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TEXT

1 Colere, rage, fureur : ces affects intenses et puissants sont mobilisés
dans nombre dactions performatives produites par des artistes
femmes dans les années 1960 et 1970. D’Yvonne Rainer a Ana Mendie-
ta, de Marta Minujin a Adrian Piper jusquaux performances collec-
tives initiées dans le cadre du Feminist Art Program a Los Angeles, les
actions performatives féminines sont imprégnées par la vitalité de la
colere. En travaillant une émotion explosive, ces artistes bouleversent
l'agenda artistique en réintégrant l'intime ainsi que les matérialités
charnelles et affectives, dans une période ou I'art contemporain privi-
légie 'anti-subjectivité. Par ailleurs, associée a la masculinité, violente
et offensive, la colere fait partie des émotions proscrites pour les
femmes : la fureur féminine rebute et ses représentations font large-
ment office de repoussoir. Pour autant, refusant les formules pathé-
tiques de la colere féminine, c'est avec révolte que les artistes corpo-
relles transgressent et démantelent les codes de la féminité, au point
que leurs ceuvres apparaissent encore extrémement subversives.
C'est cette rupture avec les normes sociales, émotionnelles et artis-
tiques que je souhaite explorer a travers le motif de la colere dans les
pratiques performatives féminines. Comment l'expérimentation du
corps colérique féminin s'incarne-t-elle dans l'art performatif ? Entre
force destructrice et puissance émancipatrice, quelles sont les
formes performatives de la rage des femmes ? La colere peut-elle
faire communauté ? De l'individuel au collectif, de la rage personnelle
a lindignation partagée, je propose dexaminer laffect colérique
comme un objet historique, artistique et culturel, en émettant I'hypo-
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these que l'art corporel des femmes développe de véritables poli-
tiques esthétiques de la colere.

La colere interdite

2 Ancrées dans la chair, la sensibilité a fleur de peau : dans la culture
occidentale, les femmes sont encore solidement amarrées aux émo-
tions, quand les hommes sont positionnés du coté de la maitrise et de
la raison. Des I'Antiquité, la théorie des humeurs et des tempéraments
développe une classification des corps fondée sur une dichotomie
liée au genre. Par rapport au corps masculin de référence (chaud et
sec), les corps féminins seraient excessivement humides et froids.
Cette vision des femmes comme des machines incompletes et impar-
faites, structurellement hystériques, facilement « débordées », per-
siste apres 'avenement de la modernité.

3 On en retrouve les traces dans les travaux de Charles Darwin, qui
congoit les manifestations affectives comme les fruits de 'hérédité et
de I'évolution de I'espece, donc comme des réactions psychophysiolo-
giques naturelles, spontanées, innées, anhistoriques et universelles .
Or il est intéressant de noter avec Georges Didi-Huberman que la
théorie physiologique et comparative de I'expression des émotions de
Darwin prend pour objets principaux des étres quil décrit comme
« primitifs » (les « sauvages », les aliénés, les femmes et les enfants)
qui « par nature » seraient davantage sujets aux émotions et moins
capables de les maitriser 2. Si la méthode et les parti-pris darwiniens
sont remis en cause aujourd’hui, les explications naturalistes des
émotions demeurent vivaces® A contre-pied, David Le Breton, par
exemple, a montre le caractere socialement construit des états affec-
tifs, qui loin détre « des émergences sauvages venant briser des
conduites raisonnables, [...] répondent a des logiques personnelles et
sociales »“. Si les émotions sont culturelles, il devient possible d’en
étudier les variations et les évolutions, d’en faire I'histoire et de mon-
trer linfluence des normes sociales sur leurs modalités d’'expression. ®

Dans ce cadre de réflexion, comment les cultures émotionnelles ont-

elles pergu, encadré et représenté la colere des femmes ? Penser un

affect aussi bouillonnant et énergique au féminin parait presque sub-
sidiaire, tant celui-ci est traditionnellement associé a la virilité. En se
penchant sur le contexte occidental, le philosophe Peter Sloterdijk si-
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gnale que « la premiere phrase de la tradition européenne, au vers in-
troductif de l'Tliade, commence par le mot “colére” » 6. Plus loin, il ne
manque pas de souligner que cette colere homeérique noble et he-
roique, placée au ceeur de la culture occidentale, est fondamentale-
ment masculine’. Lhistorien de 'Antiquité classique William Harris
corrobore ce postulat, en montrant que la colere des femmes a été
délégitimée et exclue de la cité antique8. Sur le terrain du symbo-
lique, dans la tragédie grecque, la bonne féminité est également
conditionnée par I'étouffement de la colere : ainsi les femmes qui ne
répriment pas leur rage, d’Electre & Médée, sont dépeintes comme

hors-normes, masculines et monstrueuses®

. Frappée d'interdit,
raillée et vilipendée, I'éruption de colere féminine doit étre controlée
et empéchée. Cette dépréciation de la rage des femmes perdure a
travers le temps. Une femme personnifie par exemple l'ire dans les
fresques des Vices et des Vertus réalisées par Giotto a la Chapelle
Scrovegni de Padoue (1302-1306) : le corps arqué vers l'arriere, le vi-
sage contracté, elle déchire sa robe a la poitrine. Consumée de rage,
laide, sa physionomie est censée provoquer le rejet et le déegotit. Ma-
trice des fautes, la colere féminine est caricaturée, associée a la folie

et a l'irrationalité.

4 Pourquoi les hommes se sont-ils réserves I'usage de la colere ? Pour-
quoi ont-ils construit un imaginaire aussi negatif de la femme empor-
tée ? La philosophe FElizabeth Spelman, dont le travail sur I'émotion
féministe est précurseur, souligne que cest plus généralement la co-
lere des groupes minorisés qui n'est pas tolérée dans les sociétés oc-
cidentales.!® Pour autant, le cas des femmes est singulier, puisque
leurs emportements ont été largement pathologisés, exposés comme

des symptdmes de I'hystérie. 11

5 Pour Spelman, si la femme colérique est menagante cest d’abord
parce que la fureur appelle l'action et ensuite parce quelle donne la
capacite de remettre en question le dominant. Abondant en ce sens,
Harris soutient que « le dénigrement des puissantes émotions colé-
riques (...) [n'a] pas seulement concouru a exclure les femmes des af-
faires politiques mais aussi a les éloigner, aussi loin que possible, de
I'une des fondations de la personnalité indépendante, cette chose si
dangereuse, le droit a la rage » 1%,
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Détruire, dit-elle

6 A quelques exceptions pres, dont Iillustre exemple d’Artemisia Genti-
leschi, les artistes femmes se sont longtemps refusées ce « droit a la
rage », de crainte d’étre considérées comme excessives, folles ou hys-
tériques. Dans les années 1960, dans un contexte politique bouillon-
nant, alors que les mouvements féministes reprennent de la force, les
pratiques artistiques a l'avant-garde favorisent les approches déper-
sonnalisées, formalistes et abstraites, au détriment de la subjectivité,
de la passion et de I'émotion. Analysant le paradigme minimaliste,
I'historienne de I'art Anna C. Chave soutient que ces valeurs domi-
nantes sont fondamentalement androcentrées!3. Elle met ainsi en
comparaison les parcours des artistes minimalistes prééminents, tels
que Robert Morris et Carl Andre, et ceux de figures féminines dites
« périphériques » dans le mouvement, comme Simone Forti, Eva
Hesse et Yvonne Rainer. En tant que femme artiste, il était alors
considérablement risqué d'aborder des problématiques personnelles
ou expressives :

Pour une femme, résister aux exemples du Pop et du Minimalisme en
personnalisant ouvertement son art, c'était courir le risque de voir
son travail étiquete de rétrograde et, dans le méme mouvement, ris-
quer de renforcer la division du travail tacitement injuste qui présup-
pose que les femmes vont développer des « roles et des approches

expressives » quand ceux que les hommes adopteront seront « prag-

matiques » 4,

7 Toutefois, dans les pratiques artistiques corporelles des années 1960,
de la danse a la performance, on voit surgir des acces de colere fémi-
nine qui viennent perturber les normes esthétiques froides et inex-
pressives. Pionniére de la danse postmoderne aux Etats-Unis, Yvonne
Rainer a été sacrée comme une chorégraphe du geste concret, ordi-
naire, abstrait et neutre. Pour autant, la critique de danse Jill Johns-
ton a mis en évidence que si plusieurs de ses pieces chorégraphiques
fondamentales montraient une abstraction froide, elles avaient égale-
ment « limpact brut d'une folie incontrélée »1°. Parmi les premiéres
ceuvres de Rainer, le solo Three Seascapes (1962), qu'elle performe
elle-méme, consiste en une série de taches ordinaires et non vir-
tuoses, a mille lieues du vocabulaire chorégraphique légitimé par la
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danse classique et la danse moderne : courir en imperméable noir au-
tour de l'espace scénique ou encore le traverser en effectuant des
gestes en slow-motion au son strident du Poem for Tables, Chairs,
Benches, etc. (1960) de La Monte Young. Pour autant, des la deuxieme
section de la danse, le corps se tord et se courbe de maniere désarti-
culée en offrant I'image d'une femme déséquilibrée, perturbante pour
la société de I'époque. Enfin, le final est une véritable explosion : Rai-
ner arrive sur scene en marchant d'un pas décontracté. Elle place un
tas de gaze blanche sur le sol, qu'elle recouvre de I'imperméable noir
porté au début de la piece. Puis, elle se dresse pour observer son ou-
vrage, les bras croisés

Patricia Hoffbaeuer dans la reprise de Three Seascapes d’Yvonne Rainer

Section finale, Dia Art Foundation, Beacon, le 23 octobre 2011, photogramme de la capta-

8

tion vidéo.

Brusquement, dans un mouvement prompt et inattendu, elle se jette
littéralement sur cet amas en hurlant sans discontinuer, se débattant
violemment avec les tissus.

Patricia Hoffbaeuer dans la reprise de Three Seascapes d’Yvonne Rainer

Tection finale, Dia Art Foundation, Beacon, le 23 octobre 2011, photogramme de la capta-

tion vidéo.

Ce déchainement de rage, cette véritable conflagration émotionnelle,
constitue une attaque radicale contre les carcans imposés au corps
féminin, et notamment a celui de la danseuse : déchiquetant I'image
lisse, silencieuse et gracieuse de la ballerine, Rainer impose une fémi-
nité hurlante et enragée. A l'époque, la presse est choquée et effrayée
par sa performance, qui contrevient aux normes de « retenue » et de
« bon gotit » imposées aux danseuses, et compare sa gestualité a celle
des personnes considérées comme « anormales » (les fous, les au-
tistes, les handicapés physiques ou mentaux) 6. Le malaise est pal-
pable : Ia encore, la colére féminine est considérée comme déran-
geante, irrecevable et pathologique. Parmi les crises proto-féministes
de rage paroxystique qui viennent déchirer le cadre étriqué de la fé-
minité normative, il faut également citer un autre solo jalon de la
danse postmoderne nord-ameéricaine, Carnation (1964) de Lucinda
Childs. Assise a une petite table face au public, la danseuse entre-
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prend une série de taches absurdes et fastidieuses impliquant un pa-
nier a salade pliant, des bigoudis et des éponges en mousse, le pied
droit placé dans un sac en plastique bleu. Se coiffant de I'é¢gouttoir,
elle positionne les bigoudis entre les éponges et les attache méthodi-
quement tout autour de sa téte, sur les branches en métal de son ex-
travagant couvre-chef. Avec des mouvements lents et raides, presque
mécanisés, elle réalise des sandwiches, avec les éponges en guise de
pain et les bigoudis a la place des saucisses, ou encore fourre les pre-
mieres dans sa bouche et se présente de profil en écartant les bras,
figurant une sorte d’étrange Donald Duck. Plus tard, elle jette le tout
dans le sac en plastique. La fin de la piece consiste en de violents as-
sauts contre celui-ci : entre crises de fureur et de douleur, elle le pié-
tine et saute dessus a plusieurs reprises!’. Imagerie surréaliste et
routine domestique loufoque : avec une gestualité impassible et fré-
nétique, Childs taillade le modéele de la féminité belle et modérée.
Avec un humour gringant, elle souligne l'ineptie des injonctions faites
aux femmes, des taches ménagéres aux soins esthétiques, avant de
déchainer sa rage contre les objets domestiques.

Exprimer sa rage par la destruction d'objets : il n'est pas anodin que
les actes de saccage soient récurrents dans l'art performatif des ar-
tistes femmes dans les sixties. Si ces performances s'integrent dans
des courants artistiques qui explorent le geste destructeur en art, du
happening a Fluxus, elles explorent cependant des enjeux subjectifs,
affectifs et politiques distincts. En 1960, devant un public rassemblé
dans son loft de Chambers Street a New York, Yoko Ono jette des
restes de nourriture sur un morceau de papier accroché au mur,
avant de I'éclabousser d’encre, étalant le mélange a main nue, pour,
enfin, mettre le feu a I'ccuvre'8. La performance reprend avec une
ironie mélée de rage la tache de récupération ou d'« accommodement
des restes » qui incombe a la parfaite femme au foyer. Au-dela de
l'entreprise de démantelement de l'ceuvre dart propre a lesprit
Fluxus, Ono met en scene une rage spécifiquement dirigée contre des
symboles de la domesticité, sous la forme d’actes de dégradation ou
de destruction. A I'époque, son travail artistique et son role dans le
développement du mouvement Fluxus est constamment minimisé par
les artistes masculins, qui la réduisent au rang de passive hotesse de

maison 19,
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Dans les années 1960, les opérations de saccage au féminin doivent
beaucoup aux Tirs de Niki de Saint-Phalle, réalisés entre 1961 et 1963
a Paris : des tableaux préparés composés de platre, de poches d'ceufs,
de tomate, d’encre ou de shampooing, sur lesquels l'artiste tire a la
carabine. Si l'objectif déclaré est de tuer le tableau, l'artiste tire égale-
ment sur des formes de domination symbolique qui contraignent par-
ticulierement les femmes : celles des hommes, de la société, de
I'Eglise ou encore de la famille ?°, C'est a Paris également que l'artiste
argentine Marta Minujin, alors proche des Nouveaux Réalistes, réalise
le 6 juin 1963 son premier happening intitulé La Destruccion. Dans
I'impasse Ronsin qui abrite son atelier, celle-ci rassemble ses ceuvres,
assemblages de matelas, de cartons et de textiles. Elle invite ensuite
un petit groupe d’artistes de son entourage a « éliminer, effacer, mo-

difier ses travaux » 2!

Enfin, elle réalise ce qu'elle appelle « un véritable auto-da-fé » %%, en
bralant toutes les ceuvres exposées. Une photographie de Harry
Shunk et de Janos Kender documentant le happening montre Minujin
hilare devant les flammes. Le geste enragé de la destruction y appa-
rait comme un exutoire libérateur, quasiment jouissif. Or, le caractere
libérateur des gestes de colére est un point commun entre les diffé-
rentes explosions féminines citées. La performance de la violence fé-
minine affirme tout autant un refus des conventions artistiques
qu'une révolte jubilatoire a 'égard des normes de genre. Durant les
sixties, il s’agit néanmoins d’actes féminins isolés les uns des autres,
sans prise de conscience politique affirmée de la part des artistes. A
la fin de cette décennie, ce sont les mouvements féministes qui mon-
treront la dimension collective des expériences et des affects vécus
par les femmes, en mettant la colere en partage.

Marta Minujin, La Destruccion
Impasse Ronsin, Paris, 6juin 1963

Photographie Harry Shunk et Janos Kender.
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Transformer la colére en paroles
et en actes

Dans son travail sur les formes corporelles, gestuelles et affective du
soulevement, Georges Didi-Huberman affirme : « il n'y a pas de soule-
vements, cest 'évidence, sans une levée d’affects collectifs, un par-
tage des émotions. Ces deux mots d’ailleurs, émotion et souléevement,
signifient peu ou prou la méme sortie de quelquun ou de quelque
chose hors de sa place habituelle »23. Dans les années 1960 et 1970,
les mouvements sociaux féministes se soulevent autour du slogan « le
personnel est politique ». Ce cri de ralliement fait que les émotions
ne sont plus percues comme des expériences purement privées et in-
dividuelles, mais également comme des realités collectives et poli-
tiques.

Ce changement de paradigme politique a également marque la théo-
rie : a I'orée des années 2000, les études sur I'émotion et 'affect ex-
plosent dans tous les champs disciplinaires, au point que l'on a parle
d’un « tournant affectif » %4, Ces recherches sont fortement influen-
cées par les pensées féministes. Parmi les représentant-e-s de ce
tournant théorique, Sara Ahmed a notamment effectué un travail im-
portant sur la place des émotions dans I'engagement féministe. Elle
déclare qu'« en tant que mouvement collectif, le féminisme est
constitué par la maniere dont nous sommes ému-e-s par et vers le fe-

minisme en dialogue avec d’autres » 2°.

Les années 1970 sont un moment décisif de mise en commun de la
colére, moteur de l'action et de la création féministes. Evoquant le
programme de performances présenté dans le cadre de I'exposition
Womanhouse a Los Angeles en janvier-février 1972, I'artiste Judy Chi-
cago affirme :

Il est intéressant de constater que lorsque la programmation offrait
I'opportunité d'extérioriser des sentiments, les femmes exprimaient
d’abord de la colere. [...] La performance était probablement le
moyen le plus direct pour exprimer la rage, et c'est sans doute pour-

quoi elle s'est avérée si importante dans la manifestation 2°.



Performer la rage : politiques de la colére dans I'art corporel des femmes (1960-1970)

16

17

Aux Etats-Unis, le Feminist Art Program, fondé par Judy Chicago et
Miriam Schapiro a la Fresno State University en 1970, déménagé au
California Institute for the Arts en 1971, avant la création du Woman’s
Building (1973), porté par Chicago, Sheila Levrant de Bretteville et Ar-
lene Raven, ont été les fers de lance des pratiques artistiques fémi-
nistes et de la performance californienne. Dans ce cadre, Suzanne
Lacy, notamment, développe un programme d'enseignement de l'art
performance nourri par le militantisme, par les réflexions collectives
menees lors d’ateliers de prise de conscience (consciousness raising)
ou par des expérimentations artistiques qui font affleurer les problé-
matiques liées a l'expérience féminine. Influencées par les travaux
d’Yvonne Rainer, Allan Kaprow, Eleanor Antin, Barbara Smith ou
Adrian Piper, les performances qui en émergent meélent le personnel
et le politique.

En décembre 1977, Leslie Labowitz et Suzanne Lacy sont indignées
par les viols et les meurtres de dix femmes a Los Angeles, victimes
d'un serial killer, et par le traitement médiatique voyeuriste et com-
plaisant de ces crimes?’. En protestation, elles décident de réaliser
un événement médiatique pour dénoncer les meurtres de femmes
(qui ne sont pas encore appelés féminicides) et 'ensemble des vio-
lences sexistes. Laction prend la forme d'une performance collective
a la fois artistique et politique devant I'hdtel de ville de Los Angeles,
sous le titre In mourning and in rage (En deuil et en rage). Le 13 dé-
cembre 1977, soixante-dix femmes vétues de noir realisent un cortege
funéraire a partir du Women’s Building jusqua la mairie. Spectacu-
laire, le défilé est composé d'un corbillard, deux motos et vingt-deux
voitures couvertes décriteaux comme « Stop Violence Against
Women ». Devant le batiment civil, dix pleureuses en longues robes
de deuil, dont neuf portent une haute coiffe noire voilant le visage,
s'installent sur les marches La premiere déclare : « je suis la pour les
dix femmes violées et étranglées entre le 18 octobre et le 29 no-
vembre ». Puis chacune prend la parole sur le méme modéele, en sou-
lignant les liens entre ces crimes singuliers et les violences exercées
quotidiennement contre les femmes aux Etats-Unis, montrant ainsi
quil ne s’agit pas de simples faits divers mais de violences systé-
miques. A chaque intervention, les autres femmes, formant une sorte
de cheeur grec, crient « En mémoire de nos sceurs, nous ripostons ! »
avant doffrir une cape rouge comme la colére a la déclarante. Im-
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pressionnante et vindicative, la performance en appelait a une prise
de conscience croisée des médias et des pouvoirs publics pour que
cesse le massacre.

Sortir du silence et de la peur dans lesquels les femmes sont enfer-
mées, agir et riposter contre les violences, rendre visible la révolte
féminine dans l'espace public : ce sont les ambitions portées par les
artistes, confiantes dans le pouvoir politique de l'art performance.
Empéchées d'exprimer leur colere dans la sociéte, les femmes af-
firment alors le caractere juste et legitime de leur parole. La pocte,
théoricienne et féministe noire Audre Lorde en fait une revendication
forte et un moyen de lutte contre 'oppression raciste : « les femmes
de Couleur en ameérique ont grandi au sein d'une symphonie de co-
lere, d'étre muselées, rejetées, de savoir que lorsque nous survivons,
cest en dépit d'un monde qui [...] hait notre existence méme quand
elle n'est pas a son service » %8, Face aux préjugés raciaux et a l'exploi-
tation, la colere est la réponse la plus appropriée. Il est donc néces-
saire « d'extérioriser la colére, la transformer en action »29. Jusque-
la, le mouvement de libération des femmes nord-américain, dominé
par les femmes blanches de classe moyenne, a concentré sa lutte et
sa fureur contre un ennemi principal, le patriarcat, en demeurant
sourd aux revendications des femmes noires. Les années 1970
sonnent 'heure de la révolte des femmes noires et voient l'irruption
du Black feminism, qui développe des outils théoriques pour com-
prendre l'imbrication du racisme et du sexisme.

Entre 1973 et 1975, I'artiste conceptuelle africaine-américaine Adrian
Piper donne corps a la rage et au ressentiment face aux oppressions
racistes. C'est en se travestissant en homme noir quelle choisit d’af-
fronter le « schéma épidermique racial », pour reprendre les termes
de Frantz Fanon3°. La série The Mythic Being méle des dessins, des
photographies en noir et blanc, des annonces fictives dans les jour-
naux et des performances mettant en scene lalter ego masculin de
Piper. Coiffée d'une perruque afro, portant une moustache et des lu-
nettes de soleil, fumant le cigare, cette derniere déambule dans les
rues de New York en incarnant ce stéréotype de 'homme noir qui ef-
fraye tant la société raciste. Elle expérimente alors un racisme diffus,
omniprésent au quotidien. Dans le portrait photographique The My-
thic Being : I Embody (1975), retravaillé au crayon, le personnage appa-
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rait en clair-obscur, cigare aux levres. Une bulle de texte déclare
« jincarne tout ce que tu hais et crains ».

Adrian Piper, The Mythic Being: | - Embody Everything You Most Hate and Fear,

Crayon gras sur photographie argentique en noir et blanc.

Face aux regards qui le racisent, face aux préjugés qui le déshuma-
nisent, The Mythic Being répond a l'aliénation par la colére. Outre
cette licence émotionnelle, Piper apprécie également l'expérience
d'une corporéité audacieuse et assurée ainsi que dune liberté
sexuelle interdite aux femmes. Son exploration de la masculinité
noire révele combien les identités de genre et de race sont performa-
tives. Elle montre aussi que l'exclusion détermine I'€tre-au-monde et
I'expression affective des individus. Dans The Cultural Politics of Emo-
tion (2004), Ahmed analyse l'influence des hiérarchies sociales et des
rapports de pouvoir sur lexpression et la définition des émotions 3.,
Les normes émotionnelles sont définies par un groupe pour s’identi-
fier, se reconnaitre et se rassembler tout en excluant les « autres »,
celles et ceux qui different de ces codes didentification et qui se
voient des lors attribuer des émotions connotées négativement. Ainsi,
certains stigmates émotionnels sont encollés aux corps marginalisés
par les systemes de hiérarchie sociale.

Parmi les premieres vidéo-performances de l'artiste Ana Mendieta,
Blood Sign (1974) explore ces stigmates du point de vue d'une femme
américano-cubaine. Dans ce court film, la performeuse se tient dos a
la caméra, le corps collé contre un mur blanc en béton, une cuvette
remplie de sang a ses pieds. Se baissant a plusieurs reprises, elle
trempe ses mains dans ce récipient avant de les faire glisser sur le
mur le long des courbes de son corps, dessinant un arc rougeatre au-
tour d’elle avec des mouvements lents. Enfin, elle inscrit progressive-
ment et au doigt, dans cette forme courbe, les mots ensanglantés :
There is A Devil Inside Me (il y a un démon en moi).

Ana Mendieta, Blood Sign, 1974
N°17, super 8, couleur, silencieux. Photogramme.
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Les gestes sont mesurés, la configuration est minimaliste, la mise en
scene anti-spectaculaire. Les signes de sang connotent la violence et
la douleur, mais également la colére3? influencent les caractéris-
tiques physiques et morales. La colere releve du tempérament san-
guin, plutdt masculin, associé a la chaleur, a 'humidité ou encore a la
puissance.). Pour autant, associée a une modalité performative atone
et controlée, cette rage vibre de maniere aussi glaciale que puissante.
A Tépoque, Mendieta est étudiante au sein de I'Intermedia Art Pro-
gram de I'Université de I'lowa :

J'étais considérée par les gens du Midwest comme une créature éro-
tique (le mythe de la Latino sexy), agressive, et un peu diabolique.
Leur attitude a géneéré une grande rébellion en mon for intérieur
jusqu’a ce que ca finisse par exploser en moi, et jai pris conscience
de qui jétais, de ma propre existence en tant que personne tres par-
ticuliére et unique. 33

Blood Sign apparait comme un geste radical en réponse directe et
vindicative a ces stéréotypes déshumanisants. Une riposte en forme
de provocation qui retourne le stigmate, se le réapproprie et en fait
une force.

En 1984, Ana Mendieta déclare dans une interview réalisée pour pro-
mouvoir l'exposition Ritual and Rhythm: Visual Forces For Survival,
« mon art est le produit de la colere et du déplacement », avant de
préciser « méme si mon imagerie peut paraitre dénuée de rage, je
pense que tout art vient d'une colére sublimée » 34, Qu'il s'agisse d'une
colere franche et explosive ou d'une fureur froide et maitrisée, les
pratiques corporelles des femmes sont loin de purement incarner ou
représenter cette émotion forte. Elles ceuvrent plutot a susciter une
intensité affective violente qui se diffuse et se transmet aux specta-
teur-rice-s a travers des gestes. Gestes d’explosion, de saccage, de
protestation ou de rébellion : ces formes corporelles véhiculent et
lient ensemble 'émotionnel et le politique. D'un emportement indivi-
duel a une fureur collective, l'irruption du féminisme dans les champs
sociaux, politiques et artistiques transforme la colere en espace privi-
légié de conscientisation et de mobilisation. En se transmettant de
corps en corps, la rage acquiert alors une dimension publique et per-
formative. Lintensité colérique des ceuvres performatives féminines
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ouvre au soulevement, ou pour le dire avec Audre Lorde agissent
pour « métamorphoser les différences en puissance ».
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