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la performance 1981-1982: 
après les choix 

En 1977: performances dans le cadre de la manifestation 03-23-03. En 1978: festival 
de performances au Musée des beaux-arts de Montréal. En 1979: Hors-jeux au 
Musée d'art contemporain. En 1980: événement Performance au 42, avenue des 
Pins ouest. En 1981 : ? En 1982: ? La liste s'arrête en 1981-1982 de ces festivals de 
performances qui invitaient des performeurs, en grand nombre, sans distinction 
d'approche, et surtout sans les chapeauter d'un titre autre que « performance ». La 
formule du festival n'a pourtant pas perdu de sa popularité. La galerie Véhicule, qui 
continue d'être un haut lieu de la performance à Montréal, en a présenté quelques-
uns au cours de l'année qui vient de s'écouler, dont le Musak Noise Sound Festival 
(février 1982) et les Deux jours de tabous (mai 1982). Les institutions non plus n'ont 
pas fait défection: le Musée d'art contemporain a programmé, en marge de l'exposi
tion Art et féminisme, une série de performances à contenu féministe. Les festivals 
de performances ne se sont donc pas éteints mais multipliés et aussi — c'est ce que 
nous voulons faire remarquer — fragmentés et spécialisés. Des sections se sont 
créées. La performance, qui n'avait jamais constitué un tout homogène, l'est encore 
bien moins à ce moment-ci, alors qu'elle ne s'expose plus, dans la plupart des cas, 
qu'en affichant ses convictions, ses moyens, son champ d'action, donc ses options 
de tous ordres. La théorie de la performance a toujours eu tendance à privilégier la 
performance « pure et dure » et c'est sur celle-ci qu'elle s'est édifiée. S'en trouve-t-il 
encore aujourd'hui au travers de ces performances musicales, performance-
concert, performance-danse, performance-vidéo, performance féministe, punk, vio
lente ou burlesque? L'effort de clarification qui nous vaut maintenant ces distinc
tions est tout entier dirigé vers l'extérieur. Nous remarquons que les points de 
flexion que se donne la performance font appel à des catégories socialement 
reconnues et distinguées: ces points de flexion sont situés en dehors d'elle, dans le 
tissu social — là où précisément les distinctions comptent. 

L'observation de la scène des performances en tant que scène met en lumière des 
éléments que des performances isolées ne seraient pas à même de nous livrer ou 
nous cacheraient facilement, à commencer par la présence même de cette scène, de 
plus en plus affirmée et de plus en plus complexe. C'est ceci qui nous a commandé 
de mêler le portrait collectif au portrait individuel dans l'état de la performance que 
nous dressons ici à la suite d'une année de performances, entre l'automne 1981 et 
l'automne 1982, à Montréal. Il va sans dire que nous n'avons pas tout vu. Il était 
impossible de tout voir et tout aussi impossible de parler d'une performance sans 
l'avoir vue. Mais comme nous n'allons pas non plus commenter dans ce texte tout 
ce que nous avons vu — parce que tout ne nous apparaissait pas également 
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La galerie Véhicule: «un haut lieu de la performance à Montréal». En mai 1982, on y présentait Deux /ours de 
tabous. Conception de l'affiche: LUMBAGO, Louise Marois, François Picard. 

significatif — certaines manifestations auront des raisons bien différentes d'être 
absentes de ce bilan. Exclusion ou absence? Cette ambiguïté rendra peut-être la 
question caduque et nous souhaitons qu'elle permette de déplacer l'attention, des 
actions individuelles qui l'accaparent presque toujours, à une situation collective. 
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plus rarement considérée. 

une scène ouverte 
Outre cette spécialisation qu'elle nous a permis de relever, l'observation de la scène 
des performances nous apprend encore qu'elle n'a pas donné lieu qu'à des perfor
mances, mais aussi à des activités de type conférence, rencontre ou atelier, au cours 
desquelles un performeur venait parler de ses performances. La performance 
comme objet d'un enseignement ou d'une anthologie: voilà qui aurait pu apparaître 
comme un paradoxe il n'y a pas si longtemps. La performance à qui on cherchait un 
passé, chez les futuristes, chez Dada, chez Marcel Duchamp ou chez d'autres... a 
maintenant le sien propre. À Montréal cette année, c'était la Californie du début des 
années soixante-dix (Chris Burden, Tom Marioni, Bruce Nauman,...) qui était mise à 
l'honneur, avec Cari Loeffler, directeur du centre la Mamelle à San Francisco, venu 
présenter à Véhicule (février 1982) des extraits d'une anthologie qu'il a publiée sur le 
sujet. 

Enfin, pour ajouter une autre remarque à propos de cette scène des performances, il 
faut faire observer qu'elle n'est pas étanche, que les échanges y sont promus et qu'il 
a été possible de voir à Montréal au cours de cette dernière année un grand nombre 
de productions américaines ou canadiennes qui alternaient avec des productions 
locales et quelques plus rares productions européennes. 

Éducation, échanges... ce sont là des concepts et des activités très policés qui 
montrent que la performance n'a pu échapper à la respectabilité et qu'elle a été 
assimilée à toutes ces autres pratiques sociales, qui ne cherchent que leur essor et 
qui le trouvent, elles aussi, à travers des activités d'échange, d'éducation... Nous ne 
pouvons qu'applaudir à tant d'aspirations si légitimes, en regrettant cependant le 
mimétisme de la performance qui lui fait imiter l'organisation sociale dans son souci 
d'ordre, son souci de désigner à chacun une place, la place qu'il choisit ou la place 
qui lui revient, celle qu'il a ou celle qu'il désire. Tout est prédéterminé et bouge très 
peu sinon dans la distance ménagée entre les moyens (réels) et les aspirations 
(rêvées) et surtout tout se voit localisé et identifié. Le malaise que créaient des 
événements qui n'étaient ni théâtre, ni concert, ni spectacle... qui n'étaient situés par 
rapport à aucun de ces paramètres, et qui les contestaient de la même façon, ne fera 
plus son effet: la performance a perdu ce pouvoir perturbateur que possède l'indé
terminé dans un ensemble déterminé et qui avait sûrement contribué à l'intérêt 
qu'elle suscita à ses débuts. La plupart des performances récentes ont aussi, de 
façon générale, normalisé certains rapports qu'avaient remis en question plusieurs 
performances, et, entre autres rapports, celui du public-artiste, redevenu, dans la 
plupart des cas, un simple rapport destinateur-destinataire qui a toutes les appa
rences de l'univocité. Même les écarts de la performance ont été normalisés puis
qu'ils ont maintenant des noms, «burlesque», «féministe», «concert»... ces noms 
prennent trop souvent valeur d'explication et désamorcent de cette façon tout 
l'aspect radical d'un geste. 

acte public et effet de présent 
Ce serait nostalgie mal placée que de regretter le moment où la performance 
dissimulait mieux son rapport au social. Il s'est toujours agi — rappelons-le — d'un 
acte public dont l'enjeu principal résidait dans le rapport artiste-public. C'est sur 
cette corde raide que la performance s'est toujours placée, là même où il n'y a rien 
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d'autre qu'un lieu d'échange et par conséquent un lieu éminemment social. Ce 
public, la performance avait entrepris de l'étonner ou alors de le séduire; un savoir-
faire ou un savoir faire penser était démontré et une réponse, exprimée ou non, était 
attendue. De cette façon on peut voir le travail de la performance comme un effort 
pour mettre en place un circuit et assurer le rapport artiste-spectateur, rapport 
toujours différé, et donc abstrait, dans des formes d'art comme la peinture ou la 
photographie. Dans la performance, ce rapport existe dans un présent, ce moment 
de la simultanéité et de l'irréversibilité qui est au centre de la notion de performance 
et sur lequel ont insisté tous les commentateurs de la performance, en montrant 
bien cependant que cette notion du présent, auquel ce rapport ne participait jamais 
— car le texte se situe toujours soit avant, soit après et donc à l'extérieur — 
questionnait très sérieusement l'ordre textuel que l'on tentait d'élaborer. 

La véritable mystique du présent qui s'est développée autour de la performance 
demande qu'on lui apporte quelques nuances. Ne serait-ce d'abord que pour la 
raison évoquée plus haut, à savoir que la performance a commencé à se dérouler 
dans un passé, ramené dans le présent, par exemple lors d'une conférence, d'un 
séminaire ou d'une anthologie parlée. Lorsqu'un performeur parle de sa perfor
mance, il en parle en son absence. Ce qui est aussi vrai dans le cas où le présent est 
matière à enseignement. Il y a aussi un présent anticipé, pourrait-on dire, à propos 
de la performance qui se produit sous le mode de l'attente, soit dans le cas d'un 
performeur dont on a entendu parler, dont on connaît déjà les oeuvres par des 
textes, des photos ou des comptes rendus. La performance, pas plus qu'aucune 
autre forme d'activité, n'a échappé à la médiatisation. Récupération dont nous 
dirons encore une fois qu'elle était inévitable. Par contre, nous trouvons à nous 
insurger devant une certaine perversion de la notion de présent sur laquelle s'ap
puient un nombre croissant de performances. Ces performances ont le plus souvent 
un caractère qui se veut très spectaculaire. Elles cultivent une notion de présent qui 
ne réunit tout compte fait que de faux effets de présent, où l'effet de présent est 
confondu avec un grand déploiement de moyens et de gadgets qui mobilisent 
l'auditoire mais de façon un peu artificielle. On pourrait en donner pour exemple le 
déploiement le plus spectaculaire qu'il nous a été donné de voir: la machinerie de 
poulies et de bandes de papier polythene mise au point par Pierre Pépin pour sa 
performance État là l'U.Q.A.M. en septembre dernier. Ces performances où l'artiste 
semble souvent lui-même subjugué par les moyens qu'il a mis en oeuvre, ressem
blent fort à des illustrations de mythes, avec lesquels il faut communier pour 
pouvoir les apprécier. Toutefois, c'est probablement dans les performances de ce 
type qui sont les mieux réglées et les plus adroites — parmi elles, pour exemple, 
celles de Claude Lamarche, Photon et C.P./. (Véhicule, novembre 1982) — que se 
révèle le mieux le conformisme avec lequel la notion de spectacle est approchée, 
conformisme qui se manifeste autant dans les moyens choisis et les problématiques 
écartées, que dans l'attribution des rôles artiste-public et les attentes qui sont 
créées. On rapprochera aussi de ces performances celles qui font usage d'une 
imagerie punk, l'imagerie même de l'anti-conformisme — s'il n'était pas absurde 
que l'anti-conformisme puisse s'associer à un code, à une imagerie. On y retrace un 
engouement pour toutes les images associées à l'urbanité et à la violence, ce qui 
résulte en un univers assez semblable à celui que prescrit une certaine mode et, de 
fait, l'utilisation de cette imagerie ne dépasse, malheureusement, que très rarement 
l'usage qu'en fait la mode (cette autre illusion de présent!) et relève, par conséquent, 
d'un phénomène de mode. 
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La Parade pour une nuit blanche de Louise Mercille (à la galerie Véhicule, en mai 1982): «un type d'images 
faites de gestes-sensations-situations». 

les points forts d'une saison 
Parmi les performances ayant particulièrement retenu notre attention il y a celles 
qui, à nos yeux, prennent le contre-pied des performances à volonté sensationna-
liste et spectaculaire. Tout à l'opposé de celles-ci — à la fois dans la forme qu'avait 
pris l'événement et dans les thèmes introduits par l'artiste — on pourrait situer la 
présentation que Bonnie Sherk a faite de son travail au Musée du Québec (mars 
1982). Artiste de la performance. Californienne, active depuis le début des années 
soixante-dix, Bonnie Sherk est connue pour les jardins «temporaires» (Portable 
Parks, 1970) qu'elle installa au milieu d'autoroutes à San Francisco, aussi pour avoir 
passé une journée dans une cage, dans un zoo (Public Lunch, 1971) et surtout pour 
une ferme qu'elle implanta presque sous une autoroute à San Francisco et qu'elle 
anima pendant quelques années (The Farm, depuis 1974). Dans ces travaux, pour 
les résumer trop rapidement, elle cherche à faire apparaître les connections entre 
différents environnements et différentes formes de vie, en insérant dans le cours 
même des événements un élément étranger à ceux-ci, confrontation extrêmement 
pacifique et, pour elle et pour nous, toujours riche d'enseignements. La perfor
mance dans ce cas-ci consiste autant dans les actions séparées que dans ce qui les 
lie et le lien n'était rien d'autre que le cheminement personnel de Bonnie Sherk. 
L'artiste a recréé ce cheminement à l'intention de son auditoire dans une analyse 
très fine des conditions de production de ces oeuvres et des résultats sur lesquels 
débouchait chaque oeuvre. Le récit avait une présence peu commune et les thèmes, 
aussi « passés » et incongrus qu'ils aient pu paraître à prime abord, gagnaient dans 
le récit de l'oeuvre, dans son actualisation, des résonances très immédiates. Pour se 
gagner une voix, faudrait-il donc ne pas hésiter à se démarquer du discours domi
nant, quitte même à se tourner vers des formes d'apparence moins nouvelle? C'est 
ce que les performances de femmes n'hésitent pas à faire. La performance de Ann 
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F.712-82, par le groupe Kiosque, à la galerie Articule, en mai 1982. 

Pearson Time and Timelessness et celle de Nan Hoover Wall Piece (Musée d'art 
contemporain, mars et octobre 1982) créaient chacune à sa façon, avec des moyens 
assez simples, où la technique se faisait discrète et maîtrisée, des images d'une 
exquise beauté qui semblait vouloir se suffire à elle-même: idéologie un peu rétro là 
aussi, mais où nous croyons déceler un entêtement, une honnêteté aussi, qui 
placent ces performances à contre-courant de certaines autres qui répondent trop 
facilement aux attentes du public. La performance, geste public — conduit du 
dehors et soumis aux codes dominants — ou geste privé — conduit du dedans, 
inventé avec plus de souplesse —: entre les deux, il semble que les femmes 
choisissent le second ou, à tout le moins, c'est là qu'elles excellent. 

24 

La Parade pour une nuit blanche de Louise Mercille (Véhicule, mai 1982) avait toutes 
ces qualités de justesse de ton et d'intimité en plus de démontrer une capacité à aller 
chercher et à recréer un type d'images faites de gestes-sensations-situations dans 



un registre dont l'étendue ne cessait de croître durant la performance, jusqu'à la 
scène finale, où même le vent entra en scène (une porte que l'on ouvre, un courant 
d'air qui joue son rôle) pour faire gonfler un rideau et obtenir l'image finale qui 
refermait la performance. 

Le groupe Kiosque, groupe d'artistes pluridisciplinaires français invité par Articule, 
démontrait un même sens de l'à-propos dans sa performance F.712-82 (Articule, 
mai 1982) qui réunissait six performeurs intervenant chacun, tour à tour ou de façon 
simultanée, avec une action différente qui comportait des manipulations très 
simples, très « écologiques », de leur instrument ou de leur environnement. L'inven
tivité, l'adresse du jeu et le sens du récit dramatique étaient de la partie, mais les 
pratiques artistiques mises en cause et si habilement déconstruites devant nos yeux 
(musique, photo, danse, écriture, sculpture, chant) n'avaient que des rôles de figu
rants et ne devenaient l'objet d'aucun discours, ce qui semblait ramener la perfor
mance à une simple expérience de la pluridisciplinarité. 

Le savoir-faire et le sens critique réunis, c'est chez Tom Graff (Tom Peep's Show, 
Musée des beaux-arts de Montréal, février 1982) et Michel Lemieux (le Tympan delà 
carjfaf/vce, Véhicule, février 1982) qu'on pouvait les trouver. La virtuosité, le contrôle 
parfait de ses moyens — qu'ils soient la voix, la gestuelle, la mise en scène — alliés à 
une ironie mordante face à tous ces codes, musicaux, gestuels et théâtraux, dont on 
a par ailleurs une si grande maîtrise, font une combinaison irrésistible. Tous les 
gestes étaient pensés en fonction de la scène en même temps qu'ils avaient pour 
sujet la scène, celle de l'opéra chez Graff, celle de la musique chez Lemieux. Les deux 
performeurs ont réussi à décomposer, l'un l'opéra, l'autre la musique, en différents 
espaces scéniques. La scène, dans ses multiples dimensions, était exposée à la 
scène, dans un vécu scénique. Nous étions, comme spectateurs, doublement pré
sents: comme objet, comme le miroir dans lequel se reflétait la scène narcissique et 
comme le destinataire aussi du regard ironique. 

la performance et ses proches parents 
La frontière entre la performance et différentes formes d'exploration très libres de la 
voix, du théâtre, de la danse, de la vidéo... a toujours été difficile à tracer, bien qu'à 
certains moments il ait semblé nécessaire de le faire, car les objectifs de la perfor
mance n'étaient pas toujours compatibles avec ces formes d'art, aussi exploratoires 
soient-elles. Sans refermer ni ouvrir ses frontières, la «scène de la performance» 
dont nous parlions plus haut, s'est accommodée de ces distinctions, tout simple
ment en prenant soin de les faire. Bernar Hébert et Michel Ouellette précisaient que 
leur pièce À partir d'une métamorphose (Véhicule et l'Eskabel, octobre-novembre 
1981 ) était du « théâtre-performance »; Marie Chouinard décrivait Plaisir de tous les 
sens dans tous les sens (Musée d'art contemporain, avril 1982) comme de la 
«danse-performance»; le groupe Jules Baptiste de New York, invité dans le cadre 
de performances (Véhicule, février 1982), présentait un «concert». Nous ne pou
vons tout au plus ici que signaler la présence de ces événements, largement 
commentés dans les chroniques spécialisées, et qu'il faudrait aborder à partir d'une 
double scène, celle de la performance et celle du théâtre, de la danse ou de la 
musique. Nous serions tentés d'en allonger la liste par quelques autres qui ont les 
mêmes caractéristiques que ces performances hybrides sans réclamer cependant 
ce nom. Nous mentionnerions ici la performance de la voix que constituait le récital 
(?) de Peter Froehlich, une interprétation de Ursonate 1925-1932 de Kurt Schwitters 
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(Événements du Neuf, mai 1982), texte-partition composé de groupes sonores 
ressemblant à des phrases et incluant des éternuements et des bégaiements. Il 
faudrait aussi signaler la façon dont la pièce Temporaire de Louis Montpetit, présen
tée à l'événement Foule (Université de Montréal, avril 1982), avait incorporé un 
élément de design à une chorégraphie qui en permettait une exploration très 
subtile. 

Après avoir signalé cette tendance de la performance proche des arts d'interpréta
tion, et qui demeure légèrement en retrait ou dans les marges de la performance, il 
faut distinguer une autre tendance plus récente de la performance qui radicalise les 
effets de spectacle pour créer des scènes sidérantes qui vont aller à la limite de ce 
que le public peut supporter. La fin de la performance de Alex et Allyson Grey (Waste 
Land, Véhicule, mai 1982) est accueillie avec soulagement: après avoir avalé de 
l'argent de papier, les deux performeurs le vomissent. Les Britanniques Roger Ely et 
Ian Hinchliffe (Matchbox Purveyors) faisaient de leur performance Penguin Punk 
Goes West (Musée des beaux-arts de Montréal, octobre 1981) une comédie burles
que d'un mauvais goût délibéré, où le spectateur était quelquefois pris à partie et un 
peu malmené. Plus la performance avançait et plus la situation se dégradait, entre 
les personnages, entre les personnages et le décor de plus en plus violenté et entre 
les personnages et le public, mais toujours, de la part des performeurs, sur le ton de 
la comédie. On voit dans ces deux cas la performance retranchée dans des effets de 
spectacle, qu'elle grossit ou caricature; les formes de spectacles choisies sont 
marginales, déviantes même, et elles donnent l'envers de la respectabilité et du 
conformisme que nous retracions un peu plus tôt dans d'autres performances, elles 
aussi figées sur des effets de spectacle. 

Il resterait à intégrer au paysage de la performance que nous avons esquissé 
quelques autres manifestations, vécues sur un mode très personnel, qui n'ont pas 
marqué de choix vis-à-vis de l'une ou l'autre des tendances déjà décrites et qui ne s'y 
rattachent que de façon distanciée. Jenny Ferro (A Man and a Woman, Véhicule, 
octobre 1981) et Claude-Paul Gauthier (Babel, Véhicule, février 1982) élaboraient 
des récits très formalisés, ni sensationnalistes, ni tout à fait privés, qui jouaient sur 
des effets de répétition, de cycle et d'amplification de certaines images. Pierre 
Gosselin (Optica, septembre 1982) et Sylvie Tourangeau (En déroute... je vole 
toujours..., Musée d'art contemporain, mars 1982) offraient des récits plus intro-
spectifs. Celui de Pierre Gosselin était centré sur le performeur et sur sa relation à la 
performance et était à la limite de basculer dans la négation de lui-même. Sylvie 
Tourangeau se posait elle aussi à voix haute des questions à elle-même à propos de 
sa démarche de performeuse, tout en intercalant des morceaux de «vraies» perfor
mances comme une mise en jeu du public ou une épreuve parodique. La dynamique 
de ces performances repose sur des choix qui sont en train de se faire entre l'artifice 
et la vérité autant vis-à-vis de la forme du récit que vis-à-vis de ce qui le motive. C'est, 
et de façon manifeste, un questionnement qui est mis en scène avec, comme 
support, ce qui précisément fait question, la performance. Genre un peu malaisé 
mais qui a le mérite de signaler lui-même, et brillamment, ses écueils. 

avant-garde? 
On parle de performance et on en fait depuis déjà un bon moment. La longévité du 
phénomène de performance ne l'a pas empêché de continuer, même en 1982, à 
bénéficier du sceau de l'avant-garde. Peut-être est-ce dû à l'«audace» qui y est 
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Lemieux (Véhicule, février 1982), où «savoir-faire et sens critique» 
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WASTE LAND 
performed by Allyson and Alex Grey 

Véhicule Art, Montreal, Canada May 7, 
1982 

Mr. and Mrs. X are on their way to dinner 
when they are supnsed by a nuclear blast. 
They arrive at a dinner table in hell to 
feast on money. Mr. and Mrs. X seem 
oblivious to the alarms going on around 
them. Suddenly, Mrs. X awakens, stands 
up and rolls back the time. She turns off 
the alarm and vomits up the money. She 

leads Mr. X to do the same. 
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manifestée, dans les comportements mis en scène ou dans les moyens retenus 
(audace ou, pour être plus précis, égarement par rapport à la norme, qui résumerait 
la performance selon un article récent de la revue l'Actualité sur le sujet [Georges-
Hébert Germain, «les Cascadeurs de l'art», novembre 1982]); peut-être est-ce dû à 
son non-conformisme (dont nous avons montré plus haut qu'il pouvait verser—par 
naïveté ou par facilité — dans un conformisme qui s'ignore); il n'en demeure pas 
moins que la performance conserve autour d'elle l'aura de l'avant-garde. 

Au-delà des effets de surface qui ont dicté que la performance avait à voir avec 
l'actualité, les mouvements actuels de la performance permettent de croire que la 
performance est la plus productive lorsqu'elle s'installe là où on s'y attendait le 
moins, dans les pratiques, les codes, les habitudes sociales où sa présence, son 
intervention, peut encore faire débusquer du sens. Il n'est pas de structure ou de 
nécessité qui retienne cette tête chercheuse qu'est la performance. Somme toute, 
c'est bien l'« impertinence » d'une performance qui en fait la pertinence, c'est-à-dire 
cette façon qu'elle a de déplacer l'ordre des choses, des gestes ou des codes pour les 
faire s'exposer. 

Cette « impertinence », la performance n'en a plus le monopole. Quelques-unes des 
pratiques les plus actuelles en art visuel sont le fait d'artistes qui ont déjà fait de la 
performance et l'ont abandonnée comme pratique pour n'en conserver que l'esprit. 
Il faut faire remarquer que nous n'avons parlé ici que d'une certaine orthodoxie de la 
performance, là où un performeur joue un rôle, mais cette distinction pourrait 
apparaître ténue et de moins en moins justifiée au regard de certains. Et on en 
prendrait pour exemple ici le recueil Performance: text(e)s et documents (Éd. Para
chute, 1981) où les contributions les plus intéressantes ne s'attardaient pas à la 
performance proprement dite mais à ses proches parents: certaines oeuvres photo
graphiques récentes, certaines oeuvres d'installation et d'autres où la performance 
est induite plutôt que rendue manifeste et où les questions posées par la perfor
mance ont trouvé une suite. Car il ne faut pas oublier que si la performance s'est 
constituée comme une scène, elle s'est aussi constituée comme une «idée», une 
idée qui a eu beaucoup de retentissement et dans laquelle certains ont voulu voir le 
symptôme de la post-modernité. Au pire, on a forcé le symptôme pour en faire un 
symbole: lourde tâche que de représenter la post-modernité, peut-être encore plus 
lourde que d'arborer le sceau de l'avant-garde. Dans les meilleurs cas, la mise en 
place d'une théorie de la performance a donné lieu à un discours théorique qui s'est 
lui-même brisé sur son objet et a pu ainsi en suivre les multiples dérives et cerner le 
lieu où elle se plaçait. On jugera avec raison que cette vision de la performance est 
plus topique que théorique: le glissement est inévitable lorsque les choix sont faits 
et que les lieux sont dorénavant déterminés ainsi que les actions, situées. 
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