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Phyllis Green, Boob Tree, 1975 (cat. 18).
Image offerte gracieusement par le Musée des beaux-arts de Winnipeg. Photo de Ernest Mayer.
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Les corps contextuels : Du 
berceau à la barricade

par Mireille Perron

Un arbre à nichons au crochet, une « bestiole » issue d’un croisement inter-espèces, deux tapis au 
crochet fabriqués par des militantes, une conjuration en macramé créée par une enchanteresse 
galloise, un tissage moderniste d’un accouchement et trois tapisseries intertextuelles, toutes des 
œuvres qui témoignent de la prédominance du corps et de l’importance du féminisme dans les 
pratiques textiles des Prairies. La seconde moitié du XXe siècle a été le témoin d’une vaste ex-
pansion de la pratique, de la théorie, de la critique et des méthodes de conservation féministes et 
artisanales. Bien que de nombreuses artistes participant à Prairies entrelacées : Tissage, modernis-
mes et cadre élargi s’identifient ou se sont identifiées comme des artistes du textile ou des fibres, et 
comme des féministes, ce n’est pas le cas de toutes. Ces divergences reflètent une identité textile ou 
féministe qui évolue dans un espace artistique et social où la notion même d’identité est remise en 
question. Phyllis Green porte avec assurance plusieurs chapeaux. Féministe de la première heure, 
Green est une célèbre sculptrice de matériaux mixtes qui possède une connaissance approfondie 
des fibres et de la céramique. Boob Tree, 1975 (cat. 18) fut une véritable percée pour cette étudiante 
en art de 24 ans. Green raconte :

D’aussi loin que je me souvienne, j’ai toujours aimé fabriquer des objets, mais j’ai été 
stupéfaite lorsque ma sculpture Boob Tree a été acceptée pour figurer dans l’exposition 
Woman as Viewer à la Winnipeg Art Gallery en 1975. C’était la première exposition avec 
jury à laquelle je participais. Quelques mois plus tôt, j’avais transporté mon œuvre d’art 
dans la cour de l’appartement que je louais à Vancouver, chargée mon appareil photo 35 
mm avec une pellicule Kodachrome, où j’ai réalisé mes premières diapositives. Je m’iden-
tifiais comme une féministe, mais non comme une artiste. J’étais trop timide pour me 
rendre au vernissage, mais j’ai apprécié de loin l’engouement suscité par l’exposition, et 
par mon œuvre en particulier.

Boob Tree est un palmier fabriqué au crochet avec des seins roses et des mamelons rouges cra- 
moisis. Il a été choisi comme image d’affiche pour l’enquête exclusivement féminine organisée par 
le Comité des femmes artistes de la Winnipeg Art Gallery. L’exposition était une riposte féminine 
à l’exposition interne Images of Women, qui célébrait ostensiblement l’Année internationale de 
la femme, mais qui était principalement constituée d’images de femmes créées par des hommes. 

9
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Boob Tree incarne de nombreuses stratégies 
féministes de l’époque. Il invalide les canons 
modernistes de l’abstraction en étant figura- 
tif. Grâce à la technique du crochet, il élargit 
ironiquement le principe moderniste de 
l’expérimentation avec des matériaux et des 
formes, et se réapproprie de manière ludique 
l’anatomie féminine, tout en parodiant les cli-
chés masculins. Il exagère de manière absurde 

 
Phyllis Green, Lion/Lamb, 2020, acier, résine, fibre, 177,8 cm x 
271,8 cm x 91,4 cm. Photo de Ave Pildas avec la permission de 
Phyllis Green.

la vision occidentale de la nature comme étant 
féminine. Boob Tree est le précurseur du moi 
multiforme de Green, où elle exécute des cons- 
tructions de fibres hybrides pour produire des 
subjectivités contextuelles. Elle établit une 
comparaison avec Lion/Lamb (2020) :

Bien que plus de 40 ans séparent la 
création de Boob Tree de celle de Lion/
Lamb, années au cours desquelles 
mes compétences techniques se sont 
accrues et où ma carrière d’artiste et 
d’enseignante s’est considérablement 
développée, je trouve des similitudes 
entre les deux sculptures. Elles s’ins- 
pirent toutes deux d’objets du monde 
naturel et sont des constructions en 
fibres, ce qui permet d’établir leur 
relation avec l’artisanat.

Maija Peeples-Bright a crocheté Sunny Snail 
Woofish, 1970 (cat. 41), un croisement entre 
un poisson, un escargot et un chien, qui figure 
parmi ses nombreuses « bestioles ». Ses autres « 
bestioles » fabriquées au crochet, robes, chan-
dails et cardigans ont en commun des titres 
non hiérarchiques et sont simplement iden-
tifiées par le terme Knits, suivi d’un numéro. 
Lorsque Peeples-Bright porte ses créations, elle 
intègre pleinement ses Zootopies exubérantes : 
sa réalité est affaire de worlding (création d'un 
monde), c'est-à-dire habiter les mondes qu’elle 
crée. Selon la définition de Kathleen Stewart, 
le worlding fait référence à la « nature affec-
tive » du monde dans lequel des « agentivités 
non-humaines », capacités d’agir composées 
de « formes, de rythmes et de refrains », atteig-
nent un point d’ « expressivité » pour certains 
individus et permettent de développer un sen-
timent de « lisibilité ». Donna Haraway décrit 
les « espèces compagnes » comme des espèces 
engagées dans des processus implacables de  
« rapprochement avec » un monde dans lequel 
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Maiija (Peeples-Bright) Woof lors de l’ouverture de son exposition 
au Candy Store Gallery, Folsom, en Californie, 1971. Photo de 
Tom Rippon avec la permission de Parker Gallery.

« les natures, les cultures, les sujets et les objets 
ne préexistent pas à leurs worldings entrelacés ».

Peeples-Bright précise  : « Les bestioles 
sont les ambassadeurs universels des choix 
inter-espèces et stellaires, qui créent un monde 
sans jugement ». Elle déclare également que « la 
piété est proche du culte du chien ».  Woof W. 
Woof, un épagneul-teckel noir aux longs poils 
hirsutes, figurait régulièrement, à partir de 
1968, dans une fresque de la Rainbow House, 
la maison que Peeples-Bright partageait avec 
son mari, David Zack, à San Francisco. Woof 
a notamment fourni un nom de famille à l’ar-
tiste, entre le changement de son nom pour 
celui de ses maris (à trois reprises). Membre 
fondatrice du mouvement Nut Art, Peeples-
Bright incarne entièrement cette croyance du 
mouvement en la création de mondes fantas-
magoriques et humoristiques qui reflètent les 
idiosyncrasies des artistes. Même si elle était la 
seule femme membre fondatrice d’un groupe 
d’artistes masculins blancs, elle se considère 
« totalement apolitique ». Les adeptes du 
mouvement Nut Art réfutent les politiques 
identitaires (notamment de genre, de race et 
de classe) en revendiquant une position qui va 
au-delà des hiérarchies. 

Quoi qu’il en soit, la célébration persistan-
te par l’artiste de la décoration, de l’ornement 
et de la domesticité s’écarte du modernisme 
et de son association négative avec le féminin. 
Le concept de femmage développé par Miriam 
Schapiro permettrait de mieux définir les 
peintures de Peeples-Bright comme des col-
lages textiles ou des peintures d’objets cousus. 
Le « femmage », ou collage féministe/féminin, 
a été défini comme une activité «  pratiquée 
par des femmes au moyen de techniques 
féminines traditionnelles en vue de créer leur 
art – couture, assemblage, crochet, découpage, 
travail d’appliqué  ». Les femmages ébran-
lent les hiérarchies artistiques au moyen de 
stratégies domestiques qu’utilise très souvent 

Peeples-Bright. Les questions de Haraway,  
« Qui touchons-nous lorsque nous touchons 
un chien? Comment ce toucher façonne-t-il 
notre monde multi-espèces? », semblent être 
abordées par le Sunny Snail Woofish (cat. 41) 
de Peeples-Bright, réalisé au crochet.

Sunny Snail Woofish partage avec Lion/
Lamb (2000) de Green une préoccupation sur 
la manière dont l’humanité peut comprendre 
différemment ses relations avec les animaux 
non-humains. Dans le premier cas, il s’agit 
d’un croisement entre des considérations non 
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humaines avec des espèces, tandis que dans le 
second cas, il s’agit d’un métissage plus pro-
fond. Green devient le lion/l’agneau lorsqu’elle 
revêt la sculpture portable.

Nancy Crites est une artiste textile recon-
nue qui a vécu dans plusieurs villes des Prairies, 
notamment à Edmonton, Saskatoon, Regina, 
Prince Albert et maintenant Calgary. Elle a 
hérité sa passion pour le textile de sa mère, qui 
lui a enseigné le tricot, la couture et la broderie 
dès son plus jeune âge. C’est dans le cadre d’un 
cours d’appoint avec Pirkko Karvonen qu’elle a 
appris à tisser pour la première fois alors qu’elle 
étudiait à l’Université de l’Alberta. Pendant 
plusieurs années, Crites a participé aux ateliers 
d’été du campus Kenderdine de l’Université de 
la Saskatchewan, situé au lac Emma, et elle a 
également fréquenté l’École d’été des arts de la 
Saskatchewan dans la vallée de la Qu’Appelle. 
Crites a vécu à Prince Albert dans les années 
1980, où elle a été membre active de la Prince 
Albert Weavers and Spinners Guild, une 
société vivante et solidaire dotée d’installa-
tions et de matériel exceptionnels. La culture 
du retour à la terre de l’époque encourageait 

l’autonomie et l’autosuffisance, ce qui impli-
quait l’apprentissage de tous les procédés liés 
au tissage, soit la tonte, le cardage, le filage et la 
teinture de la laine. Elle attribue son évolution 
artistique aux bourses individuelles accordées 
par le Conseil des arts de la Saskatchewan (au-
jourd’hui SK Arts). La défunte Jane Turnbull 
Evans du Conseil des arts de la Saskatchewan 
a eu une grande influence sur l’évolution de 
Crites en tant qu’artiste, qui a progressé, dans 
ses tissages, des méthodes traditionnelles à 
base de fibres à l’utilisation d’objets trouvés, 
de même que de mylar, de ruban, de bois, de 
métal et de papier.

Threshold : No Laughing Matter, 1991 
(cat. 9) est un tapis réalisé au crochet à clapet, 
constitué de préservatifs en latex, en réaction 
à l’épidémie de sida. Crites, une autodidacte 
de la fabrication de tapis au crochet à clapet, 
l’a créé comme un « tapis d’accueil » concep- 
tuel; il a été exposé la même année à la Mendel 
Art Gallery de Saskatoon dans le cadre d’une 
exposition exclusivement féminine intitulée 
Laughing Matters. Figurant désormais dans la 
collection permanente de SK Arts, il est assorti 
d’un second tapis d’accueil intitulé Threshold :  
No Laughing Matter II (cat. 10), commandé 
par SK Arts pour accompagner la version en 
latex, plus éphémère. Les deux tapis ont un 
motif similaire, mais les matériaux diffèrent et 
dictent un changement de contenu. Fabriqué 
pendant la pandémie de COVID-19, le second 
tapis d’accueil est crocheté à l’aide de maté- 
riaux naturels et traditionnels : la laine, la soie 
et le mohair. Si les deux tapis abordent l’accueil 
comme un concept qui implique le respect de 
l’espace personnel, ils se distinguent par leur 
manière de transmettre l’effet des temps incer-
tains. Pendant l’épidémie de sida des années 
1990, Crites était mère de préadolescents. Elle 
les a recrutés en leur demandant de déballer 
et d’essuyer les préservatifs bleus et roses. Cet 
enseignement maternel pratique a fait en sorte 

 
Nancy Crites, Threshold No Laughing Matter (état actuel), 1991 
(cat. 9). Photo de Don Hall.
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Cindy Baker, Don’t Open the Knife Drawer, 2017. Avec la 
permission de Cindy Baker.

que ses enfants se sentent plus à l’aise avec les 
préservatifs dans un contexte de sécurité sex-
uelle et de respect de soi en matière de sexua- 
lité. Au cours de la pandémie de COVID-19, 
Crites est arrivée à la conclusion que pour 
assurer une mise à jour pertinente, sa version 
complémentaire du tapis de préservatifs devait 
résister à l’épreuve du temps et être plus acces-
sible au public. L’accueil est semé d’embûches 
en cette période d’incertitude pandémique; 
Crites estime que nous avons besoin de stabilité 
et d’attention. À l’instar de ses tapis d’accueil, 
les récents tapis de Crites privilégient « l’ima- 
gerie schématique, symbolique et simplifiée 
pour raconter une histoire ».

Cindy Baker est une artiste de la scène et de 
l’interdisciplinarité, une militante LGBTQ2+ 
et de l’embonpoint, une professeure d’art à 
l’université et une travailleuse culturelle qui, 
depuis son enfance, aime tout ce qui est artis-
anal. Dans toutes ses œuvres, elle excelle dans 
les contextes biaisés ou queer qui permettent 
de s’écarter des normes sociales et d’élargir les 
politiques identitaires. Tous les matériaux et 
techniques de Baker sont performatifs. I know 
people are stealing my things, 1998 (cat. 4) fait 
partie d’une série plus vaste de tapis d’accueil 
fabriqués au crochet à clapet destinés à ceux 
et à celles qui ne sont pas nécessairement les 
bienvenus. L’artiste explique : 

Alors que la technique traditionnelle 
du tapis au crochet occupe une place 
d’honneur parmi les formes d’arti-
sanat traditionnelles, la pratique du 
crochet à clapet en tant qu’activité 
(ainsi que le produit fini) est princi-
palement considérée par les commu-
nautés artisanales et le grand public 
comme une forme pour amateur 
évocatrice des années 1970. C’est en 
fait pour ces raisons que je suis attirée 
par le crochet au clapet; le potentiel 
de bagage émotionnel et esthétique 

que comporte le support lui-même 
est la plate-forme parfaite pour mon 
travail. Il s’agit d’une forme d’arti-
sanat qui s’inscrit dans le domaine 
décrit par l’artiste et théoricienne 
culturelle Allyson Mitchell comme 
un « artisanat abandonné » et, par 
conséquent, la plupart des matériaux 
utilisés pour ces œuvres ont été trou-
vés dans des magasins d’occasions ou 
des ventes-débarras.

La voix pseudo-paranoïaque de I know people 
are stealing my things est un précurseur de 
Don’t open the knife drawer, la série permanen-
te de Baker de couteaux gravés avertissant le 
spectateur de ne pas ouvrir le tiroir à couteaux 
après l’avoir fait. Les deux séries créent ce que 
Claire Bishop décrit comme un « antagonisme 
relationnel » dans lequel l’impulsion de la 
transformation est provoquée par un malaise 
et une tension soutenue menant à la négocia-
tion, et définissant ainsi des espaces démocra-
tiques. Baker utilise des matériaux, des pro-
cessus et des contextes queer pour modifier le 
sens par le biais du malaise et révéler une autre 
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Maija Peeples-Bright, Sunny Snail Woofish, vers 1970 (cat. 41).



9  |  L e s  c o r p s  c o n t e x t u e l s  :  d u  b e r c e a u  à  l a  b a r r i c a d e 153

 
Jane Sartorelli, Cerridwen, vers 1975 
(cat. 50).

Jane Sartorelli, Cerridwen (détail), vers 1975 
(cat. 50).
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Cindy Baker, I know people are stealing my things, 1998 (cat. 4).
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Nancy Crites, Threshold: No Laughing Matter II, 2022 (cat. 10).

 
Nancy Crites, 
Threshold: No 
Laughing Matter, 
1991 (cat. 9). Image 
offerte gracieusement 
par SK Arts.
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possibilité d’être. En se servant de la grille du 
crochet à clapet, mieux adaptée à la symétrie, 
elle impose un texte écrit à la main avec une 
insouciante perspective; cette intervention sur 
la grille moderniste provoque un changement 
incontournable. L’artiste accumule les écarts 
face aux canons modernistes, non seulement 
par son recours à l’artisanat de loisir, mais 
aussi par l’adjonction de texte. L’utilisation de 
texte est contraire à l’art pour l’art, la devise 
moderniste invalidant, entre autres, les poli-
tiques corporelles et identitaires.

De nombreux artistes pratiquant l’arti- 
sanat expriment un engagement social omni-
présent. En fabriquant des tapis dans un but 
militant, Crites et Baker exploitent de manière 
critique le potentiel des textiles domestiques 
afin d’explorer les liens entre le fait-main et les 
politiques corporelles.

Cerridwen, 1975 (cat. 50) de Jane Sartorelli 
tire son titre de l’enchanteresse galloise du 
même nom. Sartorelli a étudié l’anthropologie, 
un domaine d’étude qui pourrait expliquer 
son attrait pour la compréhension des sys-
tèmes de croyance dans différentes cultures. 
Cerridwen est la déesse de la renaissance et de 
la transformation, et son chaudron représente 
la connaissance et l’inspiration. Je considère 
Sartorelli comme l’une des descendantes de 
Cerridwen; les attributs de l’invention et de 
la transformation ont caractérisé sa pratique 
textile. Sartorelli a créé sa propre technique 
matérielle. En 1971, elle a commencé à ex-
périmenter avec des cartes et des fils en tissu 
pour produire de grandes pièces murales en 
haut-relief. Variante du macramé, son nouveau 
langage a transformé les manières d’attacher, 
d’envelopper, de nouer, de tisser, de lier et de 
tresser : les vieilles histoires ont été réinventées 
grâce à sa nouvelle façon de manipuler les fi-
bres. Sartorelli a récupéré la mythologie et la 
création artistique, les considérant comme des 
processus de « devenir » au moyen d’états de 

transformation. Dans le même ordre d’idées, 
la sorcellerie féministe a revendiqué la figure 
de la sorcière comme un symbole positif 
du savoir, du pouvoir et de l’indépendance 
féminins réprimés. Cerridwen est une impres-
sionnante pièce murale qui se lit comme un 
être mythologique plus grand que nature dans 
un utérus. Ou s’agit-il d’un masque? Ou d’un 
enchevêtrement abstrait de lignes et de formes 
tubulaires en fibre? En revanche, toutes les 
possibilités rappellent les mythes de la déesse : 
ingérer un être pour en créer un autre, se méta-
morphoser en divers animaux ou préparer des 
potions qui modifient le cours de la vie. 

Margreet van Walsem a eu une courte 
mais prolifique carrière comme artiste textile, 
défenseure de la culture et de l’artisanat et 
enseignante. Ann Newdigate se souvient : « Ce 
que Margaret a enseigné, c’est un profession-
nalisme absolu… Elle a démontré que dans le 
plaisir et la sensualité du support réside une 
quête ancestrale très sérieuse ». Originaire des 
Pays-Bas, van Walsem est arrivée au Canada 
en 1956 avec son mari Jan van Walsem et 
un jeune fils. C’est en Saskatchewan que sa 
carrière d’artiste a commencé, à l’âge de 
quarante-six ans. Sa première incursion dans 
le domaine des textiles a été le batik et le tis-
sage. Van Walsem a adopté et enseigné tous 
les aspects de la technique, allant du cardage, 
du filage et de la teinture à partir de sources 
naturelles, à la construction de métiers à tisser 
« primitifs », avant d’aboutir au tissage. 

L’un des principes du modernisme est 
la « fidélité aux matériaux ». Le retour aux 
matériaux naturels était l’équivalent moder- 
niste des textiles, tandis que la maîtrise des 
moyens de production permettait à l’artiste 
d’élargir son champ d’action. En 1996, la 
Prince Albert Spinners and Weavers Guild a 
créé une tapisserie collective en hommage à 
la vie et aux œuvres de Margreet van Walsem 
et de Kate Waterhouse (cat. 40). La tapisserie 
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commémorative a été réalisée avec du tissu 
molletonné teint à la main, résultant des 
nombreuses expériences laissées par chacune 
des tisserandes. Waterhouse et van Walsem 
étaient très connues en Saskatchewan pour 
leurs procédés de teinture naturelle. Elles 
ont toutes deux enseigné le filage, la teinture 
et le tissage. Van Walsem a contribué à la 
rédaction du livre de Waterhouse décrivant 
ses expériences (cat. 58). Le fait de se soucier 
des matériaux et des procédés liés à la nature 
a généré une nouvelle forme de conscience.  
« Le tissage implique un sens de l’harmonie et 
du rythme – la compréhension et la gestion du 
temps évoluent lorsque l’on essaie de trouver le 
lien essentiel entre la croissance et la décrois-
sance, la lumière et l’obscurité, le soleil et la 
pluie, la chaleur et le froid ». Les tapisseries de 
van Walsem illustrent le lien étroit qui existe 
entre le travail de la terre et le chemin vers 
l’autosuffisance. 

La pratique de van Walsem exemplifie 
également ce que le théoricien de l’artisanat 
Peter Dormer décrit comme « un travail du ris-
que » : un processus qui célèbre les variations 
à chaque étape de la création. En 1973, lorsque 
van Walsem a effectué un voyage d’études 
à la biennale internationale de la tapisserie 
de Lausanne, les arts textiles avaient généré 
en grand nombre de nouvelles orientations. 
Comme le note Dormer, les nouvelles possi-
bilités de tissage « remontent à des techniques 
très anciennes utilisées par les tisserands péru-
viens et pueblos, égyptiens et est-européens, et 
offrent des possibilités illimitées et des qualités 
exceptionnelles aux œuvres modernes ».

Birth, 1971 (cat. 56) est une œuvre 
représentative des thèmes et des motifs moder- 
nistes de l’artiste. Van Walsem explique : « Les 
légendes sont importantes, tout comme les 
vieux adages; ils incarnent de vieilles vérités. 
Il s’agit aussi de se laisser surprendre par des 
choses familières et de s’interroger à leur sujet : 

 
Margreet van Walsem, Birth, 1971 (cat. 56). Image de Michele Hardy.
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Ann Newdigate, Then there was Mrs. Rorschach’s dream/ You are 
what you see (détail), 1988 (cat. 39).

Ann Newdigate, Then there was Mrs. Rorschach’s dream/ You are 
what you see (détail), 1988 (cat. 39).

 
Ann Newdigate, Then there was Mrs. Rorschach's dream, 1988, 
crayons aquarellables, acrylique sur toile, 182 x 93 cm. Collection 
permanente de SK Arts, 2000-004. Photo de Don Hall.
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Ann Newdigate, Then 
there was Mrs. Rorschach’s 
dream/ You are what you 
see, 1988 (cat. 39).
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En particulier, la tapisserie et l’esquisse 
préparatoire de Newdigate intitulées National 
Identity, Borders and the Time Factor, or, Wee 
Mannie, 1982 (cat. 38 et 37) mettent en lumière 
les recherches de l’artiste.

Avec l’aide du Conseil des arts de 
la Saskatchewan, j’ai pu passer une 
année intensive à l’Edinburgh College 
of Art, où j’ai travaillé avec Maureen 
Hodge et Fiona Mathison. Grâce à 
mes études personnelles et à de nom-
breux catalogues, j’ai compris que 
c’était, à l’époque, le seul endroit où 
l’on pouvait étudier la tapisserie dans 
le cadre des règles rigoureuses d’une 
école d’art contemporain. Je devais 
apprendre à convertir mes dessins sur 
papier en tapisseries avec suffisam-
ment de précision pour me satisfaire.

La tapisserie et le dessin comportent de nom-
breuses couches. La technique de superpo-
sition de Newdigate met en lumière la façon 
dont l’histoire officielle se superpose à d’autres 
récits et à leurs voix. Le personnage obsédant 
de Louis Riel habite la scène. Le chef métis a été 
pendu pour trahison, avant d’être vénéré. Cet 
intérêt pour la superposition de voix multiples 
favorise une position féministe en dehors des 
configurations binaires, une position qui pri- 
vilégie les voix conflictuelles ou non résolues 
et qui fait appel au corps par sa matérialité. 
La série Imago de Mary Scott a en commun 
l’exploration de corps et de lieux éphémères en 
perpétuel devenir (cat. 52). Les soies dénouées 
de Scott présentent des surfaces effilochées et 
déchiquetées qui évoquent l’impossibilité de 
localiser des constructions psychologiques 
idéalisées et inconscientes. 

Newdigate a toujours été consciente de 
venir d’ailleurs (Afrique du Sud) et de vivre 
ici (Canada). Le besoin de changer, de faire la 
navette et de planer autour des frontières et des 

la naissance, la mort, la danse, le fait de donner 
ou de prendre, la justice et l’injustice ». Birth est 
typiquement moderniste dans son rejet d’une 
représentation réaliste et sa tendance à l’abs- 
traction, avec ses formes réductrices et plates, 
ses lignes expressives, épurées et simplifiées, et 
ses couleurs naturelles qui mettent l’accent sur 
la surface. Inversement, Birth est une vision 
féministe de l’accouchement dans son explo-
ration de l’imagerie vaginale, de la figure de 
la déesse nue et du défi matériel. Birth est une 
représentation publique de l’accouchement en 
tant que construction féminine imaginaire qui 
fait de la mère et de l’enfant des partenaires 
équivalents dans l’action. Les deux figures se 
détachent de la surface plane de l’image moder- 
niste en criant, la bouche grande ouverte. 

Sartorelli and van Walsem ont choisi 
le tissage et un « travail du risque » afin de 
démontrer que l’accouchement est méta-
phoriquement équivalent au processus créatif 
des femmes. Toutes deux précèdent le célèbre 
Birth Project, 1980-1985 de Judy Chicago, dans 
lequel le processus d’accouchement est égale-
ment considéré comme une métaphore de 
la création. Chicago a fait appel à la pratique 
textile domestique de la tapisserie sur canevas, 
avec plus de cent cinquante ouvrières qui ont 
cousu ses images très variées de la naissance.

Joan Borsa pose la question suivante : 
« Comment crée-t-on de l’espace pour les 
histoires et les vies pour lesquelles les princi-
paux dispositifs d’interprétation de la culture 
ne fonctionnent pas tout à fait »? La pratique 
d’Ann Newdigate permet de créer cet espace 
principalement par le tissage de tapisseries. 
Elle explique : « Je pratique la tapisserie prin-
cipalement pour sa matérialité et sa capacité à 
évoluer au sein des traditions, à naviguer entre 
les positions théoriques, à osciller autour des 
frontières, à remettre en question les hiérar-
chies et à établir des liens avec de multiples 
impératifs qui touchent à une corde sensible ».  
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marges sont des états d’âme qu’elle exprime au 
moyen d’un support qui comporte des para-
doxes et des ambiguïtés similaires. Newdigate, 
comme Scott, tisse les possibilités d’être en 
transit ou d’exister entre deux états.

Then there was Mrs. Rorschach’s dream/ 
You are what you see (cat. 39) est le troisième 
de sept panneaux de tapisserie intitulés Look 
At It This Way. Cette œuvre établit un pa- 
rallèle entre l’invisibilité de Mme Rorschach 
et celle de la tapisserie dans l’histoire offi-
cielle. Fondée sur le test de la tache d’encre de 
Rorschach, elle montre que «  la tapisserie, en 
tant que moyen d’expression, fait office de test 
projectif produisant des réactions différentes 
chez différentes personnes en fonction de leurs 
présuppositions ». Ann Newdigate explique : 

Ayant pris conscience de la façon 
dont un support ou un procédé 
influe sur la lecture de l’art visuel, 
j’ai décidé de réaliser une série qui 
constituerait une intervention dans 
la prédominance des conventions de 
la peinture. Chaque œuvre avait deux 
titres. Le premier titre évoquait la 
réaction initiale des spectateurs lors- 
qu’ils voyaient l’œuvre installée dans 
une galerie, et le second faisait écho 
à la réception ajustée qui survenait 
lorsqu’ils se rendaient compte que les 
images étaient tissées.

Pour conclure, un arbre à nichons crocheté 
conçu par une féministe, une « bestiole » Nut 
Art issue d’un croisement inter-espèces, deux 
tapis au crochet fabriqués par des militantes, 
une conjuration en macramé créée par une 
enchanteresse galloise, un tissage moderniste 
d’un accouchement et trois tapisseries inter-
textuelles entrelacent le textile des Prairies 
avec des politiques corporelles. Ces œuvres 
sont ou ont été une manifestation matérielle 
d’un désir de relations, harmonieuses ou non. 
Elles reprennent des gestes clés du moder- 
nisme tels que la fidélité aux matériaux et à 
l’abstraction, et entrelacent des objectifs mil-
itants, affectifs, poétiques et esthétiques pour 
illustrer la manière dont le textile peut être 
utilisé pour faire progresser un programme 
politique et pour rendre la mobilisation 
matérielle synonyme de participation à la vie 
communautaire. Dans tout acte de création, 
il y a une espérance de sens, mais il s’agit 
rarement d’une explication ou d’une proposi-
tion. Au mieux, il s’agit d’une insinuation qui 
ouvre un espace de complicité, de contraste, 
d’équivalence, de confirmation ou de conflit. 
Ces œuvres textiles ont inventé de nouveaux 
dispositifs d’interprétation annonçant d’autres 
façons de raconter, du berceau à la barricade, 
des histoires, des vies, des subjectivités et des 
corps.
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