspondences [catalogue 
d’exposition], Tokyo, 1985. [Texte d’Alan Jones].*

1984 ARC, Musée d’art moderne de la Ville de Paris. New York: 
[catalogue d’exposition], Paris, 1984. 

[Introduction de Suzanne Pagé; texte de Claude Gintz].
Wadsworth Atheneum. Louise Lawler Matrix 77 [brochure 
d’exposition], Hartford (Connecticut), 1984.*

Artiele.s de pre.sse et de périodiques

1988 Lawler, Louise. «Project for Flash Art». Elash Art (Internationa! 
Edition)-. 9,'̂ -94; November-December 1988.
Foray, Jean-Michel. «L’Objet de l’hNposition». Galeries 
Magazine, (26): 64-67; août-septembre 1988. [ l ’exte 
accompagné d’une trailuction anglaise].
Javault, Patrick. «Knight, Lawler: les leçons d’une 
confrontation». Art Press, (121): 70-71; janvier 1988.
Woodruff, Mark. New Art Examiner, 15: 61; January' 1988.*

1987 Bankowskv, Jack. «Fake». Elash Art (Internationa! Edition), 
(1.56): 105-'l06; October 1987.
Cameron, Dan. «Artaud Its Double: A New York 
Perspective». Elash Art (International Edition), (1.54): 57-72; 
May 1987.
Fisher, Jean. «Louise Lawler». Artforum, XXV (8): 121-122; 
April 1987.
Cameron, Dan. «Think Piece». Arts Magazine, 61 (8): Z N lf  
April 1987.
Cameron, Dan. «Post-Feminism». Elash Art, (1,52): 80-8,5; 
February-March 1987.
Nickas, Robert. «Art &  Its Double». Elash Art (International 
Edition), (1.52): 11.5-114; February-March 1987.

1986 Linker, Kate. «Rites of Exchange». Artforum, XXV(,5): 99-101; 
November 1986.
Lurie, David R. «Consumer and Connoisseur: On the New 
Museum’s “ Damaged (ioods: Desire and the Economy of the 
Object’’» Arts Magazine, 61 (.5): 16-18; November 1986.
Jones, Ronald. «Six Artists at the End of the Line: (iretchen 
Bender, Ashley Bickerton, Peter Halley, Louise Lawler, Allan 
McCollum, and Peter Nagy». Arts Magazine, 60 (9) : 49-51 ; May 
1986.
Morgan, Robert C. «'I’he Making of History'Fhrough the 
Perception of Vledia». Arts Magazine, 60(8): 78-80; April 1986.
Hapgood, SiKsan. «Group Show». Elash Art (International 
Edition), (126): 49-50; February-March 1986.
Handy, Ellen. «Group Show». Arts Magazine, 60(6): 1,58; 
February 1986.

1985 Lichtenstein,'I’herese. «Louise Lawler». Arts Magazine, 60 
(1): 43; September 1985.
Fra.ser, Andrea. «In and Out of Place». Art in Amenca, 7.5 (6): 
122-129; June 1985.
Silverthorne, Jeanne. «Louise Lawler». Artforum, X X III (8): 
89; April 1985.
Linker, Kate. «“ For Presentation and Display: Ideal 
Settings’’ ». Artforum, X X IIl (5): 87; January 1985.

1984 Linker, Kate. «Eluding Definition». Artforum, X X III (4):
61-67; December 1984.
Cameron, Dan. «Four Installations : France.se'Forres, Mierle 
Ukeles, Louise Lawler/Allan VlcCollum, and'I’odt». Arts 
Magazine, 59(4): 66-70; December 1984.
Lichtenstein,'I’herese. «Louise Lawler/Allan McCollum».
Arts Magazine, 59(4): 34; December 1984.
Crimp, Douglas. «'I’he Art of Exhibition». October, (.50); 49-81; 
Fall 1984.

1983 Lawler, Louise. «Arrangements of Pictures» [portfolio].
October, (26); 3-16; Fall 1983.
Lichtenstein,'I’herese. «Louise Lawler». Arts Magazine, 57 
(6): 5; February 198,5.
Eisenman, Stephen F. «Louise Lawler». Arts Magazine, 57 (5): 
41; January 1983.

1982 Buchloh, Benjamin. «Allegorical Procedures: Appropriation 
and Vlontage in Contemporary Art». Artforum, XXI (1): 4,5-56; 
September 1982.

1979 Busche, Ernst. Das Kunstwerk I, '■ 38-39; P'ebruar 1979.*
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T H O M A S  R U F F

Né à Zell am Harmersbach (Allemagne), en 1958. 
Vit et travaille à Düsseldorf.

PRINCIPALES PLXPOSITIONS INDIVIDUELLES

1989 Thomas Ruff, Johnen &  Schôttle Cfalerie, Cologne.
Thomas Ruff: Portraits, Corner House, Manchester.
Thomas Ruff, Galerie Bébert, Rotterdam.
Galerie Philip Nelson, Lyon.*
XPO Cfalerie, Hambourg.

1988 Thomas Ruff, Portikus, h'rancfort.
.Mai 36 Galerie, Lucerne.
'Thomas Ruff, Rüdiger Schôttle Galerie, Munich.
Museum Schloss Hardenberg, Verbert.

1987- 1988 Centre national de la photographie, Paris, Palais de Tokyo, 
Paris.*
Galerie Claire Burrus, Paris.*
Galerie Crousel-Robelin BAMA, Paris.

1987 Thomas Ruff, Johnen &  Schôttle Galerie, Cologne, 
(üomptoirde la photographie, Paris.*
Galerie Sonne, Berlin.*
Samia Saouma, Paris.*

1986 'Thomas Ruff, Galerie Philip Nelson, Villeurbanne.
1985 Ausstellungsraume, Düsseldorf.*
1984 Konrad Fischer Cialerie, Düsseldorf.*

Rüdiger Schôttle Galerie, Munich.*
1981 Rüdiger Schôttle Galerie, Munich.*

PRINCIPALES EXPOSITIONS COLLECTIVES

1989 303 Gallery, New York. *
Galerie Ghislaine Hussenot, Paris.*
Galerie (frita Insam, Vienne.*

1988- 1989 'The BiNationa/, Stadtische Kunsthalle, Düsseldorf; 
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf; Museum 
ofF'ineArts, Boston; Institute of Contemporary Art, Boston.

1988 Galerie Crousel-Robelin BAMA, Paris.
Presi per incantamento : la nuova fotografia intemazionale, 
PAC-Padiglione di arte contemporanea. Milan.
T'inventaire: collections, Manufrance, Saint-Etienne (Lyon).
Robert Mapplethorpe, Richard Prince, 'Thomas Ruff, Jeff Wall, 
Barbara Gladstone Gallery, New York.
Im Biennale di Venezia: Aperto '88, Venise.
Fotografen, CAPA, Centre d’art contemporain, Nevers.*
Centre d’art contemporain, Gand.*
Bilder-Denda, van Ofen, Ruff, Museum Haus Esters, Crefeld.*

1987 Johnen &  Schôttle Galerie, Cologne.
FotoIRealismen, Villa Dessauer, Bamberg; Kunstverein, 
Munich; Grundkreditbank, Berlin.*

1986-1987 Foto Cliche', V'ictoria Miro, Londres; Orchard Gallery, 
Derry.

1986 Das Auge der Kamera, Kunsverein, hYancfort; Kunstverein, 
Erlagen; Kunstverein, .Marbourg.*
Reste des Authentischen, Museum Folkwang, Essen; 
Photographers Gallery, New York.

1985 KünstlerischeFotografie, Universitatsmuseum, Marbourg.*

BIBLIOGRAPHIE SELECTIVT 

Catalogues d’exposition et autres publieations

1988 Stadtische Kunsthalle et al. BiNationa! : German Art of the Late 
80s!Deutsche Kunst derspdten 80erJahre [catalogue d’exposition], 
Kôln, DuMont, 1988. [Textes de Jürgen HtiXtcn et al.].*
PAC-Padiglione di arte contemporanea. Presi per incantamento : 
la nuova fotografia intemazionale [catalogue d’exposition], 
Milano, Giancarlo Politi Editore, 1988. [Introduction de 
Gregorio Magnani; textes de Daniela Salvioni et de Giorgio 
Verzotti].
La Biennale di Venezia. XLVIII EsposizioneIntemazionale 
d'ArtelLa Biennale di Venezia [catalogue d’exposition], Venezia,
1988.
Museum Schloss Hardenberg. Thomas Ruff [cMdAoguc 
d’exposition], Verbert, 1988.*
Mai 36 Galerie. catalogue d’exposition], Lucerne,
1988.
IVluseum Haus Esters. Bidler-Denda, van Offen, /?«^[catalogue 
d’exposition], Crefeld, 1988.*

1987 Villa Dessauer. FotoIRealismen [catalogue d’exposition], 
Bamberg, 1987.*

1986 Museum Eolkwang. Reste des Authentischen [catalogue 
d’exposition], Essen, 1986. [Texte d’Ute Eskildsen].
Victoria Miro and Orchard Gallery. Foto [catalogue 
d’exposition], London/Derry, 1986.

Articles de presse et de périodiques

1989 Ruff, Thomas. «Houses» [portfolio]. Artfomm, XXVII (7): 
102-105; March 1989.

1988-1989 Fellner, Raija. «Thomas Ruff». Artefactum, V (26): 40-41; 
novembre-décembre-janvier 1988/1989.

1988 Winzen, Matthias. «Thomas Ruff at Portikus». Art in America, 
76 (12); December 1988.
Schwendenwien, Jude. «T homas Ruff, Richard Prince, Robert 
Mapplethorpe, Jeff Wall». Artscribe International, 72: 80-81; 
November-December 1988.
Decter, Joshua. «New York in Review». Arts Magazine, 64 (2): 
102-103; October 1988.
Rubinstein, Meyer Raphael. «Apollo in Düsseldorf: The 
Photographs of Thomas Ruff». Arts Magazine, 64 (2): 41-43; 
October 1988.
Magnani, Gregorio. «Thomas Ruff». Flash Art (International 
Edition), (141): 141; Summer 1988.
Kœther, Jutta. «A Report Erom the Eield». Flash Art 
(InternationalEdition), (141): 87-89; Summer 1988. [Traduit de 
l ’allemand].
Rein, Ingrid. «Thomas Ruff». Artfomm, XXVI (9): 158; May 
1988. [Traduit de l ’allemand].
Magnani, Gregorio. «Second Generation Post-Photography». 
Flash Art (International Edition), (139): 84-87; March-April 
1988. [Traduit de l ’italien].
Hermes, Manfred. «The Portraits ofThomas Ruff». Artscribe 
International-. 60-63; March-April 1988.
Sans, Jérôme. «Thomas Ruff». Flash Art (International Edition), 
(139): 122; March-April 1988. [Traduit du français].
Durand, Régis. «Maniérismes contemporains». Art Press,
(122): 63; février 1988.
Troncy, Eric. «Thomas Ruff: Galerie Crousel Robelin-Bama». 
Art Press, (121): 70-71; janvier 1988.
Karcher, E. «Thomas Ruff». Kunstwerk, 40: 87-88; Dezember
1987.*

1987 Beyer, Lucie. «Thomas Ruff». Flash Art (International Edition), 
(134): 92-93; May 1987.



C I N D Y  S H E R M A N p r in c ip a lp :s e x p o s it io n s  c x il l e c t iv e s

Née à (îlen Ridge (New Jersey), en 1954. 
Vic et travaille à New York.

PRINCIPALES EXPOSITIONS INDIVIDUELLES

1989
1988

1987

1986

1985

1984

1985

1982

1981

1980

1979
1978
1977

1976

Cindy Shennan, Galerie Crousel-Robelin BAMA, Paris.
Cindy Sherman, Galeria Comicos, Lisbonne.
Cindy Sherman, Monika Sprtith Galerie, Cologne.
Cindy Sherman, Lia Riimnia, Naples.
La Maquina Espanola, Madrid.*
Cindy Sherman, Whitney Museum of American Art, New \'ork. 
[hixposition itinérante].
Cindy She/Tnan : New Work, Hoffman Borman Gallery, Santa 
Monica.
Cindy Sherman, Metro Pictures, New York.
Cindy Sherman, Galerie Crousel-f lussenot, Paris.
Wadsworth Atheneum, Hartford (Connecticut).*
Portland Art Museum, Portland.*
Cindy Sherman. New Photos, Westfalischer Kunstverein, 
Münster.
Cindy Sherman: New Work, Metro Pictures, New York.
Akron Art Museum, Akron (Ohio). [Exposition itinérante].* 
Seibu Museum of Art, Tokyo.*
Laforet Museum, Ybkyo.*
Cindy Sherman : Recent Works, Monika Spriith Galerie, Cologne.
Cindy Sherman, Musée d’Art et d’industrie Saint-Etienne, 
Saint-Etienne.
T'he Saint I^ouis Art Museum, Saint Louis.*
Cindy Sherman, Stedelijk Museum, Amsterdam.
Cindy Sherman: New Work, Rhona Hoffman Gallery, Chicago. 
Cindy Sherman, Metro Pictures, New York.
Cindy Sherman, Schellmann &  Klüser, Munich.
Cindy Sherman, Center for the Arts, Wesleyan University, New 
York.
Cindy Sherman, Fine Arts Gallery, SUNY, Stony Brook, New 
York.
Cindy Sherman, Metro Pictures, New York.
Cari Solway Gallery, Cincinnati.*
Larry Gagosian Gallery, Los Angeles.*
Real Art Ways, Hartford.*
'Pexas Gallery, Houston.*
Stidelijk Museum, Amsterdam. [Exposition itinérante].*
Déjà Vu, Dijon.*
Galerie Chantal Crousel, Paris.*
Galleria Saman, Gênes.*
Young/Hoffman Gallery, Chicago.*
Cindy Sherman, Metro Pictures, New York.
The Contemporary Arts Museum, Houston.*
Cindy Sherman, The Kitchen, New York.
Hallwalls, Buffalo.*
Cindy Sherman, Artists Space, New York.
Visual Studies Workshop, Rochester.*
Hallwalls, Buffalo.*
Hallwalls, Buffalo.*

1989 Photography of Invention : Pictrrres of the '80s, National Museum of 
American Art, Wishington.
Inside World, Kent, New \brk.

1988 Pr'esi per incantarnento : la nuova fotografia inteniazionale, 
PAG/Padiglione di arte contcmporanea, Milan.
Das I.ichtvon deranderen Seite, Monika Spriith Galerie, (Cologne. 
Louise LawIeHCindy Sherman, Studio Guenzani, Milan. 
L'inventaire : Collections, Manufrance, Saint-Etienne (Lyon). 
Estampes Apdcrifes, Metrbnom, Barcelone.

1987-1988 Fictions, Kent, New York; Curt Marcus, New \brk.
Implosion : Ktt postrnodernt Perspektiv!t\ Postmodeni Perspective, 
Moderna Museet, Stockholm.
Photography and Art: Interactions Since 1986, I .os Angeles ( iounty 
Museum of Art, Los Angeles. [Exposition itinérante[.*

1987 Portrayals, International Center of Photography/Midtown,
New York.
I  'his is Not a Photograph : Iwenty Years of Large-Scale Photography, 
1966-1986, 'Phe John and Mable Ringling Museum of Art, 
Sarasota (Floride). [Exposition itinérantc[.
Avant-Garde in the Eighties, Los Angeles County Museum of Art, 
Los Angeles.*
Mannerism : A Subjective View, Galerie Krinzinger, Vienne.
L'eporpte, !a mode, hr morale, lapetssion : aspects de Part 
d'atrjourd'hui, 1971-1981, Musée national d’art moderne.
Centre Georges Pompidou, Paris.
Srnorgon Family Collections, La Jolla Museum of Contemporary 
Art, I.a Jolla (Etats-Unis).

1986 Art and Its Double : A New York Perspective!El arte y su doble : una 
perspectiva de Nueva York, Eundacio Gaixa tie Pensiones, 
Barcelone.
Benefit For I'he Kitchen, Brooke Alexander, New York.
Prospect '86, Frankfurter Kunstverein &  Kunsthalle, h'ranefort.
Jenny HolzerICindy Sherman : Personae, Contemporary Arts 
Center, Cincinnati.
Individuals, 'I'he Museum of Contemporary Art, Los Angeles.
Art &  Advertising: Commercial Photography By Artists, 
International Centre of Photography, New York.*
Metro Pictures, New York.
Television's Impact on Contemporary Art, Queens Museum, 
Flushing (New York).*
Altered Egos: Samaras, Sherman, Wegman, Phtenix Art Museum, 
Phoenix.*
l.a magie de Pirnage, Musée d’art contemporain de .Montréal, 
Montréal. [Exposition itinérante].

1985-1986 1985 Carnegie International, Museum of Art, Carnegie 
Institute, Pittsburgh.

1985 Self-Portrait, Museum of Modern Art, New York.* 
Correspondences, Laforet Museum, 'Tokyo.*
Benefit For I'he Kitchen, Brooke Alexander, New York.
Eau de Cologne, Monika Sprtith Galerie, Cologne.
New York 85, ARCA, Centre d’art contemporain, Marseille.
L'autoportra 'it à l'âge de la photographie. Musée cantonal des 
Beaux-Arts de Lausanne, Lausanne; Wiirttemberger 
Kunstverein, Stuttgart.
1985 Biennial E.xhibition, Whitney Museum of American Art, 
New York.
Subjects and Subject Matter, London Regional Art Gallery, 
London (Ontario). [Exposition itinérante].

1984-1985 The Heroic EigurelLa Figura Hervica, 'The Contemporary 
Arts Museum, Houston. [Exposition itinérante[.

1984 Alibis, Musée national d’art moderne. Centre Georges 
Pompidou, Paris.
New Work of René Daniels, Mike Kelly, Robert Kongo, Cindy 
Sherman, Metro Pictures, New York.
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Production and the Axis of Sexuality  ̂Walter Phillips Gallery, The 
Banff Cüentre, Banff.
Content: A Contemporary Focus, 1974-1984, Hirshhorn Museum 
and Sculpture Garden, Washington.
The Fifth Biennale of Sydney 1984! Private Symbol: Social 
Metaphor, Art Cjallery' of New South Wales, Sydney.

1983 Arr, 7'he Tate Gallery, Londres.*
1983 Biennial Exhibition, W'hitney Museum of American Art, 
New York.
Directions 1983, Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, 
W'ashington.*
Image Scavengers : Photography, I'he Institute of Contemporary 
Art, University of Pennsylvania, Philadelphie.
Big Pictures, Museum of Modern Art, New York.
Photographs : Van Elk, Gilbert &  George, Kruger, Sherman, Wall, 
Wegman, Young/Hoffman Gallery, Chicago.

1982 Frames of Reference, The Whitney Museum of American Art, 
New York.*
Art and the Media, I'he Renaissance Society, University of 
Chicago, Chicago.*
New York Panorama, Stockholm International Art Expo, 
Stockholm.*
Documenta 7, Kassel.
Im Biennale di Venezia, Venise.
FJght Artists : The Anxious F.dge, Walker Art Center, 
Minneapolis.*
New New York, Florida State University, Tallahassee; 
Metropolitan Museum of Art, Coral Gables (F'loride).*
7from Metro Pictures, Middendorf Lane Gallery, Washington.* 
Generations : Photography, Women’s Caucus for Art, New York.* 

1981 35 Artists Return to Artists Space: A Benefit Exhibition, Artists 
Space, New York.*
Art fo r ERA, Zabriskie Gallery, New York.*
Erweiterte Fotografie, hAfth Weiner Internationale Biennale, 
Wiener Secession, Vienne.
Body Language: Figurative Aspects of Recent Art, Hayden Gallery, 
Massachusetts Institute of Technology, Cambridge. 
[Exposition itinérante].
Photographs from an F.xhibition of Portraits, CEPA Gallery, 
Buffalo.*
Autoportraits, Musée national d’art moderne. Centre Georges 
Pompidou, Paris.*
LichhUdnisse: The Portrait in Photography, Rheinisches 
Landesmuseum, Bonn.*
Photos, Metro Pictures, New York.*
On Location, Texas Gallery, Houston.*
Lj)ve is Blind, Castelli Graphics, New York.*
Lor Trisha Brown Dance Co., Leo Castelli Gallery, New York. *
Light Contemporary Photographers, University of South Florida, 
Tampa.*
Couches, Diamonds &  Pie, P.S.I., New York.*
Picturealism. New York, Galerie Chantal Crousel, Paris. 
llGergo Inquieto, Museo Sant’Agostino, Gênes.*
Delahunty Gallery, Dallas.*
Young Americans, Allen Memorial Art Museum, Oberlin 
College, Oberlin (Ohio).*
Pictures and Promises, The Kitchen, New York.*
Representation, Hartford Art School, Llniversity of Hartford, 
Hartford.*

1980-1981 Us se disent peintres, ils se disent photographes, ARC, Musée 
d’art moderne de la Ville de Paris, Paris.

1980 Likely Stories, Castelli Graphics, New York.
Opening Group Exhibition, Metro Pictures, New York.*
10 Photographers, Texas Gallery, Houston.*

An International Exhibition of Lourteen New Artists, Lisson 
Gallery, Londres.*
Rememberancesfor Tomorrow, New 57 Gallery, Edimbourg.*

1979 The Washington Project for the Arts, Washington.*
The New Museum of Contemporary Art, New York. *
A Space, Toronto.*
HallwallsS Years, Upton Gallery, State University College, 
Buffalo. [Exposition itinérante].*
Roanoke University Gallery, Virginie.*
Hansen Gallery, New York.*
Re-figuration, Max Protech Gallery, New York.*

1978 Floating Museum, San Francisco.*
NAME Gallery, Chicago.*
Lour Artists, Artists Space, New York.*

1977 Pictures, Artists Space, New York. [Exposition itinérante).
Members Gallery, Albright-Knox Art Gallery, Buffalo.*

1976 Report Card, Hallwalls, Buffalo.*
Hallwalls, Artists Space, New York.*

1975 CEPA Gallery, Buffalo.*
Hallwalls, Buffalo.*

1975 Albright-Knox Art Gallery, Buffalo.

BIBLIOGRrYPHIE SÉLECTIVE

Catalogues d’exposition et autres publieations

1988 PAC/Padiglione di arte contemporanea. Presiper incantamento: 
la nuovafotografia internazionale [catalogue d’exposition], 
Milano, Giancarlo Politi Editore, 1988. [Introduction de 
Gregorio Magnani; textes de Daniela Salvioni et de Giorgio 
Verzotti].
Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura. Estampes 

[catalogue d’exposition], Barcelona, Primavera 
Fotogràfica, 1988. [Introduction de Josep Miquel Garcia; texte 
de Chantal Grande et de Cristina Zelich].

1987 Modernat Museet. Implosion : Ett Posmodemt Perspektiv!A 
Postmodem Perspective[c2,t2i\ognc d’exposition], Stockholm, 
1987. [Introduction de Lars Nittve; textes de Germano Celant, 
de Kate Linker et de Craig Owens].
Los Angeles County Museum of Art. Photography and Art: 
Interactions Since 1946 [catalogue d’exposition]. New York, 
Abbeville Press, 1987. [Textes d’Andy Grundberg et de 
Kathleen McCarthy Gauss].
International Center of Photography/Midtown. Portrayals 
[catalogue d’exposition]. New York, 1987. [Introduction de 
Charles Stainback; texte de Carol Squiers].
Whitney Museum of American Art. Cindy Sherman [catalogue 
d’exposition]. New York, 1987. [Textes de Peter Schjeldahl et 
de Lisa Phillips].
Musée national d’art moderne. Centre Georges Pompidou. 
L ’époque, la mode, la morale, la passion : aspects de Part 
d ’aujourd'hui, 7P77-/P57 [catalogue d’exposition], Paris, 1987. 
[Entretien avec Bernard Blistène, Catherine David et Alfred 
Pacquement; textes de Thierry de Duve et al. ].
Hoy, Anne H. «Portraits and Self-Portraits: Cindy Sherman» 
In: Labrications : Stages, Altered, and Appropriated Photographs, 
New York, Abbeville Press, 1987.

1986 Fundacio Caixa de Pensiones. Art and Its Double: A New York 
Perspective!E! acte y su dople : una perspectiva de Nueva York 
[catalogue d’exposition], Barcelona, 1986. [Texte de Dan 
Cameron].*
Castel dell’Ovo. Rooted Rhetoric : una tradizione nelParte 
americana [catalogue d’exposition], Napoli, Guida editori,
1986. [Textes de Gabriele Guercio etal.\.*
Musée d’art contemporain de Montréal. La magie de l ’image 
[catalogue d’exposition], Montréal, 1986. [Texte de Paulette 
Gagnon].
The Museum of Contemporary Art. Individuals [catalogue 
d’exposition], Los Angeles, Abbeville, 1986. [Texte de Kate 
Linker ^/æ/.].



1985 Monika Sprüth Galerie. Eau de Cologne [catalogue 
d’exposition], Koln, 1985.*
London Regional Art Gallery. Subjects and Subject Matter 
[catalogue d’exposition], London (Ontario), 1985. [Texte de 
Like Town],
Whitney Museum of American Art. 1985 Biennial Exhibition : 
Whitney Museum of American Art [cMà\oguc d’exposition]. New 
York, 1985. [Préface de Richard Armstrong ].

1984 The Biennale of Sydney. The Eifth Biennale of Sydney
1984!Private Symbol : Social Metaphor\càVà\oguc d’exposition], 
Sydney, 1984. [Textes de Leon Paroissien etal.\.
Musée national d’art moderne. Centre Georges Pompidou. 
Alibis [catalogue d’exposition], Paris, 1984. [léxtes de Bernard 
Blistène étal. ].
Cindy Sherman, New York, Pantheon, 1984. [Introduction de 
Peter Schjeldahl; postface de I. Michael Danoff].*
l'he  Seibu Museum of Art. Cindy Sherman [catalogue 
d’exposition], Tokyo, 1984.*
Servicio Informativo y Cultural de los Estados Unidos. l.a 
Figura Heroica : Trece artistas de los EUA [catalogue 
d’exposition], Houston, 1984. [Textes de Linda L. Cathcart et 
de Craig Owens].
The Contemporary Arts Museum. The Heroic Figure [catalogue 
d’exposition], Houston, 1984. [Yextes de Linda L. Cathcart et 
de Craig Owens].

1983-1984 Akron Art Museum. Cindy Sherman [catalogue
d’exposition], Akron (Ohio), 1983-1984. [Texte de Michael 
Danoff].*

1983 Whitney Museum of American Art. 1983 Biennial Exhibition 
[catalogue d’exposition]. New York, 1983. [Préface de Barbara 
Haskell et al. ].
Musée d’Art et d’industrie Saint-Etienne. Cindy Sherman 
[catalogue d’exposition], Saint-Etienne, 1983. [ Texte de 
Christian Caujolle].

1982 The Institute of Contemporary Art, University of
Pennsylvania. Image Scavengers : Photography [catalogue 
d’exposition], Philadelphia, 1982. [Textes de Paula Marincola 
et de Douglas Crimp].*
Documenta. Documenta 7 [catalogue d’exposition en 2 
volumes], Kassel, 1982. [Textes de R.H. Euchs ].
Stidelijk Museum. Cindy Sherman [catalogue d’exposition], 
Amsterdam, 1982. [Texte de Els Barents].*

T« [catalogue d’exposition], Dijon, 1982. [Entretien de 
Xavier Douroux et de Franck Gautherot].*
Cindy Sherman, Munich, Schirmer/Mosel, 1982. [Introduction 
de Els Barents].*

1981 MIT-Massachusetts Institute of Technology. Body Language: 
Figurative Aspects of Recent Art \c‘i.t2\ogyiC d’exposition], 
Cambridge, 1981. [Texte de Roberta Smith].
ARC, Musée d’art moderne de la Ville de Paris. Ils se disent 
peintres, ils se disent photographes [cdii2àogviC d’exposition], Paris, 
1981. [Introduction de Suzanne Pagé; texte de Michel 
Nuridsany].
Allen Memorial Art Museum, Oberlin College. Young Americans 
[catalogue d’exposition], Oberlin, 1981. [Texte de Douglas 
Crimp].*

1980 Contemporary Arts Museum. Cindy Sherman : Photographs 
[brochure d’exposition], Houston, 1980. [Texte de Linda L. 
Cathcart].*

1977 Artists Space. Pictures [catalogue d’exposition]. New York, 1977 
[Texte de Douglas Crimp].

Articles de presse et de périodiques

1989 Ball, Edward. «La belle langue de mon siècle». A/y/’rm , (134); 
27-32; mars 1989. [Traduit de l ’anglais].

1988 Jordan, J. «Head Cames». Artweek, 19: 11; April 30, 1988.*
Caley, Shaun. «Fictions: Scenarios of Concentration». Flash 
Art (International Edition), (139): 106; March-April 1988.
Iversen, Margaret. «Fashioning Feminine Identity». Art 
International, (2): 52-57; Spring 1988.

1987 T illim , Sidney. «Cindy Sherman at Metro Pictures and the
Whitnev Museum». Artin America, 75 (12): 162-163; December 
1987.
Livingston, K. American Photographer, 19: 34; November 1987.*
Johnson, Ken. «Cindy Sherman and the Anti-Self: An 
Interpretation of her Imagery». Arts Magazine, 62 (3): 47-53; 
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T his exhibition would not have been possible without 
the contribution o f many individuals whom we would 
like to acknowledge here. Our gratitude goes first to 

the artists, to the galleries that represent them and to the 
collectors, for the ir gracious collaboration and generous 
assistance in lending us their works.

In particular, we must thank Chantal Crousel o f Galerie 
Crousel-Robelin, Sarnia Saouma o f Galerie Sarnia Saouma and 
Sylviane de Decker Heftier, in Paris, as well as Jay Gorney 
and Caroline Roland-Lévy o f Jay Gorney Modern Art and 
David Goldsmith o f Metro Pictures, in New York, for their 
invaluable help in preparing the exhibition.

We are also indebted to Philippe Dubois for agreeing to 
contribute to this catalogue and offer us his thoughts on the 
art o f photography today.

Finally, we wish to express our great appreciation to 
Catherine Bédard for the essential and extensive effort she put 
into researching the exhibition, as well as to all those involved 
in producing this exhibition and its catalogue.

T he exhibition Tenir l'image à distance, organized by the 
Musée d ’art contemporain de Montréal under the 
guidance of Réal Lussier, is intended to mark the 150th 

anniversary of the invention of photography. Actually, since 
the first photograph was produced in 1822 by Nicéphore 
Niepce, this date is quite arbitrary. Since then, the camera has 
continually asserted its incomparable power of expression and 
communication. And yet, museums long hesitated to build 
collections of photographs. Some, alleging its dependence on 
the subject and a supposed lack of intervention on the part of 
the photographer, excluded photography from the family of 
visual arts. Kodak’s democratization o f photography did not 
help matters, either. It was not until 1937 that a museum — 
New York’s Museum o f Modern A rt — first presented an 
e xh ib ition  o f photographs. Three years later, the same 
institution entrusted Ansel Adams and Beaumont Newhall 
with the task of putting together its photographic collection. 
For the past 50 years or so, photography has developed in 
many different directions. It has established itself both as an 
essential instrument in scientific research and as a witness to 
events in daily life. The techniques of capturing and fixing 
images have become more numerous and increasingly sophis­
ticated. The forms these images may take have diversified. 
The number o f collectors is constantly growing, and the 
interest shown by art critics is ever expanding. The aesthetic 
legitimacy o f photography needs no further defending. The 
interest shown by the Musée d’art contemporain de Montréal 
in this form of expression is therefore perfectly understand­
able. It is reflected in frequent exhibitions, as well as acquisi­
tions, some of which may be seen in the current presentation.

We would like to thank the curator responsible for this 
exhibition, Réal Lussier, and all members o f the museum staff 
who gave him their cooperation. We are also grateful to all 
those who agreed to lend us works. Finally, a debt o f appreci­
ation is owed, as always, to all our friends who continue to 
show us their support by visiting our institution regularly.

M a r c e l  B r i s e b o i s  
Director

R.L.



P R E F A C E

"W "Then the idea of a photographie event emerged from 
% / % / our discussions on overall programming, it met with 

T Tgeneral enthusiasm. Through this project put forward 
by Réal Lussier, we were able to take the opportunity o f the 
150th anniversary o f the invention o f photography to show, 
once again, how relevant this medium is in the art o f today.

Tenir rimage à distance intends to go beyond generalities, 
however. Réal Lussier the curator of the exhibition, offers us 
a selection o f artists whose work explores the paradox, the 
tension between that which is in the private domain and that 
which is public. 'Lhe choice of artists reflects an international 
context in which Canadian and Québec practices also figure.

The aim o f the exhibition is to present photographic 
works that call into play devices, displacements, twists and 
deliberate ambiguities. In short, an art that advances both the 
analysis o f the specific nature o f the photographic medium and 
the consideration o f its present role. Follow ing its 1986 
exh ib ition  La  magie de Limage^ which presented the con­
structed, staged aspect o f photography, the Musée d ’art 
contemporain de Montréal now offers an exhibition which, 
while not denying this produced, somewhat artificial element, 
emphasizes cultural references that inevitably give rise to 
political commentary.

Louise Lawler, for example, sets out in her photographs 
to show how the art object becomes a financial commodity 
when it is brought into the marketplace. Through her works, 
this artist goes so far as to say that the content o f the art object 
— its message, in other words — plays a minor role in this 
evaluation. I t  is all a question o f context and market system.

Whether through lighting techniques reminiscent o f the 
Dutch school, or through poses in ten tiona lly  m im icking 
famous paintings, artists like Clegg &  Guttmann, Jeff Wall, 
Patrick Faigenbaum and Karen Knorr do more than merely 
quote references. They convey to us the image of a cultural 
context based as much on history and its tradition as on a 
certain notion o f beauty. Their photographs challenge these 
accepted tenets by presenting them as referents, as para­
meters o f a virtual comparison in which our own social context 
comes into play.

Still other artists, like Dennis Adams and Alfredo Jaar, 
produce works that may not refer to the history of art, as did 
those o f the artists jus t mentioned, but whose role is to 
denounce, thus bringing out the great critical capacity o f 
photography.

Raymonde April, Thomas R uff and C indy Sherman 
each explore, in their own particular way, the meaning of 
human representation. While Thomas R uff straightforwardly 
seeks objectivity, Raymonde April and Cindy Sherman prefer 
to play on symbols creating atmospheres in which impressions 
o f the real and the imaginary mingle together. More intimate 
perhaps, although more visib le in broad daylight, these 
photographs, constructed down to the smallest details, have a 
poetic, romantic dimension. They also reflect a vision o f a 
fem inine world in which the fantastic forces o f the private 
realm have affected the outcome o f an action.

Sophie Calle’s work is presented as an unusual device 
for recording the traces o f an event which she herself com­
mands. Consequently, each photograph is actually only one 
component in a performance created by the artist, in which 
she acts sometimes as a protagonist, and sometimes as a mere 
instrument for registering factual data. Angela Grauerholz, for 
her part, employs an image-scrambling technique that refers 
back to the notion of representation, and hence to individual 
and collective memory. This gives rise to ambiguous images, 
seemingly inscribed in an imperfect mental space. However, 
contrary to what we might think, this imperfection does not 
lim it the meaning o f the representation, but rather opens it up 
to an unbounded world in which the real and the imaginary 
merge into one.

The exh ib ition Tenir l'image à distance thus marks a 
historic point. I t  offers up for view, for the first time in 
Montréal, a national and international selection o f photo­
graphic works w hich, naturally, appeal to us w ith  the ir 
technical perfection, but which are also spectacular in the 
atmosphere and light they radiate and whose fundamental 
meaning conveys to us a d ifferent way o f looking. W hile 
several o f these artists are not yet known to Montréal audi­
ences and are exhibiting for the first time here, the thoughts 
they propose are not totally foreign to us. These thoughts, 
w ith a perfect sense o f what is most current, make us consider 
given cultural experiences and their political meaning.

M a n o n  B l a n c h e t t e  
Chief Curator
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I nvented in 1822 by Nicéphore Niepce, photography d id  not enter 
public life un til 1839 when, on June 15, members o f the French 
government proposed to the Chamber tha t i t  purchase the 

invention. Unanimously accepted, the resolution was made public 
by François Arago in a meeting o f the Academy o f Sciences on 
August 19, 1839.

Since its advent, photography has continually invaded 
all spheres of human activity to convey an image of human­
kind which reflects all the complexity o f its condition and 
environment. Is it necessary to point out the extent to which 
it has played a part in almost all events o f private and public 
life.? Photography has been incorporated so thoroughly into 
the life of the individual that nothing escapes it, and it records 
the most m inor aspects o f our reality as well as the most 
momentous events. From the beginning, photography has 
been associated with both public and private domains of life. 
Whether as official portrait, social document or family snap­
shot, photography has participated in the formation o f the 
intimate and public identity of the individual.

From its inception, photography has been intimately 
linked to portraiture. The advent o f photography played an 
extremely important role in the evolution of the single portrait 
as well as, subsequently, in that o f the collective portrait which 
took form in the press. The photographic portrait came about 
at a particular moment in social evolution, so that we witness 
in it “ the rise toward greater social and political significance of 
large segments of society.” The need for self-representation 
corresponds to the w ill to self-affirmation, to render one’s 
social rise visible to oneself and to others, and to belong to 
groups which enjoy greater recognition.

Photography also became a means of scientific observa­
tion, and again one finds it used by the justice system to 
establish identity, and at the Hôpital de la Salpêtrière in Paris 
where it was used for the study o f hysteria by Doctors Charcot 
and Richer.

I'h e  commercial industrialization o f photography has 
permitted the definitive democratization of portraiture. I t  has 
become financially accessible to a large c lien te le , and 
everyone, whatever their place in the social hierarchy, seems 
equal in front o f the camera. First adopted in the dominant 
social class, little  by little  photography has reached the middle 
classes and the petit bourgeois who find in it a new means of 
self-representation which fits their economic and ideological 
conditions. Thus the petit bourgeois soon sees itself officially 
represented beside men o f state and artistic or scientific 
celebrities. Adapting to the tastes of a conformist clientele, the 
photographic portrait has become a stereotyped image, the 
representation of social status behind which almost all indi­
vidual personality is erased. A ll sorts of accessories and props 
enter into the portrait and concur, w ith the pose o f the subject, 
to determine social role.

d'he subsequent introduction of the photograph into the 
press marks its indisputable association w ith  public life. 
Numerous persons and events enter at once into the public 
sphere through their appearance in the press. Not only are 
important ceremonies and wars eovered by photography and 
revealed to the masses through the press, but incidents in 
everyday life, as well as huge catastrophes and social injus­
tices. One now has the access to that which before was often

ignored or hidden. Events are recorded both in their official 
splendour as well as behind the scenes. I t  should be stated 
early on that while photography has attempted to document 
public events, its technical advances are what have permitted 
its widespread use and dissemination. As the photographic 
view has broadened, the limits of the private domain have 
been all the more reduced.

In other respects, considerable developments brought 
about by industrialization render the manipulation of photo 
equipment easier and easier and thus encourage amateur 
photography by the masses. Hence, a large public abandons 
professional photographers to produce its portraiture and starts 
to photograph itself. 'Fhe popular practice of photography is 
focused essentially on members of the family group and their 
activities. Conversely, the services of the professional photog­
rapher continue to be called upon for special occasions such as 
weddings, graduations, etc. W ith regard to this situation we 
shall repeat here statements on the subject by Pierre Bourdieu 
taken from another context, i.e. that it “ coincides with a more 
precise differentiation than simply that which belongs to the 
public vs. that of the private domain.” '

W ith  the practice o f domestic photography, a true 
distinction between the social image and the private image 
was established in the public m ind. As Bourdieu again 
indicates, “ the departure between subjects which fall to the 
professional photographer and those that arise from family 
production is not made by chance.”  ̂The role of solemnizing 
and preserving the culm inating moments o f social life  is 
reserved for professional photography; so one expects it to 
capture people in their social roles rather than their particular 
ind iv idua lity. By contrast, domestic photography records 
various events o f daily life and different stages of personal 
history. It captures and conserves the signs o f intimate life.

"Fhus, through this differentiation of types of image, a 
code specific to each has been developed. The official portrait 
is enclosed in conventions which determine the social and 
individual image and which are defined by rigidity o f pose, 
frontality, and fix ity o f gaze. Susan Sontag remarks that “ in the 
usual pose o f the photographic portrait, the face expresses 
gravity and candour, and reveals the essence o f the personality 
of the subject.” '̂  Domestic photography, on the other hand, is 
used to retain the fleeting aspects and particular gestures of 
individuals to capture the intimate image through a series of 
unique events.

I t  is evident that photography has always sustained 
rapports between public and private spheres, and has rela­
tively modified the frontier between. An open window on the 
world that captured the multiple facets of everyday life of the 
popular masses or penetrated the private life o f great po liti­
cians, artistic celebrities or other public figures (often even 
without their knowledge), photography has violated territories 
and precipitated the private into the social, that is to say onto 
the public scene. As Roland Barthes has written, “ the age of 
photography corresponds precisely to the eruption o f the 
private into the public, or rather to the creation of a new social 
value, which is private publicity: the private is consumed, as 
such, publicly.” *'The photographic document thus propelled 
into the range of public fact becomes the object o f identifica­
tion  for the masses; it  fosters a sense o f belonging and



contributes to the development o f the collective portrait. 
Ultimately, the private domain has been maintained insofar as 
it is made up o f domestic clichés which one preserves for 
personal, intimate contemplation.

Since artists have occupied themselves for some time 
already w ith  redefining photography and questioning its 
specificity, it is useful to observe how notions of private and 
public operate today. What are we witnessing,, particularly 
since the beginning of the eighties, is the non-traditional use 
o f photography w ith in  the context o f contemporary art. 
to ge the r w ith photographers who have pursued a course 
which privileges direct vision and an objective grasp of reality, 
a generation o f artists has appeared whose work is primarily 
fed by the flood o f images flowing from mass media. For these 
artists, photographic practice is a tool for critique, analysis or 
enquiry. Their attitude is characterized by a challenging o f the 
notions o f originality, subjectivity and authorship of the work 
of art. “ I t  is not a question here o f photography for photog­
raphy’s sake, but of its possible use toward a specific end.” '’ 
What this approach implies is a putting into question of our 
way of seeing. For everything we see is mediated through the 
mass o f images we have already seen. Our visual awareness is 
conditioned by preexisting, highly conventionalized imagery. 
'Fhese artists have also become manipulators o f signs, and 
they are interested in the power inherent in representation.

In this context, the works here demand an enquiry into 
the structures o f signification; they must be considered 
representations to be deciphered or decoded in order to be 
fu lly understood. Central to this enquiry, one might expect 
modes of representation o f private and public to be subverted 
or transgressed, subject to manipulation as social signs.

The artists gathered here do not belong to a specific 
category, nor do they represent any particular tendency in 
current photographic practice. This is above all a presentation 
o f works, individual experiences, which are imposing because 
o f their particular quality and which encompass, through the 
preoccupations they manifest, certain attitudes regarding 
public and private domains. According to relatively different 
processes, this is particularly true for Thomas Ruff, Patrick 
Faigenbaum, Clegg &  Guttmann and Cindy Sherman. The 
photographic portraits o f Thomas R u ff in it ia lly  present 
themselves as l . D .  photos: head shots, facing forward, under 
uniform light, detached before a neutral background. However, 
this association is immediately broken by the imposing format 
and the technical perfection of the photographic rendering. 
R uff’s approach is clinical and systematic; his subjects seem 
perfectly anonymous, w ithout individuality, expressivity or 
particular traits. He thereby privileges the impersonal image over 
the documentary image; Ruff does not aim for the individualiza­
tion of the subject but for the constitution of generic identity. 
Through neutralizing the values of individuality, R uff 
demonstrates the inefficacity of photography to render reality; he 
shows that the photograph is nothing but an artificial copy. In an 
equally systematic undertaking, Patrick Faigenbaum produces 
portraiture of the great families of old Italian nobility. Penetrating 
the intimacy of these families by photographing them in their own 
homes, Faigenbaum also places his subjects on stage. He works 
scenographically, directing his subjects, each assigned to a role, 
in their function and place. What he seeks above all is not to 
render a portrait of an individual, but of an atmosphere and a 
familial identity, so that the disposition in space and the scenog- 
raphy of the places also constitute subject matter. Thus by means 
of mise-en-scène ânâ reconstitution, Faigenbaum looks for the truth 
in fiction, he focuses on the identity beyond individuality.

Artists Clegg &  Guttmann also use the techniques of mise- 
en-scène. Their photographic portraits fall into three categories: 
fictive portraits (simulating commissions) produced with the 
participation of actors, portraits actually commissioned by clients, 
and collaborations resulting from a complicity with the person

photographed. Photographed subjects all conform to the 
demands and conventions of official portraiture. Reviving in some 
way 17th-century portraits of Dutch entrepreneurs, Clegg & 
Guttmann exploit the photograph as a genre which manifests the 
signs of excellence and power. Through affected pose and elegant 
dtess and decor, these portraits bear witness to the elevated social 
status of the subjects who exhibit themselves as in a theatrical 
presentation. Upon examination one notices that the subjects are 
placed in front of a backdrop made from a photographic montage 
where the edges remain visible and the reflections evident. This 
aspect reduces the realism of the portrait and contributes to its 
theatricality. Stripped of its identity, the subject becomes a 
symbol, his/her personality an attitude of social class. Cindy 
Sherman in turn creates entire fictions using herself as the model 
to assume a succession of diverse roles. Her photographs com­
prise a repertoire of feminine stereotypes borrowed primarily from 
cinema, television and advertising. In reappropriating these 
highly codified images, Sherman is not exposing herself but 
showing an imaginary construction, and revealing to us the 
theatricalized clichés of a collective memory. Each image presents 
a female identity behind which the artist disappears. Thus, 
“ there is no real Cindy Sherman in these photographs; there is 
only the appearances she assumes.” '’

In defining a private or social identity, other artists 
manifest a more particular interest for objects and places, as is 
the case for Karen Knorr and Louise Lawler. Also adopting the 
mode o f mise-en-scène, Knorr focuses her attention on the 
rapport between persons and objects. Her photographs, which 
show for example the interiors of English private clubs or rich 
bourgeois homes, are accompanied by an ironic legend that 
interprets both the image o f the lifestyle of high British society 
and its acerbic critique. They construct a repertoire of good 
English taste and its codes. Here, objects serve as mental 
decor expressing the ideas o f the character articulated in the 
text. The attitudes of the characters, the elements of decor 
and the legend crystallizing the state o f mind make up social 
identity. Preoccupied w ith the question of the structure of 
signification, Louise Lawler essentially deals w ith the narrow 
rapport between perception and context. Her photographic 
works signal how the perception o f a work of art, its significa­
tion, depends on the nature of its presentation. Her series of 
works, devoted to private and public spaces where works of 
art are installed, reveals a system o f culturally determined 
values. Thus Lawler uses photography not in a documentary 
sense but to demonstrate that the modes o f presentation o f art 
objects constitute coded messages capable of determining the 
identity o f specific sites.

Familiar actions and scenes o f the everyday also become 
a pretext to mises-en-scène which allow the expressive value of 
signs to be questioned. The work o f Raymonde April greatly 
privileges the world of the intimate and the spectacle of the 
everyday. The essence o f her work is composed of mises-en- 
scène in which she acts as a character and where her immediate 
environment becomes the site o f a theatre o f emotions. April 
questions the power o f photographs to tell stories; also in her 
images, people, things or sites are transformed on screens or 
project fictions o f the imagination. In a work like Sphinx, 
where the images seem to embrace both documentary and 
domestic photography, the artist attempts to isolate a charac­
ter, a face, to extract it from anonymity and to singularize it. 
One of the photographs in the group shows a subject which 
poses ou trigh t for the camera, making the “ inc iden ta l” 
character o f the others emerge more clearly and underlining 
the relativity of the frontier between private and public image. 
This operation points out the effect o f the violation of the 
private. Here the persons who are individualized become the 
heroes of a cinéma direct.

The works o f Je ff Wall reveal the everyday lit t le  
“ dramas” o f contemporary life. At first glance the mise-en-scène.



elaborated by the procedures of scenario and cinematographic 
hlming, affords an apparent spontaneity to falsely familiar 
events. In each of these works there exists a disturbing state 
of tension which stems from the contracted gestures of the 
subjects — gestures apparently w ithou t meaning, whose 
representation discloses symbolic value. These gestures 
accentuate the sense o f social alienation while giving rise, 
moreover, to an awareness of the strategies of the photographic 
image. In other respects, the works o f Jeff Wall im ply a 
reflection on the perception o f ordinary (mechanical) “ ges­
tures” as conventionalized signs.

P'or Sophie Galle, photography is not an end but a tool 
for experimentation. Her photographs are in fact documents, 
raw material, or in some way, testimonial evidence o f an 
investigation, so to speak. Her work can be regarded as an 
investigation of the private. Photography permits her to track 
the private and to conserve traces of it. These clues make 
sense only once they are linked to a factual storyline in an 
operation which reconstitutes lived experience. The art of 
Sophie Galle relies on transgression, o f the sphere of the 
private as much as that of art. In an experience like L^s Aveugles 
(“The Blind” ), which unites the photograph of the subject, 
the text of his or her statement and its photographic illustra­
tion, the artist penetrates a dimension of intimacy which one 
might have thought unfathomable, i f  imaginary, and through 
the transposition of this visual make-believe makes us aware 
of a profound complicity. Galle gives to her cunning observa­
tion of private life a troubling dimension which stems from her 
ability to penetrate secrets.

Gertain artists use photography to explore and exercise 
the historico-political conscience of our era. Among them, 
Dennis Adams and Alfredo Jaar use photographs in relation to 
architecture to formulate a new mode of public communica­
tion. Elaborated from reappropriated documents or of original 
materials, the intention o f these artists is to provoke reflection 
and incite controversy w ith  regard to ideas and politica l 
systems such as the use o f power. The works o f Dennis 
Adams, often destined for public spaces, deal with the fragility 
o f history and memory in the politica l conscience o f our 
consumer society. His two pieces, Fallingiwater and Mirage, 
although they are not public constructions, contain no less a 
narrow rapport w ith architecture. Reproducing the plans of 
Falling Water by Frank Lloyd Wright and Fansworth House 
by Mies Van der Rohe respectively, these installations counter­
pose an ideal of openness and transparency as proposed by 
modernist architecture w ith  the contradictory reality o f 
imperialism, here signified by images o f boat people and 
Vietnamese peasants. Jaar’s work is particularly intended to 
demonstrate the phenomena of inequalities of rapport of force 
in our society. Through the manipulation o f photographic 
images, he calls into question our values and perceptions of 
political and social reality. In a work like Sheer Conviction, 
which combines anonymous images o f soldiers and of civil 
demonstrators, there operates an implacable confrontation 
demanding a process of identification, which challenges our 
political sense and which at the same time forces an awareness 
of political stakes in a global way.

The relationship to the photographic medium is com­
pletely different in the work of Angela Grauerholz, and she is 
prim arily concerned w ith  self-referentia lity o f the image. 
Grauerholz’s photographs challenge the grand subjects o f the 
history o f photography. Portraits, landscapes, urban scenes 
and interiors are themes which have held the attention of 
photographers (who themselves work in genres), and which 
the artist repeats here in order to examine their apparent 
banality. Grauerholz’s work reflects a preoccupation w ith 
stereotypes, w ith déjà-vu. Her reinterpretation o f familiar 
subjects does not aim to be specific but evocative. Thus her 
images become supports which permit memory to recognize

past experience. I'he subjects represented are not primarily 
for themselves in their singularity but for their essence. So the 
portraits, like the interiors of public places, demand a re- 
evaluation of the notions of originality and unitjueness.

One m ight say that all these standpoints call into 
question in one way or another notions of private and public: 
that they explore modes and reformulate codes, d'hus, at the 
heart of the work of each of these artists is manifested more 
or less the subversion of signs and the critique of the objectiv­
ity of the subject. What we see here is the distancing of the 
artist with regard to medium as well as subject. It seems very 
clear here that photography is not a means of observation but 
a critical tool of representation. Does this not equally imply 
distance on the part of the spectator.? In the presence of the 
photographic image, the spectator can only observe the 
evidence of conventions and apprehend what is at stake in 
their subversion.

Translated hy Kathleen Fleming
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M A N N E R I S T  D I S T A N C E

P h i l i p p e  D u b o i

“ "W "W 'T  hat is an a u ra , strictly speaking? An individual web 
o f space and time: the single appearance o f distance, 

T T close though it may be.” In his (well known) definition 
o f “ aura” (which can be found in his “ Petite histoire de la 
photographie” and also, nearly verbatim, in “ L ’œuvre d’art à 
Père de sa reproductib ilité technique” ), Walter Benjamin 
explains what we shall call his p r in c ip le  o f  d is tance , which 
he describes as implacable, fundamental, since it operates in 
the greatest possible proximity to the object. According to 
him, the aura is the dialectical effect of the tension between 
near and far, or rather the most essential distance held, 
maintained, in the most factual closeness.

In the pages that follow, I would like to show that such 
a principle functions not only in the dialectics of privacy and 
public space, which characterize a certain trend in contempo­
rary photography (of which the Musée d’art contemporain de 
Montréal’s exhibition offers a very representative sample) but 
also in the field of photography as such, in a nearly ontological 
manner.

In all forms o f artistic representation, whether it be 
photography or anything else, a double game exists: individual 
exploration and collective exhibition. Centripetal force and 
centrifugal force: on the one hand, a breakthrough into the 
personal sphere, an intimate sense of experience, belief in a 
subject as opposed to an object; and on the other, an offering 
to an undefined public, display to an audience and an estrange­
ment i f  not a rift between object and subject.

One of the interesting things about photography is that 
it (re)deploys this double game in itself-, it embodies this 
tension, maximized between the two positions. (3f all the 
“ image” arts, photography is w ithout a doubt the one in which 
representation is ontologically closest to its subject, since it is 
its direct physical emanation (light print) and because it is 
literally bound to it (they are intimately related). But it is also, 
and just as ontologically, the one in which representation 
maintains its absolute distance from the subject, in which it 
consistently poses opposite it, as a separate object. Th is 
separation litera lly melts all the dynamics o f photographic 
play: it  is this which infers the constant movement, the 
perpetual comings and goings of the viewer subject, which in 
viewing the photograph, unceasingly moves from the here of 
the image to the there of the object, gazing unrelentingly at 
the image, submerged in it, to experience better the effect of 
absence, the untouchable referential part which it offers for our 
sublimation. Seeing, seeing, seeing — something which was 
necessarily there, which is ail the more present in our imagina­
tion now that we know it has disappeared from the state in 
which we saw it — never being able to touch, hold, embrace 
or handle the actual thing, which has disappeared for good. 
There remains nothing but an image, separate, trembling in 
its solitude, haunted by the intimacy shared for an instant with 
reality. It  is this obsessive fear, born o f distance in proximity, 
absence in presence, imagination in reality, that gives us our 
love o f photographs and which gives them their aura-, ""single 
appearance o f distance, close though i t  may be.'"

I 'h is  process is no less than the very essence of photog­
raphy. I have had the opportunity, in my book L’Acte photo­
graphique to delve deeply into the theoretical implications of 
the first aspect o f this dual process: all that is involved in the

logic o f index in photography, according to the meaning given 
to this word by philosopher and semiotician C. S. Peirce: the 
sign which exists only through the physical bond w ith its 
object, the image-connection, the single trace, the emanation- 
transfer always preceded by an intimate relationship with the 
referent, etc. I w ill not be returning to this subject. I would 
prefer to concentrate on the other aspect, that o f distance, 
breach, the epistemological gap which means that at no time, 
in the photographic index, is the sign the thing. I t  is this 
principle, grafted onto the first, that validates the interpretation 
aspect of photography.

Let us look at this in terms o f time. Imagine yourself in 
the action. Observe your situation: then press the release 
mechanism. In that fraction of a second, you hear the click, 
an assurance that reality has indeed been grasped, captured. 
You now find yourself in the curious position of what is called 
the latent picture: it is there, captured, registered, recorded, 
but it is not really there, visible to the eye. No amount of 
impatience can change this situation. It is the time — at once 
marvellous and terrib le — for hesitation. Anything is still 
possible. As Peter Handke said, ""'Waiting for a photograph 
before an automatic picture developer; what i f  another one 
comes out, with someone else’s face on it? This could be the 
beginning of a story.” I f  indeed photography validates fiction, 
it is this central flaw that w ill bring it forth.

Let us continue. There is no going back; the act has 
been committed. You are now waiting, a time which does, of 
course, vary. Whatever it was that you photographed has 
disappeared. In fact, speaking in strictly temporal terms, it is 
in the very instant the photograph was taken that the object 
disappeared. In this, photography resembles the myth o f 
Orpheus. On his journey up from Hades, Orpheus, pushed 
to the limits of his desire, could bear the waiting no longer and 
broke the strict rule: he turned to look back at Eurydice. He 
saw her, and in the fraction o f a second in which he recognized 
her and held her in his gaze, in that very moment, she 
disappeared. Similarly, any photograph, as soon as it is taken, 
sends its subject back to the kingdom of the underworld. Death 
as a result o f being seen.

By the time the developed image is finally revealed, the 
referent has already been absent for some time. I t  is nothing 
but a memory. The appearance ( “ the single appearance” ) of 
the image, its revelation, can never really meet your expecta­
tions. How can you know i f  what you see on paper is really 
what you saw? Indeed, what did you actually see? It is always 
too late. You w ill always miss your appointment (with reality!). 
A ll that remains o f that moment (a dream!) is the photo­
graph — fragile, uncertain, almost unfamiliar. I t  is the photo­
graph that literally becomes your memory. And this does not 
come without a disconcerting feeling of strangeness. P'or, you 
realize, between the image in the “ latent” state and the image 
that is fina lly revealed, during this lapse o f time, in this 
interval, in this juncture, many things may have happened. 
The image, its potential as yet concealed, the ghost o f an 
image, is still at risk; and in waiting for the Revelation, your 
“ vision” is necessarily illusory. It is here, in this time lapse, 
that the whole relationship between photography and hallucination 
appears. It is not a question o f mere technical hesitation, but 
rather, far more quintessential hesitations that involve the



whole issue of identity. In short, the photograph appears as an 
image o f dream, as the mark o f a schism between Reality and  
Imagination. It is precisely (and to return to one of the famous 
metaphors o f P'roud) the work o f the unconscious. However 
san c tio n e d may be by its genetic proximity to its subject — we 
know where it is coming from, that what it shows has necessar­
ily existed — the photograph, because it is at a distance, pre­
recorded, split, because we can never effectively confront it 
with the thing it represents, is no less a floating \m-eigc. This is 
precisely my point; i t  floats on certainty. That is the source of 
its remarkable power. It is that which engulfs us, body and 
soul.

That is also what we can learn from Antonioni’s film 
B lo w  Up: the revelation uncovers something other than that 
which the latency had led the careful viewer to believe, 
something we had not seen, yet which appears to be there. Con­
sequently, we really look, we read, we construct what we read, 
we take the risk o f interpretation. The principal theme of the film 
is that it is impossible for reality to coincide with its represen­
tation, a p r io r i facts w ith  the ir photographic a posteriori 
interpretation, precisely because something has occurred in 
the interval between the two — something other than the 
passage o f time. Distance, lite ra lly photographic distance, 
functions here to its fullest: when the protagonist is con­
fronted by a growing network of clues revealing a discrepancy, 
a tear, a crack between the sign and what he believed to be 
the referent, he is set in motion (he’s the restless x.y\>U), firs t in 
the image itself {f\ç- observes that the woman has been gazing at 
a point out of range in the bushes, he follows the path of her 
gaze with his fingers, he’s o ff!) then among the images (he lays 
them out in his living room, arranges a path among them, 
blows them up larger and larger, sets up a veritable mural of 
events — Antonioni’s camera excels in showing us the inner 
workings o f the look-which-constructs-meaning through his 
montage of images) and fina lly  from  the image to the subject and 

from  the subject to the image (from his studio to the park and from 
the park to the studio) as i f  he were desperately running after 
hypothetical confirmation o f one by the other, or at least a 
confrontation between the two. These myriad comings and 
goings, far from bringing image and reality closer together (to 
the point of identifying them), in fact separate them even 
more, increasing the gap between these two “ worlds” to the 
extent that these two worlds are transferred, shifted forward, 
becoming more and more uncertain, both ending up literally 
lost, while dim inishing the protagonist’s ability to identify 
what he seeks. There he is, the protagonist, in his mad race 
between two worlds which do not connect, in his compulsion 
to cross the inescapable photographic distance in both direc­
tions, lost in appearances, caught in the revolving door of 
fantasy, fiction, mirage, foundering ever deeper into the rift 
he believed he was filling, thereby digging the grave o f his 
own convictions.

We have, u n til this po in t in our discussion o f the 
principle of distance, looked at the mechanism of photography 
from a solely ontological point o f view, by observing the 
medium itself, the basis of its action, i.e. w ithout taking into 
account its various actualizations, w ithout considering the way 
in which different photographic genres and practices could 
affect this principle o f distance, each in its own way.

I would now like to touch on one of these photographic 
genres, one which is highly representative of contemporary 
practices, a remarkable ensemble o f which is presented in the 
exhibition at the Musée. For the most part, the works on view 
belong to the genre which is usually called c r i t ic a l  p h o to g ­
raphy. O f course critical in this case means distance, or in any 
case interpretation o f this distance intrinsic to the medium, for 
purposes of criticism. For that is the interplay among these

wotks: starting w ith  the cæsura o f the photographic 
mechanism itself and imbuing it, not as in the case of B lo w  
Up, with the imaginary and phantasmagoric fictionalization — 
which still remains a modernist form — but with the much more 
mannerist realm of interpretation of codes, tewtiting, forms of 
a cultural and social déjà-là, or a sense of “ already-there.” It is 
a question of renewal, not scorn or disinclination. Let us dig 
a little  deeper.

In my view, the “ critical distance” which so powerfully 
appears in the works of these artists should not be understood 
in the banal sense of Brechtian dialectics, with its excessive 
explanations, its occasionally overly-mechanical concern for 
dismantling, but rather in the much more plastic sense of 
pictoria l mannerism, in which the images maintain a great deal 
of opacity. I f  the photographic distance appears here to be 
in te rpre ted , i t  is not in the perspective o f social world 
criticism, but rather that of a clearly displayed arrangement of 
codes and modes o f representation. Not the distancing of 
reality but the distancing of image.

Indeed, what is mannerism} It is, historically speaking, 
an artistic style marked by what could be called “ afterism,” 
i.e. produced by artists who were perfectly aware that they 
were too late, they had arrived at a time when, in their field, 
things had already been done, and excellently so, by masters 
who were s till very much present. Pontormo, Bronzino, 
Parmigianino and all the other mannerists (see Patrick Mariés’ 
wonderful book on this subject, M a n ié ris te s , published in 
1983 by Editions du Regard) are defined as coming after 
Michelangelo, Raphael and Leonardo. Very soon afterward. 
Le ft behind in proximity. And hence for them, the question 
o f creation and invention revolved around this sense o f 
“ already-there,” this understanding of form, an awareness of 
the mastery of their predecessors which could not be surpas­
sed, their distance from these models, so impossible to imitate. 
Instead, taking theit cues from the masters, they distanced 
themselves, by working not so much with designs or subjects, 
but w ith positions, the why, the manner. Obliged to paint one 
more Annunciation, another Madonna with Child, or another 
Descent from the Cross, the mannerists added a construction 
in perspective, a fold in a long garment, a colouring of the sky, 
doing so not as i f  it were the first time (that had definitely 
become impossible) but rather the last, marking as such the 
positions, reinterpreting the manner, scrambling the codes. 
This re-interpretation was the signature o i the mannerist. That 
was where his function  o f “ critica l d istance” operated, 
although it is true that this occasionally produced the most 
extreme artifice, surfe it, excessive contortions, that the 
distance may have been transformed, in the total absence of 
any relationship to the tru th  o f a subject, into coldness, 
intellectualism  w ithou t contact, empty savoir-faire. Man­
nerism could become affected. But this was far from being the 
rule. I t  could just as easily be intense, intelligent, dazzling, 
perverse or stark.

I f  the “ critical photography” featured in this exhibition 
is without contest one of the principal means of contemporary 
photographic creation, it is assuredly because the production 
o f the 1980s is on the whole, typ ica lly  mannerist. T h is  
mannerism follows the modernism of 1950 to 1970 (which in 
turn followed the classicism of the 1930s and 1940s — but this 
is neither the time nor the place to develop the historical 
synthesis that I have attempted elsewhere).

I f  one wishes to observe this photographic mannerism a 
little  more closely, based on the works presented here, one 
may look at what has happened to the tradition o f the portra it, 
of photographing the body or bodies. The body was in fact the 
focus o f mannerism (as early as Italian 16th-century painting) 
in representation. In this sense, see the “ fictional portraits” by 
Clegg and Guttmann, “ Roman Families” by Patrick Faigen- 
baum, Karen Knorr’s “ Gentlem en” and “ Connoisseurs” ,



Cindy Sherman’s “ self-portrayals” or the compositions o f Jeff 
Wall. In their own manner, all explicitly pose this question of 
codes o f representation o f the body: there are individuals, 
bodies posed in groups (professional or family) or actors, and 
at the same time images, social roles, predetermined represen­
tative positions. Proximity and distance. Private and public. 
But it is the second aspect which dominates the first.

Looking at these images, we immediately see what it is 
that separates them from modernist portraits (for example, 
those by Diane Arbus, Richard Avedon, Irving Penn, or by 
William Klein, Robert Franck, Robert Mapplethorpe, or even 
by August Sander): the modernist portrait is flat, frontal, 
immediate; the photographed body comes toward the viewer; 
a direct relationship develops with a subject, a subject-body, an 
individual experience; the frontal search for truth in the body 
is the horizon o f this modernism; space is often in flat tint, in 
open, frank confrontation with the viewer.

The critical-mannerist portrait, on the other hand, is 
always oblique, indirect, mediated by its awareness o f déjà-vu, 
by its codes of presentation, constantly haunted by the idea of 
the image-to-be-given\ the viewer is related only to an object (a 
body-object); the truth of the subject (and the belief that it 
presupposes) has given way to pragmatism o f form; space is 
often complex, very architectural, composed, stratified (which 
is not at all the spatial “ depth” o f classical photography, but 
rather a stratified sedimentation, a layered space, a “ thickness 
o f surfaces” ); production is always present, systematic, 
insistent, sometimes opaque or oblique, a trap or enigma. The 
pose, the famous pose, is often hypertrophied, considered to 
be almost-impenetrable and the setting, magnified, to be 
practically institutional. What do mannerist portraits tell us.̂  
See how, observe the positions, the places, the signs, consider 
the meaning of the codes, as i f  the photographer had no other 
ideas but this burning question o f principle. Today, in the late 
1980s, after the great classics and the famous modernists, how 
is it possible to do a portrait again, to scenograph a body. What 
methods can still be found to produce an image that lasts, one 
which despite everything, has its own strength.^ Today, is it 
still possible to see, to look at a body or a face in something 
other than an expected, recognized pose, one that has already 
been seen.^

The mannerist portraitist answers all these questions by 
over-exposing the codes, by replaying the poses, by develop­
ing the intertextuality of the images. The critical distance of 
these images resides in their excess o f representation. And this 
can be seen at all levels: first in  their choice o f subjects 
(large families o f Roman aristocrats in all their finery by Patrick 
Faigenbaum, members o f the British gentry in Karen Knorr’s 
“Gentlemen,” businessmen, financiers and other members of 
the board depicted by Michael Clegg &  Martin Guttmann; the 
countless physical stereotypes o f women-in-all-situations as 
conveyed by te lev is ion , popular imagery and the great 
cinematographic myths, w ith which Cindy Sherman manages 
to identify, using her own body in her work; Jeff Wall’s little  
h e r o e s l i k e  B-movie film  heroes — shabby, disinherited, 
delinquent, falsely pretentious or old, vaguely androgynous 
men, etc.).

Th is excessive representation is also evident in  the 
scenography o f the image. This is not only a “ fabricated 
image” (as are so many others, even in modernism). I t  is 
scenographed, i.e. both monumental (transfixed effigy, erection 
o f bodies and sets, image offered as a majestic block on a 
pedestal, ex. Faigenbaum, Knorr, Clegg &  Guttmann) and 
<3'rawâ'//c(nearly-fictional show, narrative sketch, dramatization 
by framing and lighting — giving the impression o f a film  
scene — e.g. Jeff Wall, C indy Sherman and again Clegg &  
Guttmann, or Karen Knorr and her captions.

Finally, and sometimes to a considerable extent, this 
representational excess also appears in the fin a l methods o f

exhibition o f the image, in its figures o f reception. The
presentation o f the photographic works is over-exposed 
through its mechanisms', relationship between text and image 
(Knorr), format (R uff), Ektachrome in a ligh t box (Wall), 
sequence (Raymonde April), wall assemblage (Sophie Calle), 
even as far as breaking out o f the exhibition space itself, to put 
the images in urban spaces: the “ abri-bus” and photographic 
“ podiums” of Dennis Adams, dialectical-critical installations 
by Alfredo Jaar, for example in a New York subway station. 
Indeed sometimes this attention to methods of exhibition and 
reception of images becomes the subject of the photographs: 
for example the work o f Louise Law ler: exh ib iting  the 
exhibition (or its side issues). To use the terminology o f Walter 
Benjamin, in such cases, the cultural value o f the image is 
really distant, it is its exhibition value which has not only 
covered everything, but which is at this point exacerbated to 
the point o f self-reproduction. By a strange reversal, one could 
almost say that it is this exhibition value that has itself become 
a cultural value. This could be one o f the effects (perhaps not 
as perverse as it may appear) o f contemporary mannerism: by 
d in t o f overplaying the codes, dramatizing the positions, 
monumentalizing the manners, the cult has become that of 
reproduction. The aura — the special aura which produced the 
mythology o f the unique work, the absolute singularity of 
artistic experience — has perhaps changed camps. I t  has slid 
onto the side of those who can only proceed through represen­
tational excess, through the critical reinterpretation of codes, 
from the side o f those who held image at a distance. In these 
days o f mannerism (and I must insist that I have absolutely 
nothing pejorative to say about this te rm —on the contrary!) 
Benjamin’s definition which I used to begin this article seems 
to have been reversed: What is an aura, manneristically 
speaking.^ The multiple disappearance o f intimacy, distanced 
though it may be. History is an eternal reversal.

End note. I would like to point out here that i f  the 
selection o f artists presented in this exhibition seems to be on 
the whole, and beyond differences of style, charaeteristic of a 
general photographic aesthetic which I have defined here by 
the term mannerist, the fact remains that the work of at least 
two artists in this group seems to be o f an entirely different 
order: the work o f Sophie Calle in the series called “ des 
aveugles” and that o f Raymonde April. I see these as clearly 
modernist works: beyond a taste for mechanism, sequence or 
narrativity, these are works attempting a direct approach to an 
actual subject, w ithout exacerbated mediation. An immediate 
look crosses the space which carries us toward the subject, 
w ithout hesitation, w ithout cultivating meta-representation. 
Proximity, the sense o f photographic intimacy, is still incan­
descent. Distance is not related to critical ability or the mere 
awareness of codes, it is that o f imagination, infinite comings 
and goings which produce dreams in which one can lose 
oneself, blind oneself, founder. In the series by Raymonde 
April, it is the opacity and intensity, the share o f the truth, the 
flash of a subject, that is ever so enigmatic. In the series by 
Sophie Calle, it is the intrinsic strength of the project, its unlim­
ited daring and fantasy. These are two artistic processes which 
place their authors in the very heart of modern photography.

Paris, A p r il 1989 Translated by Helena Scheffer
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