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AVANT-PROPOS

Cette these et la méthode dite bossale sont nées d’une plongée dans la mémoire
ancestrale des esclaves caribéens, de leurs rapports a 1’art, au savoir et a la vie. Elle
procede d’une volonté de décolonisation de leur imaginaire et des codes esthétiques
rudoyés par un enseignement artistique entieérement occidental. S’établissant dans un
entre-deux, ma pratique n’est pas abordée comme une fin en soi, mais comme un
moyen de réparer la mémoire d’un peuple né du dedans de la colonisation. Cette these
est un voyage dans 1’art, les sciences humaines, la vie. C’est avant tout une piste ouverte
pour la recherche décoloniale dont I’un des buts est de redonner dignité aux savoirs et
aux arts séculaires subalternisés par la colonisation. Bien que cette proposition
s’adresse a tous, elle souhaite trouver un écho dans le coeur des minorités culturelles
oppressées et tout particulierement dans celui des créateurs caribéens. Au demeurant,
ce qui est montré ici n’est qu’une des parties visibles de la recherche. L’objet livre,
Soukounyans, joint en annexe en version numérique permet d’élargir la compréhension
de la méthode proposée. Ainsi, exercice formel de theése et objet livre confondent leurs
limites et débordent 1’une et 1’autre. Le premier articule le rapport entre la théorie, la
pratique et la décolonisation de I’imaginaire. Le second fait 1’investigation libre de la
mémoire séculaire ainsi qu’un type de rapport au savoir désigné sous le terme de
« corpo-politique du savoir »,1’ensemble produisant une vision stéréoscopique de ma

recherche.

Par ailleurs, ma culture antillaise est née du choc de I’Occident et de 1’Afrique.
Inextricablement liées, ces deux origines forment un couple conflictuel marqué par un

rapport dominant/dominé. En conséquence, montrer les violences de 1’Occident revient



a interroger une part de moi-méme. Il n’y a pas d’extériorité a ces origines. Je parle
depuis un entre-deux de ces espaces. C’est-a-dire depuis un espace refusant la position
de victime assignée pour les peuples colonisés autant que I’attitude arrogante du

dominant soutenue par des siecles de constructions intellectuelles.
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RESUME

Comment faire une pratique visuelle enracinée quand son imaginaire est
colonisé depuis ses racines esthétiques ? La méthode bossale est proposée en réponse,
parce qu’elle se présente comme un procédé d’excavation des logiques de remédiation
séculaire. Elle propose un dispositif de décolonisation de I’imaginaire et de la pratique
visuelle en interrogeant d’une part, les politiques de savoirs favorisés par 1’espace
culturel caribéen et en proposant d’autre part, des moyens de reverser ces logiques a la
pratique visuelle contemporaine. En s’inscrivant dans le champ des études
décoloniales, la méthode bossale affirme que les approches du savoir proposées par
I’Occident sont aussi de puissants outils de désapprentissage du savoir formé par le
colonisé, tout en interrogeant un art ancestral. Elle est axée sur le déploiement d’un
récit personnel en lien avec I’imaginaire collectif ancestral. Par un ensemble de récits
composés d’écrits et d'images, cette méthode autorise une fouille dans une épistéme
raturée par la colonisation, c’est-a-dire dans les procédés immatériels produisant les
codes fondamentaux culturels du langage, des systémes de valeurs, de I’art et du savoir.
Il s’agit d’explorer les logiques ancestrales de remédiation afin de les reverser dans la
pratique artistique par le biais de 1’analyse historique et ethnographique. Elle emprunte
une part de la systémique du Gwoka (pratique d’art et de savoir propre aux iles de
Guadeloupe), de la notion de table proposée par Georges Didi-Huberman (2011) et du
concept de remédiation de Bolter et Grusin (2000). La méthode bossale est ainsi une
proposition frontaliere en méme temps qu’une pensée “décorporée”. En effet, elle tient
compte d’un je-corps de la langue créole, c’est-a-dire d’une posture culturelle poussant
chacun a toujours penser son individualité avec son corps et celui de sa communauté.
Ainsi, ma pratique redirige une part des savoirs séculaires sur le corps, vers elle. Elle
met en évidence une posture de 1égitime défense contre les violences épistémiques et
raciales de 1’histoire coloniale d’hier et d’aujourd’hui. Mon je-corps omniprésent dans
mes créations organise une pratique omnidirectionnelle et éclatée (vidéo, dessin,
sculpture, performance, graphisme, textualité etc.). Tout comme la pratique du Gwoka
a qui elle emprunte une tres grande part de sa systémique, elle constitue une danse de
I’équilibre précaire. C’est une bamboula “sauvage” qui ne renie ni ’apport de
I’esthétique de 1’Afrique ni celui de 1’Occident. Au regard de cette derniere donnée,
1’exposition de recherche Ego portrait, ou ’errance des oiseaux met en pratique une
des logiques de remédiation du Gwoka : I’'indiscernabilité. C’est-a-dire depuis un
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espace refusant la prostration victimaire prévue pour les peuples colonisés autant que
I’arrogance d’une domination soutenue par des si¢cles de constructions intellectuelles.

MOTS-CLES : errance, (notion de) table, remédiation, méthode bossale, études
décoloniales, décolonisation de I’imaginaire, récits-Atlas, indiscernabilité, éloquence,
indiscernabilité, ruse, je-corps, Gwoka, code script, analyse, code artistique.



INTRODUCTION

Le monde de I’art contemporain est un espace complexe, touffu et extrémement divers.
S’il est difficile, voire impossible de cerner tous ses mouvements et réseaux, il est
indéniable que son socle est occidental. Par conséquent, c’est un espace qui ne peut
&tre exempt de la guigne coloniale. A ce sujet, la critique d’art Michelle Baj-Strobel
(1999), écrit :

Inutile de tergiverser... Pour étre considérée comme telle [une pratique d’art
contemporain], une ceuvre doit s’inscrire dans une analyse formelle et
conceptuelle dont les développements sont définis par la critique occidentale et
doit totalement s’inscrire dans la logique de ces expressions. (Baj-Strobel, 1999,
p. 36)
Cette violente mise en demeure laisse poindre une subalternisation esthétique et
épistémique qu’évoquent bien des acteurs de I’art contemporain'. En 2006, Valérie
Morignat, lors d’une conférence internationale menée par I’ACTAZE dans le cadre de

I’Observatory of Art and Cultures, note que la production des praticiens du Sud est

systématiquement approchée a partir d’une «histoire de I’art occidental qui sert de

! Bien que cela ne refléte plus la pensée de certains conservateurs et acteurs de 1’art actuel, le milieu de
I"art actuel, comme nous [’avons dit, n’est pas un espace uniforme. Cette proposition de Baj-Strobel,
émise il y a seulement 20 ans garde toute sa pertinence notamment vis-a-vis de certaines grandes
institutions frangaises telles que Beaubourg, le Louvre, le Musée d’Orsay et bien d’autres. En effet,
comme je me propose de le montrer dans cette these, il subsiste une “color line” (un plafond de verre
racial et culturel) pour les artistes afro descendants des départements d’outremer qui depuis 4 siécles
sont frangais. Ceux-ci, individuellement ou collectivement n’accédent jamais a ces hauts lieux de culture.
Ceci indique que I’histoire de I’art occidental et ses développements critiques ont encore un long chemin

a faire avant d’étre en accord les autres logiques d’expression.



modele dans I’identification et la médiation» (Morignat, 2006). Parallélement, Nicolas
Bourriaud souligne que 1’art contemporain impose « partout ses normes, son récit
historique et ses concepts comme étant « naturels [...] donc spontanément partageables
par tous » (Bourriaud, 2009, p. 14). Si ces voix s’élévent pour dénoncer les pressions
exercées sur les praticiens du Sud, la responsabilité incombe a ceux-ci d’élaborer des
dispositifs pratiques permettant de résister a ce rudoiement de leurs imaginaires ainsi
que de leurs codes esthétiques culturels. Car, s’il y a bien un point commun entre tous
les artistes du Sud c’est que leur imaginaire a été envahi par une histoire de 1’art

occidental qui n’a pas été pensée ni pour, ni avec eux.

Au regard de ce cadre coercitif, comment m’émanciper d’une histoire de I’art qui n’est
qu’en partie mienne ? Comment créer les conditions favorables a 1’émergence d’un
dialogue équitable ? Ce sont la les questionnements auxquels se propose de répondre
cette recherche. Ma pratique, par un déploiement de 1’imaginaire sur un objet livre et
par un cycle d’analyse et de remédiation, propose une voie pour la réparation d’un
imaginaire brisé : c’est la méthode dite bossale. Elle permet de se ressaisir des codes
obturés par la domination esthétique. Proposition appliquée instinctivement dans ma
pratique depuis une quinzaine d’années, cette recherche a permis de 1’expliciter, de la
codifier et par ce fait méme de la renforcer. L’exposition de recherche Ego portrait ou
I’errance des oiseaux, tenue en février 2017, fut I’occasion de montrer les résultats de
la méthode ainsi que son application. Il s’agissait de s’emparer de logiques de

remédiation favorisées par 1’espace culturel des Caraibes.
Déroulé de thése
Mes expériences de terrain et les silencieuses violences coloniales auxquelles j’ai fait

face lors de mon parcours de formation académique ont fait naitre un besoin, celui de

la décolonisation de mon imaginaire et de ma pratique. La proposition de méthode



bossale en est I’issue. Le premier chapitre introduit le phénomene de biffage de
I’imaginaire et des savoirs du sujet colonisé par I’imposition de savoirs et de valeurs
esthétiques exogeénes. Ce phénomene est interrogé par un champ disciplinaire en
émergence, les études décoloniales. L apport de ce courant de pensée rend possible une
lecture de la systémique des rudoiements esthétiques. Il présente enfin les référents
théoriques utilis€s dans cette these ainsi que le Gwoka dont une part de la méthode

bossale s’inspire.

Le second chapitre est le cceur de cette recherche. Le ton se fait plus militant et respecte
un je-corps culturellement défini comme étant une maniere de se penser avec son corps
et par une communauté de corps. Si s’énoncer depuis un je-corps consiste a dire son
“je”, en méme temps qu’un “nous” et inversement, saisir cette maniére de se penser
débute par un regard sur la treés jeune scene visuelle des études décoloniales. Cela
permet d’entrevoir les moyens qu’elle déploie pour questionner un certain rapport au
savoir que le théoricien des études décoloniales Walter Mignolo (2015) désigne sous
le terme de corpo-politique du savoir. Au regard de ces interrogations, un récit de vie
est proposé. 11 a pour but d’expliquer dans le contexte quotidien ce en quoi consiste
cette politique du savoir ainsi que ce je-corps. Toutefois, le but que poursuit cette
immersion est de saisir les violences faites 8 mon corps, a celui de ma famille ainsi
qu’a celui de la communauté afro-descendante dans le seul milieu des arts visuels. Ce
contexte qui ouvre sur une lecture du contenu raciste de I’art d’hier et d’aujourd’hui
démontre une certaine urgence quant a la nécessité de proposer une décolonisation de
I’imaginaire. Ainsi, afin de dépasser les espaces de confrontations est proposée en fin
de deuxieme chapitre la structure théorique de la méthode bossale. Enfin, le dernier
chapitre est entierement dédié a ma pratique. Il consiste en une mise a I’épreuve de

cette méthode de décolonisation de I’'imaginaire.



CHAPITRE I : PROBLEMATIQUE

1.1 Contexte, formation académique et violence systémique

Point d’art. Point de poésie. Pas un germe. Pas une pousse. Ou bien la lepre
hideuse des contrefacons. En vérité terre stérile et muette... Mais il n’est plus
temps de parasiter le monde. C’est de le sauver plutot qu’il s’agit.

(Césaire et Ménil, 1932 [1978])

Si la Caraibe est un ensemble d’iles égrainant une variété de destins économiques,
politiques et linguistiques, toutes ces iles sont marquées par une traumatisante histoire
esclavagiste et une relation trouble a I’art. Car les colons, qu’ils soient anglais, frangais,
espagnols, néerlandais ou portugais, opéreront durant pres de 400 ans un raturage
systématique de la mémoire des millions” d’ Africains déportés et mis en esclavage sur
les iles’. Ils imposeront leurs cultures aux peuples soumis. Cependant, comme 1’indique
Césaire, en ce milieu de XXe siecle, la Petite Caraibe affiche une dystrophie artistique.
Ce que Césaire décrit est une malformation sociale et culturelle provoquée par

I’esclavage et la colonisation dans un périmetre restreint. De tres petites iles comme les

3 Selon I’historien Pétré-Grenouilleau (2004), les chiffres sont flous, mais ils oscillent entre 9,5 et 12
millions d’Africains. Environ 1 million d’esclaves seront déportés dans les Antilles francgaises a elles
seules.

3 ai fait le choix de ne pas aborder la question du génocide total des peuples Caraibes et Arawaks. Pas
parce qu’aujourd’hui iln’y a plus de communauté, ni méme d’individu descendants de ces peuples vivant
sur les territoires de Guadeloupe et Martinique, mais parce qu’il s’agit d’une histoire de legs trés
complexe. Si cela renvoie pour une grande part a 1’archéologie précolombienne, évoquer cette présence
est lourd d’implications diverses qu’il m’est difficile d’aborder dans le cadre de cette thése. Par exemple,
cela pose les questions des traces sur le territoire (roches gravées) et des artéfacts matériels gardés dans
des musées (qui ne sont plus en contact avec I’imaginaire des résidents) ou encore des divers legs de ces
peuples a la langue créole. Plus encore cela pose la question de la survivance d’une part ces cultures,
elles-mémes trés complexe, dans la psyché antillaise. Ce sujet ne peut étre abordé en un paragraphe, il
lui faudrait un chapitre pour donner a cette mémoire perdue toute son importance, d’autant plus que des
artistes tels que Pierre Chadru, Jocelyn Akwaba-Matignon ou Ricardo Ozier-Lafontaine se penchent sur
la question depuis des décennies.



miennes deviennent des prisons 2 ciel ouvert et une telle proximité permet au colon
d’avoir les yeux posés en permanence sur la nuque des esclaves. Comme 1’écrit le
chantre de la Créolité Patrick Chamoiseau (1997), sur ces petites iles, I’esclave résistant
n’a nulle part ol fuir et « la mer devient gedlieére [...] la mer dresse comme un mur :
elle condamne au nouvel alentour, elle nomme cet autre destin, I’impose en cruauté »

(Chamoiseau, 1997, p. 158).

Subséquemment, il est possible de saisir a travers les mots de Césaire le besoin de faire
éclater cette gedle pour enfin habiter 1’1le et la mémoire raturée, grace a la pratique des
arts. L’art tel que le propose Césaire n’est pas qu’un pur objet de Jouissance esthétique,
c’est un outil d’émancipation et d’affirmation identitaire. C’est une ogive culturelle
permettant de se défendre de la domination. Néanmoins, il faudra attendre quarante-
trois ans avant que Césaire ne passe de la parole aux actes, du moins pour les arts
visuels. Sur les cendres de 1’Ecole des Arts Appliqués créée en 1943, Césaire, alors
maire de Fort-de-France, favorisera I’émergence en 1984 de la premiere école d’art de
la Petite Caraibe, aujourd’hui appelée 1’Institut Régional d’ Arts Visuels de Martinique
(IRAV). Comme beaucoup d’écoles d’art, elle fut batie sur le modele de
I’interdisciplinarité. Ainsi, je fus du convoi de ces premiers étudiants qui, goditant a
I’interdisciplinarité édictée par 1’Occident, s’essayaient graduellement a une pratique
plus enracinée. Depuis, la pratique des arts visuels s’est considérablement développée.
Des unités de recherches théoriques se sont structurées, notamment le Centre d’Etudes
et Recherches en Esthétique et Arts Plastiques (CEREAP), une branche de
I’ Association Internationale des Critiques d’ Art subdivisée en deux groupes, I’AICA
Caraibe et I’ AICA Caraibe du Sud, cette derniére s’intéressant plus particuliérement a
mes iles de la Petite Caraibe, ou encore plus récemment le Campus Caribéen des Arts.
De I’avis du fondateur du CEREAP Dominique Berthet (2012), le milieu du XXe
siecle, par la voix de Césaire, marque le « point de départ [...] d’un art cherchant ses

marques et sa singularité » (Berthet, 2012, p. 10).



Bien que I’espace réflexif et les pratiques se soient considérablement développés
depuis, je fais encore partie de cette nouvelle génération d’artistes qui, ayant miiri au
contact de résidences et d’expositions internationales, ressentent une intense
disjonction entre le dire intérieur de leur pratique et le dire extérieur qu’imposent les
grands discours dominants de 1’art. En soi, ce ne sont pas les différentes propositions
de I’art contemporain qui provoquent cette tension, mais le profond sentiment qu’une
esthétique ancestrale est étouffée par les modeles occidentaux. Tout comme les artistes
Bruno Pedurand, Richard-Viktor Sainsilly, Michel Rovelas, Annabelle Gueredrat,
Hervé Beuze, Ernest Breleur ou encore Henri Tauliot, je suis conscient que je ne
possede pas de tradition d’arts visuels séculaires a laquelle me référer, ce qui rend la
tache difficile. Si des artistes contemporains africains tels que Romuald Hazoume,
Yinka Shonibare et El Anatsui peuvent s’appuyer sur leurs longues traditions visuelles,
nous ne pouvons faire de méme. Pareillement, si les artistes haitiens, tels qu’Hervé
Télémaque, Elodie Barthélémy ou Mario Benjamin produisent dans et hors d’un pays
indépendant (1804) ayant connu le virage décisif de 1’art naif, les praticiens des iles de
Guadeloupe et Martinique n’ont jamais produit en pays indépendants ni créé
d’esthétiques visuelles aussi décisives (ce sont des Départements et Régions d’Outre-
Mer, DROM de France). Coupés de leurs cultures africaines, privés de 1’apport culturel
précolombien5 , ces DROM (soit les territoires ultramarins), noyés dans la culture
coloniale frangaise depuis pres de 500 ans, arborent un méme fond immatériel de 1’art.
Ainsi, il ne s’agit pas de refuser le vaste univers des pratiques visuelles du monde, mais
de délaisser les avenues convenues afin de répondre a une singuliére injonction en
provenance d’espaces touchés par de multiples handicaps ; comment opérer une

jonction entre fond immatériel et fond matériel d’un art visuel inexistant ? De maniére

4 : ; : : Foiz

Par exemple nous connaissons les pratiques visuelles de courtepointes des esclaves afro-américains.
Elles étaient a 1a fois des ceuvres et des tactiques de résistance. Aussi ténues soient-elles, ces pratiques
laissent des empreintes dans la conscience collective, ce qui n’est pas le cas pour les Antilles frangaises.

3 Les peuples Arawak et Caraibe furent décimés dés les premiéres heures de la colonisation.



plus concrete, cette injonction interroge les moyens de réinscrire une pratique visuelle
en filiation d’un patrimoine immatériel. Entre ces deux poles est posée ma pratique.
Elle s’organise en un faisceau d’interrelations entre poésie, peinture, sculpture, vidéo,
installation, scénographie, graphisme, performance, etc. Fait notable, elle ne cesse de
greffer d’autres disciplines au fur et 2 mesure de son avancée et de ses monstrations.

Un peu comme si mon corps devait se faire archive et bibliotheque de savoirs visuels.

1.1.1 De la colonisation académique a la quéte

Nous n’en finissons pas de disparaitre, victimes d’un frottement des mondes.
Tassés sur la ligne d’émergence des volcans. Exemple banal de liquidation
absurde, dans 1’horrible sans horreur d’une colonisation réussie.

(Glissant, 1997, p. 20)

Le contexte de ma formation académique vue sous 1’angle spécifique des rapports de
force entre colonisé et colonisateur interroge une perception des violences depuis les
spheres de I’imaginaire. Ce contexte de formation conduit a son tour a me questionner
sur les raisons pour lesquelles les propositions des ultramarins (notamment les afro
descendants de mes départements des outremers francgais) sont absentes des débats
artistiques ayant lieu dans les grandes institutions frangaises. Cet ensemble présenté
dans les pages qui suivent construit les motifs de quéte et mon choix de I’exil au

Québec.

Exemplaire conforme de cette « colonisation réussie », Je commence dés 1’4ge de seize
ans une formation artistique. Du lycée aux études supérieures, mon parcours suivra la
voie des arts visuels. Diplomé en 1990 en lettres et arts, je recois une formation propre
au systeme éducatif frangais. Ce premier enseignement de lycée m’offre une lecture de
I’art sans prise avec ma réalité quotidienne. Les grands mouvements de I’art et ses
artistes se situent dans un ailleurs flou (européen et américain). Aucune voix d’ Afrique

ou d’Amérique du Sud ne me parvient. Le monde de I’art est sans nuance et



complétement blanc. Ce constat d’aujourd’hui est sur le moment ressenti comme une
dualité déchirante, car de maniere évidente je visualise trés nettement que mon altérité
ne participe en rien de cet univers. Cette éducation artistique du lycée fait un transfert
inéquitable et unilatéral de connaissances. Elle procede d’une violence coloniale que
mon jeune esprit d’adolescent se figure encore tres mal. Pour citer Albert Memmi

(1973), a propos de 1’éducation dans les colonies :

Si le transfert finit par s'opérer, il n'est pas sans danger : le maitre et 1'école
représentent un univers trop différent de 1'univers familial. Dans les deux cas,
enfin, loin de préparer l'adolescent a se prendre totalement en main, I'école établit
en son sein une définitive dualité. (Memmi, 1973, p. 134)

Bien que je sois a ce moment incapable de formuler mon sentiment de la sorte, je me
tourne vers le design graphique, car c’est la possibilité de vivre d’une pratique créative
tout en agissant sur mon milieu. Ainsi, de 1990 a 1993, je suis étudiant a 1’école d’art
de la Martinique. Mais 12 encore, c’est un méme enseignement colonial qui opére. Au
programme, les mouvements du Bauhaus et de 1’ Art Déco du début du XXe siecle. Ce
savoir est agrémenté d’une histoire des affichistes (avec des artistes tels qu’Alfons
Mucha ou Toulouse Lautrec) et de cours de typographie (et ses grands noms tels
qu’Adrian Frutiger et Johannes Gutenberg). Loin de sentir mon trouble se réduire, je
constate que le savoir opere toujours a sens unique. Ou sont les affichistes de
mouvements tels que les Black Panther, Black Power ou encore les incroyables peintres
d’échoppes africaines tel Chéri Samba ? Je sors profondément meurtri et déconstruit
de mes formations artistiques qui ne m’apportent pas le suc dont a besoin mon

imaginaire.

En 2007, je me décide enfin a reprendre une formation en art a I’école supérieure d’art
du Havre, ESADHaR, afin d’obtenir un DNSEP en 2009 (Diplome National Supérieur
d'Expression Plastique). Sous la direction de 1’artiste Jean-Paul Albinet, un échange

s’établit entre le Havre et la Guadeloupe. Lors des fréquents va-et-vient qui dureront



presque un an et demi®, I’artiste Albinet soutient et encourage une pensée de 1’art hors
des canons disciplinaires ou interdisciplinaires. Et pour cause : ce dernier fait partie du
trio Untel, connu pour I’ceuvre de 1977 Vie quotidienne. Celle-ci reprenait et exposait
tel quel le rayonnage type d’un grand magasin de consommation. Cette exploration de
la limite entre art et vie quotidienne qui caractérise la pensée de 1’artiste signera une
amiti€ qui dure encore aujourd’hui. Ensemble, nous interrogeons le corps trés présent
dans ma pratique ainsi que ma culture d’oralité. Un dialogue riche s’établit entre nous
deux, notamment sur les moyens et les méthodes a employer pour transférer certaines
logiques de I'oralité a la pratique visuelle. Mon besoin viscéral d’articuler le corps
réceptacle culturel (immatériel) avec la pratique visuelle (matérielle) devient une
urgence sous 1’impulsion d’Albinet. C’est d’ailleurs ce projet qui soutient mon
engagement doctoral. Mon choix se porte sur le Québec car je souhaite prendre mes
distances avec le systeme d’éducation francais colonial. Si I'imaginaire de ma culture
nait du mariage forcé de I’ Afrique a I’Occident, il y a une lutte entre ces deux parties.
La part d’oralité léguée par I’ Afrique est déconstruite et subalternisée par les logiques
esthétiques proposées par ma part d’Occident. Mon corps et sa mémoire d’oralité
devient un lieu de refus : celui de I’écrasement d’une de mes deux composantes. Ce
refus est plus distinctement la nécessité de dépasser une donnée factuelle, qui n’est que
cette subalternisation a I’exces. Il se concrétise par un fait discuté plus haut ; celui
d’étre issu d’un peuple sans image. C’est-a-dire un peuple qui éclot a la conscience de
lui-méme, sans ce pilier central a I’expression de toutes les cultures humaines. Mais ce
refus releve non pas d’une fatalité consistant a2 se lamenter sur 1’impensable de la
colonisation, mais d’une urgence : chercher les moyens formels et intellectuels de
réparer cet étai brisé. En conséquence, m’éveiller a cette nécessité par le biais de la
recherche est, avant tout, une aventure débouchant sur un espace peu exploré mais
porteur d‘espoir. Néanmoins, ce n’est pas sur le seul espoir d’un projet de réfection de

mon imaginaire que s’établit cette quéte. C’est avec le sentiment d’€tre un “réfugié

8 C’est une formation centrée autour de la validation de ma pratique artistique professionnelle.
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artistique” que je commence cette aventure car le choix de 1’exil repose également sur
1’obstination du monde de I’art contemporain frangais a ignorer ma classe de praticien,
c’est-a-dire celle des créateurs ultramarins et/ou afro-descendants de la nation. Ainsi,
au cours de ces onze derni¢res années un ensemble de questionnements suivis de
constats valideront puis conforteront ma décision de mener ma recherche au Canada

plut6t qu’en France.

Ce questionnement particulier sur I’invisibilit¢ du praticien ultramarin et/ou afro
descendant dans 1’art contemporain s’introduit dans ma pratique dés 2007. Lors de
I’exposition, Guadeloupe nouvelle vague 2, a la galerie JM'Arts a Paris, soit a4 deux
rues du Centre national d'art et de culture Georges Pompidou (ou musée Beaubourg),
est présentée I’installation, Terra Incognita. Par le truchement d’un dispositif immersif,
il était donné vie a des céramiques et gravures’. Une série de six films® d’animation
faisaient une narration burlesque de 1’absence de dialogue des grandes institutions
muséales avec les imaginaires des praticiens ultramarins. Quant au titre de
I’installation, « Terra incognita : le musée est fermé », il faisait référence autant a mon
cycle de résidences internationales entrepris un an plus tot qu’a la survivance d’un
imaginaire occidental précolonial. Des céramiques et des gravures intitulées
respectivement Sciapode et Acéphales, désignent alors mon trouble face a un récit
vieux comme I’histoire de I’Europe. Ce sont les ouvrages de Pline L.’ Ancien (77-1789),
Histoire Naturelle (Naturalis Historia), et de Sébastien Muster (1575), Cosmographie
Universelle (Cosmographia Universalis), qui esquissent la vision millénaire que

I’Occident a bati sur mon altérité ultramarine. Par exemple, en continuité du récit de

Tt dere Ay < s £ . . S
Réalisées un an plutdt a la résidence de céramique LLorens Artigas & Barcelone

g https://www.youtube.com/watch?v=CzZZ3K3BUhQ
https://www .youtube.com/watch?v=kC7-8ZFWGFc
https://www .youtube.com/watch?v=9975qBwZsdw
https://www .youtube.com/watch?v=Jx4k9A-BkOU
https://www .youtube.com/watch?v=4ZO-JZF6YHE
https://www.youtube.com/watch?v=JmY 7fm5Xg38
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Pline L’ Ancien, Muster présente 15 si¢cles plus tard un récit identique des habitants
des Indes (les Amériques a découvrir). Il y décrit visuellement Sciapodes (ou
Monocoles), Acéphales, Astomates et bien d’autres monstres humains® vivant de
I’autre c6té des mers. Se saisissant de cet imaginaire sédimenté sur 1500 ans, cette
exposition formulait une déclaration qui pouvait s’énoncer peu ou prou comme suit. Il
y a un imaginaire dont nous sommes prisonniers et que nous devons dépasser. En
tenant ainsi une classe d’artistes hors du débat de 1’art contemporain, les grands musées
reconduisent de maniére institutionnelle une violence vieille comme 1’Europe. En effet,
leur pouvoir de transformation de I’imaginaire collectif est grand, car ces espaces sont
des lieux de validation nationaux. Dé&s lors ou ils reconnaissent des praticiens ou des
imaginaires, c’est une nation qui intégre des nouvelles données a son imaginaire
collectif. Accepter ou refuser 1’imaginaire d’une population ne saurait étre un acte
anodin, parce que les ceuvres constitutives de 1’histoire de 1’art participent des plus
hautes valeurs des cultures occidentales. Cette déclaration qui ne devait pas avoir

d’écho m’amena cependant a porter un ceil de plus en plus critique sur I’art dans mon

espace national et une série de constats confirmérent ma volonté d’exil.

Le premier, et sans doute le plus révélateur, est qu’en 2009 le FNAC (Fonds National
d’Art Contemporain frangais) ne recense que quatre artistes des DROM (Alex Burke,
Thierry Alet, Serge Hélénon et Marc Latamie). Ainsi, sur prés de 95 000 ceuvres de
milliers d’artistes, seules neuf ceuvres sont le fait de ces 4 artistes. Selon I’ Association
des critiques d’arts de la Caraibe (AICA Caraibe du Sud)'?, les chiffres grimpent : 11

ceuvres et cing artistes avec I’arrivée de I’artiste Ernest Breleur en 2015. Autrement dit,

’Le premier est doté d’une unique jambe, ce qui le rend véloce et agile et les acéphales quant a eux ne
sont pas pourvues de téte, ce qui rend prompt a I’humeur sanguine. La version traduite par André Thevet
eut un grand effet sur mes questionnements. La description de leurs attributs sont « grande brutalité,
bétise et cruauté » (Muster, 1575, p.94). En somme, il était fait une description du sauvage a découvrir
en Amérique et en Afrique centrale.

L Ernest Breleur dans la collection du FNAC, article consulté en ligne le 15 janvier 2017, a I’adresse :
https://aica-sc.net/2015/05/03/ernest-breleur-dans-la-collection-du-fnac/
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le fonds d’art, censé garder la mémoire et I’imaginaire national des pratiques visuelles
n’affiche que peu d’intérét a dialoguer avec nos pratiques. D’ailleurs, au moment méme
ou je dépose cette these a I'UQAM, aucune exposition individuelle ou collective dans
I’un des hauts lieux de culture visuelle de France que sont le Louvre, le Chateau de
Versailles, le Musée d’Art Moderne de la ville de Paris ou encore le Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou (Beaubourg) ne rendent compte du foisonnement
de praticiens (en majorité afro-descendants) issus de ses “colonies” francaises. Tout se
passe comme si nous n’existions pas. Ce faisant, il est possible de percevoir une forme
de ségrégation entre artistes de premiere classe et artistes de seconde classe frappés
d’inachévement dii a leurs origines. Cette perception du moment s’établit aussi au
regard du fait, qu’ailleurs, I’amorce de dialogue de grands centres d’art avec une méme
classe d’artistes est déja commencée depuis des décennies. En effet, des expositions
individuelles et collectives telles que David Hammons : Rousing the Rubble, 1969—
1990 et African-American Artists - 19291945 : Prints, Drawings, and Paintings qui
ont eu lieu respectivement en 1990 au MoMA (Museum of Modern Art) et en 2003 au
Metropolitan Museum of Art de New York viennent marquer mon regard sur la
question des disparités de traitement et la responsabilité des grandes institutions en la
matiere- S’il est clair que le sentiment d’étre un “réfugi€ artistique” s’est construit dans
le temps, d’autres faits ont renforcé 1’'urgence de me déplacer sans fuir la question de
la réparation de mon pilier brisé. En retragant le fil des événements, il apparait que dés
2005 mon inconfort ne cessa de croitre. A cet instant de mon cheminement se déroulait
Africa Remix, au musée Beaubourg. Bien que cette exposition soit portée par le
Museum Kunstpalast (Diisseldorf), le Mori Art Museum (Tokyo) et la Hayward
Gallery (Londres), elle avait provoqué 1’espoir d’un changement. Car cette exposition
a révolutionné les imaginaires tout en permettant une lente reconsidération de la
production du praticien africain. Mais pour les artistes autochtones originaires des ex-
colonies, la donnée resta quasiment inchangée. Sur la durée, la perception d’une

profonde incohérence dans les valeurs frangaises me paraissait embraser le déni. En
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effet, comment expliquer qu’il y ait reconnaissance de la production plastique en
provenance des anciens territoires coloniaux et que la production des territoires restés
sous tutelle demeure en marge du débat de I’art contemporain. Si ces mots peuvent
sembler d’une extréme rudesse, ils disent cependant 1’intense sentiment d’urgence a
mener la recherche sur les moyens de décoloniser les imaginaires tout en fomentant un
projet d’exil. Ce n’est pas la misére, la guerre ni méme le manque''qui provoquent ce
mouvement et sa quéte, mais le tremblement épileptique de la nation francaise a notre
égard. Comment ne pas percevoir ce tremblement quand nos voix s’étouffent en silence
contre le plafond de verre des halls de mairie, salles de quartier et bien d’autres lieux

de culture réaffectés et secondaires'>.

Récemment, I’exposition de 2016, The Color Line, devait pourvoir au ton frondeur de
cette these tout en validant mon exil québécois. Cette magnifique exposition, sous la
houlette du critique d’art Daniel Soutif questionne, entre autres choses, 1’effroyable

racisme systémique de I’art du XXe siecle vers une classe d’artistes américains dont la

! Chef d’entreprise en communication visuelle je gagnais correctement ma vie. Parallelement, j’étais et
pense encore €tre un artiste reconnu par ses pairs antillais du milieu des arts visuels. Avec le recul, il
m’apparait que I’abondance de ma vie m’avait maintenu dans une sorte de pseudo révolte bourgeoise. I1
ne me manquait rien, pas méme le frisson des voyages. Est-ce a dire que mon esprit était tordu par une
brutale quiétude ? Peut-étre ! Ce qui est certain, c’est que ma venue sur le territoire québécois est un
arrachement a la torpeur ambiante. Si aujourd’hui, comme beaucoup d’immigrés et étudiants dipl6més,
je suis un modeste ouvrier (d’encadrement d’art), ma révolte et mon combat contre les violences de I’art
ne souffrent d’aucune faille. Les sept années de recherche et d’insertion dans mon nouveau milieu social
sont certainement les plus riches, les plus dures mais aussi les plus libres de ma vie malgré ma faible
condition sociale.

= L’agacement tournait a I’irritation quand il m’était objecté lors de discussions débridées que la France
s’ouvrait 2 nos imaginaires notamment avec les expositions Kréyol factory en 2009 a la grande Halle de
la Villette et la série, Latitude, de 2002 a 2009 a la Mairie de Paris. Si la qualité des commissariats
d’exposition (notamment avec 1‘excellente commissaire Régine Cuzin) et des artistes ne pouvaient étre
remise en question, il m’était impossible de ne pas penser en terme d’histoire et de fonction des lieux.
En effet, 1a premicre est une de ces nouvelles périphéries culturelles baties dans une ancienne halle ot
des bestiaux ont été vendus a la criée pendant plus d’un si¢cle. Ce qui n’est pas sans créer un imbroglio
dans mon propre imaginaire sur I’histoire car mes ancétres ont été vendus dans des conditions similaires
(les dossiers de presse sur I’événement ne mentionnent que trés peu ce fait). La seconde est ironiquement
le plus grand hall de toutes les mairies de France. Les expositions Latitude étaient la version XXL de
ces halls de mairie, salles de quartier et lieux de culture réaffectés et secondaires auxquels notre sang
nous donnait droit.
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seule faute est d’étre nés noirs. Mais cette légitime inquiétude d’aborder un fait qui
dépasse les frontieres géographiques demande, a juste titre, « une réévaluation des
artistes africains-américains »'> comme le titre un article du chroniqueur Siegfried
Forster. Cependant, il est commis a I’égard d’une classe analogue d’artistes frangais
une forme de « color line » plus située. Comment expliquer autrement qu’il existe selon
’ouvrage, La Peinture en Martinique, dirigé par Gerry L’Etang (2007), une création
qui lutte depuis pres de 80 ans ala réparation de sa mémoire collective dans
I’'indifférence générale ? Ainsi, cet exil est en ultime recours, un recul face a une
désaffection toxique qui étrangle ma détermination et érode la justesse de mon combat.
C’est une prise de distance avec 1’étouffant attentisme consistant a adopter la molle
posture du : « il faut étre patient ». Mon refus s’établit sur cette expérience commune
a toute ma génération, c’est-a-dire celle d’une urgence anesthésiée par une rhétorique
de la patience. D’ailleurs la culture populaire des afro descendants de France en rend

compte avec une étonnante précision.

[...] Mais jusqu'a quand ils vont tester ma résistance ?
Me dire de rester gentil et de garder patience

Que si je suis sage un jour j'aurai la chance

D'entrer dans la danse que maintenant

J'ai les yeux ouverts et j'ai conscience

Que plus le temps passe, plus il faut que j'avance

Pas rester a espérer qu'il me reste une chance

Pour progresser dans l'existence

Longtemps... que notre musique chante ¢a

Tout le monde les mémes droits

[...] A ceux qui étaient avant nous ils avaient dit la méme chose
(Doc Gynéco, 1998, Cd) Liaisons dangereuses

Le rappeur d’origine guadeloupéenne, Doc Gynéco, rend patent les espoirs décus de
ma génération et une indicible violence qui dépasse le cadre des arts. Néanmoins me

placer depuis un ici québécois, c’est du méme coup accepter que le débat dépasse

13 Consulté e 26 avril 2018 2 I'adresse en ligne : http://www rfi.fr/culture/20161007-the-color-line-
reevaluation-artistes-africains-americains-quai-branly
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largement la géographie des DROM, de la France ou de I’Europe car ici aussi les
artistes autochtones et afro-descendants de la nation canadienne sont en proie a des
écueils similaires, a cette différence pres qu’il y a possibilité de dialogue. Du moins
c’est le pari qui a été formulé pour cet exil. En dehors de tout discours intelligible, ce

projet est avant tout une voie du cceur.

1.2 Problématique : introduction a 1’acculturation par 1’imaginaire

Comment faire une pratique visuelle quand sa culture et son fondement identitaire sont
dépossédés de toute pratique visuelle matérielle, quand toute continuité plastique fut
interdite par une terrible histoire esclavagiste ? Répondre a cette question a été avant
tout une interrogation sur le phénomene de la colonialité des savoirs car la langue du
colon, son systeme d’éducation, ses valeurs et ses manieres d’appréhender le sensible
ont aussi déporté les imaginaires dominés dans son histoire de 1’art et ses codes
esthétiques. A ce titre, les Caraibes et tout particulierement les Antilles francaises
participent d’un systeme d’acculturation commencé il y a quatre siécles avec
I’esclavage et parachevé par le systeme éducatif francgais. Pour citer Frantz Fanon, la
société occidentale : « a brisé son ancien monde [au colonisé] sans lui en donner un
nouveau. Elle a détruit les bases tribales traditionnelles de son existence et barre la

route de 'avenir apres avoir fermé la route du passé... » (Fanon, 1952, p. 149).

Les artistes visuels nés sur les poussieres d’lles de Guadeloupe et de Martinique,
participent d’une culture ot les valeurs esthétiques ont été effacées avec une grande
efficacité, notamment a cause de la petitesse des iles et de leurs tutelles ininterrompues
a la France'*. C’est toute leur conception du sentir, du voir, de I’entendre, du goiiter et

du toucher qui a été conditionnée par les dispositifs de connaissance sensible propres

N

1 La Guadeloupe et la Martinique font partie des rares iles des Caraibes a n’avoir jamais été
indépendantes.
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au colonisateur. Ce constat liminaire traverse la pensée de beaucoup d’artistes franco-
antillais avec intensité. Le Lauréat du prix Goncourt 1992, Patrick Chamoiseau, écrit a

ce sujet :

Comment écrire alors que ton imaginaire s'abreuve, du matin jusqu'aux réves, a
des images, des pensées, des valeurs qui ne sont pas les tiennes ? Comment écrire
quand ce que tu es végete en dehors des élans qui déterminent ta vie ? Comment
écrire, dominé ? (Chamoiseau, 1997, p. 17)

Ces questionnements de 1’écrivain révelent un espace imaginaire ravagé et déconstruit
en profondeur. Cela souligne un fait ; aucun peuple colonisé ne subit les séquelles
esthétiques de la colonisation de la méme maniere. En ’espéce, il y a une différence
substantielle entre un artiste dont 1’imaginaire est pourvu d’un registre de formes d’art
séculaire et un artiste pour qui ce patrimoine a ét€ empéché. Comme le fait remarquer
Edouard Glissant, « il y a une différence entre le déplacement (par exil ou dispersion)
d’un peuple qui se continue ailleurs et le transbord [la traite négriere] d’une population
qui ailleurs se change en autre chose, en une nouvelle donnée du monde. » (Glissant,

1997, p. 40).

Cette nouvelle donnée du monde est pour Glissant la création d’une nouvelle humanité
qui ne peut ni ne saurait se barricader dans les certitudes. Elle s’avance fréle avec
comme seule arme sa voix et sa nudité. Elle bricole ainsi une identité du tremblement.
Seul le dialogue entre toutes leurs composantes et non l'annihilation de 1’une d’elles
permet 1’émergence de ce qu’il nomme une identité Tour-Monde. Ainsi, il s’agit de
trouver les ressources qui aideraient a identifier les lieux de confrontation et de violence
afin de les dépasser. Deux constats se font donc jour : le premier est que tout recours a
un fond matériel et une culture originelle m’est impossible et le second est qu’il me
faut identifier les lieux d’affrontement afin de les dépasser. En conséquence, il incombe
a D’artiste caribéen de se questionner sur les possibilités de sortir d’une logique de

domination.
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En conclusion, cette recherche se propose de trouver les moyens de lier les
logiques de mon oralité (immatérielle) avec celle d’une pratique d’art contemporain
(productrice d’objets matériels). Bien plus qu’une simple liaison, il s’agit de surseoir
au déchirement intérieur entre ma part d’Occident et ma part d’Afrique. Car ces deux
cultures qui participent de mes fondations culturelles continuent d’alimenter, au dedans
de mon étre, un effroyable rapport dominant/dominé. En somme, le projet de cette
recherche est d’interroger les lieux d’affrontements et de subalternisation afin de les

dépasser.

1.3 Cadre théorique : les études décoloniales

Articulation des rapports théorielpratique

[...] Pourquoi faut-il de plus apprendre dans des livres
Qui nous parlent de choses qui ne sont point d'ici ?

Et puis elle est vraiment trop triste leur école,

Triste comme / Ces messieurs de la ville,

Ces messieurs comme il faut

Qui ne savent plus danser le soir au clair de lune

Qui ne savent plus marcher sur la chair de leurs pieds
Qui ne savent plus conter les contes aux veillées.
Seigneur, je ne veux plus aller a leur école !

(Tirolien, 1961, p. 22)

Sur le plan théorique, cette recherche s’inscrit sans réserve dans les études décoloniales.
Celles-ci interrogent les phénomenes de subalternisation des modeles de production
d’art et de savoir des colonisés. Découlant de la pensée postcoloniale, elle propose a
1’artiste décolonial de reconstruire son imaginaire et de se réapproprier des maniéres
d’aborder le savoir abimé par la domination épistémique, « [de] convoquer, de
remémorer, de reconstruire le rapport avec ce qui a été perdu, ou avec ce qui a été

séparé ou marginalisé [...] » (Vasquez, 2015, p. 178). Cet acte de décolonisation



18

s’adresse autant au colonisé qu’au colonisateur car il s’agit de créer les conditions ou
colonisés et anciens colons créent les conditions nécessaires a une visibilité et a une
compréhension mutuelle. C’est en d’autres termes, une pensée frontaliére militant pour
une équité vis-a-vis des rapports au savoir et a I’art. Mais comme indiqué plus haut, les
études décoloniales, a la différence des études postcoloniales, s’intéressent tout
particulierement aux rapports de domination qui s’installent par le savoir. En d’autres
termes, elles interrogent la maniere dont I’Occident a utilisé ses modéles épistémiques
comme outils de développement pour ses propres sociétés et comme arme de

subjugation envers les peuples colonisés.

Les études décoloniales, comme leur nom !’indique, sont un champ d’études
universitaires qui nait hors des universités occidentales (Amérique latine). Leur projet
épistémico-politique invite les artistes a se saisir de leurs socles épistémiques raturés
par I’Occident. Autrement dit, elles appellent a désobéir face a 1’injonction de se référer
au cadre de pensée congu par et pour 1’Occident, I’objectif étant d’établir les conditions
d’un dialogue égalitaire entre différents rapports au savoir et non un dialogue unilatéral
qui s’opérerait depuis les nombreuses propositions épistémiques occidentales. La
singularité des études décoloniales et de ses auteurs (notamment vis-a-vis des études
postcoloniales) réside dans la volonté de mettre a jour d’autres modeles épistémiques,
plus situés et propre au Sud. Car en I’état de la recherche, ce sont les modéles
épistémiques de 1’Occident qui servent a construire les voies qui restructurent le Sud.
Comme le dit ’adage créole “les outils du maitre servent a construire la maison du
maitre”'®. La pensée qu’elle propose éclaire la méthode bossale ainsi que la politique
qui ’anime. L’empreinte profonde sur mon travail est perceptible dans un des
textes produits pour le catalogue de ’artiste Frangois Piquet. En effet, pour concrétiser
notre collaboration, je me proposais déja de « fourrer une main profonde dans le Gwoka

et I’Atlas » (Firmin, 2016, p.35), c’est-a-dire de mettre en dialogue deux organisations

'8 Zouti majé paka bat majé !
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du savoir de maniere égalitaire. L une formée par I’esclave de mes iles et 1’autre par
1’Occident. Cette commande de 2015 du Musée Scheelcher donne a lire la volonté de
dialogue entre deux artistes de cultures différentes (bretonne et antillaise). Il s’agit d’un
dialogue qui a pour but de ne pas se rendre aux extrémes qu’est le « get out of my
shit I'” » des anciens colonisés & propos de leur patrimoine matériel et immatériel (y
compris épistémique) et I’attitude souvent “condescendante” de la pensée occidentale
inféodant toute autre forme de construction de la connaissance & du folklore ou des
constructions intellectuelles primitives non maitrisées. Nous nous rappellerons
I’engouement pour 1’art negre du début du XXe siecle considéré comme des ceuvres
grossieres (qui avaient pour qualité principale d’étre produites par des sauvages libérés
du joug civilisationnel). Considérant qu’Africa Remix, qui se déroule en 2005 au musée
Beaubourg, marque les débuts d’une validation des pratiques africaines par le systeme

de I’art contemporain, on peut légitimement s'interroger sur la fin des préjugés.
p p g g prejug

1.3.1 Historique d’une pensée nouvelle : la pensée décoloniale

Historiquement, ce courant s’enracine dans la pensée de la libération qui nait dans les
années 1970 en Amérique latine avec le philosophe Enrique Dussel. Par la suite, des
groupes de recherche universitaire se forment, d’abord en Colombie puis aux Etats-
Unis, lui conférant du méme coup le statut de courant. L’un des plus importants groupes
étant Modernité/Colonialité '® formé dans les années 1990. Nous pouvons encore
évoquer le travail du groupement interuniversitaire francais RED (Réseau des Etudes
Décoloniales) qui, depuis 2014, meéne un travail de diffusion et de réflexion. Ces
derniers interrogent les limites de la pensée postmoderne et étudient les formes

structurelles de colonialit€¢ économique, culturelle, politique et épistémique. Les

3 Catalogue, Carte de blanche an VI, Francois Piquet, Réparations édité en 2015. Phrase en référence
au « tu ne peux pas comprendre, tu n’es pas » : noir, autochtone, gay, etc.

o Ce groupe de penseurs d’Amérique latine se forme au tournant du XXIe si¢cle. Ils interrogent la
possibilité d’un monde post-occidental. On y retrouve des penseurs tels qu’Enrique Dussel, Santiago
Castro-Gémez, Nelson Maldonado-Torres, Anibal Quijano, Ramén Grosfoguel et Walter Mignolo.
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penseurs phares du courant décolonial sont Ramon Grosfoguel de 1’Université de
Berkeley (Californie), Walter Mignolo de 1’Université Duke (Caroline du Nord), et
Santiago Castro-Gémez de 1’Université de Pontificia (Bogota). Quant au terme
colonialité (au lieu de colonialisme), il désigne un type de pouvoir et de domination
“invisible”. A la maniére d’un insecte ayant muté, le colonialisme a délaissé son
ancienne forme pour s’adapter a son nouvel environnement globalisé. La philosophe

Fatima Hurtado Lépez écrit :

Le terme « colonialité » fait référence a un type de pouvoir qui est né du
colonialisme moderne, mais qui s’applique a des domaines autres que juridique
ou politique. Le colonialisme a précédé la colonialité mais celle-ci a survécu au
colonialisme et a prouvé étre plus profonde et durable que celui-ci.[...] La notion
de« colonialité du pouvoir » est introduite par le groupe [Modernité/colonialité]
pour faire référence a cette incomplétude de la décolonisation initiée au XIXe
siecle. (Hurtado-Lépez, 2009, p. 34)

Ce courant philosophique latino-américain s’est considérablement développé ces dix
dernieres années, attirant désormais des penseurs de tous les horizons. Cet essor des
études décoloniales est dii au fait qu’elles se sont développées dans un dialogue
constant entre les universités sud et nord-américaines avec des penseurs comme Ramén
Grosfoguel et Walter Mignolo, originaires du Sud (respectivement Porto Rico et

Argentine) et professeurs dans des universités nord-américaines.

1.3.2 La pensée décoloniale

En préambule, il est important de souligner que la pensée décoloniale cherche a créer
un espace frontalier. Elle ne souhaite pas se contenter de déconstruire et encore moins
rejeter les politiques du savoir de I’Occident mais de trouver les moyens d’instaurer un
dialogue entre les politiques du savoir tres différentes entre le Sud et le Nord. Le projet
n’est donc pas de choisir entre le Sud et le Nord. Pour la pensée décoloniale, il n’y a

qu’un choix : le frontalier, le dialogue. Cependant aucun dialogue ne saurait s’établir
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sur les acquis de supériorité pour les uns et de soumission pour les autres. Ainsi, créer
un espace frontalier ou chacun peut s’imaginer, se réinventer commence par identifier
les lieux d'affrontement afin de les dépasser. Elle propose le terme décolonial en lieu
et place de postcolonial pour la raison que la décolonisation intérieure reste encore a
faire. La pensée décoloniale s'inscrit en continuité du champ des études postcoloniales.
Bien que la pensée de la libération soit antérieure a celle d’Edward W. Said (1980) et
que celui-ci ne soit que trés peu interrogé, son impact est grand sur ces deux champs
d'études. C’est I’ouvrage de Said L'Orientalisme. L'Orient créé par I'Occident qui crée
une bréche dans les champs d’études universitaires en alimentant un vif débat sur des
dispositifs épistémiques et discursifs autorisant la subalternation. Il révele la maniere
dont 1’Occident fabrique un systtme de représentation et de validation
interépistémologique. Celui-ci construit de toutes pieces une altérité dépossédée d’elle-
méme. Avec la discipline de 1’Orientalisme, il met le doigt sur les entrelacs entre
science, société, art (littérature), culture et a priori, qui lui feront dire que « c'est le
cadre épistémologique particulier qui déterminait la perception de I'Orient [...]» (Said,

1980, p. 254).

Cette question des logiques d’affrontement épistémiques est au cceur du projet de la
pensée décoloniale. Néanmoins, elle dirige ses questionnements vers une culture
mondialisée dont les Etats-Unis ou I’Europe ne sont plus que deux péles parmi d’autres.
Elle apparait alors comme beaucoup moins focalisée sur 1’Europe que le courant
postcolonial. L’anthropologue Capucine Boidin (2009) dit que la «critique
postcoloniale de 1’eurocentrisme reste euro-centrique en limitant son champ de
réflexion aux legs des empires nord européens du XIXe siecle » (Boidin, 2009, p.
130). La pensée décoloniale affirme une volonté de s’affranchir du débat euro-centriste
empéchant toute approche saine du pluriculturalisme épistémique. Ainsi, se libérer des
anciens modeles consiste en un dépassement de la pensée universelle afin aborder une

pensée “pluriverselle”. En d’autres termes, elle « prend au sérieux la pensée critique
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issue des traditions non occidentales » (Grosfoguel, 2006). Dans cette optique, ce
courant en appelle aux pensées du Sud, un Sud global, pluriel et riche de philosophies
et d’esthétiques diverses. Ce courant de pensée n’appelle pas uniquement a
“provincialiser” la construction intellectuelle de 1’Europe et de 1’Occident comme
écrivait Said deux décennies plus t6t mais a prendre conscience que le monde a produit
un foisonnement de philosophies hors du modele « helléno-centrique » et « euro-

centrique ».

La philosophie moderne européenne apparait a ses propres yeux — et aux yeux
des communautés d’intellectuels d’'un monde colonial en extréme prostration,
paralysé du point de vue philosophique — comme la philosophie universelle.
Située géopolitiquement, économiquement et culturellement au centre, elle
manipule depuis cet espace privilégié I’information de toutes les cultures
périphériques. (Dussel, 2009, p. 119)

Emboitant le pas a Dussel, Walter Mignolo (2011) affirme qu’il est urgent de libérer
les esprits. Il en appelle a la réappropriation de pratiques se revendiquant des traditions
car porteuses d’un savoir oblitéré ou subalternisé par 1’Occident. Plus encore, Mignolo

est convaincu que I’art est un apport important 2 une décolonisation menant a un

« pluriversalisme ». II pense d’ailleurs que la révolution est déja en marche.

Decolonizing aesthetics to liberate aesthesis has already been happening in all
spheres of knowledge-production. We have been witnessing a continuation of
epistemic shifts in the disciplines and the arts that have furthered the process of
decolonization within and beyond the key elements of the colonial matrix of
power'®. (Mignolo, 2011)

Bien que la pensée postmoderne occidentale affirme elle aussi que le saisissement d’un

= La décolonisation esthétique, se libérant de I’aiesthesis des modeles esthétiques de 1’Occident, est
déja opérante dans toutes les sphéres de la production de connaissance. Nous assistons a des
bouleversements épistémiques dans les espaces disciplinaires et dans les arts qui ont poussé plus avant
le processus de décolonisation sous et au-dela des éléments clefs du pouvoir de la matrice coloniale.
(Traduction libre)
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savoir est toujours en contexte et qu’il ne saurait étre détaché de la donnée sensible et
esthétique, les propositions épistémiques du Sud sont encore souvent mal accueillies.

A ce sujet Boidin écrit :

Mais le regard ne serait-il pas biaisé d’avance 7 Comme s’il était difficile de
concevoir que des pensées émises par des traditions considérées comme
périphériques soient porteuses de perspectives pertinentes a 1’échelle mondiale.
Elles sont trop rapidement exclues du domaine de la connaissance et de 1’agenda
universitaire sous ce prétexte. Elles sont trop souvent considérées comme objet
de connaissance, mais non pas créatrices de savoir. Ou, si elles créent du savoir,
celui-ci est nécessairement local avec une portée locale. (Boidin, 2009, p. 138)
Annibal Quijano (Quijano, 1992) affirme que le probléme n’est pas la vision
rationaliste des épistémologies occidentales mais le fait que ce modele s’est érigé en
autorité universelle. Il rappelle qu’il donne naissance aujourd’hui a la vision atomiste
de l’interdisciplinarité (et autres trans, multi et indisciplinarité si présents en art).
Quijano dénonce ’interdisciplinarité non pas pour sa validité et ses indéniables qualités
mais parce qu’elle participe d’une nouvelle forme de colonialisme dont « I’ambition
est d’atteindre a la validité universelle, ce qui établit avec les autres cultures des
relations qui paralysent tout développement réel ». (Quijano, 1992, p. 355). Mignolo
(2015) rappelle qu’il s’agit d’une colonialité du savoir qui a pour effet la « colonisation
des dmes et des esprits » (Mignolo, 2015, p. 119). Il note que tous les systémes de
pensées du Sud ont été raturés ou simplement détruits. Ce colonialisme épistémique
force le colonisé a user d’un systeme de pensée en grande partie inadapté a son espace
socioculturel. Le colonisé tentera alors de se réinventer avec un modele “épistémicide”.
En somme, a2 mesure qu’il absorbera les propositions épistémiques de son colonisateur,

le processus d’acculturation opérera. En cela que le colonisé en adoptant ce systeme de

partage de savoir se départira de ses propres systémes séculaires (jugés inférieurs).

Pour Grosfoguel, cette violence n’est ni plus ni moins que du « racisme épistémique »

(Grosfoguel, 2006). Le modele scientifique a placé toutes les pensées et propositions
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du Sud en position subalterne. Lorsque des propositions sont produites depuis les
modeles subalternisés, elles sont souvent 1’objet de risées ou simplement déclarées
incapables de produire une pensée selon les canons qu’elle a elle-méme édictés, c’est-
a-dire selon les canons scientifiques. Par exemple en Novembre 2018, 80 intellectuels
frangais publient dans 1’hebdomadaire, Le Point,un pamphlet anti-décolonial qui réduit
ce qui est de I’ordre des conflits épistémiques a de simples conflits idéologiques : «cette
idéologie a I'université s'est fait au prix d'un renoncement a 'exigence pluriséculaire de
qualité qui lui valait son prestige»’. Cette violence envers les propositions du Sud est
si normalisée « que personne ne s’aventure a le qualifier de fondamentalisme »

(Grosfoguel, 2006). Du reste, Hurtado Lpez synthétise la question ainsi :

Cette omission a été 1égitimée par ce que Santiago Castro-Gémez a appelé «
I’hybris du point zéro », c’est-a-dire le mythe épistémique de la modernité euro-
centrée qui, aveugle a sa propre localisation, a fait que le sujet croit en la
possibilité d’acces a la vérité universelle a travers un monologue intérieur avec
lui-méme. Observées depuis le « point z€ro », les connaissances liées aux savoirs
ancestraux et aux autres traditions culturelles sont vues comme arriérées,
mythiques et préscientifiques et, finalement, comme une étape antérieure et
inférieure de la connaissance humaine. L’hétérogénéité structurelle de la
modernité est ainsi éliminée au nom d’un « processus linéaire dans lequel
I’Europe apparait comme le lieu privilégié d’énonciation et de production de
connaissances. (Hurtado-Lépez, 2009, p. 34)

Ce couple tradition/modernité permettant de penser 1’une et 1’autre est 'un des
paradigmes structurels proposés par 1’Occident. Bien que ce couple soit indissociable

en ce sens qu’il n’y a pas de modernité sans tradition, ce paradigme de modernité est

la source de violents heurts entre le Sud et le Nord.

20 Finkielkraut A. & al. (2018) Le point politique. Le « décolonialisme », une stratégie hégémonique : I'appel de
80 intellectuels, publié le 28/11/20128. Article consulté en ligne le 2 Avril 2019 a I’adresse :
https://www.lepoint.fr/politique/le-decolonialisme-une-strategie-hegemonique-l-appel-de-80-intellectuels-28-11-
2018-2275104_20.php.
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1.3.3 Une corpo-politique du savoir

A la question du comment se réinventer, Mignolo (2015) propose, entre autres, une
corpo-politique du savoir inspirée des préceptes de la pensée postcoloniale voulant que
toute pensée soit toujours en contexte et située. Face a I’égo-politique des savoirs
qu’impose notre systeme €ducatif (soit un savoir normé par 1’archive et la pensée
d’auteur), il existe une autre politique de la connaissance qui favorise le corps et la
pensée collective comme support de transmission des connaissances. Délaissée par
I’Occident, cette voie de la corpo-politique soude encore bien des peuples colonisés.
En d’autres termes, des sociétés ont fait des choix quant au savoir et a la transmission
de connaissance. Il convient alors, de cesser de juger de la valeur d’un savoir en terme
de “progres” ou “d’avancement” propre a une modernité, pensée par et pour I’Occident
afin de s’ouvrir au dialogue. C’est encore un penser, un sentir, un voir et un vivre dans
sa géographie et dans son lieu, ainsi que ce qu’il a produit de singulier comme

connaissance :

Notre étre et notre sensibilité€ — je suis 1a ol je pense — s’enracinent dans le lieu
ou nous pensons. La métaphore géo- et corpo-politique pourrait sembler
essentialiste au regard d’une vieille épistémologie théo- et égo-politique sans lieu
d’énonciation. Pourtant, le but n’est pas de réclamer des privileges épistémiques
mais de parvenir a établir un statut d’équivalence et d’égalité entre toutes les
épistémes existantes, tout en tenant compte de la différence coloniale
épistémique. [...] Par contre, la géo- et la corpo-politique de la connaissance et
de la pensée donnent accés 4 un cadre autre que la conscience. A partir de ce
dernier, la perspective, qui surgit de ces souvenirs, de ces blessures, de ces
humiliations et de cette négation non seulement des Créoles, des Métis, mais
aussi des Afro-Caribéens, donne acces a d’autres revendications que celles
ancrées dans les souvenirs et dans les victoires impériales. Mais surtout, la pensée
décoloniale est une maniére autre de connaitre qui coexiste de fagon conflictuelle

avec la connaissance moderne. (Mignolo, 2015, pp. 74-75)

Des lors, cette corpo-politique demande a D’artiste du Sud de produire un effort
théorique envers ce qui n’a pas é€té soumis ou qui a résist€ a la colonisation et

’oppression. En somme, ce qui, dans son espace, lui permettrait de se réinventer depuis
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son lieu d’énonciation. Ce n’est pas un refus de I’Occident mais une mise a distance de
ses grandes traditions épistémiques (qu’elles soient réinterprétées par des artistes et
intellectuels du Sud ou du Nord). Il convient donc pour le praticien de désobéir a cette
pensée totalisante car sans cette désobéissance il n’y a aucune possibilité de libération
ni de rapport équitable entre cultures. Comme 1’indique Nelson Moldonado-Torres
(2014), « il s’agit 1a d'un changement radical de posture chez le sujet qui affronte ou

observe un monde de maitres et d’esclaves ». (Moldonado-Torres, 2014, p. 48)

Bien plus qu’a tout autre, c’est a I’artiste que s’adresse la corpo-politique du savoir car
il est aux prises avec des sens et des émotions qui trahissent un corps traversé par la
colonialité du pouvoir et du savoir, /’aesthésis. Cette expérience intime du dominé face
a la machine coloniale actuelle, Mignolo (2015) la nomme «la colonialité de
I’expérience du sentir, des cinq sens, ou, si ’on préfere, de 1’aesthétique» (Mignolo,

2015, p. 35).

Bien malgré lui, artiste se trouve en premiére ligne de ce combat. A 1’image de
I’artiste antillais, qu’il s’agisse de Gilles Elie-Dit-Cosaque et sa série « Lambeaux »
(Elie-Dit-Cosaque, 2009) ou encore de ma série de dessins numériques « O » (2016),
ces ceuvres disent le contrdle dont nous sommes 1’objet. A ce sujet, Elie-Dit-Cosaque
propose un regard plus que pertinent sur la question. Sa série susnommée est pour
grande partie réalisée sur des pages de cahiers d’école et ceux de manuels scolaires.
Elle fait I’investigation du systeme occidental de partage du savoir dans ce qu’il a de
stérilisant et de contradictoire. Dans la pi¢ce présentée ci-dessous Elie-Dit-Cosaque,
conjugue la représentation anthropologique d’une femme noire antillaise (a I’entretoise
de la biologie, morphologie, physiologie, sociologie et de la géographie) avec le verbe
« étre ». Cette conjugaison au regard du texte de la page de gauche « France ... Fort-
de-France... Que voit-on au marché de Fort-de-France » produit un universalisme

bancal. Et pour cause, un écorché de planche anatomique paré d’un bandeau
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d’anonymat rouge sang surplombe un bas de page, ou est figuré un entassement de
corps de bateau négrier. La question, pour I’artiste afro-francais est, quel est ce « nous
sommes » et ce « vous €tes » ? Ce questionnement sur la définition de 1’étre dévoile
une esthétique décoloniale en lien direct avec la proposition de Mignolo. Tout comme

dans mon ceuvre, il survient une impérieuse nécessité, mettre a nu les schémes

déformant le regard du colonisé afin de s’en émanciper.

Figure 1 : Gilles Elie Dit Cosaque (2009), Sans-titre, (collage)
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Figure 2 : GEuvre O (2016), dessin numérique (125x35cm, bois, papier)

Si1’on se réfere a Foucault (1969), cette organisation fantomatique du savoir tient des
régularités discursives du « pouvoir-savoir » érigées par 1’Occident pour penser
I’Histoire, le savoir et le corps. Ces régularités maitrisent la chair, organisent et
régentent en taxonomies la sexualité, le genre, la race et méme les curiosités non
catégorisables. Ces « régularités discursives » autour du saisissement du corps
traversent toute 1’archive historique, anthropologique et tout particulierement
ethnographique et la médecine. On y retrouve une logique du corps anormal qui, par
les dérangements qu’il provoque dans les classifications normatives, réveéle des
étrangetés culturelles, des pathologies et quelques fois essentialise 1’altérité, comme
une forme pathologiquement inférieure ou frappée des stigmates de 1’atavisme (voir
annexe B). L’ceuvre d’Elit Dit Cosaque et la mienne interrogent la trace fossile de la
pensée du XIXe et du début de XXe siécle assujettissant le corps noir par la canule
taxonomique de la science. Cette trace de subalternation du corps est a I’ceuvre en moi,
elle est le moteur d’une aliénation a laquelle je résiste, car elle me pousse a faire taire
mon “corps neégre”. Ce qui n’est pas sans rappeler une résistance au “‘syndrome” « peau

noire masque blanc » décrit par Frantz Fanon (1952).
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Cette résistance a la colonisation ou refus de I’écrasement intérieur est 1’aesthésis
décoloniale. Rolando Velasquez (2015) rappelle dans un entretien avec Miriam
Barberra que la proposition d’esthétique décoloniale ou d’aesthesis décoloniale émerge
du terrain et de la rencontre entre artistes et intellectuels. Ces rencontres aboutissent,

entre autres, au constat suivant :

Depuis la rencontre coloniale, nous avons des manieres de sentir et de vivre,
d’expérimenter le monde et la relation temps-espace qui ont ét€ et qui sont
toujours différents de la maniere dominante. Ces manieres ont pu résister a
I’imposition de 1’ordre moderne colonial. Donc, parler d’aesthesis décoloniale
c’est parler d’une tradition de 500 ans de résistance méme si précédemment celle-
ci n’a pas eu cette dénomination. (Vasquez, 2015, pp. 176-177)

Bien que Vasquez parle de société a trace matérielle, il indique que 1’aesthésis
décoloniale est avant toute chose résilience et résistance des peuples colonisés. Par
conséquent, les questions qui se posent-a l’artiste sont les suivantes : comment se
réapproprier un savoir avili et un art infériorisé ? Mignolo (2015) souligne que cet acte
ne peut porter de réponse satisfaisante que si 1’on interroge le socle épistémique
soutenant la tradition a laquelle I’artiste se réfere. Il est a noter que si cette proposition
de corpo-politique du savoir est proche d’une idée défendue par Donna Haraway
(1991), selon laquelle le savoir comme extériorité au corps est une fable propre au récit
occidental ; ces deux propositions ne sauraient-étre confondues. D’une part, elle
rappelle I’importance de la pensée afro-féministe sur le corps dans son propre discours
(notamment Chela Sandoval). Et d’autre part, Haraway inscrit cette proposition dans
la continuité dualiste de son imaginaire occidental (homme/machine, Dieu/homme,
sauvage/civilisé, etc.) avec son Manifeste cyborg. Bien qu’Haraway critique vertement
la prétention des pensées occidentales a atteindre a la validité universelle, sa
proposition de conflit entre technologie et corps, situe cet outillage réflexif dans des
objectifs assez éloignés des préoccupations décoloniales. En 1’espece elle entrevoit le
« genre cyborgien [comme] une possibilité partielle de revanche globale » (Haraway,

1991, p. 80). La corpo-politique du savoir n’a pas pour projet d’aboutir a une revanche
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globale, celle-ci désigne une foule de politiques de partage du savoir biffée et
subalternisée par la colonisation. Si les connivences entre les deux propositions sont
plus qu’évidentes, la proposition de corpo-politique du savoir posséde sa propre
agentivité, notamment celle d’une reconquéte des divers savoirs bafoués. Par ailleurs,
la proposition décoloniale ne peut se penser sans 1’idée d’autonomie de chaque espace
a se penser pour lui-méme et par lui-méme. Il ne s’agit pas de refuser les apports

occidentaux, mais de les mettre en périphérie et au service d’un projet d’émancipation.

1.3.4 Apport de la pensée décoloniale

Cette proposition est un étai politique majeur dans mon cheminement car elle dit la
nécessit€¢ de mettre au monde des propositions artistiques solidaires d’une
épistémologie « affranchie » ou tout au moins en marge des cadres épistémologiques

[13%4)
1

imposés par 1I’Occident. La pensée décoloniale met les points sur les “i” en rappelant
qu’il existe une réelle violence épistémique. L’autre apport de cette pensée réside dans
le choix idéologique de sortir de la pensée universaliste qui suppose que 1’on se
comprend en dépit de nos différences depuis un universel non localisable. Le
« pluriversalisme » passe par le saisissement de la différence de son altérité, de son
corps, de son lieu local et cela jusque dans son épistéme car c’est en saisissant 1’altérité
depuis les manieres de produire ses savoirs que I’on peut entamer un réel dialogue entre
cultures. La pensée décoloniale affirme en ce sens que le modele d’universalité des
savoirs et de I’art proposé par I’Occident est un modele « provincial » et doit étre tenu
comme tel. Dans le contexte mondialisé, la pensée décoloniale participe de 1’évolution
des questionnements de la pensée postcoloniale, car elle aussi fait I’investigation des
questions de genres, de races et de catégories sociales. Ce faisant, les enjeux formulés
par cette pensée s’inscrivent dans un espace de revendications communes & bien des

peuples du Sud ou des communautés écrasées par la colonisation, tels que les peuples

autochtones du Canada. Des groupes de recherches tels que la plateforme nord-



31

américaine®’ Decolonization : Indigeneity, Education & Society, en passant par des
espaces d’études théoriques spécifiques tel que le féminisme décolonial, la pensée
décoloniale réinterroge les logiques d’un savoir universel. En effet, ces logiques sont
émises (pour I’essentiel) depuis et pour le contexte occidental. Enfin, cette pensée force
a questionner la vision euro-centrée de 1’art et de ses méthodes d’approche. La pensée
décoloniale assoit la volonté de saisissement de ma pratique au travers de mon épistéme

: e 22.
que je nomme /’épistémeé bossale

1.3.5 Limites et enjeux de la pensée décoloniale

La pensée décoloniale est une pensée récente qui n’a pas encore formé de propositions
méthodologiques claires. L’artiste qui s’inscrit dans cette pensée hérite d’une tiche
colossale, celle de trouver par lui-méme les moyens de sa libération par une succession
de fouilles archéologiques dans les savoirs et les arts traditionnels de sa culture. L’enjeu
principal est de faire émerger une systémique et une philosophie du savoir, exposant
les principes qui agissent sur sa pratique. Du reste, il ne s’agit pas de retrouver une
innocence perdue en refusant toutes les approches proposées par la pensée occidentale,
mais de les mettre a distance et de les interroger. Le second enjeu que pose la pensée
décoloniale est celui de ne pas s’enfermer dans un discours de rupture qui nécessiterait
de se couper en totalité des propositions méthodologiques occidentales car le but est de
créer les conditions d’un dialogue égalitaire entre cultures. Dans le cas de ma pratique,
il s’agit de mieux vivre le déchirement entre ma part africaine et ma part d’Occident

(ce choc fondateur de ma culture).

E https://decolonization.org/index .php/des/about/editorial Policies#focusAndScope
221 ¢ bossale désigne I’esclave nouvellement arrivé dans les iles.
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1.3.6 Epistéme bossale

Au regard des propositions décoloniales, il incombe a 1’artiste de fouiller dans son
épistéme, celle-ci s’opérant nécessairement a partir de la réalit€é contemporaine,
I’épistéme actuelle. Ainsi, il convient de saisir dans quoi I’on fouille et pourquoi.

11 apparait que je participe d’un moment de transition entre deux épistémes. Ma culture
d’oralité s’est vue adjoindre dans son quotidien de nouveaux supports de fixation du
savoir (I’image et 1’écrit ; maintenant le numérique). Comme beaucoup de cultures
orales, la mienne cherche a adapter ses structures de partage du savoir ancestral avec
celles imposées par 1’Occident. Elle propose toutefois une singularité ; celle de ne pas
avoir “d’anté-colonial”. En cela que ma culture nait du dedans de la colonisation. Il n’y
a pas une histoire d’avant 1’arrivée du colon, qui subsiste. Cette structure ancienne mise
en place par mes ancétres n’est plus celle d’aujourd’hui. Ce changement que je
subodore, suppose donc la présence d’un ancien dispositif et la mise en place d’un
nouveau (dont les tenant et aboutissant m’échappent). Ainsi, je nomme 1’ancienne

I’épistéme bossale.

Qu’est-ce que 1’épistéme bossale ?

L’épistéme bossale désigne un ancien dispositif commandant la production de savoir
et d’art dans les Caraibes. Par incidence, elle dit le complexe réseau social participant
de I’imaginaire ancestral. L’épistéme part du principe que tout savoir est le fruit d’une
maniere de voir et de penser et d’échanger dans I’espace social et culturel. Celle-ci
n’est aucunement une vérité ou un objet émis par un penseur. Pour saisir ce qu’est
I’épistéme, il faut se tourner vers I’inventeur de cette notion. La proposition est forgée
par Michel Foucault (1966, 1968). Bien qu’elle soit une notion foucaldienne donc
pensée par et pour la culture occidentale, elle donne a voir une approche utile a 1’assise
de cette recherche. En effet, Foucault souhaite saisir les processus d’interdiscursivité

et les conditions favorisant I’émergence d’un savoir nouveau dans une période donnée :
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Les codes fondamentaux d’une culture, ceux qui régissent son langage, ses
schémas perceptifs, ses échanges, ses techniques, ses valeurs, la hiérarchie de ses
pratiques, fixent d’entrée de jeu pour chaque homme les ordres empiriques
auxquels il aura affaire et dans lesquels il se retrouvera. (Foucault, 1966, p. 11)
Alimentées par des idées recues et des grands paradigmes en circulation, les épistémes
successives sont les cadres tacites et formels que chaque culture met en place pour
organiser les savoirs et I’art. En 1971, a I’occasion d’un débat avec Noam Chomsky a

la télévision hollandaise, Foucault affirmait que la créativité et les savoirs produits par

’esprit humain devaient s’envisager en rapport avec ce dense réseau de regles sociales.

Il n’y a de créativité possible qu’a partir d’un systeme de régles. Ce n’est pas un
mélange de régularité et de liberté. Une liberté ne s’exerce réellement que sur
fond et a partir d’un réseau de régularité. Je me demande si le systtme de
régularité, de contrainte, qui rendent possible une science [une connaissance] on
ne peut pas les trouver ailleurs, en dehors méme de 1’esprit humain, dans des
formes sociales et dans des rapports de production, dans des luttes de classes, etc.
(Foucault, 1971)

Par ailleurs, /’épistémé est une superstructure qui échappe a toute volonté personnelle,
en ce sens qu’elle repose pour une large part sur des interrelations tacites et non
conscientes. Celles-ci organisent des discours permettant de saisir la maniére dont
I’Occident ordonne aujourd’hui le savoir car chaque épistémé donne naissance a la
suivante en laissant de profondes traces. Par exemple, les principes d’ordre (la
hiérarchisation, 1’organisation et la territorialisation systématique du savoir en espace
de connaissance) et de taxonomie (rangement du savoir par classe) propres a I’épistémé
classique sont encore pleinement opérants dans la construction du savoir dans les
universités actuelles. Comme le rappelle Foucault, les sciences humaines sont
traversées des mémes valeurs qui tentent de « purifier, formaliser et peut-étre
mathématiser les domaines de 1’économie, de la biologie et finalement de la

linguistique elle-méme. » (Foucault, 1966, p. 259)

Le principal écueil de I’épistéme est qu’elle n’est pas un modele opératoire permettant
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de saisir un savoir en particulier mais un modele qui permet d’entrevoir les processus,
les codes et les logiques qui la construisent. Ainsi, I’épistémé bossale est 1’ancien
dispositif de production des savoirs et de 1’art que proposent les cultures et des sociétés
d’esclaves caribéens. En I’espeéce, ma recherche interroge les fondements du Gwoka et
souhaite montrer qu’elle appartient a un type de pratique répandue dans tout 1’arc
caribéen, ce qui I’inclut dans une méme politique de partage du savoir. Si la question
de I’épistéme bossale n’a fait I’objet que de trés peu de recherches, le sociologue et

anthropologue Emmanuel Joseph (2016) dit de I’épistéme bossale :

Cette configuration du « Savoir bossale » est une antithese de la Raison
occidentale revendiquée par 1’Elite. En ce sens, elle reprend les catégories que la
raison occidentale rejette systématiquement depuis I’époque de la Renaissance
comme la sensibilité, I’émotion, le souvenir, la passion, 1’hétérogénéité,
I’imagination.... pour faire émerger ce que 1’on pourrait appeler une « Rationalité
fantomale », c’est-a-dire une rationalité dont le fondement est constitué de
surprises, d’étranges images, de joyeuses hystéries, des signes qui se croisent et
s’entrecroisent, des jeux d’émotions et de transes, de fantasmes, des événements
qui se contredisent mais qui entrent constamment en complicité, bref d’un
ensemble d’éléments hétérogenes et apparemment choquants qui traduisent la
complexité, la rétivité et la richesse de I’univers culturel du Bossale . (Joseph,
2016)

Batie sur le tintement du divers et le choc d’éléments hétérogenes, cette configuration
élaborée depuis 1’intérieur d’une structure esclavagiste extrémement coercitive, met en
exergue une résistance passive. Cette résistance est articulée par un principe
d’indiscernabilité dont 1’objectif est de brouiller la lecture du colon. Quant a certains
codes utilisés pour brouiller cette lecture, nous avons découvert la “lokans” ou
éloquence. Elle consiste en un art de la maitrise technique du double langage et du

cryptage d’informations.
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Imaginaire je-corps

Bien que ma culture naisse de la barbarie de I’Europe a 1’égard de 1’ Afrique, il n’est
pas pour autant question de renier un de ses tenants. J’interroge les legs de I’ Afrique et
le rapport qu’elle entretient avec sa part d’Occident. Il s’agit de dépasser les blessures
et les ressentiments pour interroger le fruit de leur union, de m’interroger “moi”. Qui
suis-je ? Quelle corpo-politique du savoir ma culture a-t-elle formé et comment cela
s’inscrit-il en prolongement des questionnements élaborés par la trés jeune scéne

visuelle décoloniale ?

Ces questionnements mettent en contexte et en texte ce en quoi consiste une corpo-
politique du savoir au regard des questionnements de la scéne d’arts visuels
décoloniale. Cet exercice tres personnel permet d’aborder ma vision d’une modernité
alternative, c’est-a-dire celle d’une culture d’oralité réinventant et adaptant ses
systemes face aux changements rapides de notre monde actuel. Cette plongée met en
évidence le je-corps, c’est-a-dire une maniere de penser I’individualité en méme temps
que le corps et ceux de la communauté. Cette posture qui traverse toute cette recherche
n’est pas un concept mais une maniere d’étre au monde. Elle entrevoit la langue créole
comme une table” sur laquelle est disposée une grande part du savoir sur le corps. Si
dans une culture scripturale, les livres et leurs pages sont les supports de signes écrits
permettant de transmettre le savoir a travers le temps et I’espace, dans ma culture
d’oralité**, les corps et leurs gestes sont les supports de prédilection de signes et de
philosophies ancestrales. En d’autres termes, le je-corps (traduction littérale du “je” de
la langue créole « k6 an mwen ») participe de ces corpo-politiques du savoir ol le corps

articule un savoir dans le quotidien. Ce premier pas vers ma corpo-politique du savoir

2 : : . . !
? Ce terme est une notion qui sera discutée plus loin.
24 : : , . =i T s , —"
Ce qu’elle n’est plus qu’en partie aujourd’hui, car I’écrit et I’image s’y sont invités.
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permet enfin d’aborder I’art contemporain et ses violences a 1’égard du corps noir. Elle
éclaire une posture de légitime défense du corps et de son imaginaire. Au demeurant,
I’art contemporain n’appartient pas plus au Québec qu’a une nation. Si son socle est
occidental, il traverse les frontieres portant avec lui 1’iniquité tout comme le pollen

porté par le vent.

1.4 Recours a I’imaginaire : topique premiere de la méthode bossale

Mon imaginaire nait du croisement de mon récit personnel avec celui de ma société.
Ainsi, sans poser une ligne de partage claire entre les deux, 1’on note qu’il est autant
personnel que collectif. L’imaginaire est le gisement inépuisable d’ou jaillissent
images, récits, mythes, contes, légendes ainsi que des systémes de représentations
rationnels et sensibles. C’est la topique a partir de laquelle s’inventent ou se réinventent
toutes les autres, qu’elles soient de I’ordre du réve ou de la raison. Comme le souligne

Gilbert Durand, I’imaginaire est la plus haute fonction symbolique chez ’humain :

L’ceuvre d’art, le systtme philosophique, le syst¢éme religieux - et ajoutons le
systeme des institutions sociales - constituent des paradigmes de haute fréquence
symbolique. C’est-a-dire que les figures qu’ils véhiculent et dont ils sont tissés
peuvent €tre inépuisablement « reprises » [...] sans que le sens ne s’épuise.
(Durand, 1996, p. 73)
L’imaginaire est une mécanique d’opérations symboliques entre 1’individu et le
collectif, entre I’individu et le réel, avec ses institutions, ses pratiques socioculturelles.
L’imaginaire est donc une lentille focale qui éloigne ou rapproche de la réalité. A ce
sujet, Gaston Bachelard nous dit que « le monde réel est absorbé par le monde
imaginaire » (Bachelard, 1957, p. 22), c’est-a-dire que le monde réel constitue un
noyau que 1’imagination et la réverie interrogent afin de s’envoler. Cependant, comme
I’indique Durand, cet imaginaire personnel, porté par les ailes puissantes de la réverie,
s’établit dans un maillage complexe. Ce n’est pas une activité mue par des poussiéres

célestes et des lumieres solaires flottant au-dessus de 1’humanité, tel un objet sans
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corporalité. Il est plutdt une activité humaine sensible prise dans des entrelacs
socioculturels. Cependant, le recours a 1’imaginaire n’est peut-étre pas aussi simple
qu’il n’y parait. En effet, comment faire quand tout le systtme socioculturel est
perverti, colonisé€ et violenté depuis la racine profonde de ses réves ? Comment se
réinventer ou s’inventer quand toutes les pieces maitresses que sont le cultuel, les
philosophies ancestrales, I’art et les institutions sociales ont été remplacées par celles
du colon ? Ces questionnements tendent a affirmer que mon imaginaire, comme toute
autre activité humaine, peut €tre colonisé. Ainsi, c’est par un questionnement de

I’imaginaire que débute la méthode bossale.

Par conséquent, déplacer son propre imaginaire dans un temps révolu, avec des moeurs
et des structures socioculturelles différentes, contribue a mieux interpréter les
anciennes épistémes laissant de profonds sillons dans les suivantes, en particulier dans
celle d’aujourd’hui (dont les limites et tenants m’échappent). Par le biais de
I’imaginaire, il s’agit de s’immerger dans une part de I’ancienne épistéme, afin de
réinscrire la pratique dans une filiation ancestrale qui, pourtant, ne produit ni image ni
scriptural. La est I’intérét central de la méthode bossale. En d’autres termes, il s’agit de

savoir d’oll je viens pour déterminer ol je vais.

1.5 Objectif de recherche et présentation du Gwoka

1.5.1 Bricolage de la méthodologie bossale

La méthode bossale repose presque entierement sur un ravaudage de 1’imaginaire
personnel. Elle a recours a une origine ancestrale, parce que non soumise aux
contingences immanentes d’un passé récent. Les récits de 1’objet-livre, Soukounyans
constituent une base permettant d’interroger les traces d’un imaginaire raturé. A partir
de ceux-ci est entamé un processus de remédiation dont la définition est développée a

la fin du chapitre 2. Toutefois, en peu de mots, la remédiation est le processus de
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transfert d’une idée, d’'une forme source a un objet cible ; I’objet réceptacle de la
remédiation étant le résultat de cette opération. Elle est une logique de transfert
favorisée par I’espace culturel et les grands paradigmes en circulation dans 1’art. De
manicre plus poétique, cela consiste en une fouille dans I’'imaginaire résiduel d’une
épistéme disparue. Ce dernier produit les « codes culturels fondamentaux » qui ont régi
les codes esthétiques des esclaves et qui régissent encore certains de mes schémas
perceptifs. S’il est vrai qu’une €pistéme ne disparait jamais en totalité, selon la
métaphore informatique, les épistémes sont des logiciels d’exploitation du systéme
socioculturel. Au cours des siécles, leurs mises a jour désactivent de vieux scripts et en
activent de nouveaux. Mon imaginaire personnel comme ceux de mes contemporains
s’appuient sur les dernieres versions de ce logiciel d’exploitation. Avec la méthode
bossale, il s’agit de réactiver de vieux scripts, de les analyser puis de les mettre a jour
dans une sorte de version trés personnalisée de mon systeme d’exploitation. La
méthode bossale est en quelque sorte un “rebootage” du systéme avec un “plugin®”. 11
ne s’agit en rien d’une volonté de se référer a une origine essentialiste ou idéaliste mais

de créer les conditions favorables permettant de repenser sa pratique.

La méthode bossale fait appel au fondement du Gwoka ainsi qu’a la notion de rable
proposée par Georges Didi-Huberman (2011). Celle-ci articule d’une part un dispositif
de connaissances basé sur 1’errance et le tintement d’éléments hétéroclites et d’autre
part des activités de remédiations décrites par Bolter et Grusin (2000). Cette derniére
définit les logiques de transfert opérées lors du passage d’un médium vers un autre. Le
principal défi est, non pas de partir de la pratique artistique mais de partir de
I’imaginaire s’établissant a mi-chemin du personnel et du collectif car c’est lui qui

permet la production plastique.

25 . . . N N —
En informatique, ce terme désigne un module d'extension ajouté au logiciel afin qu’il puisse effectuer
une opération non prévue par la version originale.
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1.5.2 Présentation Gwoka : savoirs d’une épistéme bossale

Le Gwoka participe du fondement de la méthode bossale. Contrairement a beaucoup
de minorités possédant des pratiques antérieures au fait colonial, le Gwoka, créé par les
esclaves guadeloupéens, appartient a ces pratiques qui n’ont pas d’antériorité, elles sont
nées « batardes ». Il s’est formé en réponse a 1’écrasement des valeurs de 1’esclave
africain déporté dans la Caraibe. Cette différence est importante car sa « batardise »
indique que ses influences sont diverses (emprunts de cultures européennes et
africaines). Le Gwoka véhicule des principes de contournement qui ne sont ni contre
ni pour une esthétique dominante mais pour la survie d’une singularité. Il n’y a pas de

pré ou de postcolonial, c’est une pratique congue pour résister a la domination.

Un savoir bamboula

Les invariants du Gwoka sont le tambour, le chant et la danse. L’ instrument central et
métonymique du Gwoka (ou gwo-ka) est le ka, un tambour. Ses origines sont floues,
en cela qu’il est difficile de dater précisément sa naissance. Steve Gadet (2014) avance
la période du XVlIle siecle. Joselyn Gabali (Gabali, 2003) souligne deux origines
probables, le mot « n’goa » désignant un tambour en Afrique australe et le mot « gros
quart » du vieux frangais désignant un tonneau et une unité de mesure. Dans 1’archipel
de Guadeloupe comme ailleurs en Caraibe, Claude Hotton (Hotton, 2017) rappelle que
le Gwoka est issu de la pratique bamboula. Fallope (1992) la décrit comme une pratique
consistant en une « assemblée nocturne de Noirs pour la danse puis désigne le fait de
danser au son du tambour » (Fallope, 1992, p. 655). Terme synonyme de
condescendance et d’insulte raciste, il est historiquement associé a une pratique de
sauvages, une féte a la gestuelle décousue, une bacchanale sans queue ni téte. Le
bamboula sera renommé Gwoka ou béle (en Martinique ou a la Dominique). Adolphe

Granier de Cassagnac (1843), peu avant I’abolition de I’esclavage, décrit cette pratique :
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L'un d'eux s'assit a califourchon [sur un tambour] et commenca a le battre avec
force : c'était un Bamboula [...]. En méme temps, une négresse commenga une
chanson fort longue, composée de couplets avec des refrains qui étaient repris en
chceur. La danse se mit en train. (Cassagne, 1843, p. 161)
Cette structure décrite est restée inchangée jusqu'a aujourd’hui. Yvonne Daniel (2011)
désigne le Gwoka contemporain comme faisant partie des « living librairies » des
savoirs coloniaux caribéens. Elle la range dans les catégories « african-derived
drum/dances » et « national dances ». Elle écrit : « African-derived communities have
relied on the “body knowledge” within “living libraries” for centuries, in order to
maintain values and transmit customary dance and music practices. » (Daniel, 2011, p.
34) Le Gwoka fait alors partie des corpo-politiques du savoir décrites par Mignolo
(2015), en ce sens que le savoir passe aussi par une grammaire corporelle. Par ailleurs,
elle est I’expression d’une épistéme bossale, car elle fait partie d’une famille de
pratiques ayant le méme type de rapport au savoir. Elle est analogue au yuka, makuta,
paracumbé, guineo, calenda, gumbé, zarambeque, djouba, chica, portorrico, bomba,
lalinkle et tambu que ’on retrouve sur les différentes iles des Caraibes. Daniel et la
danseuse, chorégraphe Léna Blou (2005) notent que si le Gwoka s’est formé au regard
des nombreux apports des pratiques africaines, il parodie ou use de certains codes
occidentaux. L’exemple le plus saisissant est le “coda” qui signale aux participants
qu’il est temps de cesser un dialogue infructueux entre le danseur et le lead
percussionniste (mawke). De méme, ce mot sert 2 marquer un temps d’arrét avant une
reprise au Gwoka. Son usage est a la fois proche du coda de la musique classique
indiquant une mesure finale ou la fin d’une pieéce de musique, et a la fois un usage
parodique, en cela qu’il désigne un mauvais dialogue entre deux praticiens (et peut-étre

méme entre deux épistémes).

Typiquement, les participants du Gwoka forment un cercle appelé « lawond » et les
participants le « laliwonaj ». Dans cette activité, chacun participe a la mesure de ses

moyens, soit par le chant, la danse, la musique, le boulagyél (chant guttural en
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onomatopées) ou simplement en tapant des mains. L’intérieur de ce cercle
s'ordonnance comme suit : le mawkeé avec un tambour plus aigu est accompagné des
tambours boula plus graves qui marquent le rythme en maniére de métronome. Derriére
ceux-ci se trouvent ceux qui font « lokans » (chanteur soliste et choristes s’il y en a) et
les autres musiciens tels que les joueurs de ti-bwa (tasseaux de bois circulaires frappés
’un contre I’autre), de siak (bambous striés) ou de chacha (sorte de maracas). De part
et d’autre de ces derniers s’ouvre un lawond d’une largeur variable. En son centre, un
espace d’expression est libéré afin que celui ou celle qui le souhaite y vienne seul(e)
faire un récit dansé, le danseur étant interpellé par un rythme faisant contact avec son

vécu du moment.

Comme le souligne encore Daniel, le Gwoka s’inscrit dans un systeme de partage du
savoir qu’il faut appréhender a I’échelle caribéenne : « Such values have made striking
marks on Diaspora thought and behavior in terms of social identity, dance performance,
ancestor reverence, and the colonial experience » (Daniel, 2011, p. 65). Le Gwoka est
bien plus qu’une simple pratique endémique, elle est I’échantillon de ce que je nomme

une épistéme bossale.

1.5.3 Objectif de recherche

La méthode bossale répond a un double objectif : premiérement, il s’agit de réaffirmer
un imaginaire raturé par la domination coloniale ; deuxiémement, elle projette de
révéler aux praticiens des codes de remédiation séculaires, c’est-a-dire des logiques
selon lesquelles leur propre culture organise et structure I’acte de remédiation. Elle se
présente alors comme un outil actif de décolonisation de 1’imaginaire et de la pratique
artistique. Le but premier est de pérenniser 1’usage des codes de remédiation
endémiques et de renforcer 1’ancrage culturel. Le but second est de créer un dialogue

entre les deux pdles au fondement de ma culture (Afrique et Occident).
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CHAPITRE II : POUR UNE METHODE BOSSALE, CORPS DE
L’ IMAGINAIRE

Comment expliquer en profondeur ce qu’est une corpo-politique du savoir propre a
mon espace ? Quelle urgence dessine-telle pour 1’art contemporain ? Et enfin selon
quelle méthode transférer un art issu d’une corpo-politique immatérielle a une pratique
visuelle matérielle ? Autrement dit, comment décoloniser et réviser une part de mon

imaginaire ?

Dans un premier temps, il convient de faire I’état des lieux des scénes d’interventions
visuelles décoloniales (écriture et commissariat) permettant I’émergence de nouvelles
propositions artistiques. Comme tous les acteurs de la pensée et des études
décoloniales, leur objectif est d’explorer I’immense univers des corpo-politiques du
savoir. L’intérét premier est de repérer les pistes que propose cette scéne pour arpenter
un espace frontalier ou dominants et dominés peuvent se percevoir. Le second intérét

est de déceler dans ces pistes un canevas.

Subséquemment, cette trame est fondamentale parce qu’elle dessine la voie a
emprunter pour une explication en profondeur de ma corpo-politique du savoir. Celle-
ci me permet de mettre en évidence deux systemes cohérents : 1’'un porte sur une
légitime défense contre le racisme séculaire et 1’autre commande de penser corps et
esprit comme un tout. C’est le je-corps de la langue créole, deux postures participant
d’une alter modernité silencieuse. Elles questionnent a leur tour les termes et les
conditions qui président aux débats d’une vision frontaliere et conciliatrice dans 1’art

contemporain entre communauté non noire et noire. Au milieu de ce débat est posée la
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différence du corps noir et sa symbolique dans ’art. Cette question du corps non
nécessaire pour les uns et centrale pour les autres, permet de visualiser la nécessité
d’une réfection des imaginaires. C’est mon quotidien familial et plus particuliérement
celui de ma fille Ora-Laleen qui me permet de comprendre 1’'urgence de la méthode
bossale. A ce terme, une proposition de méthode de décolonisation de I’imaginaire est
formulée, c’est la méthode bossale. Elle se propose de différer les discours
dominant/dominé afin d’examiner les épistémes, c’est-a-dire les structures du savoir
qui commandent 2 la production artistique. En d’autres termes, il s’agit d’une
proposition méthodologique permettant d’accéder a un modele esthétique raturé par la

colonisation.

Enfin, cette approche est innervée par les écrits d’ Aimée Césaire (1941, 1955, 1983),
Frantz-Fanon (1952), Edouard Glissant (1997, 2005), Rosi Braidotti (Braidotti, 1994),
Hommi Bhabha (Bhabha, 2007), Stuart Hall (Hall, 2008), Joél Des Rosier (Des-
Rosiers, 2013), Lionel Richard (2017), et Ta-Nehisi Coates (2015). La relation que
J’entretiens avec ces auteurs est profonde et incurablement amoureuse. Un discours sur
le colonialisme, une pensée du tremblement, du Tout-monde, un amour de I’identité
nomadique ne peuvent étre accosté en « deux mots et quatre paroles » comme le dit le
proverbe antillais. Une clairvoyance sur les identités imprévisibles et inconfortables de
I’entre-deux, une invitation a repenser le “Noir” dans 1’identité noire, une brillante
projection de 1’étre caribéen comme une identité pollen “métasporique” et puis bien

2 s . o . . . o~ > -2
sdir, le refus de taire 1’imaginaire raciste qui rampe jusqu’a 1’art contemporain® ne sont

%% De manizre générale, artistes et historiens conviennent que I’art contemporain débute aprés la Seconde
Guerre mondiale et se prolonge aujourd’hui. Cette vision tacite, n’est pas partagée par tous, mais elle est
celle que j’accepte. Parce qu’elle fait sens pour mon espace. La vague de décolonisation commence
durant I’apreés-guerre, des voix trés importantes comme celles d’Aimé Césaire et son ouvrage Discours
sur le colonialisme publi€ en 1950, Check-Anta Diop, Nations négres et culture : de I'Antiquité négre
égyptienne aux problémes culturels de I'Afrique noire d'aujourd'hui, publié en 1955, se font entendre.
L’ethnocentrisme de I’Europe est mis & mal. Et dés lors, ’art occidental suit un lent mouvement
d’interrogation qui le méne a s’interroger sur des notions de centre et de périphérie, de local et de global

que I’on connaft aujourd’hui.
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pas des aiguilles a coudre un texte mais des masses puissantes pour briser le silence.
Ainsi, qu’il me soit permis d’échapper au devoir de les citer ou alors, seulement pour

une fulgurance.

2.1 Les scenes de 1’art décolonial et le phénomene BE.BOP : le corps archive

Depuis la Seconde Guerre mondiale, I’humanité n’a eu de cesse de tendre vers 1’idéal
d’une société post-raciste. Le constat est qu’aujourd’hui, nos sociétés dites post-
raciales”’ different la question du corps dans les relations interraciales. Désormais,
parler de la différence li€e au corps se trouve €tre un élément trés perturbant. Pourtant,
celui-ci articule notre quotidien et porte avec lui une charge historique plus ou moins
neutre. Certains ne sont pas seulement des véhicules, ils racontent 1’histoire d’un
groupe et sont porteurs de valeurs en dehors de celles de I'individu. Ainsi, des
marqueurs comme la couleur offrent encore un terrain favorable a la violence et au
racisme. En d’autres termes, 1’¢re post-raciale a dépassé la question de la “race” mais
pas de I’indépassable corps a corps qui sera toujours posé dans I’espace social et

culturel.

Contexte et questionnement en direction d’un espace mondialisé

Cela permet d’introduire le questionnement suivant: dans 1’art comme dans nos
relations quotidiennes, ne raturons-nous pas une donnée non négligeable : celle de la
double violence que subissent certains corps ? Ces derniers, quand ils sont liés au Sud
ou encore a certaines communautés culturelles du Nord sont aussi porteurs d’un rapport

au savoir. Par exemple, un autochtone ou un Noir qui se trouveront proches de leurs

27 Le terme est proposé pour la premiere fois en October 5, 1971 par le journaliste Wootens, James T.
dans son article Compact Set Up for 'Post-Racial' South du New York Times. Article consulté le 11 mai
2018 a I’adresse en ligne: https://www.nytimes.com/1971/10/05/archives/compact-set-up-for-
postracial-south.html.
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traditions séculaires garderont vivant une forme de corpo-politique du savoir. Ainsi,
un guadeloupéen qui performe une danse toumblak® renforce les savoirs sociaux
établis autours de la gestuelle amoureuse, de ses enjeux ; et en méme temps, il transmet
au cercle de participants sa propre lecture de ses données. Ces corpo-politiques sont
définies par le fait que certains peuples ont, pour une raison ou une autre, fait le choix
de garder le corps (support d’oralit€) comme bibliotheque de leur histoire, de leur
savoir séculaire. Ce rapport basé€ sur une pensée interpersonnelle (individuée et floue)
que portent ces corps est plus souvent qu’a son tour, dévalorisé par ce que Mignolo
(2015) désigne comme étant une « égo-politique du savoir », c’est-a-dire une pensée
d’auteurs et de disciplines. Si I’une des caractéristiques de 1’égo-politique est ses
bibliothéques, c’est-a-dire des lieux ou I’on y dépose un savoir collectif, celle de la
corpo-politique est le corps. Autrement dit, le savoir meurt et vit avec les peuples de la
corpo-politique. 1l n’est rien de dire que ces deux postures vis-a-vis du savoir
n’entretiennent pas de rapports d’égalité. D’une part parce que l’égo-politique des
savoirs fait de son homologue son sujet d’étude pensant I’autre incapable de faire de
méme ; et d’autre part, parce que 1’oralité de ces bibliotheques corporelles est

subalternisée.

Pour mettre tout cela en perspective, dans notre ere post-raciale, certains corps sont
porteurs d’une charge non neutre due a une histoire souvent négative, telle que
I’esclavage, la ségrégation, le génocide ethnique, culturel, etc., ce qui offre un terrain
favorable a la violence raciale. Deuxiémement, ils sont souvent porteurs d’un savoir
lui aussi subalternisé. Donc, aux marqueurs visuels, historiques s’ajoute un potentiel
dédain épistémique (philosophie du savoir) qui, lui, est mondialement institutionnalisé.
Il y a donc un récit de subalternisation qui traverse tacitement certains corps. En retour,
ceux-ci, en fonction du contexte, font 1’objet de petites violences, minimes, invisibles,

intangibles dues a cet empilement de facteurs. Un peu partout a travers le monde, des

= Danse de la sensualité et de I’amour
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corps traversent la vie sous une fine pluie de “violences anecdotiques”. Sur la durée,
elles détrempent une vie au point de la rendre inconfortable. Pour rendre ce propos plus
intime et personnel, certains corps traversent la vie avec une épine dans le pied et
d’autres non. C’est-a-dire qu’il y a une forme de gestion face a la surdétermination des
lectures sur mon corps. Ainsi, deux niveaux de complexité sont a saisir dans ce
chapitre. Le premier est qu’il y a nécessité d’expliquer la violence posée sur mon corps
dans mon quotidien de I’art et les conflits intangibles qui en découlent. Le second est
I’'urgence de proposer une méthode de réparation des imaginaires, a commencer par le

mien.

La scéne artistique : I’aventure BE.BOP et autres, des questionnements inspirants.

La jeune scene artistique décoloniale interroge avec assiduité la relation entre corps et
savoir séculaire. Elle tente de redonner dignité & ces corps-archives depuis la racine de
leur savoir. Ce faisant, elle interroge le racisme épistémique enchéssé dans le racisme
ordinaire. On peut méme dire que c’est devenu I’une de ses marques de fabrique.

L’aventure débute en Colombie. En 2010 a lieu I’exposition Estéticas Décoloniales au
MAMBO (Musée d’Art Moderne de Bogota). Cette exposition a l’initiative de la
Faculté des Arts ASAB de 1'Université District Francisco José de Caldas est organisée
par Walter Mignolo et son étudiant de 1’époque, Pedro Pablo Gémez. La, derriere “le

2% que sont les grands centres d’art de NewYork ou de Paris, des

dos du Bon Dieu
artistes tels que Benjamin Jacanamijoy Tisoy, Manuel Baron ou encore Mercedes
Angola y interrogent les esthétiques et philosophies séculaires raturées par la
colonisation ainsi que la globalisation actuelle. Le temps de la modernité occidentale
imaginant le XXlIe siecle peuplé de voitures volantes et de villages lunaires est bouté

hors du musée. Contrairement au projet de la modemité occidentale caractérisée par

%% Traduction de I’expression créole : dey¢ do a bondié. Signifiant loin des grandes agglomérations et
grands espaces collectifs, c’est-a-dire 1a ol I’intérét du grand nombre n’est pas.
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ses réinventions rapides, il se dégage de ces ceuvres le sentiment d’une alter-modernité
faite d’un temps ralenti, projeté dans un ici et maintenant, un temps de récits séculaires
ou le corps du spectateur est invité a s’asseoir autour de 1’onirique pirogue de
Jacanamijoy Tisoy™. C’est aussi le temps ralenti par 1’écoute de 1’altérité et de sa
différence avec I’ceuvre collective, Histoires portables, Projet QUADRA V.2 (Fabiano
Kueva, Carlos Bonil, Mayra Estévez et Fredy Jiménez, 2010, installation sonore,
Dimension variable). Le public est invité a écouter la violence, la déchirure, le dialogue
puis la guérison espérée des mondes. Ce temps, c’est encore celui de la mémoire
ancestrale du corps avec I’ceuvre, Objets et connexions de Mercedes Angola (Angola,
2009, Impression numérique photo (4 au total), 78 x 170 cm chacun). Par ces quatre
photos liant corps, histoire et objets (statuaire africain), le public est invité a prendre le
temps de conceptualiser le corps de ’artiste comme une histoire incarnée, c’est-a-dire
comme étant le résultat d’innombrables hommes et femmes qui, depuis 1’ Afrique, ont
contribué a construire la singularité familiale et physique de cette artiste colombienne.
L’exposition, Estéticas Décoloniales, suggére alors un temps qui ne se consume pas
comme un feu de paille sur 1’hétel de la vitesse, de la production de masse et de la
technologie. Cependant, si I’exposition réussit ce pari poétique au MAMBO, le corps
en tant que tel est noyé€ dans la diversité des créations formelles interrogeant le sonore,
les objets du quotidien, le graphisme (cartographie) ou encore le collage abstrait. La
relation corpo-politique du savoir et des corps est floue, I’exemple le plus concret étant
les cartographies de Pedro Lasch. L’artiste propose dans son ceuvre, Independence,
révolution et narcochingadazo (Lasch, 2010, impression digitale) une vision utopique
du monde avec cette question : quelle serait notre géographie du réel si la corpo-
politique du savoir était le vainqueur de I’histoire ? La carte y apparait chamboulée et
méconnaissable, signifiant par le fait que ce que nous tenons pour cadre de notre réalité

n’est qu’une expression du savoir du vainqueur. En retour, celui-ci piége le subalterne

3% penseur du RIO AZUL, 2009. Acrylique sur canot en bois, 315 x 50 x 45 cm.
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comme le dominant dans son mirage. Si 1’ceuvre est trés pertinente, comment lier ce fil
narratif avec la pirogue de Jacanamijoy Tisoy et les photos du corps de l’artiste
Mercedes Angola ? C’est une poésie du divers sans ligne clairement définie. Mais
indépendamment de cette lecture personnelle, le monde de 1’art contemporain, par la
figure de la commissaire Alanna Lockward, pergoit I’intérét de questionner cette

corpo-politique du savoir que proposent les études décoloniales.

En 2012, sous la houlette de Walter Mignolo et de la commissaire susnommée, a lieu
la premiére sortie d’envergure des pratiques visuelles décoloniales BE.BOP12-Black
Europe body politics. Cette premiere édition se déroulant a la Duke University, dans la
ville de Durham en Caroline du Nord, a pour projet d’interroger le corps noir et ses
savoirs. Les pratiques performatives y occupent une place centrale et pour cause, la
pratique performative a pour qualité premiére d’interroger la limite entre art et vie
quotidienne. Lors de tables rondes, discussions, diffusions de films, diaporamas de
pratiques artistiques et performances live, chercheurs et artistes s’interrogent sur les
articulations possibles d’une corpo-politique du savoir effroyablement dépréciées.
Afin de marquer les actes du premier colloque BE.BOP d’une pierre blanche, El
Manifesto Decolonial, (le manifeste décolonial) est publié, ayant été signé un an plus
tot par 13 penseurs, artistes et commissaires, dont Alanna Lockward, Rolando Vasquez,

Maldonado Torres et Walter Mignolo. Ils déclarent:

The goal of decolonial thinking and doing is to continue re-inscribing,
embodying and dignifying those ways of living, thinking and sensing that were
violently devalued or demonized by colonial, imperial and interventionist
agendas as well as by postmodern and altermodern internal critique.

(Lockward & al., 2012, p. 35)

Ce positionnement pronant la réinscription du praticien dans des modeles esthético-

épistémiques alternatifs confronte 1’ Afrique, I’Europe, les Caraibes et les Amériques
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sur la question de la normativité des discours et des pratiques artistiques. La Caraibe et
ses praticiens’' sont au cceur de ce débat émergeant dés 1’édition suivante. Cette forte
présence, on la doit a Lockward, elle-méme caribéenne (République Dominicaine).
Associant recherche et art, cette manifestation basée a 1’Université des Qrts de Berlin
devient rapidement I’un des grands rendez-vous des études décoloniales. Ainsi, a
BE.BOP 12, succéderont, BE.BOP 13, BE.BOP14 et BE.BOP 16, avec une méme ligne
curatoriale, celle des pratiques performatives de 1'afro descendant. A Berlin en 2013,
BE.BOP 13, Decolonizing the “cold” war, interroge la contribution du mouvement
Black Power a I’imaginaire occidental. Moritz Ege dans le catalogue de BE.BOP 2013
est sans doute celui qui éclaire le mieux les enjeux de la recherche autour du post-
racisme. Il montre comment 1’Occident a récupéré la lutte des plus radicaux que sont
les Black Panthers, notamment I’image du corps noir (et plus généralement non blanc)
pour inventer une certaine image glamour d’une culture pop (mode, musique, etc.),
libérée et sexuellement décomplexée. Il écrit que le moteur de « la solidarité était
conduit par des fantasmes “primitivistes” » (Ege, 2013, p. 16). Ce qu’il met en
perspective ce sont les valeurs non neutres qui accompagnent le corps noir. Ainsi, les
artistes occidentaux, malgré leur empathie, participent trop souvent de cette
subalternisation. Ege nous invite a penser que 1’ére post-raciale a recyclé les valeurs
“primitivistes” attachées au corps noir en tant que valeurs & consommer comme par le
passé. Cela signifie que ce qui préside a I’échange, ce n’est pas le récit de I’autre, mais
le récit que I’on a historiquement formé sur lui. Par exemple, Niki de Saint Phalle
déclarait dans le quotidien The Houston Post en date du 25 mars 1969 : « Nous avons
bien le Black Power, alors pourquoi pas le Nana Power ? [...] Je pense que le temps
est venu d’une nouvelle société matriarcale ». N’est-il pas possible de lire cette

déclaration comme une relation entre force brute et renversement du systéme social ?

o Lesley—Ann Brown et Jeannette Ehlers (Trinidad), Artwell Cain (St. Vincent), Teresa Maria Diaz
Nerio et Charo Oquet (République Dominicaine), Yoel Diaz Vdzquez et Rail Moarquech Ferrera
Balanquet (Cuba), Quinsy Gario (Curasao), Adler Guerrier et Sasha Huber (Haiti).
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En effet, le mouvement semble avoir été ingéré comme une pilule par Niki de Saint
Phalle. Cette puissance du mouvement qui est fait sienne se traduit par un chavirement
des valeurs sociales et une contestation du modele patriarcal occidental. Mais cette
analogie que fait 1’artiste parait pour le moins “contre-nature” car le mouvement Black
Power est bien des choses, sauf féministe (ou afro-féministe). Comme le rappelle
Hélene Charlery (2007) le mouvement se distingue par son sexisme, son patriarcat et
va jusqu’a juger que « les femmes noires ne subissaient pas la méme persécution raciale
qu’eux et les accusait méme d’avoir participé a leur castration » (Charlery, 2007, p.
79). Si au sein du mouvement, les femmes noires sont en proie a un sexisme, des lors,
comment expliquer cette mise en relation de ’artiste féministe. La seule mise en
relation avec I’idée de révolution liée au mouvement apparait du méme coup simpliste
et une autre voie d’interprétation s’ouvre. Elle semble mettre en rapport le féminisme
non pas avec un incompatible modele mais peut-étre bien avec le fantasme de puissance
sauvage et brute liée & une communauté de corps. S’il est difficile de tirer une
conclusion de cette déclaration équivoque de I’artiste, posons-nous un instant pour
comprendre en quoi ce possible fantasme sur le corps noir ne saurait étre 6té de
I’équation. Dans les faits, “les mouvements” Black Power correspondent a une nuée de
groupements politiques, culturels et sociaux entre les années 1960 et 1970. Leurs
projets, méme pour les plus radicaux que sont les Blacks Panthers, ne consistent pas a
renverser le pouvoir ou a remplacer un modele par un autre. Ils souhaitent que
I’injustice cesse. Leurs visions révolutionnaires sont dans les faits de 1’autodéfense,
d’ou I’'idée de pouvoir noir capable de se défendre de ’injustice par les armes et cela
jusqu’au séparatisme s’il le faut. Leurs valeurs sont en conséquence la non-coopération
radicale, le désir d’un travail pour tous ainsi que le droit a la dignité et au respect du
corps noir (le fameux “Black is beautiful”). Ainsi, la seule idée de révolution et

I’imaginaire du renversement systémique apparaissent €tre une lecture simpliste.



=} |

$i aujourd’hui cette déclaration de Saint Phalle résonne comme une consommation des
valeurs non neutres du corps noir depuis une méme logique séculaire occidentale, nous
sommes en droit de nous demander si finalement nous avons vraiment discuté des
valeurs qui entourent le corps noir. Le corps dit des minorités visibles est sans doute
1’un des tabous les plus “voyants” de notre présent. Quand 1’échec interracial survient,
nous sommes tous différemment touchés par une méme situation. Par expérience, je
sais que la minorité dite visible, dont je fais partie, voit I’échec interracial (fait raciste)
comme source d’un sentiment de honte. En revers, cette méme honte devient le
déshonneur et la flétrissure du corps blanc qui en est le témoin. Quand I’échec est révélé
au grand jour, nous occupons tous le terrain de I’indignation, sans pour autant articuler
nos corps et leur profond vécu autour de la question, en ce sens que les premiers
peuvent commencer a s’en vouloir de voir le mal partout et les seconds, par crainte du
déshonneur, rappelleront que la donnée est dépassée. Ainsi, il n’y a pas de réponse

facile ou toute préparée dans ce corps-a-corps qu’interroge avec assiduité BE.BOP.

L’art du corps-a-corps, entre amour et violence

Les ceuvres The History Makes me so Horny (collage, 2011), de Patricia Kaersenhout
évoquant I’hypersexualisation et la fétichisation de la femme noire ; Black lives matter
(vidéo, 2017), de Sasha Huber dénongant les violences policieres envers les
communautés afro descendantes aux Etats-Unis ou encore, « Hommage a Sara
Bartman » (performance, 2007) de Teresa Maria Diaz Neiro, récits de déshumanisation
entourant le corps africain, s’inscrivent dans une mouvance du refus : celui de la fiction
d’une société post-raciste égalitaire ou la question du corps se doit d’étre différée car
dépassée et taboue. Ainsi, dans un terrain de pratiques visuelles extrémement récent,
les unités de recherche et monstrations BE.BOP participent a ’émergence des pratiques
et esthétiques décoloniales en se concentrant sur les pratiques performatives et la

question du corps. Dans 1’état actuel de la recherche, s’affirmer comme inscrit dans le
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courant décolonial, c’est accepter de questionner les relations de pouvoir et de savoir

entre corps.

En réponse, ici et 1a, des commissariats d’exposition et des groupements émergent.
Depuis 2013, le groupe décolonial sud-africain au nom évocateur de Burning Museum
mene des actions de monstration entre Cap-Town, Berlin, Amsterdam et Madrid. Leurs
pratiques s’inscrivent dans le droit fil de BE.BOP et sont essentiellement axées sur I’art
urbain, I’installation et la performance. Le groupe a comme leitmotiv d’interroger les
récits historiques invisibles des archives, plus précisément ceux qui fournissent un
terreau fertile aux violences corporelles, raciales, sociales et artistiques d’aujourd’hui.
En aoiit 2016, a 1’occasion de 1’ouverture de 1’exposition Re(as)sisting Narratives a
Amsterdam, la commissaire du groupe Chandra Frank explique une autre maniére
d’appréhender la question de I’archive : « Archives are also embodied. I believe we
walk with archives daily and I see myself to be part of what Stuart Hall calls a “living
archive of the diaspora” ». Ces mots de la commissaire sont une réponse aux recherches
de BE.BOP sur I’articulation du savoir par le corps. Elle explique en quoi consiste sa
corpo-politique du savoir. Elle met en mots sa réalité épistémique et peut-€tre méme
une réalité commune : le corps est une archive historique, sa gestuelle et son oralité

sont ses textes, ses Ecrits.

Enfin, au Canada, la récente exposition, Body Language : Decolonial Love proposée,
en 2017 par la commissaire Charlotte Hoelke a 1a galerie 101 a Ottawa réifie la question
du corps-a-corps. Lors de cette exposition, les artistes interrogent 1’imaginaire
hypersexualisé et/ou sauvage accolé a leur corps. Ils questionnent encore les codes de
désirabilité esthétique et sociaux. Cing praticiens amérindiens et un samoan, le temps
d’une exposition, font une déclaration d’amour envers leur corps emprisonné dans un
symbolisme primitif posé€ par la colonisation et ses modeles épistémiques. C’est alors

affirmer un indicible des relations interraciales : le corps non blanc est défini comme
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moins aimable que le corps blanc. Ils identifient une ligne de conflit balayé sous le
tapis et proposent de dépasser la donnée. Cette déclaration des artistes envers leur
propre corps et ceux des autres suggeérent avec tendresse une évidence: il y a un

imaginaire de la relation interraciale qu’il faut décoloniser.

Jeannette Ehlers est probablement I’artiste qui synthétise le mieux cet autre versant des
propositions des recherches visuelles décoloniales. En se questionnant sur les rapports
qui articulent savoir, pouvoir et corps, elle met en perspective le jeu de la soumission

esthétique.

Figure 3 : Jeannette Ehlers (2015), Whip it Good [fouette le bien], performance
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Dans sa performance Whip It Good (fouette le bien)*, elle retourne symboliquement la
violence esthétique qui lui est faite. Sous 1’ceil impassible d’un statuaire gréco-romain,
elle fouette une toile blanche avec la laniére préalablement trempée dans de la poudre
de fusain noir. L’ensemble est d’une extraordinaire violence. Elle entrevoit 1’art visuel
aussi comme un lieu ou s’articulent corps subalternisé et corps dominant. Cette
reformulation de I’ histoire ** rappelle avec vigueur que I’histoire de I’art occidentale et
ses différentes esthétiques formelles contiennent une lourde représentation raciste et
condescendante envers son corps noir qu’il est difficile de percevoir depuis une
position dominante. Fouetter la toile blanche c’est répliquer : observe la violence avec
laquelle on a brisé mon corps et mes sens avec le seul fouet de I’art. Elle met en scéne
une violence silencieuse et invisible qui traverse 1’art et la vie sociale. Pour comprendre
cette artiste, il suffit de se poser deux simples questions : quelles sont les
représentations positives du corps noir dans I’histoire de 1’art ? Et pourquoi est-il
encore trés souvent représenté par un corps non noir ? Articuler les relations entre corps
est une question difficile mais nécessaire parce que chaque corps est porteur d’une
charge historique plus ou moins neutre et il convient d’aborder chaque corps avec le

respect qui lui est dd.

Au demeurant, deux voies se dessinent. La premiére consiste a interroger 1’articulation
d’un certain rapport de pouvoir et de savoir entre les corps et la seconde consiste a se
demander en quoi consiste la corpo-politique du savoir. L’ artiste Elhers exprime avec
pertinence la question des violences esthétiques indissociables du corps noir,
longtemps synonymes de laideur et porteurs d’une esthétique primitive. Cependant,
aucun de ces questionnements ne peut générer de sens s’il n’est pas déployé dans le

contexte d’un récit de vie, car trop flous, trop “en-corporés” pour que cela puisse créer

32
https://www .youtube.com/watch?v=q60e YO87vtU
3 z . 4 ] | ] I 4 9 )
33 e terme consacré en art visuel est re-enactement. Ici c’est par I’atrocité de I’esclavage qu’elle nous
fait parvenir son propos.
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un sens d’un point de vue extérieur a mon corps noir. En conséquence, le sous-chapitre
suivant propose un voyage dans ma corpo-politique et dans mon vécu quotidien.
Toutefois, il est important de rappeler que ce qui a été dit et ce qui va 1’étre, est le
résultat d’une expérience située, celui d’un afro-frangais des Antilles exilé & Montréal.
Il transpire entre les lignes a venir un sentiment d’isolat. Il convient de ne pas noyer ce
sentiment dans les diverses expériences similaires que peuvent vivre d’autres
minorités. Mes iles d’origine ne sont pas indépendantes et leur programme
d’enseignement est celui de la France. Bien que je sois loin de posséder toutes les clefs
de ma singularité, I’un d’entre elles consiste a rappeler que les cultural studies n’ont
pas cours dans les universités frangaises, pas plus que les black studies ou les études
décoloniales ; quant aux études postcoloniales, elles sont & peine tolérées. Aussi, je
suis issu d’un espace, qui contrairement a bien des pays du Sud, ou méme de
I’Amérique du Nord, isole des propositions telles que la mienne, car souvent pergu

comme « un nouveau terrorisme intellectuel »>*.

2.2 Je-corps d’une corpo-politique du savoir au quotidien

Approchons-nous avec un cceur sincere, dans la plénitude de la foi, les ceeurs
purifiés d'une mauvaise conscience, et le corps lavé d'une eau pure.
(La Bible, Nouveau Testament : Epitre aux Hébreux Chapitre 10, verset 22)

Suivant le schéma émergeant de la recherche visuelle décoloniale, il importe de savoir,
en premier lieu, en quoi consiste ma corpo-politique. Deuxiemement, il s’agit de se
demander quelle relation de corps-a-corps celle-ci entretient avec les corps en situation
de pouvoir. Et enfin, il convient de s'enquérir des moyens que déploie cette corpo-
politique face aux violences de 1’art. Pour synthétiser trois questions en une seule.

Quelle urgence dessine ma corpo-politique du savoir pour le monde de 1’art actuel ?

3* Valérie T. (2019). Revue des deux mondes. Un nouveau terrorisme intellectuel. Publié la 18 avril
2019. Article consulté en ligne le 19 Avril 2019 a 1’adresse : https://www.revuedesdeuxmondes.fr/un-
nouveau-terrorisme-intellectuel/
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Toutes ces questions sont explicitées dans le contexte d’un récit de vie. Ma recherche
se déploiera a la suite de la présentation de ce terrain auto-ethnographique. Cette
plongée commence par 1’apprentissage d’une grammaire du corps puis propose une
redéfinition de 1’ego ou du “je” franco-caribéen, c’est le je-corps. Ce dernier déploie
des dispositifs participant d’une autre modernité ou alter-modernité silencieuse
permettant de se défendre de la violence systémique héritée d’une société dont la base
est la ségrégation raciale (I’esclavage). Elle permet de veiller a 1’éducation et a la
défense de I’imaginaire de la benjamine de mes filles Ora-Laleen et ceci dans le seul
domaine des arts. Ce dernier s’avere un espace d’une violence inouie envers nos corps.
Ce regard en contexte permet d’accéder a la subtile machinerie d’un savoir qui échappe
presque en totalité au regard dominant. Toutes ces articulations s’inscrivent dans la
briilante actualité du racisme systémique. Dernier point mais non le moindre, il s’agit
ici de proposer une lecture personnelle et libre de ma culture. La langue créole et donc
la parole jouent un role fondamental dans cette proposition. A ce sujet, Glissant
rappelle que 1’oralité du créole articule pratiquement toutes les relations sociales aux
Antilles. Pour ce dernier, cette langue (comme bien des langues orales) a été désignée
a tort par le dominant colonial comme « incapable d’accéder a 1’abstraction, et par
conséquent de véhiculer un « savoir », pour finir, il nous rappelle qu’il n’y a pas «
qu’un moyen d’organiser la connaissance » (Glissant, 1977. p. 590). C’est en quelque

sorte en fils spirituel de Glissant que j’aborde cette section.

2.2.1 Récit de vie en Caraibe frangaise : en quoi consiste ma corpo-politique du
savoir ?

Moi je vous vois, je vous fréquente, je vous observe. Vous avez tous ce visage
d’innocence. C’est la que réside votre derniere victoire, avoir réussi a vous
exonérer de toute faute [...] Nous sommes coupables, vous étes innocents [...]
Vous €tes des anges parce que vous avez le pouvoir de vous déclarer étre des
anges et celui de faire de nous des barbares. [...] L’indigene spolié est vulgaire,

le Blanc spoliateur est raffiné. A un bout de la chaine se trouve la barbarie, a
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’autre la civilisation. C’est bon ce truc d’étre innocent : ¢a permet de jouer la
candeur, et d’étre toujours du c6té aimable [...]
(Bouteldja Houria, 2016, Morceaux choisis)

La grammaire du corps.

L’école primaire fut la mise en veille du corps. « Ta-ta-ta, on se calme ! », « Tenez-
vous droit ! », « Ne bougez plus ! », « Cessez de vous agiter ! », « On se tait ! », « Hop
hop hop, a 1a file indienne ! », « Assis ! ». Mon corps devait se taire, ne plus s’exprimer
ou seulement selon une succession de gestes ordonnés au cours d’éducation physique.
Le corps se devait d’étre discipliné et soumise a des régles édictées par une autre culture
que la mienne. Encore aujourd’hui, j’ai cette curieuse sensation d’enseignement mal
adapté a mon espace. Ce que 1’on voulait, c’était mon esprit, ma capacité d’analyse,
ma mémorisation. Toutes connaissances passant par le corps et ses sens étaient
dévalorisées. En cela, que cette structure du dressage a outrance du corps est pensée
par 1’Occident pour son systéme éducatif et ses enfants. Avec le recul, il semble qu’il
y ait eu une fragilisation de ma corpo-politique du savoir. Car penser le monde devait
se faire, des le plus jeune dge, a partir d’un univers de concepts, de catégories, d’idées
détachés de mon corps. Dans la rue comme a la maison, tout m’engageait a penser hors
de ce binarisme radical corps/esprit. Dans la langue créole étaient disposées des
informations qui m’ont trés t6t enjoint de toujours penser mon &tre avec mon corps-..
Du matin au soir, ce grand livre de I’oralité antillaise s’adressait sans cesse au corps.

Le matin il ne m’était pas dit « Réveille-toi ! » quand je trainassais au lit, mais « Lévé
ko aw! » (Léve ton corps). Il m’était encore moins adressé un « Dépéche-toi ! »
caractérisant un agacement rituel propre a toutes meres, mais « Gouyé cé aw ! »

(Remue ton corps). A midi, d&s lors que je tardais & passer 2 table, il m’était commandé

355 5 . N 7 st : P 2 3
Bien qu’a la maison, il m’était interdit de répondre en créole, les ordres et les mises en demeure se
faisaient avec cette langue.
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« Vin mét on biten an ko aw ! » (Vient te mettre quelque chose dans le corps). A I’heure
des legons il ne m’était pas conseillé de réfléchir ou de me calmer, mais « Tchenbé ko
aw ! » (Tiens ton corps !). Jour apres jour, I’ordre m’était intimé de ne jamais dissocier
corps et esprit. Quasiment chaque phrase du créole est ponctuée par sa présence.
L’annexe (annexe F) non exhaustive réalisée a 1’été 2016 avec mon ami, le comédien
Gilbert Laumord, rend compte de cette omniprésence du corps dans ma langue
maternelle. En réponse, je sus trés tot que mon “je” scolaire tout en cervelle et en
concept s’opposait a un autre “je” indissociable du corps. Cette éducation est celle de
1’apprentissage d’une grammaire. Elle consiste a apprendre a gérer son corps a chaque
instant. Si cet enseignement est encore flou, la prime enfance passée, cette grammaire

pouvait commencer a étre mise en scéne dans nos jeux.

Comme beaucoup d’enfants antillais, j’étais un bagarreur qui, pour une mauvaise
posture du corps, un regard trop soutenu, entrait en guerre. Ces derniers étaient souvent
provoqués par 1’un de nos jeux favoris. Celui-ci consistait a2 symboliser nos meres par
deux cailloux puis a en défendre I’honneur : « Touche a ma mere si tu en es capable ! ».
En ces instants nous nous affrontions en une lutte de regards royaux et fiers. Comme
une évidence, cette intense activité d’inspection du corps de I’autre menait plus souvent
qu’a son tour a I’affrontement réel car un simple geste pouvait étre considéré comme
une injure. Quand il advenait que sur mon visage bourgeonné apparaisse un cocard a
cause de défaites trop répétées ou simplement en raison d’un adversaire trop puissant,
il suffisait que ma tante Man’cia ou Fofo (mes premieres tutrices) se pointent a la sortie
de I’école pour que I’équité soit rétablie et que les adversaires jettent I’éponge. Le corps
réel de nos meres ou de nos gardiennes jouait un rdle plus qu’important dans
I’affirmation de nos jeunes corps. Il me revient que les femmes étaient béaties pour
affronter la vie rude d’un quotidien ou la présence des hommes était aussi bréve que
fugitive. Elles tenaient leur entourage d’une main de fer. Ainsi, il suffisait qu’elles

fassent mine de lever la main pour que vous filiez droit. Je sus en venant vivre avec ma
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mere que les différents canons esthétiques pouvaient déréguler mon comportement.
Mere était parfaitement adaptée a I’espace hételier dans lequel elle travaillait car son
esthétique physique était proche des modeles sacralisés par les médias et 1’industrie de
la mode. Mais quand il lui prenait 1’envie de faire sermon a un de mes adversaires trop
costaud, ce dernier me promettait immanquablement un cocard a I’autre ceil. Malgré la
présence d’un beau-pére tyrannique et violent®®, je devins tétu, fugueur et toujours

engagé dans des combats perdus d’avance.

Quelle association d’idées faisais-je entre corps féminin et autorité ? Quelle disjonction
s’opérait en moi entre les canons de beauté occidentaux versus ceux des femmes
caribéennes d’antan ? Je ne saurai sans doute jamais les subtilités de ces relations.
Néanmoins, il m’apparait qu’il y avait conflit et peut-€tre une disjonction dans
I’intangible lien que j’effectuais entre corps féminins et apprentissage de ma grammaire
du corps. De mon enfance s’élancent ainsi deux constats et un postulat. Premiérement,
mon « je » se pense toujours avec son corps. Deuxiemement, celui de I’école se pense
depuis un organe intellectuel décorporé maitrisant le corps. Enfin, le postulat de nos
jeux était que les corps définissent toujours une relation de pouvoir et un rapport
dominant/dominé. En effet, un corps femme-maigrelet n’est pas un corps femme méle-
poule®” (ces deux termes du créole désignent respectivement les femmes maigres et les
femmes aussi fortes que les hommes) ; un jeune-corps n’est pas un vieux-corps, un
grand-corps n’est pas un petit-corps, un corps poilu n’est pas un corps imberbe et
surtout, surtout... un corps noir n’est pas un corps blanc. Tous viennent avec des

privileges et des handicaps. Ce long apprentissage d’une grammaire du corps était

38 11 ne fait absolument aucun doute que j’ai été battu comme plétre. J’étais a coup siir ce que 1’on appelle
aujourd’hui un enfant battu. Mais jamais la violence de mon beau-pere n’eut d’effet. D’ailleurs, c’est
ma tante Fofo qui me sauvera de justesse de la délinquance en rétablissant la présence de corps dans ma
vie.

3711 est utile de rappeler que le lexique de la langue créole fait référence a des éléments situés de la
culture antillaise. Le terme “poule” pour désigner une femme n’existe pas. Méme dans le frangais
antillais, il n’est pas fait usage de ce terme. La poule (traditionellement dite poule-djenm) est sauvage.
La poule ne traduit donc pas 1’idée de soumission sexuelle, mais 1’idée de liberté et d’autonomie.
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appliqué a ces pratiques métaphoriques qu’étaient nos jeux. Ils mettaient en scene les

futures relations de pouvoir entre corps.

Légitime défense du je-corps : Corps dominant versus corps subalterne

Est-ce que la cour dort ? [Est-ce que votre corps est éveillé]

Si la cour ne dort pas, c’est Isidore qui dort & c6té de Médor, dans la maison de
Théodore sur un oreiller en or pour deux sous d’or. (Phrase qui préside a
I’introduction des contes aux Antilles)

Désormais adolescent, cet apprentissage des logiques de pouvoir entre corps pouvait
commander une lecture plus complexe du monde. Le langage de rue et celui de nos
ainés participaient maintenant de nos échanges. Quand nous voulions marquer notre
implication personnelle, il nous était tacitement autorisé¢ d’utiliser (sauf face aux
parents) un « je « ,un « toi », un « nous » d’une forme tres spéciale. En créole, ceux-
ci se traduisent respectivement par un « kd an mwen » (je-corps, mon corps ou encore
ego-corps), « kO aw » (ton corps ou toi-corps) et « ko an nou » (nous-corps). Je ne
saurais dire exactement quand commence cette utilisation d’un Je-corps, mais ce qui
est certain c’est que celui-ci marque le lien indéfectible qui me lie 2 une communauté
de corps. Du “je” a “nous”, le corps marquait 1’implication sociale. Il faisait
articulation, il faisait “je-nous” du corps collectif. Une telle conscience avait pour but
de se maintenir en état d’éveil dans des iles ou la mer dessine les barreaux d’une gedle
a ciel ouvert. Notre “je-nous” était si éveillé€ au handicap de nos corps noirs qu’il n’était
pas rare de désigner I’inconséquence de nos actes par cette phrase cinglante : « Ou ja
léd é nwe, alos mété ko aw annax ! » (Tu as le malheur d’étre laid parce que noir alors
réajuste ton corps !) N’est-ce pas 12 une maniére de dire : « Tu vis dans un espace ou
ton corps et le savoir formés par ton peuple ne répondent pas aux critéres de valeurs de
ton colonisateur, en conséquence ils seront constamment rudoyés... Alors mon ami soit
malin et n’oublie pas ton corps dans I’affaire ! ». Cette intimation consistant & surveiller

et défendre son corps et ce, quelles qu’en soient les circonstances, se faisait encore plus
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direct quand nous atteignions un point de rupture dans nos rapports. S’il y a un bien
“universel” de la mise en garde face aux violences (physiques, psychiques ou verbales)
chez tous les Antillais, il tient dans le fameux : « Véyé kd aw ! » (Surveille ton corps !).
Cette philosophie des savoirs disposée dans la langue nous incitait quotidiennement a
avoir une politique de gestion et de défense du corps. Ce savoir des corps-a-corps pose
trois questions évidentes : Depuis quel corps et quel contexte parle-t-on de ton corps ?
Le discours émis t’est-il adressé ? Ce discours est-il empreint de considération pour ton
corps ? Ces questions permettent de se défier du mirage d’une société faussement post-
raciste’®. Comment ne pas poser cette question quand au bel 4ge de 18 ans, I’artiste
Michel Leeb offre mon corps meurtri 2 une France hilare et n’ayant que faire du

sentiment de culpabilité ?

/

Figure 4 : Michel Leeb (1988-1989), Ténor, Théatre de 1a Porte Saint-Martin

38 Comment oublier cela alors qu’a peine arrivé au lycée, une rafale de pistolet mitrailleur devait faucher
notre collégue Charles-Henri Salin. Un soir de novembre 1985, on avait détruit son corps ... Pourquoi ?
Peut-étre pour avoir oublié de penser avec ce savoir et mis sa main dans son cartable non loin du Ghetto
de Brassard. De mani¢re immédiate et collective, nous simes que I’imaginaire dans lequel avait trempé
ce gendarme une vie durant 1’avait poussé a réagir face 2 un « sauvage ». Cette connaissance non
catégorisable fut d’autant plus immédiate qu’au portail d’entrée de mon lycée (Baimbridge), les étudiants
d’origine noire et indienne s’asseyaient d’un bord et ceux de phénotype caucasien de I’autre. L, assis
en vis-a-vis, nous nous regardions jour aprés jour en chien de faience sans jamais surseoir a une régle
tacite, celle d’une color-line invisible mais néanmoins ferme.
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Comment ne pas poser la question quand nos corps sont empaillés comme de vulgaires
animaux dans les musées ?°° Comment oublier de poser la question de la relation de
pouvoir entre le corps blanc et le corps noir quand en 2017 le jeune Théodore Luhaka
se fait violer par la matraque d’un policier avec comme mot d’amour « négro, salope,

bamboula ! » ?

Le désir de puissance et domination qui existe naturellement entre les corps se trouvait
décuplé dans la relation entre le corps blanc synonyme de pouvoir civilisé versus le
corps noir synonyme de sauvage a éduquer et a dresser. Je n’avais nul besoin de citation
ni de penseur pour m’expliquer cela puisque ma corpo-politique s’était chargée de le
faire. Cette connaissance interpersonnelle que 1’objet livre et que la pensée coloniale
avait tenté d’effacer était toujours présente. Elle guidait ma vie et celle d’un peuple. Le
Jje-corps participait d’une modernité alternative, invisible et silencieuse. Elle réadaptait
ses inventions et interrogeait le monde en dehors de tout systeme philosophique établi
(de Pline I’ancien a Hans-Georg Gadamer). Nous possédions, en marge du savoir
imposé, une pensée collective, cohérente mais différente. Elle s’exprimait avec force
dans la gestion du corps et de sa défense. Grace a cette double fonction, nous pouvions
mesurer avec acuité le fossé de conception entre deux politiques de la connaissance.
Un épisode m’avait profondément marqué ; il synthétise le fossé qui sépare deux
constructions du savoir autour du corps. Une de mes amies de classe de 6:avait
demandéau professeur blanc d’histoire et de géographie : « Monsieur, un Blanc, ¢a fait
caca ? ». Cette question d’allure candide affirmait de maniere criante un choc violent

entre deux stratégies de la connaissance. Le savoir formé par 1’Occident avait produit

* < El Negro de Banyoles » (Le négre de Banyoles), un guerrier pygmée empaillé comme un animal au
musée d’histoire naturelle Francesc Darder 2 Banyoles jusqu’en mars 1997. Le squelette, les entrailles
de Saartjie Baartman (la Vénus hottentote) exposés jusqu’en 1974 au Musée de I’homme de Paris (ils ne
sont rendus a I’ Afrique du Sud qu’en 2002). L’archéologue et historien algérien Ali Farid Belkadi se bat
encore pour que les cranes des résistants algériens soient retirés du Musée de I’homme de Paris et rendus
a leur famille, & I’ Algérie (t€tes des résistants coupées par I’armée coloniale entre 1840-1850).
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I’image d’un soi décorporé et comme nous tous, elle visualisait une voix-esprit flottant
au-dessus du corps blanc. Tout comme elle, j’ai, jusqu’a 1’adolescence, visualisé le
corps blanc comme une machinerie au service d’un esprit.” Pas besoin de faire caca !
Cette anecdote résume le récit pelure d’oignon au cceur des relations de pouvoir entre
corps. Dans un Sud dominé et avili, comment imaginer 1’autre autrement quand la voix
sortie des bouquins était in-localisable géographiquement. Tout nous parlait depuis un

ailleurs céleste avec certitude, fermeté. Qui nous parlait ? Dieu ?!

Qinsi, de ce premier récit de vie se détache le principe suivant : mon « je » se pense
toujours avec mon corps, c’est le je-corps. Ce dernier pose trois questions qui a leur
tour articulent le sous-chapitre a venir. Depuis quel corps et quel contexte parle-t-on de
son corps ? Le discours produit t’est-il adress€é ? Ce dernier est-il empreint de
considération pour ton corps ? Ces questions articulent une défense du corps en état
d’hyper vigilance. En fils de notre corpo-politique du savoir, Fanon me rappelle de ne
jamais oublier ce corps qui est le mien quand mon je-corps s’avance dans le monde
avec son ultime priére : « O mon corps, fais de moi toujours un homme qui interroge ! »

(Fanon, 1952, p. 188).

2.2.2 Je-corps d’Ora-Laleen.

Une montagne de douleur nous est tombée sur le cceur
Une riviere de douleur s’est écoulée en nos corps (Traduction libre chant Gwoka)
(Jomimi, CD, 1997)

11 est nécessaire de rappeler que le projet de ce récit de vie est de proposer des jalons
pour une relecture de 1’art contemporain depuis les savoirs et les valeurs ancestrales.
Ainsi, j’admets comme postulat ethnographique que, comme tout acteur social, je suis
un contenant culturel. Ce faisant, mon expérience dit une réalité valide et quotidienne

du corps noir dans I’art. Au demeurant, si citer, c’est faire exister et contribuer a la
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solidification d’une matrice commune de 1’art, il est utile aussi de suspendre un instant
cette sédimentation afin de ne pas noyer ma jeune et minuscule voix culturelle dans

’universel de la recherche. Pour reprendre les mots de Frantz Fanon (1952) :

Comment ? J'ai a peine ouvert les yeux qu'on avait baillonnés, et déja 1'on veut
me noyer dans l'universel ? Et les autres ? Ceux qui n'ont « point de bouche »,
ceux qui n'ont « point de voix [...] (Fanon, 1952, p. 151)

I s’agit d’entrer, secondé de la voix fréle et faible de mon peuple, dans cette grande

maison de I’histoire de I’art occidental et demander avec humilité : comment le je-

corps me guide-t-il dans mon quotidien ?
L’expérience montréalaise en deux coups de cuillére a “peau”

Engagée dans I’art depuis deux générations, notre famille est ce qu’il est convenu
d’appeler « un foyer d’esthétes », c’est-a-dire des personnes pour qui l'art est une valeur
essentielle et centrale de leur vie*’. En conséquence, nous tentons d’offrir I’expérience
artistique la plus riche possible 4 notre de fille de 5 ans qui a toujours vécu au Québec*"
Nous la pensons heureuse dans la société la plus ouverte a 1’altérité qu’il nous ait été
donné d’observer. Elle est pour nous ce que le monde offre de mieux en termes de
société post-raciste parce que nous n’avons jamais eu a souffrir de racisme ordinaire.
Je me suis fait une petite place a Montréal en étant I’un des trés rares artistes afro-
descendants vivant sur le territoire québécois a étre représenté par une galerie privée
(spécialisée en art contemporain), la Galerie Dominique-Bouffard. Parallélement cette
faible représentation dans un secteur ciblé et sélectif ne saurait faire oublier I’important

travail de centre d’artistes autogéré tel qu’Articule spécialisé sur la question des

s T grand-mére d’Ora-Laleen a oeuvré a la diffusion des arts auprés du jeune public et des territoires
ruraux de Guadeloupe. Elevée au contact des arts, sa mére considere cet apport fondamental 2 son
développement. Quant 4 moi, son pére, j'ai émigré au Canada avec tout ce petit monde pour mener
I’actuelle recherche. La vie d’artiste est un choix et la raison de notre présence sur le sol canadien.

41 N e :
Elle est arrivée & peine dgée de 3 mois.
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minorités ou encore d’initiative comme le projet démArt mené par le Conseil des Arts
de Montréal depuis 2011 et dont 1’objectif est de permettre une meilleur inté€gration des
artistes issus de la diversité. Toutefois, le triple contexte dans lequel a vécu notre
famille (Caraibe/France/Québec) nous rappelle constamment a la plus grande prudence
quant aux brutalités de la société envers nos corps, nos intellects*>. Au Québec cette
question s’exprime dans I’actualité avec 1’embarrassante question du racisme «
systémique »**. Le monde de I’art et en particulier 1’organisation DAM (Diversité
Artistique Montréal), méne une consultation** sur la question depuis novembre 2017.
Bien qu’une statistique de 2011 * note que les minorités dites « visibles » *® ne
représentent que 13 % de tous les artistes du Québec, pour le président de DAM,
Jérome Pruneau, il y a urgence a décoloniser les imaginaires. Dans son ouvrage, I/ est
temps de dire les choses, (Pruneau, 2015), il fait remarquer que les statistiques n’aident
en rien a saisir les problématiques actuelles car comment expliquer qu’a Montréal les

personnes issues de la diversité ethnoculturelle représentent environ 50% de la

2 La loi frangaise de 2006 sur 1’égalité des chances ne s’applique pas aux artistes visuels franco-
caribéens. En conséquence, ils sont toujours aussi invisibles sur I’échiquier de 1’art contemporain
francais. L.’art contemporain et I’histoire de I’art qui lui sont rattachés participent d’un autre quotidien
qui, a bien des égards, ne répond a aucune logique territoriale et culturelle et n’a aucune logique de
respect pour nos corps et nos imaginaires. Au Québec, la Charte des droits et libertés de la personne
prévoit un aménagement similaire mais comme toutes sociétés occidentales, elle a maille & partir avec
la reconduction de vieux récits subalternisant et brutalisant I’altérité dans 1’art comme dans la société
civile.

3 « Institutional racism » a été proposé par Kwame Ture et Charles V. Hamilton, dans l'ouvrage Black
Power (1967) pour décrire un racisme polymorphique hérité de la colonisation et présent dans toutes les
structures sociales. Bien qu’une polémique porte sur la politisation du débat pour des calculs électoraux,
la CDPDJ (la Commission des droits de la personne Commission des droits de la personne et des droits
de la jeunesse) continue son action malgré le fait que le gouvernement (Philippe Couillard) lui ait 6té ce
mandat.

* Article Consulté le 22 décembre 2017 2 Iadresse

http://www diversiteartistique.org/fr/activites/consultation/

* Article de la société Hill Stratégies (spécialisée dans I’application des méthodes de recherche en
sciences sociales au secteur des arts): Profil statistique des artistes et des travailleurs culturels au Canada,
consulté le 23 décembre 2017 a I’adresse http://www hillstrategies.com/fr/content/profil-statistique-des-
artistes-et-des-travailleurs-culturels-au-Canada

%8 Selon les criteres canadiens, ce sont ceux qui sont porteurs d’un morphotype différent du caucasien et
qui ne sont pas autochtones (asiatique, noir, etc.)



66

population, mais qu’en art nous sommes loin de la parité et que ce chiffre frise méme
le ridicule*’ 2 Cependant, une chose est certaine selon la directrice du Conseil des Arts
de Montréal, Nathalie Maillé, « la diversité culturelle n’aura jamais été autant débattue

dans le milieu artistique et la sphére publique 48,

Subalterne et sauvage : deux classes de représentation qui interrogent au quotidien

Agis dans ton lieu, et pense avec le monde. (Glissant, 2005, p. 31)

Avant d’aller plus loin, il est important de dire que ma famille savait par avance que
défendre I’imaginaire de notre fille dans le seul milieu des arts se révelerait une lutte
acharnée. Mais avec le doctorat, cette conscience de pourvoir & une égide s’est
considérablement accrue. Au travers de découvertes artistiques de ma fillette de cing
ans, il s’agit d’aborder ’indicible violence envers le corps noir. Dé-catégoriser, art
contemporain, arts public, art scénographique, histoire de I’art, etc., avec son
expérience quotidienne me permet de formuler une urgence premiere : préparer le

monde de demain.

Comme beaucoup de familles, nous jouons a des jeux de société et ’'un de nos jeux est
La boite de I’art consistant en des questions/réponses sur des musées, des pratiques,
des artistes. Bien entendu, quasiment aucune fiche ne fait allusion aux pratiques, aux
arts, aux artistes non occidentaux. Ainsi, en début comme en fin de partie, nous
répétons a notre fille que ceci est une toute petite partie de 1’art en provenance de
certains pays riches. Cette litanie fait partie de son quotidien car sa mére et moi

discutons souvent de cette donnée. Quand elle descend dans mon atelier, je

*711 avance le chiffre de 5% de représentativité dans 1’audio-visuel et le théatre dans son ouvrage /! est
temps de se dire les choses (2015). De mon expérience, nous sommes encore moins visibles dans le
milieu de 1’art contemporain, pour ne pas dire totalement invisibles.

" Consulté le 21 décembre 2017 a I’adresse ;

http://suivi.Ink01.com/v/443/7add50d458d50fce 12c9al7eac009e8f9f0c9baed33abfd6
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I’accompagne dans les fouilles curieuses qu’elle y meéne en ce qui concerne les livres.
Le guide ’art du XXesiécle (Ferrari 1999), ou, Le musée des scandales (Baucheron &
Routex, 2013) sont ordinairement le type d’ouvrage qu’elle manipule en raison de leurs
nombreuses photographies et illustrations. Par exemple, dans le premier, je dois lui
rappeler que « des gens comme papa ne sont pas représentés » et dans le second je
I’incite & porter attention aux deux artistes noirs cités sur prés de soixante-dix (Yinka
Shonibar et Andres Seranno). Toutefois, ces balisages répété€s n’émeuvent guére une
petite fille de cinqg ans. Les ceuvres qui I’intriguent sont celles d’une histoire plus vieille.
Récemment, elle a manifesté un trés grand intérét pour un grand nombre d’ceuvres si
problématiques qu’il m’est impossible de lui dire de maniere directe qu’elles
brutalisent son imaginaire et son corps. Par exemple 1’'une de ces ceuvres présente la
femme noire comme une antithése (ou symbole de décadence) du canon de beauté
occidental. Il s’agit de « L’Olympia » d’Edouard Manet (Manet, 1863, Huile sur toile,
130, 5 x 191 cm). Selon les canons de la peinture classique, elle représente une Vénus
nue mais en dehors de la 1égitimité du contexte mythologique ou historique en vigueur.
On la suppose prostituée car Olympia, est a I’époque le préte-nom courant qui leur est
attribué. En arriére-plan, a ses pieds, une servante noire présente un bouquet de fleurs.
La bouche imperceptiblement entrouverte, elle pose un regard oblique sur sa maitresse
(peut-étre un regard de jalousie). Mais ce que je ne peux dire a ma fille (pas encore)
c’est que ce tableau désigne son corps comme modele du laid, habité de sexualité
primitive et de noirceur occulte. L’écrivain et ami du peintre, Emile Zola (1880) écrit :
« 11 vous fallait une femme nue et vous avez choisi Olympia, la premiére venue [..] il
vous fallait des tiches noires et vous avez placé dans un coin une négresse et un chat. »
(Zola, 1880, p. 359). Cette observation, s’explique par le fait que le visage du modele
est peint dans des tons extrémement sombres tirant vers le noir de fumée, de sorte qu’il
y a une association visuelle avec le chat noir* peint dans des teintes assez similaires.

Dans I'une de ses peintures préparatoires, La négresse, (1862-1863) Manet la

gar symbolique sexuelle fait partie du lexique populaire.
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représente avec un strabisme divergent et un sourire niais. Cependant, ce modele est
loin d’étre cette sombre laideur car il s’agit de Laure. L’historienne et critique d’art,
Beth Gersh-Nesic (2017), affirme qu’elle est un modele connu des peintres de 1’époque.
En effet, « dans le méme salon ol I’Olympia de Manet fait ses débuts, Jacques-Eugene
Feyen, expose pour la premiere fois, Le Baiser Enfantin (1965) » (traduction libre)
(Gersh-Nesic, 2017). Bien que toujours dans une position subalterne, Laure est
également représentée dans une autre ceuvre au méme endroit et un méme jour, avec
un traitement complétement différent. Dans la toile de Feyen, elle-apparait avec un
visage gracieux et beau. Cela laisse entendre que le projet de Manet était sans
équivoque : augmenter le contraste visuel avec un corps laid. Si I’on se réfere a 1’artiste
et historienne de I’art Deborah Willis (2010), Manet représente le corps de la femme
noire comme « une femme objet sexuel primitif » (traduction libre) (Willis, 2010, p.
25). Si I’on se réfere 4 I’animal domestique qu’est le chat’® comme étant une sorte de
double de la femme noire car porteur d’une charge €érotique et d’une puissance occulte,
alors I’une et I’autre renforcent leurs attributs, leurs positions subalternes. Parfaitement
rompu aux codes d’une peinture classique, il peint sa “Vénus prostituée” avec un
appareillage symbolique li€é & I’envie (le regard oblique de Laure), la luxure, la magie.
Par contraste avec un monde de noirceur et de laideur, cette Vénus péle devient
envolitante et chargée de mystere. Ainsi, le corps noir participe d’une laideur qui se fait
antithese des valeurs d’une époque. Si je mets cette proposition de lecture’' au regard

de deux voix de I’époque, Eichthal Gustave et Urbain Ismayl (1839) affirmant que

& En Occident, le chat est traditionnellement le symbole de I’envie, de la luxure (fornication,
sacrileége, bestialité, etc.). Il est encore le “familier”, soit I’intercesseur du diable qui se cache sous les
apparences de 1’animal domestique des sorcieres.

3T Cette lecture n’est pas une vérité, elle existe en paralléle avec des propositions plus idéalisées. On
peut penser par exemple & proposition de la commissaire Denise Murell qui voit dans ce tableau, le
portrait d’'une femme noire et libre agissant selon son bon vouloir. L’agentivité qu’elle redonne & Laure
lors de I’exposition, Posing Modernity : The Black Model from Manet and Matisse to Today, a la Wallach
Gallery de I’université de Condordia de New-York en 2018, ne saurait étre niée, ni méme contesté. Si
une telle lecture est nécessaire, elle fait aussi le jeu des institutions qui s’en emparent pour se racheter
une virginité et/ou différer 1’évident contenu racialiste d’ceuvres si majeurs et proche de notre
temporalité.
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I’homme Noir « parait tre la race femme dans la famille humaine, comme le Blanc est
la race male » (Eichtal & Urbain, 1839, p. 22) alors la femme noire apparait étre une
forme trés primitive de la femme (définie comme blanche). Compte-tenu du jeune dge
de ma fille, cette proposition de récit de subalternisation et sa symbolique primitive
(sauvage) ne sauraient lui étre offerts en 1’état. L’urgence est de surseoir a cette
brutalité en lui disant que « la dame noire est aussi belle que la dame blanche ». Mais
est-elle bien dupe ? La subalternisation du corps noir ou sa symbolique primitive
(sauvage) me forcait & manipuler les faits, parce qu’il m’était impossible de lui
expliquer un tel enchevétrement. Mais de maniere quasi immédiate, cela m’a amené a
imaginer (quelles que soient leurs origines ethniques) les millions de peres qui, en toute
innocence, perpétuent un cycle de violence édicté par la matrice aveuglante de
I’histoire de I’art. Ce dont cet exemple témoigne, c’est que, comme toutes les petites
filles du monde, elle construit une part de son imaginaire par mimétisme et, ce faisant,
il n’y a rien d’étonnant a ce que les images qui I’interpellent soient celles ou le corps

noir est représenté>>,

Dans I’espace public, cette violence envers le corps est validée par une méconnaissance
des enjeux liés a la destruction de 1’égo du corps noir. Par exemple, a la fin octobre
2017, ma fille assiste au spectacle pour enfant Felix Concerto en chat majeur de
Gabriel Thibaudeau (2017, musique, vidéo). Des extraits du dessin animé Félix le Chat
passent en version originale avec un accompagnement live au piano, jusqu’a ce qu’un

Noir a la dégaine d’idiot et la bouche en bouée de natation creve 1’écran.

32 Cela est devenu un exercice quotidien de lui cacher les ceuvres qui font référence a I’histoire de ses
ancétres lorsque je travaille sur I’ordinateur car toutes ces images représentent I’homme noir comme
étant tour a tour symbole de la sauvagerie, support de violences ou prostré dans la complainte. Cet acte
n’est pas un refus de lui montrer la réalité mais une tentative de préserver son imaginaire jusqu’a son
age de raison (entre 7 et 8 ans). Elle doit vivre pleinement ce cours moment de 1’enfance. Inutile
d’embarrasser son univers d’éléments négatifs qui freineront I’expansion de son imaginaire.
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gt

Figure S : Une représentation de I’Homme noir dans, Félix le Chat, années 1930

Ma femme tente de détourner 1’attention de notre fille mais elle le sait, cette image
négative du corps noir vient de déconstruire un imaginaire li€ a son corps. Elle me
confiera, dépitée, que pour toute mise en garde, il lui fut formulé un « Gardez l’esprit
ouvert! » a I’entrée du spectacle. La production parlait depuis une connaissance de
surface de ces violences et s’adressait a2 un public résolument non noir. En effet,
comment ma fille de cinq ans peut-elle garder 1’esprit ouvert alors qu’elle ne possede
pas encore les outils pour une telle opération critique ? Comment peut-on demander a
une fillette noire de cinq ans d’intégrer a son imaginaire artistique une insulte liée 2 la
différence de son corps ? Nous étions fous de rage : notre fille faisait I’expérience du
racisme insidieux de I’art. Quels parents ne le seraient pas ? Je suis d’autant plus affligé
que ma femme écrira une lettre a la Place des Arts a laquelle personne ne répondra.
Avec ce silence nous sommes renvoyés a une posture anecdotique de la complainte en
lieu et place d’une politique véritable de I’échange. En effet, sans dialogue, sans espace

de négociation, comment dépasser la donnée instrumentale des récits ?
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Enfin, concernant la double violence que subissent nos corps porteurs d’une corpo-
politique caribéenne, nous n’avons pas attendu d’arriver & Montréal pour
I’expérimenter. Le déplacement géographique a simplement exacerbé un processus
d’érosion commencé bien avant nos naissances. En tant que parents, ni ma femme ni
moi n’avons appris a transmettre le savoir li€ au Gwoka. Notre tragédie, sans vacarme
et sans pleur, est que nous sommes dans 1’impossibilité totale de transmettre a notre
fille les précieux enseignements de cette corpo-politique du savoir. Si nos
connaissances des codes et de leurs pratiques sont si faibles ou purement intellectuelles,
c’est que jusqu’a trés récemment cette pratique était désignée comme « une pratique
de negres sauvages sans éducation ». Malgré la bonne volonté de nos propres parents,
les précepteurs dispensant cette connaissance en Guadeloupe étaient trés rares. Ainsi,
notre migration a Montréal a pour corollaire une hyper-fragilisation des connaissances
ancestrales dans ma lignée familiale. Bien que ma femme et moi tentons de la
sensibiliser par I’écoute audio (musique au format mp3, CD, etc.) nous savons que cette
posture occidentale vis-a-vis de cette pratique immersive est un contresens, car cet art
ne saurait étre appréhendé de cette manicre. Le constat déchirant est que nous lui
apprenons a écouter de la musique et non a comprendre un systéme de partage de savoir
complexe et riche. Le travail méme de cette recherche démontre toute la difficulté de
saisir par la seule pensée cette structure. Etrangement, si je pense 2 elle 2 chacun de
mes mots, elle ne pourra en saisir la teneur du projet couché en ces lignes qu’une fois
rompue aux codes de 1’égo-politique du savoir. En d’autres termes, elle devra elle-
méme faire I’expérience de I’érosion avant que de regagner un part de sa corpo-
politique du savoir. Ce cycle de destruction, résistance semble étre une boucle des

violences silencieuses de 1’art dont ma propre fille est prisonniére.

Ces expériences de vie afférentes tendent a montrer qu’il ne s’agit pas du lieu France,
Québec ou quelque autre lieu dans le monde, mais du contenu de ’art tel qu’il a été

pensé par I’Occident. La critique d’art et vidéaste, Bidisha SK Mamata (2015), pense
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que le monde de I’art « subit un lent et long bilan du racisme » et qu’il s’agit de cesser
de se faire la voix des victimes, car ce sont elles qui ont a « supporter le racisme, les
stéréotypes et les présupposés tous les jours » (traduction libre) (Bishida, 2015).
Autrement dit, nous sommes a un moment de 1’histoire ou d’énormes pressions sont
exercées sur le contenu de I’histoire de 1’art occidental. Bien que je puisse fournir
d’autres exemples, leur multiplication ne sera que peu pertinente et sera renvoyé a une
succession d’anecdotes sans intérét si 1’analyse ne s’appuie pas sur une expérience
concrete, quotidienne des images. Néanmoins, cette réalité quotidienne souligne que
quel que soit notre phénotype, nous sommes tous victimes des réductions discursives
contenues dans 1’art . Les différents ouvrages collectif et notamment, The Image of the
Black in Western Art (1979) font remarquer que ’approche privilégiée sur le corps
noir, notamment les maures, consiste a projeter une grille de lecture occidentale sur ces
modeles : « to “reduce the differences” by reshaping these peoples to their own model
» (Bidman & Gates, 1979, p. 179). Ainsi il s’agit de s’extraire de ces modeles
réducteurs afin de déployer une autre grille de lecture, un autre imaginaire. Le projet
n’est pas seulement dirigé vers ma pratique, mais il pointe en direction des générations

futures, bien au-deld de ma fille. Dans cette optique est proposée la méthode bossale.

2.3 Proposition de méthode bossale

Clest 1a le triomphe de l'artiste sur les militants politiques, il ne cherche pas a
persuader ni a faire le bonheur des gens, parfois méme contre eux ; il laisse a
chaque individu le plaisir de se découvrir et découvrir en méme temps que lui ces
choses merveilleuses et extraordinaires qui doivent exister quelque part dans
l'univers. (Dongala Emmanuel, 2010, p.197)
Le dialogue permet la rencontre de 1’altérité comme le démontre les commissaires et
conservateurs afro-descendants Gaétane Verna, Dominique Fontaine, Okwui Enwezor,
Thelma Golden ou encore Claire Tancon. I1 est important qu’il soit opéré a partir de la

connaissance des codes fondamentaux qui ont successivement modelé une vision située

de I’art dans son propre espace culturel. Ainsi armé, le dialogue avec le socle occidental
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de I’art contemporain et son histoire en est facilité. Il est utile de rappeler que ces codes
occidentaux qui ont régenté les schémas perceptifs et pratiques, les systémes de valeurs
et qui ont mené a ceux d’aujourd’hui, sont aussi les miens. Au demeurant, le constat
que la culture des Antilles est née du mariage improbable de I’ Qfrique et de I'Occident
participe encore de la dispute,-plutdt que du dialogue de deux épistémes. Si 1’écueil
principal réside dans le fait que 'une d’elles est rudoyée, le je-corps reliant une
communauté de destins dessine une urgence : redonner dignité a un type de savoir
produit par ceux qui se situent a la croisée des mondes. S’il aurait été éclairant de
rappeler les théories postcoloniales et notamment le concept d’entre-deux d’Homi
Bhabha (Bhabha, 2007) qualifiant des identités telles que la mienne, le projet est de
s’appuyer principalement sur ma corpo-politique du savoir. Néanmoins, Bhabha
permet de saisir ma position inconfortable entre deux politiques du savoir sourde 1’une
a l'autre : « En ce sens, donc, I’espace intermédiaire « au-deld » devient un espace
d’intervention dans I’ici et maintenant. » (Bhabha, 2007, p. 38) En effet, il s’agit de
surseoir aux violences et se réinventer dés maintenant. Mais cela nécessite aussi
d’écouter cette voix ancestrale qui n’est inscrite qu’en moi. Il ne s’agit pas d’une prise
de congé de la pensée postcoloniale®, mais d’une nécessité de se dire depuis ses

propres mots et sa propre corpo-politique du savoir.

La question liminaire est donc la suivante : Est-il possible de se saisir des différents
codes d’une épistéme oppressée par une autre ? Rappelons que c’est une question
pressante pour un grand nombre de praticiens caribéens car toute pratique sculpturale
et picturale fut interdite lors de I’esclavage et cette interdiction sera reconduite
tacitement jusqu’au XXe siecle. Le critique d’art guadeloupéen Jocelyn Valton
(2013) dans son texte, Fétiches Brisés, rappelle que les sociétés antillaises se sont

construites avec un «puissant interdit de représentations» et souligne la

33 1 est aussi possible de penser a la notion d’hybridation
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« destruction quasi systématique des référents plastiques »>* (Valton, 2013) que
tentera de produire 1’esclave. Pour 1’autre fraction de la population, celle des blancs

créoles (nés sur les iles), Danielle Bégot pense qu’avant le changement radical qui

sera opéré dans la création au XX siécle, « cette incapacité & inventer une expression
plastique a partir du pays ou I’on vit » est li€e a la question identitaire et au lieu.
C’est-a-dire que pour créer il faut avoir le sentiment d’appartenir a2 un monde, un lieu,
un groupe. « Mais quel monde ? Celui, géographique ou le corps méne son existence
physique ou celui, affectif, ou I’esprit se ressource ? » (Bégot, 1987, p. 127). En
d’autres termes, le colon nourrit son sentiment d’appartenance dans 1’ailleurs
géographique de son pays d’origine, la France. Ainsi, comme nous 1’avons vu dés
I’introduction de cette thése, la pratique picturale ne débute aux Antilles qu’en 1943
avec I’école des Arts appliqués de Fort-de-France. Cependant sa mission est de former
des artisans. De ce fait, c’est I’année 1945 et la création de 1’atelier 45 qui signent les
débuts d’une pratique située pour bien des observateurs. Pour reprendre les mots du
chercheur en esthétique Berthet, les animateurs de ce tout premier mouvement
artistique que sont Raymond Honorien, Marcel Mystille et Germain Tiquant, tentent
de « se démarquer de ce qui existait alors et qu'ils qualifiaient d’« exotisme » (Berthet,

2012, p.10).

Subséquemment, le projet d’une méthode de décolonisation des imaginaires, dont ’'un
des objectifs principal est de rééquilibrer les rapports de force entre égo-politique et
corpo-politique s’inscrit en continuité d’une nécessité formulée, il y a de cela pres de

80 ans.

54 Fétiches brisés, une longue éclipse des arts plastiques dans les Caraibes. Article mis en ligne en 2013
et consulté le 5 mai 2018 a I’adresse en ligne : http://jocelynvalton.blogspot.ca/2013/11/f-e-t-i-c-h-e-s-
b-r-i-s-e-s_26.html
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La proposition de méthode qui va étre articulée ici trouve ses prémices dans ma
pratique et cela depuis plus d’une décennie. Dans le livre-objet Lélévation, tohu-bohu
d’artiste peintre, paru en 2003, je faisais le constat de ce qui empéchait un imaginaire

situé :

Imposés, forcés, contraints malgré nous, nous portons les limites de nos esprits
comme des fers. Des fers & nos « je ». Les structures réflexives, les systémes,
les théories, les cadres préétablis, les spheres éducatives, etc. sont autant
d’entraves vers la chute. (Firmin, 2003, p. 9)
Le livre objet en annexe de cette dissertation ouvre la voie vers la méthode bossale.
L’objectif reste le méme : recueillir une part de mon imaginaire sur un support mixte
et user de celui-ci pour interroger la pratique visuelle. C’est une sorte de cartographie
intérieure. Le principe est simple : se détacher de la pratique visuelle qui, comme tout
espace de production, posséde un langage et des codes dominants. Avec la recherche,
cette proposition et sa compréhension se sont vues grandement améliorées. Cela a été
rendu possible par le systeme ouvert proposé par le programme de doctorat en études
et pratiques des arts de ’UQAM. La désobéissance épistémique de la pensée
décoloniale n’est pas la régle mais il est souhaité aux artistes de bricoler et/ou refuser
les cadres épistémiques afin de permettre I’émergence de nouveaux systemes de

pensée. C’est entre le bricolage et le refus que s’est batie cette proposition.

2.3.1Articulation et revue d’ensemble des modeles interprétatifs

Cette section permet d’avoir une vue d’ensemble de la méthode bossale. Elle met en
exergue une terminologie et une définition synthétique de la méthode avant que soient
discutés dans le détail ses fondements théoriques dans les sous-chapitres suivants. La
méthode bossale comporte trois phases distinctes : le récit-Atlas, la
remédiation/analyse et la remédiation libre. Le récit-Atlas consiste en une collecte de
données sur mon imaginaire. Celle-ci débute par une analyse sommaire de ma pratique

passée et présente conduisant a dégager des caractéristiques récurrentes. En fonction
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de celles-ci, un choix de thémes culturels est effectué, guidé par la question suivante :

Quels éléments culturels conviendrait-il pour imager au mieux ma pratique ?

L’errance, I’improvisation sont les principes directeurs de cette phase. Couplant récit
scriptural et récit visuel de maniere aléatoire, cette phase aboutit a la formation d’un
objet-livre servant de support de remédiation (Annexe A). La remédiation est abordée
de deux maniéres (souvent liées mais pas nécessairement). C’est d’une part le
processus par lequel on déplace les représentations ou productions propres a un
médium A, vers un médium B. D’autre part, c’est la logique qui préside a la disposition
des informations sensibles et intelligibles sur un médium. En d’autres termes, c’est un
systtme organisationnel identifiable. Les codes de remédiation sont les logiques
articulant les processus de remédiation. Celles-ci sont présentes dans les relations
sociales et artistiques. On y distingue trois logiques de codes : spontanés, scripts et
artistiques. Le code spontané est la logique que I’artiste utilise de maniére instinctive.
Le code script est la logique présente dans les échanges sociaux. Le code artistique est
la logique de transfert d’une pratique séculaire vers une pratique contemporaine (c’est

le dialogue des épistémes).

L’analyse : elle s’opere entre le récit-Atlas, pratique visuelle et pratique d’art séculaire.
L’analyse se fait par 1’archive historique et ethnographique. Elle est posée a la suite de
chaque cycle de remédiation. Autrement dit, elle interroge le résultat des productions
visuelles (exposition, performance etc.). C’est elle qui permet de dégager les différents

codes et de comprendre leurs logiques. C’est un tamis de I’expérience.

2.3.2 Bossale et récit-Atlas : poétique d’une ressemblance

Il y a un vent mystique qui souffle dans l'air
Si tu écoutes avec attention a cet instant tu l'entendras

irel]
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Ensemble, nous devons tous faire face a la réalité maintenant
Bien que j’essaie de trouver les réponses

A toutes les questions qu’il pose

Bien que je sache que cela m’est impossible

De retourner vivre dans le passé

Il y a un vent mystique qui souffle dans I'air.

(Marley BOB, [CD], 1995)

Le mot bossale et le mot-valise récit-Atlas sont issus d’une poétique de la
ressemblance. Atlas et bossale représentent le trait d’union entre ce qu’il y a de dominé
et de dominant en moi. C’est la conciliation des opposés. Le bossale est un élément
fondateur de la Caraibe, c’est I’esclave né en Afrique. Il est la marchandise humaine
du commerce négrier mais il est aussi celui qui oppose le plus de résistance au systéme
esclavagiste et a son imaginaire colonial. Atlas et bossale font fi de la couleur, de la
race ou du discours politique ; ils sont unis par une méme question, celle du poids du

monde et de son imaginaire.

Le bossale, comme le Titan Atlas de la mythologie grecque, sont deux figures de la
puissance physique ployant sous le poids de la violence du monde. Atlas et bossale sont
des exilés punis par le sort et condamnés a porter le monde, celui des autres, celui de
I’altérité chaotique, ils sont I’expression de 1’équilibre précaire et de I’errance. Ils sont
des figures du portage du monde. Ils soutiennent tous deux une méme poésie des
origines. Par exemple, de 1’'union forcée du bossale avec 1’Océan Atlantique (traite
négriere) naitront les sept rythmes du Gwoka et de I’union d’ Atlas avec Pléioné (déesse
des fonds marins) naitront sept filles, les pléiades, considérées comme expression des
sentiments propres a la poésie francaise de la Renaissance. Alors que les sept rythmes
du Gwoka renvoient a la défense de 1’unité identitaire de Guadeloupe, les pléiades font
référence au groupe de sept poctes frangais associ€s a I’unification de la langue et de

I’identité francaises au X Ve siecle (qui réferent également a une constellation d’étoiles)
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Cette ode au titan Atlas et a I’esclave bossale souligne qu’ils sont des étres brisés et
vacillants. Cependant, ils résistent tous deux a la chute fatale. Tous deux refusent de se
laisser écraser par la charge insensée des imaginaires d’'un monde qui n’est pas le leur.
Ces deux figures participent d’une méme résistance au chaos et expriment une méme
poétique de la survie dans un contexte d’exil forcé. Figures de la nudité et du
dénuement, leurs corps semblent a la fois résister au chaos et en étre les véhicules de
chair. Visages enchassés 1’'un dans ’autre, ils sont le portrait du damné de la terre, du
« dé-terré » (sans-terre). Ils sont le faci¢s déchiqueté de la mort sociale, des proscrits et
des forgats. Ils sont une méme figure de la destruction des imaginaires par la violence
dominatrice d’un monde global. Ils sont plantés comme une seule ombre aux fenétres
de I’imaginaire de tous les déshérités du monde. Ils se confondent en un seul étre nu et
violenté. Pour reprendre deux strophes du poéme de Pablo Neruda, Le déterré > : « 11
est nu, ses vétements ne sont pas dans la poussicre et son armure brisée s’est glissée au
fond de ’enfer [...]. De ses genoux et de ses épaules pendent des adhérences d’oubli,
des fils du sol » (Neruda, 1972, p. 125) Si I’oubli se fait force de destruction, ce double
personnage semble étre a la limite d’une rupture qui jamais ne survient. Bossale et
Atlas sont la métaphore de tous les inconnus, les forgats de notre monde contemporain
dont personne ne sait quel imaginaire lumineux habite leurs nuits. Tout comme la
masse informe de notre globalisation, des milliards d’individus sont contraints de
supporter un monde qui, sans eux, s’écroulerait. Atlas et bossale sont encore
I’expression d’une parenté bris€e, un visage que jamais personne ne reverra. Pareils
aux morts, ils figurent des liens filiaux et sociaux irrévocablement tranchés avec le
monde de I’ Afrique pour le bossale et avec le monde des dieux pour Atlas. Ils sont
I’irrémédiable perte d’une part d’imaginaire qui jamais ne participera de la collectivité.
Pourtant ces « non-parents » ont une valeur intrinséque, ils représentent 1’irréductible

de I’étre face au monde car il y a quelque chose d’impartageable dans la souffrance des

Be poéme « Le déterré » est dédié au comte Villamediana, un proscrit de la cour d’Espagne au X VIle
siécle. Il mourra assassiné dans d’obscures circonstances. Ici, la mort sociale est le miroir sans tain de la
mort réelle.



79

individus. Parce que chacun a son tour porte le monde et chacun est porteur d’un
imaginaire monde. Atlas/bossale représente le dialogue, le respect du corps noir versus
la souffrance “universelle” qui a du mal a s’établir dans le débat actuel de I’art

contemporain.

2.3.3 Phase socle : le récit-Atlas

2.3.3.1 Fondement du récit-Atlas : le lawond

Les récits scripturaux et visuels contenus dans 1’objet livre proposent un déploiement
de I’'imaginaire sur le mode de I’errance et de I’improvisation. Il trouve sa source dans
le lawond propre au Gwoka de Guadeloupe, une pratique ancestrale qui, comme nous
le verrons par la suite, s’inscrit dans une épistéme caribéenne (calinda, béle, etc.).
Celui-ci offre un espace de mises en relation favorisant la polysémie et la multiplication
du sens. Comme dans un jeu de billes, chaque nouvel élément introduit (chaque récit,
chaque chant, etc.) accroit les possibilités de collision ou de mise en relation.

Dans la pratique du Gwoka, le lawond (cercle des participants) est un espace de
disposition des savoirs ou sont jetés aléatoirement les chants, danses, rythmes et voix
de I’assistance. Typiquement, le lawond est un espace circulaire 2 méme la terre battue
ou n’importe qui dans I’assistance peut faire un récit dansé et chanté. Ainsi, sur le mode

de I’improvisation, des récits chantés, dansés et musicaux entrent en relation.

La danseuse et chorégraphe Léna Blou (2005) appréhende la danse au Gwoka comme
une forme de théatralisation de la vie et des rapports de force dans I’espace social. C’est

aussi un moyen de collecte et de restitution de données sur I’espace social. Blou dit™® :

56 . = 5.3 % . 3 — )
Et plus singulierement du récit dansé au léwoz. A la fois figure de danse et rythme du Gwoka, léwoz
est aussi le nom donné aux veillées. Ces dernicres peuvent inclure le conte.
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[...] la danse 1éwoz était une parfaite réplique de la société guadeloupéenne qui
traduisait fidelement 1’espace, le comportement social mélé, le tohu-bohu
politique, la vie économique effeuillée et I’enracinement culturel égrené. Ol tout
était et est dans 1’urgence, le non fini, le chaotique, le manque de cohésion des
actes et des choses, en un mot le bigidi5 4 [...]. (Blou, 2005, p. 17)

Le chant participe de cette restitution en contant des événements. A ce sujet le linguiste

Steve Gadet écrit :

La fonction éducative de leurs chansons réside dans 1’histoire orale qu’elles
véhiculent, dans les commentaires sur les événements contemporains, dans la
transmission des valeurs, des idéaux et des conseils qu’elles contiennent. (Gadet,
2016, p.126).

Par ailleurs, Blou indique que les sept rythmes du Gwoka véhiculent des informations.
Par exemple, le rythme du Graj peut indiquer le temps de labeur au voisinage et le

Kalaja peut faire de méme pour un déces.

Par ces récits improvisés, les esclaves ont pu conter, transmettre et échanger sur leur
quotidien. Disposés dans le lawond, ils forment un réseau d’interrelations qui engagent
une lecture sensible et rationnelle. Lire le savoir au lawond consiste a relier des
informations dispersées, éclatées et sans cesse en mutation, ce qui fait que sa totalité
excede toujours la somme de ses parties. En effet, la mise en relation de chaque
nouveau récit accroit le sens et renforce 1’imaginaire collectif de maniére exponentielle.

La mémoire garde la trace successive de ces entrées et sorties du lawond’®.

Cette profusion de sens alimentée par la mise en relation de récits est une donnée
centrale au Gwoka. Elle renforce 1’imaginaire collectif et le sentiment d’appartenance

car c’est avec les plis et replis du corps que ’on atteint les spheres éthériques et

" Mot qui signifie déséquilibre.
%8 Voir liens vidéo 2 I’adresse en ligne : https://www.youtube.com/watch?v=CtnNzzVpBlc ou
https://www .youtube.com/watch?v=tzeslIFcHOO8
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vaporeuses de la pensée. Ce principe ne compartimente pas le savoir en zone rationnelle
et sensible. Errance et improvisation sont au cceur de ce dispositif qui a pour but de
déployer un imaginaire collectif, de resserrer les liens sociaux et de transmettre un

savoir.

Le récit-Atlas se référe a un systeéme d’organisation du savoir caribéen. Tout comme
au lawond, il est question de mettre en relation des récits disparates et hétéroclites en
fouillant dans un chaos de connexions potentiellement infini. Le récit-Atlas est une

entreprise pour lier le divers, I’inconciliable et 1’hétérogene.

2.3.3.2 Déploiement de ’'imaginaire : lawond et table, un méme

A Tinstar de I’historien d’art Aby Warburg, Georges Didi-Huberman interroge le
dispositif au cceur de ’atlas (le livre ou la carte). Il identifie un principe de lecture :
I’errance. En effet, on ne lit pas un atlas comme un roman ou un essai. Il n’a pas de
début ou de fin. Le lecteur le parcourt selon son bon vouloir et selon ses besoins du
moment. Mais invariablement, ce dernier erre en s’attardant sur des sujets annexes, des
informations, des dessins, des planches. Pour cerner ce dispositif motivant 1’errance du
lecteur de 1’atlas, Didi-Huberman propose la notion de table. Elle est, selon lui, la trace
immémoriale de notre rapport humain aux monstras et astras, c’est-a-dire 1’utilisation
de notre réalité biologique (entrailles, cceur, foie) pour accéder aux présages, aux
signes, aux symboles. Didi-Huberman écrit que c’est un espace non axiomatique ou
I’on

[...] décide de mettre ensemble certaines choses disparates dont on cherche a

établir les multiples rapports « intimes et secrets » ; une aire possédant ses

propres regles de disposition et de transformation pour relier certaines choses
dont les liens ne sont pas évidents. (Didi-Huberman, 2011, p. 52)
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En d’autres termes, la notion de table désigne un dispositif relationnel mis en ceuvre
par I’atlas. Ce dispositif est celui qui articule le lawond propre au Gwoka. Ainsi,
entreprendre un récit-Atlas, c’est mettre en relation et user du dispositif du lawond, soit
un systéme capable de produire du sens. Tout comme la rable, le lawond est un espace
fécond et imprévisible qui crée dans I’instant des connivences de sens inattendus ou
une illisibilité ne pouvant étre réduite & un désordre car il y a un principe de
métamorphose continue entre les objets disposés aléatoirement. Cette « connaissance
nomade, déterritorialisée » (Didi-Huberman, 2011, p. 28) engage une imprévisibilité
qui a son tour force une lecture des objets non pas dans leur singularité mais dans les
rapports qu’ils entretiennent avec les autres. Ce dispositif actif dans 1’atlas est selon
Didi-Huberman, la métaphore de 1’esprit humain en cela que les pensées, les savoirs
sont disposés aléatoirement plutdt qu’agencés de maniere verticale et ordonnée, ce qui

sous-entend un brouillage “naturel” des limites épistémolgiques.

Ainsi, la notion de table jette un pont par-deld les différences culturelles et leurs
épistémes, puisque ce dispositif est le méme que celui du lawond. Ceci témoigne
également d’une approche ne retranchant pas 1’art des savoirs intelligibles. En d’autres
termes, la table accroit les possibilités de lecture au lieu de les délimiter. Tout comme
I’exemple du jeu de billes, plus leur nombre est grand, plus les relations possibles entre
elles se multiplient. « Son principe, son moteur, n’est autre que 1’imagination » (Didi-
Huberman, 2011, p. 13). En effet, I’imagination qui fait lien avec 1’imaginaire collectif
est une pensée de la relation. Elle établit des correspondances entre des
ordonnancements différents, relie 1’inconciliable et fait trembler les systémes établis

en inventant “d’impossibles possibles”. Comme 1’indique Didi-Huberman :

L’imagination accepte le multiple et le reconduit sans cesse pour y déceler de
nouveaux « rapports intimes et secrets », de nouvelles « correspondances et
analogies » qui seront elles-mémes inépuisables comme est inépuisable toute
pensée des relations [...] (Didi-Huberman, 2011, p.14).
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En cela, il est précieux pour la décolonisation d’un imaginaire abimé. En effet, la mise
en relation sur un dispositif de rable permet de formuler de nouvelles
« correspondances et analogies », voire de restaurer certains rapports intimes perdus
de sa culture. Dans le schéma ci-dessous, il est possible de saisir le dispositif

exponentiel du lawond identique a celui de table.

Récit-Atlas

1t de 'imaginaire d'aprés le dispositif du | d

(identique au dispositf de table)

Chaque nouvelle ou récit visuel introduite
augmente |a mise en ralation de
de maniére exponentielle

7 pour 11 récits de cette table
nxin-) | y a 45 relations possibles
2 Pour 22ily en aura 231

3 Récit scriptural
@ Recit visuel

..... Mise en relation

Chaque objet introduit multiplie
les mises en relation et les il i

Figure 6 : Récit-Atlas, disposition de ’imaginaire sur un dispositif table identique a
celui du lawond

Dans la figure ci-dessus le dispositif du récit-Atlas dévoile une machinerie apte a relier
des mondes éclatés et disparates, dans ce qu’ils ont de divers. Si, de maniére
consciente, toutes ces relations ne sont pas activées, inconsciemment c’est une
complexité qui est déployée dans la psyché du créateur.

Dans cette méme figure (la partie inférieure gauche), il est possible de visualiser

comment I’introduction d’un seul récit visuel ou scriptural entraine de multiples mises
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en relations. Chacun des récits déja présents se voit réinterrogé, réinterprété, enrichi
par ce nouvel apport. Au regard de cette donnée systémique, une phase de relance est
proposée au praticien dans la réalisation des récits visuels et scripturaux. Elle n’est pas
nécessaire, mais elle permet de donner un second souffle a la création. Quand 1’ajout
de nouveaux récits n’apporte plus d’enrichissement significatif, il convient d’introduire
une archive ethnographique en étroit lien avec le theme. Cet élément complétement
exogene ré-enchante 1’ensemble des récits. La notion de fable permet ainsi de saisir
comment I’archive s’intégre dans un dispositif et permet le redéploiement de
I’imaginaire. De méme, elle éclaire un systtme d’organisation du savoir propre a

I’espace caribéen et tout spécifiquement propre a cet art ancestral qu’est le Gwoka.

Le récit-Atlas en usant d’un tel dispositif pour articuler le savoir et I’art s’inscrit dans
une pensée de la relation caribéenne associée au lawond. Le poete Edouard Glissant

explique ainsi cette pensée de la relation articulant une approche des savoirs caribéens :

La pensée du tremblement s’accorde a I’errance du monde et a son inexprimable.
Elle n’est ni crainte ni faiblesse, elle n’est pas irrésolution « Agis dans ton Lieu,
pense avec le Monde » mais 1’assurance qu’il est possible d’approcher ce chaos,
de durer et de grandir dans cet imprévisible, d’aller contre ces certitudes
encimentées dans leurs intolérances, de palpiter du palpitement méme du monde
qui est a découvrir enfin. (E. Glissant, 2005, p- 25-26)

Autrement dit le récit-Atlas est la jonction entre corpo-politique et égo-politique du
savoir. 11 opere une couture sur une déchirure et une surdité séculaire. Ce sont alors
deux univers, deux manieres d’appréhender et de lire le monde qui entrent en dialogue.

2.3.3.3 Fonction du couple récit écrit/visuel

2.3.3.3.1 Le récit, un réle médiateur entre passé et présent : le manque

Le récit est une séquence de faits revécus, en ce sens que les événements du passé se
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forment et se font « présent » pour celui qui fait récit et celui qui recoit le récit. Pour le

sociologue Maurice Halbwachs (1950), I’Histoire n’est jamais vraiment passée :

[...] a coté d'une histoire €crite, il y a une histoire vivante [la tradition véhiculée
par la mémoire collective] qui se perpétue ou se renouvelle a travers le temps et
ou il est possible de retrouver un grand nombre de ces courants anciens qui
n'avaient disparu qu'en apparence. (Halbwachs, 1950 -2001, p. 35)
Mais cette « histoire vivante » peut étre aussi vue comme celle d’une oralité abritant
un ancien récit se continuant en parallele ou en vis-a-vis de I’écrit. Ainsi, 1’une des
fonctions du récit, qu’il soit écrit ou oral, est de conserver I’histoire, la mémoire
collective. De ce point de vue, le corps archive-collective identifié€ par la scéne visuelle
décoloniale devient une sorte de bibliotheque fragmentée entre chaque individu du
méme groupe. Chaque individu participant d’une culture orale est alors un gardien de
la mémoire collective. L’individu est un contenant responsable du lien qu’il opére avec
son semblable. Il ne porte pas un savoir déterminé et immuable, il participe plutdt d’un
complexe réseau d’interrelations. Tout comme les mots d’un texte, chaque corps est
porteur d’un fragment d’information dans une longue chaine de corps. Ensemble, ils
disent un texte culturel, une connaissance d’un monde situé. Ainsi, le récit-Atlas est
une proposition redirigée vers I’archive corps d’une culture dont la caractéristique est
d’avoir été frappée d’interdits scripturaux et visuels (qui sont des données absentes,
faibles ou récentes). Au regard de cette altération socialesg, le terme d’oralité définit
une vision du savoir et des transmissions qui ne rendent pas compte de la réalité
culturelle et historique de peuples tels que ceux de mes iles. Selon la définition

communément admise, 1’oralité est le « caractere d'une civilisation qui s'exprime par

%% Ces données sont magnifiées par la petitesse des iles. Par exemple, il n’existe pas de pratiques
religieuses renfermant des codes et des signes visuels comme avec les vévés du vaudou (visuels
cabalistiques séculaires). Il n’existe pas non plus de pratiques comparables a celle du « quilt » des
esclaves afro-américains. Le «quilt» est un patchwork de tissus, souvent des courtepointes
(couvertures) dont les motifs sont codifiés.
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la seule tradition orale »*. Cependant, cette vision binaire de la transmission opposant
les mondes de 1’oralité a ceux de I’écrit relegue I’'un des plus importants canaux de
transmission (les pratiques visuelles) a un rdle subalterne. L’archéologue Emanuel
Anati (2003) souligne que sur des millénaires, I’humanité a construit une grande part
de sa psyché et de son intelligence grice a I’art visuel et I’image (les peintures rupestres
étant souvent des formes de protoécriture). Selon ce dernier, ’homme, en cherchant a
transmettre durablement sa pensée, lui a trouvé un corps, comme toutes les choses
existantes autour de lui. Ce corps, c’est I'image et le statuaire puis les signes

(idéogrammes, pictogrammes et alphabets abstraits). 11 écrit :

On peut supposer que l’art [visuel] apparait comme I’'un des éléments
d’un « paquet » de facultés expressives et communicatives acquises par I’homme
grace a des capacités cérébrales associatives et spéculatives d’un type nouveau.
(Anati, 2003, p. 75).

Selon ce paradigme de 1’élément compris dans un ensemble de facultés humaines,
I’oralité et I’écrit se trouveraient adossés de maniere inaliénable aux pratiques visuelles
et a ’image plus généralement, ce que sembleraient confirmer masques, peintures et
statuaires précoloniaux de tous les peuples du monde. Au regard de cette proposition
de I’archéologue, priver un peuple de toutes formes de représentations visuelles revient
a briser I’un des piliers nécessaires a son expression et sa communication. Comme nous
I’avons vu, cette interdiction fait partie de 1’histoire occidentale. Rappelons a cet effet
la période iconoclaste entre le VIII-siécle et le IX*~ou I’interdiction de production
d’images de personnages saints échouera. Mais cette posture de raturage n’est pas
propre a I’Occident. D’une maniere générale, 1’iconoclastie est une pratique humaine
répandue. I1 suffit pour cela de se rappeler, en 2015, la destruction d’un grand nombre
d’ceuvres d’arts préislamiques conservées au musée de Mossoul en Irak par les

djihadistes.

5u Consulté en ligne, le 20 novembre 2016, a I’adresse :
http://www larousse.fr/dictionnaires/francais/oralit%C3%A9/56294
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Figure 7 : Iconoclastie de 2015 au musée de Mossoul en Irak

Si cette destruction diffusée sur les médias (la figure ci-dessus) a heurté le monde,
durant des siecles un méme iconoclasme sera appliqué par 1’Occident dans le contexte
des iles de la Caraibe (et des Amériques). A ce sujet, le critique Valton (2013) rappelle
un épisode marquant cet iconoclasme systématique. Il interroge le témoignage d’un
propri€taire de plantation61 administrant une violente punition a un sorcier esclave qui
osa braver I'interdit. L’infortuné eut le malheur de produire une statuette ainsi que des

objets rituels ornés de divers dessins :

Aprés qu'il ordonnat de punir le “sorcier” avec la brutalité réservée sur les
Habitations aux Neégres insoumis, lui faisant « distribuer environ trois cents coups
de fouet qui I’écorchérent depuis les épaules jusques aux genoux » sous les yeux
des esclaves rassemblés afin que tous assistent au supplice. Labat [le propriétaire]
détruisit une statuette au centre du rituel de guérison avec un acharnement
méthodique. Parachevant l'iconoclasme, il brisa 1’encensoir ainsi qu'un ensemble
d'objets rituels disposés sur un autel : « Un petit marmouset [figurine] de terre a

oy s’agit du tristement célébre Révérant Pére Labat
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peu pres semblable a celui que j'avois brisé au Macouba, étoit sur un petit siége

au milieu de la case. (Sic) » (Valton, 2013)®
Détruire la mémoire visuelle d’un peuple, c’est détruire la symbolique de ses héros, de
ses hautes valeurs. C’est tout simplement 1’anéantir pour mieux le subjuguer. Dans le
cas de I’esclave en Caraibe, la stabilité du systéme et la petitesse des iles ont contribué
a quatre siécles d’interdiction totale63, ce qui, de mémoire humaine, est certainement
sans précédent. Ainsi, restituer le visuel ou plutdt I’image dans le récit-Atlas
(illustrations, planches, etc.) a pour but de rebatir intérieurement ce pilier brisé. Il est
question de rétablir la fonctionnalité de I’image non pas comme ceuvre d’art mais
comme un support de médiation d’un imaginaire qui s’est construit sans lui. Ceci
permet de renouveler I’imaginaire d’un temps historique, de réinventer et en quelque
sorte réconcilier temps passé et présent. Pour reprendre la proposition d’entre-deux
d’Homi Bhabha (2007), faire récit- Atlas revient a s’énoncer depuis une ou des identités
fictionnelles qui se positionnent, se définissent dans un espace interstitiel. Faire récit-
Atlas c’est occuper un interstice permettant de toucher a un futur presque tangible, celui
de la réinvention de son identité. Ce temps raconté avec 1’écrit et 1’image devient alors
un espace médiateur, celui d’un temps raconté. A ce sujet, Paul Ricceur (1985) écrit que
« de ces échanges intimes entre historicisation du récit de fiction et fictionnalisation du
récit historique, nait ce qu'on appelle le temps humain. Il n'est autre que le temps

raconté. » (Riceeur, 1985, p. 150).

Le constat d’un temps raconté est prégnant dans ma culture orale. Il est un temps
médiateur faisant jonction entre le passé€ et le présent immédiat. Ainsi, le récit-Atlas

revient a interroger la maniere dont les récits raturés sont gardés dans mon corps.

2 petiches brisés, Une longue éclipse des arts plastiques dans les Caraibes. Article mis en ligne en 2013
et consulté le 5 mai 2018 a 1’adresse en ligne : http://jocelynvalton.blogspot.ca/2013/11/f-e-t-i-c-h-e-s-
b-r-i-s-e-s_26.html

83 Nous ne parlons pas d’interdiction figurative au profit d’image abstraite ou géométrique comme dans
I’art islamique mais bien d’une interdiction totale.
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2.3.3.3.2 L’&crit, un moyen de collecte : les Pratiques Analytiques Créatives (PAC)

L’écrit est I’acte fondateur du récit-Atlas. Les deux tiers des récits textuels articulant
ce dispositif sont composés de nouvelles développées sur un mode fictionnel. Ainsi se
pose la question de mon engagement vis-a-vis de I’écriture ainsi que son role dans la
méthode bossale. Comment approcher cette masse d’écrits sensibles et émotionnels ?
La proposition de pratiques analytiques créatives (PAC) de Laurel Richardson s’est
avérée étre un modele générateur de pistes nouvelles. Cette méthode donne a lire les
richesses d’une approche associant la création a 1’acte analytique. Pour reprendre les
mots de Sylvie Fortin et d’Emilie Houssa (2012) les PAC permettent « 1’aller-retour
entre 1’expérience personnelle et les dimensions culturelles afin de mettre en résonance
la part intérieure et plus sensible de 1’auteur » (Fortin & Houssa, 2012 p. 56). Les PAC
relevent d’une écriture travaillée par toute sa sphere historique et socioculturelle et le
récit-Atlas fait de méme mais avec cette nécessité de redonner dignité a un savoir de
I’oralité raturée. Selon les PAC, tout texte est une vision du monde habité d’une logique
socioculturelle. Par conséquent, il constitue toujours une parole partiale et située. En
somme, 1’écriture textuelle dans la recherche qualitative, fictionnelle ou non, informe
sur qui parle, d’ou il parle et qui il est, ce qui n’est pas sans rappeler la posture de
questionnement du je-corps. Plus encore, la donnée personnelle trahit la présence d’un
corps et de ses émotions. Par exemple, coleére, indignation, tristesse ou frayeur
permettent d’identifier des relations de pouvoir ainsi que de possibles lieux de
frottement entre égo-politique et corpo-politique du savoir. Cet espace frontalier entre
raison et sensible s’avere étre un moyen efficace de collecter des données sur I’espace
culturel, parce qu’au-dela de la simple conscience du chercheur, les mots mettent en
branle un imaginaire et recélent un sens et une profondeur dépassant la posture
consciente de celui qui fait récit. Richardson use de I’image du cristal pour exprimer

cette profondeur :
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Rather, the central image is the crystal, which combines symmetry and substance
with an infinite variety of shapes, substances, transmutations,
multidimensionalities, and angles of approach. (Richardson & Ada, 2005, p. 963)

Richardson décrit I’intérét et la pertinence du texte dans le récit-Atlas: celle de
diffracter de maniére multidimensionnelle un imaginaire culturel, chaque collecte de

données par un nouveau récit faisant réverbération avec les précédents.

En conclusion, le texte n’est pas un moyen de collecte de données vierges ou neutres
sur ’espace culturel ou comme I’écrit Richardson : « No textual staging is ever
innocent [...]. Styles of writing are neither fixed nor neutral but rather reflect the
historically shifting domination of particular schools or paradigms » (Richardson &
Ada, 2005, p. 960). Cette charge culturelle et sociale qui vient avec 1’écrit en fait un
moyen de collecte de données qui, du contenant au contenu, offre des supports

d’analyses divers et variés.

2.3.4 Phase remédiation

Définition de la remédiation

La remédiation dans ce contexte particulier est abordée sous une acception singuliere.
C’est la logique de processus articulant le transfert d’informations d’un medium A a

un médium B.

Elle est ici articulée par des logiques désignées sous 1’appellation de codes. Ce sont les
conventions sociales, c’est-a-dire les cadres tacites et factuels permettant de passer
d’un médium source a un médium d’arrivée ou d’organiser les informations dans un
médium depuis un ordre reconnaissable. L’art, de ce point de vue, n’est qu’une des

nombreuses pratiques sociales régies par des codes. Ainsi, il y a trois codes : le
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spontané (code inconnu ou saisi spontanément par 1’artiste), le script (appartenant a
une logique socioculturelle) et celui de la remédiation artistique (propre a une pratique
artistique séculaire). Le couple remédiation/analyse permet d’interroger toutes ces
logiques culturelles et d’y déceler des principes récurrents ou favorisés. Il autorise dans
un méme temps une compréhension du transfert et les raisons séculaires de 1’emploi
d’une logique au détriment d’une autre. Le praticien pourra ainsi se saisir de cette
logique pour activer une pratique en accord avec les conventions sociales de son

espace.

Le mot remédiation, outre le fait d’articuler des logiques de “médiations” entre deux
supports, évoque chez moi une poétique de la réparation. Dans le contexte de la
méthode bossale, le mot remédiation adoube un autre mot et son sens, celui du verbe
remédier. Car I’objectif attendu de la remédiation est de porter remede a la dispute et a
la subalternisation d’une épistéme par une autre. En effet, si je me refére a la racine du
verbe remédier, j’y trouve le mot remede, soit « tout ce qui peut déterminer un
changement salutaire » (Littré, 1881, p. 1006). Ainsi, la remédiation sert donc aussi de
lieu d’interrogation sur les moyens de régler les conflits d’épistémes qui se déroulent

au dedans comme au dehors du sujet.

2.3.4.1 Codes articulant les remédiations

Les codes articulant les transferts et les dispositions dans des médiums d’arrivée, sont
formulés depuis les postulats de la remédiation selon Bolter et Grusin (2000) et de
I’épistéme de Michel Foucault (1966).

2.3.4.2 Code spontané

I1 correspond a une logique de transfert immédiat qui répond a un pressentiment. Le
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code spontané prend sa source dans I’expérience. C’estle tout premier transfert
d’information vers un médium extérieur au récit-Atlas. Il est appelé spontané parce
que les logiques articulant le transfert ne sont pas identifiées. Néanmoins son role est
central parce qu’il se trouve disposé dans ce code, les logiques ancestrales qu’il
conviendra d’interroger. Cela, afin de faire passer I’acte inconscient et spontané a la

conscience.

2.3.4.3 Code script

Le code script suit pour sa part le code spontané. Il en est la nature dévoilée et
consciente. I1 décrit une logique de remédiation en lien avec I’espace social découlant
du fait que le récit-Atlas établit un pont entre les spheres collective et intime. C’est un
code global et non spécifique a la pratique artistique, soit une sorte de code source
articulant certaines conventions sociales. Foucault (1966), prenant pour exemple Les
Meénines, de Vélasquez (1656) pour introduire la question de I’épistéme, énonce la
possibilité que cette ceuvre soit le résultat d’un ensemble de conventions sur le savoir
propre a I’age classique, soit une épistémeé organisée selon un principe d’ordre
produisant de la similitude et de la différence. Ces derniers permettent une remédiation
“transparente” dans les organisations des éléments en catégories. Il écrit : « Peut-étre y
a-t-il, dans ce tableau de Vélasquez, comme la représentation de la représentation
classique, et la définition de l'espace qu’elle ouvre » (Foucault, 1966, p. 31). En effet,
le tableau Les Ménines s’organise selon une logique de transparence reflétant I’envers
caché du miroir ou méme le revers du chassis est montré. Par ailleurs, I’idée d’ordre
se fait sentir dans 1’utilisation de la perspective et 1’organisation des personnages
agencés par ordre inverse par rapport au miroir, faisant ainsi en sorte que le personnage
le plus éloigné est le plus important car il est le point de fuite, et pour cause, il s’agit
de Nieto Velazquez le chambellan de la reine et chef des ateliers de la tapisserie royale

donc le “supérieur” du peintre.
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Figure 8 : Diégo Vélasquez (1656), Les Ménines

Suivant I’exemple de ce tableau de Vélasquez, il m’est possible de dire que Vélasquez
use de deux codes script propres a [’épistéme classique : ceux de la transparence et de
’ordre. Dit autrement, le code script désigne une ou plusieurs caractéristiques d’une
épistéme. A ce titre, Vélasquez met littéralement en scéne certains codes fondamentaux
de sa culture. Les pratiques artistiques comme tous les autres espaces sociaux se
conforment & un ou plusieurs de ces codes script. Ils sont une superstructure englobant
un ensemble de conventions. Par exemple, pour les arts visuels occidentaux, le code
script de la transparence de I’espace du tableau de Vélasquez enveloppe d’autres codes
comme la profondeur de champs, le premier plan/I’arriére-plan, la perspective, etc. En

d’autres termes, le code script est le contenant des codes artistiques.
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2.3.4.4 Le code artistique

Ce code est propre aux conventions sociales organisant certaines pratiques artistiques
séculaires, soit des techniques et logiques de création liées de prés ou de loin a I’art. La
remédiation est a I’origine un terme proposé par Bolter et Grusin (2000) pour expliquer
la transposition de la réalité sur des supports digitaux. S’interrogeant sur les systémes
articulant les remédiations en Occident, ils se sont intéressés a la maniére dont était
disposée I’information sensible et intelligible sur des supports numériques et digitaux
(réalité virtuelle, d’internet, du cinéma, des jeux vidéo). Ceux-ci avancent que toute
remédiation résulte d’un dispositif issu d’un espace socioculturel. L’histoire propre a
cet espace socioculturel favorise des logiques de dispositions d’informations formées
en conventions. Par exemple, Bolter et Grusin démontrent que 1’histoire occidentale a
formé des dispositifs de remédiation inchangés et que ceux-ci permettent de faire
transiter d’anciennes formes de création vers de nouvelles en gardant une méme
logique opératoire. En I’espece, ils dégagent les notions d’immédiateté (immediacy) et
d’hypermétropie (hypermediacy). Celles-ci sont alors des codes artistiques présents

dans I’art et les productions d’images depuis la Renaissance.

L’immédiateté est associ€e a la transparence. Son but est de rendre le tableau aussi
proche de la réalité que possible (en effet on ne regarde pas la toile de lin mais 1’ceuvre
hyperréaliste). On s’immerge et on plonge dans 1’espace de la toile comme s’il
s’agissait d’un prolongement de la réalité€. De 1’autre, I’hypermétropie a pour but de
capter I’attention et de détacher des objets, des personnages par des procédés tels que
la perspective, la profondeur de champs, etc. L’hypermétropie en dirigeant et focalisant
le regard le rend aveugle a toute autre information visuelle. Ces deux logiques
séculaires sont par exemple parfaitement perceptibles dans la réalité virtuelle ol

I’immersion est totale et les objets paraissent proches ou lointains.
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The two logics of remediation have a long history, for their interplay defines a
genealogy that dates back at least to the Renaissance and the invention of linear
perspective. We do not claim that immediacy, hypermediacy, and remediation
are universal aesthetic truths; rather, we regard them as practices of specific
groups in specific times. (Bolter & Grusin, 2000, p.22)
Précisons que cette proposition ne fait d’abord sens que dans 1’espace culturel des
auteurs. Il appartient ensuite a chaque espace culturel de fouiller dans son archive
historique et ethnographique, les codes de remédiation culturelle anciens se
prolongeant dans les pratiques contemporaines. Comme le soulignent Bolter et Crusin,
ces codes nommeés ici codes artistiques ne sont nullement des vérités universelles mais
sont plutdt des regles tacites actives pour un groupe, une communauté. Le code
artistique répond toujours d’une logique culturelle tacite ou factuelle. En d’autres
termes, un code n’est pas universel, mais la construction localisée d’une épistéme (par
exemple la regle d’or ou la perspective est un code artistique propre a 1’épistéme
occidentale). La méthode bossale ne refuse pas les codes construits par I’Occident mais
les « provincialise » o parce que l’artiste contemporain ne peut se soustraire
entierement au monde auquel il appartient. Cette question est d’autant plus prégnante
que les Caraibes abritent des sociétés ou historiquement 1’image n’est pas produite,
mais subie. En absence de fond visuel ancestral, ce questionnement sur les codes
artistiques culturels devient en conséquence une nécessité absolue. Par exemple, le
yuka, le makuta, le paracumbé, le guineo, le calenda, le gumbé, le zarambeque, le
djouba, le chica, la bomba, le lalinkle, le tambi et le Gwoka possédent des codes de
remédiation qui n’ont fait I’objet d’aucune recherche permettant aux artistes visuels
caribéens de s’énoncer depuis une logique de remédiation artistique propre a leur
espace. Ainsi, relever les codes de remédiation artistique est le but de la méthode
bossale. Ceux-ci ont la lourde tache de réinscrire les pratiques visuelles dans une

filiation.

4 ik s e ad'y T, % 4
% Terme utilisé par Walter Mignolo pour signifier que les propositions de 1’épistémé dominante doivent
étre relativisées et ramenées a une échelle contextuelle plus petite. En d’autres termes, ceci est une
province du savoir.
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2.3.5 L’analyse, des questionnements dirigés vers 1’espace socioculturel

L’analyse répond & un objectif du praticien d’inscrire sa pratique dans une filiation
ancestrale. Elle a une fonction rétrospective. Elle étudie le processus de remédiation
réalisé. L’analyse est prospective en cela qu’elle permet d’identifier de nouveaux codes
artistiques qui seront reversés a la pratique. Il s’agit, selon la définition du Godin
(2004), de « décomposer dans un ordre qui montre les principes et la génération de la
chose [artistique] » (Godin, 2004, p. 66). En somme, 1’analyse permet de saisir les sous-
ensembles organisant le récit-Atlas et une pratique d’art ancestrale. Le prisme par
lequel se fait I’analyse est une lunette & double lentilles : I’histoire et 1’ethnographie.
Si la nature des questions et leurs formulations n’appartiennent qu’au chercheur, par ce

biais toutes les questions sont dirigées vers 1’espace socioculturel.

Le récit-Atlas a pour theme un objet culturel métaphorisant les caractéristiques de sa
pratique ; ainsi, 1’analyse des métaphores par des voies détournées questionne en
permanence celles-ci. Ainsi, les codes de remédiation peuvent €tre de véritables objets

collectifs et par endroit des objets plus personnels.

2.3.5.1 Articulation du couple remédiation/analyse au regard des codes

Lors de la remédiation dans la pratique visuelle, seules certaines logiques articulant les
récits (visuels ou scripturaux) passent a la pratique visuelle. En effet, les relations entre
les différents récits sont si complexes et denses qu’il s’opére, comme dans la vie
quotidienne, un découpage automatique aboutissant a un choix instinctif ou raisonné
de certains éléments. Ceux-ci seront remédi€s selon un code spontané dans la pratique
visuelle. L’analyse portera alors sur ce code spontané. L’analyse historique et
ethnographique interroge de concert les éléments individuellement remédiés et le
résultat global de la remédiation dans la pratique visuelle. Cette analyse permet alors

de faire émerger un code script.
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Le code scriptest a son tour interrogé. Cette fois, I’analyse historique et ethnographique
se penche sur une pratique séculaire. Celle-ci conduit a déceler des codes artistiques en
usage dans le groupe social de référence. Elle donne alors lieu a une phase de validation
dans la pratique visuelle. Cette derniere s’inscrit alors en droit fil de codes artistiques
ancestraux. Il ne s’agit pas d’illustrer un art mais bien de lui emprunter les logiques

permettant de proposer une pratique contemporaine en relation avec le monde.

2.3.6 Conclusion et limites de la méthode bossale

La méthode bossale repose sur une urgence : réapproprier les logiques articulant une
pratique ancestrale. Elle se décompose en trois phases. Elle commence par une collecte
de données. C’est la collecte de données avec ce que je nomme le récit-Atlas. Elle
consiste en la réalisation de récits visuels et scripturaux. Cette phase aboutit a la
réalisation d’un objet-livre (annexeAl et A2) ou se déploie un imaginaire en lien avec
un théme culturel et I’imaginaire collectif. La seconde phase se caractérise par des
analyses historiques et ethnographiques. Elle se déroule en deux temps, soit deux
remédiations/analyses successives. Le premier temps de la remédiation permet
d’accéder a une logique de transfert d’informations non spécifiques a I’art. C’est le

code script. Il est I’un des scripts présidant aux échanges sociaux.

Le deuxiéme temps est celui de 1a remédiation d’un art ancestral. En interrogeant une
pratique séculaire, toujours au regard des archives historiques et ethnographiques, ce
mouvement permet de faire émerger un code plus spécifique a 1’art ; le code artistique.
Ce second temps a pour objectif d’identifier les logiques articulant la pratique culturelle

interrogée.

Enfin, la derniére phase est caractérisée par 1’utilisation libre des logiques identifiées,

les codes artistiques. La pratique s’inscrit alors dans une filiation séculaire du groupe
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social de référence. Ces codes artistiques ne sont en aucun cas des vérités sociologiques
mais des codes qui ont du sens au regard de la pratique de I’artiste s’inscrivant dans la

pensée décoloniale.
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CHAPITRE III : METHODE BOSSALE EN PRATIQUE

Aborder la mise en pratique de la méthode bossale, revient a saisir les moyens par
lesquels je parviens a réinscrire la pratique dans une double filiation séculaire. Il n’est
pas question de quitter 1’art contemporain pour tenter de retourner a un paradis perdu,
mais d’interroger ma part d’Occident et ma part d’Afrique. Le projet est alors de
s’emparer de certains codes artistiques séculaires afin de les reverser dans la pratique
visuelle. Enfin, les codes artistiques ont pour mémoire des logiques de remédiation
restées inchangées au cours des siecles, soit des conventions sociales organisant le
savoir sensible et intelligible dans un médium artistique. Bien que née du choc de deux
mondes, ma culture ne possede pas de pratique visuelle ancestrale a laquelle me
référer. C’est vers un patrimoine d’art dit immatériel que je me tourne. Le Gwoka,
anciennement désigné sous le terme bamboula posséde certains codes artistiques que
je me propose de transférer a la pratique visuelle. Ainsi, la tiche centrale de cette mise
en application est de comprendre les conventions que la ou les superstructures, que sont

les codes script antillais déposées dans cette pratique séculaire.

Cette quéte commence par le déploiement de mon imaginaire au travers de 1’écriture
poétique car celle-ci «ne produit pas d’universel, non, elle enfante des
bouleversements qui nous changent » (Glissant, 2005, p. 108). Il s’agit de déplier les
étapes menant a2 un bouleversement dans les paradigmes artistiques présidant a ma
pratique. Le repeuplement de 1’imaginaire par la construction d’un récit-Atlas entraine

autant une révolution dans la pratique que dans ma conception de I’art.

I1 est cependant nécessaire de souligner que les codes de remédiation qui sont relevés
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lors de cette présente étude ne prétendent aucunement proposer une vérité culturelle
immuable. Bien que par endroits ces codes paraissent créer du sens pour tout mon
espace culturel, je garde une certaine réserve quant a ceux-ci car la méthode bossale a
comme point de départ un imaginaire intime et s’ adresse a la pratique de 1’artiste. Ainsi,
les codes relevés sont “justes” au regard des besoins de ce dernier. Le danger est d’en
arriver a la supposition que ces codes sont valides pour tous. S’il est évident que
certains des codes dégagés feront du sens pour beaucoup d’artistes des Caraibes (et tres
certainement pour bien d’autres artistes d’espaces colonisés ou anciennement

colonisés), ce parcours reste avant toutes choses un parcours personnel.

3.1 Phase socle

Venez voir, j’ai pogné un soukounyan

C’est une femme a gros nénés

Celle-ci volait pres d’un palmier

Ale, Aie Dominique, Martinique, Guadeloupe, Marie-Galante, Les Saintes,

Désirade, Guyane, Sainte-Lucie, Antigue...

Voila qu’ici méme, j’ai attrapé un soukounyan (Traduction libre)

(Les Grammacks, [CD], 1975.)
Le choix d’un theme s’est fait par I’observation d’éléments récurrents dans ma
pratique. Autrement dit, par quoi se caractérise ma pratique au premier abord et quels
mots peuvent en rendre compte ? Ce dernier sert d’amorce au récit-Atlas et est le billet
pour ce grand départ vers la construction d’un imaginaire singulier. Mes

questionnements se résument en un seul : comment un théme propre mon imaginaire

culturel peu métaphoriser 1’ensemble de ma pratique 7%

Regard succinct sur la pratique et je-corps

% 11 ne s’agit pas de 1’objectif de la recherche, mais du théme. Il permet de commencer avec un
élément issu de ’'imaginaire culturel. C’est le premier acte d’enracinement.
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Question subsidiaire a la précédente : qui suis-je comme artiste 7 Artiste ouvert a
I’expérimentation plastique et amoureux de poésie, je porte en moi le sentiment
permanent d’étre en équilibre entre plusieurs pratiques artistiques : poésie, peinture,
sculpture, vidéo, installation, scénographie, graphisme, etc. Se commettre ainsi dans

plusieurs pratiques artistiques est généralement percu de deux maniéres.

Péjorativement, le sens commun définit ce type de personnes comme des « touche-a-
tout » sans but précis et quelques fois se cherchant un talent, en bref des 4mes errantes.
En somme, cela est considéré comme une activité périlleuse, une polymorphie
artistique dangereuse. Par opposition, elle peut étre vue comme une preuve de talent,
une singularité d’approche. Quand elle est menée avec habileté, celle-ci est associée a
un imaginaire débridé riche et créatif. Cette binarité tacite organisant les regards sur les
pratiques d’arts contemporaines est a 1’origine d’un questionnement plus profond : est-
il possible que cette opposition soit le fruit d’un cadre tacite propre a mon modele

dominant occidental ?

Figure 9 : (Euvre, Acéphale, les identités des interstices (2009), Sculpture (60 x 75 x
115 cm, carton, vis, rivets et fil de fer)
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Ma connaissance du je-corps m’amene a penser que ces postulats de départ sont peut-
étre peu pertinents, s’ils sont replacés dans mon contexte culturel. D’aussi loin que
puisse porter le regard sur ma pratique, la question du corps a toujours été une
préoccupation centrale. Sur prés de vingt ans, mon je-corps fut 1’objet de nombreuses
expérimentations. La question du lien avec ma communauté de corps n’a cessé de me
préoccuper. Cette réflexion qui n’était pas toujours consciente a produit quelques fois
de saisissantes visions synthétiques du je-corps. C’est le cas de 1’ceuvre de 2009,
Acéphale, les identités des interstices. La singularité de cette ceuvre réside dans le fait
qu’elle est constituée de plus de 200 bouts de cartons tenus par prés de 600 vis, rivets
et boulons. I suffit d’enlever 2 ou trois vis et boulons pour que 1’ensemble s’effondre.
Ce corps est un je-corps qui ne peut se penser sans une communauté de corps. Chaque
fragment de carton renvoie alors a une identité elle-méme changeante. Cet assemblage
et cet empilage fragiles évoquent mes expériences dans plusieurs corps disciplinaires.

Mes errances peuvent étre vues comme une mise en abyme de mon identité je-corps.

Je-corps : théme Soukounyan

Quels mythes, contes, lieux ou mots propres a mon espace culturel définissent ou
poétisent cette métamorphose, cette polymorphie du je-corps dans mon espace
culturel ? Face a I’urgence d’enraciner mes questionnements dans mon espace culturel,
les histoires a dormir debout que contait mon grand-pére me sont revenues en téte. Au
nombre de ces contes créoles qui me réveillaient en sueur au mitan de la nuit figurait
le mythe du soukounyan. Il est aussi appelé « vOlan » et a pour atout principal d’étre
polymorphe. Selon Genevieve Leti (Leti, 2001), ce mythe raconte que certains
individus en raison d’un pacte occulte ont le pouvoir de changer d’aspect et de forme.
Le soukounyan est un individu ayant acquis le pouvoir de se dépouiller de sa peau. Le
soir venu, il peut se transformer en ce qu’il souhaite. Il a la capacité de parcourir par

les airs un territoire infini. Il est dit qu’il suce la mémoire, 1’identité de ses proies, soit
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en s’introduisant dans le lit de ses victimes ou encore en leur sugant le sang. Il peut
ainsi se faire passer pour une connaissance pour parvenir a ses fins. Ses formes les plus
connues dans I’imaginaire collectif sont celles du chien, d’une boule de feu, d’une
ombre vaporeuse. Au petit matin, il réinteégre sa peau et reprend une vie sociale, une
vie ol il est monsieur “tout-le-monde”. Il aura alors enrichi ses connaissances par ses
usurpations d’identités et ses “rapinages” de mémoires. Ce mythe témoigne ainsi d’une
culture métissée faite d’emprunts divers. La peau qu’6te le soukounyan apparait
comme un signe de la mue continue d’un peuple. Il poétise 1’identité transitoire d’un
peuple d’oiseaux migrants au gré des vents. Ses ailes déployées sont faites de plumes
de douleur, ses os légers forgés par des siécles d’esclavage mais le vent, cet air chaud

et ascendant qui le porte est celui de I’espoir.

Ce mythe du soukounyan de type « trickster » ou décepteur 57 est un oiseau
métamorphe. 11 concentre donc ce qu’il y a de négatif et de positif dans ma pratique,
mais il dit aussi d’un seul tenant une pratique polymorphique et un je-corps. Oter sa
peau est la puissante symbolique d’un corps collectif qui, par le biais des réves, échappe
aux violences sociales. Ce mythe dit avec poésie cette idée du corps commun

partageant une méme mémoire et une méme pensée individuées.

3.1.2 Récit-Atlas

Il est dit que tu aimes a semer 1’effroi

11 est dit que tu fais trembler le peuple

Me voila, je suis 1a, montre-toi.

Je suis 1a pour t’attraper.(Traduction libre)
(Kassav,[CD] 1981)

7 Le décepteur ou trickster est un personnage mythique que 1’on retrouve dans quasiment toutes les
cultures. C’est le personnage qui trompe, triche et ruse pour parvenir a ses fins. On trouvera le coyote
ou le corbeau chez les Premieres Nations nord-américaines, Loki dans la mythologie nordique et Konpé
Lapin ou Ti-Malis dans les contes caribéens.
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La réalisation du récit-Atlas commence sur les seules bases d’un imaginaire li€ a
I’enfance. Cette étape a été sans doute la plus prolifique, la plus spontanée et la plus
merveilleusement désordonnée. Elle est la plus libre, la plus cathartique de toute la
pratique de ces dix dernieres années. Cette collecte commengant dés la seconde année
de these. Elle est semblable a celle réalisée en 2001 (fondement de 1’objet-livre
Lélévation). Le principe est simple : laisser vagabonder I’imaginaire sur le théme du
soukounyan. Bien que cela procéde d’une volonté de se réapproprier sa culture, il y a
a ce point de la réalisation une impossibilité d’établir des relations entre les récits.
L’ensemble est un amoncellement d’informations et de données contradictoires.
Toutefois, assez rapidement, des personnages se détachent de cette trame chaotique :
Jean-Pierre, un esclave sorcier et Antoine, un alter-ego. Le récit passe indifféremment
du “je” au “nous” en passant par le “il” de maniére continue. Dans un méme temps, des
récits visuels débutent, pour I’essentiel, avec des portraits méconnaissables de Jean-
Pierre. Le processus des premieres images est similaire & celui de la rédaction. Des
dessins et des images sont ensevelis sous des couches de peinture, puis déchirés, cuits,
frits, découpés et traités de maniere aléatoire. Ces surfaces rudoyées sont les substrats
permettant la création des visages fragmentés. Ces portraits composés d’une multitude
de couches successives sont ceux présents dans 1’objet livre, Soukounyans

(Annexes A1, A2).



Récit-Atlas

Déploiement de l'imaginaire d'aprés le dispositif du lawond
(identique au dispositf de table)
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Chaque nouvelle ou récit visuel introduite
augmente la mise en ralation de
de maniére exponentielle

nx(n-1)
2

pour 11 récits de cette table
il y a 45 relations possibles

Pour 22 ily en aura 231

2 Récit scriptural
@ Recit visuel

..... Mise en relation

un seul objet peut &tre mis en relation

Figure 10 : Schéma du dispositif lawond du récit-Atlas (similaire a celui qui articule la

notion table)

Comme on peut le voir sur le schéma ci-dessus, chaque récit visuel ou écrit crée une

relation avec tous les autres et alimente une intense circulation. Il est évident qu’a ce

moment, la parfaite cohérence du ton et des éléments visuels avec mon je-corps

m’échappait encore. Cette période riche possédait déja une part de réponses, mais

celles-ci étaient trop ensevelies sous un savoir contraint depuis l’enfance pour

prétendre a un sens. Il a fallu accepter qu’une grande part de mon récit m’échappe pour

qu’enfin il advienne.
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Figure 11 : Exemple de récit visuel

Ces phases visibles dans le récit visuel ci-dessus correspondent a ce qu’Ehrenzweig
nomme les phases de « dieu disséminé et enseveli » (Ehrenzweig, 1974, pp. 263-280)
et phases de « dieu dévor€ et briilé » (Ehrenzweig, 1964, p. 281-311). Son constat sur
I’étude des pratiques créatives est que, lors de ce processus, l’artiste fragmente,
rassemble et ensevelit sa production pour lui assurer une renaissance. C’est un peu
comme planter une graine et attendre qu’elle germe, debout devant le pot. C’est un
rituel de puissance. La série Portrait sans visage, de 1’artiste Ernest Breleur ou encore
ceux de Wangechi Mutu révelent que ce rituel de puissance affleure visuellement dans
la pratique de certains artistes jusqu’a la fin du processus. Toutefois, je ne considére
pas les images fabriquées pour le récit-Atlas comme des ceuvres, mais des supports
visuels aidant a un meilleur déploiement de 1’imaginaire. Ainsi, ces visuels ne doivent
pas nécessairement €tre montrés (exposition, présentation publique, etc.). Ils ne sont
pas non plus des illustrations parce que leur mission n’est pas de décrire, prolonger ou

compléter les récits textes. Ils sont les véhicules d’une logique séculaire inconsciente
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qui m’est encore inaccessible®®. En terme direct, ils facilitent le déploiement d’un

imaginaire antillais raturé par la domination esthétique.
3.1.2.1 Relance par I’archive historique

Les récits, comme toute production, ont besoin d’étre nourris par de nouveaux apports.
En conséquence, il vient un temps ou la créativité et 1’imaginaire s’étiolent. Le
processus de création et I’investissement envers la production sont alors relancés par
I’introduction d’une archive ethnographique. Mais cette relance nécessite que la
création des récits soit suspendue un temps parce que cette prospection est une activité
charni¢re. Elle est tendue vers un but unique : trouver 1’archive “parfaite” car plus ce
choix sera pertinent et plus ’imaginaire soutenant 1’activité de création sera galvanisé.
Cette recherche répond a trois objectifs. Le premier est que 1’archive choisie visite le
theme du soukounyan et soit le “fil d’Ariane” guidant la production des récits. Le
deuxieéme est la possibilité de I’inscrire en prolongement des récits déja réalisés, c’est-
a-dire qu’elle doit renforcer la cohérence des récits. Le dernier est la vraisemblance de
I’archive. En clair, une fois cette archive insérée, elle apparait comme étant crédible
par rapport a la trame narrative déja existante. Cependant, elle ne sert pas directement
a construire un fond de connaissance sur un théme ou un sujet de pratique visuelle mais
a réinvestir un imaginaire et renforcer sa cohérence. Cela a consisté a collecter, lire,
écouter toutes les informations a portée de main ; bref, tout ce qui pouvait constituer

des éléments pertinents autour du théme de soukounyan : poésies, chroniques, archives

historiques, nouvelles de périodiques, revues, écrits de pseudo-ethnologues®. Si cette

68 Sauf peut-étre I’évidente errance qui préside a leurs réalisations. Mais celle-ci peut étre 1’expression
d’une systémique personnelle tout comme elle peut étre lue comme un effet direct du dispositif table au
cceur du récit-Atlas.

&% Par exemple I’écrit d’Arman Corre, Nos créoles (Corre, 1890), musiques (telles que le single An
quember on soucougnan de 1975 du groupe les Grammacks, le titre de 1881, Soucougnan, tiré de
I’album, volume 3, de Kassav), et méme 1’un des rares romans sur le sujet, celui de David Chariandy,
Soucougnant (Chariandy, 2012). Dans ce demier, le soukounyan métaphorise la maladie d’Alzheimer
qui, petit a petit, vole la mémoire a la grand-mére de 1’auteur.
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recherche est en tout point identique a une enquéte classique permettant de renforcer
I’imaginaire et la connaissance sur un théme, elle poursuit néanmoins un objectif
central : trouver 1’archive la plus proche possible du récit-Atlas. Il s’agit 1a d’un acte
politique qui proceéde d’une volonté de jeter un pont entre imaginaire personnel et
collectif afin de ré-ancrer celui-ci de maniere plus forte. Pour reprendre la proposition
de Béaud et Weber (2010) sur I’enquéte de terrain : « Les sources sont d’autant plus
pertinentes pour la recherche qu’elles sont proches de la pratique des enquétes, peu
travaillées ou déformées par des intermédiaires culturels qui s’en emparent » (Beaud

& Weber, 2010, p. 70).

A I’hiver 2013, une longue période de recherche de sources ethnographiques s’achéve
(environ quatre mois). Elle s’est fixée sur une archive qui sera immédiatement intégrée
au récit-Atlas et cela sans aucune modification. Et pour cause, cette enquéte qui a pour
projet de nourrir mon imaginaire a trouvé 1’ancrage qu’elle cherchait dans une
troublante archive judiciaire. Le « Bulletin des arréts de la Cour de cassation » en
matieére criminelle n°3 de 1841 est le compte rendu d’un procés dont un acte
d’accusation est dressé€ le 7 aolt 1839 par le procureur général de Guadeloupe. Cette
accusation est portée a I’encontre d’Amé Noél et Delphine. Ces derniers sont traduits
en justice pour avoir commis des exactions a I’encontre d’un certain esclave répondant
au nom de Jean-Pierre. Ce dernier accusait cette Delphine de faire “soucougnan”, ce
qui valut a cette derniere d’étre torturée a mort. L’histoire et ’archive judiciaire
viennent de dépasser la fiction mise en place. Anamngse étrange’°, 1’imaginaire est pris

de vitesse.

" En psychologie, comme dans le sens courant, I’anamnése signifie le travail (avec ou sans
psychologue) d’un individu sur sa mémoire enfouie et oubliée. L ’objectif étant de la faire émerger dans
le présent. Cela est tres étrange ici parce qu’elle évoque une sorte d’excavation similaire mais sur
I’imaginaire et la mémoire collective. En effet, ’archive ethnographique semble contester & ma création
son aspect fictionnel et parait par endroit affirmer : « Ces récits ne sont pas fictionnels, ils sont une part
de la mémoire oubliée de ton peuple...Ton corps est le gardien de cette mémoire ». D’ailleurs la mére
de cceur du personnage principal Antoine est une Gardienne. Dans le récit, son corps détruit et abimé,
est peut-étre bien la métaphore d’une mémoire collective endommagée et moribonde.
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Redéploiement de I'imaginaire

introduction de l'archive judicicaire de 1841
Trois nouveaux personnages
Jean-Pierre/Amé Noél/Delphine

Chaque recit visuel et ecrit
estinterrogé par ce nouvel élément Réanchantement de INmaginaire
\ création de nouveaux récits

- :

Recit scriptural

@ Recit visued

Figure 12 : Schéma redéploiement de I’imaginaire

Des lors qu’est introduite cette archive, les personnages interrogent chacun des récits
visuels et écrits déja réalisés. L’imaginaire subit un redéploiement quasi immédiat et
I’écriture reprend, briilante et fiévreuse. L’un des personnages de 1’archive, Jean-
Pierre, est a peu de chose pres le méme que le personnage déja développé dans le récit-
Atlas et une autre, Delphine, jusqu’alors dénommée Martine se trouve étre une
étonnante alter-ego. Dorénavant, chaque écrit provoque de vives émotions. On se prend
d’affection pour certains et de désamour pour d’autres. C’est désormais en témoin que
s’effectue la rédaction. Je n’écris plus, je consigne des faits sur un monde devenu
autonome. Trouvée en janvier 2013, cette archive permet d’achever le récit-Atlas en
aofit 2013. L ensemble des récits scripturaux sont réalisés et de nouveaux personnages
ont ét€ créés, tels quAmé. Les récits ont ét€é remis a jour en fonction de cette
introduction d’archives. Enfin, le récit est arrivé a son terme quand 1’ajout de nouvelles
et de récits visuels n’apportait plus de cohérence dans I’ensemble mais des détails et de

la nuance.
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En aoiit 2013, une grande part des cartes heuristiques est réalisée et le récit-Atlas forme
une unité assez cohérente. Les nouvelles se lient entre elles et forment un récit probant.
Certaines nouvelles restent toujours peu liées & ’ensemble mais cet imaginaire est
devenu un univers. A ce point de la réalisation du récit-Atlas, il porte en lui un monde
avec ses conflits, ses bonheurs et ses tragédies. Depuis le big-bang que constitue le
théme flou, ce monde est arrivé dans sa phase d’expansion la plus grande et le
document fait alors preés de 600 pages. Le récit-Atlas est alors si complexe et touffu

qu’il est difficile de formuler une image synthétique de ses contours.

3.1.2.2 Lawond et cartes heuristiques

Tu bétis sur le sein des ténébres, avec les matériaux imaginaires du cerveau, [...].
Toi seul, tu donnes a I’homme ces trésors et tu possedes les clefs du paradis,
(Baudelaire Charles, 1869, p. 65)

Depuis que 1’archive a été introduite, un “imaginaire monde” autonome s’est constitué,
jouant entre faits réels et fictions. Cependant, un monde sans cartographie est un
univers qui nous échappe et dans lequel on est amené a se perdre. Dés janvier 2013, je
tente de saisir de maniére intuitive ce monde par des cartes heuristiques. La carte
arborescente ou carte heuristique est popularisée par Tony Buzan dans les années 1980.
C’est un exercice qui fait partie des cours de méthodologies de recherche du doctorat
en études et pratiques des arts. Avec des mots clefs, on tente de relier nos idées sur la
pratique. Chaque doctorant tente de saisir les interrelations et les idées centrales. C’est
un réseau visuel permettant de matérialiser les idées, les associations possibles, leur
importance par le biais d’un nuage de concepts, de mots et d’intentions propres a notre
recherche. Buzan (2011) écrit que les cartes heuristiques « favorisent [notre] capacité
a établir des associations » (Buzan, 2011, p. 89). De manieére immédiate et instinctive,

le principe de carte heuristique a été 1ié aux principes du lawond, qui comme nous
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’avons dit est similaire a celui qui organise la notion de table. Si I’ensemble du récit-
Atlas fait appel a la notion du lawond, cette derniere dispose sa matiere scripturale et
ses entrailles visuelles sans un sens de lecture précis. Il faut alors accomplir la lecture
du chaman ou du gadedezafé (sorcier antillais) car le lawond ne livre pas ses secrets de
lui-méme, il n’est qu’un espace de disposition. En effet, disposer des informations,
qu’il s’agisse d’une suite de signes et symboles (comme sur une page d’un livre),
d’objets (comme sur un autel), ou d’information comme au Gwoka ne permet pas leur
lecture ou de déceler leur projet d’intention. Il faut posséder un systeéme de
déchiffrement soit une sorte de « pierre de rosette ». Tout comme le sorcier possede un
registre de signes et de modeles interprétatifs lui permettant d’accéder au savoir disposé
aléatoirement, il m’a fallu trouver un syst¢me interprétatif. En somme, il y a un ordre
caché dans le chaos que seul un répertoire symbolique et un modéle interprétatif permet

de révéler.
3.1.2.3 Qlphabet émotionnel pour une carte des corps-a-corps

Depuis le début de cette these, des signes sont incrustés au texte. Il s’agit d’un alphabet
personnel. Au nombre de six (J, e, O, Q, R, $), ces lettres introduites a la racine
abstraite des lettres du texte ajoutent un sens et une émotion supplémentaires au mot
auquel il est associé. Les planches fournies en annexe (annexe, D) conduisent a faire
divination d’un autre sens caché dans les mots. Le texte de thése est alors un lawond,
soit une table de disposition ou un alphabet émotionnel sert a interpréter un ordre

différent du sens usuel des mots.

L’alphabet émotionnel est un répertoire de signes et d’indices. Par exemple, la lettre de
1I’égo, «J» (construit en opposition a celui de I’impuissance et de 1’absence d’égo
présenté ci-dessous), est obtenue par 1’étude analytique des formes d’un régime de

bananes, mais cette planche d’étude est si évocatrice quant a la question de la violence
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séculaire envers mon corps qu’elle est retravaillée et insérée dans 1’objet livre comme

récit visuel a part entiere. Une dizaine de planches seront traitées de cette maniére.

Figure 13 : Récit visuel signe “impuissance”

Comme on peut le constater dans ce récit visuel, les lettres sont des clefs qui libérent
une part de 1’imaginaire accolée aux images quotidiennes, historiques, sexuelles, etc.
Mais I’alphabet émotionnel est aussi utilisé de maniére fonctionnelle dans le récit-Atlas
pour lire des relations complexes entre les personnages. Cela permet par exemple une
mise en réseau des nouvelles, I’importance des personnages et les rapports de
subordination. Répétés et associés, ils forment un réseau d’indices permettant
d’interpréter un monde. Dans la carte heuristique ci-dessous, les deux signes utilisés
disent un certain rapport rationnel et sensible entre des personnages. Le signe du
mélange est représenté par un « 1é1é » (ustensile traditionnel de cuisine servant &
mélanger les ingrédients) de part et d’autre du nom des deux personnages, ce qui
démontre la confusion, le métissage culturel et le mélange de deux temporalités
distinctes (celle de 1’esclave Jean-Pierre et la mienne). Cette lettre illustre encore la

reconduction d’un ancien récit et la question du magico-religieux pour ne citer que
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ceux-la. Par exemple, en revenant deux fois, la lettre émotionnelle de la domination
«%», affirme les rapports dominants/dominés et souligne la position de dominé du
personnage de Delphine et la résistance du personnage de Morin. Indépendamment de
I’instant ol est regardée la carte, les sentiments fluctuent. Mais le sens premier reste le
méme : le mélange de temporalité, le magico-religieux, le métissage culturel et le

rapport dominant / dominé.

Figure 14 : Carte heuristique

La carte ci-dessus permet de visualiser la relation par-dela le temps de deux corps
confondus : le couple Antoine/Jean-Pierre. Celui-ci est pris dans un faisceau de
relations physiques. Le récit-Atlas possede ainsi un ciel ou scintille une carte des corps.
C’est alors de maniére inconsciente la réalisation d’une cartographie de mon propre je-
corps car ce qui est représenté ici est la maniere dont je me figure en un seul lieu, en

un seul corps archive (fait de pages).
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3.1.2.4 Les cartes heuristiques : un lawond de dissection

Les cartes heuristiques sont de petits dispositifs permettant de s’orienter dans les
arcanes du récit-Atlas. Elles se comportent a la fois comme des boussoles permettant
de se diriger dans I’imaginaire et comme de petites tables dont la fonction est de
comprendre certaines mises en relation. Il s’agit ainsi de visualiser les réseaux de
télescopages et de liens possibles, le but étant de se repérer puis de cartographier le
sensible des relations entre personnages du récit, leurs fonctions et les rapports qu’ils
entretiennent entre eux. Ces cartes heuristiques sont le lieu de disposition d’un alphabet
romain que sont les mots et d’un alphabet qui m’est propre, que je nomme alphabet
émotionnel. Les personnages et leurs fonctions deviennent ainsi des corps a disposer
dans ’espace d’une topographie mentale. Ils ne sont plus des personnages mais des
corps jetés dans le cercle du lawond. Chaque cartographie donne alors a lire les liens
entre personnages de maniére immédiate. C’est tout le monde du récit-Atlas qui se
tient, d’un seul regard. Le Lawond qui est articulé par le méme dispositif que celui que
I’on retrouve dans la notion de table théorisée par Didi-Huberman est un objet
fonctionnel. Ce sont des cartes ou des cercles de disposition d’informations dans
lesquels on peut percevoir des liens manquants, des espaces ou il devient possible de
deviner la suite. Par exemple, la carte ci-dessus laisse entrevoir le lien qui s’opere entre
le personnage de Delphine et le couple Antoine et Jean-Pierre. Ce lien aboutissant a
Delphine est un cul-de-sac car il n’est connecté & rien d’autre. Cette petite carte
visualise alors les manques, les trous et les impasses ou il sera nécessaire de créer une
cohérence. En ’espéce, ce sera la nouvelle « La peau d’ane », créée peu aprés cette
carte. L atout de ce systéme est qu’il se comporte en détecteur de liens potentiels et
effectifs dans le récit-Atlas. Les signes émotionnels décrits plus hauts donnent a lire le
rapport de force, les liens magico-religieux, les rapports de domination. D’une part les
personnages qui sont éloignés du centre entretiennent un trés faible rapport de

domination avec ceux du centre et d’autre part les liens magico-religieux qui irriguent
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toute la carte sont d’ordre positif avec cet éloignement. Certains liens sont directs et
d’autres s’organisent par des interrelations. Ainsi, au centre on retrouve le couple
spirituel et indissociable Jean-Pierre/Antoine et & la bordure externe du schéma des
personnages (et un dieu) qui sont les gardiens d’un savoir ancestral. Sur le plan des
rapports de domination, le couple organise les résistances et ceux de la bordure
extérieure forment des liens d’adhésion, de consentement et d’amour. Le cceur du récit
est ainsi mis en lumiére. Il tourne autour du phénomene de résistance et du magico-
religieux. Cette lecture consciente permet aujourd’hui de mettre en voix un ressenti.
Ainsi, les cartes heuristique permettent de toucher indifféremment les deux sphéres.
Elles autorisent la suppression de nouvelles et de récits visuels qui font obstacles a la
cohérence du récit-Atlas. Elles sont ainsi des outils sensibles et raisonnés. Par exemple,
un ensemble de nouvelles ayant trait a la compagne de Jean-Pierre a été 6té€ de 1’objet-
livre car aucune des cartes ne releve la pertinence ou ’intérét de ce personnage pour
I’imaginaire construit autour du théme du soukounyan. Ce sont les schémas
heuristiques et 1’alphabet émotionnel qui défrichent le terrain de ce monde. Ils
organisent la cohérence du récit au fur et 2 mesure car pour chacune de ces cartes, un
effort intellectuel et sensible est produit; celui de figurer visuellement des liens
proposés par les différentes nouvelles. Cet effort mental a été facilité par le fait que
beaucoup d’entre elles sont a la limite de I’illustration. Je m’appuie sur 1’image pour
favoriser un savoir par le voir. Avec Buzan, j’exploite « la tendance innée du cerveau
a penser en images, en couleurs et de fagon irradiante au lieu d'utiliser des liens linéaires
» (Buzan, 2011, p. 16). C’est un systeme de pensée personnel et singulier qui ne répond
qu’a un seul objectif : décoloniser 1’imaginaire. La cartographie heuristique, en
visualisant les relations entre tous les personnages, a provoqué une déflation dans
I’imaginaire qui ne cessait de prendre de I’expansion. Prés de 150 pages de textes et
d’illustrations ont ainsi €té Otées. Vers aolit 2013, quasiment toutes les cartes
heuristiques ont été réalisées. La derniere carte sera celle de couverture vers Qvril

2014.
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LE MOXDE

™, Amoine

Figure 15 : Carte Heuristique 2

La verticalité de cette image de couverture a été le signal d’arrét du dispositif. Y avait-
il un retour a la pensée verticale ? Plus simplement, il se peut que 1’ouvrage ait offert
une possibilité de lecture convenant au projet décolonial car finalement le but (tout
comme pour le gadédezafé) est de produire une interprétation de cet agencement de

corps disposés.

Les cartes heuristiques ont permis de faire passer un énorme document confus a une
taille raisonnable et cohérente. Elles ont stoppé I’expansion de mon univers et organisé

une phase de déflation. Les cartes réussissent le tour de force d’organiser un chaos, de
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visualiser les liens confus ou forts et les conflits qui s’installent entre les personnages.
A la fin de cette phase, c’est le sentiment d’étre repu d’un “imaginaire-monde” qui
domine. Un élément se détache : le theme de la résistance. Elle participe de 1’intrigue

et construit la cohérence des récits.

3.1.3 Descriptif de la recherche et rappel

De maniere synthétique, la remédiation signifie deux choses qui peuvent s’articuler
ensemble ou non. C’est d’une part le transfert d’informations (sensibles ou
intelligibles) d’un support A vers un support B. Dans ce cas, la logique n’est pas
toujours identifiée. D’autre part, elle peut étre abordée comme une convention
culturelle caractérisant une logique de disposition d’informations sur un médium.
Autrement dit, ces remédiations sont nombreuses. Cependant, certaines, plus
anciennes, restent immuables malgré 1’évolution des pratiques, ce qui permet
d’articuler le changement et le renouveau autour d’une méme logique (comme décrit
dans les exemples d’immédiateté et d’hypermétropie en Occident). Nous distinguons
ainsi dans la méthode bossale trois logiques de remédiation désignées par des codes.
Les deux premiers codes sont d’ordre social, il s’agit du code spontané et du code
script. Le troisieéme est le code artistique, il est spécifique aux logiques qui commandent

aux pratiques artistiques d’une culture.

Le code spontané correspond a I’utilisation instinctive d’un des commandements mis
en place par un des codes script d’une culture. Chaque acteur social s’inscrit dans un
récit séculaire qui lui est antérieur. De ce fait, il use d’un code script de maniere
inconsciente parce que celui-ci organise le transfert et la disposition des savoirs
intelligibles et sensibles pour tous. Pour nous, les codes script sont donnés a un moment
de I’Histoire d’une culture et participe au cadre tacite d’une épistéme. L’exemple Les

Meémines, de Vélasquez, montre que nous y sommes tous soumis parce que [’épistéme
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forme 1’ensemble des codes fondamentaux d’une culture régissant ses é€changes

sensibles et intelligibles.

Le troisi¢me code est d’ordre artistique. Le code artistique est une sorte de sous-code
script parce que celui-ci découle du saisissement d’un code script. De facon plus
précise, ce dernier permet ’identification d’un ou plusieurs codes artistiques. Certains,
comme précisé a l’instant, restent immuables. Ainsi, s’emparer d’un ancien code
artistique toujours présent dans une pratique artistique ancestrale (qui, comme toute
pratique, a muté au cours du temps), c’est s’emparer de la logique d’un de ses
dispositifs.

EPISTEME ET REMEDIATIONS

Exemple de I'épistémeé occidentale

codes script

Types de remédiation
définis par des codes.

codes
artistiques

codes spontanés

Logiques génériques
saisissables par 'artiste.

Cest souvent un théme.

Par exemple la mort, I'amour etc.

Figure 16 : Schéma de recherche dans / ‘épistéme

En bout de course, le projet est de transférer un ou plusieurs de ces codes artistiques a
ma pratique visuelle contemporaine. Comme le montre le schéma ci-dessus, [’épistéme
regroupe toutes les logiques de transfert et d’organisation des savoirs. Les trois types

de remédiation que sont les codes spontanés, scripts et artistiques sont enchassés 1’un
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dans I’autre. Cela indique que le code artistique répond d’un code script, c’est-a-dire a
une logique sociale séculaire. En conséquence, le code artistique est la production

propre a [’épistémé d’un espace social spécifique.
Néanmoins, voici trois clefs de lecture :

- Code spontané : il définit une remédiation sociale floue, soit un dispositif
d’organisation trés visible mais dont les logiques nous échappent en grande

partie.

- Code script : il définit une logique identifiée dans les remédiations sociales au
sein du systéme plantationnaire’' (celui-ci laissant des traces dans 1’actuelle

épistéme).

- Code artistique : il définit une logique de disposition des informations
sensibles et intelligibles propres ala pratique du Gwoka (puisque c’est la
pratique ancestrale choisie). Le saisissement des codes artistiques est notre
quéte, notre Saint Graal. Il meéne & une pratique visuelle pleine, contemporaine

mais articulée par les logiques ancestrales.

Le schéma ci-dessous montre comment le processus de recherche s’organise.

! Terme couramment utilisé par les sociologues et historiens de la zone Caraibe. Il désigne 1’espace
défini par le périmétre d’une plantation esclavagiste (du XVIe au XIXe siécle).



Methode bossale

vue d’ensemble

Récit-Atlas

Pratique contemporaine
articulée par des logiques ancestrales

Code spontané

° Code script

Pratique
= dart séculaire
Gwoka

Codes artistiques
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Figure 17 : Schéma de la méthode bossale dans son ensemble

Ce schéma organise une thése recherche-création de nature bicéphale. Elle repose

d’une part sur un objectif commun aux champs des études décoloniales ; celui de se

défaire des violences par le savoir afin de réenraciner le praticien dans ses logiques

ancestrales. D’autre part, elle s’appuie sur ma proposition de méthode bossale, c’est-a-

dire la structure de questionnement et d’analyse permettant d’acquérir une

connaissance.

3.2 Résistances de soukounyan

Présentation du récit-Atlas
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Les thémes principaux abordés dans le récit-Atlas sont le racisme, la violence et la
résistance. Par ces biais il s’agit de se réapproprier I’histoire. L’imaginaire est interrogé
depuis les points de vue croisés du maitre, de 1’esclave et sa descendance (le
personnage d’Antoine). Ce travail sur I’histoire peut étre rapproché du travail de
I’artiste Chantal Gibson qui intervient sur des ouvrages d’Histoire du Canada’®. Dans
sa série Altered Texts (2011-2014), elle tresse des cheveux crépus entre les pages des
livres. Bien que cette derniére ne rédige pas de récit, elle met en visuel cette opération
du récit-Atlas qui consiste a tresser une nouvelle mémoire & une trame narrative brisée.
Dans le récit-Atlas, le racisme apparait comme une donnée dont les tenants et les
aboutissants échappent a tous. Ce qui produit un ensemble de situations tragicomiques.
Par exemple I’esclave se verra presque blanc ou encore le maitre (parlant petit négre)

se défendra d’étre un blanc de « fwance ».

- Hé quoi, tu lui ciwe les pompes !! Dés qu’un blanc fwaichement débawqué de

Fwance dit quelque chose vous en étes tous a lui embwasser le cul.

- M’enfin Amé toi aussi tu es un blanc, comme nous tous !

- Je suis depuis twop longtemps dans les iles pour étre comme lui. Mon cher

mawquis, je ne vous aime pas pawce que vous ne manquez pas de nous rappeler

que nous les blancs cwéoles sommes une sous espéce twes inféwieur a vous.

(Annexe A, p. 97)
Quant aux deux autres thémes, ils sont incarnés par Jean-Pierre le soukounyan. Il est le
personnage qui se détache du récit-Atlas. Tragique héros d’une résistance “jusqu'au-
boutiste”, Jean-Pierre mourra en martyr pour les siens. Il véhicule des idéaux de fierté,
de respect et de noblesse d’ame. Il est le héros qui fait défaut dans mes classes de
représentation du corps noir. Il insuffle au Récit-Atlas un esprit de résistance. Quant a
la question du corps, c’est une donnée qui revient dans chacun des récits. Ainsi,

I’esclave Jean-Pierre est décrit comme un personnage au visage divin. Il est un héros

au corps tendu, beau et fier.
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Ses levres parfaitement dessinées ressemblaient a deux paires d’ailes de séraphin.
Ses cheveux hirsutes par endroits, étaient rougis par de nombreuses heures de
guets au soleil et le velours cendré de sa peau noire dansait sous les reflets de la
lumiere. A son oreille gauche, un anneau en cuivre contrastait de sensualité avec
sa puissance musculeuse. Un long cou se plantait dans son buste en un
magnifique V alors que ses €paules se jetaient vers les muscles de ses bras avec
puissance. Tel était Jean-Pierre, un dieu égaré sur terre. (Annexe Al, p. 170-171)
Mais ce qui singularise Jean-Pierre, c’est sa puissance orale. Il est un symbolise un
pouvoir de la parole, car c’est a partir d’une parole de sorcier qu’il mene résistance, ce
qui en fait un personnage explosif et dangereux. Autour de ce personnage, le récit-Atlas
pixélise des voix explorant celle du maitre comme celle de I’esclave. Les limites ne
sont pas toujours claires. La parole de Jean-Pierre permet de pervertir les rapports de

maitre a esclave. Souvent ubuesque, la puissance de cette parole cotoie le magico-

religieux. Ainsi, le premier élément qui ressort de ce récit est le theme de la résistance.
Identification du code spontané : résistance

Le récit-Atlas questionne les désobéissances et les oppositions invisibles de mon
histoire raturée. Ces résistances s’expriment aussi bien dans la volonté des esclaves que
dans les rapports entre personnages. Par exemple, Jean-Pierre résiste au cadre coercitif
de I’esclavage alors qu’Antoine résiste a I’effacement mémoriel. Sans rien savoir des
logiques qui I’articulent, le code spontané s’impose a moi. Le mot résistance est la
forme substantive du verbe résister. Hors de son acception usuelle, résister est « se

rebeller contre une autorité physique ou morale ressentie comme abusive. »

v Définition du CNRTL (Centre Lexicale de Ressources Textuelles et Lexicales). Consulté le 10 mai
2018 a I’adresse en ligne : http://www cnrtl.fr/definition/r%C3% A9sister
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3.2.1 Collecte de données de terrain : Jean-Pierre le soukounyan

J'ai repris mon texte

Comme un carquois de mots

Je forge des mots épées de gladiateur
J'affute des mots couteaux de jet Kota...
J'ai repris mon texte

Je taille des mots-silex...

(Valton Jocelyn, 2016)

Choix du critique et premiére compréhension du code spontané

La résidence d’artiste d’aott 2013 a février 2014 au musée Schcelcher de Pointe-a-Pitre
en Guadeloupe est 1’occasion d’une collecte de données sur le terrain de ma culture.
Celle-ci permettra une premiere compréhension de la nature du code spontané

« résistance ».

En corrélation avec ce code, je m’adjoins un collaborateur qui exerce le métier de
critique. Il s’agit de Jocelyn Valton. Ce choix s’est fait au regard de son caractére
sulfureux’®. Rebelle, ne méichant pas ses mots, Valton refuse les consensus mous de la
critique sans enracinement. Il est connu pour ses prises de position contre toutes les
reconductions de modeles négatifs, larmoyants et condescendants envers le corps noir.
Il refuse 1’apposition de grands concepts occidentaux ou de grands positionnements
idéologiques quels qu’ils soient a sa réalité sociale. Par exemple, dans son texte « L'art
en Caraibe - Une voie pour défier 1'Histoire » (Conversation avec Simon Njami), il
mettra son homologue africain en face d’une de ses déclarations sur une télévision

francaise : « Il régne un peu sur ces iles ce qu’on appelle le “Comfort zone” » (Valton

74 ' . - ; : . .
Ce dernier n’a pas toujours été tendre avec mon travail. Mais son exigence et ses critiques
constructives m’ont toujours poussé au dépassement.



124

2013)". Valton s’oppose ainsi a un des lieux communs sous-entendant que les antillais
vivent dans un paradis aux allures de nid douillet. Par ailleurs, les analyses formelles
des ceuvres ne l'intéressent guere, car elles s’édifient depuis un discours neutre peu
engagé et élitiste. Ce dernier fait constat qu’aux Antilles, ce type de discours analytique
est trés souvent utilisé par le critique désireux d’éviter le débat politique’®. Non, Valton
n’est pas de ces critiques engoncés au rire poli et mondain. Il exerce une critique
engagée et ne s’en cache pas. En peu de mots, il me rappelle Jean-Pierre. Ainsi, des
mon arrivée, je I’appelle et lui demande d’intervenir, de briser la distance entre critique
et artiste. Pour ne pas encombrer son propre imaginaire, je ne lui parle pas de mon récit-
Atlas mais formule mon veeu d’explorer la question de la résistance. A ce moment, je
ne sais pas encore comment faire remédiation du theme soukounyan. Toutefois, lors de
nos premieres discussions, il me dit: « Faudrait déboulonner le symbole
« Scheelcher libérateur » ! Je n’ai rien contre le bonhomme, mais Eddy, c’est un
comble, sans transition, paf ! Notre ancien tortionnaire frangais se fait libérateur
virginal de notre peuple ». En effet il est celui qui met dans les fers et se rachéte une
virginité sans méme y intégrer les figures locales de la résistance. En somme, tout est
écrit depuis le point de vue des colons. Les Antillais sont les dindons d’une farce

historique. Nous riions jusqu’aux larmes de ce non-sens de I’histoire.

73 L'art en Caraibe - Une voie pour défier 1'Histoire, Article consulté le 10 janvier 2018 a I’adresse en
ligne : http://jocelynvalton.blogspot.ca/p/blog-page.html

Cette assertion mériterait sans doute d’étre étayée mais il ne s’agit pas ici d’une vérité, mais plutot
d’un sentiment que je partage avec le critique Jocelyn Valton.
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’///f:'yn' rebelle cn /frj-/u'm

Figure 18 : Jean-Baptiste Pierre Tardieu dit Tardieu I’ainée, (1799-1800) Négre
rebelle en faction, gravure

Peu apres, Valton propose plusieurs ceuvres a remédier, dont une gravure du début du
XIXe siecle, Négre rebelle en faction, de Jean-Baptiste Pierre Tardieu dit Tardieu
I’alnée. La tactique de mise en relation par le biais de la parole, soit la discussion avec
le critique est payante car ce rebelle en faction, c’est Jean-Pierre ! Je réponds avec
enthousiasme a ce projet de mise en abyme de la résistance. Si mon héros n’a pas
d’arme a feu comme sur ce visuel, sa parole fait office d’arme de guerre. J’ai ainsi
remédi€ a la fois la figure de Jean-Pierre et sa parole de soukounyan (le fusil
représentant la puissance révolutionnaire de sa parole). Le projet est de magnifier Jean-
Pierre en faisant en sorte qu’il domine la ville de Pointe-a-Pitre. Nous voulons qu’il

salue un musée qui n’a pas été prévu pour lui.
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Figure 19 : Jean-Pierre, marron du musée Scheelcher (2014), dessin numérique, (8, 6
x 3,2 m) sérigraphie

En conclusion, le saisissement de ce code spontané « résistance » répond au méme
systeme déployé dans 1’ Atlas. Elle fait confiance a I’errance et au pouvoir de la parole.
Par ailleurs, il y a eu remédiation numérique. La gravure de Tardieu 1’ainée est
redessin€e sur ordinateur a partir d’une tablette numérique et imprimée selon un
procédé de sérigraphie industrielle pour afficher grand format. Jean-Pierre est donc
passé par une succession de phases de remédiation technique avant d’étre collé sur le

mur du musée.



127

Cette phase est déterminante dans la recherche du code suivant, soit le code script.
C’est le terrain permettant de se familiariser avec le code spontané de résistance.
Cependant, 1’un des problemes que pose ce code c’est que Jean-Pierre fait résistance
en se faisant soukounyan. En effet, soukounyan, du moins tel que décrit dans le récit-
Atlas, n’est pas une chose ou une personne mais une fonction sociale comme celle de
prétre. Si les images d’esclaves résistants sont d’une extréme rareté, ceux de
soukounyan n’existent pas dans les archives d’avant I’abolition de 1’esclavage. Il

s’ensuit un moment de flottement.

Pour mieux saisir le code spontané je formule une question : hormis la parole, sur quoi
s’appuie le pouvoir de soukounyan Jean-Pierre 7 Je n’en ai aucune idée. Ici, je m’en
remets au pouvoir de la parole et discute de magico-religieux antillais avec ma meére et
mes amis sans savoir ce que je cherche exactement. Aujourd’hui, le soukounyan
s’appelle gadédezafé ou quimboiseur en Guadeloupe donc j’entame ma résidence du
musée Scheelcher avec cette idée floue que d’une maniere ou d’une autre celui-ci laisse
une empreinte visible et formelle dans le paysage social. La réponse viendra de
maniere fortuite. Par un jour de beau temps, je savoure le plaisir d’étre de retour chez
ma mere. Assis sur le porche de la maison familiale, je contemple un ciel sans nuages.
Quelques poules sauvages picorent non loin de la haie de sandragon et d’hibiscus.
Jambes en croix, je sirote un verre de rhum. Une brise fait frémir les haies des alentours.
Dans ce coin de pays, tout le monde possede une haie de plantes aux couleurs
chatoyantes. Je constate alors que certaines plantes me rappellent celles utilisées par
les gadédezafé (sorciers antillais) "’ . Je dépose mon verre et fais un tour dans le
voisinage. Ce sont plus ou moins les mémes plantes qui reviennent de maniere
systématique. Je questionne donc ma mere. Elle m’informe que beaucoup de ces

plantes ont une fonction magique, défendre I’espace familial du mauvais sort. « Les

77 ST, + 5 .
J’ai été amené a les consulter de nombreuses fois dans mon enfance.
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haies ne servent pas qu’a faire “joli” ? » lui dis-je. Elle me répond par un sourire. Je
tente de la convaincre en lui disant : « Cela remet en perspective ma pratique qui a
toujours été une pratique “beleté” en apparence, mais qui dans le fond sert a attaquer
les idées regues, a les contester et souvent a défendre mon imaginaire, ma singularité
». Ma mere n’entend goutte a mon charabia et me conseille de questionner certains
voisins. Elle hele depuis le pas de sa porte la voisine : « Hé Marie-Claire ! » Celle-ci
répond : « Wééééé Flora, je t’écoute » et ma mere de lui dire : « je t’envoie Eddy, il a
des questions a te poser sur des plantes ». Me voici alors embarqué dans une enquéte
de terrain. La voisine posséde une excellente connaissance des plantes. Elle me
conseille de rencontrer les ainés du voisinage, ce que je fais. Ceux-ci sont des
« cadors » du magico-religieux et des guérisseurs expérimentés de la ville de Morne-
a-L’eau. A leur tour, ces derniers me conseillent de faire un tour au marché 2 herbes de
Pointe-a-Pitre. Je découvre des fonctions insoupgonnées de certaines plantes que j’ai
pourtant connues toute ma vie. L’une de leurs caractéristiques est que plus elles sont
belles, plus elles sont chargées de pouvoirs magiques (attaque ou défense spirituelle).
Je note, griffonne, dessine et constitue alors un herbier d’une trentaine de plantes dont
certaines seront intégrées A 1’objet livre, Soukounyans. A la fin de cette recherche, il
apparait que quasiment toutes les plantes formant les haies aux Antilles ont une
fonction, celle de défendre les occupants. D’autres qui ont I’air d’€tre des herbes folles
ont des fonctions d’attaques spirituelles. Leurs noms sont évocateurs : [’homme fort,
plus fort que I’homme, qui vivra mourra, qui mourra verra ou encore poids-zombi. Par
exemple, poids-zombi est autant un outil de prévention contre le rhume et les états de
fatigue, qu’un poison mortel. Bien que ce savoir soit a 1’état de trace résiduelle, les
habitudes ont été gardées. L’exemple le plus édifiant, ce sont les haies de madras, de
roses et d’hibiscus qui constituent les haies typiques des Antilles. Ces plantes ont des
fonctions de défense mais aussi d’attaque spirituelle. Roses, hibiscus et madras peuvent

étre utilisés dans des rituels de puissance appelés “bain démarré”. Ces bains
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permettraient de vaincre les forces qui s’opposent a 1’avancement social de 1’individu

qui le performe.

La beauté que m’a léguée mes ancétres serait donc une arme de guerre. Faire la guerre
avec des fleurs n’est pas qu’une métaphore aux Antilles. La guerre se fait réellement
avec des fleurs. Le saisissement du code spontané débute alors avec un profond
sentiment d’avoir désappris des valeurs culturelles aussi étranges que fortes. Je suis en
colere contre le systeme uniformisant du savoir occidental. Celui-ci efface au lieu de
créer des ponts avec le versant subalternisé de ma culture. Je suis dans un état de rage
car j’ai passé une vie a cotoyer ces valeurs sans pouvoir les approcher. Le systéme
dominant et sa modernité rejettent ces valeurs et les piétinent sans ménagement. En
somme, une grande partie de ce qui a construit mon goiit semble décollé des réalités
socioculturelles de mon espace. L’histoire de 1’art, ses courants, ses avant-gardes, tout
cela m’apparait comme un formidable moyen de désapprentissage des valeurs
endémiques. Non, mon histoire de 1’art n’est pas celle que I’on m’a apprise et j’ai bien

I’intention d’en découdre.

3.2.2 Le code spontané dans 1’exposition Résistances : en synthése

En 2014, j’effectuais ma premiere exposition de recherche, Résistances. Celle-ci faisait
suite & la résidence offerte par le musée Scheelcher en Guadeloupe. Le projet
d’exposition qui m’a valu d’étre sélectionné ne sera pas réalisé. Depuis que mon
imaginaire est habité par Jean-Pierre, les projets demandés systématiquement aux
artistes m’apparaissent comme une mise au pas, une tactique pour restreindre
I’improvisation, contenir le propos. On me demande de formuler des devis, des notes,
des intentions et des objectifs a atteindre. Bref, la meute organisationnelle de 1’industrie
artistique me poursuit, me mord au jarret et me secoue vigoureusement. Si tu veux mon

espace, conduis-toi en chef d’entreprise et propose-nous un plan, un projet, une route,
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une voie, une capitalisation esthétique. J’enrage de cet assassinat de ma liberté et je

n’ai donc aucune intention de réaliser le projet couché sur papier.

Qinsi, deés mon arrivée sur 1’ile en aofit 2013, je me précipite au musée Scheelcher ! Le
lieu est beau et le bois verni de ’escalier craque sous mes pas, 1’air est frais comme
une feuille de menthe alors que dehors une touffeur crépite dans la poéle a frire du
soleil. Dans ce bocal de musée, la mémoire de Scheelcher, le-dit libérateur des esclaves
en colonies frangaises est conservée au frais ; 1’autre version, celle de la résistance des
esclaves « marrons », est quelque part dans la chaleur avec les moustiques. Apres
quatre mois de résidence, je produis en collaboration avec le critique de 1’exposition
une ceuvre de résistance identitaire de huit meétres cinquante. De sa taille de géant, Jean-
Pierre domine la ville de Pointe-a-Pitre. Il semble marcher sur la téte de Scheelcher et
s’émanciper du musée pour s’enfoncer dans la touffeur du quotidien. Quant au bocal
aseptisé du musée, j’y installe un cochon de 6 metres en papier toilette parfumé, cdlon
de cochon (viscere), colle de peau et résine (annexe I). Tout I’espace fut empuanti de
cette odeur de c6lon de cochon, ce qui rendait le jeu de mot/matiére cochon de colon
encore plus indigeste. Au reste, j’installe face aux stucs d’allures gréco-romaines des

bustes de personnages sur des lunettes de toilettes réalisées avec la méme technique.

Ci-dessous, le schéma de suivi de progression de la recherche, qui nous indique le
chemin parcouru et celui qu’il nous reste & parcourir avant d’atteindre les codes

artistiques propres a ma culture.
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NOUS

SOMMES ICI
Code spontané

aitistiques RESISTANCE

Figure 20 : Schéma suivi de progression de recherche
3.3 Analyse/remédiation : du code spontané au code script

Comment passer du code spontané au code script, c’est-a-dire atteindre une des
logiques régissant des systemes de valeurs avec ses régularités et ses contraintes ? Il
s’agit du réseau sensible et intelligible qui organise les savoirs sensibles et intelligibles
de mes ancétres. Le schéma ci-dessous articule le processus de recherche. La constance

reste le récit-Atlas qui traverse toutes les étapes.



132

a = analyse/remédiation

exposition
"W Résistance

archive ethnographique et historique <

O cooe scripr

Du code spontané au code script

Figure 21 : Schéma passage du code spontané au code script

3.3.1 Analyse du code spontané : la résistance passive

L’histoire de I’art enseignée au lycée puis a 1’école d’art est une “cochonnerie” qui m’a
aveuglé une vie durant. Le code spontané de résistance ouvre sur une premiere
conscience, celle d’avoir été digéré par le modele dominant et déposé en autant de
productions inutiles a sa modernité. Nous sommes le fruit d’une colonisation interne et
celle-ci s’est incrustée a la base méme de notre rapport au monde. Notre voir, notre
sentir, ainsi que tous nos autres sens ont été colonisés. En 1’espéce, 1’ceuvre,
Cochonialisme (annexe I), exprime une poétique de la digestion de 1’espace colonial.

Je justifiais ainsi 1’usage du papier toilette parfumé dans le catalogue d’exposition :

Le papier toilette parfumé... - tentons un dire poétique - sert usuellement a
entretenir la sortie du « gros c6lon » aussi soignée et parfumée que possible, bien
que je doute que le parfum soit d’une quelconque utilité en un tel endroit. Cette
note d’humour illustre avec gravité mon propos. En effet la chose coloniale
méme lustrée et parfumée fleurera toujours la méme fragrance délétere. (Firmin,
2014,p. 19)
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Ces rapports intimes entre stucs du musée Scheelcher et matériaux scatologiques
dénoncent le mensonge de I’histoire offrant Scheelcher comme seule figure libératrice
des esclaves en colonie frangaise, niant ainsi tout acte de résistance aux esclaves’®. Si
les ceuvres produites renvoyaient a ma résistance actuelle face au modele dominant de
I’art contemporain, c’est une posture de défiance a I’ordre historique imposé qui
commande ce projet de “déboulonnage” et d’empuantissement de 1’espace muséal. Par
ailleurs, trois autres pieces seront mises en rapport avec les stucs du musée, deux
soukounyans et une téte de cochon. Les deux soukounyans émergent de deux lunettes
de toilette, ce qui affirme une volonté de fouiller dans la merde de I’histoire pour
décoloniser mon imaginaire. Les deux sont des personnages sans visage ou plut6t
tentant de se refaconner un visage qui sont contenus dans des blocs de plexiglas
hermétiques. Cet isolement de 1’extérieur participe d’une volonté de mettre sous serre,
de cultiver sa singularité et de se protéger de I’uniformisation a laquelle nous force le
monde actuel. Quant a la té€te de cochon sur les lunettes de toilette, il est mon trophée
de chasse. D’ailleurs, son titre est Trophée de chiasse. I1 symbolise une résistance
passive a cette culture frangaise qui ne fait de place ni a nos manieres de penser le beau,
ni a nos artistes. C’est un jeu scatologique consistant a ouvrir la boite a excrément de
I’histoire, a ouvrir la boite de Pierro Manzoni, Merde d’artiste (1961) et la laisser

incommoder 1’espace culturel.

En bout de course, cette remédiation est riche d’enseignements sur 1’art de faire

résistance aux Antilles. A D’instar du jardin créole, la monstration camoufle sa

78 11 faut avoir vécu aux Antilles avant le tournant du XXIe sidcle et méme encore aujourd’hui pour
constater qu’il n’y a pas un hameau, un village, une ville qui ne posséde pas sa rue, sa salle de
spectacle, son square Victor Scheelcher. Il n’y a pas une géographie des lieux aux Antilles sans une
statue « Scheelcher libérateur ». De maniére symptomatique le site du sénat frangais le présente encore
comme « la » voix de la de 1’abolition frangaise

:https://www senat.fr/evenement/victor_schoelcher/servitudes.html

Dans I’Encyclopédie Universalis en ligne, sous sa rubrique « abolition de I’esclavage dans les colonies
francaises » pour les non-membres, seul son nom est associé a I’émancipation des esclaves en
Guadeloupe et Martinique : https://www .universalis.fr/encyclopedie/victor-schoelcher/
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résistance sous des couleurs chatoyantes et des éclats lumineux. Ainsi, la pratique ne
proceéde pas d’un activisme outrancier parce que je ne désobéis pas aux lois, ni
n’affronte les forces de 1’ordre. Cette résistance n’est pas frontale et ne 1’a jamais été.

Elle opére dans le cadre 1égal, elle fait avec poésie plutdt qu’avec violence.

3.3.2 Définition du terme résistance : vers une résistance passive

Il existe deux types de résistance, I’active et la passive, « celle-ci usant de la non-
obéissance, celle-1a usant d’une contre force » (Godin, 2004, p. 1146). Donc, la
premicre fait appel, selon le terme consacré, a la désobéissance sociale et politique
ouverte, et la seconde a quelque chose de plus flou. L’exposition Résistances indique
que le code spontané s’est tourné vers la seconde car j’ai accepté les régles d’exposition
mais j’ai usé d’une contre-force par le discours visuel moins frontal. Ma résistance fut

passive.

La résistance passive ne procéde pas par I’éclat d’une guerre ouverte mais consiste en
de petits refus de participer au systeme. Les limites d’une telle notion se situent alors
dans I’aporie du sentiment d’injustice et 1’estimation des cadres normatifs, ce qui
souleéve une problématique de taille. Pour I’esclave et notamment pour mon héros Jean-
Pierre, le sentiment d’injustice n’est pas qu’un état brumeux, un « état intermédiaire
entre la sensation et 1’idée » (Godin, 2004, p. 1204). En effet, il est déchu de son
humanité, humilié, avili et torturé dans sa chaire, ce qui ne laisse qu’une place dérisoire
a I’approximation et ’estimatif. La résistance passive consiste ainsi en I’édification de
dispositifs capables de contrer ou d’attaquer le systtme de maniére insidieuse,
imprévisible et non frontale. Si la résistance active est celle de la grande colére et du
désespoir, la passive est celle de 1’espoir. Petits gestes, refus, inconscients ou

conscients, ré-enchantent le monde et trouent I’horreur.
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3.3.3 Résistance passive des esclaves selon 1’histoire

Dans les pages qui suivent, je propose de mettre a jour une grammaire socio-culturelle
de la résistance. L’historien Frédéric Régent souligne que «1’une des principales
caractéristiques de 1’esclavage dans les colonies frangaises, c’est que les rapports
sociaux se font sur le paradigme de la résistance’ ». Dans les faits, ce sont les petits
gestes quotidiens et inventifs des esclaves qui ont grippé le systéme. Entre le XVIIe et
le XIXe siecle, la résistance passive s’effectue pour beaucoup dans les limites de la
plantation car pour sortir de celle-ci, I’esclave doit é&tre muni d’un billet du maitre
comme le rappelle Gabriel Antiope (1996). Les résistances sont a la limite du visible
puisque 1’esclave doit pouvoir survivre a la sentence de mort, a tout le moins a des
punitions effroyables. Ainsi, les résistances restent, pour une bonne part, invisibles aux
yeux du maitre. Ces gestes ne visent pas a renverser le systéme : ils ont pour but de
faire plier le systeme. Pour reprendre une partie de la définition émise par I’historien

Gabriel Antiope (1996), cette résistance passive quotidienne se situe :

[...] a l'intérieur d'un espace-temps et d'un espace géographique légaux définis a
l'esclave par l'autorité supérieure. Elle pouvait étre visible (" petit marronnage
"..)ounon (" jardin " de I'esclave...) [..]. D'autre part, ce type de résistance a été
le plus souvent le fait d'une décision individuelle. (Antiope, 1996, p. 126)
Selon Frédéric Régent, les conditions de famine chronique auxquelles sont voués les
esclaves sont des phénomenes de « masse » (2012), qui les poussent 2 commettre de
petits larcins, a faire des plantations illégales. Par ailleurs, I’historien Régent constate
que «les esclaves s’approprient certains rites pour leurs croyances et usages
personnels » (Régent, 2012, p. 152). Bons chrétiens le dimanche, les esclaves

pervertissent la foi en y ajoutant des rites d’origines diverses et douteuses. Vol d’eau

bénite et d’hosties sont choses courantes.

" vidéo de conférence, Consulté en ligne, le 15 mai 2017 a

I’adresse http://www.manioc.org/fichiers/V15013
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Sous I’angle de la production (puisque ’esclave est outil de production), mes ancétres
ralentissent leurs gestes et imaginent un monde de ruse afin de gripper le systéme. Si
Josette Fallope (1992) remarque que vers le XIXe siécle, « I’anxiété, le malaise
croissant et ’escalade de la tension [sociale] se manifestent par des abandons de travail
[...] » (Fallope, 1992, p. 344), les formes fréquentes de résistances passives
quotidiennes sont appréhendées de manieére moins spectaculaire. Petits sabotages, bris
d’outils de travail, désorganisations du travail, feintes de maladie et incendies
d’origines inconnues signent des attaques invisibles. Autrement dit, a chacun sa ruse et
sa poétique de résistance passive. Larcins, perversion de la religion, bris d’outils,
lenteur du travail, etc., forment une grammaire socioculturelle de la résistance. Par
ailleurs, I’errance dans le renouvellement des procédés de résistance passive met de

1’avant la nécessité d’improvisation personnelle.

3.3.4 Analyse du code de résistance passive dans le récit-Atlas

Attache-moi avec une corde je m’échapperai

Attache-moi avec une chaine je m’échapperai

Cette chaine avec laquelle tu m’attaches,

Il y a un bail que je 1’ai rompu (Traduction libre Extrait de chant Gwoka)
(Anzala, [CD] 1992)

Dans le récit-Atlas, mon imaginaire a consacré Jean-Pierre comme figure tutélaire et
ancestrale. Il est le réceptacle symbolique de 1’idée de résistance passive. Le présent
chapitre se propose donc d’étudier le personnage de Jean-Pierre. Personnage mi-fictif,
mi-réel, il a fait I’objet de deux récits visuels le représentant avec un collier d’esclave
en fleurs dans le récit-Atlas. Qu’indique ce collier sur la condition de Jean-Pierre ? La
chercheuse en littérature comparée, Anny Dominique Curtius (2006) affirme que :
« [...] le mot espagnol bozal, qui signifie museliere ou licol, est & 1’origine du terme

« bossale » utilisé pour désigner les esclaves qui ne se sont pas baptisés et qui n’ont
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pas été moulus par le systeme esclavagiste » (Curtius, 2006, p. 30). Jean-Pierre est, en
conséquence, le nouvel arrivant qui a pour signe distinctif le port d’un licol ou d’un
collier de fer réservé au harnachement des animaux domestiques. Par le fait méme, le
bossale est ’esclave qui arrive enchainé du bateau négrier. Son collier signale a tous
son statut d’immigré récent et de non-docilité. Il conviendra donc de le dresser, de le
domestiquer. Bien que le mot bossale ne figure pas dans le dictionnaire de la langue
francaise, il est encore un mot courant de la langue créole. Ce mot désigne un

personnage en harde, un mendiant ou un plouc.

L’anthropologue Gérard Barthélémy (1997) définit le bossale par opposition a
I’esclave créole (né sur les iles). Il fait partie de la catégorie des « esclaves nés en
Afrique » (Barthélemy, 1997, p. 862). Selon ce dernier, les bossales forment environ
les deux tiers de la population servile d’Haiti. En Haiti, comme ailleurs en Caraibe, les
esclaves créoles ne parviennent pas a augmenter leur nombre significativement, compte
tenu des conditions inhumaines. Les déportations de bossales sont donc un rouage
central du systeme plantationnaire et un élément fondateur des cultures caribéennes.
Le bossale, de par sa naissance dans un ailleurs, est celui qui apporte aux esclaves
créoles la possibilité d’imaginer un avenir meilleur car n’étant pas né dans le systéme
esclavagiste, il sait que cette structure n’est pas la seule organisation sociale possible.
Sur pres de trois siecles et demi, les apports incessants de bossales ont été autant de
virgules qui ont creusé les sillons dans ma culture. De par leur nombre et leurs origines
diverses, les bossales alimentent un imaginaire et une codification socio-culturelle de
la résistance. Avec la fin de I’esclavage, la présence du bossale originel est devenue
une trace mémorielle. Celle-ci resurgit dans le récit-Atlas. Cette figure, par son
déracinement et sa nudité face & I’inconnu, est une présence fantomatique. Si Jean-
Pierre, figure du bossale, enrichit un imaginaire socio-culturel de la résistance, quelle

force subversive charrie-t-il avec lui ?
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A son arrivée sur l’ile, le bossale qui maronne ou se montre récalcitrant sera tout
comme le fou, le mendiant ou le bohémien fouetté sur la place publique. Le bossale
Jean-Pierre fait écho a un type de personnage dont la vie constitue un trouble pour la
société a partir du XVlIe siecle en Occident. En effet, selon Foucault (1972), le fou, le
pauvre, le bohémien (devin, sorcier) et le mendiant représentent de potentielles

contestations a I’ordre et a la raison.

Dans I’ancien monde, au moment de la colonisation, le systéme fait la chasse aux
mendiants, fous, bohémiens, sorciers et autres devins pour les réhabiliter dans des
hopitaux ou simplement les exiler sur des nefs de fous. Le bossale et les nefs négri¢res
s’inscrivent en prolongement des nefs de fous qui sillonnent I’Europe. L’art occidental
et en particulier la peinture permet de restituer cet imaginaire. La nef des fous peint par
Jérome Bosch (Bosch, 1500), Les mendiants, de Brueghel 1’ancien (1568), Le jeune
mendiant de Bartolomé Esteban Murillo (1645-1650), La bohémienne, de Frans Hals
(1628-1630), Les tricheurs, de Michelangelo Merisi da Caravaggio dit Le Caravage
(1594), La Diseuse de bonne aventure, de Georges de La Tour (1630) ou encore, Le
Bouffon Calabacillas, de Diego Vélasquez (1639) rendent compte des représentations
négatives qui pésent sur une classe d’étres définis comme “sous-hommes”. Bien que
ces peintures ne soient pas directement accessibles aux colons, leurs auteurs esquissent
le portrait de figures propres a4 une époque occidentale (du Moyen Age a I’4ge
classique). L’artiste, en fils de son temps, donne a voir ’imaginaire de 1’époque dans

laquelle se meut 1’acteur colonial.

Jean-Pierre le bossale est une entité qui fait plier la grille de lecture car il n’est pas
simplement assimilable au fou, au galérien, au bohémien, au manant, au pauvre, au
prisonnier, au captif, au supplicié, au dominé, au misérable, au serf, au voleur, au
menteur, a 1’estropié, a I’idiot ou au mendiant ; il compile leur infortune. Ce faisant, il

est un mastodonte du malheur échappant & toute taxonomie. Il tremble entre les
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catégories clairement fixées. Comme 1’indique Barthélémy, les bossales, tel que Jean-

Pierre, sont des catégories transitoires :

Les esclaves nés en Afrique (ou Bossales) n'ont représenté en général, dans les
sociétés esclavagistes, qu'une catégorie transitoire, sans role spécifique, destinée
a disparaitre soit physiquement, soit par créolisation a la génération suivante.
(Barthélémy, ibid., 1997)
Saisir la figure du bossale, c’est alors saisir I’injustice qui se prolonge aujourd’hui dans
bien des regards condescendants sur toutes les populations subalternisées.
Amérindiens, Antillais, Africains, Aborigénes et autres populations colonisées sont les
nouveaux bossales contemporains affublés de vices contrevenant a 1’ordre établi. Cette
figure est pourtant celle d’une résistance. Elle exprime la possibilité d’une réinvention

culturelle et la résistance passive aux codes dominants depuis les visceres d’un monde

coercitif.

3.3.5 Le sorcier Jean-Pierre : un maitre de la parole-poison

Dans le récit-Atlas, Jean-Pierre se présente comme « Soukounyan et marqueur de
parole » (annexe Al, p. 30), c’est-a-dire un sorcier et virtuose de la parole (le marqueur
étant le percussionniste lead au Gwoka). Dans I’une des nouvelles, il use de la parole
et de ruses pour amener un petit nombre d’esclaves a renverser les rapports de pouvoir
entre maitre et esclave. Depuis le début du X VIlle siecle, les colons sont si certains de
la puissance occulte des esclaves qu’ils sont « convaincus de 1’incapacité de la justice
ordinaire a lutter contre un crime dont il existe rarement des preuves directes » (Oudin-
Bastide, 2013, p. 56). Le sorcier, le gadédzafé devient I’ennemi invisible se cachant
sous les traits de 1’esclave le plus docile. La parole mélée a la connaissance des plantes
est une parole de guerre. Oudin Bastide constate que «la médecine légale est
impuissante a percer les mystéres des poisons et maléfices dont usent les negres »
(Oudin-Bastide, 2013, p. 74). On condamne a mort un esclave sur une rumeur, une

maladie subite du maitre ou la mort inexpliquée du bétail. Comme le fait remarquer
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Antiope (1996), « la connaissance des herbes médicinales par les Noirs, en particulier
les vieux et les "bossales", faisait implicitement d'eux des "sorciers" aux yeux des
Blancs » (Antiope, 1996, p. 234). Jean-Pierre, par sa fonction de sorcier, est de facto
un personnage léthal. La ruse du bossale comme des esclaves créoles est d’avoir

systématisé le camouflage de leurs actes tout en brouillant la limite entre le maitre et eux.

L’avantage de ces moyens est que poison et parole ne laissent pas de trace. Le
mensonge, la flatterie sont des paroles sibyllines pourvues d’un double sens. Les mots
sont alors des armes et les plantes leur tranchant. Elles conférent aux paroles une force
de vérité, une force magique indiscernable qui a de réels effets. L’esclave se sert de
I’image trouble du fou, du mendiant, de ’estropié, de 1’enfant, que le maitre croit
reconnaitre indistinctement en lui, pour le berner. Antiope écrit des esclaves qu’ils
« [...] s'adonnaient au mensonge, feignaient la stupidité et, quand ils sont pris en faute,
c'est un plaisir selon Labat de voir comment ils « font les étonnés... ils le font avec tant
de naiveté qu'il faut étre habile pour ne pas s'y laisser tromper » (Antiope, 1996, p.
242). Cette attitude de décepteur ou de trickster est une arme efficace pour lutter contre

la domination.

Si la parole c’est du vent face au pouvoir de 1’écrit du colon, le bossale Jean-Pierre s’en
sert au mieux pour mener une guerre invisible. Du reste, malgré les bichers, les
pendaisons et autres mises a mort publiques spectaculaires, les colons n’arriveront pas
a percer le mystere de cette parole-poison. A ce sujet, la philosophe et ethnologue
Jeanne Favret-Saada (Favret-Saada, 1977) affirme que la parole du sorcier reléve d’une
systémique de « guerre » ou de « curatif », elle n’est jamais neutre. Au cours des
siecles, le bossale fait de 1’oralité antillaise le lieu de toutes ses ruses face a celui de
I’écrit. La parole-poison est un terrible pouvoir et aucun écrit, aucune loi ne peut la
contrer. Le bossale ne commet pas seulement un acte de sorcellerie. Par cet aspect

subversif, il commet un acte hautement politique car il décontextualise le combat et le
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relocalise sur un terrain ou il est le seul maitre. Sa parole le fait entrer en état de
« guerre ». Le bossale sorcier est, pour reprendre les termes de Favret-Saada (1977),

une « mesure immesurable » utilisant un indicible, un innommable hors de la raison.

Jean-Pierre est celui qui détient la conscience « magique » de pouvoir renverser les
rapports de force entre maitre et esclave. La position de force est occupée par lui seul
car le maitre ne connait pas les codes de cette logique ; il en est la victime. Dans
’archive historique comme dans le récit-Atlas, Jean-Pierre meurt mais sa parole, elle,
reste invaincue. Celle-ci continuera son ceuvre bien apreés sa mort car rien ne saurait
défaire cette parole hormis un autre sorcier. Le maitre ne le sachant pas reste a tout
jamais prisonnier du sort ou plus simplement d’une honte indélébile. Un siécle et demi
plus tard, cette parole continue son ceuvre dans mon récit-Atlas, elle en est méme son
fondement. Pire, j’enferme une seconde fois 1’ame du maitre Amé dans mon objer-

livre. Il devient ainsi un éternel damné.

3.3.6 Conclusion, identification d’un code script : I’indiscernabilité

De la monstration, Résistances, en passant de I’histoire au Récit-Atlas, une méme
stratégie s’impose : la résistance passive. Autrement dit, 1’analyse par 1’archive
historique et ethnographique de la Caraibe réveéle que la logique articulant la
remédiation de mon imaginaire dans le récit-Atlas et ma pratique visuelle s’inscrivent

dans une cohérence plus large ; des échanges sociaux séculaires.

L’archive historique et ethnographique démontre qu’a I’intérieur du cadre spatial et
légal de la plantation, le paradigme de la résistance passive du bossale opére dans
I’ombre. Jean-Pierre participe d’une véritable société secrete avec ses petits gestes
quotidiens de refus, de sabotage, de larcin, avec ses sorciers et ses guérisseurs. Dans ce
monde du faux-semblant, le bossale est celui qui permet 1’invention et la créativité

culturelle & partir d’éléments exogénes. Jean-Pierre est un incroyable passeur de
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mondes. Tel Charon traversant la riviere Styx des enfers, il fait passer des pratiques,
des interdits, des secrets d’un monde a I’autre. Figure méprisée et occultée guidant mon

imaginaire d’artiste, il est un personnage traduisant I’intelligence d’un peuple dominé.

L’improvisation et 1’errance ont pour atout d’empécher toute lecture claire. Le maitre
sera dans ’incapacité de discerner les intentions des esclaves par des signes avant-
coureurs. En effet, toute intention participe d’un projet et tout projet d’un itinéraire
préétabli donc identifiable®. La logique interne de ce code spontané surgit dans ma
pratique et mon imaginaire qui repose sur la perturbation des circuits prédictifs
permettant une lecture claire des intentions. En d’autres termes, il s’articule autour de
I’indiscernabilité. Comme le définit Godin I’indiscernabilité est le « caractere de ce
dont la distinction ne peut étre clairement pergue » (Godin, 2004, p. 647). Cette analyse
affirme ainsi un code script, c’est-a-dire une logique de remédiation dans les échanges
socioculturels, celle de 1’indiscernabilité. Ce code script traverse 1’histoire et se déploie

dans mon imaginaire.

En premier lieu, ce code d’indiscernabilité organise déja la monstration Résistances,
en cela que I’exposition s’est construite sur la base d’une création peu définie dans ses
intentions. En second lieu, ’archive historique et ethnographique révele que la
structure socioculturelle ancestrale définie par la relation maitre/esclave entraine chez
les dominés une constance dans les relations, celle d’une résistance de 1’indiscernable.
Enfin, la parole-poison de Jean-Pierre et son statut de bossale sont une voix de guerre
armée d’un appareillage végétal qui recéle une logique invisible pour le maitre.
Fouillant dans un imaginaire antérieur a 1’abolition de I’esclavage, le récit-Atlas engage

a considérer le principe d’indiscernabilité. Participant d’une ancienne épistéme, Jean-

80 5 3 Xz 2 ¢ A
Ce qui est contre-productif pour mes ancétres et peut-étre encore aujourd’hui dans mon espace
antillais ol la France est toujours le dominant colonial
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Pierre propose de différer la question de I’intentionnalité claire propre a la réalisation

des ceuvres au profit d’une intention indiscernable.

Par ailleurs, ce code script de l’indiscernable proposant une logique de la ruse
immanente et du brouillage des intentions par la feinte et 1’esquive, on le retrouve dans
la posture de bien des artistes visuels contemporains antillais. Citons en exemple deux
artistes visuels antillais, Alexandre Procolam-Cadet-Petit et Richard Viktor Sainsily-
Cayol. Le premier affirme que sa pratique est conduite par la drive (errance en créole)
et que ses créations ne se font pas selon un plan de réalisation prévisible parce qu’elles
«[...] aménagent toujours ses tactiques dans l'espace méme des forces qu'elles
rencontrent » (Procolam-Cadet-Petit, 2007). Le second affirme que sa pratique et celles
de ses contemporains usent de la ruse, de I’esquive et du faux semblant, c’est-a-dire
que sous les pratiques se cache un discours du contournement ot comme il le dit:
« nous sommes devenus les maitres jongleurs du “bigidi” [équilibre précaire] et du

“masko” [mensonge, faux semblant, esquive] » (Sainsily, 2014).

Ce code script de I’indiscernable qui articule mon imaginaire et ma création tient d’un
dispositif culturel organisant une conception de I’art bati sur le refus d’une pensée
verticale structurant des projets, des objectifs et des buts définis par avance. En peu de
mots, I’indiscernabilité propose une logique du brouillage de lecture des intentions et
des gestes. Une telle logique se caractérise par la mise en relation d’informations dont
il est difficile de saisir le sens. Elle s’apparente a la notion de table proposant une

lecture des informations de prime abord flou.

Le schéma ci-dessous indique notre avancée dans la recherche.
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NOUS

SOMMES ICI
Code script
INDISCERNABLE

atuidlyues

code spontané Résistance

Figure 22 : Schéma suivi de progression de la recherche
3.4 Analyse/remédiation : du code script au code artistique

Pour mémoire, les codes peuvent étre approchés de deux manieres compatibles. La
premiere définit les logiques utilisées lors des transferts d’informations sensibles et
intelligibles d’une source A vers une source B. La seconde est d’ordre organisationnel.
Le code articule une disposition type dans le médium. Certains, malgré les
changements et I’évolution des pratiques, restent inchangés : c’est le code artistique.
Notre volonté est de nous emparer du code artistique afin de le reverser dans la pratique
contemporaine. Par une lecture des différents espaces du Gwoka, il s’agit d’en relever
les codes artistiques. Les trois espaces du Gwoka sont le chant, la danse et les rythmes.
Les sept rythmes sont abordés a la fois comme €lément de liaison entre les deux
premiers espaces et parties autonomes avec une fonctionnalité distincte. La lecture
personnelle du Gwoka est étayée par des artistes ou des chercheurs. Cela permet de

dégager ses codes artistiques. Le processus menant aux codes est expliqué ci-dessous.
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code script

Analyse e -
indiscernabilite
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ethnographique

Pratique d'art séculaire

SR Le GWOKA

ARTISTIQUES

Du code script aux codes artistiques

Figure 23 : Schéma suivi de progression de la recherche

3.4.1 Indiscernabilité dans les rythmes et les gestes : le cryptage

Les rythmes, un alphabet

Le chercheur Michel Clarac (2017) dit du rythme du tambour ka qu’il est une parole et
que « le son du tambour est un langage » (Clarac, 2017). Catherine Khordoc (2012)
percoit méme une poétique d’une langue des tambours chez ’écrivain Ernest Pépin
dans son roman Tambour-babel (Pépin, 1996). Kohrdoc, se penchant sur le texte de
I’écrivain, affirme que les rythmes du Gwoka possédent une sorte de grammaire

émotionnelle prévue pour le corps :

Si la « langue » du tambour ne consiste pas vraiment en des signes munis d’un
signifi€ précis, les rythmes du Gwoka sont néanmoins sémantiquement marqués.
Chacun des sept rythmes symbolise une émotion ou une situation émotive
précise. [...] Dans une certaine perspective, la communication devait étre facile
dans un monde pré babélien, lorsqu’une seule langue était parlée par tout le
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monde. Or, le tambour fonctionne comme un substitut de cette langue [pré
babélienne]. (Khordoc, 2012, p. 205)

Vu sous I’angle d’une langue codée dans un instrument, le tambour peut étre
appréhendé comme un signe de ralliement des esclaves. Elle est une langue commune,
car les captifs proviennent d’un peu partout en Afrique. Dans cette multitude
d’origines, de cultures et de langues des esclaves bossales, le tambour est 1’unique
lumiere connue. Le tambour est alors une ancre, une flamme incandescente dans la nuit
culturelle. La logique de ses rythmes s’est perfectionnée au fil des siecles. En effet,
Gadet (2016), analysant les archives historiques, indique que les rythmes du Gwoka
forment une base communicationnelle forte et indique que le syst¢me de plantation ira
jusqu'a en interdire la pratique : « La pratique du tambour a été interdite par les
propriétaires d’esclaves au XVIIle siecle car elle faisait lever la révolte d’autant plus
qu’elle était indéchiffrable par ces derniers » (Gadet, 2016, p. 126). Les rythmes sont
un moyen de cryptage du sens, permettant de brouiller les lectures du colon. Le
cryptage d’information dans les rythmes, se reléve ainsi a la fois de 1’abstrait et de
I’intelligible. En effet, & chacun des sept rythmes du Gwoka®' sont attachés des
émotions et des sens précis servant & communiquer 1’amour, le deuil, la paix, la guerre,
la fierté, la joie, ’'union et la séduction. Ceux-ci permettaient ainsi de faire passer un
ensemble de messages élémentaires, mais efficaces, sur de longues distances tels que
I’appel au rassemblement ou encore des moments de féte, de deuils, etc. Issus d’un
métissage de cultures africaines, les rythmes relévent alors du code d’indiscernabilité.

Ils sont un alphabet sonore.

Grammaire gestuelle a partir de I’alphabet sonore

Rhps Graj et le Mendé sont associé€s au travail physique et au dur labeur des champs, Le Kaladja a la
souffrance physique ou émotionnelle, le Léwoz au rassemblement (il donne son nom aux soirées de
rassemblement), le Menndé 2 la féte et aux débordements de joie, il est aussi le rythme de la fierté, de
I’assurance (c’est le rythme du va-t-en-guerre) et le Toumblak 2 la séduction. Enfin le Padjanbel est le
rythme du ralliement autours d’événements heureux ou malheureux.
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[...] la danse léwoz, était une parfaite réplique de la société guadeloupéenne, qui
traduisait fidelement ’espace, le comportement social mélé, le tohu-bohu
politique, la vie économique effeuillée et I’enracinement culturel égrené. Ou tout
était et est dans 1’urgence, le non fini, le chaotique, le manque de cohésion des
actes et des choses, en un mot le bigidi, [...]. (Blou, 2005, p. 17)

Léna Blou (2005) souligne que les danses sont inséparables des sept rythmes.
Cependant, 1a danse /éwoz permet d’appréhender 1’ensemble des danses. En préambule
a la danse Léwoz, Blou écrit que celle-ci est le contenant de « I’ensemble du répertoire
des danses gwo-ka » (Blou, 2005, p. 174). Pour ce faire, elle propose plusieurs
catégories de phrasés corporels. La plus importante est batie autour de 1’errance et de
I’équilibre précaire : « Aladériv » (terme créole qui signifie en errance). Elle y décrit
un ensemble de marches piétinées®” et fantaisistes permettant 1’entrée dans le lawond.
Cette catégorie qui irrigue tout le répertoire a pour caractéristique essentielle de
permettre des modifications gestuelles rapides. Chaque pas chargé est écrit avec un
rythme afin de produire un sens spécifique (par exemple se tenir le bas ventre sur un
rythme de guerre est un appel a la défiance alors que sur un rythme d’amour il évoquera
le désir). En somme, la danse est une grammaire cryptée se structurant a partir d’un
alphabet tout aussi crypté. Au XIXe siécle, le Pere Labat témoigne de 1’impossibilité

de saisir le lexique de cette pratique depuis les récits de sa culture européenne :

Les négres aiment le jeu, la danse, I’eau de vie et leur complexion chaude les
rend fort adonnés aux femmes [...] Quand les maitres ne leur permettent pas de
danser sur I'habitation, ils feront trois ou quatre lieues, aprés qu'ils ont quitté le
travail de la sucrerie le samedi a minuit, pour se trouver dans quelque lieu ol ils
savent qu'il y a une danse. Il semble qu'ils aient dansé dans le ventre de leur mere.
(Labat, 1831, p. 174)

Ce dernier ne pergoit pas la danse comme lieu de diffusion et de réception de savoir

mais comme |’expression d’une relation atavique a un vice malsain. Le pére Labat, en

82 . : .
Ces marches des danseurs peuvent étre droites, proches de la course, de travers, en mimant des
esquives, en trainant des pieds, etc.
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partant du présupposé que 1’esclave est prisonnier de ses bas instincts, ne peut saisir le
sens qui s’y déploie. Quand bien méme le voudrait-il, le Gwoka fait partie de ces
pratiques caribéennes, telles que le béleé ou le tambu des iles de la Martinique et
Curagao, édifiées pour échapper aux surveillances du colon. Cette indiscernabilité du
sens a permis a I’esclave d’indiquer sans risque a 1’assistance son état émotionnel et les
violences qu’il subissait. Traditionnellement, c’était un espace sécuritaire parce que la
danse ne trahit pas une séquence de mots ou d’écrits potentiellement dangereux pour
sa vie. Le récit dansé sera d’autant plus efficace que le rythme correspondant a son état
du moment sera bien choisi. Par exemple, celui qui vient faire un récit dansé sera appelé
par un rythme. Le danseur fait un récit corporel en fonction de son état physique et
émotionnel du moment. En retour, le lead percussionniste sert de ponctuation au récit
du danseur. Il est celui qui met les points d’exclamation, les virgules, les parenthéses

et le point final dans cette écriture®’.

Cette premiere analyse des rythmes et des danses du Gwoka permet de décomposer
une des constituantes du code script « indiscernabilité ». Ainsi, la danse use d’une
méme logique que les rythmes, celui du cryptage des informations. Sa fonction est
politique. Elle poursuit un indéniable objectif de résistance : rendre indiscernables

savoirs et connaissances aux yeux du dominant.

3.4.2 Indiscernabilité et chant : 1’éloquence

[...] chez nous, les negres, toute histoire posséde toujours plusieurs portes
d'entrée et de sortie, contrairement aux Blancs pour lesquels la droite est le plus
court chemin entre deux points]...]

(Confiant, 1994, p,343)

Le chant procede de nombreux niveaux de lecture et de cryptage. Le chanteur altére

83 3 2 :
Ces ponctuations sont nommées repwiz et koda.



149

délibérément les faits pour tromper 1’écoute directe. Pour celui qui ne sait rien du
contexte social et personnel, ce détournement est peu visible et concourt a brouiller la
lecture. De ce jeu qui ne montre que des parties altérées, Marie-Céline Lafontaine écrit
qu’il s’agit d’une forme de cryptage que « seule 1’appartenance au groupe voire celui
des aficionados permet de savoir ce dont il s’agit » (Lafontaine, 1997, p. 926). Par
ailleurs, cette derniére souligne, notamment lors des veillées Boukoussou (mortuaires),
la mise en branle d’une joute verbale ou la victoire revient a celui qui manipule la
parole la plus lourde de sens et la plus légere par ses métaphores, allitérations et autres
figures de style. En effet, I’attribut principal et central du chanteur de Gwoka est la
lokans (éloquence, beau parleur en créole). L’éloquence distingue le bon du mauvais
chanteur. Il doit savoir raconter bien plus que chanter, il doit pouvoir susciter
I’empathie. Lafontaine insiste sur une fonction centrale du chant Gwoka, celle du récit,

du conte :

Chanter c’est conter, raconter. C’est raconter une histoire ou un événement,
quelque chose qui s’est produit, quelque chose qui vous est arrivé ou qui est arrivé
a l’autre, un autre, présent ou absent, et a propos de quoi on communique son
sentiment ou donne son point de vue. (Lafontaine, 1997, p. 913)
Il s’agit alors d’émouvoir, instruire et séduire par le récit. L’habilité technique du
chanteur a ruser avec les mots fait de lui un maitre du faux-semblant. S’il est rare que
les récits chantés portent un sens univoque, 1’objectif est de trouver les ressources et

les artifices permettant de convaincre et de vaincre. Si chacun propose ses propres

régles pour séduire 1’auditoire, la ruse et I’empathie restent une constante.

I1 est fascinant de constater combien chanteurs et conteurs sont des personnifications
de la ruse et du faux-semblant. Conteurs et chanteurs sont des personnages éloquents
tout comme le héros beau parleur des contes antillais Konpé Lapen.’écrivaine Maryse
Condé€ (1978) entrevoit les contes Konpe Lapen et Kompé Zamba comme une synthése

de la culture antillaise. Le premier symbolise 1’éloquence et le second la maladresse et
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la lourdeur. Konpé Lapen, héros séculaire des contes antillais, est un personnage
décepteur, c’est-a-dire un tricheur et un menteur qui se sort de situations inextricables
uniquement par 1’éloquence. Condé rappelle que ce dernier ne posseéde que deux
qualités intrinséques, il est « bon chanteur musicien » et « bon parleur » (Condé, 1978,
p. 37), ce qui entre en corrélation avec la définition du mot lokans proposé par
Lafontaine (Lafontaine, 1985) : c’est un « beau-chanteur ». Le chanteur de Gwoka est
Konpé Lapen car lors de ses joutes verbales, le bon chanteur se montre rusé, adroit dans
le camouflage de ses attaques (ses critiques sociales acerbes). De mon point de vue,
I’éloquence s’organise autour de figures de style telles que la métaphore et 1’allitération
; la premicre permettant de désigner une chose par une autre, la deuxiéme proche du
scat ameéne la poésie rythmique, et la derniére, en permettant d’utiliser des éléments du
quotidien, confere force de vérité a ses propos. Si la parole du chanteur est pareille a
une mitraillette dont il est difficile de compter les coups, cela est en partie di a la
structure du créole : « le créole organise ses phrases en rafales » (Glissant, 1997, p.

239). C’est une €loquence guerriere.

I1 est ainsi possible de fondre les figures du chanteur, du conteur et de 1’écrivain. Par
exemple, dans le roman Solibo Magnifique, le prix Goncourt Patrick Chamoiseau
(1988) met en lumiere cet aspect martial de la poésie. Le roman se focalise sur une
parole ubuesque levant de lourdes charges polysémiques. Il y décrit les conditions
mystérieuses conduisant son héros, le conteur Solibo, a sa perte. Ce dernier, en maniére
de maitre de 1’éloquence, prépare un tour de la parole jamais tenté. Lors de cette
tentative, il mourra écrasé sous la lourde complexité d’une parole poétique et nul ne
saura jamais s’il allait chanter ou conter. Peu avant sa mort, Chamoiseau décrit I’art de

ce maitre de la parole ; 1’éloquence :

[...] le maitre de la parole avait parlé, parlé, inoculant & I’auditoire une fievre
sans médecine. Il ne s’agissait pas de comprendre le dit mais de s’ouvrir au dire,
s’y laisser emporter car Solibo devenait la un son de gorge plus en voltige qu’un
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solo de clarinette quand Stélio [jazzman antillais] y engouffrait son souffle
(Chamoiseau, 1988, p.33).

Ce sens de la formule de I’écrivain exprime a son tour une maitrise de cet
enseignement. Il met en pratique un dépassement de 1’écrit et du sens afin de séduire
son lecteur. Son écrit est poétique et la ruse « parlé, parlé » est un bref refrain et une
fausse allitération qui amene de la fievre au texte. Son texte est alors merveilleusement
armé d’une martialité ancestrale, un peu comme si la parole-poison du bossale coulait

dans sa plume.

L’éloquence : un code de remédiation artistique

Au Gwoka, la lokans ou 1’éloquence est batie sur une technicité du chant. Elle se
présente comme 1’art de conter sans s’enfermer dans un sens univoque. Critique
sociale, dérision, humour sont ses trois piliers. L’éloquence se présente comme le
bouclier de fleurs derriere lequel gronde la guerre. Citant Pascal, Littré définit
I’éloquence comme « un art de dire les choses de telle fagon, 1° que ceux a qui I'on
parle puissent les entendre sans peine et avec plaisir ; 2° qu'ils s'y sentent intéressés, en
sorte que I'amour-propre les porte plus volontiers a y faire réflexion ». (Littré, 1885, p.

1330)**. En d’autres termes, 1’éloquence en appelle 2 I’empathie.

3.4.3 Je-corps : Indiscernabilité, cryptage et éloquence

Le Gwoka propose deux mécanismes actifs dans 1’indiscernabilité, I’éloquence et le
cryptage. Le rythme et la danse sont des objets a la fois personnels et collectifs. Le

Gwoka traditionnel “exemplarise” un type de pratique caribéenne interrogeant toute la

84 La référence au dictionnaire Lirtré de 1885 tient d’une volonté de se rapprocher d’une définition du
mot qui soit proche de ce moment qu’est I’abolition de I’esclavage. La résistance est des lors plus
poétique, car la vie de 1’auteur n’est plus en jeu. Avec ce sens ancien, vient peut-&tre une justesse car
celui-ci fait, dit mon expérience de terrain.
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sphere sociale. Elle condense une grande part des institutions sociales ancestrales car
la sont disposées les regles tacites et formelles auxquelles chacun est tenu de se
conformer. Connaissance, art, savoir et code social sont indissociables de cette
pratique. Ainsi, I’indiscernabilité désignée des 1’analyse de I’histoire et du récit-Atlas
se déploie avec intensité au Gwoka. Néanmoins, les constituantes que sont 1’éloquence
et le cryptage ne sont révélées qu’au regard de la pratique personnelle et de I’imaginaire
déployés, ce qui laisse entendre qu’elles possédent d’autres logiques de remédiation
artistique. Le Gwoka est en total cohérence avec le je-corps appris des I’enfance, en ce
sens que le binarisme radical corps/esprit n’existe pas pour cette part dominée de ma
culture. Penser se fait avec le corps et 1’esprit, avec les émotions et la raison. Depuis
mon premier apprentissage de ma corpo-politique du savoir jusqu’au Gwoka, un méme
fil est tendu : mon corps se pense avec ceux de sa communauté. Le gwoka est une

pratique bétie sur un pilier, le je-corps.



153

LE GWOKA

«une pratique je-corps»

code spontané
Résistance passive
code script

indiscernabilité

/\

code artistique code artistique
él hoence cryptage
chant danse/rythme

Dextérité( verbale)
Humour. dérision. critique
sociale, enseignement de
valeurs

encyptage des savoirs
et conaissances
errance, improvisation

Figure 24 : Schéma : Gwoka « pratique je-corps »

La métaphore de 1’ceuf brisé du schéma ci-dessus indique comment le processus
d’analyse a opéré un cheminement du collectif au personnel. Celle-ci synthétise tous
les codes qui seront utilisés dans la pratique. L’indiscernabilité, en englobant les codes
de cryptage et de 1’éloquence, s’apparente fortement a la notion de table, en cela que
ces deux codes, par leur mise en relation, lui permettent une meilleure représentation
de toutes les spheres et institutions sociales. Enfin, le je-corps appris dés 1’enfance
renvoie au principe d’indiscernabilité. Au Gwoka, celui-ci sous-entend le camouflage,
ce qui est un cas extréme de mise en relation. Les éléments, en confondant leurs limites,

escamotent mutuellement leurs propriétés. L’historienne de 1’art Barbaras Formis
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(2010) appelle ce type de geste prisonnier entre l’art et la vie,le régime

d’indiscernabilité. Elle écrit :

Notre comportement est déja un artéfact. [...] Si la notion d’artéfact doit étre un
critere de démarcation entre ’art et la vie ordinaire, elle cesse d’étre opérante
pour la catégorie des gestes, puisque la vie est aussi artificielle que 1’art et,
réciproquement, I’art est aussi naturel que la vie. [...] Ce n’est pas en se faisant
spontané que I’art rejoint la vie, mais c’est en demeurant artificiel qu’il révele les
traits artificiels de la vie elle-méme. (Formis, 2010, pp. 18-17)

Ainsi, I’indiscernabilité se présente pour la pratique artistique a venir comme un cas de
disposition de la table ou les éléments qu’elle accueille confondent leurs limites et

brouillent la lecture.

En synthese, la pratique visuelle décoloniale qui s’annonce (la mienne) se devra de
reposer sur 1’indiscernabilité répondant d’une mise en relation extréme d’éléments
divers. Elle produit I’escamotage qui a pour but de brouiller et bloquer les lectures
verticales organisées en systéme de cause a effet. L’éloquence et le cryptage sont deux
de ses constituants. La premiere repose sur la technicité, la critique sociale et la
dérision. Le second propose le cryptage des savoirs, I’errance, I’improvisation (qui se

retrouvent dans tous les espaces du Gwoka).

Nous voila donc au cceur de cette recherche. Nous nous sommes emparés des codes

artistiques. Ci-dessous, la syntheése du chemin parcouru.
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NOUS

SOMMES ICI

GODES ARTISTIQUEES

code spontané Résistance

Figure 25 : Schéma suivi de progression de la recherche

3.5 Remédiation libre

La méthode bossale consistant a s’enfoncer toujours plus en avant dans les logiques de
remédiations culturelles propose des codes artistiques. Ceux-ci n’ont pas vocation a
illustrer une pratique ancestrale, mais de permettre a la pratique de se déployer sur des
themes divers et personnels. En d’autres termes, ce sont des codes de conduite dans les

processus de création et la disposition des ceuvres.

3.5.1 Ego portrait ou l’errance des diseaux

Le soi craint I’autre, pensant que 1’altérité le submergera et le fera cesser d’étre
lui-méme. Pourtant, c’est 1’autre qui seul force le soi a devenir lui-méme.
(McEvilley, 1999, p. 127)

Cette remédiation n’est plus le cri de colere de I’exposition Résistances. Ma volonté de

lier mon approche plastique aux philosophies ancestrales m’améne a comprendre que

le theme n’est pas nécessairement élaboré en début de production comme 1’indique
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mon cheminement mais émerge de lui-méme en toute fin. C’est-a-dire aprés que les
ceuvres aient fait 1’objet d’une mise en relation dans mon atelier ou ceux de I’'UQAM.
Cette maniére de procéder a posteriori est principalement induite par le code
d’indiscernabilité sur lequel je reviendrai plus loin au sous-chapitre 3.4.2. En liant mes

mots a ceux de Glissant, il convient alors d’accorder ma voie et ma voix :

[...] a la durée du monde. [Je] sors de la peau de [mon] cri. [Et j’entre] en peau
du monde par [mes] pores. [...] Ce n’est pas renoncer a 1’imaginaire ni aux
puissances souterraines, c’est [m’armer] d’une durée nouvelle, ancrée aux
émergences des peuples [québécois et antillais. (Glissant 1997, p. 27)*
C’est ainsi que les codes d’indiscernabilité, d’éloquence et de cryptage sont des moyens
processuels et esthétiques et non des fins en soi. Avec le theme Ego portrait ou
I’errance des oiseaux, il s’agit d’interroger le monde au travers du prisme d’un
colonisé. Il est question d’agir dans le lieu ayant permis a la pratique de mieux se
connaitre. Par ailleurs, mon quotidien aux ateliers de ’'UQAM m’a ouvert a des
ressemblances sur la valeur transitoire que propose le bossale Jean-Pierre. Parce que
sur pres de deux ans, mes compagnons d’atelier et artistes, Frédérique Laforge et Alexis
Lepage, m’ont immergé dans cette société et particulierement ouvert a 1’altérité. Notre
amiti€é qui déborde du simple cadre des ateliers m’a quotidiennement imprégné de

discussions sur 1’histoire du Québec.

Au Québec plus qu’ailleurs, il est possible de retrouver cette valeur transitoire d’une
identité en devenir. Depuis la défaite des plaines en septembre 1759, les Québécois
sont passés de colonisateurs a colonisés. Depuis, tout comme les Antillais, les
Québécois résistent a 1’assimilation et leur langue tout comme le créole deviendra, pour
reprendre la formule de Marie Fournier : « celle d’un peuple dominé, donc soumise 2

d’autres influences » (Fournier, 2015, p. 151). Plus encore, c’est un peuple en

85 . o .

Accorde ta voix a la durée du monde. Sors de la peau de ton cri. Entre en peau du monde par tes pores.
[...] Ce n'est pas renoncer a l'imaginaire ni aux puissances souterraines, c'est armer une durée nouvelle,
ancrée aux émergences des peuples.
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« catégorie transitoire » toujours en mutation, une terre d’immigration. Selon les
sources de |’ Institut de la statistique du Québec relayées par le site web de 1’Université
Laval®®, le Québec aurait recu 40 a 50 000 immigrants de 2006 & 2011. Tout comme a
la fondation des Caraibes, ce sont les immigrants qui aident a I’accroissement de sa

population.

L’immigrant fonde une grande part de 1’identité québécoise. Il n’est pas bossale, mais
immigrant volontaire, il doit composer avec la méme errance face a un monde inconnu.
Cependant, le bossale contemporain, tout comme le bossale des Caraibes est la figure
du renouveau. Visage hétérogene de la différence, il est chargé d’une connaissance
autre. Il enrichit la vision de ses contemporains autant qu’il effraie et fascine. Ce n’est
pas seulement I’immigrant qui apparait bossale mais toute la culture québécoise. Elle
apparait faite de morceaux épars du monde o méme les “pures laines” sont d’ailleurs.
Pour reprendre les mots de Marie Fournier, « nous sommes tous des immigrants »
(Fournier, 2015, p. 10). Peuples antillais et québécois sont alors des peuples de la
transition identitaire et de 1’équilibre précaire. Tout comme 1’ Antillais n’est ni africain
ni européen, le Québécois n’est ni américain ni européen mais les deux a la fois. Le
sociologue de 1’art Guy Bellavance (2000), citant les mots de 1’artiste Graham Cantieni,

y voit une méme identité de transition :

Depuis le début de I'humanité, je pense qu'il y a eu des peuples de transition. Des
peuples qui ont disparu, qui n'ont pas survécu en tant que peuple fermé. Qui ont
été envahis pour toutes sortes de raison et par toutes sortes de facon. Ces peuples,
ces langues, ces cultures n'existent plus. Pourtant, le fait d'avoir existé reste trés
important dans notre étre aujourd'hui. Je me demande si le Québec n'est pas un
de ces peuples de transition. (Bellavance, 2000, p. 248)

Le bossale contemporain traduit un devenir incertain qui ne peut se fossiliser dans des

certitudes identitaires. Par ailleurs, les Québécois gardent ce sentiment d’avoir été les

8 Consulté le 2 juin 2017, a I’adresse en ligne : http://www.axl.cefan.ulaval.ca/amnord/Quebec-
4immigration.htm
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esclaves du systtme monarchique et religieux frangais ainsi que les serviles laquais de
I’économie canadienne et mondiale. Au milieu des années soixante, Pierre Valliere
(1967) décrit son peuple besogneux d’ouvriers et obéissants comme des esclaves
asservis autant mentalement que physiquement. Valliéres est un Jean-Pierre, un bossale
révolté qui refuse d’étre le bien meuble d’une société capitaliste. Il décrit ainsi son

sentiment d’€tre un esclave, un objet utilitaire :

[...] les travailleurs du Québec ont conscience de leur condition de négres,
d'exploités, de citoyens de seconde classe. Ne sont-ils pas, depuis
l'établissement de la Nouvelle-France, au XVIle siécle, les valets des
impérialistes, les "négres blancs d'Amérique" ? N'ont-ils pas, tout comme les
Noirs américains, été importés pour servir de main-d'ceuvre a bon marché dans
le Nouveau Monde ? Ce qui les différencie : uniquement la couleur de la peau
et le continent d'origine (Valliéres, 1974, p.26).

Bien que Valliere soit porté par un fort sentiment, cette appropriation d’une histoire
douloureuse parait quelque peu hasardeuse. L’esclavage est réduit ici a2 une importation
de main-d’ceuvre 2 bas cofit. A la lumiere des débats actuels sur la réappropriation, de
tels raccourcis conduisent a des interprétations romantiques, biaisées, condescendantes
et parfois vont jusqu’a reproduire d’anciennes violences. Mais concédons tout de méme
que I’écrivain québécois traduit une réalité contemporaine qui découle d’une histoire

plus ancienne®’.

Dans I’histoire culturelle du Québec, les figures de Borduas, Riopelle et Perron,
identifiées au mouvement de 1’Automatisme, usent & leur tour de la stratégie du
marronnage pour combattre 1’oppression. Tout comme les bossales, certaines de ces
figures telles Borduas feront face a la mort, sanction ultime contre les esclaves qui

affrontent le systéme de manidre frontale®. Bien qu’il ne s’agisse pas de mort réelle,

%7 Sans I’esclave, le développement de I’ Amérique du Nord aurait été certainement plus difficile et plus
long (dans la durée).

® 1 est a noter que I’indiscernabilité n’est qu’une des nombreuses tactiques des populations bossales.
La lutte armée et frontale est aussi de rigueur, comme le laisse entendre mon dessin de huit métres
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mais de mort sociale, ce dernier fera marronnage a New York (1949) puis & Paris
(1957). Borduas refuse la servilité et la raison utilitaire du mercantilisme. « A bas
toutes deux, au second rang ! Place a la magie ! Place aux mysteres objectifs ! Place a
I’amour ! Place aux nécessités ! » (Borduas, 2010 [1948], p. 28) Borduas incarne la
figure de I’artiste sacrifi€é qui fonde la modernité québécoise, au méme titre que le
bossale est la figure fondant 1’alter-modernité des artistes caribéens. Il est le fou, le
soukounyan, le sorcier qui défie I’ordre et la raison. Il est ce negre dangereux dont nous
parle Vallieres. Plus encore, il est 1’alter égo de son époque et de son contemporain
antillais Aimé Césaire. En 1957, lors de la publication de son long poeme « Cahier d’un
retour au pays natal », celui-ci rejette cette raison assujettie au mercantilisme en se

réclamant lui aussi de la folie.

Parce que nous vous haissons vous et votre raison, nous nous réclamons de la
démence précoce de la folie flambante du cannibalisme tenace

Trésor, comptons :

la folie qui se souvient

la folie qui hurle

la folie qui voit

la folie qui se déchaine

Et vous savez le reste]...] (Césaire, 1983, p. 27)

Si au Québec comme aux Antilles, il n’est plus question de se laisser faire, la situation
du Québec n’est plus celle des Caraibes d’aujourd’hui. Et quand bien méme cela laisse
affleurer un important décalage dans leurs destins sociaux, historiques et économiques,
ces deux espaces offrent d’étonnantes similitudes. C’est ainsi que nait la proposition
d’Ego portrait ou l’errance des oiseaux. Elle se propose de révéler une vision du
monde forgée sur 1’altérité revéche et noble, celle du bossale. Ce theme questionne

I’apport de la différence et ses résistances aux systeémes normatifs, y compris les

cinquante & méme les murs du musée Scheelcher lors de ma résidence. Par ailleurs les bossales d’Haiti,
dont les plus connus sont Francois Mackandal et Dutty Boukman marqueront durablement I’imaginaire
caribéen par leurs luttes & la fois frontales et spirituelles (tous les deux sont des hougans, c’est-a-dire des
prétres Vaudous).
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nouvelles formes de colonialisme culturel et économique.

Cette méme parent€ historique, malgré leurs divergences de destins, décide d’un theme
dépassant le cadre frontalier des espaces géographiques. La question qui se pose a moi
est alors : « Comment [’histoire caribéenne peut-elle porter une contribution a la
question identitaire, notamment a celle de la société québécoise ? » (Annexe, H). Bien
que la question soit d’ordre rhétorique, en cela qu’il m’est impossible d’y répondre
avec une recette miracle, elle procede d’une ferme volonté ; participer a la vie
collective et artistique québécoise depuis mes arceaux culturels. En d’autres termes, il
s’agit d’un projet d’addition culturelle, créateur de sur-identité qui ne se pense pas en
soustraction, assimilation ou intégration mais en agrégation, soit un projet consistant a
proposer des éléments de réflexion et des ceuvres que je souhaite arrimer solidement a
la culture québécoise. En peu de mots, il s’agit de s’inspirer de la figure ancestrale du

bossale, qui furent des hommes porteurs d’innombrables agrégats culturels.

Du reste, cette contribution abordée par 1’autoportrait est autant une monstration de
caractéristiques personnelles que culturelles. C’est le je-corps ou égo-corps du créole
qui est mis en scéne dans 1’exposition qui a manqué d’étre titrée : Je-corps ou l’errance
des oiseaux. Qu’il me soit pardonné le jeu de mots mais ce projet tente de faire “je-
nous” avec le peuple québécois, c’est-a-dire que je propose une articulation de mon je-

corps au regard de I’espace social et culturel québécois.

Les processus de création et les ceuvres présentés dans les pages suivantes consistent
en une sélection de morceaux choisis car la mise en relation d’éléments divers et
hétéroclites a la base de I’indiscernabilité ouvre sur des lectures de sens potentiellement
infinies dans cette exposition. Il s’opére un choix dans les ceuvres a analyser. Cela est
particulierement visible dans 1’étude de 1’éloquence dans la pratique. En outre, la

richesse de 1’hétéroclite ne permet pas de saisir I’ensemble du corpus d’ceuvres sous
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I’angle d’un discours générique.

3.5.2 Réappropriation du code script de I’indiscernabilité

L’indiscernabilité se fonde sur une pensée de la mise en relation d’éléments hétéroclites
et divers et répond d’une logique proche de celle de la notion de table. C’est un code
script qui renvoie a une pratique dont le principe est de lier vie quotidienne, art et
maniére de se saisir de la connaissance d’un seul tenant. Ce code régit 1’organisation

de ma pratique de deux maniéres.

La premiere préconise un art de 1’errance et de I’improvisation. Celle-ci organise la
production artistique. Il s’agit donc de ne pas formuler de projet pour les objets réalisés.
Par ailleurs, cette maniére d’aborder 1’indiscernabilité pose une résistance passive,
celle du refus des regles tacites du milieu de 1’art visuel “imposant” a 1’artiste de
formuler un projet, une feuille de route, un plan. Du reste, plus le nombre de formes est

élevé, plus les possibilités de mise en relation offrent du sens et de la richesse.

La seconde manie¢re dont I’indiscernabilité organise mes créations réside dans le
dispositif de monstration. L’indiscernabilité, en englobant le cryptage et 1’éloquence
répond d’une logique similaire a la notion de table.

3.5.2.1 Dans le processus de création

Au quotidien : une pratique Qtlas

De manicre quasi quotidienne sont glanés ici et 1a des objets : vieux téléviseurs,

tabourets, raquettes de tennis, cages a oiseaux, meubles usagés, tiroirs, planches a

découper, bouts de bois flotté, chaises, etc. et sur le temps libre, des objets surréalistes
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sont créés avec des €léments trouvés dans la rue, par exemple une tétine d’enfant, un
bout de bois flotté et une télécommande (annexe M). L’indiscernabilité se répand
rapidement dans toutes les sphéres de la vie quotidienne. A la maniére du Titan Atlas,
c’est un monde complexe et de plus en plus lourd a porter qui s’organise. Je pense ici
a un artiste tel que Romuald Hazoumé qui, au quotidien, récupere les ordures et
productions désuetes de 1’Occident (bidons et pots en plastique, aspirateurs et bien
d’autres objets jetés) pour en faire un monde de masques “africains” factices qui seront
a leur tour renvoyés a leur expéditeur pour consommation culturelle. La limite entre
pratique artistique et vie quotidienne se fait ténue. L’atelier envahit 1’espace
domestique avec un renouvellement permanent d’objets. Tout est une succession
d’empilements et d’objets en équilibre précaire. Tout est disposé aléatoirement. Tout
est posé, déposé, reposé et disposé dans tous les sens. Ce jeu devient un rite a chaque
introduction d’objets comme le montrent ces prises de vue de 1’atelier effectuées entre

juillet 2015 et juin 2016.

Figure 26 : Vue d’atelier

L’atelier n’est pas un chaos mais un espace de disposition, de mise en relation. A la
maniere du danseur Gwoka, il est question de mieux performer mes improvisations.
Sur une année, les gestes de remue-ménage sont devenus des gammes. Dans cette mise
en ceuvre de l’indiscernabilité, ce ne sont pas les matériaux ou les techniques qui

comptent mais le travail d’accumulation de ressources hétéroclites. Il s’opére un
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laisser-aller a une production qui interroge tout mon environnement social et personnel.
Avec le recul, cela démontre une foi sans faille en une méthode pourtant en cours
d’élaboration. Jour apres jour, il y a une succession d’images improbables et chocs qui
finissent par produire une somme considérable de fulgurances. L’indiscernable dont le
but est de lier vie quotidienne, art et approche de la connaissance, participe d’une mise
en relation d’éléments en apparence non liés. Cette relation constante produit une série
d’étincelles créatives, d’émotions, d’hystéries qui se contredisent ou se disent par
réflexion. En réponse, il s’établit un va-et-vient continuel entre 1’atelier céramique,
Iatelier moulage et le laboratoire d’impression de ’'UQAM. A tour de bras sont
réalisées des découpes adhésives servant de pochoir a glagure pour des marques

perverties en Vulvo, Caca-Colé, adinass, holeways.

Tout est mené de front, bustes, masques, béquilles, mains, modelage de petits lutins,
dessins a la mine de plomb, dessins numériques, etc. Loin de provoquer un chaos, avec
le nombre grandissant d’objets produits, I’indiscernabilité établit une dynamique de

relations provoquant de constantes épiphanies et de récurrentes fulgurances.

Au terme de ce processus, ce sont prés de trois cent quarante-six ceuvres que je
m’appréte a mettre en relation. L’indiscernabilité n’est plus un code mais est désormais
une réalité concrete et tangible de la pratique. Ainsi seront produits seize masques en
faience et en porcelaine, 6 bustes en faience et en gres, 74 béquilles de porcelaine, 62
tuiles de récits visuels remédiées dans du gypse, dix pattes de poulet en porcelaine, un
autoportrait en fer a repasser en faience, deux autoportraits en lutin, cinq mains (dont
deux en céramique, trois en platre), 42 corps écorchés en polyuréthane, cinq cartes
heuristiques en faience, dix perches a égoportrait en polyuréthane, un tiroir en bois de
deux metres en bois, un poulailler, cinq colliers d’esclaves en céramique, une
céramique d’écorchés, un collier d’esclave en acier, huit copies en platre, en

polyuréthane et en cire d’écorchées et enfin 15 petits objets bricolés a partir d’éléments
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hétéroclites. La production s’apparente ainsi a une improvisation et une errance dans
différents espaces, bien plus qu’a un projet de production d’ceuvres dont les objectifs

et les buts esthétiques sont prédéterminés.

Le moulage, un choix avisé

Bien que cette production intensive soit la résultante des constantes épiphanies

provoquées par 1’indiscernabilité, le moulage favorise cette exubérance.

En effet, le moulage est en soi une logique de remédiation par contact, avec des
possibilités multiples. Il charrie avec lui cette idée que 1’empreinte prélevée sur
I’inanimé ou le vivant, est sans style défini. Il transfere les qualités formelles propres a
un matériau vers un autre (sa copie). C’est une poétique de la mise en relation étroite
par contact d’ou I’intérét pratique et théorique du moulage. Les objets démoulés d’un
méme moule répondent de 1’indiscernabilité parce que leurs propriétés formelles se
confondent. Cela fait résonnance aux cultures caribéennes nées du contact violent entre
plusieurs continents et cultures (Amérique, Europe, Afrique et Asie). L’objet produit
n’est pas un double de la réalité€. Mais une trace laissée par elle, qui de plus, trouble la
notion d’histoire de I’art, en cela qu’une empreinte n’a pas d’époque ni de style formel.
Une empreinte n’est pas plus occidentale, qu’asiatique ou africaine : elle est la copie
d’une forme préexistante. L’empreinte n’est pas une proposition qui peut étre fixée
dans un temps et ne posséde pas les qualités stylistiques d’une époque, d’une histoire.

Didi-Huberman (2008), dans son ouvrage La ressemblance par contact, écrit :

La forme issue d’une empreinte est une forme sans style: elle échoue a
représenter, a « historier » et a laissé€ identifier le moment de ’histoire ou elle a
été produite. Une empreinte d’une main présente exactement les mémes
caractéristiques formelles, qu’elle ait été moulée au Vle siécle avant Jésus Christ,
au XXe siecle ou en plein milieu de la Renaissance. Voila pourquoi I’histoire de
I’art, devant cet anachronisme fondamental, tend spontanément a rejeter la
pratique du moulage dans une sphere qui serait avant le temps de 1’art ou dans
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une autre sphére qui serait apres le temps de 1’art : avant le temps de 1’art, c’est-
a-dire dans ce temps immémorial des objets cultuels, et particulieérement des ex-
voto[...] (Didi-Huberman, 2008, p. 123).
Rejetée par I'histoire de I’art, anachronique, sans style, sans identité et teintée de
cultuel, la forme issue d’une empreinte brouille la question de 1’origine. Le moule est
un support de transition. C’est un objet médiateur entre le modele et la copie. Ainsi,
I’empreinte que garde le moule n’existe que par relation. Le moule est la matérialisation
du phénomene de remédiation. Il est un objet hybride prisonnier du transfert d’une

forme A a une forme B.

Il y aura aussi une relation entre les moules eux-mémes. Par interrelation, certains
moules offrent des réponses a d’autres restés sans solution. C’est le cas d’un moule de
béquille en bois a taille réelle. Celle-ci reste sans solution, car trop difficile 2 manipuler
(un metre quarante de large). La réponse vient alors du constat qu’aucun moule ne
dépasse 50 cm de haut comme de large. Ainsi, une petite maquette de béquille en bois
sera produite et moulée. Leurs mises en relation offrent ainsi des solutions. Autrement
dit, de la proximité naissent des corrélations. Empreintes de bustes, mains et visages de
moi-méme entretiendront une discussion effrénée avec celles de perches a égoportrait,

pattes de poulet, de fer a repasser, etc.

3.6 L’exposition : une table de la monstration

Rencontrée lors d’une premieére monstration de quelques ccuvres a la Popop
Galerie/CIRCA, la galeriste Dominique Bouffard s’est proposée d’accueillir
I’exposition qui s’est tenue du 9 février au 12 mars 2017. Celle-ci sera prolongée
pendant deux semaines supplémentaires. Fidele au code de 1’indiscernabilité, il n’y a
pas de plan de montage. Pres de 200 pieces sont transportées a la galerie (bien plus que
nécessaire). Il s’agit de mettre le lieu et les pieces en relation dans 1’espace.

- « On placer les pieces ? », demande Dominique
p
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- « Je ne le sais pas encore ! »

Nul ne fait Gwoka seul ! Elle est donc invitée a participer a la mise en relation. Dés
lors, nous faisons errance ensemble. Ainsi, certaines pieéces trouveront leurs fonctions
et leur propre dispositif de monstration sur place. Beaucoup retourneront a 1’atelier
petit a petit. Les pieces disposées entrent en relation et produisent des éclats de sens
dans I’instant. La galeriste saisit si bien ce code d’indiscernabilité qu’il est impossible
d’affirmer de qui vient 1’idée de camouflage participant des pieces ¥ et O (annexe, j).
La premiere fond son visage et la seconde la couleur noire de son buste dans le mur.
En effet, le camouflage participe de I’indiscernable car c’est un cas extréme de mise en
relation ot il est impossible de discerner les propriétés propres de chaque élément. Une
main armée d’une canne a égoportrait sort d’un buisson qui a poussé sur une poutre.
Un autoportrait a la mine de plomb sort du tiroir démesuré d’une commode encastrée
dans le mur. La scénographie joue de surprise et les pieces entrent dans un bavardage
intense. La salle alors disposée est un lieu de 1’hétéroclite ou tinte le divers. Enfin,
I’éloquence tant désirée se met en place. Cette exposition est une parole de chanteur de

Gwoka pleine de sous-entendus et de métaphores et de mises en relation improbables.

Enfin, un cercle de petites béquilles en céramique, similaires a des os, trouve place au
milieu de la salle sur un tapis de sable. Il invite a investir le sol du regard. Il est le corps,
I’ossature fossile du dispositif ancestral du lawond qui organise mon savoir. Pareil a un
moteur visuel, cette piece redistribue le regard vers les autres pieces, a moins que ce ne
soit I’inverse. Ce n’est pas un chaos mais un ensemble éclectique et coloré. De part et
d’autre de la salle, deux grandes masses noires se font face sans pour autant s’affronter.
Comme on le voit dans la photo ci-dessous, le cercle de béquilles ne perturbe pas
I’espace, mais sert bien d’appareillages de mise en relation. De maniére plus poétique,

I’espace est empreint de rythmes visuels divers.
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Figure 27 : Vue de I’exposition, Ego portrait ou 1’errance des oiseaux

Par exemple, les masques sont dispos€és au mur en ligne sinusoidale et les trois
sculptures de plain-pied semblent s’élever en ayant un minimum de contact avec le sol
alors que les béquilles s’enracinent littéralement dans celui-ci. Ces différentes
rythmiques font en sorte que le visiteur prend possession de l’espace de maniere
aléatoire. Il est appelé d’une ceuvre a I’autre et parcourt bien souvent 1’exposition en
zigzag. Beaucoup, interrompus dans leur dialogue par une ceuvre, sursautent et d’autres
semblent vaciller a I’approche du cercle. C’est une collecte de données sur 1’espace
social en manieére du Gwoka. Le fait le plus probant de cette disposition est la carte que
réalisera Dominique Bouffard de la salle. Sachant que le visiteur ne saurait se repérer
sur une carte, elle crée une table d’orientation dans laquelle les ceuvres sont situées et
numérotées au regard des relations qu’elles entretiennent. Dans la copie de sa carte ci-
dessous, la salle est une table de disposition dans laquelle elle a cherché les rapports

intimes et secrets pour aider le spectateur a identifier les objets.
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Egoportrait ou I'errance des oiseaux
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Figure 28 : Carte de 1’exposition
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: GALERIEDOMINIQUEBOUFFARD
-
F— Eddy Firmin dit Ano _ Egoportrait ou 'errance des oiseaux
20 Liste des ceuvres
22
! %
-
L 5 [l . . = * Les tiras des couvres correspondent aux symboles poses sur ie sol
3 -
- T -l 1 2017 Céramique et platque 98 x45x 55¢cm
2 2016 plomb papier veiour bors et ceramique 270x91x34 cm
AL 2 " " 3 2016 &dion de 10 estampe numénque 52 x 740 em
s “ 2016 No 1/3 Fawence porcelaine or el acier 170 x 42 x 55 em
w L) 2016  Cersmique 45x23x34cm
? 6 2016 Ceramique 41x16x36em
s b 2016 Ceramaque 15x 14 x 20 cm
" i ) &' 2016 Cerammque boss plastaque verre 26x30x20
bt gl 64 9 ° 2018 Ceramaue otor 0x17x38cm
0 2018 Cerammque ot or 22x15x33em
— " 2018  Ceramque et or 34x20x34cm
r 4 12+ 2016 Ceramaue paie fourrure et or 26x26 x40 om
17 13 2018  Cérammque et or 27x15x 34 om
" 14 2018 Ceramique et lerre Diameve 230 cm
D » =R 2017 Ceramique et or bianc Wx21x25em
5 18 * 2016 Plomb paprer et bos 120 x222 x 61 cm
My 1 L " - 2018 No 1710 Estampe numénque 100 x 70 cm
18 - 2016 Céramique et bos 180 x 51 x41em
N . 19 2018 No 1/10 Estampe numeénque 100 x 70 cm
20 2018  Céramique Do et feuilies d'or 185 x 50 x 45 om
21 2018 Ceramique plastque bors et métal 89x48 x 51 cm
/ \ 2 22 208 No 1/10 Estampe numenque 100 x 70 cm

Chaque chiffre représente une position dans la salle. C’est une carte-atlas avec sa

légende qui est créée.

3.6.1 Cryptage : alphabet émotionnel

Le cryptage dans ce corpus d’ceuvres, au travers de 1’errance et de I’improvisation, se
meut dans le processus de création et les lectures du spectateur. Dans la monstration
Ego portrait ou I’errance des oiseaux, ce code artistique apparait plus nettement dans

1’utilisation d’un alphabet émotionnel.

Aux abords des ceuvres, il n’y a pas de cartel®, pas de titre, pas d’indication sur les

= Par convention, le musée, galerie, centre d’art, etc. désigne sous le terme cartel une plaquette
informative placée au mur a c6té de l'ceuvre. Il y est porté le titre de 'ceuvre, le nom de son auteur, la
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matériaux, ni de date de réalisation et encore moins une information quelconque sur le
format. Le noyau informatif a été 6té, permettant au visiteur d’entrer dans 1’ceuvre par
une porte d’entrée convenue. Privé de la lecture verticale, celui-ci est jeté dans 1’errance
et ses pas sont improvisés en fonction des ceuvres qui l’interpellent. Par sa
dissémination dans un grand nombre d’ceuvres, soit de maniere discrete, soit de
maniere visible (fig. 15), ’alphabet propose une succession de niveaux de cryptage.
Le public, que j’ai pu observer a plusieurs moments, interroge de maniére systématique
les lettres ou les phrases émotionnelles posées au sol. Cependant exemptes de sens
précis, celles-ci imposent une lecture tant sensible que rationnelle. D’une maniére
générale, il me revient quelques-unes des premieres questions du public 2 mon endroit.
Elles portent sur la nature de I’alphabet et son sens caché. Certains tentent des
interprétations et d’autres apprécient cette impression de sens qu’ils n’arrivent pas a
percer. Ainsi, a chacune de mes permanences est menée une chasse au sens émotionnel
et rationnel de ’alphabet. Le public est a chaque fois convié a une seconde lecture de
I’exposition par 1’alphabet émotionnel. L’exposition est alors un jeu de décodage
d’émotions et de sens. Par exemple, la phrase émotionnelle ¢& posée au sol juste en
avant de 1’autoportrait dans le tiroir de commode (annexe, K) renvoie respectivement
au sentiment de promiscuité, d’enfermement et d’ordre, de catégorie, de rangement.
Cette phrase n’est pas un titre en soi mais 1’expression d’un malaise face au systeme
des catégories. C’est en quelque sorte le refus de se laisser enfermer dans un systéme

qui classe les étres par catégorisation, par genre, race, profession, nationalité, etc.

Pour revenir au public, quand le jeu d’interprétation du cryptage prend fin, on offre a
ceux qui le désirent un acces codé a I’objet livre, Soukounyans, en version numérique.
Grace au mot de passe (cryptage), ils accedent a I’ouvrage et peuvent ainsi effectuer

une troisiecme mise en relation entre le déploiement d’un imaginaire, 1’alphabet

date de réalisation, la technique et les dimensions. Ces informations seront portées sur une fiche que
Dominique gardera pres d’elle afin de ne pas “dédire”.
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émotionnel et la monstration visuelle.

3.6.2 L’éloquence

Pour rappel, la logique articulant le code de I’éloquence repose sur la technicité,
I’humour, la satire sociale et la dérision. Il s’agit de créer un lien avec le public par
empathie. Celle-ci permet de déployer la figure de I’errant et de déceler les pressions

des nouvelles formes de colonisation économique.

Pour ce qui est de I’éloquence visuelle, elle contient ses propres regles rhétoriques liées
a I’iconographie et la sémiologie de I’'image. S’il est nécessaire de porter une attention
au fait que cette lecture peut étre vue comme une déviation du code de conduite
consistant a se dire au regard des normes de remédiation caribéennes, cette monstration
use de quasiment tous les codes visuels appris a école d’art. Faire éloquence, c’est alors
user du matériel discursif propre & 1’égo-politique des savoirs, selon les principes de
ma corpo-politique. La mise en abyme, la personnification, I’allégorie, la répétition, la
réification, ou encore le paradoxe visuel sont noués pour faire éloquence visuelle. Il
s’agit non pas d’user d’un seul systéme discursif visuel mais d’en user comme des
rythmiques tout comme dans une soirée Léwoz (soirée consacrée au Gwoka). Ainsi, il
parait difficile d’aborder toutes les figures et les instruments de cet orchestre visuel,
cependant, le détournement, la métaphore et I’antithése visuelle sont le plus
fréquemment utilisés. Comme pour le chanteur, le détournement consiste a altérer les

détails d’un discours connu.

La métaphore, quant a elle, attribue les qualités propres d’un objet a un autre. Par ajouts
ou allusions, on se référe a un autre objet ayant les mémes qualités. Par association, il
en résulte un enrichissement et un dépassement du sens usuel. L’antitheése visuelle

participe a mettre en relation des images opposées, ce qui crée un paradoxe dans le sens.
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Si I’accent est mis sur ces trois figures, c’est alors une batterie d’outils rhétoriques qui

est déployée pour créer I’empathie dans un espace composé d’objets hétéroclites.

Métaphore, antithése, humour et poésie

C’est en kokofiolo, pour reprendre 1’expression courante du créole, que je m’avance
vers le public québécois, c’est-a-dire en personnage porté sur [’humour et
I’autodérision. Le mot kokofiolo signifie littéralement : coco qui fuit I’eau de sa noix.
Aux Antilles, dire de soi “an sé on kokofiolo” (je suis une noix de coco percée) c’est
se moquer de soi-méme et de son incapacité a se prendre au sérieux. Parce que le “coco”
signifie tout a la fois le sexe masculin, I’accomplissement d’un coit et 1’absence de
cervelle avec 1’expression « tetkoko sek » (t€te de coco séché ou en frangais :
andouille). Ce sont d’ailleurs de vraies noix de coco fuyant leur eau qui accueillent le
public. Au démontage de 1’exposition en avril 2017, elles seront pourries et auront
suinté une grande partie de leur eau sur les murs de la galerie. Bien qu’elles disent
I’esprit de dérision accompagnant le code, I’éloquence, cette installation a I’entrée de
I’exposition interroge le stéréotype de 1’1lien des Caraibes habitant un paradis hors de
I’humanité. Les noix de coco interrogent ce lieu ou I’art n’existe pas comme 1’affirme
Maurizio Catellan. Cette métaphore visuelle donne le ton critique et mutin de cette
exposition. Celle-ci jouxte celle de 1’objet livre Soukounyans, celle d’une histoire ol
I’art existe. Métaphore et antithe¢se visuelles se nouent pour proposer une critique des

idées regues.

L’antithése et la métaphore sont des rhétoriques efficaces surtout quand il s’agit de
porter une critique sociale, a 1’instar de 1’ceuvre When I am not here/ Estoy alla
(Campos-Pons, 1994) de la Cubaine Maria Magdalena Campos-Pons utilisant I’image
d’une mere sur laquelle est peinte 1la mer. Celle-ci indique la naissance d’une identité

afro-cubaine par le petit bateau que la mére/mer tient dans les bras. La métaphore sur
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des apparences fleuries questionne I’exaction coloniale et une naissance identitaire

douloureuse par la traite négriere.

Cette rhétorique se répete-t-elle de ponctuations rythmiques dans 1’espace ? Deux
autres disent avec plus de précisions comment se construit cette éloquence visuelle. Le
premier exemple est I’ceuvre £. Celle-ci met en scéne un autoportrait de Jean-Pierre en
version contemporaine. La rhétorique de cette ceuvre est principalement basée sur des
oppositions entre I’histoire passée de 1’esclavage et la réalité contemporaine. Carcan
en or et signes Louis Vuitton marquent une juxtaposition incongrue aboutissant a une
ceuvre construite d’images, de sens et d’histoires opposées. En 1’espece, 1’esclave porte
les attributs de son avilissement en méme temps que ceux de la richesse et de la
séduction. L’ceuvre crée ainsi un paradoxe et une perturbation dans le sens et les
émotions, ce qui provoque fascination et inconfort. Ce type d’antithése est une
rhétorique visuelle courante chez bien des artistes des minorités colonisés ou dominés.
On la retrouve chez des artistes tels que Brian Jungen et son installation, Carapace
(2000-2011), Kent Monkman et son carquois, Louis Vuitton Quiver (2007), David
Hammons et son panier de basket-ball chandelier rococo, Untitled (2000), ou encore
Gongalo Mabunda et sa chaise mitraillette, Chair (2003). Enfin, le dernier exemple est
la piece =:, absente lors de cette monstration, mais présente & la premiere a Popop
galerie CIRCA, qui décrit la fonction humour/critique sociale de 1’antithése dans
1’éloquence. Cette piece est un faux gisant, elle se présente comme un “coup de pelle
dans la face” avec un autoportrait incrusté. Elle lie la position de gisant européen a celle
du reliquaire africain. Le reliquaire africain Kota du Gabon se marie au gisant pour
donner I’image d’une pelle au long manche en bois. Cette piece est certainement celle
qui traduit le mieux la conciliation et le dialogue entre les deux pdles de ma culture.
Toutefois, elle ne sera pas exposée a la galerie Dominique Bouffard, peut-étre parce
que sa connotation mortuaire me renvoyait I’image d’un corps noir “mort”, soit une

connotation négative liée au corps défait ou détruit.
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Figure 29 : Reliquaire africain Kota du Gabon et détail de I’ceuvre =:

Surmontée d’un signe Google Map, 1’ceuvre questionne le lieu d’une telle opération,
soulignant alors une méme impossibilit€ pour le Québec comme pour la Caraibe de se
définir par rapport a un lieu fossile qui porterait des traces d’une identité et d’une
culture millénaires (hormis les autochtones). Au reste, cette pelle est une remédiation
d’un chant Gwoka, celui de Robert Loyson, Jean fouillé, pié fouillé, (Jean et Pierre

creusent la terre) dont le refrain traduit librement dit ceci :

Je n’ai offensé ni Pierre ni Jean

On m’a train€ en justice

Mais pardon monsieur le juge

Je vous demande pardon

Ne me condamnez pas

Je demande seulement que vous veniez dans mon espace de vie
Venez aux abords de ma case pour écouter le chant des oiseaux.

Cette chanson est I’incantation intérieure qui accompagne ce gisant car Jean et Pierre,
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les personnages bibliques, ne sont ici qu’une méme et seule personne : le bossale Jean-

Pierre.

Ruse et détournement et nouvelles formes de colonisation.

L.’ autoportrait est le principal support de la dérision et de la critique sociale. Il s’agit
d’offrir un espace commun a partir duquel le public pourra se mettre “a ma place”. Le
détournement s’appuie sur des images connus et en altére certains détails. Ces détails
portent la marque d’une critique camouflée ou directe. Le détournement est 1’une des
rhétoriques visuelles les plus utilisées dans le domaine. Par exemple, les 7 masques mi-
africains et mi-occidentaux rappelant ceux de super-héros Marvel créent une intimité
quasi immédiate. L’espace frontalier que je propose n’est pas un espace repoussoir
mais une invitation. Le public y retrouvera un “Capitaine Québec” aux couleurs du
drapeau québécois et des marques telles que Coca-cola ou Volvo, mais avec un peu
d’attention il y découvrira une critique acerbe des nouvelles formes de colonisation
économique car celles-ci sont perverties et détournées en Vulvo, Caca-colé et Adinass
(add in ass), Hole ways. Ces masques tiennent de la poésie guerrieére séculaire héritée
de la résistance passive qui ne cherche pas I’affrontement direct mais les subtils moyens
de détourner le sens originel vers un sens opposé ou émancipé de son objet premier.
Les ceuvres cherchent a convaincre visuellement afin d’amener ceux-ci & partager un
point de vue sur le monde. Face au détournement et a la critique sociale, certains tels
que I’artiste Daniel Barkley, s’exclameront ; « Ha, coquin tu m’as bien eu ! ».

L’ceuvre O détourne le modele de la planche anatomique utilisée en sciences pour y
questionner la survivance, l’essentialisme et la pensée positiviste. La pensée
catégorielle qui I’accompagne est son avantage mais aussi son défaut. L’autoportrait
est pourvu d’os inexistants indiquant par opposition qu’il n’existe pas d’os culturel,
mais seulement des fictions culturelles. Au demeurant, le détournement est souvent lié

a la métaphore dans un grand nombre d’ceuvres. L’ceuvre O bis détourne ainsi la
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fonction des objets du quotidien pour faire allusion au corps de ’esclave en tant que
bien meuble car celui-ci était rangé dans la catégorie des biens meubles dans les livres
de comptes des plantations. Cette métaphore au bien meuble sert alors a questionner
nos identités devenues biens meubles du monde numérique qui analyse, gére et
marchande les données sur 1’identité des internautes. Au reste, il y a une interprétation
et une réinterprétation de codes “clichés” questionnant les partitions visuelles du
pouvoir. L’art et les pratiques visuelles participent d’un systéme qui n’est que trés peu
pointé comme des formes de colonialisme mais indiqué comme tel. Si I’assemblage
colonialité/art est pour le moins incongru, il est particulierement visible dans le
détournement d’un ensemble d’ceuvres que propose 1’Occident dans son discours
visuel. L’ceuvre J 28 reposant sur une mise en abyme (annexe L) fait écho a un imaginaire
ol les minorités sont les figurants d’une histoire de ’art qui n’a pas été prévue pour
eux. Le personnage de céramique se prenant en photo devant une fresque-dessin a la
mine de plomb rejoue une partition ou le praticien afro-descendant est pris dans les
enchevétrement d’un récit d’art pensé par 1’Occident. C’est un égoportrait dans un
musée imaginaire ou tronent Le Caravage, De Vinci, Louis David, Hergé ou Duane
Hanson qui s’avere étre une forme d’autoréparation. Ce projet d’auto-salvation est
I’expression d’un profond sentiment de violence répondant aussi de la complexité du

monde qui aujourd’hui est pourvu d’une myriade de micro-récits culturels.

Ce sentiment est vécu avec intensité par les artistes des Caraibes. Par exemple, I’ceuvre
de Richard Viktor Sainsilly, Sans-titre (2017),remet en perspective la vision totalisante
du systeme eurocentré des beaux-arts (annexe E). Les chevalets supportant ses ceuvres
sont en habit du Ku Klux Klan et au centre une boite a lumiere éclaire I’ensemble. Cette
violente rebuffade de I’artiste exprime a la fois un ras-le-bol et une déception des
attentes qu’il plagait dans le systtme des beaux-arts et celui du monde de I’art
contemporain de son pays, la France. Il me confiera sa lassitude des « dictats » tacites

des grandes institutions nationales (musées) et les violences silencieuses commises a
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notre endroit. En effet, 1’artiste suggére de porter attention au fait que I’art
contemporain reconduit encore un ensemble de violences dii & son socle occidental.
C’est une différence notable et nécessaire pour entamer un dialogue. Ce détournement
des codes (les chevalets) par I’artiste fait écho a une rhétorique visuelle trés répandue
chez les artistes afro-américains et antillais, en ce sens que ce discours visuel permet

de mettre en évidence la violence exercée sur leurs propres récits.

Dans cette optique, Robert H. Colescott, avec Knowledge of the Past is the Key to the
Future (St. Sebastian) (1986), reformule I’ceuvre d’Andrea Mantegna, L’origine du
monde I, (2012), de Mickalene Thomas, celle de Gustave Courbet pour signifier une
origine unilatérale de 1’art. L’image de I’ Occidental dans la peinture caribéenne (2010)
de Thierry Tian-Sio-Po par I’altération et le renversement des rapports
dominant/dominé présents dans le tableau I’Olympia d’Edouard Manet dénonce la
subalternisation des productions artistiques du Sud. Enfin, L’héritage de Cham (2008)
de Bruno Perdurand par le raturage du tableau de Jan Van Eyck, Adam et Eve, dénonce
le r6le de I’histoire de 1’art occidental dans 1’aliénation culturelle des colonisés. Ainsi,
le détournement altere des détails afin de faire émerger une critique sociale acerbe.
Cette forme d’éloquence joue des attributs de séduction proposés par 1’Occident pour

en montrer les aspects idéologiques.

Le détournement permet de créer un lien empathique reposant sur une forme de
consensus. Il s’agit 1a d’entrer par un espace de confort mutuel participant d’une forme
de diplomatie ne cherchant pas 1’affrontement direct et désireux d’installer le débat sur

un terrain permettant une vue frontaliere (un lieu ol chacun peut percevoir I’autre).

3.6.3 Tim-tim ... bwa sek !

« Tim-tim ?! » dit le conteur, « Bwa sek ! » répond I’ assistance. « Bay lavwa ! » dit le

chanteur, « Ou lalé lalélala ! » répondra I’assistance. L’éloquence ou lokans antillaise
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est un appel a la relation, un appel a I’interaction. Elle cherche & établir une couture
dans la différence. L’éloquence est ce qui permet de créer un lien au-dela des cultures,
de I’ethnie ou de la classe sociale. Elle s’établit sur une connivence émotionnelle et
cherche a passer outre la différence. L’éloquence cherche & convaincre avec le cceur et
en appelle au su et a I’insu ainsi qu’a I’écriture visuelle connue et inconnue. Ce procédé
sensible et raisonné participe d’une convivialité de 1’oralit€ ou des sujets difficiles
peuvent étre abordés avec humour, poésie et conviction afin d’éviter I’affrontement. I1
ne s’agit pas de se laisser enfermer dans un sens précis mais pour reprendre les mots

de Chamoiseau (1988), il faut « s’ouvrir au dire » visuel et se laisser porter par lui.
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CONCLUSION

Décoloniser une part de I’imaginaire et certaines des armatures discursives permettant
la production artistique est un projet qui consiste a interroger son rapport au savoir, a
I’art et a la vie. Cette entreprise nait de la claire conscience que des politiques de partage
du savoir commandent aux pratiques artistiques. Chaque groupe culturel développe une
structure de partage propre appelée épistéme. Celle-ci produit les codes fondamentaux
régissant entre autres choses le langage, les systémes de valeurs sensibles et raisonnés,
la hiérarchie et les techniques permettant les échanges tacites et factuels de savoir entre
les individus d’une méme culture. De ce point de vue, le savoir porte I’empreinte de
la structure sociale qui I’a produit. Cette approche contredit ce lieu commun selon
lequel le savoir est autonome et valide pour tous. Ainsi, les arts se sont conformés
durant des siecles a des régles tacites et formelles profondément situés. Par exemple,
on pourrait évoquer le fait que chaque groupe culturel en arrive a des conclusions

formelles trés différentes’.

Cependant avec la colonisation et aujourd’hui la globalisation, I’épistémé eurocentrée
s’est imposée au reste du monde. Comme nous le savons, quand un organisme non
régulé prolifére dans un systéme, c’est I’ensemble de la structure qui est mis 4 mal®’.
Le projet poursuivit par la méthode bossale est de rétablir un équilibre en moi comme

dans ma pratique. Ainsi le projet n’est pas celui d’un refus radical de toutes les valeurs

% Un bronze du Bénin du XVle siécle ne saurait étre confondu avec un bronze de 1I’époque d’Edo du
Japon ni méme avec un bronze européen (Renaissance) qui pourtant sont de la méme époque.

*! Est-il possible que I’anthropocéne, (une ére de changement géologique de la planéte) soit le fruit de
cette dérégulation ? Est-il possible que cette méme dérégulation améne & un projet mono-culturel ?
Est-il possible que les questions d’appropriation soient la conséquence directe cette dérégulation ?
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de I’Occident, mais celui d’un dialogue équitable entre épistémés. Depuis ma position
d’artiste, il m’a été possible de mieux comprendre les deux grands modeles de partage

du savoir humain, car tous deux participent du fondement de ma culture.

Une culture née du choc des politiques de partage du savoir du genre humain.

La culture antillaise nait du choc de I’ Afrique et de I’Europe. Contrairement a bien des
cultures, il n’y a pas d’anté-colonial, soit une existence culturelle et sociale avant
I’arrivée des colons qui s’est prolongé aujourd’hui apres la colonisation, comme dans
le nord Amérique, 1’ Afrique, 1’ Asie et bien d’autres espaces ayant vécu la colonisation.
Le génocide des peuples caraibes sera total sur ces iles. A partir de cette tabula rasa,
naissent un peuple et une culture habitués a négocier entre les deux grandes politiques
de partage du savoir organisant les diverses épistémés a travers le globe : 1’égo-
politique (héritée de I’Europe) et la corpo-politique du savoir (héritée de I’ Afrique). La
premicre permet de transmettre le savoir par I’écrit et le livre. En s’inscrivant cette
politique, ’Occident appréhende le savoir comme une donnée détachée du corps. Il
propose un savoir de propriété (un capital), car celui-ci est émis par des individualités,
nommeés, référencés. L’ensemble est sédimenté dans des lieux (bibliothéques, réseaux
numériques etc.) qui ont pour singularité de prétendre a contenir toutes les histoires,
tous les temps, toutes les géographies, toutes les pensées du monde®. La seconde, soit
la corpo-politique du savoir, s’appuient sur le corps, les langues orales et les arts (conte,
chant, danse, musique, arts-visuels®, etc.). La production de savoir est collective et non
attribuée a un individu (les différents praticiens ne signent pas dans ces cultures). Cette

politique de partage du savoir dispose le savoir, non pas dans un corps mais dans un

°? Cela nous renvoie indirectement & I’hétérotopie foucaldienne non abordé dans cette thése. En
Occident ces pensées sans corps suggérent d’une certaine maniére 1’histoire de la construction ancien
socle théocentré. En effet dieu est omnipotent, omniscient. 1l est une lumiére divine sans corps. La
racine du mot théorie, “théo” signifie dieu.

*> (On peu penser au statuaire d’Afrique ou au pratiques visuelles traditionnelles de certains peuples
autochtones)
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réseau de corps. Le corps est porteur d’une part de 1’archive collective. Ces deux

politiques du savoir fondent la singularité de la double épistéme antillaise.

En tant qu’artiste issu du violent choc de ces deux grandes politiques de partage du
savoir, il m’est impossible de retrancher 1’une des deux de ma culture comme de ma
personne. Cette intrication culturelle fonde a son tour une urgence collective, celle de
permettre le dialogue équitable entre deux politiques, car dans ma culture comme au-
dela (les peuples du Sud en général) les égo-politiques eurocentrées subalternisent sans
ménagement les corpo-politiques. En effet, de maniere globale tous les peuples sont

tenus d’abandonner leurs politiques de partage pour adopter celles de I’Occident .

Du je-corps a la méthode bossale

Il s’est agi de fouiller dans la partie raturée et subalternisée de ma double épistémeé afin
de prélever des codes fondamentaux endémiques et les reverser dans ma pratique. Ce
projet de décolonisation de I’imaginaire engage deux actions distinctes. La premiére
consiste en un récit de vie et la seconde en une application de la méthode bossale
proprement dite. Le récit de vie a permis de dégager un aspect fondamental de ma
corpo-politique du savoir, le je-corps. Produit d’une société ségrégationniste
(I’esclavage), le je-corps déposé dans la langue et ses enseignements oraux engage tout
un chacun a tenir son corps en état d’alerte a chaque instant. C’est toute une grammaire
du corps qui est apprise dés I’enfance. De la mise en scéne de nos futures relations de
pouvoir entre corps a I’apprentissage d’un certain usage de mots définissant un “je”
collectif (k6 an nou, k6 an mwen etc.) ma corpo-politique du savoir apprend a chaque
individu a ne jamais oublier son corps dans les relations sociales. Elle indique une
mani¢re de définir son étre de fagon «incarnée » et en relation avec toute une
communauté de corps. Celle-ci permet d’activer une hyper vigilance du corps tout

articulant sa défense au quotidien®. Cette définition fondamentale de I’étre entre en

* Voir infra section 2.2.1
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conflit avec ’autre partie de ma double épistéme, mon égo-politique. Cette derniére
propose une définition de I’étre, celle d’un «je» « décorporé » et universel
s’établissant d’abord par ’acte de penser. Ce conflit enraciné au fondement de ma
personne et de ma culture forme un point aveugle entre politiques du savoir. Le couple
égo-politique/corpo-politique du savoir de ma double épistéme se cOtoient sans
dialogue. Au dedans de moi comme en dehors, il existe un effroyable rapport de force

entre-elles, la corpo-politique est subalternisée et réduite a la portion congrue.

En dégageant certaines bases de connaissance brute oblitérée par ma part d’Occident,
le récit de vie permet d’identifier, dans le seul domaine de I’art, des lignes de partage
et des violences systémiques conduites envers nos corps et surtout celui de ma fille.
Cette plongée définit une urgence de préparer le monde de demain pour ma
descendance comme pour la société dans laquelle elle sera amenée a vivre. La méthode
bossale émerge, certes d’un constat intellectuel sur les conflits de politique du savoir,
mais aussi d’une urgence plus personnelle, plus intime, plus familiale. Cet ensemble
dessine un projet intergénérationnel positif, en cela que la méthode bossale est un projet
de dialogue et une écoute attentive des savoirs raturés. Cette attention permet de
réévaluer ces savoirs afin de les faire entrer de maniére consciente et affirmée en

dialogue avec ceux imposés par nos systemes de formation académique.

La méthode bossale

La méthode bossale est une réponse 4 un appel lancé par Edouard Glissant il y a de cela
deux décennies, celle du « dépassement méthodologique ». Il écrivait que cet effort
permet de s’affranchir du fétichisme d’une pensée officialisée et concourt a élucider «
[...] la nature des barrages inhérents a la structure de la société antillaise et a la
psychologie de I’Antillais, héritage d’une longue histoire coloniale, qui freinent le
développement d’une pensée autonome créatrice et audacieuse » (Glissant, 1997, p.

352). Si arpenter un tel cheminement est un exercice salutaire, il est fatalement
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parcellaire car affichant nécessairement des manquements, des absences et des
incohérences. La méthode bossale n’échappe pas a ces écueils. Celle-ci, de méme que
ma pratique, doivent encore s’améliorer. Cette proposition est une premiére esquisse
qui attend que les critiques constructives et les réfutations la fertilisent. Cependant,
cette méthode respecte le tacite contrat passé avec les études décoloniales, conduire la
pratique visuelle contemporaine qui questionne non pas les formes esthétiques
déposées dans la pratique, mais les structures de pensée qui permettent de les produire.
Elle est articulée par un dispositif propre a la part subalternisée de ma double épistéme
caribéenne, 1’épistéme bossale. Ce dispositif est celui du lawond proposé par le Gwoka.
Cette pratique ancestrale (entre musique, danse, chant, conte) produite par les esclaves
afro-francais de Guadeloupe est le contenant principal du savoir de ces iles. Le
dispositif du lawond proprement dit, est une organisation commune a 1’espace caribéen.
Les savoirs sont disposés aléatoirement plutdt qu’agencés de maniére verticale, ce qui
sous-entend un brouillage “naturel” des limites épistémologiques. Il permet de mettre
en relation des éléments divers, hétéroclites et ne compartimente pas savoir rationnel
versus sensible. L’errance et ’improvisation sont au cceur de ce dispositif permettant

de resserrer les liens sociaux et de transmettre un savoir.

S’appuyant sur cette organisation, la méthode bossale jette un pont avec 1’égo-politique
du savoir de ma culture avec la notion de fable articulant 1’ Atlas (1’objet-livre ou la
carte). En cela que 1’Atlas est un projet pour concilier I’inconciliable et 1’hétérogéne
du savoir sur le monde en un méme lieu, en un méme support. A partir de ce lien entre
les deux parts de ma double épistéme, sont proposés les outils permettant d’accéder a

la décolonisation de I’imaginaire.

Du récit-Atlas aux codes

Il est proposé la réalisation d’un récit-Atlas, soit un objet-livre répondant a une

configuration du savoir caribéen. Tout comme au lawond, il est question de mettre en
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relation des récits visuels et textuels disparates et hétéroclites afin de restaurer certains
rapports intimes perdus de sa culture. Ces récits réactivent 1’histoire raturée
précieusement gardée dans 1’archive des corps. Car le récit-Atlas a pour postulat
premier d’appréhender chaque individu, comme un échantillon valide de sa culture, de
son histoire. Véritable carotte géologique, il est un contenant gardant vivant la mémoire
du temps passé tout étant le fermant des temps a venir. En d’autres termes, chaque
individu posséde les ressources de sa propre libération. Le récit-Atlas forme alors le
socle dur de cette méthode. A partir de ce socle se déploie un cycle d’analyse des
remédiations. L’analyse par I’histoire et les documents ethnographiques répond a un
objectif du praticien d’inscrire sa pratique dans une filiation ancestrale. Elle étudie les
processus de remédiation afin d’identifier des logiques artistiques qui seront reversés a

la pratique.

La remédiation désigne une convention culturelle caractérisant une organisation
d’informations reconnaissables. De maniére synthétique les remédiations désignent un
ensemble de logiques types articulant les transferts d’informations (sensibles ou
intelligibles) d’un support A vers un support B. Autrement dit, les remédiations
contiennent d’anciennes logiques mises en place par une épistéme pour transmettre des
savoirs. La méthode bossale identifie trois types de remédiation désignés par
I’appellation de code. Ces codes sont les structures fondamentales des épistémes. Ainsi
accéder a ces codes présents dans une épistéme raturée est I’assurance de réinscrire la
pratique de I’artiste en droit fil des logiques ancestrales. Les deux premiers sont d’ordre
social. Il s’agit du code spontané et du code script. Le dernier est spécifiquement

artistique.

Le code spontané correspond a I’utilisation instinctive et floue de 1’organisation mis en
place par une épistéme. Ce code est la conséquence d’un code nommé script. C’est le
code parent sous lequel se range tous les codes socioculturels et artistiques. Le code

script est en quelque sorte celui a partir duquel s’écrit tous les autres codes d’une
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culture, d’ot son nom de script. En d’autres termes, le code spontané est 1’utilisation
inconsciente d’une partie du code script, organisant le transfert et la disposition du
savoir intelligibles et sensibles pour tous. Si ces deux codes sont de nature sociale, le
dernier organise le savoir et les transferts d’informations spécifiquement dans les
pratiques artistiques. Ce dernier code garde la mémoire des anciennes épistémeés dans
les pratiques d’art dites traditionnelles ou ancestrales. Se saisir de ces logiques
artistiques afin de les reverser dans une pratique contemporaine (dominée par les codes

occidentaux) est le projet de la méthode.

En somme cette méthode se décompose en trois phases, la collecte de données par le
récit-Atlas, I’analyse historique et ethnographique de différentes remédiations
désignées par des codes, enfin la derniére phase est caractérisée par 1’utilisation libre

dans sa propre pratique des logiques identifiées dans les codes artistiques.

Un cheminement personnel qui déborde la pratique

La méthode m’a permis de greffer a une pratique visuelle contemporaine, une logique
de remédiation artistique séculaire. Il a été relevé deux codes artistiques propres a mon
épistéme, la lokans ou I’éloquence et le cryptage. Le premier faisant appel a la
dextérité, I’humour, la critique sociale et I’enseignement des valeurs et le second
préconise ’encryptage du savoir, des connaissances tout en favorisant 1’errance et
I’improvisation. Cependant tout comme au Gwoka, le point central est la transmission
des valeurs. Si la méthode a pour objet de redonner dignité a ce qui a été raturé, tout en
faisant acte de transmission, I’une de mes derniéres ceuvres m’introduit a des horizons

que je mesure a peine.

De novembre a décembre 2018 était présenté a Montréal, a la maison de la culture
Marie-Uguay, Ego-portrait bis. L’une des piéces centrales était ’installation, OR,

proposant le portrait de la premiere bossale de ma lignée. Son existence fut relevée par
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la fouille minutieuse d’une de mes tantes dans les archives de mon ile. Ce travail de
plusieurs années mené en paralléle du mien allait faire entrer un nom, synonyme de
résistance et de fierté, dans notre légende familiale. Virginie Carillon est née aux

environs de 1800 en Afrique (lieu non identifié) et est morte en 1867.

Figure 30 : GBuvre O%R (2018), installation, Technique mixte, dimension variable

Contrairement aux esclaves étasuniens, aux Antilles, les noms occidentaux qui leur
étaient attribués a 1'abolition de 1'esclavage sont trés rarement ceux des maitres. Ces
noms résultaient de I’humeur, de la fantaisie de l'officier d'état civil et souvent des
ragots colportés sur la plantation. Il y a une forte probabilité que le nom donné a mon
ancétre soit dii au fait qu'elle s'enfuyait fréquemment. En effet, il n'était pas rare de
poser au cou des femmes qui résistaient un carcan muni de carillons (clochettes). Tout
comme pour le bétail, le but était de savoir en tout temps ou elles se trouvaient sur la

plantation, car leurs ventres étaient des patrimoines reproductifs de grande valeur car
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la traite des Noirs (non pas I’esclavage) est abolie en 1815. Ainsi, le nom Carillon signe
la marque d’un esprit vraisemblablement rebelle. N’ayant aucune information sur ses
caractéristiques physiques, je lui ai imaginé le présent visage ci-dessus. Signe de fierté,
de dignité et d’honneur familial, mon ancétre dessine alors un récit de résistance qui
s’est continué jusqu’a moi. Représentée dans 1’espace taxonomique propre aux
sciences naturelles occidentales (entre entomologie et taxidermie) elle défit avec un
doigt d’honneur le systeme qui a fait d’elle une classe de non-humain. Comme le
rappelle Joseph, ce sont les « catégories qui ont contribué a transformer en choses, en
marchandises, en bétes de somme des étres humains ou qui ont cautionné cette barbarie
» (Joseph, 2016). Loin d’étre passive mon ancétre refuse cette barbarie avec son doigt

d’honneur.

En novembre de la méme année, ma fille présentera son aieul a sa classe de primaire
lors de son exposé familial. Elle répétera avec sa meére, ces mots qui résonnent encore
en moi aujourd’hui : « Nous savons peu sur elle, mais mamie Virginie s est battue pour
sa liberté, notre liberté. Elle était une résistante ». L’art n’est pas qu’un simple objet
de jouissance esthétique pour notre famille, c’est un outil de transmission de savoirs et
de valeurs permettant d’insuffler dignité et respect a nos proches comme a nous-
mémes. Je participe de cette nouvelle génération d’artiste conscient de son role de
médiateur social. Parce qu’en premiére ligne des conflits invisibles qui déchirent le
monde, nous nous réapproprions les histoires ensevelis et les réenchantons. A 1’instar
d’un artiste tel que Kent Monkman (2019) et son exposition, Honte et préjugés : une
histoire de résilience, présentée au Musée-McCord de Montréal. Celui-ci nous suggére
que le monde & venir ne saurait se construire sur les mémes dispositifs ni les mémes
paradigmes. Comme I’affirme son personnage fictif et alter ego, Miss Chief Eagle

Testickle : « Ils voulaient faire sortir 'Indien de nous ; ils n’ont pas pu le faire »°°.

%5 Kent Monkman (2019). Honte et préjugés : une histoire de résilience. Musée McCord.
Communiqué consulté en ligne le 30 Avril 2019 a I’adresse : https://www.musee-
mccord.qc.ca/fr/expositions/kent-monkman/
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Monkman signifie ainsi que nous sommes condamnés a vivre ensemble, mais que cela

ne saurait se faire qu’avec nous et non pas a nos dépends.

Virginie Carillon est tout comme Miss Chief de Kent Monkman, une figure passée et
réinventée permettant de renouveler le présent. En effet, “mamie Virginie” est ce récit
nouveau hérité d’anciens et une force nouvelle permettant d’affronter des horizons
nouveaux. Ces derniers s’expriment par exemple dans le groupe de recherche
décolonial Minorit’Art que je conduis. Ce groupe produit une revue éponyme de
recherche trilingue dédiée aux arts et basée sur le principe des résistances maronnes.
Le groupe comme la revue procedent d’une tactique ancestrale favorisant I’entraide et
le partage du savoir gratuit. Cet espace redonne ainsi une nouvelle “parole pouvoir” a
ceux qui n’ont pas de voix dans le systéme de 1’art contemporain. Aujourd’hui 1’esprit
de résistance de Viginie Carillon soude 14 personnes (traducteurs, artistes, philosophes,
designers, etc.) a travers le monde et cela dans trois langues. Ces postures que
Monkman et moi-méme occupons ouvrent de nouveaux espaces de dialogue entre
culture et politique de partage du savoir. Nous faisons alors partie de cette mesure

“immesurable” du devenir de 1’art et du savoir.

Post-scriptum

Cette méthode apporte une contribution a 1’émergence de pratiques nouvelles baties
sur un projet d’équité culturelle. La méthode bossale poursuit un objectif
d’émancipation de 1’imaginaire et chacun pourra en user comme il I’entend car les
artistes des minorités ne sauraient étre jetés pé€le-méle dans des projets qui soient la
copie conforme du mien. Il est évident que tous subissent différemment les raturages
culturels et ne ressentent pas le besoin d’aborder la question d’une méme maniére.
L’imaginaire et la poésie sont proposés comme ultime recours d’un peuple dépossédé
jusque dans ses réves. Des enseignements anciens sont retrouveés et noués a des racines

contemporaines. Pour paraphraser Teresa de Laurentis (2007), cette proposition (qui
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n’a eu de sujet d’expérience que ma propre personne) a pour projet de s’émanciper de
I’inconscient politique « des discours culturels dominants et de leurs “récits maitres”
sous-jacents » (De Lauretis, 2007, p. 38). La méthode bossale part de la logique propre
a sa pratique afin de questionner le collectif. En retour, celui-ci livrera des codes de
remédiation artistique séculaire en accord avec sa propre pratique. Le projet d’une telle
méthode n’est pas de dire vrai pour tous mais de dire “vrai” pour I’artiste. Les codes
qu’il trouvera dans cette pratique ne valent que pour lui. Méme si certains codes
paraissent convaincants pour tout 1’espace culturel étudié, il convient de relativiser les
systémes logiques trouvés car toute 1’analyse se fait depuis 1’imaginaire proposé par

I’artiste.

De maniere personnelle, j’en suis sorti profondément métamorphosé parce que les
différentes fouilles ethnographiques et historiques ont accru la connaissance des
filaments historiques qui construisent ma pratique tout en me réinscrivant dans une
continuité ancestrale. C’est a la fois une introspection et une profonde ouverture vers
sa communauté. Elle fournit les instruments dans la lutte pour la décolonisation de

I’imaginaire et le renouvellement de la diversité.

La question a laquelle s’est attelée cette recherche est le dépassement de cadre imposé
par le socle occidental de I’art contemporain. Etant I’aiguille nouvelle qui faufile
I’inconciliable des mondes, mes ancétres proposent une table de disposition d’étoles,
de savoirs. En conséquence, mon épistémeé actuelle tient peut-&tre d’une méta épistéme,
en ce sens qu’elle renvoie a ce qui est entre, avec, au-dela de ou a c6té de, et non pas a
ce qui est situ¢ dans un lieu précis. Cette voie de la conciliation est celle de mouvements
liant artistique, culturel et politique telle que la Négritude, la Créolité, I’ Antillanité,
I’ Afrofuturisme, 1’Afropunk ou encore le Post Black. Cette probable méta épistéme
transcende les courants, la race et les origines sociales et invite & penser le monde
comme chargé de contradictions qu’il est nécessaire d’embrasser pleinement. Cette

actuel épistéme invite encore a penser de fagon “transparadigmatique”, c’est-a-dire a
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la confluence des notions d’universalité, de diversalité, de pluriversalité, de mondialité,

de créolité et de bien d’autres.

Avec la méthode bossale, j’ai ainsi embrassé ce qui est entre et autour des conflits
culturels et épistémiques. J’ai eu le bonheur de trouver dans le singulier de ma culture
ce qui me rattache au monde dans ce qu’il peut avoir de macrocosmique. Mon souhait
est que cette méthode puisse faire de méme pour d’autres artistes des minorités, animés
par un méme besoin de décoloniser les systémiques de création articulant leurs

pratiques.

Enfin, nous voici arrivés au bout de notre voyage. Vous 1’aurez compris, le but de la
méthode bossale n’est pas de rejeter un modéle pour un autre, mais de créer un espace
frontalier ou égo-politique et corpo-politique du savoir travaillent de concert a
I’émergence d’un imaginaire renouvelé. Néanmoins, la présente thése formalise un
rapport dominant au savoir. Elle faillit pour I’heure a I’équité. Parce que cette thése
aurait dil pour grande partie se faire a I’oral. Mais, le chemin qui méne a un imaginaire
décolonisé n’est qu’a ses débuts. J’espére que cette proposition ensemencera les esprits

et les corps pour un dialogue d’équité entre politiques des savoirs et de 1’art.
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Annexe B

Planche comparative et anatomique négre’’
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o8 Franco Oneta, Akim 172= épisode, Défi au Roi.
http://www .comicbd.fr/Sp-Zembla.html
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Consulté le 6 Juin 2017 a Dadresse :
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Annexe D

Quelques planches de recherche de 1’alphabet émotionnel
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Annexe E

Vue de I’installation Sans titre”

9 Richard Viktor Sainsilly-Cayol (2017) Sans titre, Installation, Pavillon de la Ville de Pointe-a-Pitre.
Dimension variable.
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Petit lexique du je-corps de la langue créole

Kijanakola?

Comment va ton corps ?

Comment vas-tu ?

Ko la lass!

Le corps est fatigué !

Je suis fatigué !

Ko la kwazé !

Le corps est écrasé !

Je suis tres fatigué !

Ko la an chien !

Le corps est en chien !

Je ne me sens pas bien du tout !

Ko la pa bon !

Le corps n’est pas bon !

Je ne me sens pas bien !

Ko lala ay !

Le corps est la !

Cava!

Ko la ka débatt !

Le corps se débat !

Je lutte !

we, ko la vayan!

Le corps est vaillant!

Oui, je me sens bien !

Ko la ka tchimbé
on position !

Le corps tient une position !

Couci-couga !

Ko la solid!

Le corps est solide !

Je péte la forme

Demande d’aide
usuelle

Es ko aw bon
(adan sa) ?

Ton corps est-il bon dans ceci
ou cela ?

Connais-tu quelque chose en ceci
oucela?

Ou fou ko an

Tu es fou mon corps est bon !

Je suis un cador en la matiére !




mwen bon !
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We ko an mwen pa
mové !

Oui, mon corps n’est pas
mauvais !

Je me défends !

Ko an mwen pa

Mon corps n’est pas bon du Je suis nul !
bon minm ! tout !
Expressions
courantes
Woté ko aw 1a ! Sort ton corps de Ia ! Tire-toi !

Met ko aw an ax !

Mets ton corps en axe !

Se mettre dans les meilleures
conditions !

Met ko aw dwet !

Mets ton corps droit !

Se tenir correctement ! (en public,
tenir sa langue etc.)

Ou ka dérédi ko
la!

Tu déraidis ton corps !

Tu te relaxes !

Pa fouwé ko aw a
dansa!

Ne mets pas ton corps la-
dedans !

C’est un mauvais projet,n’y va
pas !

Ou ni ganm an ko

Tu as bien des maniéres dans

Tu es un sacré loustic !

aw ! ton corps !
Kaki ka passé en Que se passe-t-il dans ton Qu’est-ce qui t’es passé par la
ko aw 7!

corps ?

téte !

Las f&¢ maji € ko
aw !

Arréte de faire des tours avec
ton corps !

Arréte tes idioties !

Méné ko aw !

Améne ton corps !

Viens-t’en !

Ou alé fouté ko aw
adan on tou !

Tu es allé mettre ton corps dans
un trou !

Tu t’es mis dans I’embarras !

Lass jété(ou féssé)
ko awla!

Arréte de jeter ton corps
(parole de parent aux enfants)

Cesse de te rouler par terre !




Tchimbé ko aw !

Tiens ton corps !
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Tiens-toi tranquille !

Voyé ko aw allé !

Envoyer son corps aller !

Mourir !

Voyé€ ko aw
mont€ !

Envoyer ton corps monter !

T’énerver !

An ké mamnié ko
aw !

Je vais manier ton corps

Je vais t’apprendre ! (je vais te
faire mal !)

Ou emewdé é ko
aw ?!

Tu es emmerdé avec ton
corps ?!

Tu t’ennuies ?!

Pa sav sa pou f& é
ko aw

Tu ne sais plus quoi faire de ton
corps ?!

Tu t’emmerdes grave !

Ou ni zafe en ko
aw !

11y en a des affaires dans ton
corps !

Tu as le diable au corps !

Bako aw ban !

Donne bandaison a ton corps !

Trouve une solution !

Débabouyé ko aw !

Débarbouille ton corps !

Débrouille-toi !

Fouwé ko aw adan
bab !

Mettre ton corps dans un
tracas !

Se mettre dans la mouise !

Man fou pou ko
aw !

Je me fous de ton corps !

Je m’en tape !

Ola ou alé pan ko
aw !

Ou es-tu allé pendre ton corps !

Dans quel pétrin t’es-tu fourré

Pa twakassé ko
aw !

Ne tracasse pas ton corps !

Va, I’esprit tranquille

lexique et variante
de pronom
personnel fréquents
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vié ko vieux corps Vieillard
jin ko jeune corps Jeunot
Ko la Le corps Je/tu
Ko an mwen Mon corps Je
Ko aw Ton corps Tu
Ko ay Son corps I
Ko an nou Nos corps Nous
Ko a zot Vos corps Vous
Leurs corps Ils

Koayo
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Annexe H

Communiqué de presse

- Performances dans les rues de Montréal : Récit des cimes

Ces récits de vie mettent en scéne le désir de liberté, ils opposent l'identité du citoyen au statut silencieux de lobjet ou de
la marchandise, ils proposent une image de soi, G laune de laquelle seront jugées tous les autres (Personnalité, maturité,
intelligence, moralité, légitimité & revendiquer [émancipation ...). » (Anne Wicke, 2012)

D'une rare sagacité, cette possible lecture des récits de réseaux sociaux numériques est pourtant une analyse de
récits autobiographiques décrivant les conditions de vie des esclaves noir du XIXe siécle. Cette trouble frontiére
entre récits est A lorigine de cette performance. Lidentité « marchandise » de mes ancétres fait un strident larsen
aux identités numériques de notre monde actuel. Ainsi le collier de cette performance est élaboré d'apreés le modéle
anti-fuite propre au systéme esclavagiste de Iépoque. Mais en lieu et place des tiges de métal munies de crochets, des
selfie-sticks sont munis de téléphones intelligents connectés.

Loin de senferrer dans un fétichisme historique, la question que nous pose lartiste est : Comment l'histoire cari-
béenne peut-elle porter une contribution a la question identitaire, notamment celle de la société québécoise ?

Les artistes montréalais Fred Laforge, Petros Maeze, Marine Theunissen et Vanessa Suzanne, se joignent a ces per-
formances. Du 17 au 20 aoiit -Place des Arts et Vieux Montréal de 12h00 a 13h00

Les dates a retenir

Du 17 au 20 aoit 2016 - PERFORMANCES Place des Arts et Vieux Montréal de 12h00 2 13h00

Le 23 aoiit 2016 - VERNISSAGE de 17h30 & 19h00

Du 24 au 28 aofit 2016 - RENCONTRES MIDI-WAKA tous les jours de 12h00 4 14h00

Lexposition est visible du 24 au 28 aoiit 2016 de 09h00 a 19h00 - Popop Galerie / CIRCA - immeuble Belgo

Contact presse - Eddy FIRMIN dit Ano / cell. 514 708 51 76 / eddy.firmin@me.com
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Annexe [

Musée Scheelcher'®

100 &1 haut - Cochonialisme [Peggy, la cochonne], 2014, (550 x 200 x 82 cm, Papier toilette parfumé,
colon de cochon (boyaux), résine, colle de peau de lapin, lumiére LED).

En bas : Soukounyan, (60 x 60 x 190 cm, Papier toilette parfumé, cdlon de cochon (boyaux), résine,
colle de peau de lapin, lumiére LED et bol de WC).
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Annexe J

A droite 1’ceuvre O et a gauche £'%!
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.- O, 2016 (installation dimension variable céramique, meuble de nuit modifié, peinture murale)
£,2016 (170 x 42 x 55cm, faience, porcelaine, or , acier)
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Annexe K

Euvre ?m='%

e ¢== 2017, (120 x 222 x 61 cm, Papier, mine de plomb, meuble de nuit modifi¢)
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Annexe L

Euvre : J2'%

X 42,2017 (270 x 91 x 34 cm, mine de plomb, papier, velours, bois, métal et céramique)
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Annexe M




