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Le passé n’est plus, le futur n’est pas encore, le temps
se résout a une insaisissable fuite, qui ne laisse au fond
de ’ame que le dépot des habitudes et des expériences
accumulées.

Virginia Woolf (2001)

Exister signifie d’abord se mouvoir de maniere
intelligible pour soi et pour les autres dans un espace et
une durée, transformer son environnement grdace a une
somme de gestes efficaces.

David Le Breton (2013)

C’est par le verbe et [’acte que nous nous insérons dans
le monde humain, et cette insertion est comme une
seconde naissance dans laquelle nous confirmons et
assumons le fait brut de notre apparition physique
originelle.

Hannah Arendt (1983)
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RESUME

S’inscrivant en continuit¢é avec ma démarche d’artiste-chercheure, la présente
recherche-création questionne les facons de transposer les temporalités d’une ceuvre
littéraire dans une adaptation en installation performative. En prenant du recul, je
constate la difficulté d’intégrer le texte dans 1’espace-temps de 1’installation et de la
performance, sans que cela implique nécessairement une illustration ou une
interprétation théatrale du texte. Pour la réalisation de certaines de mes ceuvres, j’ai
emprunté des textes a des écrivains tels que le Chilien Pablo Neruda, la Francaise
Monique Enckell ou le Colombien Gabriel Garcia Marquez. C’est en lisant le roman
Mr Gwyn que s’est affirmé mon désir d’entrer dans ’univers de ’écrivain italien
Alessandro Baricco, pour en faire une ceuvre interdisciplinaire. Le processus de
création de I’installation performative Le temps d’étre m’a permis principalement
d’approfondir les stratégies de transposition des temporalités du texte littéraire dans
les différents ¢éléments de 1’installation, dans les actions performatives, le son et la
lumicre. Les potentialités d’utilisation d’un roman pour la création d’une ceuvre
interdisciplinaire autobiographique sont considérables. Par le biais de la traversée de
ma démarche d’artiste-chercheure a partir de concepts tels la territorialisation, la
corporéité, le devenir, le corps sans organes ou le corps-territoire; de la mise en
perspective autopoiétique et de 1’analyse en mode écriture, il apparait indéniable que
le résultat de la rencontre entre 1’ceuvre d’Alessandro Baricco et ma démarche
d’artiste interdisciplinaire est profondément ancré dans mon vécu personnel.

Mots clés : Installation, performance, interdisciplinarité, temporalités, adaptation,
autoportrait, territorialisation, corporéité, devenir, corps-territoire, Alessandro
Baricco, Claudia Bernal.



Jorge Luis Borges
1964

i

Hay tantas otras cosas en el mundo;

un instante cualquiera es mds profundo
y diverso que el mar. La vida es corta
y aunque las horas son tan largas, una
oscura maravilla nos acecha,

la muerte, ese otro mar, esa otra flecha
que nos libra del sol y de la luna

Y del amor.

1964

i

1l y a tant d’autres choses dans le monde,
Un instant quelconque est plus profond

Et divers que la mer. La vie est bréve

Et méme si les heures sont tres longues, une
Obscure merveille nous guette,

La mort, cette autre mer, cette autre fleche
Qui nous libere du soleil et de la lune

Et de ’amour.

1964

11

There are so many things in the world;

any moment is deeper

and more diverse than the sea. Life is short
and even though hours are so long, a

dark wonder will ambush us,

death, that other sea, that other arrow

that frees us from the sun and from the moon
And from love.

Xii



INTRODUCTION

Diplomée en philologie et langues de I’Université nationale de Colombie, immigrée
au Québec en 1991. Peu aprés mon arrivée, j’ai terminé ma scolarité de maitrise en
linguistique frangaise a I’Université Laval, pour ensuite entreprendre un baccalauréat
en arts visuels / création a I’Université du Québec a Montréal que j’ai terminé en
1999. Ma pratique multidisciplinaire a évolué vers une approche interdisciplinaire de
la création ou différents langages artistiques entrent en dialogue : les arts visuels
(sculpture, arts d’impression, arts textiles, vidéo, photographie), les compositions

¢lectroacoustiques, le mime, la danse et la performance.

C’est ainsi qu’en 2012 j’ai décidé de poursuivre ma recherche au sein de 1’Ecole
supérieure de théatre de I’Université du Québec a Montréal afin d’approfondir un
aspect qui s’est mis a occuper une place de plus en plus importante dans ma pratique,
a savoir D’intégration et la transposition du texte dans 1’espace de I’installation et
dans la performance. Pour ma recherche-création a la maitrise, j’ai travaillé a partir
de trois courtes nouvelles du recueil Yeux de chien bleu (1974) de I’écrivain
colombien Gabriel Garcia Marquez, nommément La douleur des trois somnambules,
La femme qui venait a six heures et Eve a l'intérieur de son chat. Ainsi, j’ai créé et

produit I’installation performative L envers des iles blanches (2014) qui intégre a



I’installation trois performances : Je suis la, En defensa propia et Métamorphose.
Compos¢ de onze nouvelles écrites entre 1947 et 1955, Yeux de chien bleu se
caractérise par une esthétique surréaliste qui nous permet d’appréhender le réel (la
vie, la mort, la naissance) a travers 1’imaginaire de femmes, différentes dans chaque
nouvelle, a trois temps distincts de la vie : une enfant somnambule, une jeune
prostituée et une femme d’age mir. Tout au long de ses récits, Garcia Marquez nous
plonge dans un monde onirique ou le temps est définitivement déréglé ou en
constante transformation. Dans ce sens, cette recherche-création a semé le germe de
mon intérét pour la question du temps en arts vivants en général, et plus

spécifiquement dans ma production artistique.

L’ceuvre Le temps d’étre a été congue, créée et produite durant mes études doctorales
a partir de I’écriture d’Alessandro Baricco. C’est en lisant le roman Mr Gwyn de cet
écrivain italien que s’est affirmé mon désir d’approfondir les enjeux de 1’adaptation
du texte littéraire a ’espace-temps de 1’installation et de la performance. Dans un
monde dominé par le mythe de I’instantanéité et par le flux continu des informations,
Baricco fait I’¢loge de la lenteur et de ’attente. Avec le temps, I’écrivain établit une

relation intime avec ses mode¢les, avant de réaliser leurs portraits écrits.

A partir de la fagon dont Baricco construit son récit, j’ai emprunté le chemin de
Jasper Gwyn, son désir de travailler a la facon d’un artiste visuel afin d’approfondir
la question de la transposition des temporalités du roman en ceuvre interdisciplinaire.
L’écriture du Temps d’étre est plurielle : écriture corporelle, vidéographique, sonore,
de la lumiére, entre autres. Les différents éléments de 1’installation, les actions
corporelles, la bande sonore et les éclairages sont en étroite relation avec les

temporalités du roman : ce sont des métaphores du temps.



La question de mon identit¢ personnelle et intime traverse aussi cette
recherche-création : comment une histoire peut-elle étre un portrait ? Comment une
installation performative peut-elle révéler mon autoportrait ? La recherche-création
est imprégnée de mon vécu personnel. Elle est en étroite relation, d’une part, avec
mon identité individuelle en tant que femme-mere-artiste-d’ origine-colombienne-

hispanophone. D’autre part, elle est modelée par ma condition de
femme-artiste-immigrante-francophone-habitant-au-Québec. Je constate que dans ma
pratique artistique, la relation est étroite entre mon passé et mon présent, entre la
réalité et les souvenirs, entre mon histoire personnelle et le contexte politique et
socioculturel, lequel n’est pas fixe, mais variable selon les époques (mon enfance,
mon adolescence, I’age adulte) et les lieux (Bogotd, Montréal, Mexico, Paris). En
d’autres mots, il y a une correspondance entre ma production artistique et les

contextes politiques, sociaux et culturels changeants que j’ai traversés.

Ainsi, le chapitre I de la présente thése retrace ma démarche d’artiste chercheure, les
origines de la présente recherche-création ainsi qu’a son approche méthodologique.
Dans le chapitre II je décris les prémices du projet de recherche et de la création. Le
chapitre III est dédié a déplier le cadre conceptuel de la recherche. Tout au long du
chapitre IV, je décris et analyse en détail le processus de création de I’installation
performative Le Temps d’étre et sa mise en relation avec mon vécu personnel. Le
chapitre V m’a permis d’exposer mes réflexions sur le territoire, la territorialisation
et la déterritorialisation comme dynamique parcourant autant le processus de
création que 1’ceuvre finale, sur la complexité de 1’ceuvre interdisciplinaire ainsi que

sur I’ancrage corporel de ma pratique, entre autres.



CHAPITRE I

LES ORIGINES DE LA RECHERCHE-CREATION

1.1 La genese d'une démarche d’artiste-chercheure

Je suis née a Bogota, en Colombie. Je viens d’une famille modeste. Mon pére était
ouvrier et ma mere faisait le ménage, lavait et repassait les vétements chez les plus
riches. Je suis la plus jeune de cinq enfants. Depuis I’enfance, je suis attirée par les
mots. Probablement parce que je n’ai pas grandi avec la télévision ou les jeux vidéo,
mais avec les journaux et la radio. Quand j’étais petite, ma famille et moi habitions
un quartier populaire de Bogot4d. Mes parents avaient émigré de la campagne et nous

étions la premicre génération a naitre en ville.

Les rues de notre quartier n’étaient pas asphaltées et dans la maison, il n’y avait pas
I’¢lectricité. Nous vivions au rythme de la flamme d’une bougie. Durant mes
premicres années a 1’école primaire, je faisais mes devoirs a la lumiére d’une
chandelle. Je révais a d’autres mondes en contemplant la flamme. Cela me rappelle
les mots de Bachelard (1961) : « La flamme est a elle seule une grande présence,
mais, pres d’elle, on va réver loin, trop loin [...] La flamme est 1a, menue et chétive,
luttant pour maintenir son étre, et le réveur s’en va réver ailleurs [...] en révant au

monde » (p. 13).



Pour ne pas trop souffrir du froid de Bogotd, ma mére avait recouvert de papier
journal tous les murs de brique de notre chambre. Ainsi, étant la plus jeune de la
famille, mes grandes sceurs me lisaient les articles des journaux, et quand j’ai appris
a lire, je me suis concentrée surtout sur les bandes dessinées. Mes années d’enfance
et d’adolescence ont été marquées par la violence familiale et sociale, le machisme et

la marginalisation.

Je suis passionnée de musique et trés sensible au son. J’ai grandi avec la radio. Le
« transistor » était 1’objet le plus important et convoité de la maison. Il était allumé
du matin au soir pour écouter les nouvelles, les radioromans, les parties de soccer. En
Colombie, on entend la radio partout et tout le temps. Mes pires souvenirs d’enfance
sont les soirées ou j’écoutais a la radio, et dans le noir, des séries d’horreur en
compagnie de mes fréres et sceurs. Mes meilleurs souvenirs de jeunesse remontent
aux longues nuits passées a danser sur de la musique tropicale dans les boites de nuit
de Bogota et au plaisir que j’avais a faire du sport. De mes années universitaires a
Bogotd, il me reste aussi ma passion pour la littérature et pour les arts. En 1989, j’ai
fini mes études en philologie et langues a I’Université nationale de Colombie, une
université de gauche. A I’époque, nous, jeunes étudiants, étudiantes, nous nous
définissions comme des Latino-américains anti-impérialistes. J’ai immigré au
Canada en 1991. C’¢étaient des années sombres, la Colombie traversait un des pires
moments de son histoire : la guerre sans merci contre le cartel de Medellin dirigé par
Pablo Escobar et le Cartel de Cali dirigé par les fréres Gilberto et Miguel Rodriguez

Orejuela.

Aprés m’étre installée au Canada, j’ai terminé en 1999 un baccalauréat en arts
visuels a I’Universit¢ du Québec a Montréal (UQAM). Durant cette période, je me

suis consacrée principalement a la peinture. J’ai aussi suivi quelques cours en



sculpture et en création vidéo. Ainsi, a partir de 2000, j’ai commencé a intégrer des
bandes vidéographiques et des compositions sonores a des objets (Cartographies
intérieures, 2001) et a des installations (Chamanika Urbana, 2006). Des activités de
perfectionnement dans d’autres disciplines telles que le mime, la danse et le théatre
m’ont incitée a intégrer la performance a mes installations (Monument a Ciudad

Juarez, 2002; Faits du méme sang, 2007 ).

Un jour de ’automne 2008, en marchant dans les rues de Montréal, j’ai ramassé par
terre une page de journal avec la photo d’un jeune soldat canadien mort en
Afghanistan. Cela m’a fait penser que dans tous les conflits armés, c’est la société
civile qui souffre des conséquences. A I’époque, on parlait beaucoup du kidnapping
d’Ingrid Betancourt et de la situation des enfants soldats en Afrique subsaharienne,
au Sri Lanka, en Colombie. Ces situations sociopolitiques ont été le point de départ
du processus de création de Vert moisi est la couleur de [’oubli (2010). Dans cette
ceuvre, j’intégre une installation, une composition sonore et une performance
accompagnée d’un texte que j’ai €crit a partir d’une expérience personnelle
(I’assassinat par des paramilitaires d’un couple d’amis, défenseurs des droits humains
en Colombie). Ici, le texte est réduit a 1’essentiel et livré en direct durant la

performance.

La performance a commencé ainsi a prendre une place plus importante dans mes
créations puisqu’elle sert de catalyseur aux différentes composantes de I’installation.
Elle m’était nécessaire pour arriver a exprimer, a travers mon propre corps, des
moments de grande intensité, de dénonciation de la violence envers les femmes et la
société civile en général d’une part, et d’affirmation de leur pouvoir de résilience

d’autre part. Formellement, l’intégration de la performance dans [’espace de



I’installation aboutit a des productions artistiques qu’il est difficile d’associer a une

discipline précise.

Apres plus de 20 ans passés au Québec, c’est-a-dire presque la moitié de ma vie, j’ai
ressenti le besoin d’aborder dans ma création la question de mon identité personnelle
et intime. J’avais traité dans mes ceuvres de graves problémes sociaux : l’exil, la
guerre, le déplacement des populations, le féminicide... Je considérais qu’en abordant

ces sujets, je parlais de mon propre vécu.

En lisant la biographie de Gabriel Garcia Marquez, auteur colombien et Prix Nobel
de littérature, j’ai été¢ amenée a relire plusieurs de ses écrits, dont Ojos de perro azul
(1974) que j’avais lu a I’école secondaire a Bogotd. En voyant ’ampleur de ce
qu'impliquerait la création d’une installation performative a partir d’un texte
littéraire, j’ai décidé en 2014 de poursuivre mes études de maitrise a I’Ecole

supérieure de théatre de 'UQAM.

Mon projet consistait a adapter en installation performative trois nouvelles du recueil
Yeux de chien bleu de Gabriel Garcia Marquez : La douleur des trois somnambules,
La femme qui venait a six heures et Eve a lintérieur de son chat. Dans L envers des
iles blanches (2015), ceuvre réalisée dans le cadre de ma maitrise, je me suis
particulierement intéressée a l’intégration du texte en tant que matériau plastique
dans I’ceuvre interdisciplinaire. Les personnages principaux de ces nouvelles sont
trois femmes : une jeune fille, une prostituée et une femme d’age mir. Je ne
cherchais pas a illustrer leurs histoires. J’aspirais plutdt a les sonder, a saisir leurs
perceptions et leur sensibilité et la facon dont elles les exprimaient. En d’autres mots,

mon souhait était de présenter au public ces trois femmes a travers ma propre



sensibilité, mon corps. Donner a voir leur force, leurs émotions et leur pouvoir de

résilience qui étaient aussi les miens (Bernal, 2015).

Ma pratique actuelle se situe a la croisée des arts visuels, des arts vivants et de la
littérature. Depuis longtemps, je m’intéresse a la culture italienne. J’ai étudié I’italien
durant un séjour a Bogotd, en 1995. En 1996, je me suis inscrite a I’Universita per
Stranieri di Perugia (Université pour étrangers a Pérouse) grace a une bourse de
L’Istituto italiano di cultura. Je suis captivée par I’ceuvre d’Alessandro Baricco
depuis la publication de Novecento Pianista (1994). En 2015, vers la fin de mes
¢tudes de maitrise, j’ai lu son roman Mr Gwyn (2011). Dans cette histoire, le
romancier britannique Jasper Gwyn, 42 ans, jouit d’un succes public et critique. Un
jour cependant, il décide de ne plus écrire et de devenir « copiste » : réaliser des
portraits a la fagon d’un peintre, mais avec des mots, sans pour autant tomber dans le
descriptif. Il finit, ou plutét commence, par placer cette petite annonce dans le
journal : « Ecrivain exécute portraits. » Il aménage un atelier d’artiste dans lequel il

s’enferme avec ses modéles.

Le personnage de Jasper Gwyn, son désir de travailler a la fagon d’un artiste visuel
(peintre), son intérét pour les étres humains et son désir d’exécuter leurs portraits a
travers 1’écriture a éveillé en moi I’envie d’entrer dans son univers pour en faire une
ceuvre interdisciplinaire. Mon objectif était de continuer a approfondir mes
recherches dans le cadre du doctorat en études et pratiques des arts a ’'UQAM sur
I’utilisation du texte littéraire dans les arts vivants, la relation texte / corps / espace et

la question de la temporalité dans 1’ceuvre interdisciplinaire.

Mes ceuvres interdisciplinaires cultivent un rapport de tensions formelles autant dans

le processus créatif que dans la production finale de I’ceuvre. Le mélange entre les



différentes disciplines que je pratique, que ce soit la sculpture, la gravure, la vidéo ou
la danse, me donne une grande liberté et se caractérise par une polysémie de I’ceuvre
et dans 1’ceuvre. Pour moi, la performance est vécue et comprise comme un rituel et
comme un véhicule de sensations. La présente thése s’inscrit en continuité avec ma
démarche d’artiste-chercheure. Au cours des vingt-cinq derni¢res années, j’ai
présenté¢ des expositions collectives et individuelles dans des dans des espaces
publics, des galeries, des centres d’artistes et des musées au Mexique, a Cuba, en
Colombie, en Argentine, en Espagne, au Japon et en Autriche, entre autres. J’ai aussi
conc¢u bon nombre d’ceuvres dans différents médiums (peinture, sculpture, gravure,
photo) et en utilisant des matériaux divers (bois, papier, cire, fibres, textiles). Je
congois I’art a la fois comme un terrain de jeu et un espace de résistance. Un

territoire que je crée et dans lequel je me construis.

1.2 Approche méthodologique

Pour mener a terme ’analyse de ma propre démarche de création, je m’appuierai sur
les fondements de la démarche heuristique qui permet au chercheur d’investiguer un
phénomeéne dans lequel il est lui-méme immergé. Elle met en évidence I’expérience
personnelle du chercheur, de la chercheure, la description de ses propres activités de
recherche, les transformations qu’elle ou il vit au niveau de ses attitudes et de ses
valeurs, de ses dimensions subjectives pour y dégager les traces d’un processus
(Craig, 1978). L’approche heuristique permet d’ancrer la recherche dans 1I’expérience
« [...]there is no substitute for experience, none at all. All the other paraphernalia of
communication and of knowledge — words, labels, concepts, symbols, theories,
formulas, sciences — all are useful only because people already knew them

experientially » (Maslow, 1974, p. 45-46).
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1.2.1 La poiétique / autopoiétique

L’heuristique est ici en étroite affinité avec 1’autopoiétique. Ma recherche porte sur
I’analyse de ma propre démarche de création sous 1’angle de la poiétique et plus
précisément de 1’autopoiétique. Dans des domaines tels que la sociologie, la
psychologie, les sciences sociales ou I’éducation, la pratique professionnelle donne
lieu au développement de savoirs précis, de connaissances sur la pratique et a la
théorisation de la pratique elle-méme. En ce qui concerne 1’étude et la pratique des
arts, la perspective poiétique est celle qui se préte le mieux aux artistes qui souhaitent
participer au développement des connaissances a partir de leur propre pratique

créatrice.

Dans son livre Pour une philosophie de la création, René Passeron (1989) définit la
poiétique et propose qu’elle soit reconnue comme science autonome et comme
philosophie de la création. Il reprend le terme naguére utilisé par le pocte Paul Valéry
pour faire référence a « tout ce qui a trait a la création [...] d’ouvrages dont le
langage est a la fois la substance et le moyen » (p. 14). L’auteur précise que 1’objet
étudié par Valéry est I’ceuvre en train de se faire, et pour cette raison il soutient que
la poiétique ne se limite pas seulement aux arts du langage comme objet d’étude,

mais a tous les arts.

Passeron considére la poiétique comme la promotion philosophique des sciences de
I’art qui se fait. Selon lui, la poiétique est « I’ensemble des études qui portent sur
I’instauration de 1’ceuvre, et notamment de 1’ceuvre d’art » et « la science normative
des criteres de I’ceuvre et des opérations qui I’instaurent » (1989, p.13). S’intéressant
a tous les domaines ou I’homme se fait constructeur, 1’auteur propose de mettre en
lumiére les conditions de tout ordre qui font de la création une activité spécifique de
I’humain. La poiétique est I’étude des conduites créatrices. Elle situe son objet plus

précisément dans la conduite individuelle ou collective qui I’élabore, méme si cette
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ceuvre ne vient pas, finalement, a se réaliser. L’auteur spécifie que cette approche
épistémologique s’intéresse moins au créateur lui-méme ou a l’ceuvre achevée

qu’aux rapports qui unissent celle-ci a celui-1a au cours de son travail.

Le développement d’études interdisciplinaires dans le champ de I’art, comme
d’ailleurs 1’analyse des écrits d’artistes, offre la possibilité d’une observation mieux
informée et plus adéquate du processus artistique par lequel les ceuvres arrivent a
I’existence pour signifier. Passeron souligne 1’intérét que constitue cette référence au
discours d’artiste pour la poiétique et I’avantage qu’il y a, pour celui qui analyse ces
propositions et qui cherche a rendre compte des différentes étapes du processus
artistique, d’avoir lui-méme a son crédit une pratique artistique. Parmi les artistes
ayant cette double pratique autant artistique que poiétique, 1’on peut citer Valéry,
Klee, Kandinsky, Grotowski ou Eugenio Barba. Cependant, Passeron précise que

c’est 'ceuvre méme qui doit faire 1’objet de I’attention de la poiétique et non sa

description.

La recherche en pratique artistique, la poiétique, peut intéresser des chercheurs de
toutes les disciplines. Cependant, la recherche conduite en pratique artistique par

I’artiste lui-méme est ce que Conte (1996) appelle I’autopoiétique :

Aux yeux de Valéry, l’art ne peut donc que tirer profit d’une
participation croissante de 1’esprit et les artistes les plus admirables
se révelent aussi étre les plus conscients. L autopoiétique serait donc
I’étude de cette conscience dans sa propre modification par 1’ceuvre,
en dehors de tout psychologisme. L’art serait un moyen de se
connaitre et de se construire soi-méme, conception proche de celle
de Léonard et opposée a celle de Michel-Ange, ce dernier voyait
dans I’ceuvre, non un moyen, mais une fin. Ainsi [’homme
consomme dans I’ceuvre d’art I’union de 1’abstraction du « moi pur
» et de la réalité concréte grace a un incessant télescopage du
général au particulier. (p. 42)
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C’est dans ce chemin précis tracé par 1’autopoiétique que le mouvement de
théorisation-action rejoint ma recherche-création en art. Ma thése-création porte sur
ma propre démarche artistique et mon approche se situe dans cet esprit d’analyse /

d’autoanalyse des processus de création de 1’ceuvre en train de se faire (Laurier, D et

P. Gosselin, 2004).

1.2.2 L’analyse en mode écriture

L’analyse de données s’est fait en mode écriture. Dans 1’ouvrage L ’analyse
qualitative en sciences humaines et sociales, Paillé et Mucchielli (2016) soulignent
que D’écriture en soi peut tenir lieu de stratégie d’analyse. Dans I’analyse en mode
écriture, le chercheur « s’engage dans un travail délibéré d’écriture et de réécriture,
sans autre moyen technique, et ce travail analytique tient lieu de reformulation,
d’explicitation, d’interprétation et de théorisation du matériau a I’étude » (p,
187-188). L’analyse qualitative implique nécessairement un travail d’écriture se
situant au niveau de la transcription, de la transposition et de la reconstitution. La
transcription fait référence au passage des enregistrements audio ou vidéo aux
transcriptions d’entretiens, de témoignages, des notes de terrain. Le travail d’écriture
le plus important et délicat est celui de la transposition puisque c’est lui qui permet

de passer d’un matériau non exploré, un matériau brut, a une analyse détaillée.

Le processus de transposition implique trois actions : [’appropriation, la
déconstruction et la reconstruction. L appropriation comprend 1’examen de données,
la relation entre les données et avec les objectifs de la recherche dans le but d’arriver
a une compréhension du matériau analysé. La déconstruction du matériau consiste a
sélectionner les données pertinentes a I’analyse de la recherche. C’est-a-dire qu’a
cette étape, le chercheur, la chercheure accorde de la valeur a certains éléments du
matériau en en laissant d’autres de c6té. Par la suite, les éléments importants pour la

recherche seront mis dans des contextes pertinents et en rapport avec d’autres
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expériences de fagcon a en dégager le sens. C’est a ce moment-la que se met en place
la reconstruction qui peut prendre la forme de typologies, regroupements thématiques,

modélisations, etc. (Paillé, P. et Mucchielli, 2016).

1.3 Questions de recherche

Ma recherche-création doctorale vise a identifier et a comprendre les différentes
modalités de transposition des temporalités du roman Mr Gwyn d’Alessandro
Baricco dans I’espace-temps d’une ceuvre interdisciplinaire et plus particuliérement,
de I’installation performative intitulée Le temps d’étre (Montréal, 2019). J’ai choisi
ce roman pour son grand potentiel visuel et performatif. Ainsi, le processus de
création de I'ceuvre a ¢été propice a analyser comment opérent les temporalités
(étirement, durée, suspension, attente, etc.) dans les ¢léments de 1’installation (objets,
vidéos, photos) et dans les actions performatives (gestes, actions). Ce qui m’intéresse
dans ce projet de thése-création, ce sont les aspects visuel, sonore et performatif du
roman ainsi que le désir de I’écrivain Jasper Gwyn de travailler a la fagon d’un artiste
visuel. Dans le présent projet, ’espace de I’installation évoque un atelier d’artiste
créé (recréé) a partir du texte de Baricco, mais aussi a partir du travail en arts visuels
et de I’expérience de la femme-artiste-chercheure que je suis; d’ou la dimension

autoréférentielle et autobiographique de ce travail de création.

Le présent projet de recherche-création souléve plusieurs questions qu’il m’est
difficile de hiérarchiser parce qu’elles touchent a différents aspects d’une égale
importance, en relation les uns avec les autres. Cependant dans le but de mieux
cerner mes idées et de concrétiser ma démarche d’artiste-chercheure, je formule les
cinq questions suivantes, synthétisant ainsi les nombreux questionnements soulevés

dans ce projet :
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e Comment un livre, un roman, peut-il étre transposé ou adapté en ceuvre
interdisciplinaire et plus précisément en installation performative ?

e Comment transposer les temporalités du roman Mr Gwyn dans les ceuvres
visuelles de D’installation (sculptures, séquences vidéo, photos, etc.), dans les
actions performatives, dans la lumiére et dans le son? C’est-a-dire, quelles
seraient les stratégies de transposition des temporalités du roman Mr Gwyn dans
I’espace-temps de I’installation performative ?

e Comment me mettre en scéne dans 1’espace-temps de I’installation performative,
en tant que femme-artiste-visuelle-mere-immigrante-québécoise-franco-
hispanophone-d’origine colombienne a partir de I’histoire racontée par Baricco ?

e Comment mettre a profit mon expérience en tant qu’artiste interdisciplinaire (arts
visuels et performance) pour transposer 1’expérience de Jasper Gwyn en
installation performative ?

e Que sont devenues les temporalités du roman Mr Gwyn dans [’ceuvre
performative Le temps d’étre ?

Tout au long de ce processus de création, je me suis consacrée a la recherche et a
I’exploration visuelle, sonore et corporelle a partir des temporalités présentes dans le
texte de Mr Gwyn dans le but d’approfondir les enjeux de 1’adaptation du roman
d’Alessandro Baricco en installation performative. Ce qui m’interpelle plus
particulierement est le désir de 1’écrivain Jasper Gwyn de travailler a la fagcon d’un

artiste visuel et plus spécifiquement, d’un artiste peintre.

1.4 Justification

Adapter, transposer ou réécrire une ceuvre dans un autre médium n’est pas rare. Cela
exige une compréhension de I’ceuvre source et une vision, a mon avis assez claire de
la forme que I’adaptation va prendre. Il est trés courant d’adapter des récits au théatre
(Dostoievski), des nouvelles ou des romans en ceuvres cinématographiques (Duras)

ou du cinéma au théatre (Les enfants du paradis de Jacques Prévert). Il existe des
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adaptations cinématographiques de romans considérés presque impossibles ou
absurdes d’adapter telles A4 la recherche du temps perdu (sept tomes) de Marcel

Proust ou Le seigneur des anneaux (trois volumes) de J.R.R Tolkien.

Dans le cas d’Alessandro Baricco, plusieurs de ses ceuvres ont été adaptées au

cinéma, au théatre et en bande dessinée :

e Giuseppe Tornatore, La légende du pianiste sur [’océan (1998), adaptation de
Novecento Pianista (1994);

e Francois Girard, Soie (2007), adaptation du roman Soie (1997);

e Pierre-Frangois Limbosch et André Dussolier, Novecento (2014), adaptation du
monologue Novecento Pianista (1997);

e Marc Beaupré, L’lliade (2017), libre adaptation théatrale inspirée du roman
Homere, Iliade d’ Alessandro Baricco (2004);

e Concert City (2001) d’apres le roman City (1999, trad. 2000). Désireux de mettre
ensemble ses textes et de la musique, Baricco demande au groupe musical
frangais Air de composer une musique pour son roman Cify. Il s’ensuit un
concert durant lequel Air joue la musique en direct et Baricco lit ses textes en
public;

e 3 fois des ’aube, album BD de Denis Lapiére et Aude Samama (2018), adaptée
du roman Trois fois dés ’aube d’ Alessandro Baricco (2015).

Ce qui est spécifique a mon projet de recherche-création, c’est cet aller-retour
organique entre les éléments de 1’installation visuelle et de la performance, et le lien
qui se tisse parfois visible, parfois invisible, parfois direct, parfois indirect, avec le
texte. Il n’est pas courant de mettre les temporalités et le texte d’une nouvelle au
ceeur d’une ceuvre interdisciplinaire dont le théme principal est le

portrait/autoportrait performatif.

Aussi, il existe peu d’analyses de transpositions des temporalités d’une ceuvre

littéraire en installation, en performance ou en installation performative. Par contre,
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ce type d’analyse est trés répandu au cinéma. Il semblerait que le temps constitue une
approche privilégiée pour 1’étude du cinéma : études cinématographiques,

perspective historique, phénoménologique, philosophique (Roy, L., 1994).

Baricco est un artiste multidisciplinaire qui s’intéresse particuliérement aux arts
visuels, a la musique et au théatre. Dans mon projet de recherche-création, le
mélange de différents langages artistiques et la cohésion entre ceux-ci durant la
performance ont donné comme résultat une ceuvre artistique singuliere et une lecture
de I’ceuvre de Baricco trés personnelle. De plus, a ma connaissance, il n’existe

jusqu’a aujourd’hui aucune adaptation, de quelque nature que ce soit, de Mr Gwyn.

Dans la présente thése-création, je me suis penchée sur ma propre pratique artistique.
Mon regard de chercheure s’est tourné vers le processus de création de I’ceuvre Le
temps d’étre, vers mon expérience en tant qu’artiste interdisciplinaire. Je souhaitais
réfléchir au processus d’adaptation du texte littéraire et plus particuliérement aux
stratégies de transposition des temporalités du roman Mr Gwyn dans le dispositif de
I’installation et dans les actions performatives. J’ai observé, documenté, structuré,
décrit et analysé ce processus de création en relation a ma démarche artistique, qui,
elle, est étroitement liée a mon identité personnelle et sociale. Il est important de
souligner que méme si le public est un facteur important dans mon regard introspectif
réflexif de la présente recherche-création, je 1’ai abordé de maniére limitée dans le
but de rendre compte de son intégration dans la performance et non comme sujet de

recherche ou en tant que récepteur de 1I’ceuvre résultat de la recherche.



CHAPITRE II

LE PROJET DE CREATION

2.1 L’adaptation du texte littéraire

Le verbe adapter apparait au sens concret d’« appliquer », d’« ajuster » puis au
figuré de « mettre en accord avec quelque chose ». Il s’applique spécialement a la
création littéraire (adapter une phrase, un passage a quelqu’un ou quelque chose) puis
aux ceuvres dont on change la forme ou le sens. (Rey, 2010). Patrice Pavis, dans le
Dictionnaire du thédtre (1996), définit 1’adaptation comme la transposition ou
transformation d’une ceuvre, d’un genre dans un autre (d’un roman dans une piece de

théatre, par exemple).

L’adaptation de romans a la scéne et principalement au théatre n’est pas une pratique
nouvelle. Pour Patrice Pavis (1996), 1’adaptation porte sur les contenus du narratif (le
récit) qui sont maintenus plus ou moins fidélement avec des écarts parfois
considérables, tandis que la structure discursive se transforme radicalement en raison
du passage d’un genre a un autre. Ainsi, au cours d’une adaptation a la sceéne, le
roman est transposé en dialogues et principalement en actions scéniques utilisant tous
les composantes de la représentation théatrale tels des gestes, des images, de la

musique, etc. Tel qu’analysé par Pavis :
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L’adaptation désigne également le travail dramaturgique a partir du
texte destiné a étre mis en scene. Toutes les manceuvres textuelles
imaginables sont permises : coupures, réorganisation du récit,
« adoucissements » stylistiques, réduction du nombre des
personnages ou des lieux, concentration dramatique sur quelques
moments forts, ajout de textes extérieurs, montage et collage
d’éléments étrangers, modification de la conclusion, modification de
la fable en fonction du discours de la mise en scéne. (p. 12)

L’adaptation jouit d’une grande libert¢ au point que de nombreuses adaptations
contemporaines ne conservent du texte d’origine que quelques extraits. C’est le cas
du théatre d’images et des ceuvres hybrides que Pavis qualifie d’OPNI, Objets
Performatifs Non Identifiés. (Pavis, 2014). H¢bert, dans le Dictionnaire de
sémiotique, précise que 1’adaptation désigne d’une part, le processus par lequel on
modifie le genre d’une ceuvre et d’autre part, le résultat du processus d’adaptation

(2018, p. 20).

Manifestement, la majorit¢ des adaptations sont génériques. Adapter une ceuvre
exige une compréhension de 1’ceuvre source, mais aussi de la forme qu’elle va
prendre. L’adaptation peut se faire par expansion (nouvelle adaptée en long métrage)
ou par concentration (un roman adapté en nouvelle). Il arrive aussi que 1’on supprime
(opération de suppression) ou on ajoute (opération d’adjonction) des éléments a
I’ceuvre adaptée selon le type d’adaptation que 1’on veut produire (Hébert, 2018). De
la méme manicre, selon le degré de transformation de 1’ceuvre source, Hébert
distingue trois types d’adaptation : 1’adaptation stricte (on conserve ’intégrité du
texte, dans le cas d’une ceuvre littéraire), 1’adaptation libre (transformation moyenne
de I’ceuvre) et ’adaptation dite « d’aprés » dans laquelle on trouve une grande

transformation de 1’ceuvre originale (p. 24). Thierry Groensteen et André Gaudreault
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(1998) proposent d’utiliser le terme transécriture pour désigner le processus

d’adaptation d’une ceuvre dans un médium différent.

2.2 Le texte comme matériau de création

Le texte a toujours ¢été présent dans ma pratique artistique comme source
d’inspiration et matiere de création. Il est devenu de plus en plus présent, autant dans
la matérialité des ceuvres que dans le processus de création. Dans mes premicres
ceuvres, le texte faisait partie de la composition visuelle : des mots écrits au pinceau,
a la main ou avec des pochoirs étaient intégrés aux peintures, aux objets ou aux
dessins. L’incorporation des graphies dans mes créations interdisciplinaires s’est
faite graduellement et sous différentes formes : les noms de plus de trois cents
femmes assassinées ont €té apposés sur chacune des urnes en céramique de
I’installation Monument a Ciudad Judrez (2002) pour évoquer leur mémoire; le
poeme Le fugitif de Pablo Neruda, soumis a une rigoureuse analyse de texte, a été le
point de départ de la création interdisciplinaire Fuite (2006), sans pourtant &tre
présent comme texte (écrit, sonore) dans 1’ceuvre finale; un conte du Colombien
Nicolds Buenaventura Vidal a été intégré a la bande sonore de I’installation

performance Vert moisi est la couleur de [’oubli (2010)" (Bernal, 2020).

Ainsi, j’ai mené a terme diverses recherches et explorations intégrant ou mettant en
relation le texte littéraire avec des installations et des performances. Dans le cadre de
la présente recherche-création, j’ai développé trois axes en relation avec les
temporalités du texte : 1) ’identification des références aux temporalités en général

chez Barrico et dans le texte de Mr Gwyn et leur relation avec 1’espace (1’installation),

! Dans L envers des iles blanches, ceuvre congue dans le cadre de mon projet de recherche-création a
la maitrise en théatre a 'UQAM, j’ai analysé I’intégration du texte en tant que matériau plastique dans
I’ceuvre interdisciplinaire ainsi que son utilisation pour la conception et la réalisation des éléments de
I’installation visuelle et de la bande sonore de I’ceuvre.
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les actions corporelles (la performance), le son et la lumiére; 2) la création d’objets
(ceuvres visuelles); 3) ces trois aspects sont traversés par la dimension
autoréférentielle (portrait/autoportrait) de 1’installation performative Le temps d’étre,

résultat de la recherche-création.

2.2.1  Identifier les temporalités dans le texte de Mr Gwyn

Pour commencer le chemin de cette recherche et de cette création, j’ai d’abord
procédé a une lecture analytique du texte de Baricco, pour en faire une premiere
adaptation et identifier les références au temps, aux temporalités, a la relation
espace/temps, actions corporelles/temps, son/temps, lumiére/temps, etc. Ces
informations présentes dans le texte de Mr Gwyn ont constitué le point de départ des
explorations réalisées lors de mes expérimentations. L’écriture des actions
performatives s’est réalisée au fur et a mesure des explorations autant a partir du
texte de Mr Gwyn qu’a partir des improvisations, puisant 8 méme mon expérience
personnelle et intime. J’ai alterné des explorations ou le texte écrit par Baricco a
dicté les actions (performance, gestuelle) avec des explorations qui ont fait surgir une

¢écriture plus personnelle de la recherche gestuelle et corporelle en studio.

Dans ma pratique, j’accorde une grande importance au travail avec les objets, que je
choisis pour leur charge symbolique. Aussi, j’ai mené des expérimentations avec des
objets (dans I’espace) en privilégiant le travail corporel et visuel. Au cours de ces
improvisations, j’ai intégré aux actions, des sons, des mots ou des fragments de
textes. Cela m’a permis de mettre en relation le texte (voix, sons, rythmes, répétitions,
silences, etc.), les actions corporelles et les objets dans 1’espace. J’ai exploré le
langage corporel (poétique et quotidien) en lien avec le texte. Toutefois, au terme de

la création, méme si les actions corporelles et le texte cohabitent, existent en paralléle
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ou établissent entre eux un dialogue, il était important d’éviter que I’un ne devienne
I’illustration de 1’autre (la lecture active de Mr Gwyn sera développée plus bas dans

ce chapitre).

2.2.2  Créer des objets a partir du texte de Mr Gwyn

La matérialité du texte et son intégration dans ’espace-temps de 1’ceuvre ont aussi
¢été objets de recherche. Le texte est devenu « objet » grace a des explorations avec
différents médiums tels que la vidéo, la sculpture, la composition sonore, etc. Les
possibilités d’intégrer le texte sur scéne sont trés variées. Elles ont des conséquences
sur ’auteur, 1’auteure, le metteur en scéne, la metteure en scéne, 1’acteur, ’actrice
(leur place et leur fonction au sein de la représentation), le spectateur, la spectatrice,
etc. Selon Ryngaert et Ariane Martinez (2011), au théatre comme dans les autres arts

scéniques,

« la graphie obéit a des modalités plastiques qui dépendent, d’une
part, des signes utilisés (signes imprimés ou manuscrits) et des
caracteres formels (type, taille, couleurs des caractéres), d’autre part,
des matériaux (papier, terre, bois, sable...) et des supports sur
lesquels elle parait (mur, toile, objet, corps, écran...). Enfin, elle
s’expose de manieres diverses au regard du spectateur (graphie
lisible ou illisible, a vue ou en partie cachée) » ( p. 81).

Ainsi, ce deuxiéme axe de ma recherche concernait la création d’objets (sculptures,
objets trouvés) et d’autres éléments visuels qui font partie de I’installation finale. La
réalisation de ces objets bidimensionnels et tridimensionnels a exigé aussi une
recherche formelle et conceptuelle puisqu’ils sont porteurs de sens et non de simples
décors. C’est-a-dire que le public, lors de la présentation finale, a accés a ces

¢léments en tant qu’ceuvres d’art a part entiére. Ces objets (et matériaux) sont aussi
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en lien direct avec le texte puisque, soit ils sont présents dans le roman (canapé,
chaises, lit, lumiéres, bande sonore), soit je les ai intégrés a partir de mon

interprétation personnelle du texte (cet axe sera développé dans le chapitre V).

2.2.3  La dimension autoréférentielle de 1’installation performative

Mon intérét pour le roman de Baricco découle en grande partie de mon identification
avec les personnages de cette histoire, principalement Jasper Gwyn, I’artiste, et
Rebecca, le modéle. En effet, trés naturellement, le texte est devenu une sorte de
miroir dans lequel je me reflétais : mes intéréts, mes souvenirs, des odeurs, des
paysages, des sons, des voix, des idées partagées avec I’auteur ou les personnages,
etc. Il faudrait dire que dans ma jeunesse, j’ai ét¢é modele d’un peintre pendant

plusieurs années.

D’une part, j’ai été séduite par I’idée de Mr Gwyn de faire les portraits des gens, de
les « ramener a la maison ». D’autre part, dans le roman, Mr Gwyn finit par faire son
autoportrait. Durant mes premiéres explorations en atelier a partir de la description
du portrait de Rebecca, je glissais du personnage du roman a moi-méme. C’est ainsi
que naturellement j’ai décidé d’inclure dans ma recherche-création 1’aspect
autoréférentiel, de faire mon autoportrait, de recréer ma propre histoire a travers
I’histoire racontée par Baricco. Je développerai en détail la relation entre le texte et le
processus de création de I’installation performative Le temps d’étre. La dimension
autoréférentielle sera abordée, en général, en relation avec ma démarche
d’artiste-chercheure au chapitre II et, en particulier avec le roman Mr Gwyn au

chapitre IV de cette these.
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2.3 Le roman Mr Gwyn d’ Alessandro Baricco

N¢é le 28 janvier 1958 a Turin, Alessandro Baricco est écrivain, musicologue et
homme de théatre. Aprés des études de philosophie et de musique, il s’oriente vers le
monde des médias en devenant tout d’abord rédacteur dans une agence de publicité,
puis journaliste et critique pour des revues italiennes. Il a également présenté des
émissions sur 1’art lyrique et la musique sur la chaine italienne RAI C’est grace aux
émissions télévisées qu’il acquiert une réelle notoriété dans son pays. Il réussit ainsi

a rendre la critique littéraire accessible.

Il publie son premier roman a 33 ans, Chdteaux de la colére (1991), pour lequel il
obtient, en France, le Prix Médicis étranger en 1995. 1l a aussi écrit un ouvrage sur
I’art de la fugue chez Gioacchino Rossini et un essai, L’'dme de Hegel et les vaches
du Wisconsin (2011), ou il explore I'univers musical, de Beethoven a Sting, a la
recherche d’indices qui lui permettraient de retrouver le sens de la musique dans la

société contemporaine.

En 1993, il obtient le prix Viareggio pour son roman Océan mer dont 1’ensemble
narratif est inspiré¢ de la peinture Le radeau de la méduse de Géricault (Salon de
1819). En 1994, avec quelques amis, il fonde et dirige a Turin une école de narration,
la Scuola Holden, ou on enseigne les techniques de la narration. Musicologue de
formation, Alessandro Baricco invente un style qui mélange la littérature, la
déconstruction narrative et une présence musicale qui rythme le texte comme une
partition. En 1997 parait Soie, un roman au style épuré qui propulse 1’écrivain au
sommet des ventes de livres. La méme année, il publie Novecento : pianiste, un
monologue poétique qui raconte I’histoire d’un musicien né sur un bateau, qui n’a
jamais mis les pieds sur terre et qui passe son temps a composer de la musique. En
2000, Alessandro Baricco orchestre la mise en scéne de Novecento qui devient La

légende du pianiste sur [’océan, film de Giuseppe Tornatore.
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Désireux de méler ses textes a la musique pour les enrichir (puisqu’il les construit
dans cet esprit), il demande au groupe musical francais Air de composer une musique
pour City (2001). En 2015 parait son livre Une certaine vision du monde. Cinquante
livres que j’ai lus et aimés. 1l rassemble les chroniques publiées par Alessandro
Baricco en 2011 et 2012 dans le quotidien La Repubblica. 11 écrit un article par livre
et par semaine, chaque dimanche pendant un an. Baricco parle des livres qui lui ont
semblé particuliérement significatifs et qui, a ses yeux, incarnent la civilisation du
livre. La prudence, c’est fait, me semble-t-il. Il est temps de passer a [’audace a été
publié¢ dans La Repubblica le 25 mars 2020, au moment ou la pandémie était au plus
fort en Italie. En 2020, Baricco remporte le Prix européen de I’essai décerné par la
Fondation Veillon pour son ouvrage The Game, une technohistoire du numérique qui

révele magistralement sa pertinence en temps de confinement sanitaire.

Mr Gwyn (2014) raconte I’histoire d’un romancier britannique de quarante-trois ans,
Jasper Gwyn, qui jouit d’un succes public et critique. Un jour cependant, il décide
qu’il n’écrira plus de roman et qu’il veut devenir « copiste » : réaliser des portraits a
la fagon d’un peintre, mais avec des mots, sans pour autant tomber dans le descriptif.
Il finit, ou plutdt commence, par placer cette petite annonce dans le journal :
« Ecrivain exécute portraits. » Le récit de Baricco nous plonge dans I’univers de
Jasper Gwyn et de son activité particuliere d’écrire le portrait de modéeles tout aussi
singuliers. Tom, son éditeur, tente de I’en dissuader. Le premier portrait que réalise
Mr Gwyn est celui de Rebecca, qui plus tard deviendra son assistante. Ensuite, Jasper
Gwyn fait le portrait de dix modeles, hommes et femmes, d’ages différents. Le
onzieme portrait est celui d’une jeune fille. L’activité de Mr Gwyn devient alors
publique a cause d’un article paru dans un tabloid. A la suite d’un scandale en raison
de la nudité des modeles et du prix qu’ils et elles devaient payer, Jasper Gwyn

décide de fermer son bureau et d’arréter son travail de copiste.
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2.3.1. La lecture active de Mr Gwyn

Tel que mentionné plus tot, pour commencer la création de 1’ceuvre Le temps d’étre,
j’ai procédé¢ a une lecture active du texte d’Alessandro Baricco. Ce type de lecture est
une technique qui permet d’approfondir la compréhension d’un texte. Elle est dite
active, car elle demande d’annoter sans cesse le texte en méme temps qu’on
I’assimile. En fait la lecture active comprend plusieurs lectures qui permettent de
dégager la compréhension profonde d’un texte. L’annotation est une opération qui
consiste a identifier, directement dans le texte, les informations importantes, les
commentaires essentiels ou les questionnements. Elle permet une meilleure relecture
du texte par I’indication de mots clés, de relations entre les idées, des commentaires

personnels et la notation des détails importants.?

La lecture active de Mr Gwyn m’a permis de retirer 1I’information nécessaire pour
avancer dans mon processus de recherche-création. Le but était d’analyser le texte de
mon point de vue d’artiste visuelle et performeuse, de maniére a avoir une
compréhension approfondie de I’ensemble du texte et des parties « inspirantes » pour
la réalisation de mon projet doctoral. Il est clair que dans le but de réaliser une
installation performative librement inspirée de Mr Gwyn, j’ai fait une lecture active,

mais trés personnelle du texte.

2 Dans Introduction a l’analyse des textes littéraires: 60 perspectives, Louis Hébert présente une
soixantaine de perspectives pour analyser les textes littéraires. Certaines connues : thématique,
sémiotique, sociocritique, narratologie, versification, rythme, personnage, action, espace, temps,
vision du monde, genres et mouvements, comique, fond et forme, figures de style, contexte, fonctions
du langage, dialogue, etc. Plusieurs inédites : relations, opérations, analyse du théatre et d’autres
polysémiotiques, médiations et transitions, courbes dramatiques et esthétiques, phonémes, recueils,
affects, sensorialités, oralité et scripturalité, segmentation et disposition, sériation, adaptation, modes
mimétiques (fantastique, merveilleux, absurde, etc.), valeurs positives et négatives, chanson, facteurs
de relativité, norme et écart, etc. A ces types d’analyses, j’ai préféré une lecture active du roman qui
selon moi me permettait une lecture plus personnelle du texte.
(http://www.signosemio.com/documents/approches-analyse-litteraire.pdf).
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Tel qu’avancé ci-dessus, apres avoir effectué plusieurs lectures de base, je me suis
engagée dans cette lecture dans le but de discerner, d’une part, les aspects visuels et
performatifs du texte et, d’autre part, d’identifier les références aux temporalités, au
son et a la lumicre en tant qu’¢éléments essentiels de ma recherche-création. J’ai prété
une attention particuliére aux marqueurs du temps, aspect clé de ma recherche, qui
traverse tous les autres aspects (I’espace, la lumicre, le son, les actions). Ainsi, j’ai
relevé tous les éléments pouvant étre inclus dans les catégories suivantes : présences
(personnages), lieux, objets, matériaux, sensations, actions, marqueurs du temps,
sons, lumiere, costumes. (figure 2.1) Pour me repérer dans le texte, j’ai souligné
directement sur mon exemplaire de Mr Gwyn les différentes catégories avec des
marqueurs de différentes couleurs : bleu pour la lumiére et le temps, vert pour le son,
rose pour Rebecca, orange pour les références a d’autres écrits. J’ai aussi utilisé des
¢étoiles pour attirer I’attention sur des ¢léments importants ou a vérifier, j’écrivais en

marge des notes et des idées qui germaient a partir du texte.



Figure 2.1

La transposition du texte de Mr Gwyn en installation performative.
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Figure 2.2

Texte littéraire - Roman

Transposition

Oeuvre interdisciplinaire

LE TEMPS

LE TEMPS

La lecture active de Mr Gwyn.

LE TEMPS

M

(i T

encore jeune, et que c'était la premiére fois qu'elle le
rencontrait. A un moment donné, il avait essayé de dire
quelque chose a propos de Tom et d'un frigo, mais elle avait
du mal 4 se concentrer, parce qu'il parlait sans regarder
dans les yeux, et avec une voix qu'elle avait I'impression de
connaitre depuis toujours.
A présent cet homme était 13, son torse maigre, ses bras
secs, ses pieds nus I'un sur I'autre — une élégante carcasse
animale, majestueuse. Rebecca‘mesura quelle distance on
est parfois amené a4 parcourir, et combien sont mystérienx
fes chemins de I'expérience qui peuvent.un joiir vous faire
asseoir sur une chaise, nue; et vous soumettre au regard
d'un homme qui a trimbalé sa folie pendant de longues
années;jusqu’a Tai donner sens et en faire un refuge pour
lui-et pourvoti. Il lui vint a I'esprit que chaque page qu'elle
avait lue de cet homme constituait déja une invitation a le
rejoindre dans ce refuge, et qu'au fond rien ne s'était passé,
depuis lors, absolument rien — peut-étre un lent aligne-
ment de corps, toujours retardé.

Arpartin de cette séances Jasper Gwyn’se miv a/trasaillor
et uni d'un vienx pantalon d micieh. 11
avait ainsi un petit air de peintre fou, ce qui ne gachait rien.

370

Encore quelques jours passérent, et un aprés-midiune

" ampoule s'éteignits Le vieux de Camden Town avait bien

respecté les consignes. Elle s éteignit sans hésitation et silen-
cieuse comme un souvenir.

Rebecea se tourna:pour la regarden— elle était assise
sur le lit, ce fut une sorte d'imperceptible frémissement de
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I'espace. Elle eut une bouffée d'angoisse, incontrdlable. Jas-
per Gwyn lui avait expliqué comment tout cela se termine-
rait, et maintenant elle savait ce qui allait arriver, mais élle
ignorait avec quelle rapidité ou quelle lenteur. Depuis long~
temps ellene comptait plusles jours! et elle n'avait jamais
voulu réfléchir  ce qu'il adviendrait aprés. Elle avait peur
d'y réfléchir.

Jasper-Gwyn se leva, marcha jusqu'a se-placer sous |'am-
pouleéteinte.etlobservayavec un intérét presque scien-
tifique. Il ne semblait pas inquiet. 1l devait se demander
pourquoi celle-la. Rébeceassourit. Elle se dit que si lui
n'avait pas peur, elle n'aurait pas peur non plus. Elle's’assit
surle livet de 1a, vit JaspesGwyn tourner dans 'atelier, téte
baissée, s pour la p fois & ces bouts de
papierqu'iFavait fixés-an-sol et n'avait plus jamais regardés.
Irenratnassa i, puis i atieres ] Tetirait I'epingte; prenait

le papier. le meuait dans sa poche et allait poser 1'épingle.

sur le rebord d'une fenéire. toujours le. méme. I'érait tonr
absorbé.assartache.et Rebecca se rendit compte qu'elle
aurait trés bien pu s'en aller, il ne s'en serait probablement
pas apercu. Quand siéleignitla.deuxiemesampoule, ils se
tournérent ensemble pour la regarder, un instant. On aurait
dit qu'ils guettaient les étoiles filantes dans un ciel d'été. A
un moment donné, Jasper Gwyn sembla se souvenir d'une
chose evallasbaisserle volume de I'enregistrement de-David
Barben?La main sur le bouton, il gardait les yeux rivés sur
les ampoules, en quéte d'une symétrie milliméurée.

Ce jourla Rebecca rentra chez elle et pria son connard
de petit ami de bien vouloir partir, juste quelques jours
— elle dit qu'elle avait besoin d’étre seule, pendant un
temps. Et je vais on? demanda le connard. On t veux,
répondit-elle.
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Mr Gwyn est un roman assez court, 184 pages, divis¢ en 84 chapitres. Chaque
chapitre est également trés court : entre une page et demie et six pages. Cependant,
I’histoire se déroule sur plusieurs années. Dans les huit premiers chapitres, Baricco
raconte la crise existentielle de Jasper Gwyn, son désir de ne plus écrire, son manque
de conviction. En seulement vingt-huit pages, un an et demi s’écoule. Entre les
chapitres 15 et 23, nous sommes témoins de la préparation minutieuse de Jasper
Gwyn pour son nouveau travail : chercher un courtier, louer un atelier, acheter des
meubles, contacter un artisan spécialiste de lumiéres, un compositeur, établir les
prémices pour les modéles et trouver un premier modele. Du chapitre 24 au chapitre
44, Baricco décrit la réalisation du début a la fin du portrait de Rebecca. Entre les
chapitres 45 et 53, Jasper Gwyn réalise les portraits de onze personnes. Du chapitre
54 au chapitre 68, Mr Gwyn disparait, abandonne son métier de copiste, et nous

découvrons finalement quelques-uns de ses secrets.

En résumé, cette lecture m’a permis :

1. de dégager (surligner) des expressions, des idées, des extraits concernant le
temps, le son, la lumiére, les actions des personnages;

2. d’extraire les idées principales de chaque chapitre;

3. de souligner des mots et des concepts clés pour la compréhension des idées
directrices du texte ou a étre utilisées pour la recherche-création;

4. de consigner en marge du texte des interrogations, des commentaires, des idées
personnelles;

5. de relever des citations ou des passages significatifs de la pensée de I’auteur ou
de la mienne;

6. de noter ce qui m’est venu a ’esprit sous forme de questions, de commentaires,
d’idées a expérimenter;
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7. de formuler des liens que j’établissais entre le récit de Mr Gwyn et mes
questions de recherche.

8. de définir la matérialit¢ du texte et son intégration dans 1’espace-temps de
I’ceuvre;

9. d’identifier les différentes possibilités d’explorer la plasticit¢ du texte avec
différents médiums tels la vidéo, la sculpture, la manipulation sonore et autres.

10. de mieux saisir le récit, c’est-a-dire de rentrer dans les détails du fil de I’histoire,
des temporalités de la narration, de la relation entre les personnages. Comme
I’écrit Baricco dans Mr Gwyn, de comprendre toute I’histoire : les odeurs, les
lieux, les atmosphéres, les personnages, les paysages, les actions, les gestes, la
vitesse des gestes, la lenteur des gestes, etc.

La lecture active m’a aussi permis de modéliser avec plus de précision I’installation

performative autant dans sa forme que dans son contenu :

L’espace : Un atelier d’artiste créé de toutes pieces.

Les personnages : Un écrivain-copiste-portraitiste; treize modeles, dont Rebecca, et
douze autres modéles de différents ages, sexes, classes sociales, origines et
professions.

L’éclairage : Dix-huit ampoules avec un systéme particulier d’installation et de
fonctionnement.

Le son : Une bande sonore de plus de cinquante heures qui joue en continu.

Le temps : Durant cette lecture, j’ai prété une attention particuliere au temps (de la
narration, des actions), au son et a la lumiére qui sont les ¢léments clés de ma
recherche. Tel que mentionné plus haut, j’ai pris soin de souligner dans le texte
toutes les expressions en relation avec le temps. Je me suis aussi attardée aux actions
des personnages, leur rythme, leurs fréquences. J’ai noté toutes les actions des
modeles et de Jasper Gwyn dans chacune des séances de travail. En effet, c’est a

partir de ces actions et de leurs caractéristiques que j’ai exploré et créé en studio, et
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plus tard dans la salle de présentation, les actions performatives de 1’ceuvre Le temps

d’étre.

Au fil de ma lecture, je me suis laissée imprégner du récit de Jasper Gwyn. Chaque
fois qu’une image me touchait par sa poésie, par les souvenirs qu’elle réveillait en
moi, par son effet de miroir de moi-méme; j’écrivais une note qui pouvait étre une
image, une idée, une question, une action a expérimenter, une découverte, une
inspiration. Cela m’a permis de dresser une liste des notes inspirées de chaque
chapitre du roman (pour la lecture active complete, voir Appendice A). Voici

quelques notes en guise d’exemple :

Ce dernier [un article qu’il imprima] consistait en une liste de
cinquante-deux choses que Jasper Gwyn se promettait de ne plus
jamais faire. La premicre ¢était d’écrire des articles pour The
Guardian. La treiziéme d’aller parler devant des classes en prenant
un air sir de lui. La trente-et-uniéme, de se faire photographier le
menton dans la main, songeur.... (MG, p. 11)}

NOTE : Compléter la liste de Jasper Gwyn avec les choses que JE
me promets de ne plus jamais faire.

De temps en temps il recevait des contrats a signer, pour des livres
qu’il avait déja écrits. Renouvellements, nouvelles traductions,
adaptations théatrales. Il les laissait sur son bureau, et pour finir il
lui apparut évident qu’il ne les signerait jamais... (MG, p. 20)

NOTE : Accumulation de papiers comme métaphore du temps qui
passe.

3 Dorénavant (MG) dans les citations correspond au titre du roman Mr Gwyn. Pour faire référence au
personnage du roman, je vais utiliser son nom, Jasper Gwyn.
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... Mr Trawley avait expliqué que sa fille était difficile et qu’une
expérience singuliére comme celle qu’il avait vécue dans I’atelier de
Jasper Gwyn 1’aiderait certainement a poser les armes — ce furent
ses mots — pour retrouver un peu de sérénité. Il ajouta que tout ce
que Jasper Gwyn pourrait écrire dans son portrait serait pour sa fille
une empreinte plus nette que n’importe quel reflet dans un miroir et
plus convaincante que mille enseignements. (MG, p. 139 -140)

NOTE : Serait-ce ici la fonction du portrait artistique ? De I’art en
général ?

Apres une premicre lecture de Mr Gwyn, j’avais déja une bonne idée de I’espace que
je voulais évoquer : un atelier d’artiste visuel créé a partir de 1’écriture de Baricco et
de mon expérience personnelle et professionnelle d’artiste en arts visuels et de
modele d’un peintre (figure 2.3). Tel que mentionné plus haut, le modele dont le
portrait est décrit le plus en détail est Rebecca : jeune femme au corps atypique, beau
visage, ce n’était pas une amie de Jasper Gwyn, mais elle n’était pas une parfaite
inconnue non plus puisqu’elle était la secrétaire de Tom, son éditeur. Rebecca était «

une femme agréable a regarder, mais pas au point de susciter son désir » (MG, p. 65).

La lecture des histoires des modeles de Jasper Gwyn m’a ramenée a mon passé a
Bogoté, a mon présent a Montréal : au temps de mon enfance, a la violence familiale
et sociale, au harcélement, au machisme, a I’époque ou j’étais modele d’un peintre au
centre-ville de Bogotd. Comment m’approprier le texte de Baricco? Comment
I’intégrer a I’espace de I’installation ? Comment le performer en tenant compte des
différentes temporalités de la narration ? A mon avis, le sens d’un texte dans le
contexte d’une performance est donné par la relation qui se tisse entre le corps
et I’espace-temps de ’installation performative et pas seulement par la signification
ou le sens littéral des mots. L’utilisation d’un texte littéraire comme matiere de

création a des conséquences sur la dramaturgie, I’esthétique et la réception du



32

spectacle par le public. Il va sans dire que durant le processus de création j’ai fait le
tri, sélectionné et adapté chacun des aspects mentionnés ci-dessus (espace, actions,
son, lumicre) afin de créer I’installation performative Le temps d’étre, mon

adaptation de Mr Gwyn.
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Elle abandonna ses vétements sur un des fauteuils. La
derniere chose qu’elle retira fut un tee-shirt noir. Elle ne
portait rien en dessous. Elle s’assit sur le lit. Sa peau tres
blanche, un tatouage au creux des reins... Pendant un long
moment, Rebecca resta assise sur le lit.

Alessandro Baricco, Mr Gwyn (p. 82)

Figure 2.3  C. Bernal, Le temps d’étre. Agora Hydro-Québec.
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2.4 Le temps en arts vivants

TEMPORALITE : Fin XII® s. « ensemble des choses temporelles, terrestres »
« condition d’homme mortel (par opposition a 1’éternité de Dieu) ». PHILOS. Dans
la phénoménologie et dans I’existentialisme, conscience du temps. « Selon le
caractere de notre activité (jeu, travail), la temporalité peut ne pas étre la méme pour

un intervalle de temps identique. » (Julia, 1980)

Tout comme celui de ’espace, le concept de temps est un enjeu important de la
recherche artistique, scientifique et philosophique. Chez Gilles Deleuze (1969), le
concept d’aion s’oppose a celui de chronos. D’un coté, chronos, le temps
chronologique est mesurable, c’est le temps du quotidien, de la succession
matérielle, ¢’est-a-dire le temps de 1’action des corps. Le présent, le passé et le futur
ne sont pas trois dimensions du temps; « seul le présent remplit le temps », seul le
présent existe dans le temps. Etre présent, ce serait étre. De ’autre coté, aidn est
I’extra-temporalité¢ d’un présent idéal immanent au temps des corps. Au lieu d’un
vaste présent qu’absorbent le passé et le futur, il existe « I’instant », qui subdivise
chaque présent en passé et en futur illimités. Ainsi, Deleuze écrit-il : « Toute la
ligne de ’aion est parcourue par I’Instant, qui ne cesse de se déplacer sur elle et
manque toujours a sa propre place. » (p. 195) Si I’instant « manque toujours a sa
propre place », c’est que ’aion est ce pur devenir non identifiable, non repérable,
dans lequel le temps ne cesse de se diviser en un avant et un apres, dans lequel le
temps s’écoule sans que 1’on puisse le mesurer. Le présent de 1’aidon, représenté par
I’instant, c’est le présent sans €paisseur et sans extension, « c’est le présent de

I’acteur, du danseur, du mime, pur “moment” pervers » (p. 197).

Pour Deleuze (1969), d’aprés chronos, le présent a une certaine é¢tendue ou durée et
ce qui est passé ou futur par rapport a un certain présent, fait partie d’un présent plus

vaste, d’une plus grande étendue ou durée. La durée désigne une fraction de temps
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par rapport a une série d’événements, a un processus qui y prend place. Action de
durer, espace de temps que dure une chose. Chez Bergson, il y a durée quand il y a
succession, continuation, constitution d’un tout, la durée s’oppose ainsi au temps
objectif et mesurable, au temps congu comme forme homogene, et s’oppose a toute
décomposition en dimensions (présent, pass€, avenir) ou en parties (moments,
instants, etc.) (Zarader, Jean Pierre, 2002, p, 28). «... Nous projetons le temps dans
I’espace, nous exprimons la durée en étendue, et la succession prend pour nous la
forme d’une ligne continue ou d’une chaine, dont les parties se touchent sans se

pénétrer. » (Bergson 2007 (1889), p. 75)

Selon Féral (2011), la manipulation du temps et de I’espace est 1’'une des
caractéristiques essentielles de la performance. Le performeur « traverse ces lieux
sans jamais s’y figer définitivement. Y découpant des espaces imaginaires ou réels
[...], il ne s’installe jamais au sein de ces espaces [...], mais les parcourt, les explore,
les mesure, y opérant des déplacements et d’infimes variations ». L’espace, comme
le corps, fait étroitement partie de la performance. De la méme fagon, le performeur
joue avec le temps : il s’allonge, se ralentit au gré de gestes « dilatés, répétitifs,
exaspérés ». Gestes recommencés et multipliés a ’infini ou dédoublés par une
caméra. Les gestes du performeur « apparaissent a la fois comme produit fini et

comme en cours d’accomplissement » (p. 186).

Dans L ’envers des iles blanches, le public est confronté a différentes temporalités :
temps biologique, temps physique, temps sacré, temps profane, temps individuel
(Hall, 1984). Dans I’installation et durant la performance de cette ceuvre, j’utilise des
¢léments symbolisant le temps qui passe : de la cendre, une horloge, des miroirs, de
I’eau, etc. J’ai dessiné avec un pochoir stencil les mots LE TEMPS avec des cendres
sur le tabouret tournant du bar. C’était la combinaison parfaite : les cendres et le

temps. Le temps qui passe incarné par ce qui reste quand le temps passe, les cendres.



36

L’incorporation de ces lettres, de ce fragment de phrase sortie de tout contexte
apparaissait au début comme un simple motif donnant priorité a la forme visuelle et

matérielle (figure 2.4).

Bien entendu, au moment méme de la performance, ces deux mots sur le tabouret
tournant devenaient essentiels en évoquant I’horloge qui marquait six heures, le cycle
de la vie, notre condition éphémeére. Les cendres sont des poussicres inertes qui
peuvent se disperser dans le vent ou se dissoudre dans 1’eau. A un certain moment de
la performance, mon double (la performeuse Dénae Serinet) et moi nous approchions
du tabouret et soufflions sur ces deux mots (LE TEMPS). Les cendres s’envolaient et
se dispersaient dans I’air. Cette action a établi un lien formel, matériel et conceptuel

avec la présentation de la performance suivante : la réincarnation.

Figure 2.4  C. Bernal, L envers des iles blanches.
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Durant le rituel de réincarnation, le son de la voix remplissait I’espace performatif et
se confondait avec les sons corporels que je produisais : respiration saccadée et
intense, grognements, sifflements, frottements. En effet, ma téte était complétement
couverte d’un épais capuchon qui, au fur et a mesure que le rituel de la réincarnation
s’intensifiait, m’empéchait de respirer. La parole devenait indépendante

I’énonciation du texte se déplagait de la bouche au corps tout entier. Ce qui
m’intéressait était de montrer la transformation d’Eve et la mienne, d’habiter
I’espace de I’installation devenu lieu de manifestation et d’organisation du rituel.
Lors de la performance, les temps sont longs, cela dure ce que cela doit durer. Il n’y
a pas de narration, de fable ou de personnage, les visiteurs et visiteuses sont face a
« un éveénement brut, auquel ils assistent ou plutdt qu’ils vivent, en témoins de ce

surgissement, comme un événement du monde » (Danan, 2013, p. 19).

2.4.1 Prendre son temps

En novembre 2017, j’ai assist¢ a une table ronde au département de danse de
I’'UQAM dont les invité.es étaient Sylvie Cotton, artiste interdisciplinaire; Dalie
Giroux, écrivaine; et Manuel Roque, danseur. Il s’agissait de réfléchir sur la question
de I'impact du temps dans la création artistique. La société contemporaine est
obsédée par la vitesse, la production et le spectaculaire. Des nouvelles technologies
ont été créées dans le but de gagner du temps, de toujours produire plus et plus vite.
Pour échapper aux flux constants des réseaux sociaux et de I’information, nous nous

tournons vers le yoga, la méditation, les retraites.

De plus en plus d’artistes comme Benoit Lachambre, Sarah Dell’ Ava, Hanna Abd El
Nour, Eduardo Ruiz Vergara ou Andrée Martin tendent a privilégier le temps, la
sensation, la lenteur, en opposition a la vitesse de la commercialisation et de la

rentabilité. Dans la société actuelle, produire moins, s’arréter, donner de son temps,
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voir le temps passer sont des moyens de résistance. Pour Cotton, la manic¢re de
ralentir consiste & mener sa pratique dans un contexte de résidences d’artistes. La
résidence de création est une forme de retraite qui lui permet de prendre le temps
pour créer. Manuel Roque, quant a lui, estime que les médias sociaux prennent
beaucoup de place dans nos vies. Aussi, la pression du milieu artistique est trés forte :
produire rapidement, chercher du financement, créer toujours de nouvelles ceuvres,
etc. Sa stratégie a ¢été¢ d’entreprendre un voyage pour entrer en contact avec la nature.
Il était cependant difficile de cesser d’étre préoccupé et de vivre le moment présent.
I1 s’interroge sur le rythme organique de la vie et sur le processus de création plutot

que sur le résultat final de la création artistique.

Dans ma pratique artistique actuelle, la notion de temps est centrale. Ma démarche
artistique est proche de celle de Cotton, de Roque et de Jasper Gwyn. Je m’interroge
sur le temps des humains, de la nature, de la création artistique. Je cherche a savoir

comment &tre moi-méme, étre présente, étre 1a, comme les modeles de Jasper Gwyn.

2.4.2  Ma perception du temps

C’est complexe, le temps. A un certain moment de ma vie et encore aujourd’hui, je
suis obsédée par le temps. Desde que tengo razon, le temps est quelque chose
d’important. Je me souviens quand j’étais jeune, je n’avais jamais le droit de perdre
mon temps. Je devais toujours étre en train de faire quelque chose pour ne pas perdre
de temps. Mon peére était violent et quand on I’entendait ouvrir la porte de la maison,
on faisait semblant de faire quelque chose. Ce n’était pas tres difficile parce qu’a
I’époque, chez nous, il n’y avait ni ordinateurs ni Internet. Desde que tengo razon,
j’ai toujours utilisé mes mains : on lavait le linge a la main, on repassait, on préparait
les repas, on nettoyait le plancher, on le cirait, on passait le balai. Desde que tengo
razon, ma maison a toujours €té en chantier, jamais finie. Mon pére travaillait dans la

construction et il y avait toujours des matériaux autour de la structure de la maison :
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des briques, du sable, du gravier, du ciment, du métal. Mes fréres, et nous les filles
aussi, nous devions aider notre pére a construire la maison : cribler le sable, monter

les briques, mesurer, passer les outils... mille et une choses a faire.

Nous ne devions pas perdre notre temps. Nous devions toujours nous occuper. Je me
souviens. La plupart de mon temps libre a 1’adolescence, je le passais a aider ma
mere avec les centaines (oui, les centaines!) de chemises de nuit qu’elle devait broder
pour gagner un peu d’argent. Ma grand-mere est morte quand ma mere était tres
jeune. Ma mere, elle, a appris toutes sortes de petits métiers manuels comme coudre
a la main, tisser, réparer le linge, broder... Moi aussi, j’ai appris a faire tout cela. Ma
meére est morte quand j’étais trés jeune. Broder des centaines de chemises de
nuit prenait des heures et des heures, des jours, des semaines et des mois, méme des
années parce que ma mere (et mes sceurs et moi) a brodé des chemises de nuit
pendant des années. Quand elle commencgait & me montrer un motif, je me
concentrais pour bien le faire, mais quand je 1’avais appris, broder devenait une
activité mécanique et je me concentrais alors sur les gestes, petits, fins, répétitifs et
rapides parce que je voulais en finir. Mais c¢’était un éternel recommencement. 11 y
avait aussi des moments trés agréables. A Bogota, il fait généralement froid, un froid
des montagnes, des Andes. Mais le soleil réchauffe. Je me souviens que durant les
matinées ensoleillées, nous nous installions a c6té de la fenétre pour broder. Le café

ne manquait jamais!

Je veux faire des choses avec mes mains, me concentrer sur les gestes, les détails, sur
le temps qui passe et qui crée. Le temps crée. Je crée avec le temps. J’aime de moins
en moins la vitesse. Je veux faire des choses qui prennent du temps. Je me souviens.
Quand je suis partie de la maison pour habiter toute seule a Bogota, j’habitais une
chambre chez une amie d’université. Je me souviens que je passais des heures sur

mon lit a regarder le plafond ou les ombres sur le mur. Je ne m’ennuyais pas. Je
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passais le temps, le temps passait, me passait. Les souvenirs, certains souvenirs, la

plupart, on les oublie.

J’ai toujours besoin d’aller dehors. Dehors est synonyme de liberté, de changement.
C’est paradoxal, je n’ai jamais eu beaucoup de liberté, mais je me suis toujours sentie
libre. Jusqu’a 21 ans, je devais demander a mon pere la permission de sortir de la
maison, de parler au téléphone, de voir des amis. Malgré tout, je me suis toujours
arrangée pour faire ce que je voulais. J’adore étre dans la nature. Durant mes années
universitaires a Bogotd, je pratiquais la marche en montagne. J’ai méme marché
jusque dans les volcans équatoriens. C’est merveilleux de contempler le paysage, les
différentes tonalités de vert, de jaune, de mauve, de gris des montagnes. Jusqu’a
I’age de vingt-et-un ans, je ne connaissais que les montagnes. Je suis allée voir la mer
toute seule, aprés la mort de ma mere. J’ai toujours besoin d’aller dehors. J’ai
beaucoup de chance d’habiter trés proche du Jardin botanique et du parc
Maisonneuve. Je prends de longues marches. Je marche pour sentir mon corps, ma
respiration, pour sentir le soleil sur ma peau, le vent froid et la neige qui pique mon
visage. Pour voir les verts et les fleurs I’été et pour les ocres a I’automne. Le blanc de
la neige qui recouvre les arbres I’hiver. Marcher ou faire du vélo, c’est une forme de
résistance. Je marche pour répéter mes textes, éclaircir mes idées, prendre le temps,
créer du temps, tuer le temps, vivre le temps. Je marche dans le jardin en espérant

toujours croiser mon ami le renard. C’est le plus bel €tre que je connaisse.

Je me souviens que quand j’étais petite, j’allais avec mes parents visiter mes
grands-parents qui habitaient une immense maison dans un petit village de Colombie.
La maison occupait le coin d’une rue. Elle avait deux étages avec plusieurs grandes
chambres presque vides. C’était une maison de style colonial, avec des balcons a
I’étage supérieur, qui donnaient sur un grand patio intérieur en terre. La toilette était

située dans un coin, au fond du patio. La nuit, quand j’avais envie d’aller faire pipi,
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patio.

2.5 Lanotion de temps dans ma production actuelle

A partir de 2002 la notion de temps a commencé a acquérir plus d’importance dans
ma pratique artistique : d’étre présent dans la matérialit¢ de ’ceuvre, dans le
processus de création ou dans la performance. Le temps s’allonge au fur et & mesure
que les gestes se répctent (Monument a Ciudad Judrez); qu’ils semblent
interminables; infiniment recommencés (Les voies silencieuses); excessifs (Faits du
méme sang); presque insupportables; dédoublés et transformés par la caméra ou par
des haut-parleurs (L envers des iles blanches). Ces gestes en train de se faire créent
du temps. « Il n’y a dés lors ni passé ni futur, mais un présent continu qui est celui de
I’immédiatet¢ des choses » (Féral, 2011, p. 186). Durant le processus de
recherche-création de I’installation performative Le femps d’étre, j’ai produit
parallelement des ceuvres qui témoignent de mon intérét pour cette notion dans mes

créations actuelles.

2.5.1 The Sleepwalkers : la durée dans la création de 1’ceuvre

Du 13 avril au 3 juin 2017, j’ai participé a I’exposition collective Strike a Chord a la
Sur Gallery a Toronto. Commissariée par Tamara Toledo, cette exposition réunissait
les artistes Julieta Maria, Coco Guzman, David Salazar et moi- méme. En 2014,
j’avais réalisé trois portraits en noir et blanc : un portrait de ma fille, un portrait de
mon fils et un autoportrait. Je les ai intitulés Sleepwalker I, Sleepwalker II et
Sleepwalker III (Figure 2.5). J’ai transformé ces portraits a 1’aide d’un logiciel en
superposant plusieurs couches d’une image obtenue en numérisant un objet que
J’avais réalisé avec mes propres cheveux. La superposition multiple de I’image de
cheveux brouille et transforme en méme temps les visages. Mon intention était de

créer des images qui parlaient de 1’oubli, de I’effacement, des souvenirs.
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Figure 2.5  C. Bernal, The Sleepwalkers. La durée dans la création. Sur Gallery,
Toronto. Photo : Fonna Seidu.

Les portraits étaient bidimensionnels, mais pour I’exposition a Toronto, j’avais créé
un espace surréaliste afin d’évoquer les souvenirs de I’enfance et la sensation d’étre
entre réve et réalité. J’ai alors tapissé de gravier le plancher de la galerie en tragant en
méme temps de petits chemins qui évoquaient la marche des somnambules (the
sleepwalkers) et qui permettaient, en méme temps, au public de rentrer dans
I’installation pour s’approcher des portraits, devenant eux-mémes somnambules.
Tapisser le plancher de petites pierres, c’était une forme de méditation et d’évocation

du temps qui passe : j’ai réalisé cette action répétitive pendant plusieurs jours. Pour
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finir, j’ai placé dans I’installation des boules de textile que j’avais trouvées dans un
bac de recyclage a Montréal. Ces boules évoquaient les souvenirs, les réves ou des

cauchemars, la vie qui passe.

La conception de I’installation The Sleepwalkers (2017) m’a permis principalement
d’expérimenter la réalisation d’une méme action dans la durée (tapisser le plancher
de petites pierres). Cependant, cette action était réalisée en amont de la présentation
de ’ceuvre a la galerie. Pour mon projet de recherche-création doctorale, j’ai eu envie
d’expérimenter plus en profondeur le rythme de I’action, sa durée dans le temps et
surtout d’intégrer ce type d’action a la performance devant le public. Puisque Strike a
Chord ¢tait une exposition collective, il était difficile d’installer I’ceuvre The
Sleepwalkers comme j’aurais voulu, c’est-a-dire en occupant tout ’espace de
présentation. Dans ce sens, j’étais curieuse de voir ’ampleur que prendrait la

réalisation d’une action dans la durée, afin d’occuper un espace de grande dimension.

2.5.2 Portraits performatifs : arréter le temps

Aujourd’hui, durant mes performances qui prennent souvent la forme de rituels, je
réalise toutes sortes de gestes : spasmodiques, répétitifs, quotidiens, poétiques,
violents ou délicats. De ces gestes, il ne resterait rien, ou peut-étre des souvenirs, les
miens et ceux du public. Les souvenirs, certains souvenirs, la plupart, on les oublie.
C’est pourquoi j’ai voulu réaliser des photos avec des objets que j’avais utilisés lors
de mes performances antérieures : un accordéon, un fusil en plastique, un capuchon
congu a la main avec des cheveux artificiels. Des images fixes qui me permettraient
d’arréter le temps, le geste, I’action. Mon intention n’était pas de remémorer le passé
ou de restituer quelque chose qui n’existait plus, mais de confirmer que ce qu’on voit
sur la photo a eu lieu. Comme ’affirme Roland Barthes (1980) : « La photographie

n’invente pas, elle est I’authentification méme. La photo n’est pas “une copie” du
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réel, mais une émanation du réel passé [...] la photo posséde une force constative, et

le constatif de la photo porte, non sur 1’objet, mais sur le temps » (p. 138).

J’ai réalisé deux impressions numériques de grand format qui ont été présentées dans
trois expositions collectives en 2019 et 2020 : une premicre du 11 au 27 avril a la
Salle d’expositions de I’Institut Cervantes a Tokyo, une deuxi¢éme au National Art
Center, Tokyo du 29 mai au 10 juin, et une troisiéme, du 18 janvier 2020 au 14
mars 2020 a OPTICA, Centre d’art contemporain, Montréal. L’idée m’est venue en
partie grace a la lecture de Mr Gwyn. Dans ces photos ou je suis mon propre modele,
je suis semi-nue, exposée au regard du public. Ce sont aussi des expérimentations de
mises en scéne, comme celles de Jasper Gwyn : je prends la pose comme Rebecca, je
suis dans un décor précis (la terrasse de ma maison), je porte un costume et des
accessoires. L’arriere-plan de chaque portrait est un tenango. Le tenango est un style
de broderie de la Sierra Otomi-Tepehua dans I’Etat d’Hidalgo, au nord de Mexico. 1l
se caractérise par ses motifs élaborés et colorés, comportant souvent toutes sortes de
fleurs et d’animaux avec une apparence presque fantastique (figure 2.6). Dans ces
images, je suis le modele, I’artiste, la femme, j’annonce des thémes que j’allais

approfondir lors de ma recherche-création pour Le temps d étre.
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Figure 2.6  C. Bernal, Portraits performatifs. Arréter le temps.

\@

2.5.3 Utopie(s) : 1a longue durée et I’introspection

Entre I’automne 2017 et I’hiver 2018, j’ai participé a la création collective Utopies(s)
dirigée par le metteur en scéne Hanna Abd El Nour. Utopie(s) est une ceuvre d’art
audacieuse par sa nature, son contenu et son esthétique. Un chceur de
quinze interpretes tentent de mettre en lumiere I’histoire de centaines de femmes
exceptionnelles qui ont fait I’Amérique, des pionnicéres qui ont révé et créé le

Nouveau Monde, des femmes qui ont résisté et lutté pour le bien commun, des
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femmes qui ont marqué le destin des peuples et des cultures, des femmes qui ont

empoigné les imaginaires collectifs.

Utopie(s) est un spectacle-événement créé a partir de la tragédie Electre de Sophocle
et composé de dix tableaux vivants, de dix fresques humaines qui s’offrent a nos sens
comme un réve éveillé, comme un temps impermanent. Il a été présenté du 13 février
au 7 mars 2018 a I’Arsenal a Montréal. Je me suis engagée dans cette création parce
que cela demandait un travail approfondi sur la mémoire personnelle et un travail sur
le temps. En effet, la piece est une performance collective d’une durée de douze
heures, du coucher au lever du soleil. J’étais convaincue que participer a cette

production nourrirait ma propre création et ma recherche (figure 2.7).

Dans son sens courant, « utopique » veut dire impossible, irréalisable; une utopie est
une chimeére, une construction purement imaginaire dont la réalisation est hors de
notre portée. Or, paradoxalement, imaginaire ou fictif ne veut pas dire impossible.
Construire une utopie, c’est se convaincre que d’autres modes de vie sont possibles.
Personnellement, je crois que 1’utopie est dans les petites choses de la vie, les petits
gestes. Je trouve mon utopie dans les moments ou je suis en harmonie avec
moi-méme et avec le monde qui m’entoure. Ce sont des moments remplis de petites
choses : les lucioles dans la nuit, I’arc-en-ciel, I’odeur du cafg, le petit vent du matin

en été, une soupe chaude a I’automne.
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Figure 2.7  Utopie(s) : 1a longue durée. L’ Arsenal art contemporain, Montré.

Le mot « utopie » du latin utopia (formé de la proposition négative grecque o v et T o
7 0 ¢ « endroit, région ») est le nom donné par Thomas More (1478-1535) a une ile
imaginaire jouissant d’un systéme social et politique idéal, dans un ouvrage paru en
latin en 1516, traduit en frangais en 1550. Le sens d’« utopie » est donc,
approximativement, « sans lieu », « qui ne se trouve nulle part ». En effet, cette
ceuvre est d’une part un récit de voyage et la description d’un lieu fictif (utopia) et

d’autre part un projet d’établissement rationnel d’une société idéale (eutopia). Dans
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les sources de I'utopie, on mentionne le pélerinage comme un des moyens d’arriver a
Utopia. (CRNTL, Centre national de ressources textuelles et lexicales

https://www.cnrtl.fr/etymologie/utopie)

Cela m’a fait penser au roman de Baricco et aux modeles de Jasper Gwyn qui
devaient réaliser une pérégrination pour arriver chez eux, pour se trouver eux-mémes.
Durant la création d’Utopie(s) j’ai entrepris une période d’introspection, une
traversée de ma mémoire afin de dresser une liste des petites choses qui changent la
vie, ma vie, depuis ’enfance jusqu’a aujourd’hui . Je suis partie en quéte de mon
utopie, a la recherche de moi-méme. D’une certaine fagon, je commengais a tracer
mon portrait, une activité que j’ai poursuivie au cours de ma recherche-création

doctorale.

Dans mon travail de création, je m’intéresse aux objets et a leur pouvoir symbolique.
Je réfléchis longuement aux objets faisant partie de I’ceuvre. Ces objets trouvés,
construits ou transformés sont des éléments constitutifs de 1’installation ou utilisés
dans la réalisation des actions performatives. Pour la création d’Utopie(s), j’ai décidé
d’explorer des actions, entre autres, avec un drap blanc. Durant la performance, je
manipulais cet objet pour évoquer un drapeau, une voile de bateau, une tente, un lit
d’enfant, un linceul. Je 1’ai utilisé¢ aussi parce que j’étais habitée par 1’image de
I’atelier de Jasper Gwyn dans lequel trone un lit destiné aux mod¢les. Je parlerai plus

loin de cet objet qui réapparaitra dans 1’installation Le temps d étre.

2.5.4 Mr Gwyn : le temps d’étre 1a

Dans un monde dominé par le mythe de I’instantanéité et par le flux continu des
informations, Alessandro Baricco fait 1’¢loge de la lenteur et de 1’attente. Pour cet
écrivain, les notions de temps et de durée sont trés importantes. En effet, Jasper

Gwyn établit avec le temps une relation intime avec ses modeles, avant de réaliser


https://www.cnrtl.fr/etymologie/utopie
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leurs portraits écrits. Tout le long du roman, il y a des références précises au temps,
par exemple : « A 1’age de quarante-trois ans » (Baricco, 2014, p.13); « le matin ou
’article parut » (p.13); « durant soixante-deux jours » (p. 15); « I’hiver lui sembla
inutilement long » (p. 25); « un an, un an et demi peut-&tre s’était écoulé » (p. 29);
« vivre lentement, en se concentrant sur chaque geste » (p. 30); « il passait un temps
fou a s’imprégner des couleurs » (p. 31); « s’abandonner au temps »; « il avait
imaginé une bande sonore d’une cinquantaine d’heures » (p. 54); « le poids des
heures et la consistance des jours » (p. 59); « durée de trente-deux jours pour faire un
portrait » (p.73); « des séances de quatre heures par jour, de 16 heures a 20 heures »
(p.73); « au bout du compte deux ans, trois mois et douze jours s’étaient écoulés »
(p.76); « il ne voyait plus le temps passer, la-dedans, mais plutdt un instant unique se
dérouler, toujours pareil » (p. 86); « il restait une dizaine de jours, guere plus...une

éternité minuscule » (p. 94); etc.

Chez Baricco en général, et dans Mr Gwyn en particulier, tout est question de temps,
de rythmes, de durées, de vitesses et de lenteurs. Le temps de la performance est
Aion, « qui est le temps indéfini de I’événement, la ligne flottante que ne connait que
des vitesses, et ne cesse a la fois de diviser ce qui arrive en un déja-la et un
pas-encore-1a, un trop-tard et un trop-tot simultanés, un quelque chose a la fois qui va
se passer et vient de se passer » (Deleuze et Guattari, 1980, p. 320). En effet,
Rebecca, dans la narration de Baricco, et moi pendant la performance, habitons ce
temps que Deleuze et Guattari qualifient de « non pulsé, flottant », c’est-a-dire le
temps du devenir, de « ’événement pur » ou les rythmes, les vitesses et les lenteurs
sont relatifs et indépendants du temps chronologique, de Chronos « le temps de la

mesure, qui fixe les choses et les personnes » (p. 320) (figure 2.8).*

4 Toutes les photos de I'installation performative Le temps d’étre incluses dans la présente thése ont été prises
par Adriana Garcia Cruz.



Figure 2.8

Mr Gwyn : Le temps d’étre, Agora Hydro-Québec.
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CHAPITRE III

CADRE CONCEPTUEL

Ici il est trés important de mentionner que 1’aspect réflexif de ma recherche est
ancrée dans la pratique artistique et dans mon vécu personnel. Dans ce sens, la
structure de ma theése reflete ma pensée d’artiste-chercheure et mon projet de
recherche, qui reléverait plus de la « création-recherche » que de Ila
recherche-création puisque c’est la création et son processus qui sont véritablement a
I’origine de la réflexion. Ainsi, ce n’est qu’apres avoir fini le projet de création, que
j’ai procédé a une analyse du récit de pratique, délaissant la narration chronologique
au profit d’une lecture thématique a laquelle j’ai dégagé et arrimé le cadre

conceptuel.

MR GWYN ‘ IMAGE VISUELLE (idée) ‘ PROJET DE CREATION
‘ CREATION / RECIT DE PRATIQUE ‘ ANALYSE
THEMATIQUE ‘ CADRE CONCEPTUEL / mis en relation avec le

processus de création et le vécu personnel
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3.1 Territoire, déterritorialisation, reterritorialisation

Alain Rey (2010), dans le Dictionnaire historique de la langue frangaise, affirme
que le mot « territoire » vient du latin, territorium, « étendue sur laquelle vit un
groupe humain ». Il associe a ce terme, « territorial », « territorialité »,
« extra-territorialité », « territorialement ». Rey mentionne « déterritorialiser » et
« déterritorialisation », concepts élaborés par Gilles Deleuze et Félix Guattari, dans

I’ouvrage Mille plateaux.

Dans son article Qu’est qu’un « territoire », Thierry Paquot (2011) explore les
définitions du mot « territoire » selon qu’il est employé dans différents champs
d’études : géographie, histoire, ethnologie, anthropologie, urbanisme, sociologie.
Historiquement, le mot territoire a été€ associé au « terroir ou territoire d’une ville »,
au mot « juridiction », c’est-a-dire a un espace limité, appropriable et qui porte un
nom (p. 4). Les géographes ont privilégié la notion de « région », a celle d’« espace »,
utilisée aprés les années 1970 (espace social, espace géographique) (p. 5). Le
territoire, créé par I’action des humains pour satisfaire leurs besoins, est le lieu de vie
du groupe et indissociable de celui-ci (p. 6). Les territoires peuvent étre fixes ou aux
frontieres mobiles (Goffman) et délimitées par des « marqueurs ». Les juristes
circonscrivent des territoires, des « lois territoriales », des « lois spatiales », etc. La
notion de territoire ne s’applique plus seulement a des instances administratives,
mais aussi & « des nouveaux modes de vie de citoyens aux mobilités réelles et

virtuelles » (p. 13).

Gilles Deleuze, philosophe bien connu du monde de I’art et de la création, consacre
une grande partie de son ceuvre a 1’é¢tude de I’art et de la littérature. L’un de ses
premiers livres a pour titre Proust et les signes (1964). 1l publiera également une
¢tude sur Samuel Beckett intitule L’épuisé (1992) et un livre de théorie de la

littérature (Critique et clinique, 1993). Deleuze s’intéresse aussi a la peinture,
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notamment celle de Francis Bacon (Logique de la sensation, 1981). Pour Deleuze, la
philosophie n’a pas a étre considérée comme une discipline qui réfléchit sur des
activités ou des problémes, et dont la mission ne consisterait qu’a interpréter et dire
le « sens » de divers registres de I’existence. Dans Qu’est-ce que la philosophie ?
(1991), Gilles Deleuze et son complice, le psychanalyste Félix Guattari définissent la
philosophie comme une activité créatrice au méme titre que toutes les autres

pratiques artistiques.

Dans le cadre de la présente recherche-création, je m’intéresse au concept de
territoire tel que développé par Deleuze et Guattari dans le chapitre intitulé « De la
ritournelle » de 1’ouvrage Mille plateaux (1980). C’est en lisant les éthologues (von
Uexkiill, Konrad Lorenz et Irenaiis Eibl-Eibesfeldt) que Deleuze et Guattari ont
théorisé les concepts de « territoire » et de « territorialisation ». L’¢éthologie, du grec
ethos, est la science qui étudie le comportement des animaux. Ainsi, a partir de la
ritournelle, c’est-a-dire des chants des oiseaux pour marquer leur territoire, Deleuze
et Guattari affirment que « le territoire est en fait un acte, qui affecte les milieux et
les rythmes, qui les “territorialisent” ». Le territoire est le produit d’une

« territorialisation des milieux et des rythmes » (p. 392).

Selon Deuleuze et Guattari (1980), les rythmes sont produits par le sujet qui «
territorialise », de la méme facon que le territoire investi entraine des rythmes. Le

sujet habite un espace et est habité par lui :

Précisément, il y a territoire dés que les composantes de milieux
cessent d’étre directionnelles pour devenir dimensionnelles, quand
elles cessent d’étre fonctionnelles pour devenir expressives. Il y a
territoire dés qu’il y a expressivité du rythme. C’est I’émergence des
matieres d’expression (qualités) qui va définir le territoire. ( p. 387)


https://www.larousse.fr/encyclopedie/personnage/Francis_Bacon/107086
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Quelques exemples de matieres d’expression sont les couleurs des poissons, les
sifflements des oiseaux pour marquer leur territoire, les postes de radio ou de télé
dans un foyer, le chantonnement d’un enfant dans le noir pour alléger sa peur... (p.
382). Une matiere devient expressive lorsqu’elle acquiert une constante temporelle et
une portée spatiale qui en font une marque territorialisante, une signature. Ces
matieres d’expression sont des comportements adoptés par le sujet territorialisant.
Dans ce sens, le territoire est une conséquence puisque c’est la marque qui crée le
territoire. Le territoire n’est pas une entit¢ fixe, il est mobile, en constante
réorganisation affectant la vie du groupe (sexualité, chasse). Il y a méme de
nouvelles fonctions qui sont créées, comme par exemple construire une maison (p.
395). On crée des territoires. On peut les habiter, les ouvrir aux autres ou les fermer.

On peut les traverser. Les territoires sont des lieux de passage (p. 397).

J’ai vécu mon enfance et mon adolescence dans la capitale de la Colombie. Mes
parents se sont rencontrés a Bogota ou ils s’étaient installés pour y travailler, loin de
la campagne. Mes sceurs, mes fréres et moi, nous étions la premiere génération a
naitre a la ville. A I’age adulte, créer des territoires est devenu pour moi une activité
a temps plein; sortir, abandonner, refaire des territoires (Deleuze et Guattari, 1991, p.
66). Je suis venue pour la premicre fois au Canada en 1988, un an apres la mort de
ma mere. J’ai immigré au Canada en 1991. La violence en Colombie avait atteint des
niveaux épouvantables : des massacres dans des petits villages, des attentats a la
dynamite, des explosions d’avions en plein vol. En 1984, un ministre de la justice,
Lara Bonilla, avait été assassiné. En 1989, le candidat favori des colombiens-nes a la
présidence, Luis Carlos Galan, a été assassiné. A cela s’ajoutait le conflit armé
impliquant les militaires, la guérilla et les paramilitaires. J’ai décidé de quitter la
Colombie principalement a cause de cette violence, qu’on a qualifi¢e de

« narcoterrorisme ».
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J’ai vécu en Colombie jusqu’a I’age de vingt-quatre ans. La culture colombienne est
ancrée en moi, elle m’habite. L’art m’a permis de me tailler un territoire, de me
construire un chez-moi. « L’art commence peut-étre avec I’animal, du moins avec
I’animal qui taille un territoire et fait une maison. » (Deleuze et Guttari, 1991, p. 174)
Mon travail a été nourri par le folklore, I’artisanat, la musique colombienne et
latino-américaine. Le théatre, la littérature et le cinéma ont ét¢ pour moi de grandes

sources d’inspiration.

3.1.1  Déterritorialisation-reterritorialisation a Bogota

En 1994, je suis retournée a Bogoté pour y travailler durant trois ans. Je n’y étais pas
en tant que touriste, mais je n’étais pas revenue non plus pour y rester définitivement.
J’habitais en plein centre-ville, dans un quartier peuplé¢ d’étudiants et étudiantes

d’universités privées, de travailleuses de rue et d’itinérant-es.

Jai été frappée par le désordre, la violence, le danger qui y régnaient. Je me suis
inspirée de ce chaos pour réaliser une série de peintures intitulée Fragmentos de
ciudad (Bogota, 1995-1997). A ce moment-la, ma démarche répondait
principalement a la nécessité d’établir un rapport entre la fragmentation de 1’espace
urbain et la fragmentation sociale et culturelle. Dans cette série de toiles, la ville
apparait chaotique, contradictoire, violente, mais en méme temps séductrice et
vivante; 1’espace urbain se présente tel un labyrinthe ou le passant anonyme

déambule machinalement au milieu de signes et de symboles (figure 3.1).



Figure 3.1

C. Bernal, Danae dans la ville.

56



57

De retour a Montréal en 1997, avec une petite fille dans les bras, j’ai réalis¢ le
polyptyque Fragments de ville : composition sérielle (1997-98). L’espace urbain y
est simplement suggéré, car il a été intériorisé. En explorant les concepts d’espace
métaphorique et de mouvement, je cherche a montrer des atmospheres, des états
d’ame, des intérieurs et des extérieurs (de Bogotd, de Montréal, de moi, de leur
fusion). C’est dans la transposition de 1’espace réel en espace métaphorique que le
geste se pose, que la couleur s’applique, que I’espace pictural s’organise ou devient

chaotique, que le territoire se tisse et se trace (figure 3.2).

Figure 3.2 C. Bernal, Fragments de ville : composition sérielle.
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A partir de 1999, je commence a m’intéresser a la relation qui s’établit entre les
ceuvres ainsi qu’entre le public et I’espace d’exposition, donnant lieu a une recherche
sur I’idée d’installation-peintures. Je décide d’adopter momentanément le rdle de
commissaire-artiste en installant des toiles de formats trés différents dans 1’espace
d’exposition de manieére a pouvoir les lire les unes par rapport aux autres et non

comme des objets indépendants les uns des autres.

Avec les séries de peintures Métaphore d’un paysage (1999-2000) et Femme cherche
maison (2000-2001), j’explore I’espace urbain en tant qu’espace scénographique,
permettant de saisir que la ville est en fait un territoire que chacun occupe a sa fagon,
un habitat que les personnes créent quotidiennement a partir de fragments. Cette
fois-ci, le territoire n’est plus Bogota, mais Montréal, ma ville d’accueil. A vrai dire,
le territoire est devenu la maison, la montagne, I’arbre (figures 3.3 et 3.4). Le sens est
donné par la relation entre les fragments, par la tension créée entre des espaces vides,
par des silences; par la représentation de [’espace extérieur (évocation de
I’architecture, le paysage) et de I’espace intérieur, par 1’espace réel et 1’espace

métaphorique.
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Figure 3.3 Figure 3.4

C. Bernal, Métaphore d’un paysage C. Bernal, Femme cherche maison

3.1.2 Violence et déterritorialisation-reterritorialisation

En 2001, je suis repartie avec ma famille, cette fois en direction de la ville de Mexico.
« Il faut voir comment chacun, a tout age, dans les plus petites choses comme dans
les plus grandes épreuves, se cherche un territoire, supporte ou mene des
déterritorialisations, et se reterritorialise presque sur n’importe quoi, souvenir fétiche
ou réve » (Deleuze et Guattari, 1991, p. 66). Nous sommes partis a la recherche
d’une certaine stabilit¢ financiére. Nous avons traversé le territoire entre
Montréal-Mexico en voiture. En tant qu’artiste, je révais de culture précolombienne,

des muralistes mexicains, des pyramides, de musique, de littérature, de Frida Kahlo,
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de Dolores Varo.... Ma fille Danae, qui avait six ans a 1I’époque, était stire que tout au
long du chemin, nous n’allions croiser que des camions en train de brller, des
araignées et des serpents. Elle avait vu ces images a la télévision. Pour ma part, j’ai
pris conscience de I’immensité du territoire non seulement parce que le trajet en
voiture entre Montréal et Mexico est de 4642 km, mais aussi parce que j’étais

enceinte de six mois de mon deuxiéme enfant.

Nous nous sommes installés a Mexico pour deux ans. On pense souvent a
I’Amérique latine comme a un territoire monolithique. Malgré les similitudes entre
les territoires géographiques et culturels colombien et mexicain (la langue, la
musique, D’architecture), les deux pays sont treés différents. J’avais quitté mon
territoire habituel et je me sentais dépaysée au Mexique. Je voulais en savoir plus sur
le lieu ou j’allais habiter (mon nouvel habitat) pendant deux ans et qui deviendrait le
lieu de naissance de mon deuxime enfant. Mexico n’était plus pour moi seulement un
lieu géographique. Le territoire est aussi une demeure existentielle et affective

(Deleuze et Guattari, 1980, p. 634).

En lisant les journaux, j’ai pris connaissance des assassinats de plus de 300 femmes a
Ciudad Juarez. Ressentant le besoin de prendre la parole pour partager mon
indignation et remettre en question la société mexicaine, je suis partie vers cette ville
frontaliére pour mener a terme une recherche de plusieurs mois afin de mieux
comprendre le phénoméne que certains ont qualifi¢ de féminicide. J’ai créé en 2002
I’installation performative Monument a Ciudad Judrez : seules celles qui meurent de
mort violente vont directement a l'un des Paradis.> Loin de nourrir I’ambition de
trouver une explication a ces assassinats, mon objectif était plutot de m’approprier

les diverses dimensions de la problématique afin de pouvoir en parler d’un point de

5> Pour une analyse détaillée de I'ceuvre, voir aussi Alvarez, Natalie (2018).
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vue artistique (Seleanu, 2005, p. 3). A mon avis, créer un territoire implique aussi

I’habiter et y agir.

En 2005, je suis retournée en Colombie pour créer ’ceuvre Faits du méme sang
(2007). Jai effectué une recherche de terrain dans la communauté de
Barrancabermeja (département de Santander), la plus grande ville située sur la partie
moyenne du fleuve Magdalena. Cette municipalité est aussi le foyer de la plus grande
raffinerie de pétrole du pays. Les observations des membres de la communauté et
mes échanges avec eux m’ont permis de tenir compte de ses caractéristiques sociales
et culturelles dans le processus de création de 1’ceuvre (figure 3.5). De fait, dans cette
région riche en or et en pétrole, les femmes sont les principales victimes. Dans ce cas,
ce sont les récits, les cartographies des déplacements des trois victimes, qui ont servi

comme matiére de création de I’ceuvre.®

Figure 3.5  C. Bernal, Faits du méme sang.

& Pour une description détaillée du processus de création de Faits du méme sang, voir Bernal (2015).
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Les mouvements de déterritorialisation sont étroitement liés aux territoires qui
s’ouvrent sur un ailleurs, vers I’avenir. De la méme fagon, « les proces de
reterritorialisation ne sont pas séparables de la terre qui redonne des territoires »
(Deleuze et Guattari, 1991 p, 82). Le territoire colombien compte des millions des
personnes en situation de déplacement forcé principalement en raison du conflit armé.
Pour échapper a la mort, de nombreuses personnes ont di quitter leur territoire et fuir
devant les menaces des groupes armés, militaires et paramilitaires. Certaines sont
déplacées pour des périodes courtes, d’autres ne sont pas retournés chez eux depuis
plusieurs années. La majorité est sans cesse déplacée et ne rentre jamais a la maison.
Ces populations, composées en majorité par des petits paysans et des communautés
autochtones et afro-colombiennes, se reterritorialisent dans les grandes villes, ce qui
les rend plus vulnérables, renforcant en méme temps I’exclusion et la pauvreté

(Amnesty International, 2009).

3.1.3  Interdisciplinarité et territoire

A I’age de quarante-trois ans, Jasper Gwyn décida qu’il n’écrirait plus jamais de
livres. Il a senti aussi le besoin de changer de territoire géographique avant
d’entreprendre son nouveau métier de « copiste ». En effet, il est parti en Espagne, a
Grenade parce qu’« il avait jugé opportun, dans la circonstance, de mettre entre lui et
le monde une certaine distance » (MG, p. 13). Selon Deleuze et Guattari (1980), « la
profession, le métier, la spécialité¢ impliquent des activités territorialisées; mais elles
peuvent aussi bien décoller du territoire pour construire autour d’elles et entre
professions un nouvel agencement » (p. 400). Ainsi, Jasper Gwyn se déterritorialise
et déterritorialise son activité journalistique, en la transformant, pour devenir
« copiste ». Jasper Gwyn avait passé en revue les métiers marginaux dans lesquels il
aurait pu reterritorialiser son écriture : il aurait pu rédiger des guides de voyage,
concevoir des modes d’emploi pour des appareils électroniques, composer des lettres

ou traduire des textes. « Pour finir, la seule réponse claire qui lui vint a I’esprit tenait
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en un mot : copiste [...] Il y avait un secret dans le geste et une patience dans la
méthode — un mélange de modestie et de solennité...» (MG, p. 19-20). Ce passage
(un territoire est toujours en voie de déterritorialisation) ne se fait pas sans

conséquence et sans une certaine dose de violence :

\

Toutefois, au fil des jours, il commenca a sentir peser sur ses
¢épaules une forme singuliere de malaise qu’il peina a comprendre au
début, et qu’il apprit a identifier seulement au bout de quelque
temps : méme s’il était ennuyeux de I’admettre, le geste de 1’écriture
lui manquait, et avec lui I’effort quotidien pour mettre en ordre ses
pensées sous la forme rectiligne d’une phrase. Il ne s’y attendait pas,
et cela le fit réfléchir. C’était comme une petite démangeaison qui
survenait chaque jour et promettait d’empirer [...]. (MG, p. 19)

En ce qui concerne ma pratique artistique, je ne me considere ni actrice, ni peintre, ni
metteure en scéne, ni chorégraphe. Au début du processus de création, le choix des
médiums est tres intuitif, mais au fur et & mesure que le processus avance, je définis
lesquels des médiums conviennent le plus a la conception de 1’ceuvre, tant au niveau
formel que conceptuel et sensible. Dans tous les cas, c’est le sujet et la dynamique de
I’ceuvre qui déterminent 1’utilisation d’un médium (d’un « art », d’un objet, d’un
matériau) en particulier. Dans ce sens, je considére les disciplines artistiques comme
des territoires et mes choix de I’un ou I’autre médium s’appuient sur des savoir-faire,

a partir desquels s’operent les processus de déterritorialisation et de déplacement.

En tant qu’artiste interdisciplinaire, dans un premier temps, je déterritorialise
I’écriture de Baricco pour ensuite la retérritorialiser en écriture scénique. En effet, je
pars du texte écrit du roman, c’est-a-dire de I’édition papier de Mr Gwyn, pour le
transposer en écriture de I’installation performative ou pour reprendre le terme de
Wadji Mouawad en « poésie du spectacle » (2008, p. 44). Ce processus de

déterritorialisation et de réterritorialisation engendre une mutation de genre,
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c’est-a-dire de texte littéraire & ceuvre interdisciplinaire ou plus précisément, de

roman a installation performative.

Je me permets donc de tracer un territoire dans lequel je construis un « chez-soi »
pour le personnage de Rebecca et pour moi-méme. (MG, p. 39) Ce territoire poétique,
ce « chez-soi », dans le cas du roman Mr Gwyn fait référence a un espace bien réel :
un atelier d’artiste « grand comme un demi-terrain de tennis », « silencieux et
tranquille », « avec des taches d’humidité ¢a et 1a » et « des portes en bois », entre
autres caractéristiques (MG, p. 48). En conséquence, le territoire (d)écrit par Baricco
et imaginé et créé par Jasper Gwyn dans le roman devient, ou est reterritorialisé, en
espace réel de linstallation performative évoquant un atelier d’artiste. J’écris
« espace réel », mais cela veut dire dimensionnel puisqu’il a une hauteur, une largeur,
une profondeur, il se trouve a Londres, etc. Il est aussi occupé par des objets en trois
dimensions tels qu’un lit, une chaise, etc. J’écris « évoquant » parce que malgré cela,
ce territoire, 1’installation, n’est pas un vrai atelier d’artiste peintre ou copiste. Ainsi,
le texte littéraire se transforme en « écriture scénique polymorphe » caractérisée par
la juxtaposition et méme I’accumulation d’objets de I’installation, de sons, de
lumiéres, d’actions, des bandes vidéographiques (Hébert et Perelli-Contos, 2001, p.

8).

De la méme facon que Jasper Gwyn et moi changeons de territoire autant
géographique (Catalogne, Montréal, Bogota ou Mexico) que disciplinaire (littérature,
vidéo, son, arts vivants), Rebecca, le personnage du récit Mr Gwyn, se relocalise
dans I’espace créé par Jasper Gwyn, son atelier de copiste. Pareillement, Claudia
Bernal, la femme artiste que je suis, sort de son espace personnel de création, de son
atelier d’artiste, pour se réinstaller, au risque d’étre redondante, dans I’installation.

(figure 3.6) Ce territoire, I’espace de I’atelier, constitue le cadre dans lequel évolue,
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se révele avec le temps, « le (les) portrait(s) » de Rebecca et de la performeuse,

¢’est-a-dire moi, Claudia Bernal.

Figure 3.6 Processus de déterritorialisation et reterritorialisation dans I’installation
performative Le temps d étre.

3.2 Corps / corporéité

Corps : Dérivation du grec soma, mais aussi skenos et demas puis du latin corpus,
forme, image. Ensemble de parties matérielles constituant 1’organisme, siége des
fonctions physiologiques et, chez les étres animés, si¢ge de la vie animale. (CRNTL,

Centre national de ressources textuelles et lexicales https://www.cnrtl.fr/etymologie)

La conscience du corps a toujours occupé une place importante dans ma vie et dans
ma production artistique. J’ai pass€¢ mon enfance a jouer dehors, a soigner les
blessures causées par la violence de mes parents; mes années d’université¢ en
Colombie, a pratiquer différents sports tels que la course, le softball, I’alpinisme,

sous le regard masculin. Les danses tropicales font partie de mes racines culturelles.


https://www.cnrtl.fr/etymologie/utopie
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A 18 ans, j’ai rencontré un peintre de vingt ans mon ainé. J’ai été son modéle durant
sept ans. A mon arrivée au Québec, j’ai pris conscience de « ma différence », de faire
partie « de la diversité », de la couleur de ma peau, des formes de mon corps, de mon
accent. Tel qu’affirmé par Bernard (1976), I’expérience de notre corps est ambigué :
« Vivre son corps, ce n’est pas seulement s’assurer une maitrise ou affirmer sa
puissance, mais aussi découvrir sa servitude, reconnaitre sa faiblesse » (p. 7). A
travers notre corps nous expérimentons la douceur, la douleur, notre propre regard, le
regard des autres, leur acceptation ou leur rejet. Tres tot j’ai senti le désir de faire de

I’art, le plaisir de travailler avec mes mains et tout mon corps.

La notion de corps renvoie principalement a une idée d’instrumentalisation. Selon
Michel Bernard (2002), le corps est seulement un véhicule de processus cognitifs, de
communication ou d’adaptation (p. 525). Bernard emploie le terme de « corporéité »
définie comme « spectre sensoriel et énergétique d’intensités hétérogenes et
aléatoires » (p. 524). En effet, « le corps » est aussi composé « d’un réseau matériel
et énergétique mobile et instable de forces pulsionnelles et d’interférences
d’intensités disparates et croisées » (p. 526). L’acte créateur et plus particuliérement
I’art contemporain ont permis non seulement de remettre en question I’unité réelle du
corps, mais de déconstruire ce concept lui-méme au profit de celui de « corporéité ».
Le corps n’est pas seulement entité anatomique, objet d’étude ou machine de
production, il est aussi composé d’un réseau de « forces intensives », de « vecteurs
hétérogenes » (p. 527). Le concept de corps n’est pas univoque, comme I’écrit
Alessandro Baricco dans son roman Mr Gwyn (2014); chaque corps posséde « une
force particuliére », chaque corps est le résultat de « métamorphoses millénaires »

(figure 3.7)



C’¢étaient de grands tableaux, tous identiques, comme la répétition
d’une ambition unique, a ’infini. Il y avait toujours une personne,
nue, et pas grand-chose d’autre autour, une piece vide, un couloir.
Ces personnes n’étaient pas belles, c’étaient des corps ordinaires.
Elles étaient 1a simplement — avec une force particuliere toutefois,
sortes de sédiments géologiques, fruits de métamorphoses
millénaires. Jasper Gwyn imagina que c’étaient des pierres, mais
des pierres moelleuses, et vivantes. Il eut envie de les toucher, il
était convaincu qu’elles étaient tiedes. (MG, p. 35)

Figure 3.7 C. Bernal, Le temps d’étre.
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La société laisse des traces sur le corps, comme « des sédiments géologiques » selon
I’expression de Baricco, mais il y a aussi des caractéristiques individuelles, « des
forces particulieres ». Dans ce sens, Michel Bernard (2001) souligne que « nous ne
vivons notre rapport a nous-méme, aux autres et au monde qu’a travers notre histoire
a la fois collective et individuelle, culturelle et pulsionnelle. » (p. 20). C’est cette
nouvelle vision du corps « originale, plurielle, dynamique et aléatoire » qui est

désignée par le terme de « corporéité » (p. 21).

A I’heure actuelle, les artistes de la scéne cherchent de nouveaux moyens de raconter
des histoires, des nouvelles fagons d’étre dans [’espace scénique grace
principalement a I’utilisation de la technologie. Pour cela, ils rejettent « le sens
univoque d’une image, 1’unicité d’une vision unique, et s’institue la pluralité, le
glissement, voire la superposition du sens sur scéne » (Féral, 2011, p. 126). En ce
sens, dans ma recherche-création, j’adopte plusieurs stratégies d’exposition du corps
sur scene : 1) Corporéité exposée dans laquelle mon propre corps est objet et sujet
artistique. C’est-a-dire que lors de la performance, mon corps est identifi¢ a celui de
Rebecca, I'un des personnages principaux de Mr Gwyn. 2) Corporéité
vidéographique : le corps, ou plutdt des parties de mon corps sont reproduites a
I’écran dans le but d’améliorer et également de multiplier les angles et les modalités
de sa perception ainsi que la compréhension du sens. Dans ce cas, le corps est
fragmenté et augmenté. 3) Corporéité sonore : le corps (ses actions, ses déplacements)
est présent dans 1’espace de l’installation a travers les sons de la bande sonore
spatialisée, par exemple des pas qui traversent le lieu, la respiration, la voix, des sons
qui renvoient a des actions corporelles telles ouvrir une porte, tourner une clé, ou
verser du café, entre autres. 4) Corporéité et lumicre : la présence du corps est en
relation directe avec les conditions et la nature de la lumiére. Paradoxalement, dans

ma recherche-création, moins il y a de lumiere, plus la corporéité est dévoilée.
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3.2.1  Le corps-territoire

La relation entre le corps et I’espace est devenue de plus en plus importante dans les
sciences sociales. Le corps a été abordé en tant que construction sociale et le
territoire comme « lieu » ou « espace » de relations de pouvoir ou d’appropriation.
La phénoménologie (du grec : @oawvoupevov (phaindmenon), « ce qui apparait » ;
et Aoyog (16gos), « étude »), courant de pensée du XX siécle fondé par Edmund
Husserl dans I'optique de faire de la philosophie une discipline scientifique, cherche a
appréhender la réalité telle qu'elle se donne, a travers les phénomenes. C'est dans sa
premiére ceuvre majeure, Recherches logiques (1900-1901), que Husserl, en rupture
avec le psychologisme et en opposition a la métaphysique, fonde la phénoménologie
comme science destinée a donner un fondement aux sciences de la nature, qu'il juge
insuffisantes a expliquer le rapport de I’étre humain au monde (Da Silva-Charrak,
2005). La phénoménologie fait de la philosophie 1'étude systématique et I'analyse de
I’expérience vécue. Selon Merleau-Ponty, le corps ne peut pas é&tre compris

simplement comme un objet de la science :

Tout ce que je sais du monde, méme par science, je le sais a partir
d’une vue mienne ou d’une expérience du monde sans laquelle les
symboles de la science ne voudraient rien dire. Tout l'univers de la
science est construit sur le monde vécu et si nous voulons penser la
science elle-méme avec rigueur, en apprécier exactement le sens et
la portée, il nous faut réveiller d'abord cette expérience du monde

Dans ’ouvrage Phénoménologie de la perception (1945), Merleau-Ponty reprend a
son compte le projet philosophique de la phénoménologie pour affirmer que si la
philosophie suspend la thése naturelle du monde c’est pour découvrir son essence,
pour révéler ce qu’est le monde, en tant qu’il est pour nous. Cependant, ajoute
Merleau-Ponty, les essences sont toujours déformées, et donc la mission de la
philosophie ne consiste pas a se demander « si nous percevons vraiment un monde, il

faut dire au contraire: le monde est cela que nous percevons ». (p. viii). Dans ce sens,


https://fr.wikipedia.org/wiki/Edmund_Husserl
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https://fr.wikipedia.org/wiki/Philosophie
https://fr.wikipedia.org/wiki/Ph%C3%A9nom%C3%A8ne
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le monde est percgu a travers le corps: « Je considére mon corps, qui est mon point de
vue sur le monde, comme l'un des objets de ce monde » (p. 85). Notre corps nous
I'expérimentons comme faisant partie de nous-mémes et non seulement comme un
objet externe que nous percevons ; mais nous le sentons comme étant notre, nous en
souffrons, comme une partie de nous. C'est le corps congu comme un ensemble de
significations vécues, et non pas comme une réalit¢ matérielle au sens strict, qui
conditionne toute notre expérience et notre existence. Les corps-objets se trouvent
dans I’espace, ils sont séparés les uns des autres par des distances, ils sont visibles a
partir d’une perspective. Merleau-Ponty affirme que l'expérience révele sous 'espace
objectif, dans lequel le corps finalement prend place, une spatialité primordiale dont
la premiére n'est que l'enveloppe et qui se confond avec I'étre méme du corps , d'ou la
notion de corps propre ou phénoménal. « Etre corps, c'est étre noué¢ & un certain
monde [...], notre corps n'est pas d'abord dans l'espace : il est a I'espace ». ( 1945, p.

173)

L'anthropologie du corps est, quant a elle, une branche de I'anthropologie qui étudie
en particulier les différentes conceptions et utilisations du corps humain et de
ses organes selon les cultures. Elle se distingue de I'anthropologie physique en ce
sens qu'elle ne s'intéresse plus a la morphologie et a la physiologie des étres humains
que pour saisir leur dimension sociale. A ce titre, elle constitue un point de contact
avec la sociologie du corps, laquelle s'intéresse en particulier aux

cultures occidentales contemporaines.

A la croisée de I’anthropologie, de la sociologie et de la philosophie, David Le
Breton, anthropologue et sociologue frangais, s’est spécialis¢é dans des
représentations et des mises en jeu du corps humain qu'il a notamment étudiées en
analysant les conduites a risque. Le Breton (1998) considére le corps comme un lieu

du pouvoir pour la science, mais aussi un lieu ou se cristallisent des normes et des
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valeurs. « Le corps est une construction symbolique, non une réalité¢ en soi » (p.13)
Les représentations qui tendent de lui donner un sens varient d’une société a 1’autre.
Nos comportements corporels résultent ainsi d’un apprentissage et d’une
intériorisation de logiques sociales et culturelles. Le corps est une entité «
insaisissable. Il n’est jamais une donnée indiscutable, mais I’effet d’une construction

social et culturelle » (p. 14).

Le corps est donc étroitement li¢ a I’existence de 1’étre humain, et a la construction
du sujet, a son identité. En effet, il « incarne ’homme, est la marque de I’individu, sa
frontiere, la butée en quelque sorte qui le distingue des autres » (Le Breton 1991, p.
132). Cependant, a la différence des sociétés occidentales, pour beaucoup de sociétés
dites « traditionnelles », non individualistes, dans les mots de Le Breton, « [dans les
sociétés] a composante communautaire, la personne ne fait pas 1’objet d’une scission
et elle est de surcroit, dans les représentations collectives, mélée au cosmos, a la
nature, aux autres » (p. 135). Dans ce sens, le corps n’est pas différenci¢ de 1’étre
(persona), de la méme facon que les humains ne se distinguent pas de la nature.
L’étre humain n’existe pas en tant qu’individu, son existence est étroitement liée au

groupe, a la nature environnante et au monde.

Les identités corporelles ont été¢ étudiées et définies comme des mécanismes de
controle social et politique. Le philosophe frangais Michel Foucault, d'abord associé
au structuralisme, est connu pour ses critiques des institutions sociales,
principalement la psychiatrie, la médecine, le systéme carcéral, et pour ses idées et
développements sur l'histoire de la sexualité, ses théories générales sur le pouvoir et
les relations complexes entre pouvoir et connaissance. Son expérience avec le
Groupe d'Information sur les Prisons se retrouve dans son ouvrage Surveiller et punir

(1975) dans lequel il étudie les structures des micro-pouvoirs qui se développérent
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dans les sociétés occidentales a partir du XVIII siécle, avec notamment un regard

approfondi sur les prisons et les écoles.

Selon Foucault (2003), le controle de la société sur les individus n’opere pas
seulement sur la conscience ou 1’idéologie. «...Ce qu’il y a d’essentiel dans tout
pouvoir, c’est que son point d’application, c’est toujours, en derni¢re instance, le
corps. Tout pouvoir est physique, et il y a entre le corps et le pouvoir politique un
branchement direct » (p.15). Ce qui m’intéresse ici c’est que le corps est un lieu (un
espace) et qu’il y a, d’un coté, une relation entre le corps et I’espace, et d’un autre

coté entre I’espace et I’exercice de pouvoir.

Dans son article « Les concepts d’espace et pouvoir dans la théorie et dans la
pratique politique », Doreen Massey (2009) introduit quelques conceptualisations
spécifiques sur 1’espace et le pouvoir et leurs interrelations autour de 1’idée de «
géométries de pouvoir » dans 1’objectif de souligner le caractére social de 1’espace.
Elle propose trois caractéristiques pour analyser I’espace : premi¢rement, 1’espace est
le produit d’actions, de relations et de pratiques sociales. « Space is a complexity of
networks, links, exchanges, connections, from the intimate level of our daily lives
(think of spatial relations within the home for example) to the global level of
financial corporations, for instance, or of counter-hegemonic political activists. » (p.
16). Cela implique que I’espace est « social », qu’il est défini par les relations ou
I’absence de relations entre les parties. Deuxiémement, I’espace est la dimension de
la multiplicité, c’est-a-dire que dans la dimension spatiale, il y a coexistence
simultanée de plus d’un ¢élément. Troisiémement, 1’espace est toujours en train de se
faire, en processus de construction. Il y a constamment des relations a créer, a couper

ou a refaire. Dans ce sens :

Space is also always open to the future. And, in consequence, it is
always open also to the political. The production of space is a social


https://fr.wikipedia.org/wiki/XVIIIe_si%C3%A8cle
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and political task. If it is conceptualized in this manner, the
dimension of space enters, necessarily, into the political (for if the
future were not open there would be no possibility of changing it
and thus no possibility of politics) » (p.17). [...] not only is space
utterly imbued with and a product of relations of power, but power
itself has a geography. There are cartographies of power. (p.18)

Massey postule que le pouvoir a une géographie qui génere des inégalités entre les
personnes (les genres, les races), les pays, les villes, les régions (Massey, 2005).
Quelques exemples de ce type de géographie sont la centralisation des ressources et
des relations de pouvoir dans les grandes villes, I’acces inégal a 1’espace public (pour
les populations marginalisées), le confinement des femmes a 1’espace domestique, le
peu ou le manque de représentation des régions dites ¢loignées dans la spheére
politique, sociale et culturelle, etc. Par contre, ce qui est encourageant c’est que si

I’espace social est une construction, il existe toujours la possibilité de le changer.

Linda Mc Dowell, quant a elle, crée des ponts entre les études féministes et la
géographie. Selon Mc Dowell (2000), il est fondamental d’étudier les différents types
d’espaces (intérieur/extérieur, public/privé) puisqu’ils se différencient selon les
relations de pouvoir qui déterminent les limites qui les séparent. Le corps est un lieu,
il possede certaines caractéristiques (forme, grandeur) et il occupe un espace
physique. Cependant, les corps sont « fluides et flexibles » et leur mutabilité varie
selon le lieu et la position qu’ils occupent (maison, lieu de travail, de loisirs, etc.). A
cela s’ajoutent le genre, la race ou I’dge comme facteurs de différenciation (et

d’oppression) sociale a partir de 1’identité corporelle.

En tant qu’espace, le corps a été associ¢ a la carte géographique, a la prison, a la cage,
au territoire. En Amérique latine, la conception du corps en tant que territoire a été
¢laborée principalement par les féministes et les autochtones. En effet, ces

mouvements (des femmes, autochtones, lesbiennes, afro-colombiennes) abordent le
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concept de corps-territoire pour analyser leurs devenirs en tant que sujets d’action

contre les pratiques patriarcales (Espinosa, 2014, Di Bella, 2017, Haesbaert, 2020).’

Le corps est compris comme un territoire, un lieu-territoire susceptible de devenir un
lieu de résistance ou d’autres mondes possibles, surprenants, imprévisibles peuvent
surgir. Puisque le corps est le premier lieu sur lequel s’exerce le pouvoir (la violence),
il est aussi le premier territoire a récupérer, a défendre contre les injustices, le
patriarcat, le racisme, le machisme, ’extractivisme®, entre autres. Selon Le Breton, le
corps est I’origine identitaire de 1’étre humain. « Exister, signifie d’abord se mouvoir
de maniére intelligible pour soi et pour les autres dans un espace et une durée,

transformer son environnement grace a une somme de gestes efficaces » (2013,

chapitre I, paragr. 2).

Au Québec, 1’ Association des femmes autochtones du Québec, dont la mission est de
représenter les intéréts des femmes autochtones et d’améliorer leurs conditions de vie
par la promotion de la non-violence, de la justice, de I’égalité des droits et de la santé,
a réuni a Montréal en 2018 une quarantaine de femmes, s’identifiant pour la plupart
comme autochtones, paysannes, protectrices du territoire ou militantes, venant des

quatre coins du monde. Elles se sont réunies pour assister a la rencontre

internationale Femmes en résistance face a [’extractivisme dans le but de

7 La « lére Marche des femmes autochtones » qui a eu lieu a Brasilia (Brésil) entre le 9 et le 14 ao(t 2019 en est
un exemple récent. Cet événement avait pour théme « Le territoire : notre corps, notre esprit ». Un des
objectifs était de donner de la visibilité aux luttes des femmes contre les violences envers leurs corps, leurs
esprits et leurs territoires. Aussi, exprimer le besoin de reprendre leurs valeurs ancestrales et matriarcales afin
d’avancer dans leurs luttes sociales. Consulté a I'adresse
https://cimi.org.br/2019/08/em-marcha-historica-mulheres-indigenas-afirmam-que-irao-ocupar-todos-os-espac
os/

8 Extractivisme : Se référe aux activités d’extraction massive de ressources naturelles pour 'exportation sur le
marché international. Ces ressources peuvent inclure le pétrole, le gaz, les minéraux et les produits forestiers,
mais aussi les industries d’énergie solaire et d’hydroélectricité ainsi que les formes industrielles d’agriculture
végétale et animale. Le terme se réfere aussi aux conditions inéquitables de I'exploitation. Consulté a I'adresse
https://www.fag-gnw.org/
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« réaffirmer leurs luttes a la défense de la vie et du territoire ». Elles ont uni leurs
voix a celles de milliers de femmes a travers la planéte pour exposer les violations

que commettent les entreprises extractives au nom du progrés économique.’

Dans ce contexte, pour les femmes artistes, telles que Rebecca Belmore (Canada),
Constanza Camelo (Canada/Colombie), Georgia Volpe (Canada/Brésil), Régina José
Galindo (Guatemala), Martha Amorocho (France/Colombie), Doris Salcedo
(Colombie) ou Teresa Morgolles (Mexique), la corporéité¢ devient un territoire
d’expression des réalités sociales et politiques telles que les féminicides, les
déplacements forcés, la violence sociale et politique. Les ceuvres de ces artistes
incarnent des positionnements politiques « rapprochant métaphoriquement le corps

féminin du territoire jadis conquis et pris de force » (Amorocho, 2018, p. 161).

En ce qui concerne ma démarche et ma production artistique, tel que mentionné a la
section 3.1.2 de la présente thése, j’ai traité¢ de la violence du genre au Mexique et
des corps déplacés par la violence en Colombie. Dans le cas de I’installation
performative Monument a Ciudad Judrez, il est question des femmes mexicaines
dont les corps inertes ont été trouvés dans des terrains vagues, des voitures
abandonnées, des motels miteux, dans le désert environnant et les quartiers pauvres
de la ville frontaliere de Ciudad Juarez. Ces femmes et ces filles ont été assassinées

apres avoir subi des tortures, des mutilations, des sévices sexuels. A ces centaines de

9 Ces femmes représentaient les treize pays suivants: Afrique du Sud, Guatemala, Bolivie, Mexique, Brésil,
Papouasie Nouvelle-Guinée, Cambodge, Pérou, Canada, Philippines, Colombie, Turquie, Equateur. Dans un
monde ou les projets extractifs se multiplient, deux visions de la terre sont mises en opposition : celle des
peuples autochtones, qui ont une vision holistique et globale et une relation d’interdépendance avec leur
territoire et leur environnement, versus la vision des entreprises et des gouvernements, qui pergoivent la terre
comme étant une ressource exploitable qui peut étre achetée et vendue. Les communautés autochtones ont
longtemps reconnu le lien entre les étres humains et le territoire. Dans certaines régions du monde, cela fait des
décennies qu’il y a maintes tentatives de la part du gouvernement de couper ces liens, a travers la colonisation,
|"éviction forcée et la dépossession continuelles des terres. La violence contre les femmes est une autre
méthode qui sert a faire une coupure dans la vision d’interdépendance de la terre. La notion que la violence
contre la terre est directement reliée a la violence contre les femmes a été élaborée par des femmes
autochtones depuis un moment déja. Consulté a I'adresse https://www.fag-gnw.org/
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cadavres mutilés s’ajoute le chiffre inconnu des femmes disparues dont le corps n’a

jamais été retrouvé (Bouillet, M., 2005).

Pour la création de Faits du méme sang, j’ai effectué¢ un séjour de recherche dans la
région du Magdalena Medio, en Colombie, une zone riche en pétrole et en or au bord
du fleuve Magdalena. Victimes de I’extractivisme et de la guerre entre les militaires,
les paramilitaires et la guérilla, les femmes sont obligées d’abandonner leur maison
et leur terre. Dans les cas des femmes activistes (syndicalistes, dirigeantes
autochtones), elles sont victimes d’assassinats et de persécutions. Dans les deux
ceuvres ci-mentionnées, les différents €éléments des installations ainsi que les
performances incarnent le corps-territoire : d’un coté, les corps absents (parce que les
assassins les ont fait disparaitre), esseulés, enfermés, violés, les voix des femmes,
leurs regards. De ’autre coté, le désert, le fleuve, les montagnes ou la forét comme
témoins de la violence envers les femmes... Malgré tout, les organisations de femmes

restent vivantes, résilientes, réclamant justice et résistant contre I’impunité.

Pour la création de ’installation performative Le temps d’étre, je passe d’un point de
vue plus clairement social et politique (Monument a Ciudad Juarez, Faits du méme
Sang, Vert moisi est la couleur de [’oubli) a un point de vue intime. En effet, le
territoire de 1’atelier de Jasper Gwyn (de mon studio) est la prolongation du corps de
Rebecca (de mon corps). Cruz Hernandez (2016), féministe autochtone mexicaine,

affirme que :

[...] invitation laissée par la proposition corps-territoire considere,
a la fois, les corps comme des territoires vivants et historiques qui
évoquent une interprétation cosmogonique et politique ou habitent
nos blessures, nos mémoires, nos savoirs, nos désirs, nos réves
individuels et collectifs, et invite a voir les territoires comme des
corps sociaux intégrés au réseau de la vie. La relation que nous
entretenons avec eux doit donc étre concue comme un
« accomplissement éthique » compris comme une irruption face a
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I’autre (1’altérité), ou la possibilité de contrat, de domination et de
pouvoir n’a pas sa place. Ou il existe un accueil considéré comme
une coresponsabilité et 1’unique proposition viable pour regarder le
territoire et ainsi nous regarder nous-mémes. (p.44)!"°

Tout au long du processus de création de I’ceuvre Le temps d’étre et de la
performance, Rebecca (et moi) nous nous sommes appropri¢ I’espace de I’atelier
dans le but ultime de nous reterritorialiser dans notre propre corps et par le fait méme

de reprendre notre autonomie, notre liberté et notre volonté d’agir.

3.2.2 Le corps sans organes

L’une des caractéristiques principales de la performance est la prédominance du
corps. Le corps du performeur est « mi par les affects, les désirs, la libido, les
sensations du performeur » (Féral, p. 208). Dans Le temps d’étre, le corps est au
centre de I’attention. Il est marqué par les objets, les gestes, les actions, les sensations,
par I’espace et par le temps qui passe. Toute la performance tourne autour du corps.
Cependant le corps n’est pas indépendant de 1’étre. En (re)découvrant leurs corps, les
modeles de Jasper Gwyn se découvrent eux-mémes. Tout cela est une question de
temps. A force d’étre 13, présent-es, les portraituré-es découvrent le « vrai néant », ils
« grattent leur nudité » (Artaud, 2004, p. 117) pour découvrir « leur véritable

liberté » (p. 1654) :

0 Traduction du texte en espagnol : « [...] la invitacién que deja la propuesta cuerpo-territorio es mirar a los
cuerpos como territorios vivos e histdricos que aluden a una interpretacion cosmogonica y politica, donde en él
habitan nuestras heridas, memorias, saberes, deseos, suefios individuales y comunes; y a su vez invita a mirar a
los territorios como cuerpos sociales que estdn integrados a la red de la vida y por tanto, nuestra relacion hacia
con ellos debe ser concebida como « acontecimiento ético » entendido como una irrupcion frente a lo « otro »
donde la posibilidad de contrato, dominacién y poder no tienen cabida. Donde existe la acogida comprendida
como la co-responsabilidad y la unica propuesta viable para mirar el territorio y entonces para mirarnos a
nosotras-nosotros-nosotres mismxs ». Il est important de noter qu’en espagnol, Cruz Hernandez utilise le terme
non genré nosotras-nosotros-nosotres mismxs pour parler de nous. Nosotras (nous, fem.), nosotros (nous,
masc.), nosotres (nous, non genré) et mismxs (mémes, non genré).



78

Mais j’imagine 1’ame alors bien centrée et toutefois a I’infini
divisible, et transportable comme une chose qui est. J’imagine 1’ame
sentante et qui a la fois lutte et consent, et fait tourner en tous sens
ses langues, multiplie son sexe — et se tue. Il faut connaitre le vrai
néant effilé, le néant qui n’a plus d’organe...

(« L’ombilic des limbes » dans Artaud, 2004, p. 117)

L’homme est malade parce qu’il est mal construit.

Il faut se décider a le mettre a nu pour lui gratter cet animalcule!!
qui le démange mortellement, dieu, et avec dieu ses organes.

Car liez-moi si vous le voulez, mais il n’y a rien de plus inutile
qu’un organe.

Lorsque vous lui aurez fait un corps sans organes, alors vous 1’aurez
délivré de tous ses automatismes et rendu a sa véritable liberté.

(« Pour en finir avec le jugement de Dieu » dans Artaud 2004, p.
1654)

Deleuze et Guattari (1980), a I’instar d’Artaud, font du corps sans organes un CsO
(corps sans organes), un concept qui s’oppose a celui d’organisme, a la rationalité, a
la représentation qui nous tient a distance des sensations. Selon ces auteurs, le CsO
n’est pas un concept, mais une pratique, une expérimentation personnelle, sociale,
politique, « arracher la conscience au sujet pour en faire un moyen d’exploration,
arracher I’inconscient a la signifiance et a I’interprétation pour en faire une véritable
production » (p.185), c’est-a-dire pour attendre une nouvelle conscience. Cependant,
cette exploration du corps peut devenir négative et méme dangereuse comme le
montrent quelques CsO auxquels font référence Deleuze et Guattari : corps
hypocondriaque, corps schizo, corps drogué, corps masochiste... En fait, ils

soulignent que ce qui s’oppose au CsO, ce ne sont pas les organes, mais 1’organisme,

11 En biologie, animal trés petit, seulement visible au microscope. Argotiquement et péjorativement,
personne trés petite.[https ://www.universalis.ft/]
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I’organisation des organes qui imposent des formes et des fonctions fixes et
assujettissantes. Notre corps, notre CsO devrait nous permettre d’expérimenter notre

corps autrement:

Est-ce si triste et dangereux de ne plus supporter les yeux pour voir,
les poumons pour respirer, la bouche pour avaler, la langue pour
parler, le cerveau pour penser, ’anus et le larynx, la téte et les
jambes ? Pourquoi pas marcher sur la téte, chanter avec les sinus,
voir avec la peau, respirer avec le ventre, Chose simple, Entité,
Corps plein, voyage immobile, Anorexie, Vision cutanée, Yoga,
Krishna, Love, Expérimentation. (p. 197-198)

La conscience de la sensation a la capacité d’identifier une partie, une région du
corps. Notre corps existe a travers la sensation que nous avons de lui. Deleuze et
Guattari affirment que les organes sont transitoires : ils apparaissent dans des
emplacements différents pour remplir des fonctions variées. « La moindre caresse

peut &tre aussi forte qu'un orgasme » (1980, p.194-195) :

Non, je ne dormais pas

11 faut étre chaste pour savoir ne pas manger.
Ouvrir la bouche

C’est s’offrir aux miasmes.
Alors pas de bouche

Pas de langue

pas de dents

pas de larynx

pas d’cesophage

pas d’estomac

pas de ventre

pas d’anus

Je reconstruirai ’homme que je suis.

(Artaud, 2004, p. 1581)
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Le CsO ne s’oppose pas seulement a I’organisme, mais aussi a la conscience
réflexive, a la rationalisation qui nous éloigne de la sensation et objective le monde.
C’est par un mouvement de « désarticulation » de 1’organisme, de « déstratification »
de la raison cartésienne que 1’on atteint le CsO. C’est par la pratique, ou plutot par
« un ensemble de pratiques » (p. 186) et par I’expérimentation que I’on a accés a un

corps fait de puissances, d’intensités, de sensations, de vibrations (figure 3.8).

Dans le cas de ma recherche-création, il est clair que Jasper Gwyn établit tout un
programme pour arriver a faire le portrait de Rebecca, pour la ramener chez elle. Il
sera construit morceau par morceau, avec un rituel particulier, dans un temps et un
lieu précis; dans un mouvement de déterritorialisation ou chacune des parties fait et
prend ce qu’elle veut d’apres ses désirs. Ainsi, Jasper Gwyn, Rebecca et moi allions
pas a pas, minute par minute. Dans [’habitat de ’atelier de Jasper Gwyn, nous nous
sommes livrés a 1’exploration, nous inventions des « autodestructions qui ne se
confondent pas avec la pulsion de la mort » (Deleuze et Guattari, p. 198). Déraper, se
masturber, se laisser envahir par la poussiére, la saleté, les aliments en décomposition,
garder ’odeur du sexe, trimbaler la folie, devenir animal. Jasper Gwyn considérait
qu’« il y avait un je-ne-sais-quoi d’hypnotique dans tout cela, proche de I’effet d’une

drogue » (MG, p. 86).



81

1l ne la voyait plus grosse ni belle, et toutes les choses qu’il
avait pu penser d’elle ou déceler en elle avant d’entrer dans
cet atelier s’étaient radicalement dissoutes, voire n’avaient
Jjamais existé. (Mr Gwyn, p. 86)

Figure 3.8 Le temps d’étre. Le corps sans organes.
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Défaire I’organisme ne conduit pas nécessairement a la mort ou a 1’autodestruction.
Cela implique plutoét d’« ouvrir le corps a des connexions qui supposent tout un
agencement, des circuits, des conjonctions, des étagements et des seuils, des passages
et des distributions d’intensité, des territoires et des déterritorialisations mesurées a la
maniere d’un arpenteur » (Deleuze et Guattari, 1980, p.198). « La boucle sonore, les
intensités de la lumicre, le frémissement des corps, les odeurs de ’atelier, la saleté a
laquelle personne ne s’opposait, tout cela évoquait des animaux en phase
d’hibernation dérobés a la plupart des regards. » (MG, p, 86). Des agencements
artistiques nous ont permis de viser le CsO. Tel que souligné par Deleuze et Guattari,
ce n’est pas facile d’y arriver puisque le CsO est une limite, un horizon. Tel que si
bien (d)écrit par Baricco et expérimenté par moi-méme, « cela nécessite un temps
infini, une forme d’exil et bien sir le dépassement de nombreuses résistances » (p.

38).

3.2.3 Geste et action

Du latin gestus, attitude, mouvement du corps; Pavis (1996) définit le geste comme
« un mouvement corporel, le plus souvent volontaire et contrdlé par 1’acteur, produit
en vue d’une signification plus ou moins dépendante du texte dit, ou tout a fait
autonome » (p.150). Selon la conception classique, le geste est considéré comme un
moyen d’expression et d’extériorisation des émotions. Pour Grotowski, 1’organicité
« renvoie a quelque chose comme la potentialité d’un courant d’impulsions, un
courant quasi biologique qui vient de I’intérieur et va vers 1’accomplissement d’une
action précise » (Richards cité par Leon, 2003, p. 74). Ces impulsions, ces « petits
¢lans qui s’incarnent dans le corps et dans la parole » qui vont de I’intérieur vers
I’extérieur, précédent I’action visible. Ainsi, pour Grotowski, « un geste est le
résultat d’un ordre volontaire et délibéré du cerveau réalisé par la musculature
périphérique chargée d’exécuter le mouvement. C’est une succession de positions de

figures, des tranches de mouvement arrété qui font image. Une action part toujours
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du dedans du corps, elle émerge d’un courant d’impulsions organiques » (Ledn, p.
80).

Courir, sauter, manger, nettoyer le plancher, baisser la téte, lever les bras sont
considérés comme des gestes « ordinaires » par opposition aux gestes dits
« esthétiques » (Formis, 2010). Par contre ces mémes gestes sont per¢us comme
artistiques selon qui les produit (acteur, actrice, danseur, danseuse, artiste) et le
contexte dans lequel ils sont accomplis (théatre, galerie, salle de concert). Les artistes
contemporains produisent moins d’objets et créent plutot des ceuvres qui remettent en
question le statut de I’ceuvre d’art. Des exemples de ce type de productions incluent
les happenings, I’art infiltrant, I’art in situ, les installations, c’est-a-dire des ceuvres
qui ne sont pas des objets en soi. Dans son ouvrage Esthétique de la vie ordinaire,
Barbara Formis (2010) estime qu’il est nécessaire de redéfinir ce type de pratiques

artistiques :

Une nouvelle définition s’impose : cet ensemble de pratiques se
placant en dehors du régime objectal conventionnel, je le nommerai
« gestes ». Un geste désigne 1’émergence du corps humain au-dela
de I’automatisme mécanique de son exécution (ce qui constitue une
action), mais en deca de I’automatisme mécanique de son
déroulement (ce qui correspond a un mouvement). Un geste est
moins intentionnel qu’une action et moins prévisible qu’un
mouvement, sans qu’il ne cesse pour autant d’étre une ceuvre,
artefact. (p. 18)

En effet, les actions corporelles, les gestes, les inquiétudes, les sensations du
personnage et la relation de Rebecca avec 1’écrivain sont bien détaillés par Baricco.
Aussi, je me suis identifiée au personnage : femme; modele d’un peintre; corps
atypique, pour ne pas dire exotique; elle a I’impression de ne pas posséder son corps,
mais avec le temps elle arrive a trouver une certaine autonomisation (empowerment)

a travers la prise de conscience de sa corporalité.
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Dans mes premicres ceuvres hybrides, 1’installation était construite a partir de
I’action corporelle. C’est le cas de la création Les voies silencieuses (Montréal, 2004).
Dans cette install-action, composée d’une reproduction sur acétate d’une
photographie de ma mere prise vers 1957 en Colombie et d’une chaise placée au
milieu de la galerie, je déroule, en suivant un rythme lent et constant, une grosse
balle de laine rouge qui unit mon corps présent a celui de ma mere absente. Le fil
glisse a travers une vis a ceillet placé sur la photo. Le geste ordinaire de « dérouler »
une balle de laine me donne acces a un grand éventail de possibilités et me permet
ainsi de mettre en évidence la relation mémoire-temps-identité en essayant de
ramener au présent des souvenirs éteints grace auxquels chacun de nous crée sa
propre histoire. L’ceuvre est le résultat de I’accumulation de couches superposées de
fil rouge. L’action s’arréte quand le fil est coupé brusquement au moment ou il
n’arrive plus a glisser a travers la vis a ceillet (figure 3.9). Par la répétition, le rythme
et la durée, ce geste quotidien du corps fait ressortir 1’extraordinaire. Marco de
Marinis (2018) souligne que sauter sur place ou courir en rond sont des mouvements
simples et ordinaires, mais répétés « sans cesse pendant une demi-heure ou encore

plus, les signes se transforment » (p.29).
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Figure 3.9  C. Bernal, Les voies silencieuses.

Plus tard, la performance se déroulait dans 1’espace installatif que j’avais créé au
préalable et qui restait dans le lieu pour la durée habituelle d’une exposition,
c’est-a-dire entre quatre et six semaines. Ici, je pourrais citer également en exemple
I’ceuvre Vert moisi est la couleur de I’oubli (2010). Cette ceuvre interdisciplinaire
agence |’installation, la performance et le son. Inspirée du « tragique quotidien »
(Martinez, 2018, p. 13) de victimes de la guerre et de mon vécu personnel. Les
actions sont réalisées avec des objets de la vie des tous les jours, notamment porter
une valise ou manipuler une « couverture » en patchwork imprimée de
photos-sérigraphies de victimes de la guerre (des enfants-soldats en Afrique; des

jeunes soldats canadiens; Ingrid Betancourt, femme politique enlevée par la guérilla
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colombienne, etc.).!? L’actrice (dans le sens d’une personne qui prend une part
active) n’est pas congue comme une héroine dont « [ses] gestualités font écho a
celles de nos vies ordinaires, en dépassant 1’actualité pour tendre vers 1’universel » (p.

15).

Dans d’autres cas, l’action est accomplie comme un rituel. En effet, dans
I’installation performative Monument a Ciudad Judrez (2002), j’enterre
symboliquement les corps de plus de 300 femmes assassinées. A I’instar de ma
recherche-création, j’ai tenu a enraciner la présentation de I’ceuvre achevée dans le
quotidien des victimes. De fait, la performance a pris la forme d’un rituel en plein
Zo6calo de la ville de Mexico; intégré a une procession silencieuse qui s’est déroulée
le 25 novembre 2002, date de la Journée internationale de la non-violence contre les
femmes et organisée par divers groupes sociaux pour dénoncer les crimes. En téte de
la grande marche de 6 000 personnes qui a parcouru les rues de la ville de Mexico,
des femmes vétues de noir portaient les urnes de 1’ceuvre pour finalement me les
remettre a leur arrivée sur la grande place afin que je les place une a une pour former
une spirale. Les « spectateurs, spectatrices », devenus acteurs et actrices ont
interprété 1’ceuvre comme une ofrenda, une offrande, pour célébrer les morts. Ce
monument paradoxalement fragile a touché les passants au point qu’ils sont venus
placer des offrandes et des lampions autour des urnes de terre. La performance,
prenant la forme d’un rituel, a créé non seulement 1’ceuvre (I’installation, le
monument), mais un sentiment d’appartenance a la communauté : Daltérité¢ et

I’individualité sont devenues unicité (Arendt, 1988, p. 232).

Dans Le temps d’étre, j’impose ma présence, j’agis dans I’ceuvre. Je pourrais

affirmer que I’ceuvre se présente et se construit en méme temps : je présente 1’ceuvre

2 Depuis 2014, jutilise ce méme patchwork pour la performance Une minute de silence. Voir Analyse Alvarez
Hernandez (2021). « Le monument dans un champ élargi : Les pratiques performatives de Giorgia Volpe, Claudia
Bernal et Constanza Camelo Suarez ». Espace art actuel (127, hiver), 16-21.
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en la construisant. Je ne présente pas au public une ceuvre en tant que produit fini
puisque chaque geste posé meéne a la fabrication de 1’ceuvre, de I’installation
performative. Comme Jasper Gwyn, j’ai créé un territoire dans lequel agir. Aristote,
dans Ethique a Nicomaque (trad. 1959) différencie la praxis de la poiesis. 11 y a
multiplicité d’actions et leurs fins sont diverses. Il définit la praxis comme un acte
n’ayant d’autre fin que lui-méme tandis que la poiesis produit des « choses qui
peuvent étre autres qu’elles ne sont ». L’art est une production extérieure a 1’artiste.
Aristote différencie « les choses qu’on fabrique et les actions qu’on accomplit » (p.
1140a), c’est-a-dire entre la production (poétique) et I’action (pratique). L’art reléve
de la production, non de ’action. Dans la praxis, 1’agent est la cause et la fin de

I’action.

Le produit n’est donc pas différent (extérieur) a celui qui le produit. Dans son
ouvrage Esthéetique de la vie ordinaire (2010), Barbara Formis souligne qu’il y a des
actes artistiques dans lesquels le sujet et 1’objet coincident, par exemple ’action
painting (p. 152). En suivant Agamben, Formis soutient que les gestes esthétiques
n’appartiennent pas exclusivement au domaine de 1’art. Le corps peut s’identifier a
I’ceuvre et celle-ci ne se présente pas seulement comme I’aboutissement, mais aussi
comme le processus qui, & mon avis, n’est pas antérieur, mais plutdt, simultané a ce

résultat (Formis, 2010).

Les gestes ordinaires et leur accomplissement sont au centre autant de I’ceuvre de
Baricco que de mes propres créations. Marcher, mesurer, regarder, s’asseoir, attendre,
enlever ses souliers, s’habiller sont « des actions ou faire est plus important que créer,
ou la praxis viendrait remplacer la poiesis » (p. 145). Intégrer les gestes, les actions a
ma démarche artistique me permet de partager le processus de création de 1’ceuvre
plutot que de la présenter comme un produit fini et ainsi entrer en communion avec

le public lors de la performance. L’ceuvre n’est pas finie, comme le serait un objet,
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dans D’atelier de I’artiste, mais devant le public ou plutét en coprésence avec les

spectateurs et les spectatrices.

Des artistes tels que Duchamp, Pollock, Cage, Allan Kapow ou Ana Mendieta
privilégient les « gestes » nécessaires a la création d’une ceuvre en tant que résultat
final. L’installation performative n’est pas simplement le résultat du processus de
création, ou de la réflexion; je construis également I’ccuvre dans le présent.
Cependant, tel qu’énoncé par Formis, le processus de création de I’ceuvre n’est pas
dévoilé immédiatement vu que « la perception de tout phénomene qu’elle soit [...]
dans 1’espace “réel” du monde ordinaire ou sur la “scéne fictive” d’un théatre
demande la traversée d’un systeme, plus ou moins complexe d’incorporation,

d’apparition, d’expérience et de mise en scéne » (p.143).

Intégrer dans I’ceuvre des gestes de la vie, de ce qu’elle a de plus ordinaire (lancer
des livres par terre) a ce qu’elle a de plus surprenant (faire son autoportrait avec du
marc de café), me permet une grande spontanéité. Cependant, les gestes et les actions
ne sont pas de simples expériences, chacun d’eux a un sens a ’intérieur de 1’ceuvre et
en méme temps, ils me permettent d’entrer en contact avec le public pour lui faire

vivre, ou plutdt pour vivre ensemble, une expérience esthétique (Formis, 2010).

Hannah Arendt a consacré une partie importante de sa vie a 1’analyse critique du
totalitarisme. Elle a voulu mettre a nu I’essence et le mode opératoire de ce systéme
devenu en quelques années en Allemagne une fosse commune pour des millions de
juifs. A la différence des formes traditionnelles d’oppression, le systéme totalitaire
vise la domination permanente de chaque individu dans tous les aspects de sa vie,
explique-t-elle dans son livre Le systeme totalitaire (1972). Cette domination passe

entre autres, par la destruction de tout espace politique, la transformation totale de la
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société en une masse d’individus atomisés, isolés et dépourvus d’initiative et de

liberté:

La domination totale ne tolere la libre initiative dans aucun domaine
de I’existence; elle ne tolére aucune activité qui ne soit pas
entierement prévisible. Le totalitarisme, une fois au pouvoir, remplace
invariablement tous les vrais talents, quelles que soient leurs
sympathies, par ces illuminés et ces imbéciles dont le manque
d’intelligence et de créativité¢ reste la meilleure garantie de leur
loyauté (p. 66).

Arendt insiste pour dire que l’isolement de I’individu et son manque de
rapports sociaux, est ce qui rend possible et alimente le systeme totalitaire.
Plus largement, ce systétme a recours a lI’endoctrinement idéologique des
¢lites et a la terreur absolue que représentent les camps de concentration pour

asseoir la domination des masses.

Les camps ne sont pas seulement destinés a 1I’extermination des gens
et a la dégradation des étres humains : ils servent aussi a I’horrible
expérience qui consiste a ¢€liminer, dans des conditions
scientifiquement controlées, la spontanéit¢ elle-méme en tant
qu’expression du comportement humain et a transformer la
personnalit¢ humaine en une simple chose, en quelque chose que
méme les animaux ne sont pas; car le chien de Pavlov qui, comme on
sait, était dressé a manger, non quand il avait faim, mais quand une

sonnette retentissait, était un animal dénaturé. (1972, p. 173-174)

Selon Hannah Arendt (1983), c’est a cause de ’altérité que les étres humains sont
incapables de dire ce qu’est une chose sans la distinguer d’une autre. Cependant, seul
I’étre humain « peut exprimer cette distinction et se distinguer lui-méme; lui seul
peut se communiquer au lieu de communiquer quelque chose, la soif, la faim,
I’affection, I’hostilité ou la peur ». La parole et 1’action révelent 1’individualité de

chaque étre. C’est a travers elles aussi que « nous nous insérons dans le monde
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humain, et cette insertion est comme une seconde naissance » (p. 233). Une vie sans
verbe et sans acte n’a pas de sens, ce n’est plus une vie humaine. Agir signifie
prendre une initiative, entreprendre, mettre en mouvement. Les étres humains, par

nature, « prennent des initiatives, ils sont portés a 1’action » (p. 232-233).

Dans le roman Mr Gwyn, c¢’est d’abord par leurs actions puis par leurs mots que les
modeles font voir ce qu’ils/elles sont, qu’ils/elles nous révélent leurs identités
personnelles : fixer des yeux, se planter a un endroit précis dans I’espace, murmurer
a voix basse, etc. (figure 3.10). C’est dans la durée que les modeles décident de
prendre des initiatives, qu’ils et elles se révelent a I’écrivain et aux lecteurs ou, dans
le cas de la performance, aux spectateurs, spectatrices. En effet, tel qu’affirmé par
Arendt (1988), « I’action n’est pas possible dans 1’isolement; étre isolé, c’est étre
privé de la faculté d’agir. L’action et la parole veulent étre entourées de la présence

d’autrui » (p. 246).

La transformation vécue par Rebecca dans 1’atelier et mon expérience en tant que
femme artiste nous a amenées toutes deux a prendre la parole, a agir, a nous révéler a
nous-mémes comme « sujets, comme personnes distinctes et uniques » (p. 241). La
présence de I’Autre (Jasper Gwyn dans le studio, le public dans la salle
Hydro-Québec), ’attente, 1’expérience vécue et le dépassement de nos peurs et de

nos angoisses nous ameénent a dévoiler notre individualité.



Figure 3.10

Le temps d’étre. Les gestes ordinaires.
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3.3 Laperformance en tant que rituel

Schechner, qui a développé une imposante réflexion sur la notion de performance,
nous permet de mieux comprendre le rapport qui s’établit entre le rituel et 1’effet de
communauté. Selon Schechner, le théatre renvoie a 1I’événement de la représentation
et comprend I’ensemble des actes effectués par les artistes sur scéne. Il est le
domaine du plateau. De son c6té, la performance comprend tous les événements qui

se produisent dans la salle, dans les coulisses, etc., et pas seulement sur la scéne :

The whole constellation of events, most of them passing unnoticed,
that take place in/among both performers and audience from the time
the first spectator enters the field of the performance [...] to the time
the last spectator leaves. (Schechner, 2003, p. 71)

Pour Schechner, la performance est au cceur de la vie en société : le monde se tisse
au quotidien a travers une multitude d’actes performatifs, certains importants,
d’autres moins : le service religieux, la soutenance d’un doctorat, les Jeux
olympiques, par exemple. Le rituel, pour sa part, est une performance dont la
spécificité est de remplir une fonction dans une communauté donnée, et ceux et
celles qui y prennent part savent ce que le rituel fait et pourquoi il a été établi. Une
action est efficace lorsqu’elle fait arriver ce qui est célébré, lorsqu’elle transforme.
De¢s lors, il est possible de créer ce sentiment de faire partie d’une collectivité en
partageant une méme expérience. « The move from theater to ritual happens when
the audience is transformed from a collection of separate individuals into a group or

congregation of participants » (Shechner, 2003 p. 157).

Le folkloriste francais Arnold van Gennep (1909/1981) a développé le concept de
rites de passage; il est le premier qui a pris en compte leur universalité. Chaque

passage d’un état a un autre nécessite, pour ainsi dire, une étape intermédiaire, des
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paroles, une initiation. Pour « étre accueilli », il faut préalablement « étre séparé ».
Un rite de passage est un type de rite marquant le changement de statut social ou
sexuel d’un individu, comme la puberté sociale, la naissance, la mort ou la
ménopause. La vie d’un individu est marquée par une série de passages accompagnés
d’actes particuliers (p. 49-50). Selon van Gennep, les rites de passage peuvent étre
subdivisés en rites de séparation (enterrements), rites de marge (grossesse,
fiangailles) et rites d’agrégation (mariages). Le rite de passage se déroule le plus
souvent en trois étapes, qui comprennent les rites préliminaires (rites de séparation),
liminaires (rites de marge) et postliminaires (rites d’agrégation). Dans la pratique, ces
trois types de rites n’ont pas la méme importance ou ne sont pas organisés de la

méme maniere (p. 20).

Dans son article Rituels. Performativité et dynamique des pratiques sociales (2005),
Christoph Wulf considére les rituels comme les formes les plus efficaces de la
communication humaine. En effet, le rituel est producteur de liens non seulement
entre les communautés et ses membres, mais aussi entre les cultures. Les rituels sont
compris comme des espaces culturels performatifs. Ils permettent d’ordonner et
d’interpréter le monde, de construire et de vivre les rapports humains. Ils fondent la
continuité et la transformation des communautés ainsi que les expériences de
transition et de transcendance. Méme en des temps ou I’incohérence grandit,
I’ancrage des rituels dans le monde vécu avec un contenu social, éthique et

esthétique continue de garantir une certaine sécurité.

Selon Wulf, dans la mesure ou les rituels sont des mises en scéne et des
représentations de corps, ils ont habituellement plus de poids dans la communication
que de simples discours. Entre autres, ils garantissent la cohésion émotionnelle et
symbolique de ces communautés, ils créent un sentiment d’identification en
garantissant aux membres d’une communauté une cohérence temporelle, et en

assurant la continuité, ils aident a surmonter les crises liées au domaine de la vie et



94

de la mort. Ils ont une fonction magique transcendantale dans la mesure ou ils
garantissent la communication avec 1’« Autre », le sacré. Enfin, ils développent la
subjectivité en donnant a I’individu la possibilité de faire 1’expérience de soi et de se

développer par le truchement des dispositifs sociaux.

Dans ma pratique artistique, la performance a commencé a occuper une place plus
importante dans mes créations a partir de 2002. Elle prend souvent la forme de rituels
et sert de catalyseur aux différents ¢léments de I’installation. Tel que mentionné en
détail ci-dessus dans la section 3.2.3, au cours de la performance de Monument a
Ciudad Juarez, j’accomplis symboliquement le rituel d’enterrement des corps des
femmes assassinées par un continuum de gestes répétitifs et solennels. Trois cents
urnes en terre cuite finissent par former une spirale de facon a rendre hommage aux
femmes assassinées (figure 3.11). Durant la performance de Faits du méme sang, les
actions corporelles accomplies au rythme d’une musique autochtone aménent un
moment de grande intensité, de dénonciation de la violence envers les femmes

déplacées en Colombie, mais aussi d’affirmation de leur pouvoir de résilience.
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Figure 3.11  C. Bernal, Monument a Ciudad Juarez. L’ espace du rituel.

Dans L’envers des iles blanches, il y a une séquence performative inspirée de la
réincarnation d’Eve. En effet, Eve, le personnage principal du conte Eve d [intérieur
de son chat de Gabriel Garcia Marquez, finit par se réincarner dans son félin. J’ai
construit cette séquence comme un rituel personnel. De fait, comme le personnage du
récit, j’étais en train de vivre a ce moment-la le passage de la jeunesse a la maturité.
Je tenais alors a vivre durant la performance mon propre « rite de passage ». Le rite
commence quand, debout, je (Eve) constate les changements qui se mettent en place
(perte de la beauté, désir de changement). S’en suit un processus de transformation
durant lequel le seul moyen de communication est le corps : ses tensions, ses
spasmes, ses gestes, son énergie. A la fin de cette période de transition, je suis par
terre. A ce moment-l1a, Danae Serinet (coperformeuse) trace le contour de mon corps

avec des cendres. Le rituel finit quand, aprés m’étre levée, je remplis de fragments de
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verre brisé transparent la silhouette de mon corps tracé au sol (renaissance). Il faut
préciser que le rituel était accompagné de sons corporels tels que ma respiration
saccadée, des grognements, des sons enregistrés et d’objets tels des fragments de

verre transparent, des objets faits en fibres, des cendres, des papillons disséqués

(figure 3.12).1°

Figure 3.12  C. Bernal, L ’envers des iles blanches. Un rite de passage.

Dans son ouvrage Performance Theory (2003), Richard Schechner affirme que la
performance posséde cette qualité bien particuliere d’exposer, devant les yeux du
public, le processus de constitution du performeur en tant que sujet. Par 1’action,
I’artiste et les participant-es se transforment a travers un processus que Schechner

appelle « transformance ». Par le schéma ACTUALITY 1=> TRANSFORMACE=>

13 pour I'analyse détaillée du processus de création de L’envers des iles blanches voir Bernal (2015).
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ACTUALITY2, Schechner montre le pouvoir transformateur de la performance (du
rituel). L auteur souligne que ce changement n’est pas seulement symbolique, mais

réel. Le rituel, plus qu’évoquer le changement, le consomme (p.127).

Les transformations comprises comme forme d’expérimentation, d’action et de

changement peuvent étre temporaires ou permanentes :

If the transformation works, individual spectators will experience
change in mood / or consciousness; these changes are usually
temporary but sometimes they can be permanent. [..]The key
difference between social and aesthetic dramas is the performance
of the transformations affected. Some kinds of social drama such as
feuds, trials, and wars effect permanent change. In other kinds of
performances which share qualities both of social and aesthetic
drama — rites of passage, political ceremonies — change in status
are permanent (or at least cannot be undone except through more
ritual) while changes in the body are either temporary — the
wearing of some costume —or not severe: piercing an ear or septum,
circumcision. (p. 192)

Durant mes performances, je réalise des actions au centre desquelles se trouve mon
corps et par lesquelles je fais subir une métamorphose aux objets-matériaux que j’ai
créés. Je travaille a des lieux d’articulation d’ou le sujet finit par émerger (Féral,
1985). Ce qui m’apparait le plus intéressant du phénomeéne de la performance, c’est
le passage de I’objectivation a la subjectivation : j’impose ma présence et agis
« dans » I’ceuvre, car, avec la performance, c’est bien d’actions qu’il s’agit. Par le
geste en cours d’accomplissement, en mouvement, I’art performatif donne au corps
une existence, en le remettant au centre de 1’attention, revendiquant d’une certaine
fagon que « the basis of any cultural production is the human body and that this body
creates culture by performing actions » (Fischer-Lichte, 2003, p.246).
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I1 est important de mentionner qu’autant dans Monument a Ciudad Judrez que dans
Faits du méme sang, mon objectif n’est pas de rendre compte des fait réels, de la
méme fagon que, durant la performance, je ne réalise pas une représentation de
I’action ni n’incarne un personnage. C’est mon propre corps que je me mets dans
I’espace de I’installation que j’ai créé pour réaliser une action dans I’immédiateté du
moment, ¢’est-a-dire dans le temps réel, le temps que dure réellement la performance.
De¢s lors, la performance n’a ni passé ni futur, mais est un présent continu marqué par

I’action en train de se faire (Féral, 2011).

Selon Van Gennep (1909/1981), les pelerinages sont des rites de passage. Pour les
pelerinages catholiques, il existe un certain nombre de regles de sanctification
préalables qui permettent au pélerin le passage du monde profane (séparation) au
monde sacré (agrégation). Cet état de transition est marqué par des signes extérieurs
particuliers comme le port des amulettes, des régles alimentaires ou sexuelles. Chez
les musulmans, les pélerins qui vont a la Mecque se trouvent dans un état particulier
appelé ['ihram, de telle fagon qu’ils sont dans une période de transition (de marge),
en dehors de la vie de tous les jours. Il va de soi que les rites de pélerinage integrent
d’autres rites spéciaux comme des rites d’agrégation au divin, des rites de séparation

du sanctuaire et des rites de rentrée dans la vie sociale, générale et familiale (p. 187).

En ce qui a trait a la présente recherche-création, pour Jasper Gwyn, la réalisation
des portraits était une expérience en soi, autant pour lui en tant que copiste, que pour
les modeles. Chaque portrait était un événement construit comme un rituel, avec des
prémices claires. La pérégrination, ce rituel particulier, produisait une

transformation :
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Il avait des le départ exclu la rapidité, toutefois il lui était difficile
d’imaginer un geste abandonné a une fin aléatoire et potentiellement
trés lointaine [...] Il envisageait une pérégrination [...] et il s’était
promis de deviner le rythme du pas qui I’accomplirait, de méme que la
longueur du chemin a parcourir. Il fallait trouver la vitesse a laquelle
se dissiperait I’embarras, et la lenteur avec laquelle remonterait en
surface une forme de vérité. Il se rendit compte que, de fagon
analogue a ce qui se passe dans la vie, seule une certaine ponctualité
pouvait donner a ce geste un caractére accompli — propre a certains
instants de bonheur que traversent les vivants. (MG, p. 59)

Il se rendait compte du caractére absurde des prémices, mais c¢’était
justement cela qui lui plaisait, dans I’idée que si 1’on retirait a
I’écriture la finalité naturelle du roman, quelque chose, un instinct de
survie, un sursaut, quelque chose. Il dit aussi que ce serait ce quelque
chose que les gens achéteraient et rapporteraient chez eux a la fin. Il
ajouta que ce serait le fruit imprévisible d’un rituel intime et privé.
(MG, p, 69)

Durant les quelque deux heures que dure la performance Le temps d’étre, je crée, en
compagnie du public, un événement. Les actions que je réalise ne sont pas celles de
Claudia Bernal en train de jouer le personnage de Rebecca. Je ne représente pas autre
chose que moi-méme en train de poser et d’agir pour les personnes présentes dans
I’espace. Tel que signalé par Féral (2011), le performeur ne cherche a imiter
personne, « la performance échappe a toute illusion, a toute représentation; sans
passé, ni futur, elle a lieu, transformant la scéne en événement dont le sujet sortira
transformé, attendant une autre performance pour poursuivre son parcours » (p.192).
La performance, c’est donc « real people, perform[ing] real actions in a real space in
a real time » (Fischer-Lichte, 2003, p.233). La performance réaffirme I’importance
du corps qui est « mi par les affects, les désirs, la libido, les sensations du
performeur. Or, les corps des performeurs sont présents, entiers, uns. Tout passe par

eux [...], mais, ces corps ne jouent pas, ils n’ont pas de double, pas de paradoxe. Les



100

corps du performeur sont des corps de maitrise qui filtrent le réel » (Féral, 2011, p.

208).

Durant la présentation de la performance Le temps d’étre ont eu lieu plusieurs
transformations. Traditionnellement, le réle de quelqu’un qui visite une galerie est
celui d’« observateur, observatrice » et le réle de quelqu’un qui assiste a un spectacle
de théatre est celui de « spectateur, spectatrice ». Or, a cause de I’ambiance créée par
la lumiére et le son, de I’absence de texte et d’une intrigue, les personnes présentes
dans la salle se sont vues assumer le role des voyeurs, voyeuses. Apres les
représentations, quelques personnes ont reconnu avoir été choquées, d’autres

séduites.!*

Aussi, dés le départ, le public faisait partie de 1’événement. En effet, en arrivant a la
salle, les personnes étaient invitées a se déplacer dans I’espace de I’installation, a
visiter 1’atelier de 1’artiste-copiste. Elles pouvaient ainsi interagir avec les objets de
I’installation placés a ce moment-la dans I’espace installatif. Tel que mentionné plus
haut, ces objets étaient des ceuvres visuelles a part entiere (lit, draps brodés, cage
avec les oiseaux, pile des livres, bande sonore). D’ailleurs, il était conseillé de se
déplacer dans 1’espace durant toute la performance, si désiré. Cela donnait la
possibilité¢ d’expérimenter 1’atmosphére de 1’installation et la spatialisation du son.
Comme durant la performance j’incorporais de nouveaux ¢éléments (ceuvres) a

I’installation, le public était invité a la « revisiter » a la fin de la performance.

Durant la performance, j’établis des relations avec les spectateur et spectatrices : je

les regarde directement chaque fois que j’arrive a ’atelier, je m’en approche pour

4 Une massothérapeute m’a dit qu’elle s’était vue elle-méme sur scéne durant la performance. Un homme m’a
raconté que son amoureuse qui I'accompagnait était jalouse de le voir me regarder performer complétement
nue. Un critique d’art m’a envoyé un courriel por me dire que mon spectacle était « d’une grande beauté ».
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que mutuellement nous sentions nos présences. Parfois, je m’en €loigne. Je les invite
peu a peu, tout au long de ce voyage de deux heures, a faire partie de mon intimité.
Le public n’est pas seulement incorporé a 1’événement, il en deviennent aussi des
acteurs et des actrices. En effet, pour le déroulement du tableau final, j’invite un
membre du public a participer a cette sorte de rituel communautaire (Fisher-Lichte,
2003, p, 21). Ainsi, dans le dernier tableau de la performance, la relation avec le
public va jusqu’au contact physique (je parlerai plus en détail de ce tableau au

chapitre 1V)

A signaler ici que la transformation du « spectateur » en « acteur » n’était pas le
résultat d’une décision consciente de la part du spectateur concerné (Fischer-Lichte,
2003, p. 15), mais cependant volontaire. Mon souhait était qu’aprés deux heures, la
distance entre les participant-es et moi se raccourcisse jusqu’au point de devenir
intime. C’est 1’abolition de la distance entre le public et moi qui allait faire en sorte
que le spectateur choisi se sente faire partie de la performance et accepte de se laisser
déshabiller. Il était clair que ce moment de la performance dépendait de la volonté du
spectateur a contribuer au déroulement de la performance. Pour reprendre le mot de
Schechner, la performance n’aurait pas été efficace si la personne choisie n’avait pas
accepté de se laisser déshabiller. C’est le fait de participer au rituel qui permet

I’émergence d’une communauté a partir d’un groupe d’individus :

Aesthetic experience is not just created by exceptional events but
also by perceiving the ordinary. [...] performance allows entirely
ordinary bodies, actions, movements, things, sound or odors to be
perceived and has them appear as extraordinary and transfigured.
Performance makes the ordinary conspicuous [...] the spectators
perceived the world as “enchanted”. Through this enchantment the
spectators are transformed. (Fisher-Lichte, 2003 p. 179-180)
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L’art performatif est considéré comme un moyen de libérer le public dans sa maniére
de percevoir et de créer du sens. En questionnant la charge symbolique innée des
objets que je manipule, en refusant de structurer la perception et le sens, je vis et
cherche a faire vivre une expérience qui fasse sens. Le role du spectateur, de la
spectatrice est deés lors transformé, il/elle doit adopter de nouvelles habitudes,
accepter qu’en tant que performeuse, dans mon intentionnalité, je ne veux rien
représenter qui soit prédéfini, fixé au départ, ou plus précisément, rien dont le sens
serait dirigé. Sans doute la performance est-elle une invitation a voguer librement
dans son imaginaire. Le sens émerge sous la forme de sensations, d’émotions qui
sont autant de réponses des spectateurs, spectatrices au fait d’étre et d’avoir un corps,
au méme titre que moi, en tant qu’artiste qui performe. Projetés sur la scéne de
I’imagination, le corps et sa transformation agissent sur les sens et créent du sens,
bien que celui-ci ne soit pas nécessairement le méme pour tous et toutes. La
performance est ainsi une expérience qui réveille le corps du spectateur, de la
spectatrice, agit sur leurs perceptions et les transforme en participant-es engagé-es,
appelé a se constituer comme sujets, en écho au processus de subjectivation de

I’artiste qui s’attribue une nouvelle identité par I’action.

Tout en lisant le texte de Baricco, je voyais des espaces, 1’espace de 1’atelier, mais
aussi d’autres espaces réels et imaginaires, et des corps évoluant, agissant,
performant dans ces espaces. Cependant, 1’installation performative Le temps d’étre
n’est pas I’illustration des actions narrées ou décrites dans le texte, mais plutot le
point de départ d’un voyage dans 1’imaginaire de 1’auteur, de ses personnages et de
moi-méme. A travers la performance, le public participe a un rite qui raméne la
performeuse aux limites du sujet constitué¢. Fragmenter le corps « non pour le nier,
mais pour le faire revivre dans chacune de ses parties devenues chacune a elle seule

un tout » (Féral 2011, p. 185). L’installation performative devient le lieu de ce que

Grotowski définit comme 1’acte total :
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[...] acte qui nous permet de dépasser notre schizophrénie
quotidienne ou nous sommes divisés entre nos pensées et nos
émotions, entre notre ame et notre corps, entre notre visage pour
nous autres et notre visage pour nous-mémes, entre notre conscience
et notre inconscient. L’homme-état est ’homme en état de division,
mais il peut émerger de cette condition et passer a I’homme acte qui
accomplit avec tout son étre 1’acte de se dépouiller, 1’acte de se
révéler. (Grotowski cité par Maria Ledn, 2003, p. 41).

3.4. Le devenir

Le concept de devenir est présenté par Gilles Deleuze et Félix Guattari (1980) sous
différentes  possibilités : devenir-enfant, devenir-femme, devenir-animal,
devenir-imperceptible. Le devenir ne renvoie pas au mouvement, mais plutot a une
augmentation de la puissance de vie. Devenir n’est pas ressembler ou imiter. On ne
devient pas comme quelqu’un d’autre puisque le devenir ne produit pas autre chose
que lui-méme. Dans le texte de Baricco, les modéles « deviennent avec le monde »,
en le contemplant et en I’expérimentant : Rebecca-moi nous devenons son, lumiére,
oiseau, lit, café. Méme si le devenir convoque le mouvement, « devenir n’est pas
progresser ni régresser suivant une série » (Deleuze et Guattari, 1980, p. 291). 1l
implique plutot un évenement ou quelque chose, quelqu’un en train de se faire. 1l ne
supporte la séparation entre I’avant et I’apres; entre le passé et le futur : il a lieu dans
la durée. Baricco met Jasper Gwyn et Rebecca dans des devenir-animaux : a propos
de Mr Gwyn, il écrit : « Les odeurs de I’atelier, la poussiere qui se déposait sur les
choses, la saleté¢ a laquelle personne ne s’opposait — tout évoquait un animal en
phase d’hivernation, respirant lentement, dérobé a la plupart des regards. » (p. 86).
En faisant référence a Rebecca, il souligne, « Comme chaque soir, elle fit ses
premiers pas dans la rue avec I’hésitation d’un animal qui vient de naitre » (p. 88).

Comme I’écrivent Deleuze et Guattari dans Mille plateaux (1980) :
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Un devenir n’est pas une correspondance de rapports. Mais ce n’est
pas plus une ressemblance, une imitation, et, a la limite une
identification... devenir n’est pas progresser ni régresser suivant une
série. Et surtout devenir ne se fait pas dans I’imagination... Les
devenir-animaux ne sont pas des réves ni des fantasmes. Ils sont
parfaitement réels... Ce qui est réel est le devenir lui-méme, le bloc
de devenir, et non pas des termes supposés fixes dans lesquels
passerait celui qui devient. Le devenir peut et doit étre qualifié
comme devenir-animal sans avoir un terme qui serait 1’animal
devenu. Le devenir-animal de I’homme est réel, sans que soit réel
I’animal qu’il devient; et, simultanément, le devenir-autre de
I’animal est réel sans que cet autre soit réel. (p. 291)

En tant que performeuse, je ne prétends pas imiter Rebecca ou lui ressembler : je
deviens Moi qui, en méme temps, devient Rebecca. Le devenir ne produit autre
chose que lui-méme. Deleuze et Guattari (1991) affirment que « devenir n’est pas de
la ressemblance... C’est plutét une extréme contiguité, dans une étreinte de deux
sensations sans ressemblance ou au contraire dans I’éloignement d’une lumicre qui
capte les deux dans un méme reflet » (p. 163-164). Ce n’est pas que je me transforme
en Rebecca; mais des choses, comme des sensations, des énergies, passent de I’une a
I’autre entre le personnage de Rebecca et moi, Claudia. Cela s’applique aussi a
Jasper Gwyn, journaliste-copiste. Le devenir sensible est I’acte par lequel quelque

chose ou quelqu’un ne cesse de devenir-autre, en continuant d’étre ce qu’il est :

Un point est toujours d’origine. Mais une ligne de devenir n’a ni
début, ni fin, ni départ, ni arrivée, ni origine, ni destination [...] une
ligne de devenir a seulement un milieu. Le milieu n’est pas un
moyen, c’est un accéléré, c’est une vitesse absolue du mouvement.
Un devenir est toujours au milieu, on ne peut le prendre qu’au
milieu. Un devenir n’est ni un ni deux, ni rapport de deux, mais
entre-deux, frontiére ou ligne de fuite, de chute... (Deleuze et
Guattari, 1980, p. 359-360)
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Figure 3.13  Le temps d’étre. Le devenir.

Autrement dit, on ne change pas pour devenir autre chose ou quelqu’un d’autre. Je ne
deviens pas Rebecca pour devenir une autre personne, mais pour étre moi-méme,
pour vivre et sentir autrement (figure 3.13). « Le devenir sensible est 1’acte par lequel
quelque chose ou quelqu’un ne cesse de devenir-autre (en continuant d’étre ce qu’il
est) [...] » (Deleuze et Guattari, 1991, p. 168). Rebecca et moi, nous devenons
chacune I’autre, en continuant d’étre ce que nous sommes. Entre Rebecca et moi, il y
a un voisinage, quelque chose de commun qui fait que durant la performance, il est
impossible de discerner qui est elle et qui est moi; ou pas. Je fais corps avec Rebecca

qui fait corps avec moi :
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Devenir, c’est, a partir de formes que 1’on a, du sujet que 1’on est,
des organes que 1’on posséde ou des fonctions que 1’on remplit,
extraire des particules, entre lesquelles sont instaurés des rapports de
mouvement et de repos, de vitesse et de lenteur, le plus proche de ce
que I’on est en train de devenir, et par lesquelles on devient. (p. 334)

Devenir implique sortir de la fixité de 1’ordre préétabli pour créer d’autres mondes
possibles. Cependant, le possible n’existe pas comme un but a atteindre : il faut le
créer, le faire possible. Devenir c’est résister. Résister a la norme, aux archétypes, au
monde binaire, a I’inertie, a 1’assujettissement... Dans ce sens-la, le devenir est

révolutionnaire.

3.5 Le portrait/autoportrait contemporain

Portrait est la substantivation du participe passé du verbe portraire. Le nom
« portrait » semble avoir désigné un dessin, une représentation par I’image. Il a pris
le sens de « représentation picturale d’une personne, de son buste et de son visage ».
Le verbe portraiturer reste vivant tant au sens propre de faire le portrait de quelqu’un
qu’au sens figuré de décrire quelqu’un. Le sens de « ressemblance » annonce la
valeur moderne d’« image parfaitement ressemblante, réplique de quelqu’un » (Rey,
Alain, 2010). Historiquement les deux termes, portrait et autoportrait, sont liés. Auto
du grec autos « le méme ». Autoportrait, action de faire le portrait de soi-méme.
Jusqu’en 1950, les historiens d’art préféraient utiliser I’expression « portrait de
’artiste par lui-méme » au lieu du mot « autoportrait » (Bernier, C., 2004, p. 8).

Dans la littérature et 1’art contemporain, certaines ceuvres définies comme des
autoportraits revendiquent une structure fragmentaire. Ces ceuvres sont des
assemblages de piéces et de morceaux, multiformes, hétérogenes, discontinus et
utilisent souvent différents types de supports et de formes artistiques. Malgré
I’éclatement, elles font référence a un sujet unique et identifiable comme c’est le cas

du livre de Roland Barthes, Roland Barthes par Roland Barthes ou du film de
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Jean-Luc Godard, JLG par JLG. Autoportrait de décembre. Les écrivains ou les
artistes contemporains semblent avoir renoncé a 1’image de recherche de soi en tant
que totalit¢ pour s’engager dans une quéte d’identité moins narcissique qui
permettrait d’apercevoir « les images fragmentaires et hétérogénes d’un individu en
contact avec autrui, avec la diversité du monde, tout en suspendant la totalisation »

(Ferrato-Combe, 2009, p. 6).

Dans le cas de la présente recherche-création, on peut se demander justement

comment une histoire peut étre un portrait.

— Comment faisait Mr Gwyn pour écrire des portraits ?

[...]

— I écrivait des histoires.

— Des histoires ?

— Oui, il écrivait un bout d’histoire, une scéne, comme si ¢’était le
fragment d’un livre [...]

— Jasper Gwyn m’a enseigné que nous ne sommes pas des
personnages, mais des histoires, dit Rebecca. Chacun de nous
s’arréte a I’idée qu’il est un personnage, engagé dans Dieu sait
quelle aventure, méme trés simple, or nous devrions savoir que nous
sommes toute I’histoire, et pas seulement ce personnage. Nous
sommes la forét dans laquelle il chemine, le voyou qui le malmeéne,
le désordre qu’il y a autour, les gens qui passent, la couleur des
choses, le bruit. Vous comprenez ?

— Non.

— Vous fabriquez des ampoules; ne vous est-il jamais arrivé de voir
une lumiére dans laquelle vous vous étes reconnu ? Une lumiére qui
¢était vraiment vous ?

Le vieil homme se souvint d’une lanterne allumée au-dessus de la
porte d’un cottage, des années plus tot.

— Une fois, dit-il.

— Alors vous pouvez comprendre. Cette lumiere, c’est juste le
fragment d’une histoire. S’il y a une lumicre qui vous ressemble, il
doit y avoir aussi un bruit, un coin de rue, un homme qui marche, de
nombreux hommes, ou une femme seule, plein de choses. Ne vous
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arrétez pas a cette lumiére, pensez a tout le reste, pensez a une
histoire. Etes-vous conscient qu’elle existe, quelque part, et que si
vous la trouviez, ce serait votre portrait ? ( MG, p. 179-181).

Persuadé que le portrait littéraire « reconduit quelqu’un chez lui », c’est-a-dire au
fond de lui, a ses racines, Gwyn s’organise méticuleusement : il loue un atelier dont
il arrange 1’éclairage, I’ambiance sonore, le décor. Il s’oblige a de longues séances
d’observation dans un atelier ou il s’enferme avec ses modeles. Ainsi, Jasper Gwyn
réalise 11 portraits de 11 modéles différents. A la fin du livre, on comprend que Mr
Gwyn a aussi réalisé « le portrait auquel tout peintre s’essaie tot ou tard : un
autoportrait » (Baricco, A., 2011, p. 173). Dans les productions artistiques
contemporaines, il n’est pas rare de trouver une fusion de soi et de I’autre dans la
représentation. Il est clair que dans le roman Mr Gwyn, Baricco intégre beaucoup de
références autobiographiques mais, je ne pourrais pas affirmer que le roman, Mr
Gwyn ou les modeles de Mr Gwyn puissent étre considérés comme le portrait de

I’écrivain Alexandro Baricco.

De la méme fagon dont on a annoncé la mort de la peinture, on a proclamé la mort du
portrait. Cependant ce dernier resurgit constamment dans les productions artistiques
actuelles. Un grand nombre d’expositions de portraits et d’autoportraits ont été
organisées : Moi! Autoportraits du XX* siecle au Musée de Luxembourg a Paris en
2004, Je t’envisage, la disparition du portrait, présenté au musée de I’Elysée en
début de 2004. Plus proche de nous, le Musée d’art contemporain de Montréal a
expos¢ des portraits et des autoportraits de Nan Goldin en 2003, de Sam Taylor
Wood en 2002, sans oublier Janieta Eyre (Galerie VOX, 2004) ou Zhang Huan a
I’Arsenal en 2013 (Bernier, C., 2004). Depuis 2014, la ville de Vichy présente
chaque année I’événement Portrait(s), composé d’une dizaine d’expositions autant a
I’intérieur qu’a ciel ouvert. En 2015, le Musée des beaux-arts de Montréal a présenté,

en collaboration avec le Musée des beaux-arts de la Nouvelle-Ecosse, une exposition
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de Dl’artiste Marion Wagschal intitulée Portraits, souvenirs, fables, regroupant une

trentaine de tableaux réalisés entre 1971 et 2014.

La thématique du portrait/autoportrait dans 1’art actuel prend différentes formes qui
vont du portrait photographique, cinématographique ou sonore, en passant par les
installations et les performances. L’éclatement de 1’autoportrait parait plus évident
dans les arts visuels ou scéniques. Dans le domaine des arts visuels, les qualités
esthétiques de 1’autoportrait (du portrait) contemporain sont moins analysées a
travers la question de la ressemblance. En effet, on sait que les autoportraits de Cindy
Sherman sont des autoportraits, parce qu’on nous dit que la personne représentée est
I’auteure de ’image. Par contre, on trouve des artistes comme la peintre Paula Régo
qui se représente dans ses peintures, qui n’a pas un discours sur 1’autoportrait, mais

sur la politique et la société.

A mon avis, il n’y a rien qui nous représente mieux que ce que nous faisons. Dans ce
sens, je partage les propos de Louise Bourgeois qui commente son ceuvre Janus

Sfleuri (1968) :

Qu’en est-il alors de cette sculpture spécifique ? Elle possede la
permanence du bronze, bien qu’elle ait ét€¢ congue en platre. Elle
est suspendue, simple dans son contour, mais insaisissable et
ambivalente par ses références. Suspendue par un seul point
d’attache au niveau des yeux, elle peut a la fois se balancer et
tourner, mais lentement, du fait d’un centre de gravité bas. Elle
est symétrique, comme le corps humain, et est a I’échelle de ses
différentes parties du corps auxquelles elle fait, peut-étre
référence : un double masque facial, deux seins, deux genoux. Sa
position suspendue renvoie a la passivité, mais sa masse au
centre de gravité bas exprime la résistance et la durée. C’est
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peut-étre un autoportrait — un parmi de nombreux autres. (1969,
Art Now, vol. 1, 1n°7)

On a souvent considéré que ’autoportrait était une quéte d’identité de la part de
I’artiste. Cependant « la nature fictionnelle de 1’autoportrait est souvent plus
importante que celle de 1’authenticité » (Bernier, 2014, p. 11). Selon Patrice Pavis
(2014), on associe 1’autobiographie (1’autoportrait écrit) au roman, au récit de vie, ou
un narrateur ou une narratrice raconte a la premiere personne ce qu’il ou elle a vécu
dans le passé. Il est possible aussi pour quelqu’un de raconter sa vie en la dramatisant,
en organisant son propre récit. Dans ce cas, 1’autobiographie « n’est pas seulement
I’écriture de soi, c’est aussi la monstration de soi ». Tel est le cas d’auteurs comme
Michel Tremblay et ses récits de vie, Un ange cornu avec des ailes de tole (1994) et
Bonbons assortis; Evelyne de la Cheneliere et Daniel Briére Henry & Margot (2002);
ou Marcel Pomerlo, L 'inoublié ou Marcel Pomme-dans-I’eau (2002). Cependant, il y
a une différence entre le moi qui a vécu quelque chose et le moi qui raconte son
expérience de vie (Pavis, 2014, p, 32-33). Il semblerait qu’inévitablement on recrée
la réalité en la remémorant. Autant dans le roman autobiographique que dans le

théatre autobiographique nous sommes déja dans la fiction, dans 1’autofiction.

Le terme d’autofiction a été créé par Serge Doubrovsky en 1977 et fait référence a
I’auteur qui parle de son vécu personnel en recomposant les faits, en ajoutant des
épisodes, en changeant la chronologie. L’autofiction n’est ni biographie ni fiction,
mais autobiographie et fiction (Leroux, 2004). Les romans Fils (S. Doubrovsky),
Une chambre a soi (Virginia Woolf), Putain (Nelly Arcan) et La Virgen de los
sicarios (Fernando Vallejo) montrent 1’amplitude et 1’importance de 1’autofiction

dans la littérature contemporaine.
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Selon Pavis (2014), lorsque la personne qui est sur scéne prétend « qu’elle n’est
qu’elle-méme, qu’elle ne représente pas un personnage, mais parle directement de sa
propre vie » (p. 33), ne réalise pas une représentation, mais une présentation de soi.
C’est-a-dire que la personne qui joue son propre role se présente a elle-méme au lieu
de représenter un personnage. Gina Pane, Ana Mendieta (photo/performance), Orlan
(body art) ou Esther Ferrer (installation, photo, performance) créent des ceuvres
performatives autobiographiques dans lesquelles 1’identité de I’artiste est mise en
cause. Il semblerait que ces artistes partent d’éléments autobiographiques pour
exprimer leur désir d’universaliser leurs histoires en tant que femmes et en tant

qu’artistes.

Dans la présente recherche-création, j’examinerai les différentes facons dont mon
identité personnelle se révele dans 1’adaptation, a partir de ma lecture personnelle du
texte d’Alessandro Baricco. Comment me présenter dans [’espace-temps de
I’installation performative, en tant que femme-artiste-visuelle-québécoise-d’origine-

colombienne a partir de 1’histoire racontée par Baricco ? Comment mettre a profit
mon expérience personnelle dans la transposition de 1’expérience artistique de Jasper

Gwyn ?



CHAPITRE IV

LE PROCESSUS DE CREATION
DE L’ INSTALLATION PERFORMATIVE

4.1 Le temps d’étre, une installation performative inspirée de Mr Gwyn

Dans Mr Gwyn, on peut lire une définition tres juste de I’intuition : « Je ne sais pas
exactement [comment copier les gens]. Mais, ce n’était pas tout a fait vrai. Il avait
bien une petite idée, et méme assez précise. Il subsistait peut-étre quelques zones
d’ombre, mais il avait clairement une hypothése sur ce qui allait suivre. » (MG, p.
113). Je vis souvent la méme situation avant de commencer une nouvelle création.
J’ai une idée claire dans mon esprit, mais il m’est difficile de I’exprimer par des mots.
I s’agit donc de la préciser au fur et a mesure que le processus de création avance.
C’est dans I’action que je réussis a enlever « les zones d’ombre », a effacer les doutes

pour mener a terme la production d’une ceuvre.

4.1.1 Les portraits de Jasper Gwyn

Les notions de temps et de durée sont trés importantes dans le récit de Mr Gwyn. En
effet, persuadé que le portrait littéraire « reconduit quelqu’un chez lui », c’est-a-dire
au fond, a ses racines, Jasper Gwyn s’organise méticuleusement. Il s’oblige a de

longues séances d’observation dans son atelier ou il s’enferme avec ses mode¢les.
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Ramener quelqu’un chez lui ou chez elle demande du temps, beaucoup de patience,

d’énergie et un rituel précis:

Il avait des le départ exclu la rapidité [...] Ainsi avait-il commencé a
¢valuer — allongé sur le sol de son atelier, dans une solitude
absolue — le poids des heures et la consistance des jours. Il
envisageait une pérégrination [...] il s’est promis de deviner le
rythme du pas qui 1’accomplirait, de méme que la longueur du
chemin a parcourir. Il fallait trouver la vitesse a laquelle se
dissiperait I’embarras, et la lenteur avec laquelle remonterait en
surface une forme de vérité [...] Il finit par se convaincre que
trente-deux jours pouvaient constituer une premiere, et crédible
approximation. Il décida de commencer une séance de travail par
jour, quatre heures par séance. [... ] il imagina qu’a 1’approche du
trente-deuxiéme jour les ampoules commenceraient a s’éteindre une
a une, au hasard, mais toutes dans un laps de temps non inférieur a
deux jours et non supérieur a une semaine. (MG, p. 58- 59)

Jasper Gwyn réalise en tout douze portraits : pour s’exercer, il fait le portrait de
Rebecca. Son premier portrait officiel, il le consacre a8 Mr Trawley, un homme de
soixante-trois ans, vendeur de vieilles pieces d’horlogerie (MG, p. 45). Le deuxiéme
a Miss Croner, une femme célibataire de quarante ans, amoureuse de 1’Inde (p. 124).
Le troisiéme a Mrs Harper, une ancienne hotesse de I’air sur le point de féter ses
cinquante ans (p. 126). Le quatrieme a Tom, son ami mourant a 1’hopital (p. 134). Le
cinquieme a un peintre de trente-deux ans (p. 128). Le sixiéme a un homme de
quarante-deux ans au corps d’oiseau (p. 139), le septiéme a un jeune couple trés riche
(p. 139). Le huitiéme a un médecin (p. 139). Le neuviéme, il le fait pour une femme
qui voulait tout oublier (p. 139). Le dixiéme pour un tailleur. Le onziéme, le dernier,

pour une fille de dix-neuf ans nommée Audrey (p. 140).
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Dans le chapitre 25 est racontée la premicre séance de copiste avec Rebecca comme
modele. II s’est écoulé deux ans, trois mois et douze jours depuis le début du roman.
Entre les chapitres 25 et 44, qui fait un total de quarante-trois pages, Baricco décrit
en détail les séances de pose de Rebecca et le travail de copiste de Jasper Gwyn. Les
quatre portraits suivants sont racontés en une page. Du cinquieme au dixieme mod¢le,
les séances des portraits sont décrites en une ligne, malgré le fait que chaque portrait

a une durée de trente-six jours.

Faire une adaptation d’un genre a un autre demande une réflexion sur les rapports
qu’entretiennent les deux arts impliqués, dans mon cas la littérature et les arts de la
scéne. Il y a des ceuvres littéraires dont I’adaptation a d’autres genres artistiques
exige de grandes contraintes en raison de leurs particularités. L’adaptation d’4 la
recherche du temps perdu de Marcel Proust vers le médium filmique en est un bon
exemple. Sa longueur et sa structure narrative présentent des difficultés inhérentes a
son adaptation. Cependant, ce sont ces inconvénients qui constituent I’intérét d’une
telle entreprise (Lavoie, G., 2016). La longueur des ceuvres romanesques représente
une des difficultés; en ce sens que leur adaptation en ceuvre filmique, par exemple,
ou en piece de théatre, est contrainte par la durée habituelle de ce type d’ceuvres, de
deux a quatre heures maximum. Cela améne souvent a penser qu'une pi¢ce de théatre

ou un film contient moins de matiére narrative qu’un roman.

Inspirée par la fagon dont Baricco a construit son récit, j’ai emprunté le chemin de
Jasper Gwyn pour créer mon ceuvre. Quand j’ai commencé ma recherche, j’avais
I’intention de présenter sur sceéne les portraits des douze modeles de Mr
Gwyn. Cependant, j’ai vite compris que ce serait une entreprise trés difficile en

raison de sa longueur. Mr Gwyn est un roman de 184 pages et les événements
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racontés s’étendent sur plus de sept ans. C’est la raison pour laquelle j’ai fait le choix
de me concentrer sur le portrait de Rebecca développé par Baricco en 29 pages. Ainsi,
a partir de la lecture active, j’ai adapté le roman en intégrant le sujet de ma recherche
doctorale, les temporalités du roman, dans un ensemble cohérent. J’ai produit un
scénario de huit tableaux d’une durée de 2 h 15. Dans ce sens, je pourrais affirmer
que I’adaptation Le temps d’étre est plus longue et détaillée que le texte du roman.
Le fait d’avoir choisi de réduire 1’adaptation au seul portrait de Rebecca pourrait
sembler en contradiction avec 1’esthétique de Baricco, mais en méme temps, je crois
lui rendre justice puisque j’ai pu ainsi transposer son esthétique du temps et des
temporalités. Ce choix m’a permis de me concentrer plus particulierement sur les
temporalités du texte et leur transposition dans les éléments de I’installation et dans
la performance. C’est-a-dire que je fais une condensation du roman, fidele toutefois

au style expansif de Baricco.

J’ai évité de faire un résumé du roman en optant plutoét pour construire une structure
dramatique s’échelonnant sur I’événement principal du roman, c’est-a-dire la
narration de la réalisation par Jasper Gwyn du portrait écrit de Rebecca. Ce fragment
raconte une histoire compléte. Il représente un récit autonome a I’intérieur du roman.
Le fait de miser sur le détachement par rapport a tout le texte donne 1’impression
d’étre complet, de raconter une histoire en soi, méme si les lecteurs de Baricco
savent que ce n’est qu'une partie. L’important est que ce passage partage des

analogies avec le reste du roman en ce qui concerne les temporalités.
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4.1.2 L’autoportrait

A partir de la lecture active, j’ai aussi constaté que Jasper Gwyn avait réalisé son
autoportrait. Effectivement, Jasper Gwyn fait référence a un livre intitulé Trois fois
des ['aube. Ce court texte avait été écrit par 1’Anglo-Indien Akash Narayan,
professeur de musique mort a 1’dge de quatre-vingt-douze ans. L’histoire se
concentrait sur deux heures et se déroulait dans une ville anglaise non citée. Le livre
était dédi¢ a « Catherine de Médicis et au génie de Camden Town ». En lisant le livre,
Rebecca observe que la premiére partie de 1’histoire ressemble fortement a un des
portraits écrits par Mr Gwyn, plus précisément au treiziéme portrait. Aprés avoir
comparé les deux textes, elle constate que I’histoire racontée par Narayan, deux
personnages qui se rencontraient dans un hétel, correspond au portrait de Jasper
Gwyn. En fait, Rebecca découvre que c’était Jasper Gwyn qui avait écrit et publié

Trois fois dés [’aube sous le pseudonyme d’Akash Narayan.'3

Elle le comprit soudainement, avec la méme fulgurance que quand
on découvre parfois, longtemps apres, des choses qui sont sous nos
yeux depuis toujours, juste en apprenant a les regarder.

Elle prit dans ses mains le portrait inséré dans Trois fois des [’aube
et commenga a le relire.

[.]

Bon sang, mais c’est lui, c’est sa copie conforme, se dit-elle.

15 Tre volte all’alba a été publié en 2012 et sa traduction frangaise est apparue en 2015 sous le titre
Trois fois dés I’aube. A la page 9 de ce livre, Baricco écrit une note pour expliquer qu’il a voulu écrire
le livre imaginaire auquel il faisait référence dans Mr Gwyn. Baricco s’est mis a écrire Trois fois des
[’aube comme un prolongement de Mr Gwyn et malgré le fait qu’il considére ces deux ceuvres comme
autonomes, « il n’en demeure pas moins que, dans sa premicre partie, il s’en tient a ce que promettait
Mr Gwyn, a savoir un regard supplémentaire sur I’étrange histoire de Jasper Gwyn et de son talent
singulier. » (p. 9-10). Dans ce livre, il est encore question du temps. C’est I’histoire de deux
personnages qui se rencontrent a trois reprises dans un Temps anormal, trés différent de celui de
I’expérience quotidienne.
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Alors elle leva les yeux de ces lignes et comprit que tous les
portraits de Jasper Gwyn resteraient dans I’ombre, ainsi qu’il I’avait
désiré, mais pour deux d’entre eux, d’une maniere singuliere,
parcourant le monde cousu secrétement dans les pages d’un livre. 1l
y en avait un qu’elle connaissait trés bien, c’était le sien. L’autre,
elle venait de I’identifier et c’est le portrait auquel tout peintre
s’essaie tot ou tard — un autoportrait... (MG, p. 168)

Les portraits des modeles sont restés intimes, mais le portrait de Jasper Gwyn et celui
de Rebecca sont « sortis a la surface du monde », ils ont été rendus publics. En effet,
le portrait de Rebecca avait été¢ intégré a un roman de I’écrivaine Klarisa Rode et
celui de Jasper Gwyn dans celui écrit par Naraya, deux pseudonymes de Jasper
Gwyn. Ainsi, cela m’autorise a réaliser mon autoportrait et a le rendre public lors de

la présentation de mon ceuvre.

J’ai fait déborder 1’adaptation des limites du roman en y incluant des actions, du texte
et des segments autoréférentiels de mon cru. Ces références se font sur la forme, par
exemple, d’un texte narratif racontant mes souvenirs d’enfance a Bogotd, ou des
projections de paysages de mon pays d’origine. Durant la performance, je mets a
profit mon vécu en tant que femme et artiste. A dix-huit ans, j’ai rencontré un
peintre de vingt ans mon ainé. J’ai été son modele durant sept ans. J’aimais la
peinture et durant ces années, dans son atelier, j’ai appris beaucoup sur le métier
d’artiste, nous visitions des musées, des galeries. Je m’intéressais aux
impressionnistes, aux cubistes et aux expressionnistes allemands. Souvent, je posais
durant des heures dans son atelier ou, parfois, il travaillait a partir de photographies

qu’il prenait de moi.
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4.2 Le dispositif de I’installation : créer un lieu

I1 est intéressant de noter qu’a un moment 1’idée de placer « une plaque en métal
rouillé, sur la porte. Jasper Gwyn. Copiste » a effleuré I’esprit de Jasper Gwyn,
comme pour marquer son territoire. Pour Le temps d’étre, I’espace de présentation de
I’installation, 1’installation visuelle et 1’installation performative occupent le méme
espace, c’est-a-dire celui de la salle Hydro-Québec a Montréal. Mon processus de
création étant organique, il était primordial pour moi de commencer par créer un
dispositif scénique, c’est-a-dire un espace installatif qui deviendrait ’espace de la
performance au cours de la présentation publique de I’ceuvre. Cependant, méme si
dans certains cas le dispositif est considéré comme synonyme de « décor » ou de
« scénographie », dans le cas de ma recherche, j’ai créé un dispositif composé et
dessiné par les différents ¢léments visuels qui étaient en soi des ceuvres artistiques.
Ce dispositif avait comme caractéristique primordiale 1’abolition de la rupture entre
la scéne et la salle, mais surtout il m’a permis d’inscrire la performance, les

mouvements et les actions corporelles, dans le temps et dans 1’espace (Valéro, 2011).

Les ceuvres de la présente recherche-création ont été créées a partir du texte
d’Alessandro Baricco et mises en rapport avec le corps lors de la performance. Je
considére le texte en tant que matériau plastique (graphique, visuel, sonore, etc.) au
méme titre que les autres matériaux utilisés dans la production des ceuvres (du papier,
du métal, du fils a broder, des sons, etc.). J’ai exploré les fagons les plus efficaces de

I’intégrer a I’espace-temps de 1’installation performative.

Tout au long du processus de (re)construction de 1’atelier d’artiste, j’ai fait des
allers-retours entre le texte du roman de Baricco, les objets dans 1’espace et les
actions corporelles. Puisque le texte, et plus particuliérement les temporalités du
texte, allait devenir la source de ma recherche autant corporelle que visuelle et

sonore, il était nécessaire de m’interroger sur les stratégies que j’adopterais pour
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transposer les temporalités du roman Mr Gwyn dans I’installation performative,
c’est-a-dire dans I’espace de I’installation, dans chacun des éléments de 1’installation

ainsi que dans le son et la lumiére.

C’est dans cet esprit que, a la suite de la lecture active de Mr Gwyn (voir section
2.3.1 et Appendice A), j’ai effectué trois résidences de création au Centre Hexagram
(UQAM). La premiére du 28 mai au 1 juin 2018, une deuxieme du 13 au 19 aot
2018, et la troisieme du 21 au 25 octobre 2919, avant ’entrée en salle a I’Agora

Hydro-Québec le 27 octobre 2019.
Objectifs :

® (réer un espace d’expérimentation a partir du texte de Baricco.

® Accomplir des actions corporelles dans 1’espace a partir du texte et plus
particulierement a partir du portrait de Rebecca réalisé par Jasper Gwyn.

® Expérimenter la fagon d’intégrer la projection d’images fixes et vidéographiques
dans I’espace performatif en relation avec les actions corporelles.

® Mettre a I’essai des idées personnelles surgies a partir du texte, c’est-a-dire
m’inspirer librement du texte pour la création de [D’installation et de la
performance.

® (Concevoir le dispositif final de D’installation et la mise en espace de la
performance.

C’est ainsi que durant la premiere résidence, j’ai créé un espace d’expérimentation a
partir du texte de Baricco. J’ai commencé par placer dans 1’espace un lit en métal,
des oreillers, des draps, trois chaises et un rideau translucide. J’ai réalisé une
recherche préliminaire en mettant en relation le corps avec des images fixes projetées
et du son. J’ai exploré les actions corporelles et les gestes (présents dans le récit)

dans I’espace-temps de I’installation en tenant compte des différentes temporalités
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dans le roman (rythme, lenteur, rapidité, attente, suspension, répétition, fréquence).
J’ai expérimenté la facon d’intégrer des séquences vidéographiques dans 1’espace de
I’installation pour rendre perceptibles les différentes temporalités du roman (présent,
pass¢é, synchronicité¢). Au fur et & mesure que la recherche-création avangait, je
continuais de parcourir, d’explorer et d’opérer des variations dans 1’espace par
I’addition de nouveaux objets a I’installation. Aussi, je me suis concentrée sur dilater
ou suspendre le temps par des gestes et des actions performatives réalisées en direct
ou dédoublées par la caméra vidéo, par le son ou par I’effet de la lumicre. Ces
résidences m’ont permis aussi d’écrire plusieurs versions de « la dramaturgie » et de

déterminer les éléments du dispositif de I’installation performative.

Comme D’explique Alessandro Baricco a Raphaélle Rérolle du journal Le Monde
dans son entretien a France Culture (2017) , son écriture s’inspire des autres arts. En
faisant référence a Océan Mer (1998a), roman inspiré par le trés célébre tableau de
Géricault intitulé Le radeau de La Méduse, Baricco affirme que passer du tableau au
livre a été une opération trés complexe. Au début, il avait le désir de faire un récit a
partir de cette histoire parce qu’il appréciait le tableau. Baricco savait que le tableau
était inspiré d’une histoire vraie. (Euvre majeure de la peinture francaise du XIX®
siecle, Le radeau de La Méduse représente un fait divers qui intéressa beaucoup
Géricault par ses aspects humains et politiques, le naufrage d’une frégate en 1816
pres des cotes du Sénégal, avec a son bord plus de 150 soldats. Le peintre se
documenta précisément puis réalisa de nombreuses esquisses avant de camper sa
composition définitive qui illustre 1’espoir d’un sauvetage. (https://www.louvre.fr/

ceuvre-notices/le-radeau-de-la-méduse).

Baricco s’est beaucoup renseigné au sujet du tableau de Géricault et a compris que

pour créer son ceuvre, l’artiste peintre avait choisi un instant de cet événement
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tragique, juste un instant, et dans cet instant il y avait toute 1’histoire. Baricco croyait
faire un récit de toute 1’histoire, mais le processus était complexe. Il n’arrivait pas a
trouver les premicres lignes, le ton de I’histoire, la musique. Selon les mots de
I’écrivain, cette histoire trés particuliere montrait des aspects horribles des étres
humains. Il considérait aussi que c’était une histoire tres éloignée de sa propre réalité.
Il s’est donc informé sur la mer, son histoire, 1’histoire des bains, les utilisations
thérapeutiques et médicales de la mer, etc. Baricco a lu des livres du XIX® siécle
parce qu’il avait I’intention de placer son récit a cette époque-la. Toute cette
recherche lui a permis d’esquisser la structure de son récit, ce qui revét une grande

importance pour 1’écrivain (voir Appendice D).

En ce qui concerne la recherche-création pour la réalisation de 1’installation
performative Le temps d’étre, j’ai procédé de maniere similaire a Baricco, mais de
fagon inverse. C’est-a-dire que je suis passée du livre au « tableau ». De la littérature
aux arts vivants, du texte a 1’installation performative. Je suis partie, moi aussi, d’un
désir. De D’intuition d’avoir trouvé un filon : quelque chose qui m’a touchée, qui a
réveillé mes sens. Je pars d’une image, des images. En lisant Mr Gwyn, je me suis
identifiée a I’écrivain, a I’artiste, aux personnages de 1’histoire. Je voyais des corps,

mon corps, évoluant dans un espace, sous une lumicre et a un rythme particulier.

La création des objets bidimensionnels et tridimensionnels (sculptures, objets trouvés,
objets transformés) faisant partie de 1’installation, a demandé une recherche formelle
et conceptuelle puisqu’ils sont porteurs de sens. C’est-a-dire que le public les pergoit
en tant qu’ceuvres d’art incorporées dans I’atelier de Jasper Gwyn. Quelques-uns de
ces objets (et matériaux) sont présents dans le roman, d’autres ont été intégrés a
I’installation a partir de mon interprétation personnelle du texte, par exemple le marc

de café¢ et les post-its.
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Le choix d’une écriture scénique, plutot que logocentrique, qui ne se fait uniquement
qu’avec la parole, favorise le polymorphisme et le polysémantisme de I’ceuvre. Selon

Chantal Hébert et Iréne Perelli-Contos (2001):

« [...] Pécriture scénique consiste en un assemblage, un brassage ou
un bricolage d’objets, de paroles, de musiques, de son, d’éclairages,
de textes, des gestes, des mouvements, d’appareils technologiques,
d’écrans, etc., bref, d’¢léments disparates et hétérogenes qui
s’offrent comme des ressources sensibles potentiellement
exploitables tout au long de la création théatrale » (p. 9)

Je suis donc partie a la recherche de ces éléments dans le roman de Baricco pour
créer mon propre bricolage, mon ceuvre. J’ai lu et relu 1’histoire de Jasper Gwyn. A
la fin, je connaissais trés bien le récit. Je suis aussi partie a la rencontre de Baricco,
de Jasper Gwyn et de ses modeles. J’ai lu sur la vie de Baricco, sur son ceuvre. J’ai
écouté et transcrit des entrevues de Baricco en frangais et en italien. J’ai relu encore
le roman Mr Gwyn. J’ai vérifié des détails de I’histoire dans la vie réelle comme, par
exemple, I’existence du musicien David Barber ou des livres cités dans le texte. Je

me suis lancée.

Comme cela arrive souvent, les différentes composantes de 1’ceuvre se clarifient au
fur et a mesure que le processus de création avance. Un aspect de I’ceuvre en affecte
un autre : le rythme modifie ’action, les mouvements sont altérés par 1’espace,
I’espace est fagonné par les temporalités, le corps est transformé par les actions, etc.
Dans ma pratique, il n’y a pas de hiérarchisation des différentes composantes de
I’ceuvre. Pourtant, je commence toujours par imaginer et organiser 1’espace avec les
¢léments essentiels de Dinstallation. Pour la production du Temps d’étre en
particulier, la structure de l’espace était la partie la plus définie au début de la

recherche-création. J’ai besoin d’un espace ou placer les corps. Ensuite, des actions,
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des gestes et des mouvements donnent vie a ce corps et cet espace. L’ immobilité
aussi peut donner vie a un corps. Le corps bouge d’une certaine fagon, a un rythme
particulier, a une vitesse et avec une intensité précises. C’est vraiment comme faire
un tableau, une touche de douceur a c6té d’un trait intense. Ici et 1a, du blanc. Le

silence, aussi, parle.

Le processus de création exige du temps. Il y a aussi des moments d’attente. Le
temps passe entre la genese d’une idée de création et le moment de se mettre en
action. Au commencement, les images, les idées se développent dans [’esprit.
Souvent, je séme une idée et j’attends. Par exemple, je récoltais le marc du cafg,
chaque jour, chaque fois que je buvais un café¢, méme si je ne savais pas exactement
ce que j’allais en faire. D’autres fois, les idées arrivent en un instant, par la force de
choses. Il était clair pour moi que quoi que je fasse, cela devait avoir un sens a
I’intérieur de I’ceuvre. Par leur matérialité et leur symbolique, les objets sont source
et ressource de création. Les objets sont sélectionnés (objets trouvés), transformés

(cage d’oiseaux) ou détournés (café) et mis en relation les uns avec les autres.

4.2.1 Le lit du modele

J’ai commencé par travailler a partir d’une premiére version de I’espace (un atelier
d’artiste) avec les objets que je considérais essentiels : un lit, un rideau, trois chaises.
Cela m’a pris quand méme quelque temps pour installer les objets dans ’espace. Ces
objets étaient provisionnels. Ils étaient pour moi, plutdt « des idées d’objets », ils
représentaient « une idée de lit », « une idée de chaise ». J’observais la distance entre
eux, la facon dont ils étaient placés, la place qu’ils occupaient dans 1’espace de la
salle d’expérimentation. La relation qui s’établissait entre ces objets. Tout cela était
important pour que 1’espace soit dynamique. Le lit occupait une place centrale dans
’atelier de Jasper Gwyn. Toutes les actions se réalisaient sur le lit, autour du lit ou

par rapport au lit. Pour dynamiser 1’espace, j’ai placé le lit en diagonale. Les rideaux
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évoquaient les rideaux de ’atelier de Jasper Gwyn, et servaient aussi de surfaces de

projection (figure 4.1).

Figure 4.1  Le temps d’étre. Le lit du modele.

Jai dii commencer par m’habituer a I’espace d’expérimentation. Je marchais a
travers ’espace et je sentais encore dans mon corps le travail réalisé¢ durant la
création de I’ceuvre Utopie(s). La salle était noire, il faisait froid a cause de la
climatisation et le plancher était trés dur. Dehors il faisait chaud, la journée était
lumineuse et bruyante parce que c’était 1’été. C’était une sensation intéressante, car
je me sentais comme dans un autre monde, un autre temps. Comme Rebecca et

Jasper Gwyn, je ressentais fortement le contraste entre I’espace intérieur du studio
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(sombre, calme, intime, lent) et ’espace extérieur de la ville (bruyant, chaleureux,
animé, lumineux, public, rapide). Tout au long du processus, j’ai exploré plus en
profondeur ce contraste, j’avais 1’intention de le faire sentir au public qui assisterait a
la présentation. Effectivement, pour Jasper Gwyn, face a la réalit¢ de Iatelier, « le
spectacle du monde, au-dehors, perdait tout son charme » (MG, p. 86). Dans I’atelier,

il se trouvait loin de « la réalité crue et du rythme du monde extérieur » (MG, p. 87).

La matérialité des objets est toujours importante dans la création de mes ceuvres :
comme Jasper Gwyn, j’ai trouvé un lit usagé en fer forgé chez un brocanteur, a
I’extérieur de la ville. La matérialité¢ du lit montrait clairement le passage du temps:
modele ancien, peinture écaillée et morceaux manquants. J’avais aussi ’intention de
mettre en avant les mots dans ’installation. Au mois d’avril 2019, je suis allée a
Tokyo pour participer a une exposition collective. J’avais entendu parler du sashiko.
Le sashiko (du japonais petits batons ou petits points) est une technique japonaise de
broderie qui s’exécute par un point avant régulier. Elle est utilisée pour dessiner des
motifs géométriques, parfois stylisés, comme des vagues, des montagnes, des
bambous , des fleurs (https:/metierstraditions.com/). De mon voyage a Tokyo, j’avais
rapporté du fil de sashiko multicolore, un fil en coton spécialement tordu, dense et
d’un aspect mat. Dans le texte que j’ai écrit sur le temps (voir page 38-41), je faisais
référence a 1I’époque ou j’aidais ma mere a broder des chemises de nuit. C’est
pourquoi j’ai brodé a la main sur les draps du lit des fragments de texte du roman Mr
Gwyn avec les fils de sashiko. Le texte devient ainsi objet de par sa matérialité, sa
texture, ses couleurs et sa disposition sur les draps blancs. Il va sans dire que cela
m’a pris beaucoup d’heures de travail. La matérialit¢ de 1’ceuvre permet aux
spectateurs et spectatrices de percevoir le passage du temps et d’interpréter les
rectangles de tissu non seulement comme des draps blancs, mais aussi comme des

objets évoquant les pages d’un livre avec son écriture ainsi que le travail manuel
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réalisé par des femmes, souvent dans de mauvaises conditions de travail et mal

rémunérées (figure 4.2).

Figure 4.2  Le temps d’étre. Le texte-objet (broderie faite a la main).

Les qualités formelles et matérielles des draps étaient primordiales puisqu’au début
et a la fin de la présentation de I’installation performative, le public est invité a
visiter I’installation. Les spectateurs, spectatrices pouvaient ainsi s’approcher du lit
pour lire les textes. Cette ceuvre faite de fibres et du textile est donc devenue non
seulement un objet a voir, mais aussi a lire. D’ailleurs, les textes brodés n’ont pas été

choisis au hasard, je les ai sélectionnés de maniére a aider a la compréhension de
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I’ceuvre. En effet, j’ai photocopié le texte de ma copie de Mr Gwyn pour ensuite
I’agrandir et le calquer sur les draps dans le but de les broder. De cette manicre,
J’établissais un rapport entre 1’histoire écrite par Baricco et ma propre histoire, entre
mon histoire personnelle et les draps blancs brodés qui deviennent ainsi les pages

d’un livre, de mon histoire :

Jasper Gwyn disait que chacun de nous est la page d’un livre, mais
d’un livre que personne n’a jamais écrit et que nous cherchons en
vain dans les rayonnages de notre esprit. Il m’a dit que ce qu’il
essayait de faire était d’écrire ce livre pour les gens qui venaient le
voir. Il fallait réunir les bonnes pages. Il était stir d’y arriver. (MG, p.
181)

Au moment de monter le lit pour I’installation, j’ai remarqué qu’a cause du modé¢le
ancien, le matelas standard était quelques pouces plus étroits que le cadre du lit. J’ai
da trouver une solution pour remédier a ce probleme, mais j’attendais de trouver la
bonne solution. J’ai présenté la piece a la fin octobre 2019. Un apres-midi en sortant
de I’Agora, j’ai remarqué, a quelques métres de la porte de sortie, une tache jaune
lumineuse par terre. C’était trés beau. Je me suis approchée et j’ai vu un amas de
feuilles dorées tombées d’un arbre. Cela m’a fait penser au cycle de