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L’histoire de peuples autochtones performant devant des publics internationaux et 

coloniaux constitue une part importante de l’art autochtone en général et de l’art de la 

performance en particulier. Dès les premières années de contact, les performeurs 

autochtones, connus sous le nom d’« Indiens », étaient confrontés à l’épineux problème 

de préserver leurs pratiques culturelles traditionnelles en les performant sur scène, tout 

en s’assurant que cette performance réponde aux désirs de l’imaginaire colonial. Ces 

performances avaient lieu dans le contexte de politiques coloniales d’assimilation et 

d’assujettissement1. L’exposition Actes de souveraineté II prend pour point de départ 

l’idée que les interprètes étaient conscients de la façon dont ils étaient considérés et 

qu’ils travaillaient de concert avec les attentes de leur auditoire, se façonnant par là 

même un avenir et une identité propres malgré les contraintes rencontrées sur chaque 

scène. Dans Actes de souveraineté II, les artistes Rebecca Belmore, Lori Blondeau, 

Dayna Danger, Robert Houle, James Luna, Shelley Niro, Adrian Stimson et Jeff Thomas 

confrontent l’héritage des représentations coloniales ainsi que celui de la performance 

culturelle en utilisant une variété de stratégies esthétiques telles que la reconstitution, le 

remixage, la commémoration, l’imitation, la parodie, la mascarade et le portrait. Ces 



artistes reviennent sur l’histoire de la mise en scène de l’« Indien » et ses difficultés 

intrinsèques afin de réhabiliter le performeur effacé et objectivé en tant qu’ancêtre, 

artiste et sujet autochtone. Ce faisant, ils tentent de comprendre leur propre relation à la 

culture de la performance dans un contexte d’art actuel, retournant souvent le regard 

vers le public et rendant visibles les désirs coloniaux qui sous-tendent l’imaginaire 

colonial. Enfin, certains de ces artistes utilisent la performance elle-même comme point 

d’entrée dans la réécriture des récits historiques coloniaux d’un point de vue autochtone. 

L’exposition vise à éclairer les œuvres des artistes en tant qu’actes « performatifs » qui 

négocient les attentes autant qu’ils représentent la culture et l’identité. Il est important de 

noter que la représentation de la culture autochtone inclut des aspects de la culture 

contemporaine, et non seulement de la culture pré-contact de l’imaginaire colonial. Les 

actes autochtones de mise en œuvre suivent le chemin tracé par les interprètes 

autochtones du passé afin de présenter des représentations négociées et hautement 

conscientes de la culture et/ou de l’identité. 

 

 Certaines œuvres n’utilisent pas de façon spécifique l’histoire des interprètes 

« Indiens » sur les scènes mondiales. En préparant l’exposition, j’ai été amenée à 

considérer des œuvres qui, quoique ne se penchant pas sur l’histoire de la culture de la 

performance, abordent l’identité comme quelque chose qui doit être performé et qui est 

en processus continuel de négociation. La performativité est « une répétition et un rituel 

qui produit ses effets à travers un processus de naturalisation qui prend corps, un 

processus qu’il faut comprendre, en partie, comme une temporalité qui se tient dans et 

par la culture2 ». Si la culture survient à travers un processus de réitération et de rituel 

qui doit être performé de façon répétée pour produire ce qui est dit de la performance 

culturelle, c’est donc également un espace où se crée l’identité normative. La 

construction de la culture a une temporalité qui relève de la sédimentation. Pour les 

peuples autochtones, la sédimentation du discours colonial dure depuis six siècles. 

D’après Judith Butler, la performance devient un moyen de perturber, de reconfigurer ou 

de clairement contrer la normativité. Ces performances résistantes émergent de la 

différence qui résulte d’une incapacité à être à la hauteur de l’idéal de la norme, en 



l’occurrence l’« Indianité » comme sauvage ou romantique. « Non seulement la 

construction se déroule dans le temps, mais elle est elle-même un processus temporel 

qui opère par la réitération de normes ; [la culture] est à la fois produit[e] et déstabilisé[e] 

au cours de cette réitération3. » La culture est ici un mot difficile à définir, car il prend 

différentes significations dans différents contextes. Je l’utilise pour désigner ce que 

d’aucuns appelleraient l’ethnicité ou la vision du monde, mais qui inclut les processus 

d’assujettissement, de colonialisme et de racialisation. 

 

 Les peuples autochtones des Amériques, pour se risquer à une généralisation, 

parlent d’eux-mêmes comme ayant des cultures orales associées à des traditions 

narratives de longue date. Dans la culture orale, l’histoire est une chose qui est 

performée afin de maintenir, créer et transformer l’identité culturelle. L’histoire est 

performée de façon répétée pour chaque génération, subissant à chaque itération une 

inflexion, une action, une emphase et, parfois même, une intrigue liées à la subjectivité 

du conteur. Le soi était recherché par le biais de la danse, du rituel, de la cérémonie, de 

la médecine, du récit et du chant. Dans cette conception, le soi n’était pas prédonné, 

unifié ou immuable ; ces performances de culture, d’histoire et d’identité étaient/sont 

également la « culture » des artistes et interprètes autochtones. Le chant, la danse, le 

rituel et la cérémonie étaient interdits à l’apogée du dix-neuvième siècle, alors que la 

mise en scène des cultures autochtones à des fins de divertissement était au sommet 

de sa popularité. Cet interdit, alors qu’il tentait de briser les identités culturelles des 

peuples autochtones, caractérisa en fait ces activités mêmes comme étant centrales ou 

intégrales à toute conception de l’Autochtone, et devint ainsi central à toute identité 

autochtone contemporaine, que ce soit depuis une position de répudiation ou de 

réclamation. Le discours colonial sur l’assimilation, selon lequel les peuples autochtones 

devaient « devenir blancs », externalisa le processus de production discursive 

d’identités sociales/politiques normatives idéalisées. Les autorités coloniales, dont faisait 

partie l’église, avaient à définir ce qu’elles entendaient par « blanc » et, ainsi, à créer 

des structures et des institutions pour aider les peuples autochtones à devenir blancs. 

Cela renforça encore davantage la façon dont l’ensemble de la société était assujettie. 



La distance critique créée par le double échec d’être ou bien l’« Indien » légitime, ou 

bien le « blanc » légitime constitue l’espace d’agentivité offert aux artistes autochtones. 

En n’étant ni des informateurs culturels ni des artistes qui rejettent toute affiliation 

culturelle, ils ont un pouvoir de critiquer toute identité prédonnée. Ils n’ont pas recours à 

une culture « vraie » ou authentique pour remplacer les versions stéréotypées ou 

subjuguées qu’ils critiquent. La construction sociale et l’autoreprésentation s’influencent 

mutuellement, ce qui, pour Teresa de Lauretis, « ouvre la possibilité d’une capacité 

d’agir et d’une autodétermination au niveau subjectif, voire individuel, de pratiques 

quotidiennes micropolitiques4 ». Il y a aussi un espace qui s’ouvre pour créer de façon 

active des cultures autochtones au moyen de personnages, de biographies fictives, 

d’histoires familiales, de récits personnels, d’actions cérémonielles, de déconstructions 

d’archives, et d’interventions performatives. 

 

 Les expositions universelles et les expositions de peuples colonisés constituaient 

une grande partie du divertissement populaire au début et au milieu des années 1800. 

Les peuples autochtones étaient exhibés comme exotiques, des spécimens presque 

disparus de « l’homme primitif ». Ishi en est un exemple. Ces spectacles ont cimenté 

l’image que se faisaient les Européens des peuples autochtones comme antérieurs ou 

extérieurs à la modernité et à l’urbanisation. Ils étaient souvent présentés aux côtés de 

modèles d’innovations technologiques, renforçant ainsi la conception de l’homme 

occidental comme l’innovateur, celui voué au progrès. Ces expositions étaient 

également utilisées pour disséminer la science du racisme, selon laquelle l’infériorité 

d’un peuple pouvait être vérifiée de façon scientifique par l’analyse des types de corps 

et de l’habillement. 

 

 C’est également au milieu du dix-neuvième siècle que sont apparus les 

spectacles du Wild West, dont le plus célèbre était celui de Buffalo Bill, dans les 

territoires coloniaux de l’Amérique du Nord. Ceux-ci coïncidèrent avec le massacre 

systématique des bisons (presque complet en 1880) et la suppression des traditions 

culturelles autochtones, en particulier les danses et pratiques qui, résistant au pouvoir 



colonial, le menaçaient. Plusieurs pratiques pouvaient mener à des poursuites pénales, 

dès 1884 au Canada et dès 1904 aux États-Unis. Les plus ciblées étaient la Danse du 

Soleil et la Danse des Esprits, notamment à cause de leur lien avec les soulèvements 

contre les États-Uniens et Canadiens, dont le plus célèbre eut lieu à Wounded Knee. 

Ironiquement, la première captation filmique d’une danse autochtone est Ghost Dance 

de Thomas Edison, un film qui documente une danse des esprits performée par une 

troupe itinérante d’interprètes sioux provenant du Wild West Show de Buffalo Bill, qui 

s’étaient arrêtés au studio d’Edison en 1894. Ces mêmes interprètes avaient été 

emprisonnés à cause de leur présence à Wounded Knee, puis avaient été libérés et 

confiés à Buffalo Bill dans l’espoir que la scène les civiliserait. C’est sur scène qu’ils ont 

pu continuer à danser. Or, leur performance n’était pas ce qu’elle aurait été dans leur 

cadre communautaire. Les mouvements des corps et les costumes différaient de ce 

qu’ils auraient été dans une danse des esprits. Les danseurs en auraient été conscients, 

mais auraient performé ces mouvements stéréotypés afin de sortir de prison, de voir le 

monde, et de ramener ce savoir avec eux.  

 

 Dans leurs critiques de la colonisation et de l’histoire du colonialisme, les artistes 

montrent que toute forme d’identité culturelle – comme toute forme d’identité basée sur 

le fait d’être un homme ou une femme, gai.e ou hétérosexuel.le – doit être performée de 

façon répétée afin de devenir réelle ; et qu’elle doit également être régulée afin de 

stabiliser le statu quo de la distribution du pouvoir dans la société. Les performeurs 

autochtones devaient composer avec la régulation coloniale de l’« Indianité », ainsi 

qu’avec ce que comprenaient et attendaient leurs familles et leurs communautés. Il y a 

un troisième espace, par contre, où les deux se rencontrent : dans les pérégrinations et 

les performances, qui ont produit des conceptions plus complexes de l’Indianité. Cet 

espace – dans lequel diverses conceptions rivalisent entre elles et où les stéréotypes se 

combinent et s’affrontent – devient un espace plus libre, non régulé, pour performer 

différentes identités de façon consciente. En cherchant à cerner la spécificité d’une 

nation, d’un endroit ou d’une tradition, ou celle de la subjectivité de l’interprète, les 

artistes tentent de se délier de l’imaginaire colonial. En raison de la résistance au 



colonialisme, l’« Indien » colonial ne peut être la seule source de construction identitaire. 

Personne ne peut avoir le dernier mot quant à la nature et la culture de l’identité 

autochtone, mais il reste beaucoup à dire qui a été tu par les représentations coloniales. 

Partant de moments historiques particuliers, les artistes réunis dans Actes de 

souveraineté II tentent de se définir depuis l’intérieur et l’extérieur des histoires 

coloniales, mais également au sein de traditions en perpétuel changement – des 

traditions de famille, de foyer, de peuple et de territoire. La performance est un acte de 

résistance culturelle et politique aussi bien qu’un moyen de remémoration et de 

commémoration. Elle laisse entrevoir un passé oublié, et emploie la fiction créative 

comme une force contre les récits coloniaux de capture, de sauvagerie, de perte et de 

disparition.  

 

Traduit de l’anglais par Erse Contogouris 
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