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JOSETTE FÉRAL 

Qu'est la performance 
devenue ? 

C'est un espace d'expérimentation qui me per­
met d'explorer, à travers un processus de créa­
tion, les possibilités de l'impossible. 
Juan Ybarra1 

En 1985 paraissait dans le livre Théâtralité, écriture et mise en scène1 une série de 
textes portant sur la performance. L'un d'entre eux, intitulé « Performance et 

théâtralité : le sujet démystifié », cherchait à rendre compte de la théâtralité de la per­
formance en tant que manipulation du corps et de l'espace. Il accompagnait un texte 
de Philip Monk : « Véhicule commun : artistes en performance ». Philip Monk, qui 
traitait de Demo Model, une œuvre d'Elizabeth Chitty, tentait de cerner l'essence de 
la performance en s'attachant à un spectacle qui utilisait quelques moyens tech­
nologiques : photocopieur, projection vidéo, écran. L'auteur analysait le phénomène 
en ce qui concerne la démultiplication et la déformation du corps et de la voix du per­
formeur. C'étaient encore les belles années de la performance, et le discours critique 
s'efforçait d'en déterminer les contours. Vingt ans plus tard, ce désir de théorisation 
a marqué ses limites à mesure que la performance a elle-même changé de nature. 

En effet, dans la période qui a suivi les années 1980, la performance a changé, et les 
artistes venus à cette forme d'art d'horizons artistiques très différents : musique, 
sculpture, peinture, arts plastiques... ont peu à peu réintégré leur art d'origine, lais­
sant la performance occuper un secteur qui demeure toujours mal défini, un secteur 
de croisement et d'expérimentation3 où une certaine interdisciplinarité domine. Ce 
croisement interdisciplinaire, devenu aujourd'hui la norme, force désormais la per­
formance à se redéfinir et à marquer ses frontières avec l'art interdisciplinaire, tâche 
difficile, assurément, que les artistes eux-mêmes ont du mal à effectuer. La perfor­
mance a changé de nature. Elle a aussi changé la mission dont les premiers per­
formeurs l'avaient chargée. Elle est devenue un genre. 

Le Festival Art Action Actuel, tenu à l'Espace Tangente du 13 au 17 octobre 1999 
sous l'égide de la commissaire et coordonnatrice, Josée Tremblay, en est la preuve. 
Outre l'appellation de « commissaire » pour une activité qui témoigne du désir 

1. Programme du festival. 
2. Josette Féral, Jeannette Laillou-Savona, Edward A. Walker, Montréal, Hurtubise HMH, 1985. 
3. Secteur que continuent à explorer depuis de nombreuses années certains festivals et certains cen­
tres dont le plus connu à Québec demeure le Lieu, centre en art actuel. 
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d'homologation de telles œuvres du côté des arts plastiques, la variété du programme 
annoncé rappelle les grandes tendances de la performance : travail du corps, de l'espace, 
des sons, de l'image, modification des codes de perception du spectateur à partir des 
technologies, recherche de sensations de la part du public. Les performances 
programmées étaient nombreuses. Réparties sur quatre jours, elles offraient des spec­
tacles de nature très différente. L'événement alliait des performances proprement 
musicales (Michel Smith, John Berndt) à des performances « théâtrales » (Constanza 
Camelo, Aude Moreau, Victoria Stanton, Suzanne Joly, Juan Ybarra, Nathalie 
Derome), en passant par des performances participatives (circuits où le spectateur 
doit accomplir un parcours propre, accompagnant l'artiste dans sa trajectoire : 
Philippe Côté, Sylvette Babin, Leah R. Vineberg et Stephen O'Connell, Benjamin 
Muon et Alexandre St-Onge) ou des spectacles jouant sur la virtualité du réel (Luc 
Boisclair, Charles-Éric Billard, Louis Veillette). La plupart des artistes participant à ce 
festival semblaient avoir des feuilles de route déjà bien garnies à la fois du côté des 
arts pluridisciplinaires et des arts interdisciplinaires, de la chorégraphie, de la vidéo, 
de la sculpture. 

Performer c'est mettre son corps en exil. 
Sylvette Babin 

S'il fallait classer la diversité des approches présentées, il serait juste de dire que celles-
ci se classent en deux grands ensembles. D'un côté figurent des performances que l'on 
pourrait définir comme « théâtrales », essentiellement faites par des femmes, proches 
parfois du one-woman show, comme celles de Nathalie Derome (Du temps qui fend 
l'air), de Suzanne Joly (Prothèses en appendice au corps), de Constanza Camelo 
(Fesses de fer/faire), d'Aude Moreau (Strip-tease) ou de Sylvette Babin (No man's 
land). Elles mettent toutes en scène une performance porteuse d'un récit ouvert que 
le public reçoit et complète au gré de sa fantaisie. C'est bien ce discours ouvert, qui 
laisse place à des perceptions et à des interprétations diverses, qui demeure la carac­
téristique essentielle de la performance encore aujourd'hui et sa plus grande force. À 
aucun moment le discours ne se fige sur un sens défini. La performance reste ouverte 
sur une multiplicité de sens. L'artiste y maintient une diversité d'interprétations pos­
sibles, laissant à chaque spectateur le loisir d'y tracer son chemin propre et d'y 
accomplir un certain parcours, dans un état de disponibilité et d'ouverture qu'aucun 
horizon d'attente ne peut fermer, la performance le prenant par surprise, le déstabi­
lisant parfois là où il ne s'y attend pas. 

Performance « théâtrale » 

de Juan Ybarra, présentée 

au Festival Art Action Actuel, 

qui s'est tenu à l'Espace 

Tangente en octobre 1999. 

Photo : Emma Garzaro. 

Certaines des performances présentées maintenaient donc au centre de la représenta­
tion le corps du performeur comme entité. Même si ce corps est explosé, renversé, 
éclaté, caché, dépouillé, révélé comme extériorité ou sondé comme intériorité, il 
demeure néanmoins le pivot sur lequel repose tout le spectacle, en dépit du lourd 
appareillage technologique qui le paralyse parfois4. Nous pourrions ainsi dire que la 
prestation de Nathalie Derome donnée à l'occasion de ce festival se situe du côté de 
la performance plus que du côté des arts multidisciplinaires. En effet, dans Du temps 
qui fend l'air, la présence corporelle de l'artiste demeure centrale au cours de tout le 

4. Je mettrai ainsi volontiers les performances de Stellarc dans cette catégorie. 
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spectacle. Usant d'instruments-jouets pour 
faire entendre différemment la musique et 
l'espace, Derome l'exprime par le biais d'un 
corps présenté comme entité. C'est de lui que 
partent tous les gestes posés et c'est à lui qu'ils 
ramènent. 

Figurait également dans cette catégorie la per­
formance de Suzanne Joly (Prothèses en 
appendice au corps) qui charge son corps de 
prothèses, reliées à des dispositifs sonores et 
visuels qui entravent ce dernier, ainsi que celle 
d'Aude Moreau (Strip-tease) qui, prenant la 
notion de strip-tease à contre-sens, commence 
à couvrir son corps de sacs pour le dénuder 
ensuite avec une violence qui contraste avec 
l'esthétisme des premiers gestes. Le corps vio­
lenté devient l'objet d'une hystérie qui s'installe. 
Appartient aussi à cette catégorie la perfor­
mance d'Alexandre St-Onge et de Benjamin 
Muon (Table), se gavant tous deux de mottes 

de beurre dont l'ingurgitation, d'abord suivie avec intérêt par le public, finit par 
entraîner un haut-le-cœur de la part du spectateur au fur et à mesure que l'identifica­
tion opère. Il en est de même de la performance de Sylvette Babin au cours de laquelle 
l'artiste se livre à un rituel auprès de chaque spectateur, ramassant les crachats de cha­
cun pour les enfermer dans des étuis dont elle se pare. Ces spectacles renouent avec les 
réactions de rejet que certaines performances provoquaient à leurs débuts. 

Pourquoi performer : Why performance f 
Why perform ? Being together and present, 
performer and audience in the moment of an 
action. An immediate response, an immediate 
reaction. Being/experiencing it unfold. 
Connecting. A living art project/laboratory. 
It's ALIVE. 
Victoria Stanton5 

Le second groupe de performances est représenté par des manifestations plus tech­
nologiques, travaillant les images et les sons à l'aide de toute une batterie d'appareils 
plus ou moins sophistiqués, modifiant les sensations du spectateur et l'amenant à 
percevoir différemment l'univers environnant. Le corps du performeur se trouve 
comme pris en otage par un appareillage technologique qui amplifie le son ou l'ima­
ge, créant une réalité virtuelle plus importante que celle du performeur (Michel 
Smith, John Berndt, Luc Boisclair, Louis Veillette, Charles-Éric Billard) ou du specta­
teur. Le réel en émerge déréalisé. 

5. Programme du festival. 
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Ces performances se veulent moins 
théâtrales. Orientées vers la reproduc­
tion virtuelle du corps, de l'espace ou 
du réel, elles jouent avec les sons et les 
images, installant le spectateur dans 
une position de voyeurs où ses sens 
sont mis en éveil mais où tout passe 
par la médiation des machines déréa­
lisant le réel pour le rendre de façon 
virtuelle, installant le spectacle dans un 
univers de représentation qui se décon­
struit sans cesse. Entrent dans cette 
catégorie la performance de Luc Bois-
clair (Frictions quelconques) où des 
enchaînements de tab leaux s'em­
ploient à faire une critique de l 'ordre 
social ; celles aussi de Michel Smith 
(Yfautqueça pet) et John Berndt (Per­
formance sonore extrême), qui nous 
font entendre différemment les sons en 
forçant notre écoute, tout comme celle 
de Louis Veillette (Psychotronicité tré­
pignante). 

Cette diversité de tendances prouve, s'il en est besoin, que la performance n'est pas 
morte, et il est utile que de tels festivals (néanmoins modestes en dimension) nous le 
rappellent. Ils nous permettent aussi de faire le trajet de la performance d'autrefois à 
celle d'aujourd'hui pour nous interroger sur ce qu'est la performance devenue. 

La performance est une forme de résistance, 
Résistance à la mort à travers la présence 
ponctuelle du corps et lieu de critique par le 
geste que ce dernier pose. 
Constanza Camelo6 

Il se peut qu'un jour, quand le phénomène de la performance aura fait son temps, le 
problème de sa spécificité devienne légitime. Il sera temps alors, non de faire l'his­
torique d'un genre, ni de mettre en perspective les événements selon un concept enfin 
complet, mais d'écrire la généalogie d'un nom : selon quelles filiations d'influence, 
pour quelles raisons de compréhension ou de mécompréhension historique, en vue de 
quels besoins de la conjoncture, en réponse à quelles conditions de renonciation 
artistique, le mot performance sera-t-il apparu à telle date et pour telle durée, et 
désignant un ensemble de pratiques qui, de toute manière, continueront de s'y sous­
traire en partie ? Cela sera peut être un jour une question légitime7. 

6. Programme du festival. 
7. Le développement qui suit reprend certains propos parus dans un article antérieur publié aux 
États-Unis qui s'intitulait « What is left of Performance Art ? Autopsy of a Function, Birth of a 
Genre », Discourse, 1992, 14.2, p. 142-162. 
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Table de Benjamin Muon 

et Alexandre St-Onge, 

présentée au Festival Art 

Action Actuel, qui s'est tenu 

à l'Espace Tangente en 

octobre 1999. Photo: 

Emma Garzaro. 

C'est ainsi qu'en 1981 Thierry de Duve8 résumait, ou plutôt annonçait, l'avenir de 
toute interrogation sur la performance. « Il se peut qu'un jour..., il sera temps alors... » 

Vingt ans à peine ont suffi pour que les données changent. Vingt ans pour que s'épa­
nouisse et « meure » la performance. Vingt ans aussi pour que le discours critique qui 
en était alors à ses premiers balbutiements dans le domaine, et qui s'essayait à une 
théorisation prudente du phénomène, soulignant souvent son impuissance à cerner 
l'événement, abandonne ce champ d'exploration cependant que la performance réin­
tégrait les galeries et les circuits périphériques. 

Absence illusoire, car pour l'œil aiguisé de l'amateur, pour le fouineur de la « chose » 
artistique, il apparaît de plus en plus évident que cette disparition n'est qu'un leurre. 
En fait, des performances continuent à avoir lieu (le Festival Art Action Actuel en est 
la preuve, ainsi que toutes les activités autour du Lieu à Québec), des artistes conti­
nuent à revendiquer le titre de performeurs, des lieux artistiques continuent de pro­
grammer des performances. 

Toutefois, ces pratiques encore vivantes, tout intéressantes qu'elles soient, n'arrivent 
pas à gommer l'impression que la performance n'est plus un phénomène « à la 
mode », tout juste une survivance d'une pratique d'autrefois, peut-être un art passé, 
voire un art du passé, déjà ! comme le serait l'opéra. 

Si nous voulions tenter une ébauche d'explication à la disparition de tous ces 
phénomènes dans leur première manifestation (et paradoxalement à leur survie), 
nous dirions sans doute que la performance des années 1970 avait une fonction net­
tement définie. Elle participait d'un mouvement de contestation des valeurs tradi­
tionnellement rattachées à l'art et se voulait l'éperon d'un mouvement de rejet de 
l'œuvre artistique comme objet de consommation ; d'où les multiples prises de posi­
tion contre l'œuvre achevée, exposée, consommée, contre l'œuvre comme produit. La 
performance insistait sur le processus, sur le travail en train de se faire, sur le contact 
avec le public. Il n'est pas étonnant que dans cette remise en question toutes les 
formes aient été recevables et que toutes les tendances aient pu se manifester, depuis 
l'art conceptuel dans la tradition minimaliste jusqu'à une forme d'art pulsionnelle, 
plus théâtrale. 

En fait, dans les années 1970, la performance remplissait une fonction9 sociale et 
artistique et, comme toute fonction, elle pouvait ainsi être cooptée par tous les arts 

8. « La performance hic et nunc », in Chantal Pontbriand, Performance, text(e)s & documents, 
Montréal, Parachute, p. 18. 
9. Dans un article rédigé en 1980 (« Une nouvelle théâtralité : la performance », Revue française 
d'études américaines, n° 10, octobre 1980), Régis Durand faisait observer que la performance n'est 
ni un genre ni un art, peut-être une fonction, soulignant alors qu'il serait possible de repérer une 
fonction performance dans presque tous les arts. Il y aurait ainsi une performance interne à un art 
et une performance pure, c'est-à-dire dégagée de toute hégémonie de genre. Cette idée de la perfor­
mance comme fonction nous paraît intéressante, quoiqu'il apparaisse difficile d'opérer un rap­
prochement entre la performance interne à un art (le théâtre, par exemple) et la performance pure. 
Sans doute le moment où Régis Durand faisait cette analyse (1979, donc aux tout débuts de la per­
formance) explique-t-il ce commentaire. 
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ill 

qui y trouvaient une forme appropriée à ce qu'ils cherchaient à dire. La première 
fonction de la performance était de contester l'ordre artistique et esthétique qui pré­
valait alors et de modifier la relation du spectateur à l'œuvre en contraignant celui-ci 
à voir différemment l'œuvre et la réalité. Le contenu des performances de cette 
époque était moins important que la forme même qui était ainsi adoptée. La forme y 
devenait message, prise de position politique, affirmation d'une rupture par rapport 
aux normes et institutions qui prévalaient jusque-là. 

Aujourd'hui, la performance s'est quelque peu institutionnalisée, perdant ses carac­
téristiques de contestation. Elle est devenue un genre, une forme d'art que les artistes 
choisissent non seulement parce que la multiplicité des formes qu'elle peut revêtir leur 
offre toute liberté, mais aussi parce que sa structure plus légère leur garantit une 
entière liberté, loin des lourds circuits commerciaux. 

162 



Yfautqueça pet de Michel 

Smith, performance présen­

tée au Festival Art Action 

Actuel, qui s'est tenu à 

l'Espace Tangente en octo­

bre 1999. Photo : Emma 

Garzaro. 

Cette distinction que nous voulons faire ici entre fonction et genre nous permet d'ex­
pliquer en quoi la performance d'aujourd'hui diffère de celle d'hier et pourquoi elle 
peut survivre alors que ses objectifs et les motivations qui guident les artistes ne sont 
plus les mêmes que ceux d'autrefois. En effet, si la performance a bien été une fonc­
tion avant tout - fonction d'éveil, de provocation, de prise de position contre la tra­
dition, pour l'affirmation de rapports différents entre l'œuvre et son public - , elle 
n'avait pas de forme spécifique, si bien qu'une multitude de pratiques ont été cata­
loguées sous cette appellation. Il n'est donc pas étonnant qu'elle ait disparu comme 
« forme » quand la fonction qui lui était dévolue a été remplie. La performance a 
effectivement modifié le rapport de l'œuvre d'art à son public et obligé le spectateur 
à la considérer différemment. 

Aujourd'hui la performance, ou ce qui en tient lieu, ne remplit plus cette fonction. 
Elle semble même ne remplir aucune fonction qui constituerait le dénominateur com­
mun des pratiques actuelles. En d'autres termes, un artiste qui choisit aujourd'hui la 
performance comme mode d'expression ne tient pas forcément un discours sur son 
rapport à l'art, ce qu'il faisait nécessairement autrefois. Il suffit de voir à ce propos 
les différents exergues choisis par les artistes dans le programme du festival10 et expli­
quant pourquoi ces derniers ont choisi cette pratique comme mode d'expression. 
Certains voient dans la performance le lieu d'une expérimentation, d'autres un lieu 
de réaction immédiate, d'autres encore un moyen de mettre leur corps en exil, de 
résister à la mort, un lieu de critique, une façon d'habiter le temps. 

Choisir la performance aujourd'hui, ce n'est donc plus choisir en priorité une fonc­
tion ; c'est opter plutôt pour un genre, qui permet à l'artiste de tenir un discours 
d'abord sur le monde et accessoirement sur l'art. Dans la démarche du performeur, les 
préoccupations touchant à la nature même du medium choisi, même si elles demeurent 
présentes, ne sont pas premières. L'artiste se préoccupe à nouveau de message, de signi­
fication. Il tient un discours sur le monde et les choses. Il traduit à sa façon le réel qu'il 
construit ou déconstruit selon ses besoins. Lorsqu'il fait intervenir des technologies sur 
la scène (recours à la vidéo, au film, à la photo, à la diapo, à la télévision...), ces 
dernières ne sont là que comme des systèmes différents l'aidant à mieux construire le 
sens, à déconstruire l'univocité d'une explication, d'une perception, d'une sensation. 
Ce recours aux technologies ne véhicule plus en lui-même de position idéologique forte 
concernant la valeur artistique des médias utilisés. La place de ces derniers est désor­
mais acquise et ne surprend plus. Ils deviennent des moyens, des outils, la performance 
étant l'un des arts ayant le mieux absorbé tous les moyens technologiques. 

Là est le glissement (shift) important survenu dans le domaine de la performance 
depuis le milieu des années 1980. Ne remplissant plus une fonction, étant devenue un 
genre, la performance peut, à son tour, comme tout genre, remplir plusieurs fonctions 
(dénonciation, rituel, discours sur le monde, sur le moi, déréalisation du corps, 
découverte du fonctionnement intérieur du sujet, jeu sur les sensations du spectateur, 
modification de l'écoute, travail en trompe-l'œil), ce dont ne se privent pas les multi­
ples artistes qui s'y livrent. Elle peut donc se mettre à signifier « autrement ». 

10. Et que nous avons placées au début de certaines de nos parties. 
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Qu'est-ce que la performance : une prome­
nade seul en forêt, une manière d'habiter le 
temps, de le construire pour mieux le démolir. 
Michel Smith 

Ces changements sont sans doute liés à l'évolution d'une époque où une suspicion 
générale frappe les idéologies (politiques, économiques, esthétiques). La désaffection 
des grands systèmes de sens a été compensée par l'émergence des individualismes qui 
affirment la différence des sujets, des groupes, des pays les uns par rapport aux 
autres. La performance des années 1990 se prête admirablement à cette vision. Elle 
se prête à une expression du Moi, qui renvoie le spectateur à lui-même, à ses impres­
sions, sensations, émotions, modes de réception plus qu'aux grands problèmes 
idéologiques communs. 

Aujourd'hui, tout individu est préoccupé par son corps, par son rapport à l'autre, par 
l'implosion du collectif, l'évaporation des idéologies, la fin des subversions, la nais­
sance des nationalismes, les problèmes écologiques. Le performeur apparaît à ce titre 
comme un individu qui n'est pas différent des autres quant aux préoccupations qu'il 
affiche dans sa pratique artistique. Ce faisant, il est postmoderne. Prenant position 
face à la res publica sur laquelle il a de moins en moins de prise, le performeur actuel 
illustre cet affaiblissement de l'être dont Gianni Vattimo affirme qu'il est indispen­
sable à la positivité de l'ère moderne. Il est donc parfaitement en harmonie avec notre 
époque. Ce faisant, il nous permet paradoxalement de donner l'une des raisons pré­
cisément de la survie de la performance dans les années 1990. C'est que, sans le 
savoir, la performance a problématisé l'individu alors qu'elle croyait à ses débuts 
problématiser le corps et ses pulsions. Par le fait même, elle rejoint dans ses manifes­
tations les propos de sociologues comme Daniel Bell et Christopher Lasch qui ont 
théorisé l'émergence d'un nouvel individualisme. 

La performance n'a plus de théorie parce qu'il n'est plus possible de la penser glo-
balement, pas plus qu'il n'est possible aujourd'hui de penser le théâtre ou le cinéma 
dans leur globalité. Comme les autres formes artistiques, elle invite désormais à des 
recherches ponctuellement ciblées sur des courants, des thèmes, des artistes. « C'est 
une promenade seul en forêt », disait Michel Smith, le lieu d'un parcours accompli 
par l'artiste sans violence et sans grande incidence sur la société. Comme d'autres 
arts, la performance en cette fin de siècle semble bien avoir rogné ses ailes. J 

164 


