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RESUME

On assiste depuis ces dernieres décennies a I'émergence de pratiques artistiques qui nous
incitent plus que jamais a repenser les catégories cloisonnées auxquelles on aurait
tendance a les rattacher : arts plastiques, danse, performance. Ces pratiques attestent du
dépassement de I'idée de pluridisciplinarité (qui a longtemps prévalu) et investissent des
modalités et des espaces de travail (physiques et mentaux) radicalement autres.

Ces porosités du genre artistique témoignent parfois de problématiques communes, telles
que la question du « je » ; la représentation et la mise en scéne de soi ; une investigation
particuliére des codes ; 'exploration de corpus de gestes.

Le constat d'une certaine déterritorialisation des pratiques ne saurait toutefois faire
I'économie d’un éclairage historique, fourni en particulier par les activités du Judson
Dance Theater élargi au contexte artistique new yorkais des années 1960. Il constitue un
laboratoire de recherches inédit pour ces nouvelles stratégies du corps en mouvement,
dont la portée rayonne encore.

Si aujourd’hui ce n’est plus tant le rapport aux gestes ordinaires qui aimante les artistes,
certaines procédures d’expérimentation continuent d’étre opérantes, qu'il s’agisse du
corps en interaction avec l'objet ou encore du recours a un dispositif spécifique. Ce sont
ces approches plurielles, croisant aussi bien les démarches de Jérome Bel, Alain Buffard,
Ulla von Brandenburg, Boris Charmatz, Hélene Delprat, Esther Ferrer, Nicolas Floc’h et
bien d’autres, que nous avons souhaité cartographier sous l'intitulé de «nouvelles
pratiques du corps scénique ».

P.B.

Mots-clés :

Nouvelles écritures chorégraphiques; Danse; Arts Plastiques; Performance; Gestes;
Corps; Dispositif; Scénique ; Modes opératoires; Judson Dance Theater ; Espace;
Expérimentations ; Déterritorialisation ; Exploration; Interactions; Déplacements des
pratiques ; Interdisciplinarité ; Approches hybrides ; Fluxus ; Happening ; Yvonne Rainer ;
John Cage ; Merce Cunningham ; Allan Kaprow ; Robert Rauschenberg ; Bruce Nauman;
Fred Herko ; Alain Buffard ; Jéréme Bel ; Boris Charmatz
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ABSTRACT

Since the last few decades, we are witnessing the emergence of artistic practices that lead
us to rethink more than ever the cloistered categories we’re used to fit them into: visual
arts, dance, performance. These practices testify the override of the idea of
multidisciplinarity (which has been a long-term focus) to invest new physical and mental
modalities and spaces.

The artistic genre porousness often attests common issues like the question of the « I »,
the representation and the staging of the self; a specific code investigation; the
exploration of a gestural corpus.

Stating a kind of deterritorialization of practices cannot however prevent from an
historical enlightening, mainly to be found in the Judson Dance Theater and its broader
context, the New-York avant-garde scene of the sixties. This unprecedented field of
experimentation shaped new strategies for the body in motion whose reach is still
seminal today.

Though relationships to ordinary gestures are no more what artists are striving for, some
experimental processes are still operating, regarding either the interactions of the body
to objects or to particular devices. This open realm of relationships, crossing the work of
artists like Jerome Bel, Alain Buffard, Ulla von Brandenburg, Boris Charmatz, Heléne
Delprat, Esther Ferrer, Nicolas Floc’h and so many others, is what we sought to map under
the term of “the new practices of the scenic body”.

P.B.
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interdisciplinarity ; Hybrid approaches ; Fluxus ; Happening ; Yvonne Rainer ; John Cage ;
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AVANT-PROPOS

Nous sommes tous constitués d’histoires. Il y a celles que I'on porte ; celles alimentées par
nos champs d’études ; celles confortées par la littérature, les arts, les rencontres. Et enfin
celles qui se rejoignent a travers un projet. Le choix de cette these en fait partie.

Avant d’étre un sujet de réflexion, 'univers de la danse est ce qui m’a constituée (dés ma
petite enfance), étayé au contact d’études d’histoire de l'art et de rencontres. Ma
fréquentation, étudiante, d'une manifestation de renommée internationale (SIGMA a
Bordeaux, dans les années quatre vingt) marqua l'ouverture a un champ d’approches
artistiques inédites (parmi lesquelles les premiers spectacles de Lucinda Childs en
présence de Phil Glass; les premieres apparitions en France de la troupe Sankai Juku ou
celles de Jan Fabre - trés attaché encore aujourd’hui au contexte particulier de cette
manifestation hors du commun - ou encore I'absurde érigé en poétique d’un Farid Chopel
ou de la compagnie Hauser Orkater, dont Alex van Warmerdam).

Ces apparitions sont de celles qui forgent a jamais un regard, confortent un désir
d’orientation (préféré au terme de « vocation »), mais aussi donnent tout leur sens au mot
événement.

C’est a toutes ces histoires (et bien d’autres) que je dédie ces pages, et a travers elles aux
personnes qui m’ont tant transmis. C’est la pour moi l'occasion de rendre un hommage
appuyé a quelques figures remarquables, dont en tout premier lieu Sylvie Tarraube-
Martigny, chorégraphe et professeure de danse de beaucoup d’entre nous (de Catherine
Diverres a Bernardo Montet, Jérome Bel, Frédéric Seguette, ou encore du tout jeune
Benjamin Millepied), mais également, de fagon autre, a Jean Dupuy, Eric Fabre et bien
d’autres qui se reconnaitront.

IIs sont la preuve de la richesse de leurs propres personnes au-dela de leurs qualités
reconnues par l'histoire, et mais aussi de leur capacité a essaimer.
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Introduction

Au cours de ces deux derniéeres décennies I'observation du champ des arts a vu un
net infléchissement : infléchissement des arts plastiques vers ce que I'on nomme les arts
vivants, performance, danse et inversement une tentation du coté des arts de la scéne
(danse, performance en 'occurrence) a tendre vers les arts plastiques. Cette porosité
manifeste, relayée par ailleurs par un franc engouement des institutions culturelles (des
musées, centres d’art aux écoles d’art), nous a incité a questionner un peu plus en
profondeur ce rapport de mixité témoignant d'une déterritorialisation significative des
pratiques artistiques.

Il est important de souligner que dans le cas présent cette réflexion résulte d'un
intérét personnel forgé de longue date pour ce qui reléve d’'un engagement dans l'art
d’aujourd’hui, doublé d'un regard attentif pour certaines formes artistiques impliquant le
corps en mouvement. Préoccupation, précisons-le, confortée par une formation de
jeunesse en danse déterminante pour notre appréhension de ce champ et de 'ensemble
des problématiques qui le sous-tendent liées au geste, a I'espace, étendues par ailleurs
aux liens entretenus par les différents arts entre eux.

Si ce questionnement pour le croisement de certaines de ces disciplines a fait
I'objet d’études diverses de notre part (textes, entretiens, communications diverses!)
faisant valoir au-dela d'une certaine proximité des dialogues féconds a méme d’en
redessiner les contours, aujourd’hui l'on assiste a un changement notoire de

positionnement de la part d’artistes qui pronent davantage une redéfinition de leurs

1 Nous citerons pour exemple quelques textes tels que Patricia BRIGNONE, « (Euvres croisées danse / art
plastique », Artefactum, n° 49, sept. - oct. - nov. 1993, Anvers, pp. 27-32 ; Id., « Danse & photographie : éloge
de l'indiciel ». Ligeia, Dossiers sur I'art, n° 113-116, janv. - juin 2012, pp. 76-83 ; mais aussi certaines
communications dont id, « La danse a 'heure de la performance », conférence donnée dans le cadre du
festival des Rencontres Chorégraphiques Internationales de Seine-Saint-Denis, 2012, ou id., « Nouvelles
pratiques du corps scénique, extension du domaine de la performance » dans le cadre du Dipléme
Universitaire Art-Danse-Performance de Besancon, en 2012.

10
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propres pratiques au contact de ces disciplines mitoyennes qui sont les arts visuels, la
performance, la danse.

Ce sont ces nouveaux territoires que je serai tentée de qualifier de « nouvelles
pratiques du corps scénique », renouvelant I'approche du corps au sein de disciplines
désormais mouvantes, que nous nous efforcerons d’examiner a la lumiére d’'une scéne
actuelle, élargie, délibérément polymorphe et d’'un contexte historique susceptible d’en
expliciter les mutations.

Le nombre grandissant des événements qui s’en sont fait I'écho est I'un des signes
de ce changement, nous reviendrons en détail sur cette multiplication d'un intérét
croissant pour ce qu'on nomme le spectacle vivant et ces formes mixtes (tel que I'a
défendu le Nouveau Festival du Centre Pompidou de 2009 a 2015, devenu Extra ! - pensé
comme «un rendez-vous de la pluridisciplinarité et des expériences inédites » 2 ).
L’ouverture de certaines institutions muséales a des formes émancipées des arts visuels,
ancrées désormais dans la performance ou la danse, constitue a elle seule un fait
marquant relativement neuf. On citera deux exemples de nature différente,
volontairement éloignés sur deux continents distincts, mais révélateurs néanmoins de ce
changement des mentalités.

Le premier est l'accueil au MoMA (Museum of Modern Art) de New York du solo
chorégraphique d’Yvonne Rainer, Trio A (1966), redonné en 2009 au travers de deux
types d’approches simultanées assez opposées : incarnées d’'un coté par une danseuse et
de l'autre par deux artistes non danseurs (auxquelles se surajoutait en toile de fond la

projection de la performance historique)3.

2 Bernard BLISTENE, extrait du texte de présentation Nouveau festival, 5¢ édition, 2014, Centre Georges
Pompidou, Paris.

3 Yvonne RAINER, Trio A, Judson Chruch Theatre, New-York, 1966. Cette ceuvre majeure de la chorégraphe
américaine fut redonnée au MoMA en mars 2009 avec pour interprétes Pat Catterson (danseuse), ainsi que Jimmy

11
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Dans le sillage de cet éclairage, il est intéressant de noter que le musée du Louvre
(désormais ouvert a la danse et autres arts) ne sera pas de reste accueillant dans le cadre
de sa programmation d’octobre 2015 (en lien avec la FIAC, Foire d’Art Contemporain)
Yvonne Rainer en « invitée d’honneur » durant trois jours consacrés a des projections,
débats et spectacles®.

L’autre exemple, en matiere d’institution a méme de retenir notre attention, est
celui du FRAC (Fonds Régional d’Art Contemporain) Lorraine. Amené a réfléchir selon ses
objectifs sur les limites d'une collection, celui-ci a pour spécificité de s’orienter
délibérément vers des ceuvres dématérialisées comme 'achat en 2004 d’une performance
historique d’Esther Ferrer : Intime et personnel (1967). Au-dela de la trace constituée par
la photo acquise, il s’agit pour sa directrice d’affirmer sa reconnaissance des formes
artistiques les plus éphémeres par le biais de « collectionner un geste »°.

Nous reviendrons sur cette volonté de se saisir de ce que 'art a de plus fugace, afin de lui
donner ou lui inventer une forme (le cas du Musée de la danse imaginé et dirigé par Boris

Charmatz constitue de ce point de vue une démarche exemplaire).

Robert et Tan White (non danseurs), dans le cadre de Klaus BIESENBECH, Performance Exhibition Series,
exposition tenue au MoMa, New-York, du 24 Juin au 14 Septembre 2009.

Phrase de quatre minutes et demie, Trio A fut exécuté pour la premiére fois en public a la Judson Church le
10 janvier 1966, sous la forme de trois solos interprétés simultanément par Yvonne Rainer, Steve Paxton et
David Gordon. La piéce s'intitule alors The Mind is a Muscle, Part 1. Précisions tirées de Sally BANES,
Terpsichore en baskets, post-modern dance, Paris, Chiron / Centre national de la danse, 2002, p. 91, avec
cette indication quelques pages plus loin : « Trio A devient 'embléme d’Yvonne Rainer; il entre dans sept
de ses piéces outre The Mind is a Muscle », p. 98.

4 « Ouvertures/Openings », cycle de performances, Musée du Louvre, Paris, du 23 au 25 octobre 2015. Cet
événement est organisé conjointement par le Musée du Louvre et la FIAC (Foire Internationale d’Art
Contemporain) et fait le choix, pour son édition 2015, de faire « entrerla danse contemporaine en
résonance avec l'espace du musée, par le biais d'une danse qui déborde du cadre scénique, travaille avec
une porosité aux objets et aux visiteurs dont elle partage provisoirement le site» in Programme de
« Ouvertures/Openings ». Concernant la conférence et la performance données par Yvonne Rainer, on se
rapportera aux pages 113 et 116.

5 Béatrice JOSSE, « Collectionner un geste », conférence donnée dans le cadre de Poésie-Plateforme, cyle de
rencontres consacré a la poésie contemporaine, Fondation d’entreprise Ricard, Paris, le 18 novembre 2011.
Cet événement réunissait Béatrice Josse (directrice alors du FRAC Lorraine), Boris Charmatz (chorégraphe,
directeur du Musée de la danse - Centre chorégraphique national de Rennes et de Bretagne) a l'invitation
de Jéréme Mauche.
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En matiére de transmission et d’enseignement, il n’est pas jusqu’aux formations
artistiques de se faire porteuses de cet intérét pour ces disciplines conjointes, tenues pour
distinctes jusqu'a peu. En témoignent certaines écoles supérieures des beaux-arts ou
cursus comme le Diplome d’Université de Franche-Comté (D. U.) «Art, Danse et
Performance », qui entend « créer des espaces et des temps de réflexion, de partage, de
recherche et de formation approfondie en culture artistique spécialement orientée vers

les domaines croisés de 'art chorégraphique et de 'art contemporain »°.

Autre symptome révélateur de ces changements, celui d’'une terminologie
désormais en vigueur visant a désigner une troisiéme catégorie d’artistes (a coté de celle
des artistes visuels et des chorégraphes) dénommée « artistes chorégraphes ». A statut
différent correspond une énonciation elle aussi en évolution; ainsi ces derniers
invoquent-ils les notions de «travaux» (Jérome Bel), « fabrication » (Alain Buffard),
« piéces » (Boris Charmatz) pour parler de leur démarche ou de leur aspiration a excéder
leur pratique premiere. Le positionnement de Lo ¢ Touzé est a ce titre éclairant : « Nous
nous plagons dans le domaine de la performance ou, que ce soit la parole, le geste, tout
émane du corps »7, ou encore cette formulation explicite dEmmanuelle Huynh : « La

danse : si on pouvait inventer un autre mot, ce serait bien »8.

6 « Art, Danse et Performance » [Brochure de présentation de la formation continue en art], D. U. « Art, Danse
et Performance », Diplome Universitaire de 'Université de Franche-Comté en partenariat avec |'Institut
Supérieur des Beaux-arts de Besangon Franche-Comté et le Centre Chorégraphique National de Franche-
Comté a Belfort, 2012.

7 Propos de Lo ¢ Touzé en commentaire de sa piéce chorégraphique Morceau, 2001 en collaboration avec
Latifa Ladbissi, Jennifer Lacey et Yves-Noél Genod, rapporté par Patricia BRIGNONE, in Ménagerie de Verre,
les nouvelles pratiques du corps scénique, Paris, Al Dante, 2006, p. 23.

8 «Bord quatre, Emmanuelle Huynh» Mouvementnet [en ligne], 18 juin 2007. Disponible sur:
http://www.mouvement.net/agenda/bord-quatre-emmanuelle-huynh (consulté le 23/02/2016). Extrait
du texte de présentation de la piece Emmanuelle HUYNH, Bord, tentative pour corps, texte et tables : Bord
neuf, Paris, Ménagerie de Verre, du 08 au 24 Avril 2002, Ce projet est congu a partir de Christophe TARKOS,
Anachronisme, Paris, P.0.L, 2001, et des tables de Nicolas Floc'h. Voir p. 316 de cette thése.
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Le brouillage des disciplines (plus que le mariage des genres ici), s’il n’est pas
nouveau, correspond aujourd’hui a un positionnement inédit qui se revendique
clairement d'une culture plurielle, non plus soumise a la question de la prévalence d’un
médium, mais guidée bien davantage par la réflexion de la mise en ceuvre élargie des
modalités artistiques et du renouvellement de ses procédures au sein méme de I'histoire
des disciplines.

Cette évolution sensible dans l'intérét accru d'un champ artistique pour un autre -
et leur porosité - va de pair avec la redécouverte et I'approfondissement de certains
domaines, dont on continue a prendre toute la mesure et a en exhumer aujourd’hui encore
les potentiels (victimes par ailleurs de leur histoire cantonnée a leur propre
spécialisation). On peut de ce point de vue considérer comme exemplaire la valorisation
exceptionnelle entreprise par Harald Szeemann® de I'histoire de Monte Verita (haut lieu
d’une avant-garde communautaire et berceau de la danse libre)19, que celui-ci s’est attelé
durant plusieurs décennies a refaire vivre avec la création d'un lieu pérenne, devenu
musée, dont il eut la charge.

En ouverture d'un de ses textes relativement récent (2003) il revient sur cette
réhabilitation d’'une histoire trop souvent négligée :

Parmi les événements marquants des premiéres décennies du XXéme siécle, on cite
souvent la révolution dans la peinture (Kandinsky), du langage (Joyce), de la
physique (Einstein), mais on évoque trop rarement la révolution dans la danse.
Pourtant, cette derniére, liée a 'art du mouvement sans musique, a longuement
miri. Isadora Duncan, la cité-jardin de Hellerau en sont les figures de proue mais,

9 Harald Szeemann fut directeur de la Kunsthalle de Berne, puis commissaire d'expositions au Kunsthaus
de Zurich. On lui doit de nombreuses manifestations qui firent date dont la plus illustre : Quand les attitudes
deviennent forme (When Attitudes Become form: Live in Your Head) a Berne en 1969, ou encore la
Documenta V de Kassel, en 1972 (qui fit découvrir Bruce Nauman au public européen); mais aussi
Happening & Fluxus a Cologne en 1970 ainsi que |'exposition Joseph Beuys au Centre Pompidou en 1993.
Dés 1978, il s'attachera a la création d’'un musée, qui ne cessera d’évoluer, consacré a I'histoire de Monte
Verita, sur 'une des collines d’Ascona (dans le Tessin) qui l’avait vu naitre.

10 Colonie de réformateurs utopistes de la premiére décennie du siécle dernier qui accueillit a « la ferme de
la danse » (Tanzfarm), autour de Rudolf von Laban rejoint par Mary Wigman, dans un souci de
ressourcement sur les rives du lac Majeur, les artistes et intellectuels les plus avant-gardistes, Hugo Ball,
Oskar Schlemmer, Kandinsky, Klee, Jawlensky, Sonia Delaunay, Sophie Tauber-Arp et bien d’autres comme
Bakounine ou Herman Hesse.
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en réalité, le refus d'une musique donnant son rythme au corps est né dés le début
du siécle dans une colonie de végétariens, de « réformateurs » de la vie, installée a

Monte Verita, dans le Tessin (Suisse). 11
On peut regretter que ce riche pan d’histoire (qui gagne encore aujourd’hui a étre
mieux connu) ait seulement fait I'objet d’'une exposition restreinte confiée a Harald
Szeemann : De la danse libre vers l'art pur (« Zum freien Tanz, su reiner Kunst »), organisée
au Centre de la Vieille Charité a Marseille, en 1991, sous la forme d’un éclairage recentré
autour de deux figures Suzanne Perrottet et Mary Wigman.

Comme pour palier ces manques, le Centre Pompidou entreprit de renouer avec les
grandes expositions pluridisciplinaires qui firent sa renommeée avec un événement dédié
a ces résonnances fécondes entre danse et arts visuels : Danser sa vie, Art et danse de 1900
a nos jours (fin 2011 - début 2012). Pour Alfred Pacquement (alors directeur du Musée
National d’Art Moderne) il s’agissait d’'inscrire « la danse comme moteur des avant-gardes
artistiques, et particuliérement de 'une des avancées les plus prégnantes de I'art moderne,
a savoir 'abstraction »12. Un credo repris par les commissaires de la manifestation,
Christine Macel et Emma Lavigne, qui saluent quant a elles en la danse « un pivot de la
révolution esthétique moderne » (et pointent le bouleversement qu’a connu I'art du corps
en mouvement au travers des figures pionnieres comme Lo e Fuller et Isadora Duncan,
mais aussi Vaslav Nijinski, a I'origine d’ « une influence décisive sur I'évolution des arts
visuels, qui n‘ont cessé depuis d’entretenir une relation étroite et fructueuse avec la

danse »13).

11 Harald SZEEMANN, « Monte Verita », in Claire ROUSIER (dir.), Etre ensemble. Figures de la communauté
en danse depuis le XX¢ siécle, Paris, Centre national de la danse, 2003, p. 17.

12 Alfred PACQUEMENT, in Emma LAVIGNE, Christine MACEL (dir.), Danser sa vie, Art et danse de 1900 a nos
jours [catalogue d’exposition], Paris, Editions du Centre Pompidou, 2011, p. 13.

13 [bid., p. 14.
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A ces intentions louables et fondées, I'on serait tenté toutefois de reprocher de n’avoir pas
su éviter I'écueil d'une problématisation usant du recours a des termes conventionnels
par trop balisés (tel que I'emploi récurrent des mots « danse » et « chorégraphie »), dont
les artistes eux-mémes cherchent a s’émanciper, comme on vient de le voir.

A ce titre, c’est 2 un décloisonnement des genres plus complexe que s’emploie la
manifestation Chorégraphier I'exposition (congue dans un cadre certes moins officiel, celui
du Centre d’art de la Ferme du Buisson, en région parisienne) avec pour ambition affichée
par son commissaire, Mathieu Copeland, d’« envisager la réalisation d’expositions par le
prisme de la chorégraphie, a travers les termes qui composent une exposition : partition,
corps, espace, temps et mémoire »14,

Ainsi constate-t-on une diversité de positionnements critiques dont témoigne un
large éventail d’ouvrages rendant compte de ces approches croisées. Cela va de
publications de veine assez généraliste comme Danse et art contemporain de Rosita
Boisseau et Christian Gattinoni5 a des études beaucoup plus approfondies comme celle
de Céline Roux avec Danse(s) performative(s)'® ou a coloration davantage monographique
telle que celle consacrée a Anna Halprin - A l'origine de la performance par le MAC (Musée
d’art contemporain) de Lyon!7 ; auxquelles s’ajoutent le type d’ouvrage Performa 11
Staging Ideas, I'opus que RoseLee Goldberg publia a I'occasion de la quatrieme biennale
Performa18 (assorti d'un colloque organisé dans la mythique Judson Church par le

Performa Institute and NYU Steinhardt Present, en 2014 1%). Ou encore - et plus

14 Mathieu COPELAND, Chorégraphier l'exposition, Centre d'art de la Ferme du Buisson, Kunst Halle Sankt
Gallen, Dijon, Les presses du réel, 2013.

15 Rosita BOISSEAU, Christian GATTINONI, Danse et art contemporain, Paris, Nouvelles Editions Scala, 2011.
16 Céline ROUX, Danse(s) performative(s), Paris, L'Harmattan, 2007

17 Jacqueline CAUX, Anna Halprin - A l'origine de la performance [catalogue d’exposition], Musée d’art
contemporain de Lyon, Paris, Editions du Panama, 2006.

18 RoseLee GOLDBERG, Performa 11 Staging Ideas, New York, Edited by Jennifer Piejko, Performa
Publications, 2013.

19 A occasion du 10¢me anniversaire de la manifestation Performa (Biennale de la performance) fut organisé
par le Performa Institute and NYU Steinhardt un colloque consacré a la question : « Who can write about
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modestement - on mentionnera des ouvrages tels que le livre dédié a La Ménagerie de
Verre, lieu parisien mythique parmi les premiers a ceuvrer a l'ouverture de la danse aux
autres arts (des les années 1980) : Ménagerie de Verre, Nouvelles pratiques du corps
scénique?’ .

[l importe de souligner qu’au chapitre du croisement des arts la synergie entre arts
visuels et danse (sans prétendre a un Gesamtkunstwerk?! utopique) constitue en soi une
histoire essentielle. Indissociable des avant-gardes (si 'on pense a des moments phare
comme les Ballets russes et les Ballets suédois, précédés du mouvement dada ste et de
son golt pour le cabaret) celle-ci s’est prolongée tout au long du XXe¢ siécle au travers de
collaborations non seulement illustres mais aussi extrémement fécondes. Il n’est que de
citer 'exemple de Merce Cunningham avec Marcel Duchamp (ou de maniere plus étroite
et réguliere le duo complice formé par Cunningham et Rauschenberg), mais aussi
autrement Min Tanaka et Richard Serra, Wayne McGregeor et Francis Bacon, Dominique
Bagouet avec Christian Boltanski, Hervé Robbe et Richard Deacon, Angelin Preljocaj et
Fabrice Hyber... Les exemples abondent. Nous reviendrons par ailleurs sur cette histoire
afin de distinguer en quoi les termes de cette pluridisciplinarité ont muté au profit de
positionnements plus mouvants, voire hybrides, désireux davantage de battre en bréche
I'idée de spécialisation. Une fagon de prolonger, ou de réinvestir a la lumiere de
préoccupations contemporaines, cette phrase de John Cage qui proclamait : «Je suis

contre toute distinction entre peinture, musique et les autres arts »22.

performance art ? » posant la question de « Why Dance in the Art World ? », avec la participation de Claire
Bishop, RoseLee Goldberg, Adrian Heathfield, John Rockwell, Harga Vartanian et David Velasco, a la Judson
Memorial Church le 24 avril 2014.

20 Patricia BRIGNONE, Ménagerie de verre, Nouvelles pratiques du corps scénique op. cit.

21 Le Gesamtkunswerk est un concept esthétique qui vise a 'ceuvre d’art totale (dont on attribue la paternité
a Richard Wagner) au sein duquel «autant d'espéces possibles d’activités artistiques, sinon toutes,
fusionnent pour concourir a la production d'un seul et unique effet global », Glenn W. MOST, « Nietzsche,
Wagner et la nostalgie de I'ceuvre d’art totale » in Jean GALARD (dir.), L’ceuvre d’art totale, Paris, Gallimard,
2003, p. 13.

22 Jean-Yves BOSSEUR, John Cage, Paris, Minerve, 1993, p. 144.
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L'importance d'un certain substrat culturel propice a I'émergence de ce
renouvellement des pratiques qui nous occupe a joué un role primordial qu’il convient de
pointer. Le regard porté sur le contexte de la scéne américaine de la fin des années
cinquante (avec un regain d’intérét actuel manifeste), marqué par I'avenement des
happenings puis des premiéres performances (autant de termes sur lesquels nous nous
interrogerons, tant du point de vue de leur fondement historique que de leur revisitation)
demeure un facteur essentiel a la rencontre des champs et au mélange des formes
artistiques. Nous nous intéresserons en I'occurrence plus en détail a la redécouverte de
certaines personnalités issues de cette histoire, a leur postérité ou leur possible legs, en

écho aux enjeux actuels.

Dans le sillage du positionnement d’Harald Szeemann, abordé plus haut a propos
du role trop minoré d'une certaine histoire, 'on pourrait évoquer celui de Vito Acconci et
de sa forte réceptivité aux recherches du Judson Dance Theater?3, groupe extrémement
novateur de danseur.s.es (a l'origine de sa création) dont 'engagement dans des
modalités gestuelles en lien avec le quotidien (attaché.e.s a repenser également
I'interaction corps / espace) ne pouvait que résonner fortement en lui.

Considérée a ses yeux comme « I'une des choses les plus importantes »24, la force
de proposition et de renouvellement de ce collectif joua un réle de catalyseur pour

I’évolution de son travail2s.

23 Voir pp. 47-51 de cette thése.

24 Patricia BRIGNONE, « Vito Acconci, I'archi art » [entretien], Mouvement, n°31, nov. - déc. 2004, pp. 47-50.
Cet intérét pour le Judson Dance Theater se traduira par linvitation a l'une de ses principales
représentantes, Yvonne Rainer, aux numéros 5 et 6 de larevue O To 9, éditée par Vito Acconci et Bernadette
Mayer en 1967.

25 « C'était 'époque du Judson Dance Theater dont le travail devenait de plus en plus intéressant.
Contrairement a ce qui se passait en littérature, il y avait 1a quelque chose de plus proche de ce que nous
faisions. De plus, c’est a ce moment-la que mon travail a commencé a sortir de I'écriture pour aller vers
quelque chose d'autre ». Sylvie MOKHTARI, « Vito Hannibal Acconci » [Entretien], L'art au corps, Le corps
exposé de Man Ray a nos jours [catalogue d’exposition], Marseille, Musées de Marseille, 1996, p. 136.
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Ces diverses convergences d’esprit (et leurs résolutions plastiques) nous invitent
a nous pencher sur les points de jonction de ces pratiques et histoires paralléles, qu'il
s’agira de situer moins au niveau de I'emprunt qu’a celui de réciprocité d’intéréts destinés
a questionner différemment leurs sphéres artistiques initiales.

S’ll n’existe pas une histoire toute tracée de cette mixité des genres et contre
laquelle s’éleve par ailleurs des voix dissonantes (contestée en I'occurrence par certains
milieux de la danse traditionnelle, jugeant cette non-danse comme portant attaque a la
discipline de la danse reconnue en tant que telle26), on peut néanmoins tenter d’en
esquisser les contours au travers de procédures et de modes opératoires défendus par
des figures emblématiques de ce renouvellement de pensée. A ce titre notre sujet
embrassant un large panorama d’artistes et de processus, nous nous en tiendrons a
I'envisager du point de vue francais pour I'essentiel (avec toutefois des incursions quant

a certains exemples venus d’horizons plus lointains).

26 Dominique Frétard s’interroge « Que s’est-il passé pour qu'un mouvement, armé de la force des minorités
agissantes, vienne défier le bonheur innocent des ainés et de leur autorité, rejetant de la danse tous les
codes et les techniques », Dominique FRETARD, Danse contemporaine, Danse et non-Danse, Paris, Editions
Cercle d’Art, 2004, p. 12.
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Chapitre 1 : Pour une approche des nouvelles pratiques du
corps scénique

I. Les nouvelles pratiques du corps scénique : Repenser la question du
corps et I'introduction du sujet.

Insatisfaits de la suggestion opérée a travers la peinture sur nos autres sens, nous
utiliserons les spécificités de la vue, du son, des mouvements, des gens, des odeurs,
du toucher. Des objets de toutes sortes peuvent étre des matériaux pour le nouvel
art : peinture, chaises, nourriture, néons et lampes électriques, fumée, eau, vieilles
chaussettes, chien, films et mille autres choses qui seront découvertes par la
génération actuelle d’artistes. (...)

Les jeunes artistes d’aujourd’hui n’ont plus besoin de dire : « je suis peintre » ou
« poéte » ou « danseur ». Ils sont simplement « artistes ».

Allan Kaprow, L’art et la vie confondus 27

Cette fameuse citation d’Allan Kaprow?8 nous ouvre la voie et nous permet de nous
interroger sur : Qu’est-ce que les « nouvelles pratiques du corps scénique » ; comment les

définir ?

Pour cerner cette question, il nous paraissait important en préambule de
repréciser en préambule que cette étude procéde d'un regard personnel amené a
observer une double scéne depuis plus de deux décennies située au croisement de
diverses disciplines : arts visuels, danse, performance avec pour dénominateur commun
une attention privilégiée au corps, au mouvement quels qu'ils soient. Ces parameétres

posés en faveur de ces « nouvelles pratiques du corps scénique », on peut postuler que

celles-ci s’originent au travers de deux gestes emblématiques, particuliérement

27 Allan KAPROW, L’art et la vie confondus, Paris, Centre Geroges Pompidou, 1996, p. 39.

28 Jeff KELLEY « Introduction » in Allan KAPROW, L’art et la vie confondus, op. cit,, p. 18 : « Allan Kaprow est
présenté comme l'une des figures les plus influentes de I'art américain. Artiste et théoricien, il est a I'origine
du happening, forme d’action issue de l'expérience (participative) enracinée dans “la vie de tous les jours " »
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significatifs du tournant enregistré dans le champ artistique, nous permettant de mieux
circonscrire notre propos. Le premier est le solo Good Boy donné par Alain Buffard en
1998, le second : Nom donné par l'auteur de Jérome Bel (piéce légérement antérieure,

donnée en 1995)2°.

1. Reprendre le corps a zéro (Alain Buffard)

Si ces deux pieces emblématiques inscrites dans le registre du spectacle vivant
nous intéressent, c’est que bien que signées de deux artistes chorégraphes elles semblent
devoir bien moins a la danse qu’a la performance.

Le solo Good Boy marque la sortie d'un retrait volontaire de son auteur afin de se
confronter a d’autres disciplines. Entre 1990 et 1995, Alain Buffard cesse ainsi de danser
au profit d’autres activités telles que chargé de production pour diverses compagnies de
danse et autres collaborations. Il privilégie surtout un cadre de réflexion annexe, celui des
arts plastiques. Assistant a la galerie Anne de Villepoix (a Paris), il participe a la
préparation de diverses expositions, dont celles de John Coplans, Chris Burden, mais aussi
Vito Acconci. En 1996, il renoue avec deux figures tutélaires de la post-modern
danse américaine : Yvonne Rainer et Anna Halprin (avec qui il travaillera en étroite
collaboration en Californie, dans le cadre d’'une bourse « Villa Médicis - Hors les murs »,
dont résultera un film My lunch with Anna3?).

Good Boy marque l'avenement d’un corps social, un corps qui se met a nu (dans
tous les sens du terme), propulsé de I'avant par un chorégraphe deés lors reconnu pour sa

forme d’engagement. Ainsi, pour la premiere fois est donné a voir un corps qui se raconte

29 Alain Buffard et Jérome Bel, chorégraphes danseurs de formation sont considérés comme des figures
primordiales du renouvellement de leur discipline pour tendre vers ce que 'on a appelé la « non-danse »
(voir p. 20 ainsi que la note 26 de cette thése).

*® Alain BUFFARD (réal.), My lunch with Anna, Video. 58 minutes, 2005.
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(celui de son auteur) « par lequel s’exacerbe une certaine forme de transgression, un
corps qui expose la saturation sociale et morale, un corps qui dit la vitalité et la maladie »3.
Sans céder a la narration plate, les gestes et les postures de ce corps qui s’offre nu aux
regards, tournant sur lui-méme sur un semblant de présentoir (allusion a la statuaire,
renforcée par son coté rasé, quasi glabre32), rejette tout idéalisme ou esthétisme
complaisant pour nous projeter a 'inverse dans une histoire de contraintes. A commencer
par celle, véritable gageure, de tenir debout33, contrant le déséquilibre suscité par la
difficulté d’étre juché sur des ersatz de talons confectionnés sur scéne par l'artiste au
moyen de boites de médicaments antiviral, grossierement scotchées. C’est en effet un
corps vulnérable, fragilisé par la maladie qui sévit alors : le sida, qui se dit au travers d'une
« performance épurée, clinique et intime » comme I'a justement écrit Elisabeth Lebovici.
Un corps qui, reprenant le titre emprunté a Bruce Nauman: Good Boy, joue des
métamorphoses lorsqu’il endosse une quarantaine de slips blancs (action qui n’est pas
sans faire penser a la performance vidéo d’Erwin Wurm 13 pull-overs, au cours de laquelle
un homme enfile une dizaine de pull-overs les uns sur les autres jusqu’a friser
I'étouffement). Un corps aussi par lequel s’exprime le quotidien dans sa répétition, ainsi
que dans sa crudité (accentué par un éclairage de néons, en référence au minimalisme),
libératoire d’états de corps dégagés de toute idéalisation. « Pouvoir passer d'un état a
I'autre, d’un faire a un non-faire, d'une simple manipulation des choses a un mouvement

[...] », nous renseigne l'artiste, permet de mesurer le chemin accompli par une danse-

31 Alain BUFFARD, « Good Boy », texte de présentation de l'artiste figurant dans le programme de La
Ménagerie de Verre, Festival Les Inaccoutumés V, Paris, du 20 janvier au 14 février 1998.

32 Alain BUFFARD, « tenir debout : ALEAS... » [entretien par Seloua Boulbina et Sabine Prokhoris], Vacarme
n°® 7, janvier 1999, p. 92: « [...] la peau étant vraiment comme un élément premier d’'information dans le
contact avec le monde. Je ne sentais pas la peau comme un contenant, mais comme un transmetteur. (...)
tondre, rendre quasi glabre le corps, m'a permis de le rendre statuaire, simple objet (...) ».

33 Une préoccupation porteuse d’'une image forte (au sens propre comme au figuré) qui reviendra comme
un leitmotiv dans la piéce, dont on trouvera trace jusque dans le titre de I'entretien réalisé avec Alain Buffard
par Seloua Boulbina et Sabine Prokhoris pour la revue Vacarme. Voir note précédente, ainsi que p. 32 note
54 de cette thése.
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témoignage affranchie de toute convention, qui de maniére inconditionnelle invente son

propre langage.

Avec le corps-manifeste de Good boy c’est toute la philosophie de Maurice Merleau-
Ponty qui résonne de cette pensée : se vivre soi-méme comme corps, en écho a cette
assertion du philosophe : « Le corps est notre moyen général d’avoir un monde »34, étayée
par I'évocation d’une “expérience du corps qui nous fait reconnaitre une imposition du
sens qui n’est pas celle d’'une conscience constituante universelle, un sens qui est adhérent
a certains contenus. Mon corps est ce noyau significatif qui se comporte comme une
fonction générale et qui cependant existe et est accessible a la maladie. En lui nous
apprenons a connaitre ce noeud de I'essence et de I'existence que nous retrouverons en

général dans la perception (...)" 3.

Si Elisabeth Lebovici invoque, a propos de Good Boy des démarches similaires de
plasticiens ayant intégré au coeur de leur processus artistique cette donnée de la maladie,
tels que Felix Gonzalez-Torres (avec ses dessins obtenus au moyen de relevés de ses
propres prises de sang enregistrant la chute de ses cellules T4) ou General Idea (et leurs
sculptures-gélules), au-dela de cette indexation forte et du recours a I'objet transformé,
on peut y adjoindre le nom d’Anna Halprin et sa danse exutoire : Dancing my Cancer
(1975). Bien qu’elle reléve d’une catharsis bien plus violente inscrivant la danse comme
rituel, un point commun les réunit : I'affirmation d’'une pratique émancipée de tout code,

en prise sur le réel et le quotidien de la vie saisi sous toutes ses facettes. Il n’est d’ailleurs

34 Maurice MERLEAU-PONTY, Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, 1967, p.189 : « Le corps
est notre moyen général d’avoir un monde. Tantot il se borne aux gestes nécessaires a la conservation de la
vie (...); tantot, jouant sur ces premiers gestes et passant de leur sens propre a un sens figuré, il manifeste a
travers eux un noyau de signification nouveau: c'est le cas des habitudes motrices comme la danse ».

35 Ibid., p. 90
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pas anodin de signaler que le programme de Good Boy tint a faire figurer dans les
remerciements un hommage appuyé a Anna Halprin (« Ce solo n’aurait pas existé sans ma
rencontre avec Anna Halprin » est-il noté). Plus qu'une simple relation nouée autour
d’'une pratique avec celle que I'on présente comme l'une des pionnieres de la danse
contemporaine (« une femme qui a redéfini I'art moderne avec la conviction que la danse
peut nous transformer et nous guérir a tous les ages de la vie »3¢), 'enseignement d’Anna
Halprin, par ses qualités, sera synonyme de cette impulsion qui permettra a Alain Buffard
ce double dépassement : celui d'un moment de grande difficulté personnelle affecté par
I'existence de la maladie, conjugué a la reconsidération de la fonction vitale de la danse, a
son instar (« je dansais pour des choses réelles qui arrivaient dans ma vie »37).

On peut clairement convenir qu’avec Alain Buffard les enjeux de la mise en scéne
de soi s’ancrent dans une posture théorique, porteuse d’'un propos qui propulse la danse
comme mode critique. De méme, on peut avancer qu'’il y a un avant et un apres Good Boy
avec la mise en lumiére de la question de la construction identitaire, dans ces années ou
sévissait I'épidémie mortelle du sida. Dans un esprit proche on pense a I'engagement
d’artistes comme Michel Journiac (admiré d’Alain Buffard38), soucieux de la question de
I'homosexualité au sein de notre société3?, envisageant son travail plus généralement

comme « interrogation sur le corps considéré comme totalité de I'étre »40.

36 Ruedi GERBER (réal.), Anna Halprin, le souffle de la danse, 2009.

37 Ibid.

38 Ainsi qu'en témoignent divers entretiens menés avec le chorégraphe, dont le séminaire Nouvelles
pratiques du corps scénique Les allers-retours du corps, organisé par nos soins a 'Ensba - Ecole supérieure
des Beaux-arts de Paris en Janvier - Mars 2002, ainsi que !'exposition Alain BUFFARD, Larys FROGIER
(commissaires), Campy, Vampy, Tacky a la Criée Centre d'art contemporai, Rennes, 2002. Voir p. 153 de
cette thése.

39 Michel Journiac, peintre a l'origine, s’oriente dés les années 1968 vers la réalisation d’actions par le biais
de la mise en scéne de son propre corps. Sa réflexion, au travers des thématiques du corps sexué, travesti,
torturé ou encore religieux, se place sous 'égide de la triple dimension corporelle, critique et sociologique.
40 Julia HOUNTOU, « De la carnation a 'incarnation », in Michel Journiac [catalogue de 'exposition], éd. Les
musées de Strasbourg et ENSB-a de Paris, 2004, p. 83. L'obsession de ce corps, comme donnée indépassable
de I'étre et auquel nous sommes « liés a lui pour le meilleur et pour le pire » (selon Julia Hountou), lui fait
écrire plus loin : « Il faut se résoudre a composer avec lui a la maniére de Merleau-Ponty : “Qu’il s’agisse de
mon corps ou du corps d’autrui, je n'ai pas d’autre maniére de connaitre le corps humain qu’en le vivant, ce
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Si la mise en scene de soi en tant qu’espace d’expérimentation du monde s’avére
une composante du champ des arts visuels (et ce depuis Gustave Courbet pourrait-on dire,
avec toutefois une tonalité fortement individualisée depuis les années 1970), elle I'est de
facon moindre dans celui de la danse. A quelques exceptions prés, transcendées par des
personnalités aussi atypiques que Valeska Gert (figure du Berlin des années 1920 et de
I'univers du cabaret contestataire, a I'origine d’'une forme de pantomime dansée, satirique
et grotesque 1), I'implication pour certains enjeux sociaux et politiques s’exprime
davantage sous I'angle stylistique que sous la forme d’une écriture personnelle de soi au
sens d’intime. Cela sans négliger pour autant 'émergence d'une danse au message
puissant porteuse de causes fédératrices, qu’illustrent aussi bien la Workers Dance
League aux Etats-Unis (chantre de la lutte des classes par la danse autour de 1933) ou des
personnalités telles la tres radicale Helen Tamiris traitant des les années 1928 de
I'oppression raciale (« en tant que symbole de toutes les oppressions ») ou Martha
Graham dans sa dénonciation antiguerre et antifasciste (avec Chronicle, 1936, en réaction
au nazisme, puis Immediate Tragedy et Deep Song 'année suivante ; solos congus « en
hommage aux femmes qui combattent aux cotés des hommes dans la guerre civile
d’Espagne »%2). Sans étre exhaustif (ce n’est pas la notre sujet), un autre exemple notoire
d’écriture chorégraphique véhémente de dénonciation mérite d’étre cité : celui de la

danse Buto, nouvelle forme d’art né a la fin des années 1950 au Japon sous I'égide de

qui signifie assumer la responsabilité du drame qui coule a travers moi et se confondre avec lui "», p. 83.
Comment ne pas penser ici a la proximité avec le vécu d’Alain Buffard, désormais passé dans son art.
#1Valeska GERT, Je suis une sorciére : Kaléidoscope d’une vie dansée, Paris, Editions Complexe / Centre
national de la danse, 2004. On se référera a la passionnante autobiographie (écrite en 1968) de cette
cabarettiste devenue actrice, au parcours hors du commun fuyant ’Allemagne nazie, dont la route croisa
aussi bien Bertolt Brecht, Georg Wilhlem Pabst, Sergue Einsenstein, que Federico Fellini et Volker
Schlondorff. Concernant Valeska Gert, voir également pp. 173-174 de cette thése.

42 Exemples extraits de la remarquable étude d’Annie SUQUET, L’Eveil des modernités, Une histoire culturelle
de la danse (1870-1945), Paris, Centre national de la danse, 2012, p. 739 et p. 860.
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Tatsumi Hijikata, fondateur de ce nouveau style nommé Ankoku Buté (Danse des Ténébres)
propre al’ere post-atomique, désigné par Jean Baudrillard de « théatre de la révulsion »%3.
Pour autant ces formes d’expression d’engagement fort face aux contingences
d’ordre social et politique semblent ne pas faire appel au méme ressort régi par la sphére
privée. A ce titre, la forme d’autolibération mise en ceuvre par Buffard serait davantage a
rapprocher de I'expérience de soi rencontrée dans les arts visuels, finement analysée par
certains critiques comme Germano Celant, évoquant a propos de Bruce Nauman l'idée de
«la territorialisation de soi-méme comme phénomeéne artistique» (prolongée par

« I'angoisse de la subjectivité »*4).

C’est cette « affirmation pleine du sujet » (toujours selon Germano Celant) qui est
revendiquée par cette autre figure emblématique du champ chorégraphique, Jérome Bel,
significative pour introduire notre propos sur le corps scénique.

Si le registre de l'intime est délibérément absent de cette piéce inaugurale Nom
donné a l'auteur (1994) - a I'inverse de chez Alain Buffard, dont le sous-titre initial de la
piece était « 2 ou 3 choses que je ne sais pas de moi » (assertion avancée sur le mode de
la confession - laquelle figurait barrée d'un trait, pour ensuite disparaitre définitivement
des programmes), il n’en désigne pas moins l'entrée en scene du sujet agissant, pivot

central autour duquel tout s’articule.

43 Jean Baudrillard, « Théatre de la révulsion », Butd, Scénes, Revue de I'Espace Kiron, n° 1, mars 1985, p.
40.0ny lira également avec intérét le texte de Jean-Michel PALMIER « A I'aube de la nuit des temps », ou il
est question de ce corps (celui de Ko Murobushi) pareil a « une blessure vivante », p. 26.

44 Germano CELANT, « Un art critique », Arte Povera, Antiform [catalogue d’exposition], Bordeaux, Capc
Musée d’art contemporain, 1982 (non paginé).
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2. Le je de l'auteur (Jérome Bel)

Pour Jérome Bel (orienté rapidement vers la chorégraphie) il s’agit de rompre avec
'aliénation de la danse, a commencer par son cadre de travail normé qu’est le studio, pour
inventer d’autres fagons de travailler, un autre « langage » 4> (pour reprendre ses termes).
Cette piéce verra donc le jour de maniere intimiste dans son propre appartement,
structurée autour de deux personnages : lui et un ami (complice des premiéres années de
danse), affairés a la manipulation d’objets domestiques directement fournis par le lieu.
Assis face a face ou esquissant quelques déplacements dictés par ces mini actions, Jérome
Bel et son acolyte, Frédéric Seguette, se livrent a des « agencements » de choses usuelles
(au nombre de dix: billets de banque, dictionnaire, lampe de poche, aspirateur, ballon,
tapis, tabouret, boite de sel, patins a glace, séche-cheveux), les disposant les unes en
rapport avec les autres, les activant lorsqu'’il s’agit de I'aspirateur ou du sel déversé dont
les tracés composeront un dessin aléatoire. Cela de la fagon la plus neutre ou naturelle
possible, débarrassée de toute implication gestuelle (chorégraphique ou simplement
imagée), loin du corps-signe du danseur. La tenue de vestimentaire (autre signifié) des
protagonistes : tee-shirts et jeans, vient conforter cette situation quotidienne.

Sous-tendue par un esprit ludique (celui d’'un inventaire dressé des possibles a
partir d’objets les plus anodins), nourrie par ailleurs de lectures et de références
revendiquées : Georges Perec, Roland Barthes, mais aussi Marcel Duchamp pere du ready
made, 'intention voulue par son auteur est celle du rejet du consumérisme afin d’accorder

a ces objets mineurs une « plus-value symbolique » 4.

45 Jérome BEL, Christophe WAVELET [entretien], Catalogue raisonné 1994-2005 Jéréme Bel [en ligne], Les
Laboratoires d’Aubervilliers, 2005. http://www jeromebel.fr/CatalogueRaisonne?idChor=1. (consulté le
12/07/15)

46 Jhid.
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Bien qu’éloigné de la trame narrative d’un Alain Cavalier, avec ce film singulier
qu’est La rencontre, on y retrouve un ressort identique : celui du corps médiateur. Chez le
cinéaste ce sont deux étres (liés par une relation amoureuse naissante) qui se racontent
au travers d’objets offerts a l'eeil de la caméra. Ces objets, traités en gros plans
exclusivement centrés sur ces derniers (les visages et corps des protagonistes restant
hors champ), présentés a tour de réle - comme chez Jérome Bel - deviennent support
d’une activation, porteurs d’histoires intimes. Leur charge (augmentée par le mode de la
confession énoncée par deux voix masculine et féminine au grain particulier,
enveloppantes tel un geste suave) compose une poétique de l'objet essentialiste (a la
Francis Ponge) qui en fait I'antithése de Nom donné par I'auteur 47 (a I'exception d’une

rhétorique du geste commune).

Faire parler les objets est bien au cceur de ce projet, il s’agit toutefois a l'inverse
d’en souligner la vie matérielle débarrassée ici de tout affect. Le procédé similaire du jeu
de la présentation offerte au regard du spectateur, s’apparente dans le cas de Bel plut6t a
celui du catalogue des possibilités, a la maniére pérecquienne de la tentative
d’épuisement d'un lieu (remplacé ici par un choix d’objets soumis a toutes les
configurations possibles).

Quand bien méme la danse n’a pas été délibérément écartée de ce spectacle
séminal de Bel (envisagé au départ comme de la recherche pure), on aurait tort de I'y

chercher dans les gestes, nullement pensés en termes de chorégraphie ou fruit d’'une

47 A ce sujet on se rapportera au livre de Corinne Maury, Habiter le monde, Eloge du poétique dans le cinéma
du réel, Crisnée, Yellow Now, 2011, p. 63. et a I'analyse consacrée au film Alain CHEVALIER (réal.), La
Rencontre, Les films de 'Atrophore, 75 minutes, 1996, pointant le phénomeéne par lequel « L'objet devient
un ordinaire qui change de condition », citant Jacques Ranciére dans le Partage du sensible : « 'ordinaire
devient beau comme trace du vrai. Et il devient trace du vrai si on I'arrache a son évidence pour en faire un
hiéroglyphe, une figure mythologique ou fantasmatique ».
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quelconque esthétique, mais dont 'esprit s’apparenterait davantage un « théatre de
choses »48. Si déplacement il y a, il se situe au niveau du « quoi dire » et « comment le
dire », avec une volonté farouche d’afficher une critique de son propre médium, voire
d’'instaurer une rupture. L’attachement dans les propos de l'artiste a la notion de
« rupture », en référence aux ceuvres et courants fondateurs de la modernité en art, est
frappant et se congoit d’autant plus aisément de la part d’un créateur éclairé qui n’ignore
rien de la scéne artistique contemporaine.

Sile projet de Buffard était motivé par un désir fort de « reprendre le corps a zéro »
(« inventer une nouvelle géographie articulaire, s’offrir une autre grammaire » dira-t-il)
via l'inscription de soi, il s’agit davantage pour Bel de reprendre a son compte le degré
zéro de l'activité chorégraphique (citant volontiers la célebre formule de I'écrivain
sémiologue).

L'image du motif de I'écriture littéraire enracinée dans l'histoire, faites de
présupposés et d’héritages, évoquée par Roland Barthes au travers des « conventions de
la forme » (« 'homme affronte le monde objectif sans passer par aucune des figures de
I'Histoire ou de la sociabilité »), semble avoir son pendant pour ce qui est de la danse.
L’allusion a un « temps poétique qui n’est plus celui d'une « fabrication », mais celui d’'une
aventure possible, la rencontre d’un signe et d’'une intention », peut aisément s’entendre
transposés dans le champ chorégraphique, assimilé a ce « nouveau langage » auquel

aspire Bel.

48 Le terme est dii a Gerald Sigmund, extrait d'un article paru dans la Frankfurter Allgemein Zeitung, 10 mars
2000, reproduit dans le Catalogue raisonné 1994-2005 Jéréme Bel [en ligne], op. cit.:
http://www.jeromebel.fr/CatalogueRaisonne?idChor=1. (consulté le 28.03.15).
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3.Du «je » al’expression de soi mise en partage

Si une forme de récit de soi constituait le substrat de la création majeure de Buffard,
Good boy (1997), dans sa référence a la performance et au Body art des années 1970
plutdt qu’a la danse, on notait cependant dés sa genése toute la distance qui la séparait
d’un projet centré sur une introspection sclérosée, fruit d'un moi excessif au service d'une
expression corporelle jugée obsoléte.

Quatre ans plus tard, en 2001, émergeait Good for... (piéce pour quatre danseurs)
née de l'intention de « déplier des histoires plus génériques »%9, témoignant de I'évolution
d’un solo des plus personnels devenu processus de subjectivation donné en partage.

Au-dela du dépassement de la spécificité propre a cette forme chorégraphique
inséparable de son interpréte, demeure la question d’exposer le corps, devenus corps
pluriels ici, chacun dans sa différence et sa particularité. De la la volonté de pousser plus
loin I'enjeu politique et social de la performance initiale « vers la question de la
communauté et sa difficile figuration »%° avec la création de Mauvais genre (2003), congue
cette fois pour dix-huit « good boys » et « good girls » afin d’en souligner le trouble, et ou
« les bons garcons sont devenus des mauvaises filles, et réciproquement »51.

Désireux de poursuivre l'exploration de certains processus déterminants a
I'élaboration de Good Boy (piece manifeste ou se disait « le corps comme (un) réservoir
de mondes - des espaces, des modes d’existences, des flux, des mutations, des
transformations »), cette version tournée vers les autres n’en prolonge pas moins l'idée

pour son auteur de s’opposer au « corps-outil du danseur »52, et de trafiquer (selon ses

49 Programme de présentation du Festival d’Automne, 33¢ édition, Centre Georges Pompidou, Paris,
Décembre 2004.

50 Jhid.

51 Jbid.

52 Alain BUFFARD, Texte d'intention pour Good boy (Z-ew-3-cheses-quefe-nesaispas-demeoi), rédigé le 9

novembre 1997, nous ayant été adressé par courrier postal le 19 juin 1998.
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mots) encore et toujours avec « I'idée d'un corps-appareil, un corps instrument privilégié
par lequel s’exacerbe une certaine forme de transgression [...] »53, signe d’un rapport
intense au monde.

Ce projet élargi a la notion de collectif renforce le postulat de 'expérience potentiellement
enrichie par I'autre dans sa différence : « S’il y a une chose qui m’intéresse dans le corps
et dans le médium danse, c’est une multiplicité qui est le seul véritable potentiel, ouvert,
de transformations »5%.

Le besoin de se saisir de cette potentialité s’exprime d’autant plus comme une nécessité
qu’elle est pour Buffard la traduction des enjeux que cristallise le corps, considéré comme
une conscience. En cela Good for... mais aussi Mauvais genre sont a lire a la lumiére d’une
volonté de transmission a I'égard du collectif, susceptible de s’inscrire dans ce que

Thibault Boulvain appelle « I'art de la délégation » 55.

Cette capacité plurielle de transformations, I'artiste entend bien se I'approprier
jusque dans la question des lieux et leur impact dans le fagonnage du travail. Le motif du
groupe, s'il est prétexte a démultiplier les lignes de tension de nature chorégraphique, sur
fond de propos éthiques, sait également jouer de leur inscription dans la déclinaison des
possibles espaces de présentation. Ceci a I'instar de Good boy, marqué dés sa création du
sceau de la Ménagerie de Verre (connotée a son espace confiné, bas de plafond avec sa
poutrelle métallique caractéristique) ou de Good for... donné a I'inverse dans les salles

lumineuses du Centre d’art du Crestet a Vaison-la-Romaine.

53 Jbid.

54 Alain BUFFARD, « Tenir debout : ALEAS », Vacarme, art. cit., p. 95.

55 Cette formulation die a Thibault Boulvain, chargé d'étude a I'INHA, doctorant en histoire de l'art,
travaillant a une thése intitulée : « Ce que le sida a fait a I'art des années 1980 aux années 2000 », est extraite
d’'un entretien diffusé dans le cadre de I'émission de France-Culture La fabrique de I'histoire : Histoire de
I'art, Semaine spéciale « Demain, les savoirs» - Histoire (4 / 4) diffusée le jeudi 2 juin 2016.
http://www.franceculture.fr/emissions/la-fabrique-de-l-histoire. (consulté le 07/06/16).
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Bel semble également s’étre penché sur la question du sujet danseur.seuse saisi au
travers du prisme sociétal, pour en extraire un récit de soi contextualisé, souligné par une
mise en scéne inédite, affranchi de toute idée de spectacle traditionnel.

C’est ainsi que s’offre a nous Véronique Doisneau (2004), titre du spectacle éponyme
auquel cette jeune femme «sujet» au sein du Corps de ballet du prestigieux Opéra
national de Paris®¢ a donné son nom. De danse, il y sera question, mais de facon indirecte,
traitée sur un mode personnifié. Abordée en effet du point de vue du strict rapport
qu’entretient ce personnage a cette discipline et a sa corporation, c’est sous la forme d'un
parcours de danse narré sur un ton neutre par I'intéressée (seule sur scéne sous les feux
de la rampe), que I'on suivra son évolution depuis les débuts de sa carriére jusqu’a son
quasi terme. Le récit de ces éléments personnels (de I'évocation de sa retraite fixée a
I'année suivante compte tenu de son age - quarante et un ans - a son opération d’hernie
discale a vingt ans et sa menace pesée sur la poursuite de son art, tout comme son salaire
ou le nombre de ses enfants) vient ponctuer celui des rencontres décisives de sa carriere
(dont Rudolph Noureev, directeur de cette vénérable institution de 1983 a 1989). Les
morceaux de répertoire relatés sont alors exécutés faisant surgir avec eux la danse en tant
que matérialité, selon un parti pris de mise en scéne audacieuse pour un spectacle, qui
rappelons-le se déroule sous la coupole de 'Opéra Garnier (réputé pour l'exigence de son
répertoire classique). Ces inserts de nature a incarner la danse dans ce qu’elle a parfois
de plus éthéré (en I'occurrence lorsqu’il s’agit d'un extrait du ballet Giselle dansé sous nos
yeux par Véronique Doisneau) vient bousculer le récitatif de ce réel prosa que porté sur

le devant de la scéne par l'interpréte. Les niveaux de réalité jouent volontairement de

56 Dans la hiérarchie de cette trés ancienne et traditionnelle institution (créée au XVIIe siécle sous la
désignation d’Académie royale de danse et de musique) étre « sujet » signifie danser aussi bien dans le
Corps de ballet, que comme solistes ; et se distingue des danseurs et danseuses étoiles situées au sommet
de cette organisation sociale et de ses décernements. Pour la précision, le Ballet composé de 154
danseur.seuses, quatorze premiers danseur.seuses et dix-huit danseur.seuses étoile.
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télescopage et de décrochement, comme pourrait I’étre au cinéma un hors-champ ramené
plein cadre. Le dédoublement du personnage se racontant debout face au public, puis
s'interrompant pour prendre le temps de lacer avec minutie ses chaussons de pointe
avant d’entamer un solo, ceuvre brillamment a I’étrange cohabitation de ces mondes
censés ne jamais dialoguer. Les coulisses et autres anecdotes propres a ce type de carriere,
tout comme l'envers de la dimension humaine habituellement dissimulée sous la
dextérité technique, absorbée par le role professionnel, participent de cette énonciation
extrémement personnelle que Bel s’attache a donner de la danse. Confronter les codes de
représentation et les imaginaires, loin des attendus et de toute transcendance (ceci jusque
dans le temple méme d’un de ces cadres les plus conventionnels - et de son public attitrés?)
n’est pas le moindre des défis lancés par son auteur. La encore, I'on pourrait évoquer la
réponse, relayée par Bel58, de Michel Foucault : « Qu'est-ce qu'un auteur? »: «un
instaurateur discursif». Indéniablement, I'auteur Bel instaure ici une narration qui
constitue I'ceuvre.

Le maillage de cette imbrication étroite faite de discours autoréflexif et de mise en
gestes (nous reviendrons plus loin sur cet aspect lors d'un chapitre consacré a son
interaction avec le langage>?) ne saurait faire I’économie de I'éclairage fourni par Xavier
Le Roy (né en 1963), 'un des premiers a avoir inauguré le genre avec Narcisse Flip

(triptyque composé de Things I Hate To Admit, Zonder Fact et Burke avec Detektor) en

57 Certains spectacles de Jéréme Bel ne sont pas sans susciter de vives réactions de la part du public, dont
Cédric Andrieux, en 2009 au Théatre de la Ville de Paris, pris a partie par une spectatrice pendant la
représentation, ou encore trés récemment Tombe, présenté dans le cadre d'une prestigieuse
programmation a I’Opéra Garnier en février 2016, associant les chorégraphies (nettement plus classiques)
de Benjamin Millepied et Jerome Robbins. Faisantla part belle au réel (confrontant trois danseurs de I'Opéra
de Paris a trois inconnu.e.s), ce « spectacle » a suscité un tollé de protestations et de huées de la part d'une
fraction conservatrice du public.

58 Jérome Bel, « Qu'ils crévent les artistes » (a propos de Self-Unfinished de Xavier Le Roy), artpress spécial
n° 23,2002, Médium : danse, p. 92.

59 Voir le chapitre consacré a « La parole comme prolongement du geste et le geste comme prolongement
de la parole » p. 124 de cette thése.
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1997. L'idée du récit de soi comme prétexte a rejouer sa propre histoire s’ancre chez lui
dans un dispositif gestuel articulé autour de la narration de l'arrivée tardive dans sa vie
de ce qui deviendra son activité essentielle : la pratique de la danse et du renversement
opéré de ses activités premiéres pour aboutir progressivement a I'labandon de brillantes
études de biologie (saluées par l'obtention d’'une thése de biologie moléculaire et
cellulaire).

La place de 'apprentissage y occupe une place centrale avec la démonstration des
premiers cours d’activité corporelle (inversement proportionnels a ceux scientifiques),
puis leur évolution partagée sur scéne avec les spectateurs. S’esquisse sous nos yeux une
véritable construction de soi (plutét qu’'une vocation, davantage a connotation
romantique), avec I'édification de I'écriture d'un corps a la morphologie singuliére.
L’auteur saura en tirer sa marque de fabrique, amenant certains a qualifier ce corps
particulier qui s’expose d’« anagrammatique »%0.

Le récit de soi offert en partage a un public semble toujours source d’inspiration,
si I'on en croit la multiplication de ces pieces hybrides de mise en dialogue du
chorégraphique et du discursif. Lo c Touzé (né en 1964, basé a Nantes) apporte sa touche
acet édifice aveclala piéce Je suis lent (congue en 2014), présentée comme une conférence
performée sur son histoire avec la danse, « puisant dans le corpus d’'images qui [I'] ont
constituées au cours de [son] parcours »61. Formé au ballet classique (celui de 'Opéra de
Paris), il tendra vers des chemins de traverse que viendront enrichir des collaborations

extrémement variées comme autant d’ouvertures auxquelles il s’adonnera avec passion,

60 Jérome BEL, « Qu'ils crévent les artistes », artpress spécial, art. cit,, p. 95.Jérome Bel citant une formulation
du critique Gerald Sigmund : « Le corps que nous révéle Xavier Le Roy est un corps multiple, variable,
fluctuant. Gerald Sigmund, critique allemand, mentionne pour sa part un corps anagramatique (sic), un
corps ou Xavier Le Roy joue avec ses membres comme I'anagramme joue avec les lettres d'un mot ».

61 Loc TOUZE, extrait du texte de présentation de Je suis lent [en ligne]:
http://www.loictouze.com/index.php?art=207. (consultation le 17/12/16).
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réceptif aussi bien a la technique de l'improvisation (en témoignent les tres beaux
moments livrés en duo avec la violoncelliste Joélle Léandre) qu’a toutes formes de
confrontation et d’échanges croisés (de Mathilde Monnier et Tanguy Veil avec Nos
images®, aux plus inopinés tel qu’avec le danseur hip-hop Yasmin Rahmani pour Gomme).
Inlassablement en quéte d’'interrogations pensées sous un jour autre a la lumiere de
problématiques insoupconnées ; il déclare : « [...] et c’estla quand je m’y attends le moins

que parfois la danse surgit »%3, n’ayant rien perdu de sa capacité a se surprendre lui-méme.

Porteuses de la méme capacité d'imprévisibilité, ces approches (chacune dans son
originalité propre a nous toucher), font apparaitre de nouvelles écritures du Moi,
renouvelant par le biais de cette forme inédite de I'auto-récit en actes, la longue histoire
del'autobiographie et du genre du journal intime en littérature. Autant d’explorations que
les arts visuels s’'emploient a investir, par un biais scénique, comme nous le verrons

ultérieurement au travers d’artistes tels qu’Hélene Delprat ou encore Dominique

Gonzalez-Foerster®t4.

4. D’une discipline a I'autre

Dépoussiérer la danse de ses conventions, de ses rouages trop bien huilés et de ses
carcans, dont celui de I'esthétique imprimée par la présence de corps évoluant sur scéne
(« marre de sauter comme un cabri » pour citer Buffard et son rejet d'une certaine danse
devenue vide de sens a ses yeux) ; ce désir irrépressible de changement n’est pas sans
faire écho aux ambitions des avant-gardes et des artistes investis dans la remise en

question de leur pratique.

62 Voir p. 124, ainsi que la note 306 de cette thése.
63 Lo ¢ TOUZE, Je suis lent, op. cit.
64 Voir p. 342 de cette thése.
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A ce titre, il est évident que le contact et la confrontation avec les autres arts ont eu
pour effet non seulement d’accélérer, mais aussi de renforcer cette prise de conscience
devenue une nécessité pour certains.

Maints propos cités en exemple pourraient venir illustrer ce phénoméne, mais
celui de Brion Gysin, déclarant a propos du cut-up dans I'ouvrage conjointement écrit avec
William Burroughs (Euvre croisée: «L’écriture a cinquante ans de retard sur la
peinture »%5 est particulierement significatif. Outre qu’il prolonge I'éclairage fourni par
Roland Barthes, il renvoie aux sources mémes de la performance, née du lien entre
écriture, poésie et action® comme moteur de la mise en mouvement du corps, ainsi qu’en
témoignent des figures historiques telles que Kurt Schwitters, Raoul Hausman, Hugo Ball,
Filippo Tommaso Marinetti, Tristan Tzara, Albert-Birot mais aussi plus proches de nous
Vito Acconci, poéte de formation®’, ou encore Bernard Heidsieck de ce coOté-ci de
I’Atlantique pour citer un des grands noms de la poésie contemporaine (autant de
personnalités et de pratiques sur lesquelles nous reviendrons).

Ce veeu de voir évoluer cette discipline qu’est I'art chorégraphique, a I'aune des
années 1990, sans doute s’explique-t-il par le vif succes qui a propulsé la danse autour de
1980 comme un art incontournable, reconnu au méme titre que les arts plastiques ou la
musique ; ainsi promu par les institutions en charge de la culture. Des centres
chorégraphiques se créent (une dizaine a I'échelle de la France), sous I'égide de ce

Ministere et de son représentant Jack Lang dés 1981, a coté des centres d’art et des FRAC

65 William BURROUGHS, Brion GYSIN, (Euvre croisée, Paris, Flammarion, 1976, p. 39.

66 Concernant la poésie action, on se référera a certains d’ouvrages : Jacques DONGUY, Le geste a la parole,
Paris, Thierry Agullo, 1981 ; Bernard HEIDSIECK, Arnaud LABELLE-ROJOUX, Poésie en action, co-édition
Loques / NéPE, Dijon, 1984 ; Robert CHAMBERLANT, Richard MARTEL (dir.), Oralités - Polyphonix 16,
Québec, Les Editions Interventions, 1992 ; Poésure et Peintrie : « d’'un art, 'autre » [catalogue d’exposition],
Marseille, Musées de Marseille, Paris, Ed. RMN, 1993 ; Giovanni LISTA, Dada libertin & libertaire, Paris,
L'insolite, 2005.

67 Sylvie MOKHTARI, « Dan Graham et Vito Acconci “au corps” desrevues », in L'art au corps, Le corps exposé
de Man Ray a nos jours [catalogue d’exposition], op. cit., p. 137 : « Le poéme constituait un espace en modéle
réduit, un lieu de performance en miniature ou le poéme abstrait ».
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(Fonds Régionaux d’Art Contemporain) - dans le sillage des DRAC (Directions Régionales
des Affaires Culturelles) déja existantes ; des résidences et des bourses sont désormais
allouées, qui favorisent le développement des compagnies et des créations. Les scénes se
multiplient (dont le fameux concours chorégraphique international de Bagnolet [1969-
1988)) a l'impact majeur pour I'’émergence de ce qu'on a appelé la Nouvelle danse
francaise des années 1980°%. Certains (dont des chorégraphes) ont vu paradoxalement
dans cette institutionnalisation, et sa nécessité en retour de répondre a la production de

spectacles a un rythme intensif, un facteur d’amoindrissement a la recherche et au

renouvellement.

5. Investissement des codes pour mieux les déconstruire (Jérome Bel / Esther
Ferrer)

S'il est un code solidement ancré et récurrent au champ de la performance, de la
danse et des arts plastiques réunis, sous la forme d’'une tradition que ne cessent
d’interroger les artistes depuis la nuit des temps, c’est bien celui de la nudité envisagée
sous toutes ses formes, gratifiée de toutes les symboliques et leurs contraires (notion
riche et complexe dont nous serons nous-mémes amenés a reparler, et plus

particuliérement a propos de happenings et de performances®?).

Usant de la méme radicalité que celle qui régissait Nom donné par I'auteur, avec la
désignation d’une action valorisant un certain quotidien par le truchement des objets

combinée a une exploration sémantique d’ordre tautologique (« Nom donné par I'auteur »

68 Ce terme est né sous la plume de Lise Brunel dans son livre Nouvelle danse francaise: dix ans de
chorégraphie 1970-1980, Paris, Albin Michel, 1980.

69 Voir également au sujet de la nudité I'éclairage fourni par Anna Halprin, ainsi que Tino Sehgal (voir pp.
55-56 de cette thése).
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correspondant a la définition du mot « titre » dans le dictionnaire Le Petit Robert), Bel va
s'attaquer la méme année (1995) a une approche du corps soumise a la fois a une
littéralité et a un décorticage identiques. Cette immédiateté de I'expérience voulue brute
sans fioritures, sous-tendue par la pensée de son auteur, se retrouve appliquée au
spectacle intitulé laconiquement Jéréme Bel (au sens de « un spectacle de Jérome Bel »),
assortie d’'une touche de crudité assumée touchant a la nudité des corps et a leur
monstration.

La « réification des codes théatraux et chorégraphiques » comme principe cher a
'artiste, va constituer la base de réflexion de cette piece. S’interrogeant sur les
composants scéniques (comme présupposés chorégraphiques), il en dégage plusieurs
facteurs tels que le principe de la lumiere additionné a celui de la musique et du corps,
comme autant d’éléments matriciels a la notion de spectacle, activés par les danseurs et
danseuses. Cette approche analytique n’est d’ailleurs pas sans similitude avec celle
structurelle des artistes conceptuels dont la démarche s’attachait a questionner la nature

fondamentale de I'art et ses principes constitutifs.

« Sur la scene, les corps sont ce qu'ils sont, et nous apprenons exactement a les
connaitre par l'intermédiaire de chiffres et de noms attribués par Jéréme Bel » nous livre
'auteur en guise de mode d’emploi. Le grand tableau noir posé pour tout décor (éclairé
par une ampoule nue) sert de réceptacle a 'apparition en scéne des divers personnages
(réels et fictifs) convoqués pour la circonstance sous forme de fiche technique identitaire,
pourrait-on dire. Ainsi y seront ainsi tracés les noms de Thomas Edison (figure tutélaire
que justifie le rapport a la lumiere ; assorti de ses dates de naissance et de mort), celui
d’Igor Stravinsky (dont la musique légendaire du Sacre du Printemps sert de bande son),

ainsi que ceux des danseurs et danseuses, lesquels iront a tour de décliner leur nom, age,
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mensurations, situation de compte bancaire, numéro de téléphone. La question de la
présentation de l'individu-actant (que résume Frédéric Seguette par « Comment se
définir ») s’appréhende sur le mode de « montrer ce que I'on cache habituellement (ce que
I'on ne donne pas a voir) », énonc¢ant par la la volonté de nous entrainer du coté de
I'exploration des coulisses du spectacle et de ses composants, humains compris.

L’introduction de soi assumée par ces protagonistes au statut ambigu de danseurs
(nullement affectés a I'exécution d’'une quelconque danse) ne se limitera pas a leurs seules
qualités civiles. C’'est également sous I'angle de leur personne physique saisie dans son
état originel, au travers de leur nudité la plus absolue, qu'ils feront face au public.
Outrepassant pour certains spectateurs les limites de la décence sociale, ils n’hésiteront
pas a exhiber et passer au crible toutes les parties de leurs corps, sans se soucier des
convenances : jusqu’a jouer de I'étirement des seins, des testicules, voire méme uriner sur
la scéne en prenant soin d’en regarder les effets.

Ce degré zéro de la danse, voulu par le chorégraphe, renoue avec I'appréhension
du corps tel que les artistes performeurs I'ont énoncé quelques vingt ans auparavant avec
I'art corporel (fin des années 1950, début des années 1960), en I'occurrence avec la mise
en avant du corps « authentique » de I'artiste militant tel que I'a commenté Amelia Jones70.

Ce corps ordinaire, affranchi des canons esthétiques et des envolées
chorégraphiques s’attache a démythifier aussi bien le danseur que sa pratique.

Je voulais éviter deux choses : le corps érotique et le corps musclé parfait, tel que
celui d'un guerrier. Dans toute notre culture (pas seulement dans la danse) le sexe
et le pouvoir sont les deux représentations dominantes du corps - l'instrument
principal de la danse - qui le privent de ses signes habituels », nous dit encore
Jérome Bel. 71

70 Amelia JONES, « Essai », in Tracey WARR, Le corps de l'artiste, Paris, Phaidon Press, 2005, p. 29.
1 Catalogue raisonné 1994-2005 Jéréme Bel, op. cit.
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Nulle transcendance dans son intuition, les danseurs n’incarnent, voire ne représentent

qu’eux-mémes.

La mise a plat de ce principe identitaire dans ce qu’il a de plus élémentaire,
appliqué ici au projet chorégraphique (privé la encore de toute dimension dansée au sens
traditionnel) n’est pas sans renvoyer aux enjeux d'une performance notoire d’Esther
Ferrer: Intime et personnel (Intimo y personnal). En 1977, I'artiste d’origine basque
espagnole se livre avec une extréme concentration (durant quelque vingtaine de minutes)
au mesurage méthodique de chaque parcelle de son corps nu, reportant avec la méme
méticulosité les chiffres correspondants sur une feuille de papier disposée sur une table
de son atelier. Cette action filmée d’'une grande sobriété, refaite vingt ans plus tard en
1997, énonce au travers du corps changé de l'artiste une notion qui lui est chere, celle du
temps qui passe.

Le glissement de l'intime au public et son abolition (dont joue pleinement Bel) y
est appréhendé avec le méme naturel, exécuté avec le méme détachement, ne faisant
valoir que l'intention du recensement de soi comme individu réduit a des données
personnelles, paradoxalement assez impersonnelles au final.

Si dans sa forme initiale I'action s’accomplissait dans I'intimité de I'atelier, elle peut
tout aussi bien s’envisager en public. Ainsi que le stipule Esther Ferrer: « I'action peut
étre faite a la fois par une personne seule, plusieurs ou méme beaucoup, en couple ou non,
sans discrimination d’age, de sexe ou de condition. On peut la faire sur son propre corps
ou sur celui de quelqu’un d’autre. Si on la fait a plusieurs, elle peut étre faite de facon
totalement anarchique ou bien en respectant un ordre; par exemple, situés en file
indienne, la premiére personne la fera sur la seconde, qui a son tour la fera sur la troisiéme,

et ainsi de suite jusqu’a la derniere ». Les protocoles sont des plus variés et laissent entiere
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liberté aux participants dans le cas d'une performance de groupe : « L'action peut étre
réalisée habillée ou a poil (sic), debout ou allongé, dans n’'importe quelle position ou
situation. S'il y a du public, on peut mettre un énorme miroir devant lui, qui lui renverra
son image. Le résultat varie, mais pas beaucoup »72.

C’est en 'occurrence sous la forme d’une performance collective qu’a été réalisée
I'une des versions récentes, rassemblant six personnes volontaires (corps nus selon la
version initiale) au FRAC (Fonds Régional d’Art Contemporain) Lorraine, en 2007.
D’autres lui ont succédé, conviant des individus seuls cette fois, invariablement choisis
dans le public (comme ce futle cas au FRAC - Fonds régional d’Art Contemporain - Alsace,
mais aussi a Milan dans une galerie en 2012, ou encore au Fonds municipal d’art
contemporain de Genova, I'année précédente).

Selon la conception de I'artiste, la nudité synthétise un état naturel intrinséque a
ce qui définit un corps dans I'absolu. Nulle distinction pour elle entre le corps a I'ceuvre
au quotidien et celui opérant dans la sphére artistique, ainsi qu’elle le précise : « Quand je
fais une action, c’est mon corps de tous les jours qui agit: c’est le corps quotidien qui
fonctionne de la méme fagon [...] « c’estle méme corps »73, a-t-elle tenu a dire a propos de

la liberté dont elle fait preuve en regard de I'emploi de son propre corps.

Sila littéralité d’Esther Ferrer n’est en rien assimilable au prosa sme jugé subversif

(voire provocateur) de Jérome Bel (avec 'action d’uriner ou de s’examiner les poils du
. I . ¥ . g - a1 £ . )

sexe, jusqu’a imaginer d’en faire une composition étoilée), elle est en cela surtout fidele

au précepte que s’est fixé 'artiste depuis toujours : faire avec le minimum de choses. Ce

72 Esther FERRER, « Face B. Image / Autoportrait » [catalogue d’exposition], FRAC Bretagne - MAC/VAL,
Vitry-sur-Seine, Musée d’art contemporain du Val-de-Marne, 2014, p. 213.

73 Patricia BRIGNONE, Esther FERRER [entretien], « Parler pour marcher », in Du dire au faire, actes du
colloque éponyme, Vitry-sur-Seine, MAC/VAL Musée d’art contemporain du Val-de-Marne, 2011, p. 58.
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qu’elle formule en ces termes clairs et concis, a la maniére d’un aphorisme : « Si je peux
faire avec une seule chose, je le fais. Mais si je peux faire avec rien, avec seulement mon
propre corps, c’est encore mieux »74. Cette aspiration a la simplicité témoigne dans son
cas de sa filiation avec I'esprit Fluxus, en accord également avec celui cagien’® (a savoir
dans son attention aux choses les plus immédiates), dont Esther Ferrer s’est toujours
montrée proche’e.

C’est sous le signe de cette désarmante évidence dans son cas que s’effectue
'exploration de ces codes, au premier desquels figure 'appréhension de la nudité.

Les affinités de Bel, quant a elles, s’apparenteraient davantage aux avant-gardes
ameéricaines et au principe d’effectuation de taches telles qu’elles ont été promues au sein

de leur répertoire, d’ordre aussi bien plastique que chorégraphique.

IL. Les nouvelles pratiques du corps scénique et I'élargissement des
pratiques : une certaine scéne américaine comme prémices d’'une
transversalité historique

1. De Bruce Nauman au Judson Dance Theater : esquisse d’'une cartographie
exemplaire

1.1. Bruce Nauman : éloge de I'exploratoire
C’est en direction de cette scene américaine que nous allons tourner nos regards,
afin d’en saisir les ondes de choc qui encore aujourd’hui continuent d’opérer sur le champ

artistique dans son ensemble, bien au-dela de la sphere chorégraphique.

74 [bid., p. 57.

75 Pour une présentation étayée du compositeur américain John Cage et de ses procédés de travail, voir pp
122-130 de cette thése.

® Née en 1937 au pays basque espagnol, Esther Ferrer a été trés vite associée au groupe ZAJ créé a Madrid en
1964 par Ramén Barce, Walter Marchetti et Juan Hidalgo, issu a I’origine de 1’univers musical et dans la proximité
de John Cage.
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A cette évocation, les premiers noms qui s’imposent sont ceux conjointement de
Bruce Nauman et du Judson Dance Theater. L’on se souvient des premiers auto-filmages
réalisés par Bruce Nauman dans l'intimité de 'atelier : Dance or Exercice on the Perimeter
of a Square; Walking in a Exaggerated Maner Around the Perimeter of a Square, ou encore
Beckett Walk ou Slow Angle Walk (réalisés en 1967-1968). lls relevaient de I'exploration
de I'espace au moyen de son propre corps comme outil, mus par le souhait de s’essayer a
cette double expérimentation au moyen de mouvements extrémement basiques. « Je me
suis mis a penser la maniere dont on établit un rapport avec un lieu donné, ce que moi-
méme j’étais en train de faire en arpentant 'espace »”?7, précise-t-il. C’est au cceur de ce
processus que l'artiste situe pour lui I'origine de la performance :

Je me souviens, dit-il, avoir fait une liste de choses que I'on peut faire avec une
barre droite : 1a courber, la plier, la tordre ; et je pense que c’est comme ¢a qu’est
venue finalement la performance, parce que c’était tout simplement la progression
de I'action, se tenir debout, se pencher etc. que je réalisais. 78

C’est cette méme objectivation de I'action intégrée a 'analyse du processus qui préside a

I’énumération de centaines de verbes d’action dressées par Richard Serra.
En 1967 et 1968, indique-t-il, je notai une liste de verbes qui seraient des fagons
d’appliquer différentes activités a des matériaux non spécifiés. Rouler, plier,
courber, raccourcir, planer, déchirer, tailler, fendre, couper, disjoindre... Le
langage structurait mes activités par rapport aux matériaux qui avaient la méme
fonction que les verbes transitifs. 79

Cette corrélation étroite entre le langage et I'action s’est vue confortée par les apports

influents du milieu de la danse expérimentale de I'époque, lesquels deviendront le

catalyseur du mouvement processuel, selon I'artiste. Dans ce méme entretien, il insiste

77 Bruce Nauman, work from 1965 to 1972 [catalogue d’'exposition], Los Angeles county museum of art /
New York, Whitney Museum of american art, 1972 - 1973, p. 16.

78 Grégoire MULLER, The New Avantgarde : The Issues of the Art of the Seventies, Londres, Pall Mall Press,
1972 cité dans Arte Povera, Antiform, op. cit. (non paginé).

79 Richard SERRA, Drawings 1971-1977, Stedelijk Museum, Amsterdam, 1978, cité dans Arte Poverq,
Antiform, Bordeaux, Capc Musée d’art contemporain, 1982 (non paginé).
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sur 'importance des recherches menées alors dans ce domaine par le groupe du Judson
Dance Theater (auquel il s’était vu associer par le biais de sa compagne, Joan Jonas),
reconnaissant leurs capacités a « expérimenter dans le temps et I'espace, le mouvement

en relation avec le sujet et les matériaux » 80,

L’interaction directe avec la danse, comme impulsion a l’émergence de
mouvements revisités, sera encore davantage poussée par Bruce Nauman. Elle s'imposera
a lui assez naturellement, grandement suscitée la de méme par la culture ambiante et la
fréquentation de certains de ses protagonistes (Merce Cunningham, Yvonne Rainer ou
Meredith Monk avec qui il entretenait une affinité toute particuliere). Allant jusqu’a
désigner ses actions du terme de « dances », il explicite son rapport a sa pratique élargie
en ces termes : « Je concevais ce que je faisais comme une sorte de danse parce que je
connaissais certaines choses que Cunningham et d’autres avaient faites, ou I'on fait d'un
mouvement quelconque une danse par sa simple présentation comme danse »81. Cette
appropriation est corroborée par une récente analyse de Robert Storr, qui évoque
I'influence majeure des expérimentations menées par ces créateurs d’'alors (lesquels
avaient « remplacé la chorégraphie traditionnelle par des gestes ordinaires subtilement

stylisés et des mouvements axés sur des taches pratiques »%2). Il en souligne I'impact sur

80 Richard SERRA, Phong BUI [entretien], « Richard Serra with Phong Bui », The Brooklyn Rail, New-York,
juin 2006. Article dans lequel Richard Serra évoque sa proximité avec la danse expérimentale :
« Finalement, j'ai été introduit dans le milieu de la danse. A ce moment Yvonne Rainer et le groupe constitué
autour de la Judson Church, était d'une importance capitale pour moi, parce qu'ils expérimentaient la
question du temps et de I'espace en relation avec la matiére et les matériaux. Ils étaient le catalyseur de ce
qui est devenu ensuite le Process mouvement » / « Eventually | was introduced to the dance world. At that
time Yvonne Rainer and the group around the Judson Church, were of primary importance to me because
they were experimenting with movement in time and space in relation to matter and materials. They were
the catalyst for what became the Process Movement ». Notre traduction.

81 Bruce Nauman, work from 1965 to 1972, op. cit., p. 22.

82 Robert STORR, « Mouvement corporel matricé », in Bruce Nauman [catalogue d’exposition], Paris,
Fondation Cartier pour l'art contemporain, 2015, p. 116.
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la pensée de Nauman, jusqu’a la dimension fondatrice de ces démarches devenues pour
lui « élément de référence » :

Leur travail donnait forme a celui de Bruce Nauman tout en établissant une norme
a laquelle il savait, lui, qui n’avait pas regu leur formation, qu'’il ne pourrait jamais
satisfaire, mais qu’il pouvait utiliser comme élément de référence dans
'élaboration d’une esthétique paralléle.

Cette notion d’appropriation en vue de |’ « élaboration d’une esthétique paralléle »
assimilable a une procédure de transfert, par dela la question de la compétence et de son
usage (sur lesquels nous reviendrons) est bien au fondement méme de notre recherche
et de ce que nous nommons « nouvelles pratiques du corps scénique ».

Il importe de noter que ce regard de biais porté sur la danse ne quittera jamais
Nauman. C’est ce méme intérét toujours aussi vivace qui va le conduire a repenser une
piece propre a ces années 1970, basée sur la double exploration de son propre corps
interagissant avec 'espace : Untitled 1970/2009 (congue initialement pour la Biennale de

Tokyo de 1970 a partir de son propre corps, puis adaptée pour deux interpréetes).
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1. 2. Le Judson Dance Theater : un laboratoire inédit

L’allusion de Nauman a « Cunningham et d’autres » (faisant « d'un mouvement
quelconque une danse par sa simple présentation comme danse »), désigne clairement le
Judson Dance Theater (collectif actif des les années 1960). Ce dont on ne peut douter a la
lecture de I'ouvrage capital de I'une de ses meilleures exégetes, Sally Banes : Terpsichore
en baskets, post-modern dance, laquelle situe ainsi leurs recherches : «Pour les
chorégraphes post-modernes, ce n’est pas le contenu qui fait la danse mais son contexte,
autrement dit, le simple fait qu’elle soit présentée comme danse »83.

L’appellation « concert de danse » était alors au principe méme du Judson Dance
Theater, appliqué invariablement aussi bien au travail d’'un chorégraphe, d’un plasticien,
d’un musicien ou d'un poete. Comme le précise RoseLee Goldberg : « Il était difficile pour
certains de distinguer si les travaux effectués dans le cadre du Judson Dance Theater
étaient des happenings ou des danses »84. Cette notion d’indistinction, spécifique a I'esprit
du Judson, sera reprise quelques années plus tard en ces termes : « N'importe qui pouvait
danser, et tout - film, poéme, action - pouvait étre danse »8.

Le Judson Dance Theater sera donc cet extraordinaire foyer mythique, plateforme
artistique qui révolutionna les approches interdisciplinaires. Créé en 1962, il sera actif
jusqu’en 1964 dans sa forme premiere historique (la plus novatrice), pour connaitre une
deuxiéme période, un « Judson de la seconde génération » en vigueur jusque vers 1968.
Ce collectif congu a I'initiative de jeunes chorégraphes rassemblait des créateurs de tous

bords, parmi lesquels des danseurs et danseuses - Yvonne Rainer, Trisha Brown, Elaine

83 Sally BANES, Terpsichore en baskets, post-modern dance, op. cit, p. 23. Cet ouvrage sera dorénavant désigné
par « Sally Banes, Cnd ».

84 RoseLee GOLDBERG, Performance Art, from Futurism to the Present, World of Art, Londres, 1988, p. 141.
Cette remarque de RoseLee Goldberg s’appliquait tout particulierement aux actions de Robert
Rauschenberg.

85 RoseLee GOLDBERG, Performances, I'art en action, Paris, Thames & Hudson, 1999, p. 18.
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Summers, Alex et Deborah Hay, Lucinda Childs, Fred Herko (pour ne citer qu’eux) -
auxquels se sont adjoints d’autres figures majeures issues de la danse - Simone Forti -, des
arts visuels -Robert Morris (marié a cette derniére), Robert Rauschenberg, Carolee
Schneemann - ou de la musique - La Monte Young, Philip Corner (liés a la mouvance
Fluxus)- ; et bien d’autres si I'on songe a Meredith Monk (mariant la danse et le chant,
proche de Bruce Nauman comme évoqué plus haut, mais aussi de Al Hansen et de Dick
Higgins) ou James Waring (danseur, chorégraphe, décorateur, également créateur du New
York Poets Theater, lié au Living Theatre).

Cette mixité et coloration si particuliéere tiennent au parcours de ces jeunes
chorégraphes fondateurs issus des classes que Robert Dunn animait au studio de Merce
Cunningham. Celles-ci imaginées a I'origine comme un « dérivé de sources aussi diverses
que la danse, la musique, la peinture, la sculpture, les happenings, la littérature »86»,
avaient le pouvoir de libérer le potentiel créateur des participants. Plus qu'une simple
classe, il s’agissait d’'un véritable « laboratoire » (confirmé par certains témoignages
comme celui du compositeur Philip Corner®?), assuré par un « pédagogue hors norme »88
au vu de méthodes tout a fait inédites. Catalyseur de 'émergence de ces débuts d’intense
création, c’est a lui que revient I'organisation du premier concert a la Judson Church,
découvert par ses étudiants a la recherche d’'un espace pour la monstration de leurs

travaux.

86 Sally BANES, Democracy’s Body, Duke University Press, 1993, p. 3.

87 Propos recueillis auprés de Philip Corner le 27 Février 2016, a I'occasion du vernissage (accompagné de
nombreuses performances) de 'exposition Caterina GUALCO, JE PEUX ME BALADER DANS LE MONDE
COMME LA MUSIQUE, tenue a la Fondation du doute, a Blois, du le 27 février au 08 Mai 2016.

88 Judith DUNN, citée par Sally Banes, Cnd, op. cit, p. 57. Judith Dunn (danseuse) nous éclaire sur ses
méthodes novatrices : « Bob Dunn était un pédagogue hors normes [...]. Il permettait aux participants de
traiter tout ce qui leur passait par la téte, d’examiner, d'envisager et de présenter n'importe quel objet, de
danser des suites de mots, de sons, que sais-je [...]. Il soulevait des questions relatives aux points les plus
élémentaires : structure, méthode, matériau... Il éliminait de la discussion les jugements de valeur [...] et de
conformité [...] qu'il remplacait par I'analyse [...] ».
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Le lieu d’accueil du groupe sera dés lors la Judson Memorial Church, église baptiste
située dans le quartier de Greenwich Village, qui deviendra le bouillonnant creuset de
culture que I'on sait; un lieu de rencontres que certains n’hésitent pas a comparer au Paris
des années vingt (selon le compositeur John Herbert MacDowell®®), en dépit parfois de
réceptions contrastées (Yvonne Rainer? dira quant a elle y avoir été accueillie avec ses
compagnons « avec horreur et enthousiasme »). Ce contexte de réceptivité a I'art avait
déja eu un antécédent notoire avec la Judson Gallery (créée en 1959) vouée au travail
d’artistes pop, Nouveaux Réalistes et autres, comme Tom Wesselmann, Daniel Spoerri,
Red Grooms ou Yoko Ono. La personnalité du révérend Al Carmines (compositeur lui-
méme et proche des artistesl), a la téte de cette église progressiste particuliére
confortera la destinée de ce lieu en favorisant les démarches artistiques les plus

expérimentales qui soient.

Les enjeux artistiques du Judson Dance Theater s'imposent par leur radicalité, née
du désir de « contrecarrer des expectatives et des idées précongues »%2. Les modalités de
travail se démarquent quant a elles par leurs innovations permanentes, d’ordre aussi bien
de I'improvisation, la répétition, la structure séquentielle indéterminée (grandement
basée sur l'aléatoire), que de celui du recours au quotidien via 'objet, I'image projetée ou
encore l'usage de la parole. Citons pour exemple la piéce inaugurale d’'une des figures
emblématiques du groupe, Yvonne Rainer, au titre éclairant : Ordinary Dance (donnée lors

de la soirée d’ouverture en juillet 1962). Outre son mode dansé d’'une grande liberté

89 Sally Banes, Cnd, op. cit, p. 59.

9 Yvonne Rainer, membre fondateur du Judson Dance Theater, est chorégraphe et cinéaste. Originaire de
la c6te ouest californienne, elle se formera a la Martha Graham School a New York, qui lui fournira les bases
d’'une approche de la danse qu’'elle remettra fondamentalement en question.

91 Propos tirés de divers entretiens avec Jean Dupuy (dont celui en date d’aoiit 2015). Pour un éclairage plus
complet consacré a cet artiste, voir p. 55 de cette thése.

92 Yvonne RAINER, Catherine QUELOZ (dir.), Une femme qui... Ecrits, entretiens, essais critiques, Dijon, Les
presses du réel, 2008, p. 73.

48

Brignone, Patricia. Les nouvelles pratiques du corps scénique : pour une approche élargie des rapports danse, arts plastiques, performance - 2018



(dégagé de toute idée de chorégraphie narrative, au profit de simples mouvements mis
bout a bout sans lien), elle y affirmait une approche sans précédent par le recours au mode
parlé. Introduisant, tandis qu’elle évoluait, 'énonciation de lieux égrenés a voix haute
(listes d’adresses ou elle avait vécu), associés a des noms (ceux des professeurs qui
avaient été ses enseignants), elle esquissait une vision d'une conception chorégraphique
autant personnelle que personnifiée ou se donnait a voir et a entendre une sorte
d’autoportrait diffracté.

Cette pratique d’associations d’éléments composites, par ailleurs de nature
disjonctive, pensée a la maniere du collage 3, s’affirmera de fagon récurrente dans
diverses performances de la chorégraphe dont Carriage Discreteness (réalisé dans le cadre
du légendaire événement 9 Evenings a I’Armory Show en 196694). La caractéristique de
cette piece était de combiner, la encore, déplacements et actions des danseurs et
danseuses (sous forme de taches génériques exécutées a partir d'instructions regues par
talkie-walkie envoyées par la chorégraphe), a des commentaires en voix off: ceux
d'Yvonne Rainer et d’'un ami s’entretenant du film de Bernardo Bertolucci, Prima della
rivoluzione [1964] (considéré comme précurseur des questionnements a l'origine des

événements sociaux de 1968).

93 Notion de collage sur laquelle nous reviendrons lorsque nous évoquerons plus loin le fameux Untitled
Event réalisé au Black Mountain College en 1952 et certaines performances.

94 9 Evenings : Theatre and Engineering, est un événement unique qui rassembla a New York durant neuf
soirées en 1966 (13-23 octobre) une série de performances a ’Armory Show (ancienne caserne du 69&me
Régiment). Cette manifestation née sous la double impulsion de Billy Kliiver (1927-2004), ingénieur chez
Bell Telephone Laboratories (qui fondera a sa suite I'année suivante I'organisation E. A. T. Experiments in
Art and Technology) et de Rauschenberg (1925-2008), tient a la collaboration exceptionnelle d'une dizaine
d’artistes épaulés d'une trentaine d'ingénieurs travaillant en partenariat étroit (durant neuf mois) a la
réalisation de propositions reposant sur des novations techniques utilisées pour la premiére fois, telles la
télévision en circuit fermé, la télévision caméra a infra-rouges, la caméra a fibre optique, etc. Les artistes
partie prenante de cette aventure furent John Cage, Lucinda Childs, Oyvind Fahlstrém, Alex Hay, Deborah
Hay, Steve Paxton, Yvonne Rainer, Robert Rauschenberg, David Tudor et Robert Whitman. Perdues pendant
prés de trente ans, les bobines 16 mm archivant cet événement ont été retrouvées début 1990 par la
cinéaste Barbro Shultz Lundestam, puis restaurées et complétées par des témoignages des participants.
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Cette imprégnation de la culture européenne n’est pas la seule forme décelable. Il
importe de signaler l'incidence de tout un courant de pensée avec une tres grande
réceptivité manifestée aussi bien envers le Nouveau roman, que les écrits de Samuel
Beckett (invoqué par Bruce Nauman mais aussi par Robert Morris avec sa performance
Waterman Switch en écho au roman Watt) ou encore ceux de Gertrude Stein. Cette
sensibilité, manifeste d’'une certaine modernité et des changements des mentalités dans
ses formes d’expression, a contribué a forger un style direct, préoccupé de déconstruction
plutot que de narration.

Ce phénomene fondé sur I'aspiration a un monde « plus immeédiat », ainsi souligné
par Barbara Rose dans son essai « ABC Art» (Regards sur I'art américain des années
soixante)%, avec un extrait cité de « Une voie pour le roman du futur » tiré de Pour un
Nouveau roman d’Alain Robbe-Grillet (publié en 1963) se trouve également crédité par
Sally Banes?. Autant d'influences que Rosalind Krauss confortera par son analyse : « En
adoptant une danse du « mouvement ordinaire », les danseurs du Judson se déclarent
solidaires d’une notion de « langage ordinaire », c’est-a-dire une notion empruntée a cette
philosophie qui efface la distinction corps/esprit au profit d'une notion behavioriste du
langage »%7, en référence a Ludwig Wittengstein dont la lecture alimentait alors la pensée

de certains artistes tels que Robert Morris.

95 Barbara ROSE, « ABC Art », in Regards sur l'art américain des années soixante, Paris, Editions Territoires,
1988, p. 79.

96 Sally Banes, Cnd, op. cit., p. 89-90 : « Robbe-Grillet avance une solution a la crise de la littérature moderne :
décrire, au lieu de fouiller sous la surface pour tenter de dégager un sens - "plus profond”. Yvonne Rainer
propose la méme méthode comme antidote a la modern dance ».

97 Rosalind Krauss, « La problématique corps / esprit: Robert Morris en séries », in Catherine GRENIER,
Robert Morris [catalogue d’exposition], Paris, Editions du Centre Pompidou, 1995, p. 56.

Concernant la « notion behavioriste du langage », Rosalind Krauss 1'éclaire de cette note : « L'important
essai qu'écrivit trés tot Annette Michelson sur Morris analyse son ceuvre en relation, entre autres choses, a
la danse de Judson, qu’elle appelle la « danse du langage ordinaire » et a1’ « accomplissement d'une tiche ».
Voir Anette Michelson, « Robert Morris - An Aesthetics of Transgression », in Robert Morris [catalogue
d’exposition], Washington, D. C. Corcoran Gallery of Art, 1969, pp. 55-59.
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2. Du mouvement ordinaire a une esthétique du refus

Concernant les procédures de travail propres au Judson Church Theater, Trisha
Brown, grande figure de la danse post-moderne (dont la renommée a excédé le strict
champ chorégraphique % ), nous éclaire et rapporte avec précision la méthode
d’'improvisation impulsée par Anna Halprinlors de ses Task Performances (taches
performances). Cela dans le but d’atteindre a un « dance state » (« état de danse » au sens
de situation de danse) ; approche dont on sait par ailleurs combien elle a imprégné le
travail de maints artistes y compris plasticiens :

Au cours de I'été 1959, j’ai été retrouver Simone Forti, Yvonne Rainer et d’autres
danseurs au stage de six semaines dirigé par Ann Halprin & Marin Country en
Californie. Ann prenait pour base de sa chorégraphie des travaux, tel qu'un
nettoyage a coups de balai, une action banale découlant d’une activité ordinaire et
accomplie non comme si vous étiez en public, mais au contraire, seule, n'importe
ol, en train de balayer par exemple?°.

Ce témoignage est significatif de ce que ce Philip Corner appelle joliment une
« Everyday dance » (« une danse de la vie de tous les jours »)10, laquelle promeut un geste
quelconque issu de chaque instant du quotidien (jusqu’au plus prosa que). On retiendra
aussi de ce procédé la volonté de faire abstraction des notions de public, de spectacle,
voire méme de danse, celle-la méme qui a contribué a I'invention du terme d’ « esthétique

du refus »101

98 En témoigne 'exposition que lui a consacré le MAC (Musée d’art moderne) de Lyon, présentée comme
chorégraphe et plasticienne, sous le titre : Trisha Brown, Pour que le public ne sache pas que je pourrais avoir
cessé de danser. Les années 2000 inaugurent pour elle un nouveau type de travail : It’s a draw (2002) intégre
la danse a ses oeuvres plastiques et picturales (dont ses immenses dessins tracés au fusain résultant de
'exécution d’'une performance au sol).

99 Lise BRUNEL, Trisha Brown, Paris, Editions BOUGE, 1987, p. 20.

A noter qu’a cette époque 1a 'orthographe d’Anna Halprin s’écrivait encore Ann, prénom auquel elle rajouta
un « a » dans les années 1970 afin d’éviter toute consonance indésirable avec le terme « anal ».

100 Propos recueillis auprés de Philip Corner le 27 Février 2016, a I'occasion du vernissage (accompagné de
nombreuses performances) de 'exposition Caterina GUALCO, JE PEUX ME BALADER DANS LE MONDE
COMME LA MUSIQUE, tenue a la Fondation du doute, a Blois, du le 27 février au 08 Mai 2016. Voir également
p. 43 de cette thése.

101 Appliqué en tout premier lieu a Yvonne Rainer a la suite de son NON proclamé dans « No Manifesto » de
1965 (dans lequel elle revendiquait un « Non au spectaculaire, non a la virtuosité, non aux métamorphoses
et al'illusion [...] ») ; il s’est trouvé désigner le Judson Dance Theater dans son ensemble.
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Une incise relative a cette quotidienneté recherchée nous semble importante et
nécessite d’étre précisée dans cette appréhension sans restriction dont font preuve ces
approches artistiques conjointes, dont celle musicale incarnée par Philip Corner. C’est en
effet a Phil Corner que revient la paternité d’'une piéce fluxus devenue historique, Piano
Activities (1962) 192, cela en écho direct a notre intérét pour les activités ordinaires,
également nommeées « taches-activités » (avec 'accent mis sur la maniére de se saisir d'un
quelconque objet afin de lui affecter un tout autre destin, avec pour corollaire I'avénement
d’une gestuelle novatrice, libérée de son contexte initial'03). Au cours de celle-ci (dont il
existe diverses variations), le corps est sollicité pour interagir avec l'instrument, seul ou
en groupe, jusqu’a son démantelement total parfois, dans sa forme la plus spectaculaire
voire destructrice (ainsi lors du fameux concert fluxus de Wiesbaden de 1962104); tandis
que d’autres versions le montrent dans un rapport plus intimiste en quasi communion
avec l'instrument, agenouillé le front directement appliqué sur les touches, sur le principe
d’une chorégraphie musicale complétée par les évolutions de sa compagne, la danseuse
Phoebe Neville. Ces deux cas de conception fort éloignée font la démonstration que le
geste qui préside a l'action est tout aussi important - si ce n’est plus - que la finalité de

produire des sons, dans sa facon d’engager le corps. Ce que corroborent les propos de

102 Sur ce chapitre consacré a Fluxus et la musique voir p. 125 de cette thése.

103 A propos de « tiche activité », outre le témoignage de Trisha Brown concernant Anna Halprin (p. 48 de
cette thése), voir également Yvonne Rainer, ainsi que I'éclairage fourni par Robert Morris (a propos d'une
piéce de Simone Forti) p. 62 ainsi que p. 79 (et le théatre-performance du Wooster Group).

104 Cette piéce emblématique du festival Fluxus de Wiesbaden de 1962, mettant en scéne la démolition d'un
piano de maniére collective, procéde en fait d'une liberté prise par rapport a la partition initiale telle que
I'avait congu son auteur Philip Corner, suscitant sa vive réaction, ainsi que le rapporte l'artiste Fluxus Eric
Andersen (a propos de I'exécution contestable de certaines piéces et events dirigée par George Maciunas) :
« La partition était de Philip Corner, et dit simplement : "Démontez un piano et remontez-le". C'est une piéce
douce, ¢a prend beaucoup de temps, il faut enlever chaque touche, chaque corde, chaque morceau d'un
piano a queue. Un piano a queue est un mécanisme complexe, alors il faut tout démonter, ranger dans 'ordre
- ¢a peut prendre des semaines - et ensuite on le remonte. Evidemment, cette piéce génére beaucoup de
bruit, beaucoup de sons et c’est ce qui produit la composition musicale [...] Philip Corner était choqué quand
il a appris que des gens détruisaient son piano a la hache. Ce n’était pas une piéce destructrice, c’était un
« démontage-remontage », Eric ANDERSEN, « Fluxus : Débat entre Eric Andersen, Dick Higgins, Pierre
Restany, etc. », in Richard MARTEL, Art Action 1958-1998, Dijon, Presses du réel, 1998, p. 99.
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Sally Banes avancant dans le cadre de ces situations de danse que « tout » pouvait étre
envisagé comme de la danse, jusqua énumérer «les gestes des musiciens
instrumentistes ». Je la cite : « Tout peut étre présenté comme de la danse : les jeux, les
sports, les compétitions, le simple fait de marcher ou de courir, les gestes des musiciens
instrumentistes ou de I'enseignement magistral et méme le mécanisme

cinématographique et I'activité cérébrale du langage »105.

Concernant la portée de ces investigations et leur postérité manifeste, un article
du journal Le Monde de Rosita Boisseau énonce clairement 'ascendant de ce courant fait
de libertés et d’apports interdisciplinaires. Cela aussi bien dans le temps que dans I'espace,
mais aussi au travers de personnalités relativement jeunes comme celles qui nous

occupent, dont Jérome Bel et d’autres.

Aujourd’hui, dit-elle, I'esprit critique du Judson souffle encore sur les nouvelles
générations. Cette « esthétique du refus », selon la formule de Sally Banes, a
influencé les chorégraphes de la « non-danse », au milieu des années 1990, comme
Jérdme Bel ou Boris Charmatz qui brandirent certains des mémes principes
comme la remise en question de la virtuosité et du spectaculaire. 106

Trisha Brown (1936-2017) abonde dans le méme sens lorsqu’interrogée sur
l'influence exercée par certaines de ses piéces comme Roof Piece (1971) - immortalisée
par une célebre photo la montrant de dos, déhanchée, sur le toit d'un gratte-ciel new
yorkais - ou certaines actions de performers américains des années 1970, elle témoigne :
«Je sais que certains (chorégraphes francgais), comme Jérome Bel ou Alain Buffard,
s'intéressent beaucoup a ces performances et y trouvent matiére a de nouvelles

propositions artistiques »107.

105 Sally Banes, Cnd, op. cit,, p. 23

106 Rosita BOISSEAU, « Le collectif contestataire de Judson Church », Le Monde, Paris, Mardi 17 aofit 2015,
p. 15.

107 Rosita BOISSEAU, « Trisha Brown “Je suis une sorte de machine a danser ” », Le Monde, Paris, Dimanche
28 - Lundi 29 aoiit 2005.
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En passe d’historicisation grandissantel%, ce type de démarches est au principe
méme du ressourcement qui a incité Alain Buffard a travailler a la reprise de la célebre
piece d’Anna Halprin : Parades and Changes, en collaboration avec son auteure en 2004.
Imaginée a partir de l'action la plus banale qui soit pour un individu, le fait de se
déshabiller et de se rhabiller, Anna Halprin (née en 1920) ignorait qu’elle venait de signer
12 en 1969 une des piéces considérées parmi les plus subversives. Interdite aux Etats-Unis,
pour cause de nudité (ou elle ne fut montrée que trente ans plus tard en 1995, a I'occasion
de la rétrospective de son soixante-quinzieme anniversaire) ; elle fit en revanche le tour
du monde ou elle connut un vif succes, jusqu’a devenir un manifeste. Le parti-pris en était
des plus simples : offrir a la contemplation des spectateurs la présentation d'une vingtaine
de protagonistes, hommes, femmes (tous invariablement en pantalon noir et chemise
blanche), rigoureusement alignés debout a I'avant scéne, absorbés dans l'action de se
dévétir méticuleusement puis exécutant I'action inverse avec la méme lenteur, fixant les
spectateurs situés seulement a quelques metres. Ces simples gestes 199 accomplis
mécaniquement au quotidien se voyaient transformés en un cérémonial d’ou ressortait la
singularité de chacun les effectuant de maniére personnelle, disant les mille et une
manieres de les accomplir au travers d’infimes petits détails libérateurs d’'une conception
autre de l'idée de chorégraphie. Concernant cette liberté d’exécution laissée a chacun,
voici ce qu’en dit Anna Halprin :

Je dis ce qu'il faut faire, je ne dis pas comment le faire, sinon pour moi c’est du
fascisme. Dire ce qu'il faut faire m’est apparu trés intéressant parce que cela
apporte des limites qui obligent a aller loin pour conquérir son matériel et réaliser

108 En témoigne la reprise de Roof Piece, chorégraphie historique de Trisha Brown, par le Centre National
de la Danse a Pantin comme événement de réouverture pour sa saison 2015-2016. Interprétée par des
danseurs et danseuses de sa compagnie (Trisha Brown Dance Company), elle consiste en une mise en écho
de mouvements improvisés que ceux-ci se transmettent d'un toit a l'autre, au travers d'une gestuelle
volontairement télégraphique.

109 Barbara FORMIS, Esthétique de la vie ordinaire, Paris, PUF, 2010, p. 21. On ne peut qu'abonder dans le
sens de Barbara Formis, pour qui « la supposée simplicité des gestes ordinaires dévoile toute sa complexité
réelle » ; ceci en commentaire de la piéce d’Anna HALPRIN, Parades and Changes, 1965.
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ses taches ; mais pas dire comment le faire laisse toute liberté a chacun de trouver
son propre langage. 110

[l estintéressant de comparer cette action faite de pure objectivité, dénuée de toute
sensualité, a son contraire absolu : une certaine piece de Tino Sehgal a l'origine de bien
des réactions. Connu pour ses « situations construites » ou «sculptures vivantes »
(comme on les a qualifié, du fait de 'absence de toute trace de documentation, ni d’aucune
photo souhaitée) I'artiste au parcours atypique (alliant a des études d’économie politique
celles de I'art conceptuel et de la danse, proche de Bel et Charmatz) signe a la 9éme
Biennale de Lyon une intervention de nature performative pour le moins surprenante
congue sur le mode irruptif, avec la complicité de faux surveillants de salle de musée. Son
principe : surprendre les spectateurs absorbés dans la contemplation des ceuvres
présentées au MAC (Musée d’Art Contemporain) Lyon, lors de cette édition 2007
(L’histoire d’une décennie qui n’est pas encore nommée) par la mise en présence d'un
spectacle inattendu, celui d'une séance de déshabillage en bonne et due forme assurée par
I'agent.e d’accueil 11! pour aboutir a un véritable numéro de strip-tease.

Si, comparativement, la géne des spectateurs n’était pas de mise dans le cas d’Anna
Halprin, pronant le naturel de la nudité comme état premier (attitude héritée de la
libération des corps propre aux années 1970 ; mode de vie particuliérement en vigueur
sur la cote Ouest californienne des Etats-Unis ou vivait et travaillait I'artiste), c’est bien
I'effet inverse qui se produisait face aux strip-teaseu.r.ses professionnel.l.e.s engagé.e.s
par l'artiste anglo-allemand d’origine indienne. Les visiteurs de la Biennale captifs d'un

spectacle auquel ils n’avaient pas souscrit de prime abord s’en trouvaient voyeurs, piégés

110 Cjtation d’Anna Halprin tirée du programme Parade and Changes, Centre Pompidou, 2004.
111 Les deux versions sy sont déroulées, exécutées invariablement aussi bien par un homme que par une
femme.
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par un contexte a priori non dévolu a ce type d’activité particuliére jugée par certains a
caractére érotique, susceptible de ce fait de susciter bien des controverses!!2,

L’absence d’intentionnalité dans I'exécution d’un geste a pour vertu, pourrait-on
dire, de lui oter toute dimension de situation humaine particuliere au profit de la
mécanicité du corps, du geste considéré du seul point de vue de la kinesthésie. C'est
I'observation de ce phénoméne qu’évoque Laurence Louppe, lorsqu’elle pointe avec
justesse «la quéte d’'une entité objectale, vidée de toute allégeance a un pré-requis

subjectif », a propos des danseurs du Judson Dance Theater!13,

3. Le registre des gestes et ses fonctions possibles

A ce titre, s'il est un contre-exemple a I'acte de se coiffer, reproduit laconiquement par
les tenants du mythique collectif, c’est bien celui d'une subjectivité débordante
d’expressivité ardente incarnée par Marina Abramovic. Sa vidéo Art mustbe Beautiful ;
Artist must be Beautiful (1975) s’apparente a une allégorie visant a 'incrimination d’une
certaine conception rétrograde de I'art combinée a la vision d’'un idéal de beauté féminin.
Sa performance filmée nous confronte a une séance de coiffage - se muant en sévices - que
s'impose l'artiste, o on I'a voit s’escrimer durant pres de quinze minutes a peigner avec
de plus en plus d’obstination sa longue et sensuelle chevelure. Cette répétition du geste

poussé jusqu’a la brutalité (au moyen d’une brosse aux picots métalliques et d’un peigne

112 Ces réactions des plus contrastées ont simultanément combiné d’une part rejet, comme le rapporte le bulletin
culturel lyonnais 491... Cultures urbaines et d’ailleurs, n°132, décembre 2007 ot un visiteur dénonce le fait de
« réduire les ceuvres de Dan Graham, Larry Bell et Dan Flavin au rang de malheureux décor pour strip-tease », et
d’autre part, sourires amusés : dont celui de la journaliste Judith Benhamou, sensible & la 1égéreté et I’insolence
dont se joue I’art. Citant Gaston de Pawlowski : « L'humour inquiéte comme un anarchisme en s'attaquant aux
choses sérieuses. », elle conclut son article par cette défense en forme d’affirmation : « C'est I'un des réles les plus
pertinents dévolus a l’art d’aujourd’hui», Les Echosfir [en ligne]. 21/09/2007. Disponible sur
https://www.lesechos.fr/21/09/2007/LesEchos/20009-514-ECH balade-intellectuelle-dans-1-art-
contemporain.htm. (consulté le 30/01/2015).

113 Laurence LOUPPE, « A propos de The Mind is a Muscle de Yvonne Rainer », Le travail de I'art, n°1,
automne / hiver 1997, p. 90.
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devenus véritables instruments de torture, chacun tenus dans une main) s’avere d’autant
plus percutante qu’elle s’accompagne d’une sorte de litanie a la maniere d’un rituel14, ou
la réitération de chaque geste se trouve scandé par cette assertion obsédante : « Art is
beautiful so The artist must be beautiful ! ». Marina Abramovic n’hésite pas a s'impliquer
physiquement, sans retenue ni économie, dans une lecture ironique a visée critique d'un
d’Eternel féminin appliqué au dogme de l'art. L’amplification de ce slogan: «Art is
beautiful so The artist must be beautiful ! » martelé sous la douleur n’est pas sans faire
résonner a nos oreilles le fameux dicton populaire : « Il faut souffrir pour étre belle »115,
Ainsi en va-t-il de I'art comme de la beauté de la femme, qui ne s’acquiert que par le
sacrifice, formulé dans un principe de sublimation exacerbé. Cette force de dénonciation,
avec sa part d’esthétisme, est constitutive de I'engagement de 'art de Marina Abramovic,
dont on sait I'intensité des performances. On accordera a Démosthénes Davvetas le mot
de la fin sur la question du beau en tant que valeur artistique, lequel voit en I'artiste celle
qui « désintegre la représentation de la pseudo-beauté pour nous donner a comprendre
la beauté véritable »116,

Indépendamment de la nette dimension féministe décelable dans le propos de
cette piece, il est intéressant d’assister (prés de dix ans plus tard) au retour de cette
intériorité évacuée, que tout oppose a l'attitude d’'une Yvonne Rainer, dont le but était
d’étre « animé par quelque chose plutot que par soi-méme ».

Les alternatives (2 la danse de métier) qui sont explorées maintenant sont
évidentes : étre debout, marcher, courir, manger, porter des briques, montrer des

114 Démosthéne DAVVETAS, Marina Abramovic, Méditation aux yeux ouverts, Paris, Editions Nicolas
Chaudun, 2013, p. 52. Démosthéne Davvetas commente cette analogie avec une forme de rituel ainsi : « (...)
elle se coiffe d'une fagon mécanique et frénétique, avec une telle rudesse répétitive, une fureur telle qu'on
est en droit de se demander si elle se coiffe vraiment ou si elle s’arrache les cheveux violemment avec des
gestes féroces et comme faisant partie d'un rituel (elle répéte ses gestes sur un rythme égal, isotonique) ».
115 Cette utilisation du détournement du conformisme et machisme ambiants comme tactique de subversion
n'est pas sans faire penser a Annette Messager et a sa production de Mes collections de proverbes (1974),
série d’adages « misogynes » brodés sur des piéces de tissu blanc.

116 Démosthéne DAVVETAS, Marina Abramovic, Méditation aux yeux ouverts, op. cit.,, p. 52.
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films, bouger ou étre animé par quelque chose plutot que par soi-méme, 117 préne-
t-elle a propos de sa fameuse piéce The Mind is a Muscle, Trio A (1966), en écho a
'idée du « mouvement - comme - "tache" et le mouvement - comme - objet »118,

Robert Morris éclairera également de son témoignage l'expression de « tache-
activité », au sujet d’'une piece de Simone Forti : « Le mouvement n’était pas approché
directement mais résultait plus ou moins du passage de la réalisation d'une tache a une

autre dans le cadre contraignant d'un espace non conventionnel »119,

Il est toutefois a noter que cette recherche analytique, attachée a une volonté de
faire abstraction de I'espace mental, n’est pas sans susciter une forme de critique de la
part de certain.e.s théoricien.ne.s tels que Rosalind Krauss :

C'est dans cet état d’esprit que les danseurs du Judson imaginent que 'acte de
marcher dans la rue, ou de soulever, ou de se pencher, convient tout a fait comme
répertoire de mouvements de “danse ”. Et c’est avec ce méme mépris de l'intimité
de I'espace “mental ” que Yvonne Rainer se range aux cotés de la philosophie du
langage ordinaire lorsqu’elle proclame de fagon agressive L’esprit est un muscle
(titre de sa chorégraphie la plus célébre). 120

La problématique du corps fonctionnel, tout comme son ancrage social (souligné
par le parti-pris du port de tenues ordinaires constituées de jeans, tee-shirts et baskets)
conforte cette conviction que «le corps devient le sujet méme de la danse plutét que
I'instrument de métaphores expressives » 121 (Sally Banes). Ce que tend a expliciter
parfaitement l'essai d’Yvonne Rainer : La pensée musculaire, Tentative générale de
quelques tendances « minimalistes » dans 'activité quantitativement minimale en danse au
sein de la pléthore ou analyse du Trio A. Outre qu’elle y aborde la question de I'énergie (et

de ses significations) au travers de l'histoire de la danse, elle dresse un tableau d’une

117 Yyonne RAINER, « A quasi survey of some “ minimalist ” tendencies in the quantitarvely minimal dance
activity modst the plethora or the trio A » in Minimal Art, a critical anthology, edited by Gregrory Battcock,
New York, 1968, p. 269. Notre traduction.

118 Jhid.

119 Robert MORRIS, « Notes on Dance », Tulane Drama Review, New Orleans, Vol. 10, n° 2, hiver 1965, pp.
179-186.

120 Rosalind KRAUSS, op. cit., p. 56.

121 Sally Banes, Cnd, op. cit., p. 22.
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possible «relation (établie point par point) entre des aspects de ce qu’on appelle
sculpture minimale et ceux de la danse récente ». Elle précise :

1 - L’artifice du spectaculaire a été ré-évalué a travers l'action, autrement dit ce
que fait quelqu’un est plus intéressant que I'exhibition de personnages ou de
comportements, et cette action est plus facilement cernée par I'effacement de la
personnalité, ainsi, dans I'idéal, quelqu’un n’est plus soi-méme, il n’est plus que
« celui qui fait » de fagon neutre. 2 - Le déploiement de la virtuosité technique et
le déploiement du corps spécialisé du danseur n’ont plus aucun sens. 122

Quant aux porosités entre les disciplines, dont bénéficie a son sens la création

durant ces années, elle les salue :

Les mutations dans le théitre et la danse reflétent les changements de nos idées
sur 'homme et son environnement, lesquelles ont affecté tous les arts. Que la
danse refléte ces changements est de quelque importance, dés lors que, pour des
raisons évidentes, elle a été longtemps un art entre tous isolé et déshérité. Ce qui
est peut-étre sans précédent dans l'histoire récente de la danse moderne est la
correspondance étroite entre les développements concomitants de la danse et des
arts plastiques. 123

4. Un partage d’'idées (une communauté d’artistes de Richard Serra, Jean Dupuy a
Robert Morris...)

On ne dira jamais assez la richesse de ces échanges soulignés a maintes reprises,
confirmés par de nombreux témoignages, dont ceux de Richard Serra évoquant ce climat

fécond fait de partage d’idées'?* ou de Sally Banes, particulierement éclairants :

Les jeunes chorégraphes traduisaient en danse ce qu’ils voyaient utiliser ailleurs :
la répétition, les structures alogiques, la juxtaposition d’événements, la primauté
du visuel dans le théitre et du bruit dans la musique, 'apparition d’objets réels
dans la peinture et le recyclage des déchets de la vie quotidienne dans les
happenings. Ils appartenaient 2 une communauté artistique, en partie grace aux
ateliers d’Halprin et au studio de Cunningham, situé dans I'immeuble du Living
Theater, deux lieux ot pouvaient s’épanouir de fructueux échanges d’idées et

122 Yyonne RAINER, Work 1961-73, Press of the Nova Scotia College of Art and Design, Halifax, 1974, citée
par Laurence LOUPPE, op. cit, p. 95.

123 Jbid., p. 91.

124 Richard SERRA, Phong BUI [entretien], The Brooklyn Rail , art. cit. L’artiste se souvient : « Il y avait alors
un échange d'idées qui n’était ni présomptif, ni prescriptif, ni hiérarchique » / « There was an exchange of
ideas that weren't presumptive or prescriptive or hierarchical ». Notre traduction.
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d’actions. Les individus circulaient également, puisque de jeunes chorégraphes se
produisaient dans des happenings tandis que des peintres, des poétes, des
compositeurs et des sculpteurs apparaissaient parfois dans des danses, quand ils
ne les créaient pas eux-mémes. 125

4. 1. Jean Dupuy : I'esprit « Collective Consciousness »

Jean Dupuy, artiste basé alors a New York et acteur incontournable de ces diverses
scenes 26, insiste sur I'extraordinaire et féconde mixité qui régnait dans ces espaces
qu’étaient les lofts. Occupant pour sa part celui du 537 Broadway (devenu depuis la Emily
Harvey Fondation) hérité de son ami George Maciunas (artiste, graphiste formé en
architecture, musicologue, fondateur du mouvement Fluxus'?7, a I'initiative de 'opération
qui consista a récupérer ces lieux a caractére industriel désertés par les entreprises, afin
d’en faire bénéficier les artistes les incitant a se regrouper en coopérative), il raconte
'esprit de synergie et de collectivité qui animait les artistes (pour certains proches voisins
d’étages ou de blocs). Ces échanges croisés 'amenerent a participer a de multiples projets
menés par nombre d’entre eux, dont Simone Forti, Steve Paxton, et initia en retour
quelques soirées mythiques, dont Three Evenings on a Revolving Stage a la Judson Church
(conviant pas moins de dix-huit artistes, dont Laurie Anderson, Simone Forti, Dick Higgins,
Richard Prince, Hannah Wilke, Olga Adorno, Charlemagne Palestine, etc.) ou les fameuses
soirées Soup and Tart a The Kitchen (soirées a theme comme son nom lindique,

auxquelles participerent aussi bien Gordon Matta-Clark, Richard Serra, Nam June Paik,

125 Sally Banes, Cnd, op. cit., pp. 54 - 55.

126 Jean Dupuy, artiste né en 1925, proche dans ses jeunes années de l'abstraction lyrique et de figures
comme Jean Degottex, part s'installer a New York en 1967, ou il rompit avec la peinture pour se consacrer
al'art technologique. Sa fameuse sculpture Céne Pyramide (Heart Beat Dust - Coeur de poussiére) remporta
le concours lancé par Experiments in Art and Technology, E. A. T. (en 1968), dirigé par Robert Rauschenberg
et Billy Kliiver et sera présentée 'année suivante au MoMA dans le cadre de I'exposition The Machine as
Seen at the End of the Mechanical Age organisée par Pontus Hulten. Jean Dupuy exposera jusqu'en 1973 ala
galerie Ileana Sonnabend (puis a la galerie Marian Goodman) avant de se tourner vers l'organisation de
performances dans son loft rebaptisé Grommet Studio, et dans maints autres lieux (dont la Judson Church).
Il quitta New York en 1984 pour Pierrefeu (dans l'arriére pays nicois) ou il réside et travaille toujours
activement.

127 Voir p. 142 de cette thése.
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Robert Breer, Charles Altlas, Phil Glass et bien d’autres). De 1a le terme de « Collective
Consciousness »128, forgé par Jean Dupuy, pour qualifier ces activités collectives donnant
lieu a des événements axquels se pressait toute la scéne artistique, comme le rapporte
Sally Banes alors jeune critique, évoquant le phénomeéne en ces termes: « Grommets
débordait de tentations qu’on ne pouvait pleinement assouvir » (SoHO Weekly News, déc.
1976)129,

C’est d’ailleurs dans cet esprit d’émulation significatif qu'Yvonne Rainer reprit a sa
suite I'idée d’utiliser cette poudre rouge spécifique a la piece de Jean Dupuy devenue
célebre, Céne Pyramide (Heart beats Dust), vue au MoMA, qu’elle inclut dans la version
finale de The Mind is a Muscle (donnée a I’Anderson Theater, la méme année en 1968)130,

En matiere de collectif, nous avons évoqué I'importance du Judson Dance Theater,
mais il faudrait également citer a sa suite Grand Union, collectif d'improvisation né sous
I'impulsion d’Yvonne Rainer (actif de 1970 a 1976), marqué par le contexte politique de
ces années et le courant protestataire suscité par la guerre du Vietnam en l'occurrence.
Bon nombre d’interventions d’artistes d’horizons divers s’en sont faits ’écho, aussi bien
dans le champ visuel que dans celui de la performance et du spectacle vivant (qualifié

alors de théatre expérimental) ; qu'il s’agisse de Carolee Schneemann?!31, Martha Rosler

128 Jean DUPUY, Collective Consciousness : Art Performances in the Seventies, New York, Performing Arts
Journal Publications, 1980.

129 « Grommets # 3 by Sally Banes » (reprint SoHo Weekly News (Dec. 9, 1976) in Jean DUPUY, Collective
Consciousness, Art Performances in the Seventies, op. cit. p. 49. « Grommets tantalized, but couldn’t fully
gratify » (traduit dans Eric MANGION, Jean Dupuy d la bonne heure [catalogue d’exposition], Paris, Semiose
éd. / Villa Tamaris Centre d'art / Villa Arson Nice). Pour la précision, The Grommet studio tient son nom de
la série de performances collectives proposées par Jean Dupuy a partir d'un rideau tendu percé d’ceeilletons
(du mot anglais « grommets ») derriére lesquels se tenaient les performeurs. La premiére édition eu lieu a
la Kitchen (novembre 1974), puis a P. S. 1 (septembre 1976), suivie d'une 3me édition dans son loft
(décembre 1976) devenu Grommet studio. Eléments relatés par l'artiste dans Jean Dupuy, Collective
Consciousness, Art Performances in the Seventies, op. cit., p. 47.

130 Certains de ces récits rapportés par l'artiste lors de divers entretiens figurent dans l'interview réalisée
par Eric Mangion dans le catalogue Jean Dupuy A la bonne heure !, op. cit., p.53 a 'exception de 'anecdote se
rapportant a Yvonne Rainer, directement racontée par l'artiste lors d'un entretien réalisé en aofit 2015.

131 Voir de maniére plus détaillée pp. 190-193 de cette thése.
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ou du Living Theatre 132, particuliérement engagé dans la dénonciation de diverses
causes!33. Certaines figures réunies au sein de Grand Union, dont Steve Paxton ou Yvonne
Rainer, traiteront également de ces questions d’autorité et de contrdle relatives a la
société américaine, comme en témoigne le spectacle congu par cette derniére au bénéfice
du comité de défense des Black Panthers134.

On notera combien, I'esprit de « Collective Consciousness » (pour reprendre le terme
forgé par Dupuy) dénote, a New York dans ces années 13, un climat propice a I'émergence
de formes artistiques indissociables du cadre qui les a vu naitre. A ce titre 'existence de
certains locaux urbains transformés en lofts ou lieux de travail contribuera a cette
émergence. L'atout économique offert par ces espaces industriels, ou commerciaux,
accessibles a moindre coiit dans SoHo (quand ils n’étaient pas laissés vacants), permettra
I'effervescence artistique que 'on sait. A c6té du fécond brassage suscité par ces formes
de vie propres a toute une communauté d’artistes déja évoquée, d’autres initiatives ont
marqué ce creuset de culture. Parmi les premiéeres, celle de Claes Oldenburg, en 1961,

d’'investir dans le New York Lower East Side une échoppe (un window-shop) qu'il

132 Concernant le théatre-performance new yorkais et plus particuliérement le Living Theatre voir p. 79 de
cette thése le chapitre consacré a cette question et aux diverses interactions avec d'autres disciplines.

133 Sj I'on connait la célébre série de collages de Martha Rosler : Bringing the War Home : House Beautiful
(1967-72), on connait moins la vidéo de Carolee Schneemann Viet Flakes (1965) réalisée a partir d'images
collectées des atrocités de la guerre du Vietnam. The Living Theatre (troupe de théitre expérimental fondée
a New York en 1947 par Julian Beck et Judith Malina, proche par ailleurs du Judson Group) fait figure de
collectif activiste libertaire avec des piéces comme The Brig (sur l'univers carcéral des Marines américains),
et plus encore avec le happening Mysteries and Smaller Pieces, sorte de cérémoniel mené par un Beck assis
en tailleur conviant les spectateurs a la reprise scandée de certains slogans tels que: « Stop the war »,
« Arréter la bombe » ou « Libérez les noirs » (tantot en anglais, tantét en frangais). Ce happening inspiré de
la piéce écrite par Jackson Mac Low de maniére aléatoire en 1961, fitl'objet d"un film 16 mm de Jonas Mekas
: Street Songs (enregistré lors du festival de Cassis en 1966) que chroniqua prés de vingt ans plus tard Sally
Banes pour The Village Voice en 1983 (Source internet Archive du théatre 140 ; voir aussi la publication et
le site internet du CAPC musée d’art contemporain de Bordeaux sur |'exposition consacrée au festival SIGMA
(2013-2014), durant lequel The Living Theatre rejoua en 1967 (SIGMA 3) Mysteries and Smaller Pieces).
Concernant le Living Theatre (et la piéce The Brig) voir p. 71-72.

134 Sally BANES, « Les années 60 & 70 : la danse et I'art performance aux Etats-Unis », in L’art au corps, Le
corps exposé de Man Ray a nos jours [catalogue d’exposition], Musées de Marseille, 1996, p. 171. Concernant
'engagement d'Yvonne Rainer, voir également p. 84 de cette thése.
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baptisera The Store, a la fois lieu de production et de vente pour la confection de
sculptures-objets bariolées mimant la vie (de 'utilitaire au consommable), reste notoire.
De nombreux lieux de création atypiques mériteraient d’étre mentionnés, tels que
celui de Richard Foreman et son Ontological-Hysteric Theater installé dans une ancienne
usine d’emballage de torchons ou encore de Jack Smith135 investissant a Greene Street un
loft de deux étages surnommé la « Plaster Foundation » saturée de couleurs, scene
permanente de représentation et de vie ; sans omettre la mythique Factory de Warhol.
Ces modalités d’existence intrinséquement liés aux espaces qui les abritent sont
également la caractéristique de lieux comme la Judson Memorial Church, la Kitchen, Food
(le restaurant collectif ouvert par Gordon Matta-Clark) ou quantité autres espaces

alternatifs : Artists Space, Performing Garage, pour ne citer que ceux-lal3e.

4. 2. Robert Morris (le « faire » en question)

Au sein de cette constellation évoquée, Robert Morris, extrémement dynamique au
sein du Judson Dance Theater (alors qu’il avait mis en suspens ses activités plastiques),
demeure une figure incontournable. Préoccupé de privilégier le processus artistique (a ce
titre initiateur du process art) mettant de I'avant I'acte de faire, plutot que le résultat

a

accompli, il est le premier artiste a s’étre passionné pour les nouvelles pratiques

135 Voir également p. 72 et 154 de cette theése.

136 On consultera a ce sujet la thése de Pauline CHEVALIER, Les pratiques artistiques des espaces alternatifs
a New-York, Downtown, 1969-1980, dirigé par Eric de Chassey, Université de Tours, soutenue le
29/11/2010, ainsi que Jay SANDERS et ]. HOBERMAN, Rituals of Rented Island, Object Theater, Loft
Performance, and the New Psychodrama - Manhattan, 1970-1980 [catalogue d’exposition], New Heaven, Yale
University Press, p. 9, dans lequel il est précisé : « There was a time in the 1970s when New-York's art work
was materialized as a stage [...] that came to be know as SoHo - where theatrical and living and gallery space
merged and enigmatic “psychodramas” were inacted in the street » / « Il fut un temps dans les années 1970,
durant lesquelles le milieu de 'art new yorkais était matérialisé comme une scéne [...], rendue célébre sous
le nom de SoHo - ou théatralité et mode de vie et espaces des galeries favorisérent I'’émergence
d’énigmatiques dramaturgies agies dans la rue ». Notre traduction.
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chorégraphiques (au contact de sa compagne, Simone Forti, en suivant les ateliers d’Anna
Halprin en Californie, dés les années 1956).

J’'ai ralenti mon activité de peintre vers 1958, rapporte-t-il [...]. Je me donnais
davantage au théatre, a I'action, et un peu a I’écriture [...]. Certaines choses me
troublaient, que je n’arrivais pas a résoudre. Il existait pour moi un grand conflit
entre le fait de faire quelque chose et I'aspect de ce quelque chose ensuite. Cela
n’avait pas grand sens pour moi. D’abord, parce qu’il y avait une activité a laquelle
je me livrais dans le temps et qui exigeait de suivre une méthode. Et cela semblait
n’avoir aucun lien avec 'objet achevé. Il y a dans le théitre un ordre comportant
un temps réel, oli ce que I'on fait est ce qu’on fait. Cela ne s’inscrit pas dans quelque
chose qui efface le temps réel. Le théatre me semble plus direct. Je m'y suis donné
davantage. 137

Ce hiatus entre la question du faire, de ce qu'il en résulte et de « celui qui fait »
(pour reprendre Yvonne Rainer138) au sens d’actant qui élabore, sera au centre des
préoccupations de Robert Morris. Aussi aura-t-il a coeur d’inscrire la notion de fabrication
comme moteur de sa pensée artistique. En témoigne sa fameuse performance Site avec
Carolee Schneemann en Olympia (présentée en 1964 a New York au Surplus Dance
Theater, au Pocket Theater ainsi qu’a la Judson Memorial Church, avant d’étre donnée en
Europe), ou on le voit manipuler des planches de contreplaqué muni de gants, « vétu
comme un ouvrier du batiment » (nous dit Barbara Rose!39), tel un travailleur manuel
ordinaire. Certaines analyses ont pointé que « ce qui intéresse Morris a travers 'artisanat,
c’'est I'art du comportement d’un corps au travail » (Katia Schneller), citant I'artiste a
I'appui :

Les ceuvres récentes en trois dimensions, qui ont recours a un large éventail de
matériaux identifiant davantage la fabrication a la possibilité d’action sur le
matériau qu’au contréle de ses propriétés naturelles, mettent trés clairement en

évidence que la production de I'art est une forme particuliére du comportement.
140

137 Robert MORRIS, Jack BURNHAM [entretien], « Entretien entre Robert Morris et Jack Burnham », 21 nov.
1975, Archives Robert Morris, cité in « Biographie » Katia BAUDIN, Catherine GRENIER, in Robert Morris,
op. cit, p. 201.

138 Voir p. 59 de cette thése, Yvonne Rainer citée dans son essai The Mind is a Muscle (La pensée musculaire).
139 Barbara ROSE, « ABC Art », in Regards sur l'art américain des années soixante, op. cit,, p 79.

140 Katia SCHNELLER, Robert Morris, sur les traces de Mnémosyne, Editions des archives contemporaines,
Paris, 2008, p. 35, citant Robert Morris, « Some Notes on the Phenomenology of Making : The Search for the
Motivated » p. 90.
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C’est aussi a 'aune de cet intérét aigu pour la fabrication et sa portée (tant
manuelle que symbolique), que se lit son implication a la réalisation de la piece intitulée
Box With The Sound Of its Own Making (1961), caisse contenant 'enregistrement de sa
propre élaboration, pour laquelle il précisa avoir consacré trois heures de travail 141
(comme indice de son investissement). L’accent mis sur le « faire », promu process chez
lui, se dégage clairement de ses écrits, ainsi qu'en témoignent Some Notes on the
Phenomenology of Making: « Quoi que l'art puisse étre d’autre, au niveau le plus
élémentaire, c’est toujours une maniere de faire »142, Cette attention récurrente a « rendre
la durée palpable » 143 se retrouve de méme dans ses performances, et tout aussi
clairement exprimée dans ses Notes on Danse.

Robert Morris prolonge par la le vif intérét qu’ont toujours exercé sur lui certaines
activités manuelles, dont la menuiserie figurant au nombre des petits travaux (au sens de
« petits boulots ») qu'il fit dans sa jeunesse.

La simplicité sans emphase des formes exécutées par Morris qualifiées de
« primaires » (pour reprendre le terme qui donna son titre a lI'exposition Primary
Structures, au Jewish Museum de New York en 1966), rompant avec le geste exacerbé de
I'artiste démiurgique propre a 'Expressionnisme Abstrait de la décennie précédente,
n’est pas sans rappeler les mouvements débarrassés de tout héro sme ou démonstration
de virtuosité pronés par Yvonne Rainer (qualifiant sa pratique de minimaliste selon ses

termes144). Cette position se congoit en réaction (« antidote » dirait Sally Banes) a la

141 Robert MORRIS, in Katia BAUDIN, « Biographie », in Catherine GRENIER, Robert Morris, op. cit., p. 216 :
« L’artiste exprime son objectif par le moyen d’une caisse en noyer contenant un enregistrement du bruit
des trois heures de travail exigées pour la fabrication de cette méme caisse : Box With The Sound Of its Own
Making (Caisse avec le bruit de sa propre fabrication) »,

142 Michel BOUREL, « Dossier Robert Morris », Art conceptuel I [catalogue d’exposition], Bordeaux,
CapcMusée d’art contemporain, 1988, p. 25.

143 Robert MORRIS, Notes on Dance, op. cit. p. 220. Cité par ailleurs par Katia SCHNELLER, Robert Morris, sur
les traces de Mnémosyne, op. cit., p. 50.

144 Yyonne RAINER, « A quasi survey of “some minimalist” tendencies in the quantitarvely minimal dance
activity modst the plethora or the trio A » in Minimal Art, a critical anthology », op. cit., p. 269.
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modern dance et « son cortége de mythes, de héros et de métaphores psychologiques »145,
au service de I'émotion et du message social (incarné par des figures telles que Martha
Graham ou Doris Humphrey) que les premiers chorégraphes post-modernes (dont Merce
Cunningham, jeune soliste dans la compagnie Graham) «se fixent de purger et de
dépasser »146. A propos de la tendance minimaliste a laquelle aspirait Yvonne Rainer, elle
revient dans ses écrits sur cette notion en insistant sur sa « dette » envers les principes
musicaux de John Cage (dont I'apport de sa méthode aléatoire) et y évoque 'idée de
« réductionnisme » : « Par ailleurs, mon ceuvre peut étre lue, et I'a été en tout cas, comme
une sorte de réductionnisme provenant de I'art minimal des années 1960, point de vue

que je partageais quand je faisais de la chorégraphie »147,

4. 3. Le contexte d'une émulation radicale

A coté des modalités de travail évoquées, foncierement novatrices, il importe
d’aborder les conditions exceptionnelles qui ont favorisé I'éclosion et I'émulation de ces
courants de pensée ancrés dans un esprit communautaire créatif, a I'origine d’'un contexte
artistique unique en son genre. Cet esprit tendra a se résorber par la suite au profit d'une
ére davantage individualiste, si 'on songe aux années 1980 marquées par une conception
de I'art encline a I'assimilation a un produit marchand.

A la fin des années soixante la post-modern dance est surtout présentée dans les

galeries et les musées, terrain propice aux connexions.

145 Sally Banes, Cnd, op. cit., p. 20

146 Jbid.

147 Yyonne RAINER, Une femme qui..., Ecrits, entretiens, essais critiques, op. cit., p. 81.

Sa « dette » envers John Cage ressort dans ses propos : « Qui suis-je et quelle est ma dette envers John Cage ?
Dans mes premieéres danses (1960-1962), j'avais recours a des procédés aléatoires ou a l'improvisation
pour déterminer les différences de mouvements chorégraphiés. A ce stade, pour certains d’entre nous qui
donnaient des représentations a la Judson Church de New York, les effets de répétitions, la structure
séquentielle indéterminée, les séquences obtenues par des méthodes aléatoires et le mouvement ordinaire
/ non transformé, étaient autant de claques a I'ordre ancien [...] », ibid., p. 73.
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Cela était déja le cas pour Merce Cunningham et se vérifie pour la plupart des
artistes dont Simone Forti (devenue en 1962 la compagne de I'artiste Robert Whitman),
qui participera a un certain nombre de performances a la Reuben Gallery (aux cotés de
Jim Dine et de Claes Oldenburg), ainsi qu’a I'invitation de Yoko Ono lors des soirées Fluxus
données dans son loft148, Ce décentrement de la pratique de la danse sera un facteur plein
de ressources pour les artistes du Judson Group. L'appréhension des formes artistiques
tridimensionnelles sera en l'occurrence riche d’enseignement pour Yvonne Rainer,
sensible a la question de la temporalité et a celle de la réception de I'ceuvre du point de

vue du regardeur.

Je pensais, dit-elle, que la danse avait un désavantage vis-a-vis de la sculpture, en
ce sens que le spectateur pouvait passer autant de temps qu'’il voulait a examiner
une sculpture, a tourner autour, et ainsi de suite [...]. Aussi dans un solo appelé
The Bells (présenté au Living Theatre en 1961), je répétais les méme sept
mouvements pendant huit minutes [...]. Les mouvements subissaient aussi des
changements dans la mesure ou ils étaient répétés en des endroits différents de
I'espace et face a des directions différentes, permettant en quelque sorte au
spectateur de « tourner autour ». 149

Quant a I'emploi du motif de la répétition (relevé par ailleurs par Sally Banes!5?),
Barbara Rose le situe dans la mouvance de l'influence d’Erik Satie et de Gertrude Stein,

sans négliger cet esprit du temps décelable autrement chez Warhol5L.

148 Sally BANES, Terpsichore en baskets, post-modern dance, op. cit.,, p. 73-76. Simone Forti présentera dans
le loft de Yoko Ono une piéce accompagnée d'un environnement de Robert Morris et des compositions de
Philip Corner, La Monte Young et Richard Maxfield, avec des poémes de Jackson Mac Low, avant de
concevoir une soirée intitulée Five Dance Constructions and Some Other Things. De la méme maniére, elle
contribuera a la publication An Anthology de La Monte Young et de Jackson Mac Low (sous le nom de Simone
Morris).

149 Yyonne RAINER citée par Barbara ROSE, « ABC Art », in Regards sur I'art américain des années soixante,
op. cit., p. 78.

150 Sally Banes, Cnd, op. cit., p. 54. Sally Banes évoque le motif de la répétition comme principe de travail
introduit par Anna Halprin, dont s’inspirera Simone Forti : « Son recours a I'improvisation, aux taches, au
ralenti ou a la répétition ont influencé Simone Forti, qui étudia avec elle (Anna Halprin) et ses autres
étudiants »,

151 Barbara ROSE, « ABC Art », in Regards sur l'art américain des années soixante, op. cit. p. 78 : « Les boites
Brillo d’Andy Warhol, ses peintures a 'écran de soie (sic) de la méme image répétée indéfiniment et ses
films ol gens et choses bougent a peine, ne font qu'illustrer le genre d’existence que connaitront ou que
connaissent déja la plupart d’entre nous. Satie et Gertrude Stein, en mettant tous deux l'accent sur la
répétition, ont influencé les jeunes danseurs qui se produisent au Judson Church Memorial ».
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On a la une multiplicité d’apports croisés essentiels a I'évolution de la danse,
pointée par le compositeur John Herbert MacDowell, ainsi que le rapporte Sally Banes :
« Selon lui, c’est I'explosion et I'interaction d’idées venues de disciplines variées qui ont
favorisé une nouvelle approche de ce que la danse pouvait étre »152,

Outre l'originalité de 'application de ces processus artistiques transposés d’un champ a
un autre, Sally Banes y voit également 'acquisition d’un principe de reconnaissance.
S’appuyant sur I'exemple de Simone Forti, elle avance I’hypothése que :

Non seulement Simone Forti rompt avec ’espace traditionnel de la modern dance
mais, en choisissant ce type de lieux, elle déplace son activité du monde de la danse
vers le monde des arts plastiques, faisant accéder la chorégraphie au statut sérieux
des plasticiens. 153

On peut méme émettre que cette inscription dans ces espaces dévolus a la création
vivante, crédite ces travaux d'une dimension de recherche que ne dispensent pas
forcément les théatres et autres salles de spectacle traditionnels ; d’ou I'appropriation
d’'un lieu atypique tel que la Judson Church permettant d’identifier ces nouvelles
prospectives artistiques hors des endroits balisés54.

Parmi ces lieux alternatifs, la Factory crée par Andy Warhol, lieu de brassage par
excellence mérite qu’on s’y attarde. En effet, la redécouverte récente (et I'étude qui s’en
est suivie) d'une personnalité fondatrice de la Judson Dance, Fred Herko (star
wharholienne par ailleurs), jette un éclairage complémentaire sur les rapports étroits que

ces milieux et genres entretenaient.

152 Sally Banes, Cnd, op. cit., p. 59.

153 Jbid., p. 22

154 Toute proportion gardée, il en sera de méme avec la Ménagerie de Verre installée dans une ancienne
imprimerie du XIearrondissement de Paris.
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4. 4. Fred Herko, I'’exhumation d’une figure emblématique

Membre al'origine du célébre collectif (mais aussi co-fondateur du New York Poets
Theater) considéré comme une figure légendaire de 'avant-garde new yorkaise (que sa
mort prématurée a I'dge de vingt huit ans, s’élangant de la fenétre d’un loft au cours d'un
ultime saut de I'ange lors d'une répétition, rendra définitivement mythique!s5), Herko
concentra l'intérét des spécialistes réunis lors un symposium qui lui était consacré a
I'occasion du cinquantieme anniversaire de sa mort (a I'Université de New York,
Department of Performance Studies!56). Présenté comme un musicien prodige (il étudia
a la Juilliard School of Music), poete a ses heures, talentueux danseur et chorégraphe
(brillant dans tous les registres jusqu’a celui de la comédie musicale), il participa a trois

films de Warhol (figure également dans la série des Screen Tests!57 ainsi que dans les 13

155 John Giorno (poéte, acteur de Sleep et amant d’Andy Warhol) raconte dans un livre (attesté par un
échange verbal avec lui, en novembre 2015) sa réaction et celle d’Andy Warhol, avec qui il se trouvait, a
I'annonce de la funébre nouvelle : « Freddie Herko était la star du film d’Andy Haircut. C'était un danseur
magnifique et brillant [...] ; il dansait nu et dans un grand jeté, il a sauté par la fenétre. Il y a eu un instant de
tristesse, mais celui-ci a laissé place a une merveilleuse sensation de chaleur. Freddie Herko avait atteint
I'état absolu de Nijinski, et il avait également atteint la folie, comme Nijinski, en plongeant d'une fenétre
pour atteindre la mort. Un accomplissement fabuleux ! Les premiéres paroles d’Andy ont été : « Pourquoi
est-ce qu'il ne m'a rien dit !... 'aurais pu faire un film ... Je n’arrive pas a croire qu'il ait pu faire ¢a sans me
le dire ... Il savait bien que je voulais faire un autre film ! », extrait de John GIORNO, Il faut briller pour briller,
Al Dante, Paris, 1994, pp. 143-144. Pour la précision (et aprés éclaircissement aupres de I'auteur de ce récit),
ce que l'on pourrait interpréter comme une forme de cynisme de la part de Warhol, a la lecture de ce
témoignage, est davantage a interpréter comme l'expression d’'un sentiment sincére de sa part, émanant du
personnage de Warhol « profondément croyant », de toute évidence trés affecté par cette disparition qu'il
regrettait de ne pas avoir davantage fixé sur la pellicule (propos inédits de John Giorno recueillis lors d'un
échange avec l'artiste le 25 novembre 2015).

Andy WARHOL and Pat ACKETT, Popism and The Seventies, Boston, Houghton Mifflin Harcourt, p. 71 : Bien
que Warhol évoque le fait qu'Herko (qui, selon lui, « concevait tout en termes de danse ») « aurait chorégraphié
sa propre mort » (« Freddy Herko who conceived of everything in terms of dance (...) he choreographed his own
death and danced out a window on Cornelia Street », rien ne ’atteste, comme cela a été rappelé lors du symposium
qui lui a été consacré, auquel participaient des anciens membres de la Judson Dance.

156 Fred HERKO, Symposium Fred Herko : A crash course, Performance Studies, Tisch School of the Arts, NYU,
25 Octobre 2014.

Cet événement commémoratif fut accompagné d'une exposition de photos et d'une performance a la Emily
Harvey Foundation, mais également marqué d'une marche destinée a se rendre a la Cornelia Street, sous les
fenétres du loft d'oui s'était jeté Fred Herko (transcendé par la Messe du couronnement de Mozart, mais aussi
sous I'emprise du LSD).

157 Screen Tests est une série de films-portraits silencieux de trois minutes, réalisés par Warhol entre 1964
et 1966 dans son studio de la Factory, selon le méme protocole (assis filmés en silence par une caméra 16
mm). Défilent a I'écran quelques cinq cents personnes, poétes, artistes, musiciens, superstars et autres,
connues ou anonymes, tels qu’Allen Ginsberg, Lou Reed, Bob Dylan, Nico, Edie Sedgwick, Dennis Hopper,
Marcel Duchamp, Salvador Dali...
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Most Beautiful Boys de ce dernier). Au-dela de sa personnalité incandescente, il est
I'incarnation vivante de ces fructueuses collaborations et de ces connections évoquées
précédemment.

Outre qu’il confia @ Robert Indiana la réalisation d'un costume congu a son
attention, bardé de roues de différentes tailles (I'enserrant jusqu’aux chevilles), pour la
piece prémonitoire Icarius de James Waring, il s’est attaché a multiplier les nouvelles
situations réinventant des déplacements insolites. En témoigne cette apparition sur scéene
a la premiere soirée inaugurale de la Judson (juillet 1962) juché sur un seul patin a
roulettes (précédant d’'un an la performance Pelican de Robert Rauschenberg) ou ses
évolutions dansées (associant dans un subtil déséquilibre chausson de pointe et pied nu)
sur les toits de New York, le tout ponctué de ces sauts qui faisait son originalité158. Cette
recherche de postures et de propositions non-conformistes I'a amené a s’investir dans le
champ de I'action, jusqu’a interpréter un Event de George Brecht. Immortalisé par une
photographie de Peter Moore, on peut I'y voir donnant une version de Comb Music (au
Bridge Theater en 1963) en train de s’escrimer sur une des dents du peigne avec son
onglels9,

Ce golt pour les performances I'amena a participer par ailleurs a divers
happenings1¢?, d’Allan Kaprow et d’autres, en compagnie d’artistes tels que La Monte

Young, Ray Johnson, Robert Whitman, Robert Rauschenberg ou encore John Vaccaro

158 Elément de la personnalité de Fred Herko rapporté par John Giorno, lors de I'échange évoqué note 156
p.70 de cette thése.

159 Comme on a pu le découvrir lors de 'intervention de Julia Robinson (professeure au Département
d’Histoire de l'art de I'Université de New York), lors du colloque Fred Herko : A crash course, op. cit. Cet
événement est également relaté par Ramsay Burt dans l'ouvrage, Judson Dance Theater : Performative
traces, New York, Routledge, 2006, p. 98.

160 Events, happenings, autant de termes que nous analyserons en détail plus loin, voir pp. 181-185 de cette
thése.
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(familier de la Factory et des films expérimentaux de Jack Smith61, dont le nom restera
attaché a un théatre visuel grotesque)162.

Si les documents relatifs aux performances réalisées par Herko restent
relativement rares, un témoignage de Warhol (dont l'intérét pour la danse est connu)
nous renseigne quant a la qualité de sa présence :

Les gens que j'aimais étaient comme Freddy des figures en marge du spectacle,
rejetées des auditions partout en ville. Ils ne pouvaient faire les choses jamais plus
d’une seule fois, mais leur fagon de faire était bien meilleure que celle de n’'importe
qui d’autre. 163

Cette forme d’éloge n’était toutefois pas exempte de toute critique, lorsqu’il affirme que

« son talent était trop grand pour son tempérament » 164,

La myriade de noms (issus de tous les champs: arts visuels, musique, action,
théatre), gravitant lors de ces performances, est éclairante quant a la constitution d’une
scéne par essence pluridisciplinaire. Le rapport entretenu entre action et objet y était
particuliérement prégnant, comme l'ont démontré certains qui y ont souscrit avec
beaucoup de conviction comme Jim Dine (entouré de Patti Oldenburg et Olga Adorno -
épouse de Billy Kliiver avant de devenir Olga Adorno-Dupuy - protagonistes remarquées,

trop souvent passées sous silence). L’artiste attestera du fait que le public était souvent

161 Concernant Jack Smith voir p. 154 de cette thése (ainsi que les notes de 391).

162 John Vaccaro incarne une dimension outranciére gay de l'art de la performance qu’il prolongera avec la
création en 1965 d'une compagnie au titre évocateur: The Play-House of the Ridiculous Theater,
parallélement a ses diverses participations aussi bien dans les films de Jack Smith que dans les happenings
de Robert Whitman et Walter De Maria. D'une veine nourrie de Jarry, Ionesco, Chaplin, Artaud, son travail
théatral connaitra une forme de reconnaissance dans 1'Underground New Yorkais et ce qu'on appelé le Off-
Off Broadway. En France, c’est dans le cadre du festival SIGMA a Bordeaux qu'il se produira pour la premiére
fois en 1971 avec sa piéce Cockstrong (remontée quelques mois plus tard au Théitre de la Cité
Internationale) avec pour décor un énorme phallus traité de maniére parodique muni d'un ceil, occupant
toute la scéne.

163 Callie ANGELL, Andy Warhol Screen Tests: The Films of Andy Warhol Catalogue Raisonné, Harry N.
Abrahams, New York, 2006, vol. 1, p. 93 : « The people I loved were the ones like Freddy, the leftovers of
showbusiness, turned down at auditions all over town. They could’'nt do something more than once, but
their one time was better than anyone else’s ». Notre traduction. Cet extrait d’entretien cité dans la notice
consacrée a Fred Herko, Screen Test 137, provient d'un chapitre dévolu a ce dernier tiré de : Andy WARHOL
and Patt ACKETT, Popism and The Warhol Sixties, op. cit., p. 56.

164 Andy WARHOL and Patt ACKETT, Popism and The Warhol Sixties, op. cit., p. 56.
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amené a dire de sa peinture qu'il s’agissait 1a d’'un « vrai happening »65, pour désigner ce
brouillage des catégories.

Jill Johnston, observatrice privilégiée en qualité d’ancienne danseuse (partenaire a
'occasion de Fred Herko66) devenue critique de danse au Village Voice, auteure d’un livre
précieux sur ces années (avant de devenir une ardente militante de la cause lesbienne)
corrobore cette circulation de pensée. Dans ses récits elle met I'accent sur la créativité
débordante - voire « 'euphorie » - de ces années portées par 'esprit de la performance et
de recherche qui régnait. Evoquant Oldenburg, elle mentionne sa propension pour les
objets issus du quotidien, opérant un de jeu de « transmutation les rendant abstraits, ou
les intégrant a un contexte inattendu »167. Ce que lui-méme développe ailleurs en ces
termes :

Il y a plusieurs maniéres d’entrer en contact avec l'objet: manger, toucher,
s'asseoir, porter, caresser... explique-t-il. Dans mon ceuvre, je mélange toutes ces
formes de sensations physiques [..]- Mon travail est l'objectivation de mes
relations avec le monde. 168

La pertinence de ces propos pourrait se rapporter aussi bien a ceux d’un.e chorégraphe

d’un.e danseur.se ou d'un.e performeur.sel69,

165 David SHAPIRO, « A note on Happenings », in /im Dine, Painting What One Is, New York, Harry N. Abrams,
Inc., Publishers, 1981, p. 65 : « People sometimes say about my painting, "Thats a real Happening "». Notre
traduction.

166 Jill Johnston fut la partenaire de Fred Herko en 'occurrence lors de la chorégraphie sur les toits de New
York, mais aussi au Pocket Follies ol pas moins de vingt huit artistes, poétes, danseurs se trouvérent
rassemblés, dont entres autres Rainer, Brown, Morris, Rauschenberg, Brecht, pour ne citer que ceux-la.

167 [ill JOHNSTON, Marmalade Me, Hanover, University Press of New England, 1998, p. 76 : « He likes to
present objects from everyday life, and transmute them by abstraction or by placing them in some
unexpected context ». Notre traduction.

168 Michel CONIL-LACOSTE, « Le sujet d’Oldenburg », Le Monde, n° 6168, 13 novembre 1964, cité par
Clémence BIGEL, Le Pop’Art a Paris, Une histoire de la réception critique des avant-gardes américaines entre
1959 et 1978, Mémoire de Master 2, dirigé par Julie Verlaine, Université Paris 1 - Panthéon-Sorbonne, 2013,
p. 60.

169 En illustration des propos d’Oldenburg (et le rapport tactile aux choses), on citera la vidéo pleine de
magnétisme de Marie Legros : Marcher sur les choses (2010).
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Au carrefour de ces disciplines, la figure de Brecht!’0, dont la pratique artistique
véhicule une forme de poétique aléatoire que ne manqueront pas de réinvestir un certain
nombre d’artistes, fait office de personnalité incontournable. Son parcours atypique
explicite un sens poussé pour le hasard appliqué a I'art. Ancien étudiant de la New School
for Social Research (ou Cage enseignait), rapidement associé aux activités de la Reuben
Gallery (avec Kaprow, Whitman et Lucas Samaras), ses centres d’intérét cristalliseront
I'alliance de son goiit pour la musique et de son attrait pour I'esprit Zen et Dada (incarné
par Duchamp) avec I'invention d’opérations aléatoires. De ces divers tropismes, étayés de
plus par de solides recherches scientifiques (dues a sa formation d’ingénieur chimiste), il
en résultera un livre : L'imagerie du hasard - Chance Imagery (rédigé en 1958, paru
seulement en 1966)171,

Ce sont ces potentialités libératrices du hasard, chéres a Brecht (augmentées an’en
pas douter d’'une dimension glamour), que mit en ceuvre Herko performant Comb Music
(ou Comb Event, 1958-1962) prolongeant le geste quotidien par l'objet quotidien. Son
intérét pour le domaine sonore trouva sa parfaite adéquation dans cette action a
connotation musicale qui consistait a faire « sonner » chaque dent du peigne (soit qu'’il fut
métallique, soit qu’on choisisse de le faire entrer en résonance avec un objet métallique).
Ce phénomene n’était pas sans lien avec ce que Brecht lui-méme avait baptisé Incidental
Music (1961). Grace a l'introduction de pois ou de haricots verts déversés sur les cordes
d’un piano (en écho au piano préparé de Cage, qui inventa dans les années quarante cette
technique de modification des sons naturels de I'instrument en y enserrant des corps
étrangers tels que vis, gommes, objets de bois, métal ou plastique), il projeta I'occurrence

de cette « incidentalité », envisagée en ces termes :

170 Pour un éclairage plus détaillé du rapport de Brecht a I’event Fluxus voir p. 181 de cette thése.
171 George BRECHT, Chance-Imagery, l'imagerie du hasard, Dijon, Les presses du réel, 2002.
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(...) tout son est fortuit. Ni intentionnel, ni non-intentionnel. L’affaire n’a
absolument aucun rapport avec le fait que vous jouez un la ou un do, ou un do et
un do diése pendant que vous fixez les haricots. L'important, c’est que vous fixez
les haricots aux touches avec le ruban adhésif. 172

Quant a la performance d’Herko, exécutant a sa maniere I'event de Brecht, elle
prolonge a la perfection I'esprit Fluxus, mis a '’honneur par Maciunas en toute occasion ;
ainsi formulé avec humour a I'adresse d’'un critique perplexe (venu assister a 'un des
premiers festivals Fluxus) : « Vous aurez compris », lui dit-il, « que dans la nouvelle

musique, l'audible et le visible se chevauchent. Nous appelons cela action music »173.

Herko dans son ouverture a toutes les formes de cultures (a I'instar d’'une certaine
communauté d’artistes d’alors), a toujours su manifester une attirance pour une culture
musicale plurielle (jusqu’a la plus expérimentale) - a l'image de Satie - comme en
témoigne le choix lors de la soirée inaugurale a la Judson Memorial Church (le 6 juillet
1962) d’'un solo imaginé sur une musique du « maitre d’Arcueil » : Once or Twice a Week |
Put on Sneakers to Go Uptown17%, Satie, considéré comme un précurseur de la musique
minimaliste (notamment par son emploi de la forme répétitive vu comme un

« dépassement extatique du temps dans la répétition, dans I'obsession contemplative du

172 Vérnique LEGRAND, Aurélie CHARLES (dir.), L’esprit Fluxus [catalogue d’exposition], Walker Art Center
Minneapolis, fév. - juin 1993 / Mac, Galeries Contemporaines des musées de Marseille, 1995, p. 104.

173 Kristine STILES, « Entre I'eau et la pierre », in L’esprit Fluxus, op. cit., p. 72.

Concernant « l'action music » voir I'éclairage consacré a ces formes d’art action, Untitled Event, events.., p.
163 de cette theése.

174 Le journaliste du New York Times chargé de chroniquer l'événement rapporte que « Fred Herko fit son
entrée vétu d'une robe de bain ou de plage multicolore, le visage et la téte couverts d'un léger voile de fines
chaines métalliques... Tous les regards étaient rivés a cette danse, qui n’était pas plus qu'un mouvement
aléatoire invariable effectué sur le plancher, en accompagnement de la piéce au piano de Satie. (Satie aurait
adoré). C'était la danse des baskets (...) » / « Fred Herko came out dressed in multicolored bath or beach
robe with a veil of lightweight metal chains covering his head and face... One's attention was riveted to his
dance, which was no more than a kind of unvaried shuffling movement around the floor to the
accompaniment of a piano piece by Erik Satie. (Satie would have loved it.) This was the Sneakers dance (...)».
Notre traduction. Allen HUGHES, "Dance Program Seen at Church", The New York Times, 7 Juillet 1962, cité
par Gary COMENAS, Andy Warhol Chronology [en ligne], 2016. Disponible sur

http://www.warholstars.org/dwan-gallery-andy-warhol-box-sculptures.html. (consulté le 22/02/17).
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méme »175), était a cette époque une figure adulée par I'avant-garde. Sa fameuse piéce
Vexations (créée en 1892-1893), congue sur la répétition a I'infini d'un méme motif (joué
840 fois de suitel76), sera exécutée pour la premiere fois a New York a l'initiative de John
Cage en 1963. Au cours de cette performance musicale fleuve, un ensemble d’'une dizaine
de pianistes dut se relayer pendant les dix-huit heures que se déroulait le concert (parmi
lesquels John Cale, membre du fameux groupe The Velvet Underground, produit par Andy

Warhol - présent ce soir la).

5. Elargissement du domaine de la danse

Toujours au titre des influences ou intéréts réciproques (le mot semble plus
approprié), il faut relater I'origine possible du film Sleep d’Andy Warhol (d’'une durée de
huit heures, calquée sur le temps d’'une nuit de sommeil) tourné avec la collaboration -
assoupie - du poéete John Giorno!77. En 1963, Warhol se rendit pour la premiere fois au
Judson Dance Theater pour y croiser Rauschenberg; il assista ce soir la a une piéce
d’Yvonne Rainer : Terrain. La présentation de la série de performances solo basées sur les
mouvements ordinaires ou « trouvés » (selon son expression)178, tels que marcher, courir
ou ramper (a laquelle participait Herko), se terminait par la performance Sleep
interprétée par Yvonne Rainer elle-méme, Albert Reid et Trisha Brown. « Un mois apres

avoir vu la performance d’Yvonne Rainer, relate Gary Comenas, Warhol demanda a son

175 Vincent LAJOINIE, Erik Satie, Lausanne, L’Age d’homme, 1990, p. 255. En écho au principe de répétition
(directement hérité de Satie) pointé par Barbara Rose a 'usage du Judson Group (étendu a Andy Warhol),
voir p. 66 de cette thése.

176 En incipit sur la partition figurait cette inscription de la main d’Erik Satie : « Pour se jouer 840 fois de
suite ce motif, il sera bon de se préparer au préalable, et dans le plus grand silence, par des immobilités
sérieuses ». Un exercice d'ascése dicté par le silence (sur lequel nous reviendrons) que ne manquera pas de
relever John Cage, le premier par ailleurs a avoir ré-imprimé cette partition.

177 Voir de fagon plus détaillée pp. 131-133 de cette thése.

178 Yyonne RAINER, Une femme qui... Ecrits, entretiens, essais critiques, op. cit., p. 90.
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petit ami, le poéte John Giorno, si cela le dérangeait s'il le filmait pendant qu’il dormait. Le

résultat fut le premier film de Warhol, cela s’appelait Sleep »179.

Cette appropriation des actions du quotidien centrées sur les gestes produits,
désormais indexés comme pouvant étre de I'art, connait une nouvelle étape avec Anna
Halprin et sa piece Apartment 6 (1965). Les protagonistes : une femme (Anna Halprin) et
deux hommes y évoluaient comme dans l'intimité, y cuisinaient, s’y allongeaient, s’y
enlacaient. Tandis que dans l'arriere fond de la scéne, sans lien aucun, s’affairait le
sculpteur Charles Ross a la confection d’un gigantesque animal en papier maché.

Le « faux-vrai » décor inspiré d'un véritable d’appartement (celui mis a disposition lors
des répétitions par le théatre San Francisco Play House, d’ou le titre), devient I'espace de
jeux performés improvisés a partir d'une trame psychologique, émotionelle et drole a la
fois (exercice rare pour des acteurs-danseurs selon Anna Halprin180), Il sera source
d’ouverture a une nouvelle voie de recherche qui débouchera sur la conception de deux
pieces: The Bath (1967), suivi de The Lunch (1968). Ainsi qu’elle le précise: «][...]
travailler avec les taches suscitait des attitudes nouvelles, un autre rapport a la réalité et
a l'introspection »181, Cette démarche tournée vers les modes comportementaux et les

connivences étroites entre les individus (fruit de douze années passées de collaboration,

179 Gary COMENAS, Andy Warhol Chronology, op. cit.

En complément de cette information, et a la question directement posée a Giorno sur I'influence possible de
la piéce Terrain de Rainer a l'origine de Sleep de Warhol, sa réponse, somme toute assez imprécise, fut plutot
d’évoquer un certain air du temps invoquant le fait qu’ « a 'époque, de toute fagon, les artistes échangeaient
et se fréquentaient beaucoup... », échange avec moi. En témoigne I'indication livrée par Bertand Clavez, pour
qui selon lui « I'origine en serait surtout le poéme de Jackson Mc Low, Tree movie, que Gerard Malanga avait
fait parvenir a Warhol ».

180 Jacqueline CAUX, Anna Halprin a l'origine de la performance [catalogue d’exposition], Lyon, Musée d’art
contemporain de Lyon, 2006, p. 90. Lors de cette interview Jacqueline Caux commente le tournant décisif
que représente Apartement 6 pour Anna Halprin et le fait que ce travail initia dans ses performances « la
mise en représentation de ce paysage émotionnel » évoqué par son interlocutrice dans un entretien, ibid.,
p. 90.

181 Jbid., p. 76.
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dans le cas des acteurs d’Apartment 6) est éloquente du mode de travail collectif propre a
cette communauté d’artistes!82. Cette réflexion sur la dimension psychologique entre les
étres (au cceur également des préoccupations de Rainer avec son premier film Lives of
Performers [1972]) s’attache a cette « opposition essentielle entre notre moi intime et
notre moi social » 183 analysée par Erving Goffman dans son ouvrage La mise en scéne de
la vie quotidienne, avec cette allusion a la mise en miroir opérée par nos attitudes et nos
gestes : « Comme Durkheim I'a montré, nous ne laissons pas nos activités sociales
supérieures "a la remorque du corps, comme nos sensations et nos états
coenesthésiques"” » 184,

A cette capacité d’intégration de ces comportements s’ajoute la connivence étroite entre
les individus (de plus de douze années, dans le cas des acteurs d’Apartment 6), qui fait de
cette proximité relationnelle un mode de travail avéré propre a cette communauté
d’artistes.

A la différence de la démarche d’abstraction de Warhol (et de son jeu de caméra
travaillant a la suspension du temps, centré sur les actants!®> au moyen de gros plans de
fagon a les montrer hors de tout contexte ambiant, que I'on songe a Sleep ou Eat, jusqu’aux
Screen Tests), The Lunch découlait d’'une situation participative avec les personnes en

présence.

Le travail que nous avons appelé The Lunch était le résultat direct de nos
explorations avec le public. Aprés Ten Myths, nous avions été invités a danser par
le National Art Council de Californie pendant le déjeuner de leur conférence

182 A propos de The Bath, Anna Halprin raconte : « Des jeunes gens du Flower Power m’ont rejointe [...]. Ils
avaient 20 ans, ils étaient beaux, intelligents et créatifs, et nous partagions les mémes valeurs : nous nous
opposions a la guerre du Vietnam, au matérialisme stérile et a ce que nous appelions |'establishment. Nous
avions développé ensemble des variations autour du bain au cours de I'année 1967, et j'ai fini par mettre en
forme une de ces recherches dans The Bath. C'était une piéce tres lyrique, dans laquelle nous nous lavions
les uns les autres », ibid., p. 98.

183 Erving GOFFMAN, La mise en scéne de la vie quotidienne I, La présentation de soi, Paris, Les éditions de
Minuit, 1973, p. 59.

184 Emile DURKHEIM, Les Formes Elémentaires de la vie religieuse, Paris, Presses Universitaires de France,
1968, p. 389, cité par Erving GOFFMAN, La mise en scéne de la vie quotidienne 1, La présentation de soi, op.
cit., p. 59.

185 Voir a ce sujet le paragraphe : « 'actorat considéré comme performance » pp. 154-156 de cette thése.
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nationale. Eux aussi s’attendaient a nous voir exécuter une danse « traditionnelle »,
mais j'ai décidé que, pendant ce déjeuner, quatre d’entre nous s’installeraient
autour d’une table dressée sur une plate-forme située au centre de la piéce, et que
quatre véritables serveurs nous apporteraient nos repas. Nous mangions en
amplifiant le processus du repas: trés lentement ou avec détermination, en
changeant de place [...].186

5. 1. Les glissements opérés entre danse et théatre-performance

On a évoqué les proximités existantes, tant au niveau du partage d’esprit que du
point de vue topographique (avec la configuration des lofts), réunissant dans une sphére
rapprochée les artistes de diverses disciplines.

Comme cela a été maintes fois évoquél®7, il est courant que constater |'existence
d’approches communes au sein des démarches expérimentales voisines. L’espace théatral
américain entretient quant a lui des liens particulierement privilégiés avec les autres arts
de la scene, dont le champ chorégraphique.

L’exemple du Wooster Group (né de la dissolution du Performance Group fondé en
1967 a New York par Richard Schechner, proche de Julian Beck créateur, avec Judith
Malina, du fameux Living Theatre) est de ceux-1a, aux c6tés d'une autre formation I'Open
Theatre (fondé en 1963 par Joseph Chaikin). Outre un attachement a l'idée de
déconstruction visant a faire exploser le texte, une pratique du montage appliquée a un
théatre du spectaculaire et de la vision caractérise le Wooster Group.

L’'usage récurrent de certains processus de travail propres a différents domaines
mérite d’étre souligné, comme l'importance accordée a des temps de répétitions sous

forme d’exercices dits task.

186 Jhid., p. 98.
187 Se reporter aux témoignages de Richard Serra, mais aussi de Jean Dupuy, p. 61 de cette thése.
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De méme, I'exploration de gestes puisés dans des registres divers joue en faveur
de ce regard porté en direction de disciplines voisines, significatif de I'attrait pour
I'exogéne inhérent a la déterritorialisation des pratiques!88. Concernant toujours certains
procédés, une analyse critique des piéces récentes du Wooster Group (To You, The Birdie !,
2002, mais aussi Vieux Carré, présentée au Festival d’Automne a Paris en 2009), pointe le
« détour » (selon la formulation choisie, plutét que le « recours ») par certaines pratiques
sportives (tennis de table, badminton et twirling baton)!®%, comme source d’inspiration
susceptible de constituer « une tentative d’aborder autrement I'espace et de s’emparer
d’un objet »190,

Le recours aux taches s’offre comme un moyen de s'immerger dans le quotidien et
de favoriser la capacité pour I'acteur a s'incarner en tant que personnage ordinaire.

Recentrant le travail sur la personnalité de I'actant incité a se défaire de ses savoir-
faire et ses réflexes d’acteur, « le recours a des tasks est un des moyens d’atteindre le réel,
au méme titre que la retranscription par le corps d’'images ou de textes étrangers »19%,
selon Julien FiSera, auteur de cette analyse.

« Il s’agit moins pour l'interpréte de s’approprier un role que de se redécouvrir en
tant qu'individu a qui "il arrive des choses" »192, selon la formulation d’Elizabeth LeComte,
metteuse en scéne directrice de la compagnie. On ne manquera pas de noter I'occurrence
de cette formulation passée a la postérité, a I'origine de la définition du happening forgée

par Allan Kaprow au travers des mots « Something happens »193.

188 Voir a ce sujet le chapitre II : Le recours a I'exogéne p. 103.

189 Ce « détour » par les pratiques sportives s'avére toujours aussi opérante, voir a ce sujet le chapitre que
'on y consacre p. 104 de cette thése.

1% Julien FISERA, « Vieux crocodiles. basket-ball et autres chinoiseries. The Wooster Group : une esthétique de
la confrontation », Vertigo, n°36, 2009/2, p. 30.

191 Jbid., p. 30.

192 Jbid., p. 30.

193 Ce « quelque chose qui se passe » a été formulé ainsi par Allan Kaprow dans ses écrits : « Les happenings
sont des événements qui, pour dire les choses simplement, ont lieu. Pourtant les meilleurs d’entre eux ont

LU

un impact incontestable qui est, nous en avions le sentiment, qu’'"ici il se passe quelque chose
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L’évocation de notions de « taches » dans ce contexte s’accompagne par ailleurs
d’une précision particulierement éclairante :

Le terme task que I'on pourrait traduire par "tache" recouvre dans le théitre anglo-
saxon, et surtout dans le théatre dit devised ou « création collective », un exercice
a accomplir par les interprétes dans le cadre des répétitions. Ce terme ne trouve
d’équivalent satisfaisant en France ol ce genre théatral est peu développé.194

[l est vrai a ce titre que si l'approche de I'histoire du théatre expérimental en France
n’offre guére de paralléle, la conception de la création de certains artistes convaincus de
la mixité des genres et de l'importance de la transdisciplinarité nous en donne en
revanche toute la teneur (il n’est qu’a songer a Bruce Nauman, Robert Morris ou au Judson
Dance Theater pour qui I’emploi de ce vocabulaire est chose courantel9).

Si cette tradition du théatre-performance reste ignorée chez nous des arts du
théatre, elle est toutefois identifiable a des formes de manifestations situées bien au-dela
du continent américain : ainsi le groupe Guta au Japon ou autrement le théatre imaginé
par Tadeusz Kantor (et avant lui Jerzy Grotoski) en Pologne, au vu bien sir de certaines
spécificités propres a ces territoires géographiques (dont nous serons amenés a reparler
ultérieurement lors de notre éclairage consacré au happening).

Quant aux Etats-Unis, elle est fondatrice de toute une pensée qui excede le champ
du théatre et innerve I'ensemble des arts. Le nom de Richard Schechner est a lui seul
éloquent de ce spectre largement ouvert sur la pluridisciplinarité. Son réle en faveur des
pratiques corporelles, tout autant que le travail accompli pour leur diffusion en qualité
non seulement de metteur en scéne mais aussi de théoricien enseignant (directeur de la

fameuse revue The Tulane Drama Review, puis de Drama Review), a largement contribué

d'important "(...) », Allan KAPROW, « Les happenings sur la scéne new yorkaise (1961) », L'art et la vie
confondus, op. cit., p. 48.
194 Ipid., p. 30

195 Voir au sujet de la notion de taches performances (Task-Performances) la page 52 de cette thése.
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a la reconnaissance de ce que 'on appelle les performance studies (études consacrées a la

performance)?%,

S’affranchir des conventions et des contraintes académiques du théatre
traditionnel passe par I'invention de procédés tels ceux évoqués.

De méme, le rapport direct aux individus et a la vie débarrassé de tout artifice,
comme facteur de libération, est au fondement méme de la conception du Living Theatre.
Considérée comme une troupe de théatre expérimental libertaire, cette communauté
d’artistes envisagée sur le modele d’'une « société expérimentale » (selon les termes de
Jean-Jacques Lebell97, artiste ami proche) revendique le théatre comme mode d’action,
congu « comme un acte politique et le contenu comme instigateur de la forme »1%. A la
question « qu’est-ce que le théatre ? », ils répondent par un enjeu collectif et sociétal :
« C’est une ceuvre faite par de nombreux individus pour de nombreux individus »199. Cette
mission de mise au service de publics de tous bords (loin d'un art élitiste) touche a ce qu’il
nomme « I'essence de la révolution théatrale » :

Nous pensions qu’en créant un théatre pour lequel les poétes pourraient écrire, en
appliquant au théatre les découvertes des arts plastiques, de la musique et de la
danse, nous dégagerions I'essence de la révolution théatrale. 200

On signalera au passage qu’avant de s’engager dans le théatre, Julian Beck avait débuté
une carriere de peintre (exposé a la galerie Peggy Guggenheim). Pour cette guérilla basée
sur « la transformation de notre théatre en action directe, embrayée sur la vie » 201 (Julian

Beck), il n’est pas rare de voir intervenir sur scene des amateurs en rupture avec la notion

196 Voir a ce sujet I'ouvrage : Richard SCHECHENER, Performance. Expérimentation et théorie du thédtre aux
USA, Paris, Editions théatrales, 2008.

197 Jean-Jacques LEBEL, Living Theatre, Entretiens avec Julian Beck et Judith Malina, Paris, Pierre Belfond,
1969, p. 16.

198 Jpid., p. 9.

199 Jbid., p. 287.

200 Jpid., p. 9.

201 Jpid., p. 10.
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de «role », au profit de protagonistes ayant réellement connu des situations extrémes
telles que la prison ou l'expérience de la drogue (respectivement The Brig (1963) - La
taule - piece antimilitariste et The Connection (1961), piéce mettant en scéne un groupe
de drogués en attente de leur « intermédiaire »). Les principes du happening, associés a
ceux de l'improvisation (fort de la vision d’Antonin Artaud et de son « Théatre de la
cruauté »), se distinguent par un engagement et une prééminence du corps de 'acteur sur

la parole.

5. 2. Du corps en mouvement vers 'image mobile
Comme on vient de le constater les sollicitations dont fait 'objet le travail du corps
touchent a un large spectre aux connexions évidentes, communes aux diverses catégories
artistiques. Par-dela les médiums s’échangent des procédures qui engageant autant de
notions embrassant : mouvement, geste, théatre vivant, objet, voix, musique, projection,
par dela les disciplines, perméables et réceptives les unes aux autres.
L’image mobile n’est pas de reste et constitue un domaine que n’ont pas manqué
d’explorer les artistes. Deux figures issues de la Judson vont ainsi particuliérement

s’absorber dans cette réflexion : Yvonne Rainer et Joan Jonas.

Cette derniére, initialement formée a la sculpture avant de rejoindre I’avant-garde,
de la danse et de la performance élargie au cinéma underground, cétoiera ces milieux sans
distinction. Proche des protagonistes du Judson Theater, elle le sera également de
plasticiens comme Richard Serra (son compagnon d’alors), mais aussi de performeurs
comme Allan Kaprow, George Maciunas ou d’artistes cinéastes tels que Andy Warhol,

Stanley VanderBeek, Jonas Mekas (connu pour étre un ardent défenseur du cinéma
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indépendant, directeur du Film-Maker’s Cinematheque dans les années 1960, puis
fondateur de I’Anthology Film Archives en 1970)202.

Joan Jonas affirmait pour sa part ne pas voir de « différence majeure entre un
poéme, une sculpture, un film ou une danse. Un geste a pour moi la méme portée qu'un
dessin : dessiner, effacer, dessiner, effacer - la mémoire efface »203. Cette fagon de glisser
d’une approche a 'autre combinée a son intérét pour les diverses cultures et mythologies
(elle voyagera au Japon avec Serra, approfondissant son approche des jardins Zen, du
Kabuki et du Bunraku), lui permettra de traiter avec singularité de la place de la femme,
et plus précisément des identités féminines plurielles?04.

Quant a Yvonne Rainer, son nom (au-dela de I'aventure du Judson Dance Theater
et de Grand Union) restera attaché a 'avant-garde américaine, en s’affirmant comme
cinéaste expérimentale, mais aussi théoricienne et poete marquée par une forte
implication personnelle.

Apres des expérimentations vidéo indexées sur le mouvement (Hand Movie, 1966,
chorégraphie pour une main seule), elle axera ses recherches entre vie privée et sphére
publique. Son premier long métrage Live of Performers (noir et blanc, 16 mm, daté de
1972), tiré d’'une de ses chorégraphies, en donnera le ton. La séquence finale, construite
autour d'une série de trente-cing tableaux vivants (durant lesquels les danseurs incarnent
des reconstitutions de photogrammes tirés du film Loulou de Pabst), énonce a elle seule

la dualité propre a I'idée de mouvement figé dans I'immobilisme. Le mode de filmage des

202 Voir |'éclairage consacré au « cinéma élargi » (Expanded Cinema) pp. 193-194 de cette thése.

203 Joan JONAS citée par Elizabeth MANGINI, « Drawing & Joan Jonas: Material or Immaterial 7», CCA
(California College of the Arts) Wattis Institute for Contempory Arts, sep. 2014 - juin 2015 / « I did’'nt see a
major difference between a poem, a sculpture, a film or a dance. A gesture has the same weight as a drawing :
draw, erase, draw, erase - memory erased ». Notre traduction.

204 Ce qui lui valu en qualité de pionniére de la vidéo et de I'art performance de représenter les Etats-Unis a
la 56éme Biennale de Venise 2015, et auparavant de se voir décerner (en 2005) par le New York Times le
qualificatif d’ « artiste la plus importante de la deuxiéme moitié du XXéme siécle ». Citation rapportée par
le fascicule de présentation de 'exposition Joan Jonas, Le Plateau, Fonds régional d’art contemporain d’Ile-
de-France / Musée du Jeu de Paume (Hoétel de Sully), juin - aoiit 2005.
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protagonistes soumis a un factice arrét sur image s’emploie a ne rien dissimuler de la
résistance des corps confrontés aux vingt secondes imparties a chaque pose, en butte au
moindre tressaillement ou cillement des yeux, jusqu’aux respirations parfois difficilement
contenues ; aucune de ces manifestations d’ordre kinesthésique propres aux limites du
corps n’échappant au spectateur.

Centrant son engagement sur les relations humaines et ses dilemmes, I'implication
de l'artiste touche aussi bien aux questions raciales que de genre (féministes et
lesbiennes), mais aussi traitent sans tabou de la maladie, de la vieillesse, des corps et du
désir.

Les médiums privilégiés que sont pour elle le cinéma, la pensée déclinée sur le
mode de I'écriture ou celui parlé de la conférence s’inscrivent dans un souci de partage
d’expériences, comme le révele son livre d’écrits Une femme qui...?%5. A ce titre, sa
collaboration avec l'artiste et cinéaste américaine (née francaise) Babette Mangolte206
sera des plus fructueuses, confortée plusieurs années plus tard par une installation signée
de leurs deux noms au Withney Museum en 2013-2014 (dans le cadre de la manifestation
Rituals of Rented Island?7). Congue autour de 'agencement de divers documents : affiches,
images projetées, photos tirées de this is the story of a woman who... (performance donnée
au Theater for the New City, en 1973) ou encore du film séminal de Rainer: Lives of
Performers [1972], cette composition associait Mangolte avec I'apport de ses propres
archives personnelles de celle-ci (photographies ou encore cartes postales anciennes,

dont la vue bucolique du Mont Saint Michel entouré de moutons paissant).

205 Yyonne RAINER, Une femme qui... Ecrits, entretiens, essais critiques, op. cit.

206 Babette MANGOLTE fait figure de pionniére pour avoir documenté treés tot, par ses photographaphies et
ses films, la scéne élargie de la danse et de la performance dés les années 1970 a New York (ou elle
s'installe). Son nom est également associé a divers artistes et cinéastes d’avant-garde, en tant que directrice
photo, tels que Robert Wilson, Michael Snow ou encore Chantal Ackerman.

207 Jay SANDERS, Rituals of Rented Island : Object Theater, Loft Performance, and the New Psychodrama -
Manhattan, 1970-1980, op. cit.
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Cette incursion dans ces formes discursives développées a travers le médium
filmique associé a I'approche écrite et parlée, se fera sans pour autant abandonner
totalement I'art du mouvement, auquel elle fera retour dans les années 2000. Dans cet
intervalle, I'image et les étres filmés (dont les corps) seront le porte-étendard de son
regard engagé.

Pour en revenir a ce cinéma de "flexibilité, ...de recherche et d’expérimentation, et
son incessant besoin de s’adapter aux variations des dynamiques en jeu dans les
luttes sociales”, il faut se poser la question suivante : qu’est-ce qui peut étre sauvé
des avant-gardes socialement défectueuses du passé, susceptibles de vivifier les
luttes sociales du présent et du futur ? 208

A cette conscience aigué d’un état du monde sondé sans reliche tentera de
répondre I'un de ses derniers films importants, Journeys from Berlin/1971 (1980). Nous
entrainant au cours d'une longue méditation de Berlin a Londres (ou s’entrelacent comme
a son habitude l'intime et le politique, le féminisme et I'anarchisme, la résistance et le
terrorisme, l'oppression collective et personnelle), il synthétise le prisme des
préoccupations de Rainer, auquel s’ajoute celui du pouvoir de l'image et de la
représentation du réel. La mise en résonnance de ces facteurs sera soulignée par la
présence, dans ce film, d’Annette Michelson, historienne et théoricienne du cinéma

(également éditrice de la revue October et professeure).

208 Yyonne RAINER, Une femme qui... Ecrits, entretiens, essais critiques, op. cit, p. 93, citant Frances
HERRIDGE, « The Avant-garde Is At It Again », New York Post, 7 février 1969. Elle poursuit: « Pour ne
nommer que quelques-unes de ces luttes : les luttes pour 'autonomie et la visibilité des groupements
raciaux et sexuels, dont les voix ont été exclues des lieux culturels administrés par les Blancs ; 1a lutte contre
l'intérét personnel fraudeur des affairistes américains a travers le monde ; la lutte contre le commerce des
armes a I'échelle mondiale ; la lutte contre la prolifération nucléaire ; les luttes contre les malversations
immobiliéres ; les luttes pour le droit a 'avortement, les logements a loyer modéré et les soins médicaux
abordables », Ibid., p. 93.
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Chapitre 2 : Déterritorialisation et regards pluriels

Si la période actuelle n’a plus rien de comparable avec le contexte culturel
particulierement effervescent et fédérateur du milieu des années 1960 (propice aux
recherches les plus extrémes et aux « défis les plus iconoclastes » comme on vient de le
voir), reste que le besoin d’ « ouvertures » (pour citer Rainer) constitue toujours le fer de
lance de certains créateurs. Certes, les «gestes de résistance et de refus» 209 ne
concernent plus les mémes combats (dontla révolte contre la guerre du Vietnam?1%), mais
pour autant ils continuent de mobiliser. Au-dela des engagements propres a chacun,
I'affirmation d'un positionnement analytique marqué par un intérét persistant pour la
mise en avant des processus de travail, semble toujours prévaloir.

De méme, certaines interrogations briilantes continuent de tarauder les artistes
chorégraphes : « Qu’est-ce que la danse ? », « Ou, quand et comment doit se dérouler sa
représentation ? », mais aussi : « Qui devrait danser ? » ; autant de réflexions rapportées
par Sally Banes?!! qui ont leur prolongement aujourd’hui chez un Jéréme Bel, en

I'occurrence, soucieux de « traverser différentes possibilités de la danse »212,

209 Yyonne RAINER, Une femme qui... Ecrits, entretiens, essais critiques, op. cit., p. 91 : « Du violon détruit par
Nam June Paik aux “amas confus” de Simone Forti, en passant par le meuble TV enterré par Wolf Vostell,
sans oublier les quatre minutes et trente-trois secondes de John Cage, ou encore Eat et Kiss de Warhol, les
années 1960 ont été inondées de gestes de résistance et de refus - refus de plaire, refus de tranquilliser,
refus d'inspirer, refus d’établir de subtiles distinctions, refus de rassurer, refus de divertir, refus de
répondre et de satisfaire a toutes les précédentes attentes voyeuriste, esthétiques et professionnelles. Tout
cela n’était pas une simple question de changement stylistique ; c’était une révolte inconditionnelle contre
I'idée méme de style et de nuance ».

210 Comme le relate Sally Banes a propos de certaines piéces de Steve Paxton, dont Wintersoldier (pour
laquelle il collabore avec une organisation d'anciens combattants du Vietnam) ou encore l'intégration d'un
documentaire sur le Biafra (Untitled Lecture) ou cette action d'Yvonne Rainer : « En 1967, pendant I'Angry
Arts Week, semaine de protestation contre la guerre au Vietnam, Yvonne Rainer se reléve d'une opération
et danse Trio A sous le titre Convalescent Dance. A mon avis, c'est la meilleure version de la séquence (...) »,
Sally Banes, Cnd, op. cit., p. 112 et p. 98.

211 Sally Banes, Cnd, op. cit., p. 29.

212 Jérome BEL, extrait du programme Gala [entretien avec Gilles Amalvi], dans le cadre de sa présentation
au Théitre des Amandiers de Nanterre, a La Commune Centre dramatique d’Aubervilliers, ainsi qu’'au
Théatre de la Ville a Paris (Festival d’Automne a Paris 44éme édition), en 2015.
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I. Décloisonnement des pratiques artistiques

1. Bousculer les savoir-faire

La récente piéce chorégraphique signée de Jérome Bel, Gala (2015), réalisée
principalement avec des amateurs, affiche I'objectif de travailler « sur cet écart entre
langage spécialisé et langage courant - entre culture d’avant-garde, de recherche, et
culture populaire »?13, Cette actualisation de la mise en présence de danseurs et de non
danseurs sur une méme scéne (soit la rencontre avec ce qu'il nomme des «non-
savoirs »?14), dans sa fagon de déjouer la question du professionnalisme n’est pas sans
évoquer l'attachement a ce principe cher au Judson Dance Theater (et son corollaire : le
rejet de la virtuosité brandi par Rainer).

Bel, que l'on sait enclin a disséquer d’'un point de vue structurel la notion de
spectacle dans ses moindres composantes, reprend a son compte linterrogation
fondamentale de ce qui fait autorité dans 'art. Cette question de la légitimité, présente au
ceeur de son postulat : « Comment faire entrer dans le champ de la représentation ceux
qui en sont le plus souvent exclus »215 », nous ameéne a considérer la dimension politique
sous-jacente a ce qui n’aurait pu étre qu'un agréable divertissement. Revendiqué par des
corps de tous ages et de toutes corpulences, cet éloge du droit a la différence fait aussi
I'aveu d’acceptation de tout un ensemble de degrés d’aptitude et d’inaptitude, valorisé par

le regard de l'artiste désireux de « rendre a I'individu sa souveraineté face aux codes du

213 Jpid.
214 Jhid.
215 Jérome BEL, Extrait du texte de présentation du spectacle Gala de Jérome Bel sur le site internet du
Festival d’Automne [en ligne]. 2015. Disponible sur: https://www.festival-automne.com/edition-

2015 /jerome-bel-gala-2015. (consulté le 24/06/2016).
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spectacle »216; convaincu en d’autres termes que : « méme quelqu’un qui danse mal, ¢a

dit quelque chose de son corps »217,

Ce dépassement du jugement de valeur trouve son point d’orgue dans cette
formulation : « Comment regarder une danse parfois fragile, précaire, tout en évacuant la
notion de jugement, de « bien fait », de « mal fait » ? »218, Cette formulation, sans se vouloir
directement citationnelle de I'attitude de Robert Filliou pronant la création permanente
avec I'adoption de son fameux principe d’équivalence « Bien fait, Mal fait, Pas fait », mérite
toutefois que 'on y fasse écho, en cela qu’elle invitait chacun a s’adonner a son génie
propre219,

On touche la a une problématique de premiere importance que chacun
appréhendera selon son propre positionnement, fait d’évolution personnelle et de notion
de golit (et son contraire). Concernant le spectacle de Bel, le sentiment personnel, mais
aussi I'’émotion éprouvée par le spectateur participent pleinement de ce spectacle. Tout
comme l'est la forte implication de ces individus dans leur pratique amateur, qui en dépit
de leurs limites, voire parfois de leur handicap physique, sont loin de nous laisser
insensibles. L’enjeu ici n’est pas tant d’évaluer la virtuosité technique des protagonistes,

que plutét leur capacité a concevoir « leur » propre danse. Ce qui nous ameéene subtilement

216 Jérome BEL, extrait du programme Gala [entretien avec Gilles Amalvi], dans le cadre de sa présentation
au Théitre des Amandiers de Nanterre, a La Commune Centre dramatique d’Aubervilliers, ainsi qu’'au
Théatre de la Ville a Paris (Festival d’Automne a Paris 44éme édition), en 2015.

217 Jérome BEL, Gala, Jérome Bel [en ligne]. Disponible sur: https://www.festival-automne.com (consulté
le 08/01/17)

218 Jpid.

219 Robert FILLIOU, « Recherche sur l'origine, 1974 », in Robert Fillliou [catalogue d’exposition], Paris,
Centre Georges Pompidou, 1991, p. 95.: « Ce que je voulais transmettre était que chacun a son propre
territoire et qu'on ne doit pas se référer a une autorité supérieure pour se faire une opinion. Plus tard, je
me suis intéressé a plusieurs projets de recherche, dont I'un tentait d’appliquer les principes du bien fait,
mal fait, pas fait a la création permanente de 'univers, et que j'ai appelé la Recherche sur I'Origine ».
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a nous interroger nous-mémes sur nos propres critéres de jugement, esthétiques mais
pas seulement.

Dans le champ de I'art, on sait que I'invention d’obstacles a la perfection technique
a ses adeptes : des tableaux flous de Gerhard Richter a ceux peints exposés a l’envers (téte
en bas) par Georg Baselitz, sans omettre la série de peintures exécutées de la main gauche
par Cy Twombly, aux photos ratées louées par certains auteurs??? ; ces exemples parmi
d’autres cultivent le jaillissement et privilégient ce qui peut advenir a la contemplation
d’un tableau ou d'une ceuvre d’art non normée.

On se souvient, pour revenir au domaine du spectacle, que le dada sme dans son
golt prononcé pour les facéties avait conduit Francis Picabia pour son ballet Reldche
(1924) a user a contre-emploi de la figure de Jean Borlin (alors premier danseur a 'opéra
royal suédois), convié a apparaitre sur scéne... en fauteuil roulant, privant les spectateurs
de ses prouesses artistiques. Ici aucune procédure factice ou quelconque simulation : la
jeune fille handicapée présente dans Gala, I'est concretement dans sa chair. C’est bien
depuis un authentique fauteuil roulant qu’elle effectuera une improvisation dansée
(jusqu’a un impressionnant glissé au sol, périlleux) faisant la démonstration de I'existence

possible de différents types de danse et de 'opportunité de se saisir de ce droit.

Ces notions d’appréciation ébranlées dans les certitudes qu’elles pouvaient
véhiculer, désormais soumises a de profondes remises en question, semblent trouver de
plus en plus d’échos dans notre présent. La position inhérente a notre époque se plait a
jouer d'une approche distanciée par rapport au monde qui nous entoure, tant en regard

de son évolution que de son histoire, toujours plus exigeante a cerner. L’assimilation des

220 Voir Thomas LELU, Le Manuel de la photo ratée, Paris, Léo Scheer, 2002.
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modernités passées (postmodernité incluse) a favorisé I'éclosion d'un sens critique
irréfutable, o domine l'esprit d’analyse et une propension a I'humour, ainsi qu’au
deuxiéme degré libérateur (affranchis par ailleurs de I'emprise du mythe d’un certain
progressisme en art et au-dela). L’homme du XX¢ siécle (ainsi que du XXIe siécle) s’est
construit au travers d’une certaine capacité de regard, sachant faire preuve d’ironie et de

défiance tant envers lui-méme qu’envers ce qui I'entoure et le gouverne.

Certes, certaines manifestations critiques de ce type s’étaient déja fait entendre par
le passé, si I'on songe au-dela du dada sme (évoqué avec Picabia) aux Incohérents,
Hydropathes et autres Zutistes et Fumistes, potaches de tous bords maniant allegrement
la satire (parmi lesquels Marcel Duchamp auteur d’une série de dessins d’humour, mais
aussi de contrepéteries, dont certaines volontairement triviales) ; pour ne citer que ceux
la. Toutefois l'esprit de sérieux leur était dénié (strictement cantonnés dans le genre
mineur), alors qu'aujourd’hui I'on consent plus aisément a ces esprits critiques une forme
de lucidité, reconnaissant a leur pratique de dénonciation (sous couvert d’humour

subversif salvateur) une dimension de contestation des modeles dominants.

Loin d’étre de reste, I'art contemporain n’ignore rien de cette tradition qui consiste
a disqualifier I'esprit de sérieux et la hiérarchie des genres dans un joyeux brouillage.
Ainsi le voit-on s’emparer avec sagacité de la dialectique de l'idée de compétence et de
non compétence. Cette disposition d’esprit finement examinée par Jacques Ranciére dans
son ouvrage Le maitre ignorant (au travers du personnage de Joseph Jacotot, supporta la
« méthode Jacotot ») exhorte a se risquer sur des chemins non balisés pour accéder par
un biais moins consensuel a la connaissance recherchée. « C’est la prise de conscience de

cette égalité de nature qui s’appelle émancipation et qui ouvre la voie de toute aventure
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au pays du savoir. Car il s’agit d’oser s’aventurer et non pas d’apprendre plus ou moins
bien ou plus ou moins vite » note-t-il221. De méme, cette autre formulation du philosophe
: « Mais comment admettre qu’'un ignorant puisse étre pour un autre ignorant cause de
science ? »?22n’est pas sans nous amener a méditer les arguments du spectacle Gala de
Bel.

Cette lecon d’altérité (et droit a la dissemblance) était déja au cceur du précédent
spectacle de Jérome Bel, Disabled Theater (présenté au Festival d’Avignon, en juillet
2012), poussant plus loin encore la question de l'autre dans sa radicale différence,
s’agissant d'une collaboration avec des acteurs handicapés mentaux. Cette proposition
particuliére, délicate a bien des égards (précisons qu’elle émanait du dramaturge
travaillant avec ces professionnels issus du Theater HORA de Zurich) a éveillé en Bel cette
intime conviction :

J'ai eu l'intuition que leur maniére d’étre sur scéne pouvait révéler une chose que
jai constamment cherchée et qui traverse toutes mes piéces a des degrés
différents. Une chose qui a a voir avec I'incapacité. En effet, j’ai toujours demandé
aux gens avec qui je travaillais de faire ce qu’ils ne savaient pas faire. 223

Leur liberté envers leurs corps, note-t-il, tout comme celle face aux conventions du
théatre, ne pouvaient que trouver un fort écho chez ce chercheur inlassable dans son

aspiration a repenser le spectacle et I'idée que I'on en a.

221 Jacques RANCIERE, Le maitre ignorant, Paris, Fayard, 1987, p. 48.

222 Ibid., p. 27

223 Renan BENYAMINA, Texte de présentation du spectacle Disabled Theater de Jéréme Bel, 662me Festival
d’Avignon, juillet 2012 [en ligne], p. 2: www.festival-avignon.com/lib_php/download.php?filelD
=829&type=File. (Conculté le 23/05/15).
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1. 1 De la compétence a I'incompétence ; s’approprier I'incompétence, paradigme
de I'art contemporain

L’appropriation qui consiste a rejouer des postures venues d’autres domaines, afin
de les reconfigurer sous un autre angle, se révéle d’'une maniere générale largement usitée
dans I'art de ces dernieres années.

Les exemples sont nombreux qui manifestent cette inclination a puiser dans des
domaines annexes auxquels se confronter, au premier rang desquels I'imagerie du sport
(sur laquelle nous reviendrons plus loin du point de vue de la sphére de la danse et des
arts vivants). Les exemples seraient infinis (2 commencer par la figure notoire d’Arthur
Cravan, poéte et boxeur), aussi avons-nous fait le choix de nous restreindre a quelques-

uns particulierement symptomatiques qu’offre le champ de I'art contemporain.

Pour faire retour sur notre regard porté sur le territoire américain, on citera
d’emblée le cas de Matthew Barney (sculpteur et artiste vidéaste né en 1967), qui s’est
fait connaitre en 1991 lors de sa premiere exposition avec la performance MILEHIGH
Threshold : flight with the ANAL SADISTIC WARRIOR, laquelle consistait a escalader les
murs et les plafonds de la galerie Barbara Gladstonea New York. Servie par une
impressionnante dextérité, la démonstration de force athlétique qui émane de ce corps
harnaché n’est pas sans dégager un érotisme latent, qui n’aura de cesse de s’affirmer avec

le temps (avec en l'occurrence sa série de films Creamaster, des le milieu des années 1990).

Neal Beggs (artiste britannique né en 1959 vivant en France) a également pour
prédilection I'escalade, qu'il pratique régulierement - cela en référence a Matthew Barney ;
I'exhibition d’'un corps érotique en moins. Il recourt a la méme radicalité de ne

documenter sa performance qu'au moyen de la vidéo, en I'absence de tout spectateur,
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avec toutefois pour différence d’exploiter la dimension sonore, choisissant d’amplifier a

I'extréme le son né des coups de piolets et de crampons fichés dans les murs224,

Autre cas de réinvention et de dépassement de soi: celui de Massimo FurlanZz5
amené avec Numéro 10 a se hisser a un niveau de compétence loin d’étre banal, afin
d’épouser l'intégralité du jeu de Michel Platini au geste preés lors du match de la demi-
finale de la coupe du monde de football en 1982 a Séville. Redonnée du point de vue de ce
seul joueur (considéré alors comme le héros potentiel a méme de faire gagner I'équipe de
France), cette rencontre sportive mémorable avec ’Allemagne adverse, aura lieu dans sa
version contemporaine en 2006 au parc des Princes dans des tribunes vides (a I’exception
d’un public restreint venu assister a I'étonnante performance, loin de combler toutefois
les 50.000 places disponibles). Pour la récriture de cet événement rentré dans la légende
basé sur une anamnese du corps, Massimo Furlan a souhaité amplifier le phénomeéne de
remémoration par la participation de deux acteurs-témoins d’alors: Didier Roustan,
journaliste commentateur et Michel Hidalgo, sélectionneur (visible sur la capture vidéo,
assis ou s’agitant sur son banc face aux évolutions d’autant plus expressives du fameux
numéro 10 qu’elles s’en trouvent esseulées). A cela venait s’ajouter 'ambiance créée par
les radios distribuées, retransmettant les clameurs du match d’alors, ainsi que la
projection sur un écran du match initial pour rappel.

L’artiste s’est identifié sans demi-mesure au joueur vedette, faisant preuve d'un
investissement a I'échelle de I'événement (et d'un entrainement quasi olympique). Le

relief donné a son personnage (mélange d’héro sation et d'accomplissement du métier de

224 Autre caractéristique propre a la performance Surfaceaction (2003) de Neal Beggs, en comparaison de
celle de Matthew Barney.

225 Artiste suisse d’origine italienne, né en 1965 (basé a Lausanne) dont les projets sont une réflexion sur la
mémoire et le souvenir, transposés dans le champ du spectacle et de la performance.
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footballeur au sommet de son art) inscrit sa prestation dans un cadre dont I'immensité
I'apparente a du cinémascope aux couleurs bleu-blanc-rouge, le hissant au rang de ces
« quelques mythes de la vie quotidienne francaise »226 analysés par Roland Barthes. A
I'image de la chronique de ce dernier: «Le Tour de France comme épopée »??7, la
dimension épique s’y déploie avec la méme force. Ce moment d’histoire marqué du sceau
d’une « dramaturgie exceptionnelle »?28 (faite d’action, de réve, d’espoir et au final d’'une
immense déception) voit la théatralisation rivaliser avec I’euphorie, I'emphase avec le
tragique ; autant d’ingrédients propres aux représentations collectives et autres grands

événements devenus dés lors récits a part entiere.

Enfin pour clore cet éclairage, nous nous intéresserons a un exemple de
compétence a rebours. C’est bien ce méme phénomene, mais entravé, qui semble de mise
chez Olivier Dollinger (né en 1967) avec pour projet de faire évoluer un jeune bodybuilder
filmé dans le sous-sol vide d’une galerie parisienne (la galerie Chez Valentin). La vacuité
ponctuée de quelques échauffements peu appropriés dans ce contexte, le désoeuvrement
du personnage, tout concourt a imprimer une certaine étrangeté a ces images, comme
volées. La mise en avant des failles de tout un chacun, le sentiment de fragilité dégagé par
un individu que tout désigne a priori comme un symbole de force est bien ce qui ressort
de cette vidéo. Avec son titre éloquent, The Tears Builders (1998), I'artiste affiche son

intention : le brouillage des repéres comme moteur de création.

226 Roland BARTHES, « Avant-propos », in Mythologies, Paris, Editions du Seuil, 1957. p. 9. Réédité en
version illustrée, Editions du Seuil, 2010, p.9.

227 Jpid,, p. 110 pour I'édition originale et p. 134 pour celle illustrée.

28 Extrait du texte de présentation de Numéro I de Massimo Furlan [en ligne], Parc des Princes, Paris, 08 Aot
2006. Disponible sur : http://www.massimofurlan.com/texte.php?id=21. (consulté le 12/05/16).
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Jean-Marc Huitorel, dans son livre La beauté du geste, l'art contemporain et le sport
analyse pour sa part ainsi les convergences entre ces deux catégories culturelles :

Le sport et I'art ont en effet une histoire commune, celle de la modernité, 'un
puisant dans I'autre les moyens de sa représentation et la justification de ses visées
idéologiques et politiques (pour le meilleur et pour le pire), le second empruntant
au premier formes et images, comportements et, plus encore au cours de ces vingt
derniéres années, un grand pan de réel contre lequel se frotter, ol parfois, se
perdre. 229

C’est sans doute cette motivation qui a poussé Jan Fabre (artiste, performer et
chorégraphe anversois né en 1958) a déjouer la notion de défi et a se mesurer au record
cycliste détenu par Eddy Merckx... dans un esprit toutefois de renversement total des
valeurs. Lors de sa performance?3? au titre explicite : Une tentative de ne pas battre le
record du monde de I'heure établi par Eddy Merckx a Mexico en 1972 (ou comment rester
un nain au pays des géants)?3, I'artiste entreprit de relever cette gageure d'un non-
exploit annoncé. Sous le regard sidéré d’'un parterre de spécialistes, réunissant l'ex-
champion Eddy Merckx (71 ans), Raymond Poulidor (autre gloire du cyclisme francais agé
de 80 ans), ainsi que le journaliste sportif flamand Ruben Van Gucht et Daniel Mangeas (la
voix du Tour de France jusqu’en 2014), Fabre parcourera pendant une heure la piste du
vélodrome du parc de la Téte d’Or a Lyon, juché sur un vélo prété par le champion, cravaté
et en costume, s’accordant une pause cigarette ou se saisissant de morceaux de viande
crue en guise de ravitaillement (en clin d’ceil a I'expression « le Cannibale » attribuée au
dévoreur de victoires). C’est au commentateur Mangeas qu'il reviendra d’analyser avec

sagacité cette philosophie de I'écart a I'ceuvre :

229 Jean-Marc HUITORIEL, La beauté du geste, l'art contemporain et le sport, Paris, Editions du Regard, 2005,
p. 9.

230 Performance en accompagnement de Jan FABRE, Stigmata - Actions & Performances 1976-2006
exposition tenue au MAC, Musée d’art contemporain, Lyon, de septembre 2016 a janvier 2017.

231 « Pour ne pas le ficher » dira joliment I'un des commentateurs sportif, rapporté par Eve BEAUVALLET,
«Jan Fabre, pignon sur ruse», Libération [en ligne], 03 Octobre 2016. Disponible sur
http://nextliberation.fr/theatre/2016/10/03/jan-fabre-pignon-sur-ruse_1519348. (consulté le
23/07/17).
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L’échec n’existe que pour celui qui refuse d’essayer (...). Eddy, écoutez ce que dit
Jan Fabre : « Le succés ne m’appartient pas, 'échec ne m’appartient pas, mais les
deux ensemble font que je suis qui je suis ». 232

Autant de facultés qui ont fait dire a Jean-Yves Jouannais : « L'idiotie est en cela proche de
la sagesse, parce qu’elle suppose la maitrise des outils de l'intelligence, auxquels elle

ajoute la mise a I'épreuve de ceux-ci par la dérision »233,

Au-dela de la pertinence de cette appréciation, on notera que le cyclisme et ses
représentations continuent de fédérer bien des étres, artistes mais aussi penseurs. L'on
songe bien silir a Roland Barthes et a son texte : « Le Tour de France comme épopée »
extrait de Mythologies, ou il est fait allusion a la connotation onomastique du Tour de
France : « qui nous dit a elle seule que le Tour est une grande épopée »234. Ce que ne
manquent pas de vérifier encore aujourd’hui certaines expositions, dont celle de artiste
belge Jef Geys (né en 1934) : Le tour de France 1969 d’Eddy Merckx (suivi alors en ces
moindres étapes et qui rassemble une série de 67 photographies singuliéres en noir et
blanc)?35 ou a I'opposé celle d’un artiste d’'une génération plus jeune, Gaél Peltier (né en
1972), a l'attitude performative. Habitué pour ses piéces vidéo, photographiques ou
performances, a s’approprier des personnages souvent inspirés par le cinéma - jusqu’a

s'imposer des sacrifices extrémes?3¢ - son intervention consistait dans le contexte de

232 Jpid.

233 Jean-Yves JOUANNAIS, L'idiotie : Art, vie politique - méthode, Paris, Beaux-Arts Magazine Livres, 2003,
p. 46.

234 Roland BARTHES, « Le Tour de France comme épopée », Mythologies, Paris, Editions du Seuil, 1957, p.
110. Parmi les essais contemporains, I'on pourrait citer celui de Patrice Blouin : Faire le tour, voir les jeux,
Patrice Blouin, Paris, Lanceur, 2009, pour qui son ouvrage serait un contrepoint a « Photogénie du sport -
Les Jeux olympiques de Rome» d’Eric ROHMER, Les Cahiers du cinéma, n° 112, 1960.

235 Jef GEYS, Le tour de France 1969 d’Eddy Merckx, tenue au CNEAI = Centre national édition art image,
Chatou, de juin a octobre 2016.

236 Ainsi, lors d'une résidence a New York en 2010, il se glisse dans la peau de Robert De Niro, incarnant le
boxeur Jack LaMotta dans le film Raging Bull (1980) de Martin Scorsese, s'imposant comme lui un régime
alimentaire lui faisant prendre en quelques semaines une trentaine de kilos, cela pour les besoins d'une
piéce photographique (« Sans titre »). A son retour, il s’entrainera de plusieurs heures par jour, comme De
Niro a la boxe, n’hésitant pas a livrer d’authentiques combats.
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I'exposition Des Corps Compétents (a la Villa Arson a Nice en 2013 237), 3 laisser penser
qu’il avait accompli en solitaire - au prix d'un effort quasi surhumain - le trajet de la
célebre course « Paris-Nice », dont attestait la présentation de ses glorieux attributs de
cycliste : sa monture et le maillot de I'équipe La Vie Claire. L’artiste les avait choisis a bon
escient, qui reprenaient les compositions colorées de Mondrian, correspondant elles-
mémes au spectre chromatique du maillot de champion du monde (a I'exception du vert
exclu chez le maitre du mouvement De Stijl). Peltier par son action, vraie ou fictive,
renvoyait ainsi aux récits mythiques d’échappées héro ques du Tour de France. Il illustre

en cela parfaitement « I'ambigu té du sacrifice » analysée par Barthes pour qui :

Cette méditation de I'intelligence entre la pure morale du sacrifice et la dure loi du
suuces, traduit un ordre mental composite, a la fois utopique et réaliste, fait des
vestiges d’une éthique trés ancienne, féodale ou tragique, et d’exigences nouvelles,
propres au monde de la compétition totale. 238

2. Récuser les techniques (selon Eric Duyckaerts)

Sur I'échelle graduée de la mise en ceuvre de I'extréme compétence a celle la plus
tatonnante, Eric Duyckaerts, artiste plasticien (né a Liége en 1954, vivant en France)
occupe une place de choix. Son registre de prédilection : la contre-performance teintée de
parodie, selon un esprit cocasse et réjouissant rare. Ainsi s'illustre-t-il avec le plus grand
naturel, en 1997, a la mise en scéne filmée d’une chorégraphie de son cru et interprétée
par ses soins : R. D. F. D. (initiales pour Réver, Danser, Faire, Dessiner). Ce projet, né de
son « agacement presque général devant le genre artistique qu’est devenue la vidéo-

danse »23%, dans son intention d’atteindre a un maximum d’efficacité est envisagé au

237 Voir également p. 113 de cette thése.

238 Roland BARTHES, « Le Tour de France comme épopée », Mythologies, op. cit., pp. 117-118.

239 Joseph MOUTON, Jeff RIAN, Eric Duyckaerts [catalogue d’exposition], Dijon, coédition Frac Bourgogne,
Dijon / Crac, Séte / Galerie Emmanuel Perrotin, Paris / L'Office, Ensba, 2002, p. 62.
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travers de trois séquences dérivées les unes des autres : la présentation de
I'enchainement chorégraphique, suivie du «filage technique» de la dite danse en
répétition (accompagné du rembobinage rapide de la bande), pour enfin se clore sur une
derniere partie voulue plus expérimentale, filmée caméra sur I'épaule, ponctuée du son
amplifié de la respiration de l'interprete.

L’addition de tous ces ingrédients finissent par esquisser une irrésistible
caricature d'un certain type de vidéo-danse (alors en vigueur en ce début des années
1990), accentuée par un corps en présence burlesque, cocasse et gauche. Réveillant les
gesticulations des grands du genre, de Charlie Chaplin, Buster Keaton, Harold Lloyd a
Jerry Lewis ou Rowan Atkinson (alias Mr. Bean), Duyckaerts se pose en digne héritier de
ces figures, au panthéon duquel figure Jacques Tati, convoqué ici pour son lien avec I'art
du mime (non sans écho avec la gestuelle silencieuse de Duyckaerts). La parenté se
poursuit avec le physique qu’offre le grand corps dégingandé de notre artiste aux origines
belges revendiquées?*, non sans similitude avec celui de M. Hulot dansant dans le film
Playtime (a l'occasion de I'inauguration du restaurant Royal Garden, entouré de typiques
touristes américaines); tous deux illustrant a la perfection la loi du genre énoncée par
Henri Bergson a propos du rire : « Les attitudes, gestes et mouvements du corps humain
sont risibles dans I'exacte mesure ol ce corps nous fait penser a une mécanique »?41.,

Pour se convaincre de cette filiation, il n’est aussi que de se remémorer 'analyse
de Deleuze qui voit dans ce qu’il appelle « le nouveau burlesque » (incarné en I'occurrence
par Jerry Lewis, Tati et d’autres), une approche renouvelée de la question du corps en

action:

240 Voir a ce sujet notre entretien avec l'artiste, Patricia BRIGNONE, « Eric Duyckaerts, Portrait de 'artiste
en conférencier », artpress, n® 212, avril 1996, pp. 53-56.

241 Henri BERGSON, Le rire, Essai sur la signification du comique, Paris, Presses Universitaires de France,
2012, pp. 22-23.
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Le nouveau burlesque ne vient plus d’'une production d’énergie par le personnage,
qui se propagerait et s’amplifierait comme naguére. Il nait de ce que le personnage
se met (involontairement) sur un faisceau énergétique qui l'entraine, et qui
constitue précisément le mouvement de monde, une nouvelle maniére de danser,
de moduler (...).242

Ce commentaire prolonge celui visant a qualifier la marche de Jerry Lewis de
«ratés de danse » 243, auxquels peuvent étre aisément identifiés les déplacements
marchés de Duyckaerts dans R. D. F. D.

Ce champ de possibles n’a pas échappé a I'art contemporain et particuliéerement a
certains théoriciens dont l'attention s’est portée sur les nuances entre «idiotie » et
« burlesque ». Dans I'entretien (en lien avec une double exposition a laquelle participait
en 'occurrence Duyckaerts) qui réunissait Jean-Yves Jouannais et Christophe Kihm, ce
dernier fait cette différence et insiste sur le corps a I'ceuvre :

Sil'idiotie est liée au regard, le burlesque, lui, est lié a I'action. C’est, a I'origine, une
pratique qui met en jeu des corps, un ensemble de pratiques corporelles. Son
champ est assez large, dans la mesure ou la réponse d’'un corps a 'espace sy
détermine en fonction de contextes et de situations toujours différentes. Il peut
méme étre élargi aux gestes artistiques et aux idées, lorsque s’y appliquent, comme

dans les corps, des techniques de renversement (de la force, de la compétence, de
la pesanteur, etc.).244

Afin de cerner un peu plus cette notion de compétence et ses approximations dont
aiment a se jouer certains artistes, on peut également en appeler a cet échange entre Eric

Duyckaerts et I'historienne de I'art Patricia Falguieres, tenu a I'occasion d’une exposition

242 Gilles DELEUZE, « Du souvenir aux réves », in L'image-Temps. Cinéma 2, op. cit., p.89.

Deleuze clét sa phrase avec cette citation : « I'ondulatoire a faible amplitude se substitue au mécanique de
forte pesée et a 'envergure des gestes » et précise en note a propos de son auteur : « Gérard Rabinovitch a
analysé cette mutation des gestes et des mouvements, nouveaux sports, danses et gymnastiques, qui
correspondent avec I'dge électronique (Le Monde, 27 juillet 1980, p. XIII). On trouve chez Jerry Lewis toutes
sortes de mouvements qui anticipent les danses récentes du type “break” ou “smurf ”. », ibid., p. 89.

243 ¢ Et méme sa démarche semble autant de ratés de danse, un « degré zéro » prolongé et renouvelé, varié
de toutes les maniéres possibles, jusqu’a ce que naisse la danse parfaite (“The Pasty”) », ibid., p. 88.

244 Christophe KIHM & Jean-Yves JOUANNAIS, « Burlesque et idiotie, fréres amis » [entretien], De l'idiotie
aux burlesques contemporains, numéro hors-série de Beaux-Arts magazine, juin 2005, p. 25. Ce numéro a été
réalisé a 'occasion de la double exposition « L'idiotie. Expérience Pommery # 2 » (commissaire Jean-Yves
Jouannais) au Domaine Pommery et « Burlesques contemporains » (commissaire Christophe Kihm) au Jeu
de Paume.
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monographique récente de l'artiste. Ce dernier préoccupé par le (et les) savoir(s)
poussé(s) jusqu'a l'absurde, y évoqua son intérét pour le domaine de l'analogie.
Déterminante dans son travail, ainsi que dans la vie de tous les jours (« ou I'on fonctionne
par analogie »), il notait a contrario combien ce principe était « exclu de la pensée
scientifique depuis toujours » (du fait que « 'analogie appelle I'approximation »). Patricia
Falguiéres fit la remarque suivante, relative a I'évolution des disciplines artistiques, que
« I'art moderne débute lorsque les artistes commencent a récuser les techniques » 245,
s’empressant de souligner que Duyckaerts, quant a lui s’employait a « mettre en scene
cette incompétence »%*6. Ce que conforte cette réflexion de l'artiste, en éclairage d’'un
séminaire consacré a I’ « Imposture de l'artiste » (preuve de la prégnance de ce theme
chez lui): «A force de simuler une compétence (imposture), on finit par I'acquérir

(posture) »247.

On ne saurait conclure aux questions soulevées par le travail subtil de cet artiste
(sous couvert d’humour appliqué au champ de la connaissance et du langage explorés
jusqu’a leur retournement), sans mentionner l’étonnant phénomene de réciprocité
suscité aupres de spécialistes de tous bords. On pense d’'une part aux joutes verbales et
autres jeux de langage cultiver avec le philosophe Joseph Mouton?4® mais aussi, du point

de vue du corps, a l'intérét manifesté par le chorégraphe Jean Gaudin. Désireux de

245 Echange entre Eric Duyckaerts et Patricia Falguiéres, dans le cadre de I'exposition Eric Duyckaerts,
« ‘idéo », 2011, tenue au MAC/VAL, Musée d'art contemporain du Val-de-Marne. (commissaire Frank Lamy)
246 Jpid.

247 Eric DUYCKAERTS, Arnaud LABELLE-ROJOUX, « Correspondance avec Arnaud Labelle-Rojoux »,
Posture(s) / Imposture(s) MAC/VAL, Musée d’art contemporain du Val-de-Marne, 2008, p. 39. Cet échange
entre les deux artistes venait étayer un projet de séminaire commun, réalisé a I'Ecole nationale supérieure
d’art de la Villa Arson a Nice en 2007-2008 : « Imposture de 'artiste ».

248 Concernant les nombreuses collaborations nouées entre Eric Duyckaerts, on s’en tiendra a ne citer que
quelques performances dont Pipterino, réalise a Le Confort moderne, Poitiers, 2006, Catamnésie, réalisée a
la Villa Cameline, Nice, 2003, et Buzz a la Fondation Ricard, 2009, en préfiguration du festival Indisciplines,
ainsi que certains textes rédigés par Joseph MOUTON, dont « Outside Close-To » in Eric Duyckaerts, op. cit.,
p.13.
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reprendre a son compte la « chorégraphie » de Duyckaerts, R. D. F. D., elle est désormais
portée a l'inverse par des professionnels avérés249. Il est aisé de voir en quoi cette
opération de renversement a eu pour but de réintroduire du jeu, la ou I'artiste s’était fait
fort d’en faire son motif premier. Ceci eut pour conséquence non seulement de le ravir,
mais aussi de l'inciter a prolonger ce dialogue malicieux sous les traits d’'une conférence-
performance dans laquelle le chorégraphe serait invité. Le duo qui en a résulté, placé sous
le signe de la boucle et de la pirouette (faisant la part belle a I'inclinaison sous toutes ses
facettes avec son titre : L’'argument de la diagonale) met en scene notre artiste rhétoricien

discourant, court-circuité par la présence physique de son facétieux complice Gaudin2s0.

IL. Le recours a I'’exogene

Ainsi qu’on vient de le voir, I'art, sous bien des aspects, n’a jamais eu de cesse
d’explorer la question de ses propres limites et d’en redéfinir continuellement les
conditions d’expérience. Bousculer les cadres opératoires et les conditions inhérentes au
travail artistique repose souvent sur une volonté farouche de faire rentrer I'inconnu dans

un systéme de pensée, de savoir-faire et de catégories trop bien définis au préalable.

On note que l'introduction d’éléments exogenes, résolument étrangers a une

pratique, constitue un exercice auquel tendent a s’adonner certains artistes désireux de

249 FluSX.1 est le titre de la chorégraphie de Jean Gaudin, développée autour de I'invention du personnage
de Rico inspiré d’Eric Duyckaerts dansant dans R. D. F. D. Elle donna lieu a FluSX.2 présentée au musée du
MAC/VAL dans le cadre de la programmation culturelle en lien avec l'exposition de Duyckaerts (méme
trame d’écriture, avec pour variante la multiplication des protagonistes interagissant avec
I'environnement).

250 Eric DUYCKAERTS, Jean GAUDIN, « L’argument de la diagonale », conférence-performance (initialement
créée en 2005, pour une intervention a I'Université de Nanterre - Paris 10), tenue au musée du MAC/VAL,
2011. L'événement s’inscrivait par ailleurs, non sans humour, dans le cadre de la 16éme Biennale de danse
du Val-de-Marne.
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renouveler leur rapport a l'art. Invoquant Allan Kaprow, I'inventeur du happening?!,
David Zerbib, (philosophe, spécialiste de la performance), défend I'idée que « la “véritable
expérimentation” consiste en art a suspendre pour un temps lI'identification de la pratique
et de ses produits »252, L’annexion de domaines distincts découle de cette procédure, par
le biais de ce qu’Allan Kaprow désignait par « la conversion du non-art en art », exhortant
les expérimentateurs a « arracher le dernier lambeau de référence a I’art dans chacune de
leur pensée et dans chacun de leurs enthousiasmes » pour 'ouvrir a toutes les formes

d’enrichissement possible253,

1. Semparer des codes du sport (comme principe de danse élargie)

Cette tentation de brouiller les lignes circonscrites a des territoires bien délimités,
au moyen de diverses formes d’incursion possibles (de « déplacement entre un mode de
référence et un autre » pour reprendre les termes de Kaprow), le Judson Dance Theater
s’y était déja confronté dans sa recherche de nouvelles écritures du mouvement.

L’ailleurs comme méthode demeure un principe qu’Yvonne Rainer semble avoir
fait sien trés tot, avec en l'occurrence ses gestes « trouvés » inspirés du registre des
activités physiques, dont le sport, des les années 1960. Elle y reviendra en 2011 avec une
chorégraphie intitulée Assisted Living : Good Sports 2 & Spiraling Down, suscitée par des
photos sportives collectées dans le New York Times (incorporées ensuite a sa

construction faite de ruptures entre les poses arrétées des photos et le mouvement

251 Pour une présentation générale de cet artiste et théoricien américain a 'origine de cette forme d’art
action qu’est le happening, voir pp. 170-178.

252 David ZERBIB, « Voulez-vous enregistrer les modifications ? » (Introduction), in David ZERBIB (dir.),
Octavo, Des formats de I'art, Dijon, Les presses du réel / ESAAA, 2015.

253 Allan KAPROW, « L'art expérimental (1966) », in L’art et la vie confondus, op. cit,, p. 107. Ainsi, donnant
entre autres pour exemple le fait que « le bruit sourd des gouttes de pluie sur la poussiére pourrait devenir
une fabuleuse peinture sonore”, il invitait a 'élargissement des notions catégoricielles, précisant: “Des
termes artistiques tels que peinture, architecture et opéra sont utilisés en toute connaissance de cause pour
mettre en évidence l'aisance avec laquelle un déplacement peut se produire entre un mode de référence et
un autre ».
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ininterrompu de la danse). C'est ce méme esprit d’intégration d’éléments exogénes qui
I'amena a convier et a agir sur scéne ceux qu’elle appelle les « créateurs de 'ombre »254,
désignant par la machinistes, régisseurs, techniciens ou assistants chorégraphes ayant

contribué au spectacle.

On notera que la danse n’hésita jamais de reste pour ce qui est de cette aspiration
a puiser dans des domaines « hors champ ». Tout du moins une certaine danse, devrait-
on préciser, si 'on songe a des personnalités telles que Vaslav Nijinski rompant avec
I'académisme au profit d’'une modernité aux gestes stylisés. Issus d'images nourries d'un
primitivisme revisité venu de sa Russie natale (autant violemment décrié qu’ovationné
dans le cas du mythique Sacre du Printemps [1913] et dans une moindre mesure dans
L’aprés-midi d’un faune [1912]), ces gestes procédaient également de corpus directement
fourni par le quotidien. Jeux (imaginé en 1913 sur une partition de Claude Debussy avec
des costumes de Léon Bakst) reléve de cette volonté de s'imprégner des gestes et des
activités du monde. Cette création peu connue (disparue rapidement du répertoire des
Ballets russes pour cause de non succes) témoigne de sources d’inspiration suscitées par
la vie et les affects et méle les mouvements d'un homme résolument moderne dans sa
pratique de certains sports : le tennis, le golf (alors en vogue) a ceux d’'une situation a trois,
sur fond de flirt associant deux jeunes filles et un jeune homme (projection de la relation
sensuelle entre trois hommes fantasmée par Serge Diaghilev, réprouvée par Nijinskiz55).

L’on doit a Dominique Brun?5¢, chorégraphe et pédagogue (assistée de Sophie Jacotot),

254 Programme de présentation du spectacle d'Yvonne Rainer : Assisted Living : Good Sports 2 & Spiraling
Down, Centre Pompidou, février 2011.

255 Vaslav NIJINSKI, Cahiers, in Dominque BRUN, Texte de présentation de Jeux, Trois études pour sept petits
paysages aveugles, 2017 : « Le Faune c’est moi et Jeux c’est la vie dont révait Diaghilev... ». Vaslav Nijinski
n'était pas avare de commentaires sur les « manigances » de son mentor.

256 Dominique Brun, chorégraphe et pédagogue (notatrice en systéme Laban) consacre une grande partie
de ses recherches a I'étude et a la redécouverte de piéces du patrimoine chorégraphique. Co-fondatrice du
Quator Albrecht Knust (1994-2003) connu pour la recréation de danses historiques (dont le fameux Trio A
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d’avoir entrepris une recherche approfondie autour de la redécouverte de cette piéce, afin
d’en proposer sa propre création comme autant de riches variations : Jeux, Trois études
pour sept petits paysages aveugles (2017). Pour ce faire, elle n’a pas manqué de s’appuyer
sur des documents témoignant de la danse originale de 1913, complétés par des notes de
Nijinski, ’étude de la musique de Debussy, mais aussi I'observation d’'une série de pastels

réalisés par Valentine Gross-Hugo s’y rapportant.

Autre exemple issu du champ chorégraphique, celui de Lucinda Childs (associée a
ses débuts au Judson Dance, avant de connaitre la renommée que I'on sait) avec sa piece
Geranium (1965), élaborée autour de la retransmission radiophonique d'un match de
championnat de la National Football League. Pour cette piece expérimentale I'artiste
choisit de s’appuyer (outre sur 'ambiance sonore spécifique a ces compétitions) sur
certains moments de jeu afin de livrer son interprétation toute personnelle de certains
mouvements (éléments de marche ou de chute, transposée en I'occurrence au ralenti) en

contrepoint a ceux commentés par le journaliste sportif.

Cette méme année (1965), animé par ce besoin identique d'ceuvrer a
I'élargissement tant mental que spatial de son champ d’action, Claes Oldenburg imagine
Washes. Réalisé dans une piscine (au Al Roon ‘s Health Club de New York), ce happening
(terme sur lequel nous reviendrons en détail) a I'allure de performance collective d'une

durée de deux jours, se déroulait selon les indications transmises a des participants

de d’Yvonne Rainer), elle s’est consacrée a la transcription de danses de l'entre-deux guerres (pour sa
création Siléo [2004], mais aussi a l'invitation du Musée de la danse avec Latifa Ladbissi). Férue de I'écriture
de Nijinski, elle a dirigé un DVD pégagogique, Le Faune, ou l'archive cohabite avec un éclairage
pluridisciplinaire, et s’est attaché a une reconstitution historique du Sacre du Printemps (Sacre # 2 [2014])
précédée de sa création Sacre # 197 (2012).
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volontaires par un Oldenburg en maitre de cérémonie délibérément tout habillé, officiant
debout parmi eux, de I'’eau jusqu’a la taille. La présence des accessoires recherchés pour
I'occasion, I'harmonie des couleurs entre elles (rehaussées par le vert de I’eau éclairée au
moyen de lumiéres artificielles ; d’entre tous I'élément le plus important a ses yeux) : tout
concourait a souligner I'intention de transformer ce cadre sportif en une vision picturale
a part entiere, comme l'atteste les commentaires de I'artiste qui renvoient a « une piece
chromatique » (« color piece ») «voulue fondamentalement picturale» («it was a

painting-type piece »)257.

Du point de vue du strict corpus des gestes, on sait combien ce réservoir de
postures alimenté par les activités courantes, dont sportives, a attiré les artistes. Cette
postérité s’est prolongée au-dela des décennies et par dela les frontieres (aussi bien
géographiques que disciplinaires), ainsi qu'en témoignent la chorégraphie de Trisha
Brown Figure Eight de 1974 (imaginée a partir des gestes exécutés par les hotesses et
stewards des compagnies aériennes lors des consignes de sécurité?58) jusqu’a la relative

récente piéce d’Yvonne Rainer Assisted Living : Good Sports 2 (de 2011).

En France, deux chorégraphies marqueront leur époque, symptomatiques de
'affranchissement sans précédent des cadres traditionnels, signe de renouvellement de

leur art.

257 Germano CELANT (dir.), Claes Oldenburg : An Anthology [catalogue d’exposition], Guggenheim Museum
/ National Gallery of Art, New York, 1995, p. 246 : « Many of my pieces are more like dance or more like
theatre, but this was a piece in which the visual was very important, like a painting » / « Beaucoup de mes
piéces s’apparentent a la danse ou au théatre, mais dans celle-ci le visuel était trés important, pareil a une
peinture ». Notre traduction.

258 Rarement présenté en France, l'accueil de son travail par le Musée d’art moderne de la Ville de Paris et
le Palais Galliera, Musée de la Mode de la Ville de Paris, pour une représentation exceptionnelle de la Trisha
Brown Dance Company, le 17 septembre 2016 lors des Journées Européennes du Patrimoine, mérite d'étre
mentionné.
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Cette aspiration a un dépassement des normes habituelles est parfaitement
explicitée par le chorégraphe Daniel Larrieu, qui pécise en quoi les recherches de ces
années la résultent « d’'une période particuliére de la danse contemporaine frangaise qui
s’approprie des lieux publics et les transforme en lieux de representations?5?”. Ce dont
témoigne avec éloquence la piéce Waterproof (1986) congue avec Anne Frémy (artiste-
chercheur également maitre nageuse), la premiére du genre a investir le cadre d'une
piscine comme espace de travail.

La force de proposition de ce projet réside dans une gestuelle transcendée par le
contexte aquatique immersif. La confrontation directe avec I'eau, source a la fois de
résistance, de sensualité et de flux avec lesquels composer, opére directement sur les
corps et va faconner de nouveaux gestes, une facon inédite de se mouvoir. La mise a
distance constatée avec les codes habituels de la chorégraphie tend a libérer un espace de
liberté inexploré jusqu’alors, ot au jeu de mouvements et de déplacements vient se greffer
une nouvelle contrainte : la respiration (sa gestion et son absoption dans le bougé

subaquatique qui fait office de danse).

La seconde chorégraphie qui fera date, autrement, est celle congue en 1988 par la
figure atypique qu’incarne Régine Chopinot: K.O.K,, réalisée en collaboration avec une
autre icone de ces années quatre vingt — de la mode cette fois - Jean Paul Gaultier (avec
qui elle travailla pendant dix ans). Se jouant des territoires de la facon la plus innovante

qui soit (Délices verra l'intégration en 1983 du multimédia), celle a qui on prétait

259 Daniel LARRIEU, Dossier Daniel Larrieu [en ligne], Waterproof, chorégraphie créée a la piscine Jean-
Bouin d’Angers, du 25 au 29 mars 1986. Reprise dans ce méme lieu en 2006 lors du festival Paris Quartier
d’Eté). Disponible sur: http://www.daniellarrieu.com/waterproof/dossier_waterproof.pdf. (Consulté le
27/03/2017).
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volontiers une « arrogance rock »%¢0 va investir un véritable ring dressé en guise de scéne
pour y donner un spectacle tenant a la fois du combat et de la chorégraphie adaptée aux
codes de la boxe (qu’elle aura pris soin d’apprendre, « fascinée »261 par ce sport). Le terme
méme de « boxe chorégraphique » figurant sur le programme ou cette piece mythique
sera montrée pour I'une des premieres fois (a Bordeaux, dans le cadre de la manifestation
SIGMA, dans l'entrepdt Lainé)?6? sera le signe de cette appropriation, explorée jusque
dans le terme sémantique de « danseuses » (désignant dans cette discipline les boxeurs
les plus agiles). Au cours des douze rounds que dura cet affrontement sportif hors normes,
elle y déploie un art revisité du répertoire mélant crochet, direct, uppercut et corps a
corps. Les protagonistes au nombre de quatre (trois autres danseurs et un comédien :
'arbitre) au jeu transfiguré par le port des vétements imaginés par Gaultier, évoluent en
short-jupe sur colants a motifs peints surmonté d'un bustier fait de bande Velpeau
(variante du corset devenu la marque de fabrique du créateur, magnifié par la chanteuse
Madonna) pour ellle, tandis que les hommes arborent des shorts patchworks (aux
matiéres insolites comme la peau de vache en écho a leurs chaussures montantes) ; tous
revétus de 'emblématique peignoir, ici auréolés de noms brodés incongrus (tels que

« Alonzo Plumard » ou encore « Poids chiche » pour Chopinot). Le costume loin d’étre un

260 Qlivier SAILLARD (dir.), « Chorégraphie de mode » in Jean Paul Gaultier, Régine Chopinot, Le Défilé, Paris,
Les Arts Décoratifs, 2007, p. 20: Parlant de l'allure mode (cheveux courts assymétriques, méche
provocatrice) caractéristique de Régine Chopinot, Olivier Saillard écrit : « Son arrogance rock semble venue
d’un de ces vidéoclips naissants qu’elle affectionne et que les années 1980 vont révéler ». Il précise que « le
vidéoclip, nouvel outil artistique nécessaire a la médiatisation d'un talent, tente une intrusion dans le
domaine de la danse via Régine Chopinot, puis dans celui de la mode via Jean Paul Gaultier », ibid., p. 20.
Pour rappel, en 1989, Jean Paul Gaultier concevra un disque vinyl : How To Do That, dont le clip est confié a
Jean-Baptiste Mondino.

261 Entretien électronique entre 'artiste et 'auteure, le 6 aofit 2017.

262 Créée quelques semaines auparavant en 1988 a la Maison de la culture de La Rochelle (en lien avec le
Centre chorégraphique national de Poitou-Charentes dirigé par Chopinot - de 1986 a 2008), cette piéce
(dont le décor du ring était dii a Marc Caro, outre les costumes signés Jean Paul Gaultier), constituera 1'un
des spectacles les plus retentissants de la 25 édition de la manifestation SIGMA, festival prospectif
bordelais (1965-1996) dévolu aux formes d'expression artistiques les plus avant-gardistes, toutes
disciplines confondues, et marquera fortement le paysage de la danse contemporaine de ces derniéres
décennies. Concernant SIGMA, voir l'éclairage développé en lien avec Jean-Jacques Lebel et le happening
qu'il y organisa en 1966 lors de la 2éme édition, voir p. 175 de cette thése.
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simple accessoire d’ordre esthétique accompagne la gestuelle, dont va découler une
certaine qualité de corps. A propos de leur conception (et de leur auteur), elle fait valoir :
« Il y a toujours deux ou trois lectures possibles de ses vétements. Cela permet une
exploitation scénique », dira Chopinot dans sa vivacité a se saisir de toutes les pulsations
du monde, a commencer par celle qui consiste a observer « comment les gens bougent »263,
Plus qu’un concept, cette piece résultait d'un défi (au terme de ces tumultueuses années
1980) : celui de « remonter sur le cheval du corps [...], voir si on en était capable, de boxer,
de nous boxer [...] »264. Excédant la notion de spectacle, cette piece a laquelle la
chorégraphe voue un attachement tout particulier conserve a ses yeux un statut a part.
Difficilement reproduisible, porteuse d'une intensité et d'un ancrage contextuel
incompatibles avec I'idée du répertoire repris a I’envi, cette piéce incarne pour son auteur
« la force de I’éphémeére »265, ce qui tend a en faire une proposition performative plutot
qu’une chorégraphie au sens traditionnel. « Le fait de faire ceuvre n’était pas dans les
objectifs et ca ne I'est toujours pas heureusement »2% tient-t-elle a affirmer trente années

apres.

Historiquement, remontant dans le temps, il n’est pas anodin de noter que le
premier sujet propre a la décomposition du mouvement aura été le corps sportif saisi
dans son organicité, tel que I'a privilégié I'ceil photographique de Marey et Muybridge
dans leur étude visuelle de la locomotion humaine et animale (a partir des années 1870).

On sait combien cette dynamique du corps mobile a essaimé, devenant un motif cher a la

263 Qlivier SAILLARD (dir.), « Chorégraphie de mode » dans Jean Paul Gaultier / Régine Chopinot - Le Défilé,
op. cit., p. 18 : Olivier Saillard note que Régine Chopinot « se plait plutdt a évoquer le mouvement que la
danse ("]'observe comment les gens bougent") ».

264 Entretien électronique entre 'artiste et 'auteure, le 8 aofit 2017.

265 Alexandre MARE, Régine CHOPINOT [entretien], « Régine Chopinot, de 'intense en boxe », Artpress2 La
boxe, le noble art, n°43, nov. / déc. / janv. 2017, p. 77.

266 Entretien électronique entre 'artiste et 'auteure, le 8 aofit 2017.
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modernité. On s’en tiendra a ne citer que quelques cas, dont Giacomo Balla parmi les
futuristes italiens avec Dynamisme d’un chien en laisse (1912), tableau a I'audacieux
cadrage donnant a voir le trottinement d’un teckel tenu en laisse par sa maitresse au pan
de robe virevoltant ; Marcel Duchamp et son fameux Nu descendant un escaliern 2 (1912),
nourri de physiologie artistique2é7 ; ou encore Francis Picabia livrant avec Udnie (1913) -
considéré comme lI'un des « premiers "monuments” de la peinture abstraite » 268 - la
vision d'une danse hindoue exécutée par l'actrice d’origine polonaise, Stacia

Napierkowska, lors de sa traversée sur le transatlantique qui I’amenait a New York.

Parmi les autres formes d’expression largement inspirées des postures sportives,
celle du corps burlesque (déja esquissée plus haut avec Duyckaerts) occupe une place
préminente. Un large éventail de films des débuts du cinéma I'llustre, de Charlot boxeur
(The Champion, 1915), Charlot patine (The Rink, 1916), Sportif par amour (College, 1927)
- mettant en scéne un Keaton s’essayant a toutes les disciplines - a Impressions sportives
de Tati (I'un de ses premiers numéros congu vers le milieu des années 1930, repris dix
ans plus tard au Lido, devenu un succés) étayées par les réelles qualités de son auteur
(lequel pratiquait avec talent football, équitation, boxe, tennis et surtout rugby, jusqu’a
jouer en deuxieme division au Racing-Club de France).

Une figure devenue mythique, fait office de pionnier dans le rapport entretenu par

les artistes avec le sport, celle du poéte Arthur Cravan. Ses comportements, attirant

267 Pour Didier Semin, la tiéde réception de I'envoi de Marcel Duchamp de son Nu descendant un escalier au
Salon des Indépendants de 1912 ne serait pas due (comme son auteur le laissait entendre) au titre
problématique donné a l'ceuvre, mais a sa trés grande similitude avec 1'ouvrage paru en 1895 aux éditions
0. Doin, de Paul Richer, professeur d’anatomie des Beaux-Arts : Physiologie artistique de I'homme en
mouvement, Didier SEMIN, Duchamp : Le paradigme du dessin d’humour, Wien, KMD Kunsthalle Marcel
Duchamp / The Forest Museum of Art ; Verlag fiir moderne Kunst, 2015, p. 35.

268 Didier OTTINGER, in « Francis Picabia, catalogue des ceuvres », Francis Picabia Collection du Centre
Pompidou / Musée national d’art moderne [catalogue d’exposition], Paris, 2003, Editions du Centre
Pompidou, p. 34.
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« I'attention et la désapprobation les plus tumultueuses » 269, sont pour André Breton
« les signes avant-coureurs »270 de Dada; et méme au-dela. Son combat livré en 1916
dans la Plaza Monumental de Barcelone contre le champion du Monde en titre Jack
Johnson, apparait de fait apres coup, ainsi que I'a noté Bertrand Lacarelle dans le volume
Very Boxe, « comme le premier "happening"”, la premiere "performance” de l'histoire de
I'art » 271, Arthur Cravan est défait a la sixieme reprise mais son nom brille néanmoins

depuis d'un éclat particulier dans I'histoire de I'art action.

Plus proche de nous dans le temps, c’est la perception livrée par le plasticien et
écrivain Edouard Levé qui nous retiendra. Reconstitutions (2001) s’appuie sur le médium
photographique pour donner corps a des réminiscences de moments de collectivité
propres a la société du travail et a ses conventions (inaugurations, discours, etc.,
Reconstitutions - Actualités, 2001) ou du divertissement (comme le sport). La série
Reconstitutions - Rugby (2003) s’apparente quant a elle a une scéne de tableaux vivants
constitués d’un groupe de personnes de sa connaissance posant pour lui, selon le méme
processus de travail. Les gestes sont dévitalisés, comme suspendus - a I'inverse de chez
Yvonne Rainer en I'occurrence - pour ne plus en retenir que la pose.

J'ai procédé (sic) dans les archives de la photographie de rugby les images les plus
emblématiques. Je les ai reconstituées en neutralisant autant que possible les
signes de reconnaissance. J'ai procédé par soustraction. On n’est pas dans un stade,
et la balle a disparu. Les modéles sont habillés en tenue de ville et n’ont pas le
physique de rugbymen. On ne distingue plus les équipes. Le fond est noir, comme
le sol : les joueurs semblent flotter. Leurs visages sont impassibles.272

269 André BRETON, Anthologie de I'Humour noir, Paris, Jean-Jacques Pauvert, 1972, p. 304.

270 Jhid.

271 Arthur CRAVAN, Very Boxe, Arthur Cravan vs Jack Johnson, Barcelona 1916, Orbis Pictus Club, 2014, Paris,
(sans pagination).

272 Edouard LEVE, « Interview d’Edouard Levé par lui-méme », in Edouard Levé, Reconstitutions, Paris,
Phileas Fogg, 2003, p. 86.
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Cette immatérialité, voire désincarnation manifeste (a I'opposé des exemples
précédemment cités) s’emploie a faire ressortir la dimension indicielle propre a la
photographie?73, qu’éclaire I'exégese de Quentin Bajac?74:

Si la photographie est bien un arrachement du réel, alors ces mises en scéne sont
des images doublement arrachées, des empreintes d’empreintes (souvenirs ou
clichés) qui doublent I'image de référence. 275

Il est intéressant de remarquer combien ces procédures de renversement propres
a l'art contemporain, par leurs recherches exploratoires, oeuvrent a I'élargissement du
champ perceptif et se font I'’écho de manifestations proches de phénomeénes
physiologiques relevés par certains spécialistes. Sans pousser jusqu’a aborder le concept
de « zone »276 (assimilable a un degré d’optimalité maximale comparable parfois a un état
second) atteint par les sportifs, 'effet observé de dilatation temporelle conjuguée a une
sorte de vision stroboscopique analysé par Elie During dans l'ouvrage collectif consacré
a lanotion plurielle de : Des corps compétents (sportifs, artistes, burlesques) nous apparait
digne d’étre mentionné. Fort du constat de « I'hypnose légére du sportif absorbé dans
I'exécution de son geste?77 », il souligne que « des témoignages siirs nous apprennent que

la transformation du corps sportif passe par une altération sensible du flux temporel »278,

273 Au sujet de la nature indicielle de la photographie voir Rosalind KRAUSS, « Notes sur l'index », in
L’originalité de I'avant-garde et autres mythes modernistes, Paris, Editions Macula, 2003, p. 78

274 Spécialiste de l'histoire de la photographie, Quentin Bajac, anciennement conservateur au Musée
national d'art moderne au Centre Pompidou, est conservateur en chef de la photographie au MoMA.

275 Quentin BAJAC, « Le trouble du spectateur », in Edouard Levé, Reconstitutions, op. cit., p.89.

276 Le concept de « zone individuelle de fonctionnement optimal » (The Zone) a été formulé en 1989 par le
psychologue russe Yuri Hanin, attaché au Finland Research Institute for Olympic Sport

277 Elie DURING, « Les trois corps de I'animal sportif », in Patrice BLOUIN (dir.), Des corps compétents
(sportifs, artistes, burlesques) [catalogue d’exposition], Dijon, Les presses du réel / Villa Arson, 2013, p. 37.
L'auteur y relate le phénoméne suivant « qui rapproche parfois I'état d’absorption du sportif d'une transe
hypnotique ou d'un réve éveillé », Ibid., p. 30.

278 Jbid., p. 35.
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2. Postures et états de corps

Ce sont ces états de conscience modifiée, assimilables a une transe relative, qu’'a
tenté de saisir I'artiste Rineke Dijkstra dans sa vidéo The Buzzclub, Liverpool (1996). Elle
y donne a voir sur le mode de la double projection de jeunes post-adolescents invités a
s’illustrer face a la caméra sur de la musique techno, avec pour consigne d’agir comme
s’ils étaient placés au bord de la piste de danse. Présentée en diptyque, jouant du passage
du portrait immobile du jeune clubber s’animant des que s’enclenchent les frénétiques
rythmes techno des, cette piéce nous ameéne a porter un regard amusé quasi
anthropologique?’? sur ces comportements en prise avec des dynamiques de groupes.

Si la danse a toujours eu partie liée avec les formes du sacré, jusqu’aux pratiques
pa ennes en lien avec certaines formes de cérémonies, fédératrices de lien social, ces
nouveaux rituels qui en découlent, propres a électriser la jeunesse actuelle via un type de
danses extatiques associées aux raves parties, apparaissent pour leur part comme autant
d’avatars contemporains de ces pratiques ancestrales?8. Ce sont ces comportements qu’a
choisi de saisir Dijkstra par I'entremise du face a face de la vidéo. Son objectif scrutateur
nous livre tout un éventail de postures et d’attitudes symptomatiques de ce monde de la
nuit, allié a celui de la féte, ol les corps s’abandonnent frénétiquement a la danse, ici filmés

hors de leur contexte toutefois. Cet effet de décalage, source d’'un sentiment de léger

279 Marc AUGE, Un ethnologue dans le métro, Paris, Hachette, 1986, p. 21: On songe aux pertinentes
remarques de Marc Augé consignées dans son ouvrage Un ethnologue dans le métro : « L'expérience du
métro (et quelques autres, je 'avoue, mais celle-ci est exemplaire) m’invite a substituer a ce qu'on pourrait
appeler le paradoxe de 'Autre (avec un grand A parce qu'il s’agit de 'Autre culturel) le paradoxe des deux
autres (avec un petit a parce que, dés lors qu'ils sont deux, cette dualité relativise nécessairement le
caractére absolu du premier) ».

80 Marc AUGE, « Massimo Furlan, Rite, théatre & performance », in Stéphanie AIRAUD, Patricia BRIGNONE,
Du dire au faire, actes du colloque (Vitry-sur-Seine, 3-4 décembre 2011), Vitry sur Seine, MAC/VAL, 2012,
p. 47 : Concernant le phénoméne conjugué de la danse et de la musique dans nos sociétés contemporaines et leur
rapport au rite, on se reportera au texte de Marc Augé (ethnologue et anthropologue), relatant sa participation au
spectacle de Massimo Furlan, /973, mettant en scéne I’événement de I’Eurovision 1973. A propos de sa présence
sur scéne (sous les traits d’un personnage de fiction, discourant sur le réle joué par la musique et la danse dans
certaines sociétés de par le monde), il écrit: « (...) c’était I’occasion de s’exprimer en historien sur les genres
musicaux a une époque, en philosophe sur la mémoire ou sur le culte des idoles, en ethnologue sur la nature et les
effets du rite ».
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malaise, quasi voyeur d'une intimité dérobée, n’est pas sans rappeler I'esprit de la vidéo
Dancing in Peckam (1994) de Gillian Wearing, qui nous la découvre déconectée du monde
alentour (loin de la réalité sociale de la galerie marchande ou elle se trouve), toute a la

danse qui I’'absorbe comme dans un état second.

On notera que de tous temps l'art n’a pas manqué de s'intéresser a ces
représentations de corps extémes, victimes de « désordres comportementaux »281 (pour
reprendre le terme de Philippe Comar). Parmi les exemples notoires on se souvient
d’André Breton et de Louis Aragon célebrant dans La Révolution surréaliste (fondée en
1924) le « cinquantenaire de I'hystérie ». Le lien entre hystérie et esthétique s’opérera au
tournant du XXe siecle, lorsque Paul Richer (auteur de I'ouvrage précédemment cité
Physiologie artistique de ’'homme en mouvement, alors assistant de Jean-Martin Charcot a
I’hopital de la Salpétriere, a Paris) recensera ses propres dessins de malades non plus
comme relevant d’illustrations médicales, mais comme des « travaux artistiques ayant
trait a la science »?82, Ces recherches portant sur la modification de I'appréhension propre
a certains malades devaient trouver un écho chez Breton (a I'affut des fulgurances) dont
on sait qu'il possédait un exemplaire de 'ouvrage du neurologue artiste. D’autres
personnalités telles que Dali ou encore Louise Bourgeois, on le sait, ont également

témoigné de leur passion pour ce registre.

La danse contemporaine s’est elle aussi captivée pour ces effets de corps sous

I'emprise de formes de transe, ou sujets a des modifications du comportement et de la

281 Philippe COMAR (dir.), Figures du corps, Une lecon d’anatomie a l'école des beaux-arts [catalogue
d’exposition], Paris, Beaux-arts de Paris les éditions, 2009, p. 380.
282 Jpid., p. 388.
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gestuelle. Cette « exploitation scénique » (pour reprendre I'expression de Chopinot) se
retrouve au cceur de certaines recherches chorégraphiques, dont celle de Rachid
Ouramdane avec Sfumato (2012) et Tordre (2014), qui restituent une danse giratoire que
I'on pourrait qualifier « sous influence ». De méme, la derniére création de l'artiste
chorégraphe Christian Rizzo explore au-dela du vertige cette forme de perte de soi.
Intitulée le syndrome ian (2016), elle s’appuie sur des souvenirs de la culture du clubbing
qui I'a forgé (découverte a 'age de quatorze ans dans les lieux londoniens), comme
manifestation tangible d’« écritures chorégraphiques »283 d’aujourd’hui. Rizzo reléve le
défi d’'un dialogue révé, tissé entre danse pop, « anonyme » et danse savante d’auteurs
(Trisha Brown, William Forsythe) par I'association de certains éléments chorégraphiques,
entre ivresse Kinésique et retranscription revisitée de ces univers a priori antinomiques.
L’allusion lointaine a la « danse épileptique » du chanteur anglais Ian Curtis?84 fournira a
ce spectacle ses relents d'intense « vibration collective »285, exacerbée par le mix d'un son

post-techno et ses beats proches de la transe, combinés a des effets de lumiéres saturés.

A rebours, 'immersion a laquelle s’attache Catherine Contour (artiste chorégraphe
formée pour sa part a I'Ecole nationale supérieure des arts décoratifs) est plutot de I'ordre
de l'incitation au ralentissement. Les états modifiés de conscience sur lesquels elle
travaille depuis le début des années 2000 ont pour ancrage I'’hypnose appréhendée
comme outil pour la création, en particulier la danse.

L’hypnose considérée comme un moyen d’hyperconnexion au monde - et non de
déconnexion - et celui, plus directement politique, de s’inscrire dans un

283 Propos de Christian Rizzo extraits d’un entretien, figurant dans le programme de présentation du
Théatre National de la danse Chaillot, avril 2017.

284 [an Curtis, chanteur charismatique du groupe post-punk Joy Division, était connu pour sa danse dite
« épileptique » - non simulée - dont il souffrait gravement, en partie a l'origine de son suicide qui le fera
entrer dans la légende.

285 Propos extraits du programme du Théatre National de la danse Chaillot, op. cit.
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mouvement d’émancipation plus global du corps face aux diverses forces
coercitives qui nous gouvernent, précise Jérome Delormas. 286

Affranchis de la notion de spectacle au sens traditionnel, les moments de rencontre
proposés se veulent plutét des rendez-vous avec le public, devenu participant. Propices a
I'exploration de la multiplicité de nos corps, ils s’apparentent également a des
« plongées » 287 donnant lieu a une «amplification du corps et de I'esprit au niveau
symbolique et perceptif »288. Dans cette invitation a cultiver certaines sensations ou
s’absorber, les spectateurs actifs peuvent aussi étre assimilés a des « baigneurs ». Cette
allusion a un « espace-substance qui nous relie »289 (en référence a un bain commun)
répond a la formulation énoncée par l'artiste : « s [les spectateurs] se glissent ensemble
dans une expérience esthétique intime et collective, avec et pour le lieu »29,

Contour s’inscrit par la dans un type d’approche sensible voisin de celui de
personnalités comme Simone Forti (avec qui elle participa a divers work in progress basés
sur I'improvisation), soucieuse de cette « conscience kinesthésique »291, constitutive de ce
qu’elle nomme « I'état de danse »2°2, ou encore Anna Halprin, a I'initiative dans les années
1960 de groupes de personnes considérées comme les participants d’une « expérience de

création commune »293

2. 1. Ce que la danse populaire nous dit des corps

286 Jérome DELORMAS, « Catherine Contour la buissonniére », in Une plongée avec Catherine Contour, Paris,
Na ca, 2017, p. 37.

287 Les Plongées (cycle des Danses augmentées) ont fait I'objet d’'une série de dix rendez-vous accompagnés,
a la Gaité Lyrique a Paris, de 2013 a 2014 (a l'invitation de Jéréme Delormas, son directeur), ainsi qu’'au
Musée de la Chasse (en quatre épisodes mensuels, d'octobre 2016 a février 2017).

288 Céline EIDENBENZ, « Une boite a outils pour cultiver la création », in Une plongée avec Catherine Contour,
op. cit., p. 108.

289 Julie PERRIN, « La délicatesse d'une situation », in Une plongée avec Catherine Contour, op. cit., p. 53.

290 Jpid.

291 Simone FORTI, Oh, Tongue, Genéve, Al Dante / Head, 2009, p. 24.

292 Jpid., p. 18.

%3 Anna HALPRIN, « Création commune » (1968), Mouvements de vie. 60 ans de recherches, de créations et de
transformations pour la danse, Bruxelles, Contredanse, 2009, p. 156.
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Dans sa volonté d’abolir les barrieres artistiques, Jérome Bel s’emploie également
avec conviction a connecter ces différents champs hétérogenes. Ainsi parvient-il avec The
show must go on (2001) a nous plonger dans ces moments de sociabilité particuliers
impulsés par ces instants festifs de fusion entre musique et danse populaire que sont les
concerts, pop, rock ou autres tendances actuelles. Autant de phénomeénes associés a ce
que l'on pourrait qualifier de « musique de masse », stigmatisée par I'’évolution du
comportement perceptif, déja analysé en son temps par Theodor Adorno dans Le
Caracteére fétiche dans la musique?®* qui y dénongait le fléau de la standardisation et sa

conséquence, la consommation mécanique.

Tirant son titre d’un célébre morceau de Queen (groupe britannique de musique
rock des années 1970)2%, la piéce musicalo-chorégraphique de Jérome Bel se présente
comme un florilége d’enchainements de tubes pour I'essentiel pop ou connus de tous (de
Let The Sun Shine In du groupe Hair a Imagine de John Lennon, via Let’s Dance de David
Bowie ou Tonight, célebre morceau du film West Side Story composé par Leonard
Bernstein) interprété chorégraphiquement (a partir des paroles des chansons) par une
vingtaine d’individus placés en demi-cercle face aux spectateurs. L’aimantation due au
phénomene communicatif qui s’opére sur les spectateurs est I'un des points forts de ce
spectacle, avivée par la présence dans les premiers rangs a I'avant-scene de I'ingénieur du
son diffusant en direct les morceaux de musique puisés dans une pile de CD (Compact
Disc). Il n’est pas a douter de I'efficacité de I'effet de miroir né de la contemplation de ces

corps (régis la encore selon un principe de présentation frontale, comme chez Dijkstra),

294 Theodor W. ADORNO, Le Caractére fétiche dans la musique, Paris, Editions Allia, 2001.

295 La chanson The show must go on (littéralement Le spectacle doit continuer) fait d’autant plus date dans
'histoire de la musique qu’elle constitue le testament de son charismatique chanteur, Freddie Mercury,
malade du VIH qui décédera peu apres l'enregistrement de celle-ci en 1991. Depuis, une fondation a son
nom s’emploie dans la lutte contre le sida.
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happés dans une alternance de rythmes frénétiques et d‘accents plus mélodieux. Tout
comme est a noter 'atmosphere live grisante qui s’en dégage, assimilant ce spectacle,
mixte de danse et de spectacle musical a un « show », a 'esprit clairement revendiqué par
son auteur.

De méme, on n’échappera pas a la dimension sentimentale, voire nostalgique,
véhiculée par la musique, conscients du pouvoir d’évocation de certaines chansons,
propres a éveiller en nous souvenirs et moments plus ou moins personnels. En témoigne
le cérémonial des briquets allumés déclenché a I'écoute de la chanson-culte Imagine de
John Lennon (en signe de communion avec la mémoire de son auteur tragiquement
disparu), qui voit se muer le spectacle en un moment émotionnel de pur concert. Autant

d’ingrédients savamment mis en place par son auteur.

Dans ce désir de parler autrement de « la » danse, le dispositif spéculaire imaginé
par Bel de fagon a y associer (voire piéger) le spectateur, joue un réle non négligeable.
L’artiste, écrivain britannique, mais aussi directeur artistique de la troupe expérimentale
Forced Entertainment, Tim Etchells, ne s’y est pas trompé : « [...] son théatre est une sorte
de cadre (un jeu) cong¢u pour que des gens puissent en regarder d’autres»?2%. La
pertinence de son appréciation sera confortée plus loin par une anecdote éclairante :

Roy Faudre (du Wooster Group), que j'ai rencontré pendant le festival LIFT de
Londres, m’a dit quelque chose de trés juste : “L’acteur en scéne est celui qui dit
‘Voyez ; je suis une personne face a vous. Vous pouvez m’examiner des pieds a la
téte™ 297

296 Tim ETCHELLS, « Regards toujours plus avertis sur le toujours plus stupide, Quelques réflexions a propos
de régles, de jeux et de The show must go on de Jérdme Bel », artpress spécial n° 23 médium : danse, art. cit,,
p. 82.

297 Jbid., p. 84
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La force de proposition des spectacles de Bel tient beaucoup a ce principe : extraire
de certains rituels collectifs I'individu montré (voire exhibé) dans toute sa singularité ; tel
qu'il ne nous apparait jamais, fondu dans la masse informe de la sphére sociale.

Cette présence scénique a tonalité particuliére tendant a fictionnaliser le réel, tout
autant qu’elle s’emploie a injecter du réel dans un monde fait de fiction (appliqué ici a cet
artifice qu’est le spectacle), illustre bien cette pensée selon laquelle «le faux est un
moment du vrai » (formulée par Hegel?°8). Plus généralement on retiendra cette volonté
farouche d’inscrire I'expérience du quotidien dans celle de la scene - ou de I'art - commune

également a bien des artistes plasticiens.

2. 2. Etats de corps et autres effets de dessaisissement

C’est cette méme prise en compte des divers niveaux de culture existants qui
semble avoir conduit Felix Gonzalez-Torres a penser son installation évolutive (en quatre
temps) : Every Week There Is Something Different. Faisant se succéder a un accrochage
solennel de photographies en noir et blanc de sentences extraites de mémoriaux
américains (louant les vertus de la nation) la déroutante installation d’une piste de danse
ceinte par des éclairages au néon, sur laquelle s’activait un danseur de cabaret
professionnel dans le plus simple appareil, vétu d’'un simple slip lamé bleu ciel et de
baskets - casque Sony aux oreilles -, il faisait la démonstration d'un effet é&tonnamment
disjonctif avec la mise en avant d'un corps dansant de clubber aux attributs homosexuels

clairement affichés (Week Two. Untitled (Go-Go Dancing Plateform), [1991]). Celui-ci

%% Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Phénoménologie de I’Esprit (préface), Paris, Garnier-Flammarion, 2012 :

« De méme que l'expression de l'unité du sujet et de l'objet, du fini et de I'infini, de I'étre et de la pensée, etc,
a ceci de facheux, qu’objet et sujet, etc., signifient ce qu'ils sont en dehors de leur unité, et qu’'on ne les prend
pas donc dans 'unité de sens de ce que leur expression dit, de méme, ce n'est plus en tant que faux que le
faux est un moment de la vérité ». Guy Debord, quant a lui, retournera la formule : « Dans un monde
réellement renversé, le vrai est un moment du faux », Guy DEBORD, La société du spectacle, Paris, Editions
Champ libre, 1971, p.11.
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décalé a I'extréme dans ce contexte d’exposition introduisait de fagon volontairement
irruptive une vision de cette low culture (culture populaire) revendiquée par I'artiste qui
composait son quotidien. « Comme il est impossible d’échapper a I'idéologie, la seule
maniere de s’en tirer est peut-étre de travailler avec les différents niveaux de

contradiction dans notre culture »299, ainsi qu'il I'a formulé.

Cette question des limites aux frontiéres de territoires inédits peut étre de divers
ordres, de nature culturelle comme on vient de le voir avec la mise en lumiére de pratiques
amateurs et/ou populaires, mais aussi technique.

L’image du corps vu au travers du filtre de la photographie ou du film travaille a
une perception toute autre que celle de sa mise en présence directe sur scéne, ou ne
s’opere pas la méme distance (nous reviendrons sur le « hic et nun » du spectacle comme
de la performance).

Sans déborder sur la question traitée ultérieurement du rapport au spectateur, on
constate toutefois que le coté distancié du médium n’en élimine pas pour autant I'effet de
puissance visuelle de ce que Gilles Deleuze qualifie d’ « image sensori-motrice »300. C’est
ainsi que la spécificité de I'image mobile trouve a établir en toute logique une parfaite
conjonction avec le motif du corps en mouvement, (que prolonge « 'image-mouvement »

propre au cinéma, ainsi nommeée par Gilles Deleuze, a la suite de Bergson 301).

299 Nancy SPECTOR, « Chapitre Trois - La trace » in Felix Gonzalez-Torres [catalogue d’exposition], Paris,
Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, 1996, p. 100.

300 Gilles DELEUZE, L'image-temps. Cinéma 2, Paris, Les Editions de Minuit, 1985.

301 Gilles DELEUZE, L'Image-mouvement. Cinéma 1, Paris, Les Editions de Minuit, 1983, p- 11: «Bref, le
cinéma ne nous donne pas une image a laquelle il ajouterait du mouvement, il nous donne immédiatement
une image-mouvement ».
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Olivier Michelon en préambule a un petit opus Transes consacré a 'approche de
quatre ceuvres de quatre artistes (Rineke Dijkstra, Douglas Gordon, Joachim Koester et
Mathias Poledna) abonde dans ce sens et pointe :

Chacune a sa maniére, ces ceuvres semblent revenir a un dge primitif du cinéma en
remettant le corps humain, sa mobilité au centre de I'image. Partout, poursuit-il,
se pose la méme question: « Pourquoi les images de corps mobiles ont-elles
succédé aux statues ? Parce que le monde s’est mis en mouvement, d’abord comme
planéte, ensuite comme un univers poétique », nous expliquait, il y a une dizaine
d’années, Jean-Louis Schefer dans la note d’intention dans son ouvrage Du monde
et du mouvement des images. 302

Nulle ceuvre plus pertinente que celle d’Edouard Levé ne pouvait clore cet
éclairage. D’entre toutes, c’est sans doute celle qui parvient de fagon la plus troublante a
cet étrange syncrétisme fait de mobilité et de hiératisme. Son usage particulier de la
photographie (le soin apporté a ses cadrages, I'élaboration des fonds de décor choisis
ainsi que les expressions tant des corps que des visages) y contribue largement. Par le
biais d’'une fine mise en tension de la saisie des corps en action, comme motif initial,
donnant a contempler a I'arrivée de paradoxaux personnages de cire privés de leur
condition premiere, il s’attache a dévitaliser ce qui fait I'essence du mouvement. Plus
vraiment des étres dotés de vie, pas exactement des statues vouées a I'éternité, ils
incarnent un entre-deux particulier, que I'on pourrait rapprocher de I'effet du trompe-
I'ceil que Louis Marin comparait a 'image d'un double : « Le beau mensonge de l'art est
devenu quelque chose comme une inquiétante hallucination, la belle apparence,
apparition d'un fantéme [...] »303,

Prolongeant l'idée de trouble profond dont est porteur cet artefact, Jean

Baudrillard, ne le situe quant a lui pas tant du c6té de la peinture, que de celui de la

302 Céline EIDENBENZ, Jean-Yves LELOUP, Philippe-Alain MICHAUD, Olivier MICHELON, Transes (Rineke
Dijkstra, Douglas Gordon, Joachim Koester, Mathias Poledna) [catalogue d’exposition], Rochechouart,
Monografik Editions / Musée départemental d’art contemporain de Rochechouart, 2008.

303 Louis MARIN, « Représentation et simulacre », Critique, n° 543-544, juin-juillet 1978, pp. 534-543.

120

Brignone, Patricia. Les nouvelles pratiques du corps scénique : pour une approche élargie des rapports danse, arts plastiques, performance - 2018



métaphysique. Caractérisé par un effet de dessaisissement, « a travers I'exces méme des
apparences du réel », ancré du c6té du simulacre par son artificialité, le philosophe pointe
a travers ce phénomene ce qu’il nomme « I'ironie du trop de réalité » :

Dans le trompe-I'eil, il ne s’agit pas de se confondre avec le réel, il s’agit de
produire un simulacre en pleine conscience du jeu et de 'artifice - en mimant la
troisieme dimension, de jeter le trouble sur cette troisiéme dimension - en mimant

et en outrepassant |'effet de réel, de jeter un doute radical sur le principe de réalité.
304

3. Corps en suspension et interaction de la parole

Cette forme de sensibilité accordée a ces états de suspension nourrit largement les
dernieres recherches d’Yvonne Rainer, désignées sous l'intitulé de : « Doing Nothing,
Nothin’ Doin’ » (« Ne rien faire et ne faire rien »).

Explorant ces oppositions fécondes dans une récente conférence, la chorégraphe
avancait I'idée que, quoiqu’inactif, le corps ne cesse d’étre visible (« Doing nothing
remains to be seen »305) et privilégie le fait qu’en permanence quelque chose se passe.
Lors de cette communication en actes, I'application directe de son propos a trouvé a se
concrétiser par une certaine mise en forme scénique, en I'occurrence sous les traits d'une
jeune femme de sa troupe occupée a exécuter de micro-gestes du quotidien non loin d’elle,

tandis qu’elle parlait.

304 Jean BAUDRILLARD, De la Séduction, Editions Galilée, 1979, p. 90.

La question du dédoublement sera de plus en plus prégnante chez Levé, jusqu’a ce point ultime qu’est son
roman Suicide (Editions P. 0. L., 2007) qui se soldera par sa propre mise a exécution, « livre dans lequel il
interroge I'acte qu'’il allait commettre » (extrait du texte de présentation de la quatriéme de couverture). A
son propos, 'on songe a ce profond commentaire de Baudrillard : « [...] la réalité n’est saisissante que
lorsque notre identité s’y perd, ou lorsqu’elle resurgit comme notre propre mort hallucinée. », ibid., p. 89.
305 Propos extraits de la conférence d'Yvonne Rainer : Doing Nothing, Nothin’ Doin’ : Revisiting a Minimalist
Approach to performance, tenue le 25 octobre 2015 au Musée du Louvre, dans le cadre de
« Ouvertures/Openings », cycle de performances, Musée du Louvre, Paris, du 23 au 25 octobre 2015.
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3.1. La parole comme prolongement du geste ; le geste comme prolongement de la
parole

Ces investigations sur les connexions possibles entre gestualité et mise en mots ne
sont pas sans rappeler I'intérét de certains artistes pour le jeu d'interactions entre langage
et acte, dans l'intention de faire résonner I'un au contact de I'autre et d’en juxtaposer les
niveaux de réalité. Outre Duyckaerts et son acolyte Gaudin (abordés plus haut), on
pourrait évoquer bon nombre d’exemples dont celui de l'historienne de la danse,
Laurence Louppe, conviée inversement a intervenir sur le mode gestuel pendant une
conférence de la chorégraphe Catherine Contour (a I'école des beaux-arts de Paris, en
2004), ou encore Jérome Bel matérialisant avec Pichet Klunchun and myself (2005) sa
rencontre avec la danse traditionnelle tha landaise sous la forme d’'un échange croisé
(démonstration a I'appui des spécificités de chacune de ces deux cultures éloignées).

Parmi les cas significatifs, deux retiennent notre attention. Le premier s’attache a
transposer I'imaginaire cinématographique et a pour titre éclairant : Nos images (2009),
co-signé par Mathilde Monnier, Lo ¢ Touzé et I'écrivain Tanguy Viel. Inspiré d’'un des
ouvrages de ce dernier, Hitchcock, par exemple, ce spectacle joue de la confrontation de
son auteur, assis a une table sur scene face a un ordinateur, égrenant certaines
considérations sur le cinéma, a une mise en gestes possibles (« mise en corps » dirait Odile

Duboc) de ses évocations par les deux chorégraphes danseurs 3%.

306 Tanguy Viel, « Nos images » in Du dire au faire, op. cit,, p. 101 : Le spectacle Nos images de Mathilde
Monnier, Lo ¢ Touzé et I'écrivain Tanguy Viel, rejette toute idée illustrative au profit de « croisements
abstraits a la lisiére du figuratif [...] produits par simple effet de collage entre les gestes des danseurs et le
texte du narrateur », Ce spectacle a trouvé sa source d'inspiration, comme précisé, dans le livre de Tanguy
Viel Hitchcock, par exemple (Editions Na ve, 2010), mais plus largement dans I'ccuvre cinéphilique de
I'écrivain, auteur par ailleurs de Cinéma (Ed. de Minuit, 1999).

Mathilde Monnier, fidéle a son aspiration a « travailler sur les frontiéres pour élargir le champ de ce que
pourrait étre la danse », s’était auparavant frotté avec Publique a la musique rock actuelle (celle de la
chanteuse P] Harvey) pour se confronter « au vécu du public, celui qu'a chaque spectateur de la danse dans
les fétes et en discothéque », Mathilde MONNIER, Patrick SOURD [entretien en ligne], Theatre-

Contemporain.net, 2013. Disponible sur: http://www.theatre-contemporain.net/spectacles/Nos-
Images/ensavoirplus/. (consulté le 28/05/2017).
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Chacune de ces méditations (sur plusieurs genres: comédie musicale, western,
certaines figures d’acteurs et leurs jeux propres) se préte a I'’émergence d’un autre type
de langage, celui du corps en mouvement. Source de diverses manifestations du corps
(dansant, grimagant, chantant, etc.), ce processus met en lumiére le passage et la
transposition possible d'un médium a un autre, faisant de nous les témoins de
I'avénement d’'une matérialisation prenant forme littéralement. Il en ressort une forme
augmentée du discours (télescopé, voire altéré parfois) articulée a une danse doublée
d’une extension discursive. Autant de singularités propres a chaque piéce qui travaillent
a l'imbrication originale de ces trois facteurs qui sont perception, intellection et langage.

Par les enjeux qu’elle met en situation de facon singuliere, plus qu’elle ne les met
en scene, Histoires de peintures (2012) d’Aurélie Gandit est I'autre piéce qui mérite d’étre
évoquée . Elle imagine un solo trés personnel a partir d’extraits de textes de Daniel Arasse,
qui s’apparente a une « traversée chorégraphique3?” », avec pour support les mots de
I'historien de l'art dits par elle (restitués sous forme enregistrée). La danse ici ne tente
nullement de se substituer aux ceuvres (encore moins de les illustrer), mais elle en offre
un autre mode d’accés pour faire image a son tour. Tenter de verbaliser la danse, de
I'innerver en I’hybridant a d’autres disciplines dans une refonte des langages, prolonge un
parcours singulier au croisement de la danse et de I'histoire de I'art (dont témoigne la
proposition in situ au musée des beaux-arts de Nancy : la Visite dansée). S’attachant au
désir de voir, cher a Arasse, elle ouvre sur d’autres échappées qui font écho aux
« nouvelles conditions de mise en visibilité des ceuvres d’art 398» énoncées par 'historien

d’art évoquant lI'importance de « [voir] autrement et donc autre chose 309 ». Cette

307 Aurélie GANDIT, texte de présentation de Histoires de peintures, Rencontres chorégraphiques
internationales de Seine-Saint-Denis, 9 et 10 mai 2012.

308 Daniel ARASSE, Histoires de peintures, Paris, Denoél, 2004, p. 261.

309 Jhid., p. 260.
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opportunité de nouvelle vie donnée aux ceuvres, rejoint l'aspiration de cet auteur
apprécié pour son ouverture d’esprit (et sa capacité a réenchanter les savoirs), dont on
sait par ailleurs qu'’il « n’aimait pas étre qualifié de "spécialiste” [et] se trouvait un peu a
I'étroit dans le milieu des historiens de I'art auquel il appartenait sans vouloir s’y
restreindre 310».

Cette pensée en actes qui nous occupe, Yvonne Rainer I'a éprouvée avec la création
a 'automne 2015 de The Concept of Dust, or How do you look when there’s nothing left to
move ? (Le concept de poussiére, ou Comment regarder quand il ne reste a plus rien a
bouger ?) présentée dans l'auditorium du musée du Louvre comme une « performance
pour sept danseurs » 311, Celle-ci interroge notre mode d’appréhension scopique (comme
son titre nous invite a le penser) et plus particulierement notre facon d’impliquer notre
regard pendant le déroulement d’'une piéce. Le spectateur en fait I'expérience sitot le seuil
de la salle franchi alors qu’il découvre les danseurs et le pianiste qui s’échauffent,
échangeant, plaisantant entre eux, en totale indifférence au public. Ce n’est qu’apres
quelques dizaines de minutes que celui-ci prend conscience du spectacle déja commencé,
et que ce a quoi il assiste en constitue un élément performantiel.

Pour revenir a Yvonne Rainer et a cette pensée en actes qui nous occupe, cette
derniere interroge notre mode d’appréhension scopique et plus particuliérement notre

fagon d’'impliquer notre regard pendant le déroulement d’une piéce. Elle réactive par la

310 Catherine BEDARD, « Clair-Obscur » (préface), in Daniel ARASSE, Anachroniques, Paris, Gallimard, 2006,
p. 5. Cette vision restrictive de « spécialiste », loin d'étre la sienne, trouvait a l'inverse a s’épanouir au
contact de divers champs, en témoigne son texte consacré aux « Transis » d’Andres Sarrano dans ce livre
(dont témoigne le courrier adressé au galeriste Yvon Lambert, faisant office de texte), ou d'une maniére plus
générale son appétance a participer de nombreuses fois a 'émission de France-Culture (consacrée pour
'essentiel a I'art contemporain): « Trans/Formes », dirigée par Christophe Domino, a laquelle je collaborais
au début des années 2000.

311 Yyonne RAINER, The Concept of Dust, or How do you look when there’s nothing left to move ?, programme
de présentation de « Quvertures/Openings », cycle de performances congu et présenté par le musée du
Louvre et la FIAC, tenu le 25 octobre 2015 (précédée quelques heures auparavant de la conférence “Doing
Nothing, Nothin’ Doin” : Revisiting a Minimalist Approach to performance »).
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une problématique majeure du happening, déja soulevée en son temps par Jill Johnston,
rappelant que « le moment ou la chose commence et ou elle s’acheve, est 'une des
questions intéressantes soulevées par les Happenings »312; ce qu’exprime également en
des termes approchants Jean-Jacques Lebel 313 a la suite d’Allan Kaprow314.

De méme certaines discontinuités dans la chorégraphie, certaines latences seront
autant d’opportunités d’appréhender une forme de non-action durant laquelle les

danseurs ont cessé d’évoluer, sans pour autant ne rien donner a voir.

4. Expérimenter I'immobilisme

Ainsi, le silence, I'immobilité, loin d’étre considérés comme des moments de vide
sont a l'inverse des catalyseurs libérateurs de potentiels insoupg¢onnés. Ils sont
I'incarnation d’'une forme de vie en creux, autant que des forces contraires en sommeil.
On songe par exemple a I'intéressante dialectique établie entre le terme « nature morte »
et sa traduction « Still life » en anglais, pour désigner une méme réalité faite d’'opposés
dans leur formulation. Cette complexité indicible sur le passage d’'un état a un autre trouve
également a s’exprimer dans la réflexion de Diderot sur les rapports entre immobilisme
et mouvement, lorsqu’il énonce : « La vie est dans la vie au repos. Les artistes ont attaché
au mot de mouvement une acception particuliére. Ils disent d'une figure au repos qu’elle

a du mouvement, c’est a dire qu’elle est portée a se mouvoir »315. L’écoute attentive de ces

312 1ill JOHNSTON. Marmalade Me, op. cit. p. 77 : « Where one begins and the other ends is one of the interesting
question posed by Happenings ». Notre traduction.

313 Jean-Jacques LEBEL, « D'une Biennale (1960) a l'autre (1990) », Ubi Fluxus ibi motus 1990-1962
[catalogue d’exposition], Venezia, Milan, 1990, p. 75 : Jean-Jacques Lebel, artiste, activiste, a I'instigation du
happening en France (voir p. 173 de cette thése), insiste quant a lui sur la nécessité dans ces années qui
voient la consécration de ces nouvelles formes artistiques de « proclamer 'ouverture et I'inachévement de
'ceuvre picturale, musicale ou poétique comme fondement du processus de production ».

314 Allan KAPROW, L’art et la vie confondus, op. cit., p. 48 : « Par contraste avec les arts du passé, ils (les
happenings) n’ont ni commencement structuré, ni milieu, ni fin. Leur forme est ouverte quant a leur fagon
de finir et fluide ; rien de clair n'est recherché, et cependant rien n’est acquis [...]. ».

315 Denis DIDEROT, Pensées détachées sur la peinture, Paris, Hermann, 1995, p. 388.
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états paradoxaux, dans sa capacité a déceler les latences et les frémissements de quelque
chose (d'une forme ou d'un mouvement) en devenir, témoigne de I'existence
d’émanations de l'ordre de l'inframince, mais aussi du régne de la mutabilité de toute
chose.

L’inframince fait ’éloge des infimes perceptions, des différences infinitésimales
qui graduent le glissement de la dimension macro a celle micro. Il autorise les conditions
du devenir, ainsi que I'indique Marcel Duchamp, grand théoricien de ce principe, dans
I'une des ses nombreuses notes : «le possible est un inframince [..]. Le possible

impliquant le devenir - le passage de I'un a I'autre a lieu dans l'infra mince »316.

Un intérét similaire pour cette esthétique de la réduction a également ses formes
symboliques dans d’autres domaines, tel que le champ cinématographique. Dans une
étude consacrée a lI'immobilité au cinéma, Ludovic Cortade rappelle que le «plan
séquence immobile serait en fait un plan de la mémoire oscillant entre le passé et le
présent (pensons aux "nappes de passé” analysées par Deleuze chez Resnais [...] »317. L’'on
pourrait prolonger cette réflexion avec le glissement vers l'usage radical de blancs ou
noirs au cinéma comme autant de suspens devenus forme de négation, de 'anti-cinéma
de Guy Debord (avec son premier film Hurlements en faveur de Sade, 1952, ou I'on pouvait
lire al’écran en guise d’avertissement : « Ici les spectateurs, privés de tout, seront en outre
privés d’'images ») a Alain Resnais ou encore Jean-Luc Godard ; cela nous entrainerait

toutefois trop loin.

316 Cette note de Marcel Duchamp, tracée en mine graphite sur un papier déchiré, fait partie d'un ensemble
de 289 notes originales (datées de 1912 a 1968), publiées en fac-similé par Paul Matisse dans Marcel
Duchamp, Notes, Centre national d'art et de culture Georges Pompidou, Paris, 1980.

317 Ludovic CORTADE, Le cinéma de l'immobilité : Style, politique, réception, Paris, Publications de la
Sorbonne, 2008, p. 152.
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Nous clorons sur cet intérét constaté dans les arts pour le procédé de I'immobilité

comme mode opératoire, décliné selon des principes infinis au gré des disciplines.

Dans le champ qui nous occupe, celui du corps en mouvement, il ne s’agit pas
simplement d’un « non-agir » littéral, exsangue, ou d’un « agir-minimum » dépourvu de
toute qualité, mais bien de favoriser 'émergence d'imperceptibles possibles. Lo e Fuller
notait déja dans ses écrits en 1908 : « Ne rien faire et bien le faire devrait étre une
nécessité dans la lumiére et 'ombre d’'une danseuse, comme un moment de silence dans
un orchestre, ou un moment d’arrét dans le vent qui souffle »318,

Dans ce registre d’écoute du corps, il est intéressant de noter que certaines
disciplines corporelles énergétiques telles que le Wutao (forme de gymnastique
traditionnelle chinoise alliée a des techniques de respiration, basée sur le mouvement
ondulatoire de la colonne vertébrale, issue du métissage entre différentes disciplines : Tai
Chi, Qi Gong, danse) s’accordent a privilégier des mouvements dits de motilité, désignant
par la le mouvement interne qui précede le mouvement en soi.

Au sein du paysage de la danse contemporaine, Myriam Gourfink prolonge cette
conscience du mouvement issue de recherches corporelles venues d’Orient (associées aux
arts martiaux). Imprégnée de I'apport du yoga fondé sur la pratique respiratoire, elle a su
impulser les bases d’une gestuelle toute en suspension d’une infinie lenteur, faite de micro
mouvements a peine discernables. « Nul besoin de se mouvoir pour ressentir la danse :
les sens et l'intellect la reconstituent sans avoir besoin de I'action »31°. D'une qualité
hypnotique absolue, sa danse s’inscrit dans une quéte de nécessité intérieure dominée

par une concentration totale. « Guidée par le souffle, 'organisation des appuis est

318 Lo e FULLER, Ma vie et la danse, Paris, L'ceil d'Or, 2002, p. 177.
319 Myriam GOURFINK, site internet Loldanse [en ligne]. 2013. Disponible sur: http://www.myriam-

gourfink.com/biography.html. (consulté le 24/07/2017).
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extrémement précise, la conscience de I'espace ténue »32. La musique qui 'accompagne,
jouée en direct (fruit de la collaboration étroite avec le compositeur électronique Kasper
T. Toeplitz) contribue a ce continuum gestuel. Elle participe, au méme titre que la danse
de cet « étirement du temps et de I'exploration millimetre par milimeétre de I'espace »321
au ceeur de sa démarche. Pour sa derniére création, Etale [2016] (donnée dans le cadre
du festival Plastique Danse Flore a Versailles), 1a nature opére en symbiose avec les corps

pris dans une double dimension: organique et corporelle a la fois.

Mettre en scéne 'immobilisme - et ce qui s’en approche - permet l'intensification
du regard et des sensations, propres aussi bien au spectateur-regardeur qu’a l'interprete
absorbé dans l'exécution d'un mouvement suspendu ou étiré dans une temporalité
inédite.

Cette posture fait écho a certains partis-pris réitérés au cours des décennies
passées dans le champ expérimental, adoptés par des artistes tels que le Judson Group ou

encore Andy Warhol.

4. 1. Andy Warhol : Visionnaire ironique (maitre de I'image suspendue)

« Comment regarder quand plus rien ne bouge » et qu'apparemment rien ne se
passe a la surface de I'image (si ce n’est la contemplation du visage endormi de 'amant
plongé dans le sommeil durant huit heures d’affilée) ; telle pourrait étre la formulation
d’Yvonne Rainer appliquée au premier film séminal de Warhol : Sleep (1963). « Blason

amoureux, premier grand portrait warholien : huit heures de gros plans invitant le

320 Jbid.

321 Rosita BOISSEAU, Myriam GOURFINK [entretien], « Trois questions a Myriam Gourfink, danseuse et
chorégraphe», M le magazine du Monde du 05/09/2014, [en ligne]. Disponible sur:
http://www.lemonde.fr/m-actu/article/2014/09/05 /trois-questions-a-myriam-gourfink-danseuse-et-

choregraphe 4481806 4497186.html. (Consulté le 24/07/2017).
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spectateur a s’endormir a son tour »322, selon Emeric de Lastens (critique du cinéma
expérimental), celui-ci pointe le paradoxe qu’il y a a « élire comme premiére superstar un
jeune aspirant poéte, rempli de I'énergie des mots qui se pressaient dans sa gorge, pour
cette inaugurale expérience de nuit cinématographique muette, de sommeil sans fin
refermant les secrets de son modéle »323. Il s’interroge sur «l'image comme présence
obtuse »324, sur ce qu’elle recéle (en tant que « plans aphasiques » affectés en I'occurrence
a Giorno et ce par quoi il se définit) pour soulever le hiatus : « la poésie comme autre de
la nuit, ou pluté6t comme ce qui la met a jour ? »325,

Ce portrait annonciateur des Screen Tests (1964-1966) se pose pour Emeric de
Lastens comme une « sorte de négatif symbolique de ce qui constituera trés vite I'activité
diurne de John Giorno »326, engagé dans la diffusion de la poésie (tous médias confondus)
servie par un corps d'une mobilité incessante sur scene, porteur d'une parole volubile
imprégnée d’accents beat (caractérisés par 'usage de rythmes et de pulsations scandées)
qui 'assimile a la performance. Traquer le tréfonds de ses personnages, saisis a rebours
de leur activité est bien ce a quoi s’est employé Warhol avec le Screen Test 137 consacré a
Fred Herko, ou pointe une légére nervosité sous les traits du personnage ici vaguement
mélancolique (trompant l'inaction par ses bouffées de cigarette répétées), loin de la
maitrise de son art et de son éclat habituel. Ces portraits un brin voyeur dans leur fagon
de fouiller la surface de ce « miroir de 'ame » qu’est le visage (selon la formule consacrée),

a contre-courant des qualités intrinseques de leurs protagonistes, s’attaquent au principe

322 Emeric DE LASTENS, « Le poéte qui ne dort jamais (Vie imaginaire de John Giorno) », Vertigo, Esthétique
et histoire du cinéma / Amérique, n°® 36, 2009, p. 32.

323 Jbid.

323 Jbid.

324 Jbid.

325 Jbid.
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paradigmatique de I'image animée contredit par Warhol avec la mise en vibration d’'une
immobilité factice et forcée.

La genése de ce procédé, si elle ne dit rien ni de l'enjeu esthétique ni d'un
quelconque impact du spectacle d’'Yvonne Rainer Terrain a la Judson Church (vu peu de
temps auparavant en avril 1963), est relatée dans le journal de la star : Ma philosophie de

A a Bsurun mode distancié, al'image lisse du personnage que son auteur s’était fabriquée :

Autre chose que je n’ai jamais comprise, c’était cette foule de gens qui ne dormaient
jamais et qui annongaient tout le temps, "]’en suis 2 mon neuviéme jour, c’est
fabuleux !", alors je me suis dit, "Peut-étre est-il temps de tourner un film sur
quelqu’un qui dort toute la nuit". Mais je n’avais qu'une caméra de trois minutes,
et il fallait que je la recharge toutes les trois minutes pour tourner trois minutes.
J’ai ralenti le film pour compenser les trois minutes que je perdais a changer le film,
et nous l'avons repassé au ralenti pour compenser le temps que n’avais pas
filmé.327

Quant a lI'intéressé, il a rapporté en ces termes le déroulement de ce filmage qui

fit date en tant qu’essence du cinéma expérimental :

Le 31 mai 1963, Andy Warhol et moi nous nous trouvions sur un quai de
gare brilant a Old Lyme, Connecticut, attendant le train pour New York.
Andy a dit: « Veux-tu étre une star de cinéma ? ». Le 3 juillet 1963, Andy
commencait le tournage de Sleep, j’étais nu et sur le point de me mettre au
lit. Andy a dit "Monsieur Giorno, é&tes-vous prét pour votre gros
plan ?". 328

4, 2. L'immobilisme : un principe judsonien par définition
S’il est un groupe d’artistes chez qui cette posture semble particuliérement féconde,

c’est bien celui du Judson Group. Cette attitude s’explique sans doute par sa filiation a

327 Andy WARHOL, Ma philosophie de A a B, et vice-versa, Flammarion, 1977, p. 83-84.
328 Emeric DE LASTENS et Cyril NEYRAT, « La premiére superstar, Entretien avec John Giorno », Vertigo,
art. cit,, p. 36.
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I'héritage de John Cage, auquel Yvonne Rainer ne manqua pas de se référer lors de sa
conférence au musée du Louvre (sur laquelle nous reviendrons).

Dans cette constellation prolifique, il n’est qu’a citer le slow motion (pratique du
« mouvement lent», cher a Steve Paxton, alimenté par la discipline du Contact
Improvisation (ou danse-contact), dont il est un des grands initiateurs. L’expérimentation
investie totalement de cette praxis (héritée d’exercices proposés par Merce Cunningham)
I'incitera, lors de I'exécution d’'une de ses pieces, a ralentir a 'extréme le mouvement
jusqu’a « I'arrét total »329,

Egalement attaché a I'analyse du processus du mouvement, David Gordon, apreés
avoir utilisé les ressorts multiples de la course (Sleepwalking, 1971, mené avec le collectif
Grand Union, en compagnie d’Yvonne Rainer) va s’employer a travailler au processus
inverse. The Matter (1972), réalisé avec vingt-cinq interpretes dans le cadre d'une
résidence de Grand Union (élargi a quarante lors d’'une version ultérieure a Manhattan),
teste la motricité inversée au principe d’accélération, a savoir l'interruption nette du
mouvement. Sa suspension donne a voir des interpreétes figés dans leur poses, les gestes
arrétés au hasard de leur action de manipulation d’objets (tabouret, carton, morceau de
bois ou contenu de leur poche), tels des mannequins de cire simulant « la séduction glacée
de top models prenant des poses de na ades » ainsi que le raconte Sally Banes330,

Mais plus encore, c’est a Douglas Dunn que revient le principe de I'immobilité
instauré comme instance chorégraphique indépassable. Deux performances illustrent
cette conception d’un spectacle réduit a I'exposition immobile du danseur poussée a son
plus haut degré : 101, A Performance Exhibit et Four for Nothing (datées toutes deux de

1974). Cette derniére puisait son intitulé dans les quatre temps comptés par les quatre

329 Voir rencontre Steve PAXTON, entretien avec Denise Luccioni, 2 'Ecole nationale supérieure des beaux-arts
de Paris — Ensba en collaboration avec le Festival d'automne le 23 octobre 2015.
330 Sally Banes, Cnd, op. cit., p. 148.
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danseurs avant d’esquisser un mouvement, et se présentait comme « une recherche sur
le poids et la gravité »331, non sans que soit précisée la nature du peu de gestuelle
occasionné.

Plus radicale, la premiere au sous-titre éloquent: «A Performance Exhibit »
consistait en une sorte de rendez-vous, ouvrable quatre heures par jour, a raison de six
jours par semaine; cela durant deux mois dans le printemps et deux semaines de
I'automne 1974. Le public était invité a parcourir un dédale labyrinthique installé dans un
loft, réalisé au moyen de caisses a claire-voie empilées sur une hauteur d’environ quatre
metres cinquante, pour y découvrir (ou non, toujours selon le témoignage de Sally Banes)
au terme de son parcours l'artiste, Douglas Dunn, « vétu d'une combinaison blanche avec
des bandanas rouges et bleus attachés autour de diverses parties de son corps, allongé
immobile au sommet de la structure. Yeux fermés et levres peintes en bleu, son visage (est)
maquillé de lignes rouges, blanches et bleues »332. Se faisant I'écho du jeu de mots mis en
ceuvre par l'artiste, Sally Banes souligne « I'intérét de Douglas Dunn pour les attentes
culturelles inhérentes a la représentation : que se passe-t-il lorsqu’un public vient assister
a un spectacle et qu'il ne se passe rien [...] ?». Une interrogation que s’est employée a
réactualiser quarante ans plus tard Yvonne Rainer avec Doing Nothing, Nothin’ Doin’:

Revisiting a Minimalist Approach to performance333.

De la méme maniére que la piece 4'33” (1952) de John Cage - piéce silencieuse
emblématique de toute sa pensée musicale (et philosophique) - mettait I'auditeur en
situation d’entendre ce qu'il n’était pas en mesure d’écouter habituellement, 'immobilité

en danse a la méme visée : donner a saisir au moyen d’un regard affuté ce qui se dérobe

331 Jbid., p. 239.
332 Jbid.
333 Voir p. 123 de cette these.
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habituellement a la vue et aux sens, ou est tenu pour négligé. « Apprendre a écouter »334,
comme le préconisait le compositeur, favorise une disposition d’esprit qui opere sur les
habitudes d’écoute structurant la perception335 (élargie a la vision dans le cas de la danse).
Tout comme le silence modifie notre perception auditive mais aussi temporelle,
I'immobilité agit sur notre appréhension intelligible et sensorielle. Elle est une incitation
a explorer un présent a étendues multiples, dont I'extension se fait durée transmuée en
micro-événements.

Cette attention particuliére au silence, au vide et au temps (nourrie de philosophie
extréme-orientale, dont l'enseignement du maitre bouddhiste Teitaro Suzuki) avait
inspiré a Cage dés 1949 sa fameuse Lecture on Nothing (Conférence sur rien) - donnée
I'année suivante a I'Artist’s Club de New York - dans laquelle rien ne se disait en dehors
de dire quelque chose et ou, précise-t-il, «les mots aident a faire les silences » 336,
L’aléatoire et la discontinuité y occupaient également une place importante avec
I'introduction des méthodes du hasard (inspirées du Yi King [I Ching]?37) destinées a

briser la logique apparente du discours.

334 John CAGE cité par Richard KOSTELANETZ, Conversations avec John Cage, Genéve, Editions des Syrthes,
2000, p. 314 : «Je pense que dans une premiére expérience de la musique, par opposition a comprendre la
musique, la premiére chose est d’apprendre a écouter ».

335 Sarah TROCHE, Le hasard comme méthode, figures de l'aléa dans l'art du XXe siécle, Rennes, Presses
Universitaires de Rennes, 2015, p. 313. Comme I'a trés bien montré 1'étude de Sarah Troche : « Ainsi, c’est
moins la tradition en elle-méme que sa capacité a susciter des habitudes d'écoute, et plus largement a
décider de ce que I'on doit écouter, qui est 'objet véritable des expérimentations de Cage ».

336 John CAGE, « Discours sur rien », in Silences, trad. Monique Fong de 1'édition de Wesleyan University
Press de 1961, Denoél X-Tréme, 2004, p. 68.

337 Le Yi King [I Ching] (ou Livre des Transformations), considéré comme un ouvrage chinois majeur de la
littérature universelle (constitué de signes a usages d'oracles dés ses débuts dans I’Antiquité) aurait fourni
sesracines au confucianisme et au tao sme. Il continue de passionner nombre de créateurs et de chercheurs,
de Wilhelm Gottfried Leibnitz (qui y aurait vu la premiére formulation de 'arithmétique binaire) a Edgar
Morin (et son ouvrage Méthode .1, La Nature de la Nature, Paris, Seuil, 1977).
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L’intérét pour ce type de processus de travail (fait d’aléatoire et de suspension comme
autant de silences) persistera et s’exprimera (bien des années plus tard) dans le recours
a l'effacement de partitions, baptisées Empty Words (1966)338,

Sans dresser un panorama détaillé de la place du silence dans la musique33?, il nous
faut néanmoins revenir sur la place accordée a un personnage majeur aux yeux du
compositeur (et d’artistes plus jeunes, dont ceux de la mouvance du Judson Dance, tel que
Fred Herko), il s’agit d’Erik Satie3%?. Ornella Volta a trés bien montré (dans son ouvrage
Satie et la danse) combien, celui dont le nom restera a jamais lié a de mythiques ballets,
était en fait en butte a ce qu’elle appelle « sa véritable hantise du mouvement en lui-

méme », travaillé qu'’il était tout du long par 'idée d’'une « musique immobile » 341,

338 Allusion faite par Maurice FRECHURET, Effacer, paradoxe du geste artistique, Dijon, Les presses du réel,
2016, p 122.

339 Une étude approfondie de la place du silence dans la musique excéderait notre cadre ; toutefois il nous
semble indispensable d’en mentionner l'importance. On signalera a son propos, l'article de Tom Johnson,
compositeur minimaliste franco-américain (né en 1939, formé auprés de Morton Feldman), en lien avec
'exposition qu'il s’est vu confiée en regard de celle intitulée Minimalismos. Un signo de los tiempos, Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia (2001) : Tom JOHNSON « La musique silencieuse », Inter, art actuel -
(Québec), n°® 121, 2015, Pauvreté - Dépouillement - Dénuement, p. 42-47.

340 Cage, a l'origine de l'organisation du Festival amateur Erik Satie au Black Mountain College, s'employa a
faire découvrir a une communauté majoritairement allemande une musique «légére », basée sur « un
espace de temps vide dans lequel une chose ou l'autre pourrait advenir » : John CAGE cité par Judith
DELFINER, « John Cage et1'héritage du Bauhaus au Black Mountain College », in Black Mountain College, Art,
Démocratie, Utopie, (sld de Jean-Pierre Cometti et Eric Giraud), Rennes, Presses Universitaires de Rennes /
Centre International de Poésie Marseille, 2014, p. 89-90.

341 A propos de la défiance de Satie face 4 la prééminence accordée 2 la danse et 3 la mise en scéne dans les
ceuvres scéniques auxquelles il avait collaboré (les ballets Parade, Mercure et Reldche), Ornella Volta écrit :
« L’ensemble de son ceuvre montre qu’il a cherché a réaliser par tous les moyens, sa vie durant, cette
quadrature du cercle que représente la notion d'une « musique immobile » qu'il s’est efforcé de soustraire
a 'emprise du temps un art que seul le temps permet, en principe, de percevoir », Ornella VOLTA, Satie et
la danse, Paris, Editions Plume, 1992, p.12.

Ce que confirment les indications chorégraphiques reproduites dans son ouvrage ou il est fait allusion a la
« Danse cuirassée (période grecque) / Pas noble et militaire. / Se danse sur deux rangs. / Le premier rang
ne bouge pas. / Le second rang reste immobile. / Les danseurs regoivent chacun un coup de sabre qui leur
fend la téte », ibid. Ou encore ce « titre-exorcisme », toujours selon Ornella Volta de Stand-Walk, donné a
rebours par Satie pour sa version de la danse du cake-walk, ibid,, p. 14. Pour la précision, le cake-walk est
une danse populaire importée, née vers 1870 parmi les noirs de I'état de Virginie, qui, fit fureur dans les
cabarets de music-hall et donnera son rythme au ragtime.
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4. 3. John Cage, référence inévitable

Une exposition organisée au MoMA de New York (en 2014) : There Will Never Be
Silence There : Scoring John Cage’s 4’33”, s’est attachée a établir de subtiles connexions
possibles entre le silence auguré par Cage avec sa piece fétiche (présentation a la clé de la
partition donnant a voir toutes les modalités prescrites par le maitre), en regard de
certaines approches similaires, parmi lesquelles les White Paintings de Robert
Rauschenberg34?, accompagnées de toute une série d’ceuvres, dont celles de Robert
Morris, Yoko Ono, Lawrence Wiener et divers autres artistes conceptuels. En revanche, la
dimension d'immobilité, non sans lien avec cette suspension recherchée proche de la
quéte du vide plein (d’esprit zen), n'y avait pas été envisagée ; alors qu’a notre humble
avis elle aurait eu toute sa place dans ces considérations valorisant le principe de « non
organisation » (au sens de « non maitrise ») cher au maitre du silence, analysé par certains
exégetes343,

La trés grande proximité entretenue par Cage avec un certain nombre d’artistes
(au premier rang desquels Duchamp3#4, dont il disait a son propos : « une ceuvre qui rend

les autres créatifs »345) est connue ; tout comme I'est le profond attrait pour I'exploration

342 Jean-Yves Bosseur souligne pour sa part le réle joué par la découverte des peintures noires, puis blanches
de Rauschenberg, évoquant le projet de 4'33” qui nécessita quatre années pour en définir les termes : « En
1949, Robert Rauschenberg avait tenté une expérience similaire avec des toiles totalement noires et
d’autres totalement blanches (...). En fait, comme Cage en fit 'expérience avec le son (et plus tard Nam June
Paik avec le film), Rauschenberg avait pu observer qu'une toile n’est jamais entiérement vide [...]. Lorsqu'il
vit les toiles blanches de Rauschenberg, Cage se dit qu'il se devait de tenter une telle expérience dans le
champ de la musique », Jean-Yves BOSSEUR, « Le silence et I'indétermination » in John Cage, Paris, Minerve,
1993, p. 37.

343 ¢ Le silence étant considéré par Cage comme I'ensemble des bruits non organisés, non maitrisés a la suite
d’un acte de composition, 4'33” constitue I'aboutissement de la non organisation. », ibid,, p. 37.

344 Dans un entretien, John Cage rapporte que la chose qui intéressait le plus Marcel Duchamp dans son
ceuvre était I'ennui, avec en note l'allusion aux Entretiens avec Marcel Duchamp par Pierre Cabanne dans
lequel l'inventeur du ready-made précisait : «"Les happenings ont introduit dans l'art un élément que
personne n'y a mis : c’est I'ennui. [...] C'est la méme idée, au fond, que le silence de John Cage en musique ;
personne n'y avait pensé a cela ” », Moira ROTH, William ROTH, John Cage, Rire et se taire [entretien], Paris,
Allia, p. 69.

345 John CAGE cité par Frangois PIRON (postface) in John CAGE, Yves CHAUDOUET, Ou Allons-nous ? Et que
faisons-nous ? (conférence-partition présentée et traduite par Y. Chaudouét), Actes Sud / FRAC Champagne-
Ardenne, 2003, p. 150.
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des principes cagiens ou leur résonnance dans toute leur diversité. A ce titre son
ascendant sera immense sur le courant Fluxus, ainsi que nous le verrons plus loin. Son
intérét pour I'ensemble des arts visuels (se rappeler que sa rencontre avec Duchamp se
fera sous I'égide de Peggy Guggenheim et Max Ernst), jusqu'aux formes les plus novatrices
avec l'art vidéo, comme l'attestent ses accointances avec ses meilleurs représentants tels
que Nam June Paik, Charlotte Moorman ou Shikego Kubota, est également significatif. I
témoigne des golits mais aussi des antécédents de Cage, et le fait qu’avant de faire le choix
de ne se consacrer qu’a la musique (sous 'impulsion d’Arnold Schoenberg) - jusqu’a celle
électronique - celui-ci avait pratiqué la peinture. D’aucuns, d’ailleurs, n’hésitent pas a
juger de nature visuelle ses partitions 346.

Au nombre des collaborations déterminantes nouées par Cage, celle qui le lie a
Merce Cunningham (a laquelle s’est également trouvé associé Robert Rauschenberg)
s’avere exceptionnelle. Démarrée dans les années 1950 au Black Mountain College (haut
lieu expérimental d’enseignement artistique sur lequel nous reviendrons plus loin avec
I'analyse plus approfondie de certains termes, tel que happening, et dont a pu bénéficier
le méme Rauschenberg alors étudiant, évoqué avec ses White Paintings3*” congues dans

ce cadre), elle ne s’achevera qu’'avec la mort du compositeur en 1992.

346 C'est le cas de Jean-Yves Bosseur, pour qui, en dépit de I'abandon de Cage du travail graphique, et du
regard porté par l'intéressé, « des préoccupations de nature visuelle sont pourtant décelables dans de
nombreuses partitions, depuis les Chess Pieces de 1944 », Jean-Yves BOSSEUR, John Cage, op. cit., p. 80-81.
347 Prolongeant la notion de silence dont les White Paintings de Rauschenberg pouvaient
métaphoriquement se faire I'écho, Allan Kaprow relate: « En 1953, Robert Rauschenberg a exposé un
certain nombre de grandes toiles entiérement noires et entierement blanches (réalisées en 1951) sur
lesquelles la peinture était appliquée a plat et sans modulation. Rien de plus n’a été fait sur ces toiles. Elles
ont été considérées comme une plaisanterie par la plupart des artistes engagées dans 'école de New York.
Et cependant, ce sont les ceuvres pivots de l'artiste, car dans le contexte de tapage et de geste de
'expressionnisme abstrait, elles nous ont mis soudainement face a un silence assourdissant, dévastateur »,
Allan KAPROW, L’art et la vie confondus, op. cit., p. 100.
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La liste infinie des artistes embrassant la pensée de Cage déborderait de notre
cadre, mais on peut estimer considérable le nombre de ceux qui ont ceuvré dans son
sillage par-dela les catégories artistiques, afin de mieux questionner leur propre pratique.

[l estintéressant de remarquer que la jeune génération actuelle (active a partir des
années 90) n’est également pas de reste. On songe en particulier a Tacita Dean
s’employant a filmer en 2008 Cunningham, qui performa a son invitation Stillness inspiré
de 4’33 “,I'ceuvre phare de son ami et complice de toujours. L’étroitesse des relations des
deux personnages, dans la vie comme dans leur parcours artistique, était telle que leurs
deux noms sont restés attachés a jamais. On n’en apprécie que plus ce testament artistique
rare légué par cet immense nom de la danse contemporaine, au seuil de sa vie, se prétant
au jeu de la caméra de la jeune artiste britannique.

Son élaboration repose sur trois mouvements filmés (calqués sur les trois temps de la
partition originale de Cage) qui restituent en plans fixes les imperceptibles bougés d'un
corps sculptural, saisi dans un jeu de quasi immobilité. Trénant assis, Cunningham y fait
figure de monument entré dans le grand age, mais I'esprit toujours en alerte ; il mourra
en effet I'année suivante a 90 ans, sans avoir pu voir le travail monté. Présentées sur
d'immenses écrans, les six captures vidéo a taille réelle des séquences (performées six
fois par le chorégraphe), qui constituent l'installation, mettent I'accent sur une vision
kaléidoscopique de I'infime perception. Touchant a I'essence sensorielle du mouvement
parvenu a un degré zéro de pleine intensité, « chaque performance semblait contenir une
myriade de différences, jusque dans la répétition » dira Tacita Dean, de cette danse

« extatique et exaltante »348,

348 Tacita DEAN, « A Tribute To Merce », Art in America Magazine, 23/10/2009 : « Each performance
appeared to hold a myriad of differences, even in its repetition » / « It was a static dance, exhilarating and
beautiful, which caused me to catch my breath, as [ did when I first saw the green ray. It was akin to being
in the presence of something phenomenological » / « C’était une danse statique, exaltante et belle, qui me
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Partant du médium danse, la chorégraphe Eszter Salamon (d’origine hongroise et
vivant a Berlin) se concentrera quant a elle sur un solo intitulé Dance for Nothing (2012),
congu en réplique a la célébre conférence de Cage. Transposée sous la forme d’'un flux
ininterrompu de mouvements indépendant du texte (de fagon a n’en étre ni le
commentaire, ni I'illustration), sa piéce s’appuie sur l'intégralité du texte, énoncé par elle
durant une quarantaine de minutes, « comme musique ». En performant ainsi une
action selon une autre temporalité, appliquée a un format différent dirait-on aujourd’hui
I'artiste s’applique « a mettre a I'épreuve le principe d’interaction sans interférence cher
a Cage »349,

D’autres exemples de mise en forme méritent d’étre signalés comme le film de
Jean-Jacques Palix et Eve Couturier : Conférence sur rien (2003), également inspiré de la
conférence de Cage. Empreint d'une poétique tres minimale, il résulte de I'alliance du
texte traduit et enregistré par Eve Couturier (dit selon les indications exactes du
compositeur, a savoir que « le texte doit étre lu de maniére rythmique mais sans artifice,
avec le rubato utilisé dans la conversation courante ») et de la mise en images de Jean-
Jacques Palix (avec la collaboration de Marc Petitjean). Congu sur le mode d’une
expérience immersive (celle visuelle de la traversée du blanc enrichi d’infimes nuances,
distillé sur un rythme lent rehaussé du grain d’une voix particuliére), ce projet filmique
joue sur une approche sensorielle hypnotique minutieusement travaillée dans ses
moindres détails (ou rien en l'occurrence n’est laissé a l'aléatoire). Le texte de
présentation précise qu’il consiste en une progression de plans: «longues et lentes

ouvertures du blanc aux images et vice-versa - fermetures au blanc -, qui se succédent ou

faisait retenir mon souffle, comme quand j’ai vu le rayon vert pour la premiére fois. C'était comparable au
fait d'étre en présence de quelque chose de phénoménologique ». Notre traduction.

349 Programme de présentation de la piéce Dancing For Nothing d’Eszter Salamon, annoncée comme un
« solo dansé sur les mots d'une conférence de John Cage sur le rien », créée a Berlin en 2010 et donnée a
Paris au Collége des Bernardins en 2012.
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s’enchainent par de longs fondus enchainés ou des montagnes « cut » 350 ». Dans sa fidélité
a Cage, « la bande sonore accompagnant la voix de la lectrice n’est constituée que d’une
rumeur de ville » (« retravaillée au mixage »), dépourvue de tout son identifiable, comme
pour mieux accompagner ce voyage mental que n’aurait sans doute pas renier le maitre.
[l nous est apparu opportun de souligner '’héritage salué par Yvonne Rainer envers
les techniques de Cage, lisibles dans son intérét pour l'infra-ordinaire. De la méme
maniere, il nous semble indispensable de préciser la proximité du maitre avec certains
courants artistiques tels que Fluxus et les happenings, maintes fois évoqués, ainsi que leur
postérité. Ou pour le dire par voix interposée : « Fluxus est important parce qu’il contient

'esprit de John Cage : « La vie est art » », pour se faire I'écho de Ben351.

4. 4. L'incontournable apport fluxus

Considéré comme « le mouvement expérimental artistique le plus extréme des
années soixante »352, Fluxus dont I'objectif (a travers son fondateur et théoricien George
Maciunas, présenté antérieurement353) était de « saper le réle traditionnel de I'art et de
I'artiste » et d’« instiller la sensibilité de la vie artistique dans le quotidien » en faisant la
démonstration que « tout un chacun est artiste »354, connaitra des ses débuts une forte

implication dans la musique (ajoutant a sa connotation de flux355). On évoque

350 Eve COUTURIER, Descriptif du texte de présentation [en ligne], dont sont aussi extraites toutes les
citations : http://jjpalix.free.fr/conf-sur-rien.english.htm (consulté le 19/04/17)

351 Frédéric VALABREGUE, BEN [entretien], in Ben, pour ou contre: Une rétrospective [catalogue
d’exposition], MAC, galeries contemporaines des musées de Marseille, Marseille, 1995, p. 56.

352 Elizabeth AMSTRONG, « Fluxus et le musée », in L'esprit Fluxus, op. cit,, p. 16. Citation en référence a
'ouvrage présenté comme particuliérement précoce (paru dés 1979) de Harry RUHE : Fluxus, the most
radical and experimental art movement of the sixties, Amsterdam, « A », 1979,

353 Pour une présentation détaillée de George Maciunas, artiste, graphiste, musicologue (également formé a
I'architecture), a l'origine du mouvement Fluxus et de ses liens avec la communauté d'artistes de SoHo (dont
Jean Dupuy) dés les années 1960, voir pp. 61-62 de cette thése.

354 Elizabeth AMSTRONG, « Fluxus et le musée », L'esprit Fluxus, op. cit, p. 16.

355 « Le nom méme de Fluxus, dont I'étymologie latine renvoie a 'idée de passage incessant, d'écoulement,
évoque la fluidité entre les divers médias qui caractérise I'activité artistique de I'époque », ibid.
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fréquemment comme date de naissance du mouvement le premier concert Fluxus : Fluxus
Internationale Festspiele Neuester Musik (Festival International Fluxus de musique tres
nouvelle) de Wiesbaden (septembre 1962)356, mais il importe de signaler qu’il avait été
précédé d’'un événement plus restreint placé sous I'égide de Cage : le concert pré-Fluxus
Petit festival d’été (Kleines Sommerfest ; Aprés John Cage) de Wuppertal, ou avait été lu
pour la premiére fois le manifeste des débuts : Neo-Dada in Music, Theater, Poetry, Art. A
ces concerts (ou étaient jouées des piéces de Cage) et aux suivants, se trouvaient associés,
outre Maciunas : Dick Higgins, Nam June Paik (lequel avait étudié un temps auprés de
Karlheinz Stockhausen), La Monte Young, George Brecht, Alison Knowles, Emmett
Williams, Yoko Ono, Jackson Mac Low, Ben Patterson, Robert Filliou, Philip Corner, Ben

Vautier357.

5. L’exposition de soi comme forme artistique
5.1.Ben ou le « Je suis art » fluxus
Ben joua un role non négligeable dans la diffusion du courant Fluxus en France358,

puisque c’est a lui que I'on doit (aidé de Maciunas), en 1963, l'organisation du festival

356 « C'est a l'occasion de cette série, constituée de quatorze concerts répartis sur quatre semaines et
intitulés Fluxus Internationale Festspiele Neuester Musik (...) que le mot Fluxus fut pour la premiére fois
utilisé pour qualifier cette association, organisatrice et commanditaire d'une présentation publique de
performances », Owen F. SMITH « Fluxus : Bref historique et autres fictions », in L’esprit Fluxus, op. cit., p.
26.

La premiére apparition de I'appellation « Fluxus », quant a elle, a lieu a I'occasion d’une invitation d’'une
série de trois conférences de Maciunas présentant le programme : Musica Antica et Nova, a New York, en
1961, Charles DREYFUS, « Histoire de Fluxus », in Fluxus continue Nice 1963-2003, Réédition, 2003, sans
pagination.

357 Ben Vautier, a propos des concerts Fluxus, dira : « La magie dans le concert Fluxus c’est oublier son ego
pour devenir collectif et surtout croire et faire passer "ce croire" au public que boire un verre d’eau est
musique et que c’est étonnant », extrait de Ben VAUTIER, « Festival Fluxus et Néo-Fluxus, 1963-2003 », in
Une histoire de la performance sur la Céte d’Azur de 1951 a nos jours, 2014, [en ligne], www.performance-
art.fr. / www.villa-arson.org. (consulté le 30/01/17).

358 A propos de Fluxus en France, on se reportera a I'ouvrage Bertrand CLAVEZ (dir.), « Fluxus en France »,
20/21. siécles, cahiers du Centre Pierre Francastel, n°2, Centre Pierre Francastel, 2005.
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Fluxus a Nice (derniéere étape européenne3s9). Il envisagea d’élargir la formule au-dela du
théatre et de la scéene proprement dite, pour y inclure des events de rue sous
I'intitulé Festival d’Art Total et du Comportement. Selon sa vision les actions ordinaires
pronant le quotidien, largement prisées par ce mouvement (comme on le verra plus loin),
pouvaient aller jusqu’a englober la non-action. A cet égard I'une de ses piéces les plus
emblématiques demeure I'exposition de soi comme objet de contemplation - mais aussi
de méditation - et traite avec humour de la valorisation de I’ego, au sens du « grand jeu de
I’Ego » (pointé avec malice par Bernard Blistene3¢0) ainsi que de la place de I'artiste dans
la société; préoccupation forte des artistes Fluxus. Cette action au titre laconique :
Regardez-moi cela suffit, le présente assis sur une chaise, un panneau a ses pieds rédigé
de son écriture aisément reconnaissable, incitant a I'invitation. Une variante mérite d’étre
signalée, portant mention « Je suis art » (autour de 1962 (sic)), accolée a la petite phrase
ironiquement injonctive qui fait clairement de lui une chose artistique auquel il s’identifie,
se décrétant ceuvre d’art et s’auto signant361.

Ainsi, c’est sous I'angle de I'aura (prise avec modération) susceptible d’émaner du

simple fait d’étre la que son auteur envisage cette action des plus minimales

359 Les premiers concerts Fluxus en Europe (outre les soirées organisées dans le loft de Yoko Ono par La
Monte Young, et celles a la AG Gallery dirigée par Maciunas et Almius Salcius), aprés son départ de New
York, ont lieu en Allemagne : Cologne, Wiesbaden (ol quatorze concerts y ont été donnés). Charles
DREYFUS, « Histoire de Fluxus », in Fluxus continue Nice 1963-2003, op. cit.: « Maciunas, raconte Charles
Dreyfus, voyait grand : il avait prévu pour commencer un an et demi de concerts de Juin 1962 (Berlin) a
Janvier 1964 (Tokyo) en passant par Moscou etc. Tout était planifié avec une grande ville ou capitale par
mois avec la revue Fluxus qui regroupait les informations locales en un vaste Front-uni ». Une indication
nuancée par l'avis de Bertrand Clavez, pour qui le premier concert intitutlé « Fluxus » a eu lieu a Paris en
juin 1962, a la galerie Légitime.

360 Bernard BLISTENE, « Le grand jeu de I’'Ego », in Ben, pour ou contre, Une rétrospective, op. cit., p. 8.

361 Concernant la vaste question de la signature, on consultera le chapitre s'y rapportant dans I'ouvrage :
Jean-Marc POINSOT, « Les récits autorisés, la signature », in Quand I'ceuvre a lieu, L'art exposé et ses récits
autorisés (nouvelle édition revue et augmentée), Les presses du réel, Dijon, p. 152. Mais aussi plus
précisément concernant Ben, le texte de Nicolas BOURRIAUD, «Principes, méthodes et rapports de
production dans I'ceuvre d'un artiste nigois de la fin du vingtiéme siécle », in Ben, pour ou contre, Une
rétrospective, op. cit., p. 154. Son auteur souligne : « Ben, qui a, ne 'oublions pas, signé le monde en guise de
préalable, entend que chaque aspect de la vie soit soumis a une forte productivité. Il se livre ainsi a une
véritable culture intensive des situations, “signant” a tour de bras, pour les inclure dans son tableau de
conquétes, les attitudes et les moments de la vie quotidienne », ibid., p.157.
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« L'exécutant de cette piece déambulera parmi le public ou restera assis sur scéne durant
un temps indéterminé, suffisant a faire comprendre que la seule action est sa présence ».

Cette action répétée maintes fois aura pour cadre divers lieux, jusqu’a celui de la
promenade des Anglais, attirant 'attroupement des badauds. Une version dans I’esprit du
théatre total sera également exécutée au Cercle de I’Artistique a Nice (en 1964), qui donne
a voir l'artiste assis durant six minutes et trente trois secondes exactement, « immobile et
imperturbable » 362, jambes croisées, un chevalet a ses coOtés portant la fameuse
inscription : « regardez-moi cela suffit ». Son intention sera de suggérer que « le théatre
doit tendre a des représentations de séries d’actions, inconnues des spectateurs, que les
acteurs leur feront subir »363,

La non-action, la contemplation, I'ennui relevaient de cette catégorie propre a
susciter I'inattendu ; une fagon de renouer avec I'essence du théatre établie selon Ben sur
« un choc produit entre le spectateur et 'acteur »36%4 On peut s’étonner au passage de cette
référence au théatre traditionnel, en regard de la pensée plus radicale de Maciunas, pour
qui « I (L’art-jeu de Fluxus) se contente des propriétés monostructurelles non-théatrales
d’un fait naturel simple, d'un jeu ou d'un gag. C'est un mélange de vaudeville, de gag, de
jeu d’enfants, de Spike Jones et de Duchamp »365,

Le principe de I'exposition de soi érigé en conception artistique par Ben connaitra sa
forme la plus poussée avec Living Sculpture, réalisée dans le cadre du festival des Misfits
(« Désaxés »), concu a Londres en 1962 avec Daniel Spoerri, a la Gallery One. Pour ce faire,

il vécut quinze nuits et jours dans la vitrine de la galerie. Se proclamant par la « sculpture

362 Rapporté dans un compte rendu de la représentation par E. Giraud (sous la forme d’'un communiqué
intitulé « Le théatre total ») reproduit dans le catalogue Ben, pour ou contre, Une rétrospective, op. cit., p. 69.
363 BEN, « Fluxus Théatre » in Ben, pour ou contre : Une rétrospective, ibid, p. 68.

364 Jbid.

365 BEN, Fluxus continue - Nice 1963-2003, op. cit.
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vivante et mobile »3%6, il donnait a vérifier les préconisations d’Allan Kaprow relatives a
la réalisation d’un happening qui stipulait (en premier point) : « La démarcation entre art
et vie sera maintenue aussi fluide, et si possible, aussi indistincte que possible »367,

Ce but assigné est corroboré par Kristine Stiles, spécialiste de I'art performance :

11 s’y affichait lui-méme, sur la scéne de la vie, aidé et diverti par les objets
quotidiens ; lit, table, chaise, cuisiniére (pour chauffer sa nourriture), poste de
télévision, chignole, ours en peluche et quelques trésors [...], comme un objet

a

esthétique absolu a contempler. Exhibant sa propre personne, il déplagait
I'ordinaire et faisait ressortir I'extraordinaire qui demeure latent dans la banalité
non divulguée. 368

EtI'auteure de conclure, nous ramenant a la question du regard et aux conditions mémes
de l'art : « Exposition, étalage, cadrage, regardé/regardeur, relations sujet-objets ; tous

ces éléments, institutionnalisés pour délimiter “I'art” étaient présents ».36°

Dans sa facon de s’approprier le tout sans restriction, s’arrogeant ce grand bazar de
I'existentialité qu’est le monde, Ben n’est pas sans nous faire penser a certains artistes tel
que Manzoni, qui dans sa démarche a I'opposé faite d’absolu avait songé, dés 1959, a
exposer des individus vivants (et méme morts, qu’il aurait conservé dans des blocs de
plastique translucide). Mais c’est en 1961 qu'il apposera sa signature sur des personnes

devenues sculptures vivantes « afin de les exposer » et d’en faire, selon ses mots, « des

366 BEN, « Tout, Tout, Tout...Ben », Cahiers Loques, Vanves, 1983. Document original (non inséré dans
I'édition) ou il est précisé en commentaire de la reproduction d'une image de l'artiste installé dans la vitrine
de la Gallery One: « Moi Ben J'ai entiérement vécu 15 nuits et jours dans la vitrine de la Gallery One a
Londres a 'exposition des Misfits. Cela dans le cadre de TOUT ; en tant qu’'ceuvre d’art. (1960). Je suis
sculpture vivante et mobile en tous Mes instants et tous Mes gestes, a vendre : 250 £. Tout ce que Je touche
et regarde est ceuvre d’art... ».

367 Allan KAPROW, Assemblage, Environments and Happenings, New York, Harry N. Abrams, 1966, pp. 188-
198: « [A] The line between art and life should be kept as fluid, and perhap indistinct, as possible »,
également reproduit dans Allan Kaprow, « Les happenings sont morts: longue vie aux happenings!
(1966) », in L'art et la vie confondus. op.cit., p. 91.

368 Kristine STILES, « Entre l'eau et la pierre, la performance Fluxus: une métaphysique de I'Acte », in
L’esprit Fluxus, op. cit., p.77.

369 Jbid.
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ceuvres miennes » 370 (munies d'un certificat d’authenticité), dans un geste ou se

rejoignent mythologie personnelle et mythologie universelle.

5. 2. Gilbert & George Sculptures vivantes

Toutefois du point de vue de I'analyse de I'ceuvre (et de son rapport intrinséque a son
créateur), I'approche tautologique d’identification a soi caractéristique de Ben serait-elle
sans doute davantage a rapprocher des célébres duettistes britanniques Gilbert & George.
Leur conception singuliére de l'activité artistique, assimilée a leur propre personne,
inscrit leur démarche dans un mode de circularité que certains critiques comme Carter
Ratcliff n’ont pas manquer de remarquer : « les artistes sont leur art ; c’est a dire que l'art
de Gilbert & George, c’est les artistes eux-mémes »37L,

La référence du travail a eux en tant qu’entité bicéphale (Gilbert & George) demeure
une constante qui ne se dément pas depuis les années 1968, date a laquelle remonte leur
rencontre, alors tous deux étudiants a la St. Martin School of Art de Londres.

Si 'on a en mémoire leur fameuse Singing Sculpture qui les a révélé en tant que
Sculptures vivantes (considérée par eux comme «la premiere ceuvre de G & G »),
s’'incarnant pour la circonstance en automates vaudevillesques (le visage peint en bronze
assorti du costume et de la canne du gentleman) interprétant fagon music-hall une
chanson populaire des années 30/40 propre aux clochards, « Underneath the Arches »,
sur une chorégraphie immobile (cela jusqu’a huit heures d’affilée durant deux jours de

suite a la Kunsthalle de Diisseldorf en 1970372), on ignore souvent les prémices de ce

370 Piero MANZONI, « Quelques réalisations, quelques expériences, quelques projets » in Piero Manzoni
[catalogue d’exposition], Musée d'art moderne de la ville de Paris, Paris, 1991, p. 207.

371 Carter RATCLIFF, « L’art et la négation de I'art de Gilbert & George » in Attitudes / Sculptures, [catalogue
d’exposition], CAPC Musée d’art contemporain de Bordeaux, 1995, p. 27.

372 A propos de cette version de la Singing Sulpture (créée en 1969) donnée pendant huit heures a la
Kunsthalle de Diisseldorf en 1970 (laquelle a pu étre jouée dans certains musées pendant une semaine
d’affilée) les artistes précisent : « Nous voulions donner a voir une Sculpture plutét qu'un numéro, une
représentation ou une performance théatrale. Nous voulions que ce soit trés classique, le plus preés possible
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travail. Leur aspiration a I'annexion artistique totale du monde, telle qu’ils 'envisagent,
doit beaucoup a leur obstination a surmonter les obstacles face auxquels ils rétorqueront
par cette devise : « Faire du monde notre galerie »373. Le rejet de leurs nombreuses
propositions (du type interventions a Trafalgar Square, pour la Tate Gallery a 'occasion
de noél ou pour I'ICA - Institut of Contemporary Arts; sans compter leurs démarches
répétées vouées a I'échec auprés de l'ensemble des galeries londoniennes), ne les
dissuadera pas pour autant de forcer le cours des choses. C’est donc en Sculpture vivantes
qu’ils vont s'imposer, en 1969, au vernissage privé de la grande exposition (itinérante)
When Attitudes Become Form37* a I'ICA, le visage et les mains maquillés, immobiles
(malgré le froid) pendant toute la durée du vernissage, faisant 'événement.

Avecla méme détermination, ils lancent (la méme année) une action intitulée The Meal,
qui consiste en I'organisation d’un diner avec comme invité (et caution, serait-on tenté de
rajouter) David Hockney (entrevu pour la premiére fois par hasard dans une galerie).
Quelques deux mille personnes seront conviées (au moyen d’autant de cartons
d’invitation faits main coloriés par leurs soins ; idem pour les tickets d’entrée et le menu),
cela aux seules fins d'« inviter les gens a venir nous regarder manger »375, comme cela a
été précisé. Leur intention dans sa logique est manifeste :

Nous voulions transformer un repas en Sculpture, parce que nous jugions tout en
termes de Sculpture a I'époque: Walking Sculpture, Dancing Sculpture, Lecture
sculpture, Singing Sculpture, Postal Sculpture... Alors pourquoi pas ne pas faire une
sculpture a partir d'un repas. 376

d’une vraie sculpture », extrait de GILBERT AND GEORGE, Francois JONQUET [entretien], Gilbert & George :
Intime conversation avec Frangois Jonquet, Paris, Denoél, 2004, p. 67.

373 Jbid., p. 63.

374 Concernant cette exposition historique congue par Harald Szeemann voir note 9, p. 15 de cette thése.
375 GILBERT AND GEORGE, Frangois JONQUET [entretien], Gilbert & George : Intime conversation avec
Frangois Jonquet, op. cit., p. 63-64

376 Jbid,, p. 64. Pour la précision, ce projet de Meal Sculpture avait fait I'objet de toutes les attentions. Le
diner fut organisé 'aide d'un agent (débutant) avec pour cadre « une bibliothéque des faubourgs de Londres
ol une trés belle salle était a louer. Et un cuisinier qui s’est révélé étre celui de la princesse Margaret. Et le
majordome, celui de la princesse » (princesse Anne |'on présume, fille de la reine Elisabeth II et du prince
d’Edinbourg, N. D. A.), Ibid., p. 63.
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En dépit de certaines similitudes constatées, la maniére de promouvoir son
existence vécue comme une ceuvre d’art fagon Gilbert & George, se démarque de 'art
d’attitude d’un Ben porte-étendard de la pensée Fluxus. Elle serait en cela davantage a
rapprocher de la posture du dandy, dont I’Angleterre s’est toujours montrée friande et qui
a fait sa réputation a travers les époques (de Brummell aux origines de ce cette tendance
- milieu XIX® siecle - aux excentriques anglais dont la présence perdure, via la mode du
swinging London des années 1960 et de celle punk de la décennie suivante incarnée en
I'occurrence par le couple Malcom McLaren et Vivienne Westwood, grande papesse de la
mode encore aujourd’hui. L'importance du port vestimentaire comme essence et
transcendance de soi (largement brandie aussi par les rock stars seventies au travers de
leurs extravagances créatrices en matiere de tenue et de maquillage - tel que Elton John,
Alice Cooper, mais plus encore David Bowie et I'invention de son personnage culte Ziggy
Stardust transfiguré par les flamboyantes panoplies imaginées par son créateur, artiste
total3”7 formé aux arts appliqués et a la pratique du mime) n’aura pas échappé a Gilbert &
George. Dés les années St. Martin School, ils feront le choix d’arborer une tenue a laquelle
ils ne dérogeront jamais: le costume traditionnel anglais. Celui-ci adopté en signe
d’affirmation, devenu leur marque de fabrique, se voulait ostentatoirement a contre-
courant de la décontraction affichée par les étudiants et les jeunes gens d’alors portant en
masse jeans et mini jupes, quand ils ne s’adonnaient pas a la mode Power Flower venue de
Californienne prisée dans ces années (le fameux style hippy particuliérement ironisé par

Gilbert & George). Cet insigne est emblématique de leur gotit assumé pour des valeurs

377 A I'heure ol les hommages n’en finissent pas de saluer la mémoire de David Bowie (disparu en janvier
2016 a 'age de 69 ans), Les Cahiers du Cinéma font paraitre un article ot on peut lire (dans un chapeau
consacré a « l'acteur fracturé ») : « Bowie a permis au rock d’opérer une mue cruciale, le transformant en
art visuel. Il mixe les cultures, opére des hybridations saisissantes entre la science-fiction, le kabuki,
I'expressionnisme ou l'art vidéo » et de conclure : « le choc qu'a représenté David Bowie dans le monde de
I'art n’a pas fini de résonner », Stéphane DU MESNILDOT, « David Bowie, sons et visions », Les Cahiers du
Cinéma, n°719, février 2016, p. 84.
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voulues séculaires issues d'une vieille Angleterre fiere de ses divers héritages378, comme
le révele leur attachement a des costumes faits sur mesure en provenance de leur tailleur
de quartier attitré de I'East End. Ces parfaits gentlemen, charmants et distingués en toute
situation, manient a merveille le paradoxe du jeu, celui d'un conservatisme qui n’est pas
sans trancher avec leurs images souvent crues, ou la question du sexe, de la nudité
(masculine), du sida, des excréments, mais aussi celle de la violence des religions, est
abordée sans tabou.

« Conservateurs rebelles ; esthétiquement provocants jusqu'au scandale »379, ainsi
tiennent-ils a faire montre de leur mode de vie en tant que Sculptures vivantes vouées a
jamais a leur unique cause supra-moderniste d’'un « Art pour tous » (« Art for All »380),
guidés par ce credo : « To Be With Art Is All We Ask » (1970), comme le proclame leur
ouvrage manifeste signé de « Gilbert and George the human sculptors ».

S’adresser au monde passe par l'auto représentation, avec pour préoccupation de
s’inscrire dans I'image dans le cas Gilbert & George, quand pour d’autres il s’agit de faire

image.

5. 3. Leigh Bowery ou la réinvention permanente de soi
Ainsi, c’est a Leigh Bowery qu'’il revient d’avoir poussé I'exposition de soi a son
point extréme. Figure mythique du monde de la nuit londonienne la plus « in » des années

80-90 (qualifiable de « branchée déjantée » dirait-on), il est tout a la fois présenté comme

378 Carter Ratcliff évoque quant a lui «l'esthétique pseudo-victorienne « démocratisée » de Gilbert &
George », Carter RATCLIFF, « L’art et la négation de I'art de Gilbert & George » » in Attitudes / Sculptures, op.
cit., p. 29.

379 Frangois JONQUET, Gilbert & George, Intime conversation avec Frangois Jonquet, op. cit., p. 310.

380 Jpid,, p. 276 : En adoptant pour slogan « L’Art pour tous », Gilbert & George se sont élevés contre ce qu'ils
nomment « la malédiction du XXe siécle : un art abscons, un art pour initiés. Gilbert & George vont concevoir
un art qui “s’adresse directement aux Gens en leur parlant de leur Vie”. Par extension, “L’Art pour tous” est
I'ambitieux pari d'un art sans frontiére, planétaire. Propulser leurs images dans le monde est le défi que
Gilbert & George ne cesseront jamais de relever ».
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performeur, artiste, acteur, styliste, promoteur de clubs les plus en vue de la capitale (dont
le fameux Taboo). Son influence considérable sur les créateurs de ces années-la (et
aujourd’hui encore) s’étend de la mode (avec Alexander McQueen, Vivienne Westwood,
John Galliano), a la danse (Michael Clark, étiqueté « post-punk ») en passant par la
musique (Boy George), jusqu’au design (pour ses formes audacieuses et ses associations
déroutantes). Il décédera du sida en 1994 (a 33 ans) a Londres, le temps toutefois
d’affirmer le postulat d’'un corps fantasmatique fait de monstrueux et de sublime. Ses
costumes-masques d’un sophistiqué délirant, dans lesquels il paradait, défilait, dansait
(selon les contextes), prolongés par un art du maquillage savant, illustrent cette
réinvention permanente de soi, non plus fruit de la seule conquéte de I'identité, mais des
identités plurielles. De cet imaginaire visuel foisonnant émerge, a I'orée de ces années
2000, une histoire du corps que Pierre Restany et Nicolas Bourriaud, dans un éclairage
sur le corps mutant (et sa capacité a I'auto-expressivité) ont analysé comme autant de
« scénarios des possibles »381.

Le corps de Bowery a cet égard porte a lui seul tous les stigmates de I'excés (a
commencer par sa taille et son poids, respectivement pres de deux metres pour plus d'une
centaine de kilogrammes), et incarne ce mélange de difformité fascinatoire surligné par
I'artificialité de ses tenues, faisant de lui une créature extra-ordinaire, loin du commun

des mortels et bien au-dela du transgenre.

381 Nicolas BOURRIAUD & Pierre RESTANY [entretien], Le corps mutant [catalogue d’exposition], Paris,
Galerie Enrico Navarra, 2000 : Concernant cette auto-expressivité du corps émancipatrice, génératrice aussi
de représentations et de récits multiples, Pierre Restany note en préambule que cette histoire a une pré-
histoire, celle du Body Art. Il précise : « David Le Breton a fait une constatation qui est 2 mon sens centrale,
aujourd’hui, I'anatomie n’est plus un destin mais une matiére premiére, une matiére premiére a fagonner, a
redéfinir, a soumettre au design : donc le corps devient une page blanche, un degré zéro de I'expressivité, a
partir duquel tous les montages, toutes les interventions, toutes les mises en scéne sont possibles [...] ».
L'exposition a la galerie Enrico Navarra rassemblait des ceuvres mélant art et mode a travers une longue
liste d’'artistes, dont Aziz + Cucher, Leigh Bowery, Dinos & Jake Chapman, David Cronenberg, Eva & Adéle,
Orlan, Stelarc, Ines van Lamsweerde etc.
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Sorte d’artefact en soi c’est ce méme personnage, a I'inverse dans sa nudité la plus
vulnérable, qu’a choisi de portraiturer Lucian Freud avec Leigh under the Skylight (1994).
A son anatomie aberrante hors-normes, caractérisée par le débordement de la chair,
répond le débordement de celui-ci du cadre du tableau accentué par la composition
serrée du modele debout sur un semblant de socle ; son élan ascensionnel servi par une
contreplongée redoublant le format vertical du tableau. La vision saisissante, voire
inquiétante, qu’en donne le peintre nous révele un corps comme échoué dans la solitude
de sa chair, désormais dépourvu de cette irréalité incandescente lui conférant un statut a
part. D’autres tableaux d'une veine toute aussi existentialiste (dans les mémes tons sourds
de gris et de bruns) transcrivent cette mise a nu (au sens propre et figuré), assis de dos
(Leigh Bowery, Back View, 1992) ou le corps au repos comme répandu (Nude with Leg Up
(Leigh Bowery), 1992), rattrapé par 'expression d’'un tréfonds psychologique inconnu
jusqu’alors382,

On est loin des édifiants costumes transformistes arborés par Bowery, que leur
création plastique raffinée et la question du paraitre assimilé a une ceuvre d’art ont
propulsé comme icone indétronable du glamour-fashion-arty dans ces années la.

C’est ce «Regardez-moi cela suffit» élevé au rang artistique qui présida a la
proposition de s’exposer lui-méme, quelques années auparavant en 1988, a la galerie

Antony d’Offay383. On retiendra ici le terme d’'« exposition » (de soi) au sens de « qui

382 Jean CLAIR, « Impossible Anatomy 1895-1995. Notes on the iconography of a world of technologies », in
Identity and alterity, figures of the body 1895/1995, Biennale di Venezia 46, 1995 : Jean Clair évoque le fait
que « de Rodin a Giacometti, de Martini a Antonio Lopez, de Gerstl a Lucian Freud, aucun autre siécle [le
XX#] n'a peut-étre tenté de restaurer avec autant d’intensité [...] la présence humaine », / « From Rodin to
Giacometti, from Martini to Antonio Lopez, from Gerstl to Lucian Freud, perhaps no other century has tried
so intensly to restore [...] human presence ». Notre traduction.

En écho a cette vision, celle de Lucian Freud dans « Lucian Freud quotes (compiled by Geordie Hazeel) »,
The Telegraph, 22 Juin 2011 : « I paint people not because of what they are like, not exactly in spite of what
they are like, but how they happen to be », / «Je peins les gens non pas pour ce qu'ils semblent étre, ni
vraiment malgré ce qu'ils semblent étre, mais selon ce qu'il leur arrive d'étre ». Notre traduction.

383 Leigh BOWERY, performance Leigh Bowery Live Exhibition, Antony d'Offay Gallery, le mardi 11 au samedi
15 Octobre 1988, chaque jour de 16 a 18 heures).
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suppose la mise en vue, la mise a disposition d'une chose ou d'une personne concrete
jusqu’alors tenue hors d’acces », comme cela a été analysé par Jean-Marc Poinsot, dans sa
distinction faite avec la notion de « présentation»384.

Ainsi, durant cinq jours les visiteurs, assis pour I'occasion, purent venir gofiter au
spectacle d’'un Bowery, pur éloge de I'hybride et du baroquisme, tronant derriére une
vitre sans tain (lui rendant le public invisible). Tel un Narcisse affairé a contempler son
reflet, témoin de sa réinvention permanente au fil de ses infinies métamorphoses, il
enchafinait les poses alanguies sur un sofa, paré telle une idole indoue le visage bleu ou
grimagant sous un maquillage outrancier ; tantot casqué pailleté, corseté a frous-frous ou
le corps entiérement constellé de pois dans un subtil mélange de fards et de matieres
exubérantes. Jamais artiste n’avait poussé aussi loin la notion d’exhibition (élargie a son
acception anglaise) en corrélation avec son signifié d’exposition. Jamais aussi I'exposition
de soi, a travers l'exacerbation des codes vestimentaire, n’avait autant rimé avec

I'exposition de soi comme monde(s) a part entiére.

Figure adulée du Camp, Bowery demeure encore aujourd’hui une source d’'inspiration
pour bien des créateurs par-dela les disciplines et les frontiéres, comme l'illustre le champ
chorégraphique actuel. Certains de ses représentants tels que Christian Rizzo et Alain
Buffard s’en sont emparés, ainsi qu’en témoigne I'exposition co-organisée en 2002 par ce

dernier, Campy, Vampy, Tacky385, dans laquelle l'icone du eighties London était présent

384 Jean-Marc POINSOT, « Déni d’exposition », in Art Conceptuel I, [catalogue d’exposition], op. cit, p. 15 :
« Ce terme méme de présentation qui implique la contemporanéité du regardeur et du regardé, méme si
celui-ci n’a pas une réalité matérielle pesante et évidente, différe nettement du terme exposition qui
suppose la mise en vue, la mise a disposition d'une chose ou d'une personne concréte jusqu’alors tenue hors
d’accés ».

385 L'exposition Campy, Vampy, Tacky congue par Alain Buffard et Larys Frogier, en 2002 (al'occasion d'une
résidence d’artiste) ala Criée Centre d’art contemporain de Rennes, rassemblait divers artistes, dont Leigh
Bowery, Brice Dellsperger, Michel Journiac, Sarah Lucas, Ugo Rondinone, Jack Smith (liste non exhaustive).
Cela en écho a deux spectacles présentés d’Alain Buffard : Intime/EXtime et Dispositifs 3.1. centrés autour
de la question du corps.
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avec une série de photos accompagnée d’un film que lui a consacré Charles Atlas38¢: The
Legend of Leigh Bowery (2002). Par son entremise et celle d’autres figures, le Camp y était
abordé comme un terme qui (bien que difficilement traduisible en frangais) « désigne les
notions et les pratiques du travestissement » (sans y étre néanmoins réduit, était-il
précisé), porteur d'une « dimension subversive, par sa capacité a exacerber et a détourner
les signes vestimentaires, gestuels, cosmétiques et érotiques qui déterminent le féminin

et le masculin »387,

5. 4. Eloge du Camp

Le Camp, commente Susan Sontag en précurseur dans ses notes consacrées au sujet
(rédigées en 1964 en 58 points et dédiées a Oscar Wilde) « est fondamentalement ennemi
du naturel, porté vers l'artifice et I'exagération »38. Elle précise : « c'est une expérience
du monde vu sous l'angle de l'esthétique. Il représente une victoire du "style" sur le
“contenu”, de I'esthétique sur la moralité, de l'ironie sur le tragique »389.

Ce sont la autant de caractéristiques propres a l'attitude d’un Leigh Bowery, dans la
lignée de I'hédonisme colporté par un certain underground. Celui en l'occurrence de

personnalités comme Jack Smith39 et ses Flaming Creatures (son film culte composé de

386 Charles Atlas, pionnier de la vidéo (électronique) et du cinéma expérimental apparu dés le milieu des
années 1970, a multiplié les nombreuses collaborations dans le champ de la performance et de la danse
associant son nom a ceux de Leigh Bowery, Michael Clark, Douglas Dunn, Yvonne Rainer et tout
particuliérement celui de Merce Cunningham dont il a accompagné le travail tout au long de sa vie.

387 Brochure de présentation de Campy, Vampy, Tacky, Criée Centre d’art contemporain, Rennes, 2002.

388 Susan SONTAG, « Le style “Camp” », L’Oeuvre parle, Paris, Ed. Christian Bourgois, 2010, p. 421.

389 Jhid., p. 442.

Au sujet de Susan Sontag, romanciére et essayiste, figure de la scéne intellectuelle new yorkaise dont le nom
reste associé a un ouvrage majeur: Sur la photographie (1977), on se reportera a l'article d’Elisabeth
LEBOVICI, « Susan Sontag. L'CEuvre parle ; Susan Sontag. Renaitre ; Susan Sontag. Sur la photographie »,
Critique d'art [En ligne], n°36, Automne 2010. Disponible sur: http://critiquedart.revues.org/1492.
(consulté le 16 février 2016)

390 Jack Smith, cinéaste expérimental, photographe, performer et essayiste, figure de 'underground new
yorkais est considéré comme le maitre de l'esthétique glamour camp (inventeur des superstars
warholiennes), rendu mythique par ses films dont Flaming Creatures (1963) et Normal Love (1963) frappés
par la censure, les saisies et les arrestations. Egalement acteur, il apparait dans divers films comme Camp
(1965) de Warhol ou encore associé au théatre de Bob Wilson dans la piéce The Life and Times of Sigmund
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travestis, d’hermaphrodites et autres figures interlopes) ; la référence a |'effervescence
londonienne en matiere de mode et de création tous azimuts de ces années 1980-1990 en
plus, pour ce qui est de Leigh Bowery.

De méme l'on gardera en mémoire le précieux regard porté par Susan Sontag,
parfaitement contemporain de la scene underground d’alors (dont le cinéma de Jack Smith
et ses plus fameux films datés de 1963), comme I'écriture a chaud de 'émergence de ce
style camp évoqué en termes de « sensibilité, moderne, sans aucun doute ». Cela dans sa
tentative de décryptage, attachée a différencier « une sensibilité », d’ « une idée ou d’'une

conception » 391,

5. 5. Jack Smith : du Camp a « I'actorat considéré comme performance »

S'il fallait ne citer qu’un film de Jack Smith qui dise toutes ces correspondances, on
avancerait I was a Male Yvonne de Carlo (1968) - initialement pensé comme une
performance - au cours duquel la caméra nous découvre cet étonnant personnage décidé
a « camper », le corps abandonné sur une peau de léopard, « pacha divin, recevant une
cour de fans [...] cigarette en bouche, bagues au doigt, ceil moqueur roulant vers I'avant
ou tournant de manieére inepte sur lui-méme, visiblement provocateur » 392, Et 'auteur de
ce commentaire de poursuivre : « le fantastique incertain s’est mué en cabinet fantasque,

en ironie grossiere centrée sur la figure de l'artiste-cinéaste minaudant» 393 ... une

Freud (1970). Il sera une source d'influence pour quantité d'artistes, de Lou Reed, Laurie Anderson, David
Bowie a Cindy Sherman, Mike Kelley, Matthew Barney, Nan Goldin et bien d’autres.

391 Susan SONTAG, « Le style "Camp” », L'ceuvre parle, op. cit., p. 421 : « Il y a dans le monde bien des choses
qui ne portent pas encore un nom, bien des choses n'ont encore jamais été décrites. Parmi elles cette
sensibilité, moderne, sans aucun doute [...] et a laquelle ses fanatiques ont donné le nom de "Camp” ». /
« Parler d'une sensibilité, ce qui est tout a fait différent d'une idée ou d'une conception, est une chose bien
difficile [...] ».

392 Qlivier COIC, « La vie de phaléne » # 8 Jack Smith, Exploding, n°8, 2002, p. 59-61.

393 Jbid.
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évocation qui n’est pas sans renvoyer a celle du sidérant Bowery s’exposant a la galerie
Antony d’Offay de Londres sous ses infinies facettes.

A travers la représentation paroxystique de soi on touche a ce qui a été désigné, a
propos de Jack Smith, par: «l'actorat considéré comme performance » (forme qu'’il
affectionna tout au long de sa vie, jusqu’a son lit de mort3%). Analysant la pratique
cinématographique de celui-ci (dans sa forme d’hommage-fascination rendue aux images
du Hollywood des années 30/40), le méme critique rapporte cette citation concernant le
choix de ses personnages, acteurs d’eux-mémes : « Butin my movies [ know that [ prefer
non actor stars to "convincing " actorstars - only a personality that exposes itself [...]»
(« Mais dans mes films je préfére les stars qui ne sont pas des acteurs aux stars
"reconnues " - simplement des personnalités qui s’exposent en tant que telles [...] » 395.
En cela, Jack Smith souscrit a un principe cher au cinéma expérimental, tel qu'a pu le
pratiquer Warhol avec ses multiples superstars (ainsi créditées par lui), dont Mario
Montez (travesti ayant emprunté son nom a 'actrice hollywoodienne devenue francaise,
Maria Montez), Divine (autre travesti notoire), Ultra Violet, Gerard Malanga, Philip

Norman Fagan, Fred Herko (abondamment évoqué396) et bien d’autres397.

394 Sa participation au festival 'Expanded Cinema organisé par Jonas Mekas (en novembre et décembre
1965) avec Rehearsal for the Destruction of Atlantis, aux cotés de Claes Oldenburg, Robert Rauschenberg,
Robert Whitman, La Monte Young, Marian Zazeela (son modeéle féminin fétiche) ou encore Andy Warhol
marque le début de ses performances. Elle sera suivie par de nombreuses autres, dont Brassieres of Uranus
qu'il proménera durant deux ans dans divers festivals (de New York, Génes a Hambourg ou Toronto). Ce
sens du scénique I'accompagnera tout du long de sa vie, jusqu’a son dernier souffle, comme le raconte Penny
Arcade (connue aussi sous le nom de Susana Ventura) - rapporté par Stéfani de Loppinot - lorsque atteint
du sida, il est hospitalisé. Les amis qui I'entourent décident alors de transformer sa chambre en palais de
mille et une nuits. « L’encens briile, la musique emplit I'atmosphére, on tend des tissus sur les murs... Jack
disparait tout en douceur, au milieu d'une grande extase collective : "C'était magnifique ! Royal ! Lumineux !
(...) On était tous ensorcellés (sic) par la puissance de sa présence, submergés par une force d’amour inou e,
presque physique, comme dans les plus belles fusions amoureuses”. », Stéfani DE LOPPINOT, « The lives
and time of Jack Smith », # 8 Jack Smith, Exploding, art. cit., p. 7.

395 Xavier BAERT, « Critical Love, Les formes critiques de 'hommage dans Flaming Creatures », in # 8 Jack
Smith, Exploding, art. cit., p. 46. Citation reproduite en anglais dans le texte (notre traduction).

39 Voir pp. 70-71 de cette theése.

397 Voir divers ouvrages a ce sujet, dont Michael O'PRAY, Andy Warhol Film Factory, Londres, BFI Publishing,
British Film Institute, 1989.

153

Brignone, Patricia. Les nouvelles pratiques du corps scénique : pour une approche élargie des rapports danse, arts plastiques, performance - 2018



On rappellera que ce procédé de recourir a des amateurs ne se limite pas qu’a ce type
de cinéma. Il est méme un ressort de I'expérimental en général, élargi a un certain théatre
(de John Vaccaro a Bob Wilson, en passant par le Performance Group ou le Living Theatre),
commun également aux pratiques chorégraphiques qui nous occupent (d’Yvonne Rainer
a Jérome Bel, via des figures telles qu’Alain Platel 3°8 ). Tout un pan du cinéma
contemporain s’y est adonné avec passion, conviant des acteurs non professionnels pour
leur propension a jouer « vrai » ; qu’il s’agisse dans les années 1970 de figures atypiques
comme Dennis Hopper (emblématique de la contre-culture américaine, artiste a ses
heures et photographe) associant les habitants d'un petit village du Pérou au tournage de
son film The Last Movie3%?) ou de Robert Bresson dans un registre éloigné avec L’argent

(1983), ou de certains autres réalisateurs comme Peter Watkins avec La Commune (2000),

pour ne citer que ces quelques exemples.

398 Alain Platel est a 'origine en 1984 des Ballets C de la B (pour Les Ballets Contemporains de la Belgique,
en pied de nez a 'institution) congus dans l'esprit d'une plateforme qui associe divers chorégraphes et non
chorégraphes, issus d’horizons divers pour une approche volontairement éclectique sous la devise : « Cette
danse s'inscrit dans ce monde, et le monde appartient a tous », citation extraite du site de la compagnie :
LES BALLETS C DE LA B, La Compagnie, [en ligne]. Disponible sur : www.lesballetscdela.be/fr/ (consulté le
14/04/17). Formé lui-méme a une toute autre pratique (I'orthopédagogie, pour se consacrerily a peuala
langue des signes), sa conviction le fait recourir fréquemment a des acteurs et danseurs amateurs, de
Bernadetje (1996) se déroulant sur une aire d'auto tamponneuses - faisant saillir les corps qui vont avec,
Iets op Bach (1998) et sa horde d’anges déchus a Gardenia (2010), spectacle transgenre rompant avec les
clichés.

399 Dennis Hopper, acteur, réalisateur, poéte, artiste et photographe a ses heures, est une figure
emblématique de la contre-culture américaine. Mondialement connu pour son film Easy Rider (1969), il est
aussi l'auteur d’un film singulier, mélange de maitrise et d'improvisation : The Last Movie (qui bien qu’échec
commercial, eut le prix de la critique a la Mostra de Venise, la méme année en 1971). Il en parle en termes
d’expérimentations, pour lequel il dit avoir «tenté beaucoup de choses nouvelles, osées [...].
L'improvisation, par exemple : aussi bien avec les figurants qu'avec les professionnels qui jouaient sans
répéter [...] », Matthieu ORLEAN, Denis HOPPER [entretien], « Faire un film, c’est suivre son désir », in
Dennis Hopper et le nouvel Hollywood, [catalogue d’exposition], Paris, Cinémathéque francaise, 2008, p. 132.
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5. 6. En guise de conclusion touchant a I'image de soi

Pour clore le phénomeéne de |’ « actorat comme performance », il importe de signaler
combien ce positionnement a ses adeptes dans 'art. La liste d’artistes répondant a cette
définition propre a incarner leur ceuvre méme, au sens de faire corps avec leur travail
dans un présent permanent, serait sans fin. On s’en tiendra a I'évocation du couple
d’artistes berlinois (devenu encore plus populaire depuis la mode du selfie??), EVA &
ADELE, qui s’est fait connaitre, dés les années 1990 par leurs apparitions détonantes lors
d’événements artistiques en Europe (tels que vernissages ou foires de premiére
importance). Leur démarche privilégie une conscience de genre (gender), qui confine
pour ADELE (né homme) a I'abolition de tout genre, servie par une apparence physique
savamment élaborée visant a une confusion des sexes. Le crane rasé et vétues a l'identique
(selon une mode Kitsch rétro, affectionnant le tailleur et la tonalité dominante rose), elles
forment selon Robert Fleck#0!l «un seul personnage unique et hermaphrodite » 402,
Soucieux d’entretenir une certaine énigme (ainsi que l'indique la notule faisant office de
biographie sur leur site internet : « COMING OUT OF THE FUTURE »), EVA & ADELE
affirment leur appartenance au futur et revendiquent comme slogan : « WHEREVER WE
ARE IS MUSEUM ». Leur mode d’intervention artistique fondé sur cette facon d’étre au
monde, apparait en comparaison des Sculptures vivantes incarnées par Gilbert & George
se limiter a un art d’attitude, dont I'une des spécificités est d’échapper (jusqu’a présent)
au systéme marchand. Leur jeu de roles (étendu a la vie de tous les jours, au-dela du le

monde de I'art) répond a une exigence bien précise. Ne produisant rien en dehors de leur

400 Mode consistant a se prendre en photo au moyen de son téléphone portable, puis généralement postée
sur internet ou sur les réseaux sociaux.

401 Robert Fleck, né en 1957 a Vienne, est historien d’art et commissaire d’expositions. Apreés avoir exercé a
Vienne, puis en France (également en qualité de directeur de I'école supérieure des beaux-arts de Nantes),
il enseigne a la Kunstakademie de Diisseldorf, ou il est responsable des collections et des expositions, en
qualité de vice-recteur depuis 2013.

402 Robert FLECK, EVA & ADELE, ARTISTES DU FUTUR. [en ligne]. Disponible sur

http://www.evaadele.com /texts /fleckfr.html. (consulté le 23/08/16)
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image comme postulat*®3, il ne saurait étre question d’art de pure apparence, nourri de
superficialité, de ludisme et de narcissisme. Pour Robert Fleck, leur participation aux
événements «en tant que personnes non invitées» (précisant leur indépendance
financiere en dépit des maints déplacements - pour certains a I'étranger - occasionnés par
leur fonctionnement), releve d’'un travail ot rien n’est laissé au hasard (« tous les détails,
des trajets empruntés jusqu'a la maniere de se tenir, font 1'objet d'une chorégraphie
préalablement étudiée, a la maniere d'artistes de performance »). Au-dela de la minutie
de ce rituel, il en ressort selon lui, « un processus de pensée et de réflexion sur ce qui

pourrait étre une pratique proprement visionnaire de I'art ».

On voit a travers ce vaste panorama, combien 'usage de la mise en scéne de soi répond
a des formes tres différentes au vu de la spécificité et des enjeux mis en ceuvre par leurs

auteurs.

Revenant aux protagonistes évoqués en début de chapitre, les intentions d'un artiste
tel que Ben (dont on peut aisément dire qu'il s’est arrogé I’ego comme pratique artistique)
dans sa volonté de subvertir le quotidien et de s’approprier le tout sans restriction (avec
I'annexion de ce grand bazar existentiel qu’est le monde), ne sont en rien comparables
avec celles des artistes chorégraphes du Judson Dance. Toutefois une méme profonde
volonté de modifier le regard et la perception des spectateurs les réunit, animé par le désir
de rendre ce regard actif.

L’autre point commun concerne la mise en avant de la question de la re-présentation

articulée a celle de la présentation, via 'élargissement proné de la conscience (et du

403 [] semblerait toutefois que leur art soit en passe de changer, et qu’aprés avoir réalisé des tampons
portant mention des slogans énoncés en guise d'éléments biographique, un art plus pictural (centré
toujours sur leurs propres personnes d’EVA & ADELE) soit en train de voir le jour.
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rapport au spectateur). Ceci en dépit de conceptions différentes : I'esprit Fluxus visant
I’abolition entre I'art et la vie et I'élimination d’un art institutionnel dans un cas (dicté par
le fameux « Demolish serious culture » 494 ), dans l'autre I'adhésion a la refonte de
I'approche de la danse, sous-tendue par le précepte cité plus haut d’Yvonne Rainer : « ce
que fait quelqu'un est plus intéressant que l'exhibition de personnages ou de
comportements ».

Sans s’étendre sur quantité d’exemples, on citera en illustration 'événement congu
par La Monte Young (a la galerie AG de Maciunas, lors de ses derniers jours d’existence)
raconté par Philip Corner. L’électricité ayant été coupée, alors que sa piéce devait se
dérouler dans 'obscurité, I'artiste décréta que « 'activité des gens présents serait le
concert ». Philip Corner se souvient « étre resté deux heures dans le noir. C'est comme une
expérience d’étre dans un espace noir avec d’autres gens, les lumiéres de la rue...
Evidemment il y a toujours quelque chose d’intéressant »%05. Qutre la participation du
public considéré ici comme un facteur de premiére importance, porteur du double statut
de regardeur / acteur, ce récit est signifiant sur la portée et le sens a donner aux choses
et aux micro-événements observés.

A ce stade de notre étude, une précision historique relative a 'emploi de certains
termes récurrents, dont ceux en I'occurrence relatifs a la performance s'impose. En effet,
le champ lexical propre a ce domaine est riche de nuances comme en témoignent les
diverses allusions rencontrées, qu'il s’agisse du mot happening ou de celui d’event. Nous

allons nous attacher a en donner la (ou les) définition(s) les plus éclairantes dans le

404 Ce slogan d'Henry Flynt (connu pour son essai sur le Concept Art, 1961) devenu célébre a été immortalisé
par des photographies le montrant, en 1963, lors de conférence (dans le studio de Walter de Maria), devant
le MoMA New York Museum (accompagné de Jack Smith) ou le Philarmonic Hall at Lincoln Center, pancartes
a la main clamant ces revendications (« No more art » ; « Demolish Art Museums ! » ; « Demolish Concert
Halls »), voir Ubi Fluxus ibi motus 1990-1962, op. cit., p.117.

405 Jacques DONGUY, « Extraits d’entretiens avec les artistes Fluxus a Paris », in Fluxus en France, op. cit,,
pp. 130-131.
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chapitre qui suit et voir en quoi ces occurrences sont le fait elles-mémes d’évolution, au

travers d’approches et disciplines diverses.
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Chapitre 3 : Déterritorialisation et exploration des pratiques
performatives

I. Les formes performatives comme renouvellement de la pratique
artistique - Rappel historique et lexical.

1. Rappels historiques

Avant de s’interroger sur la validité de la performance comme I'un des paradigmes du
renouvellement de I'art au XXe siécle, il nous semble nécessaire de rappeler le role sans
conteste novateur symbolisé par ce mode d’expression aux définitions fluctuantes. Si le
terme de performance peut aujourd’hui paraitre galvaudé, venant agrémenter bon
nombre de manifestations sous le label d'une « ultra contemporanéité » avantageuse (de
I'exposition « performée » a la lecture « performée », via les résidences « performées »,
etc.), il n'a pas toujours été cantonné a ce registre souvent vidé de sa substance critique,
trait d’époque d’un Zeitgeist a la tonalité récréative.

On a en effet, a juste titre, coutume d’inscrire I’ « art action » comme I'un des ferments
déterminants des mutations esthétiques qui ont jalonnées le siécle. Concernant
I'importance de cet art du comportement, incubateur d'un rapport artistique
radicalement autre, on ne saurait passer sous silence les moments successifs, parfois
simultanés, que constitue cette histoire (née avec les futurismes italien - artistes et poetes
confondus - et russe, poursuivie avec le mouvement dada et ses divers développements
internationaux - relayée au Japon avec le groupe Mavo - prolongée ensuite par le Bauhaus

et plus prés de nous par Fluxus).

L’histoire de la peinture américaine s’est elle-méme construite a partir de cette
dynamique novatrice, parallelement a l'affirmation d'un courant abstrait dont les

représentants les plus illustres sont Barnett Newman, Mark Rothko et Ad Reinhardt.

159

Brignone, Patricia. Les nouvelles pratiques du corps scénique : pour une approche élargie des rapports danse, arts plastiques, performance - 2018



L’analyse de ce bouleversement de situations revient au poéte et critique Harold
Rosenberg (cofondateur avec John Cage et le peintre Robert Motherwell de la revue
Possibilities), inventeur de la formule « action painting », al’occasion de son interprétation
de I'ceuvre de Jackson Pollock (parue dans la revue Artnews en décembre 1952 etillustrée
par les photographies devenues célebres d’'Hans Namuth). De méme, Allan Kaprow fera
de cet artiste majeur dans son article-manifeste L’héritage de Jackson Pollock (1958), la
figure de bascule de I'art américain, annonciateur de 'imminente ouverture a la vie
quotidienne4% ; pointant par ailleurs le fait que « ses peintures a I'échelle murale ont
cessé d’étre des peintures », pour « devenir des environnements » %7, L’émergence de
cette nouvelle dimension suscitera dans l'analyse critique I'emploi de termes tout
particuliers pour désigner cette ceuvre dominée par l'agir, évoquant divers qualificatifs

tels que : « la toile comme aréne », « le tableau comme événement »408,

La référence a Pollock constitue par ailleurs une tutelle revendiquée bien au-dela de la
sceéne américaine, sil’on songe au groupe japonais Guta , ou encore a L’Ecole de Paris, qui
loin d’étre de reste, au travers de son représentant Georges Mathieu (accompagné du

critique d’art Michel Tapié), relayera des 1948 cette ceuvre pour sa gestualité.

406 « Pollock, comme je le vois, nous a laissés au point ou nous devons nous préoccuper, et méme étre éblouis
par l'espace et les objets de notre vie quotidienne, que ce soient noscorps, nos vétements, les piéces o 'on
vit, ou, si le besoin s’en fait sentir, par le caractére grandiosede la 42¢ rue », Allan KAPROW, L’art et la vie
confondus, op. cit., pp. 38, 39.

407 Ibid., p.52.

408 Harold ROSENBERG, « The Americans Action Painters », Art News, décembre 1952 : « [...] I'un apres
'autre, les peintres américains commenceérent a considérer la toile comme une aréne dans laquelle agir,
plutdt que comme un espace ou reproduire, redessiner, analyser ou exprimer un objet, réel ou imaginaire.
Ce qui naissait sur la toile n'était plus une image mais un événement ».

160

Brignone, Patricia. Les nouvelles pratiques du corps scénique : pour une approche élargie des rapports danse, arts plastiques, performance - 2018



2. L’Untitled Event comme événement fondateur

Au risque de convoquer une histoire a présent tout a fait reconnue (mais elle ne le fut
pas toujours), on rappellera que la premiére manifestation aux Etats-Unis d’un
élargissement de I'arta I'action, souvent considérée comme le premier happening, eut lieu
en 1952 sous l'appellation d’Untitled Event au Black Mountain College, a Asheville en
Caroline du Nord. Celui-ci, créé en 1933 a l'initiative de John A. Rice (professeur de lettres
anticonformiste) comme une structure d’études expérimentale autogérée par un groupe
d’étudiants et de professeurs, avait placé des sa conception l'interdisciplinarité au coeur
de la pédagogie. Josef Albers, puis le poéte Charles Olson en furent les directeurs
successifs. C'est au premier que l'on doit l'introduction des pratiques corporelles
inspirées par l'exercice de la Gestaltung et des rapports entre conscience corporelle et
perception de la spatialité - héritage du Bauhaus (qu'’il avait di fuir a sa fermeture par les
Nazis) - initiées par Johannes Itten et Oskar Schlemmer. Mais il convient de mentionner
aussi le role essentiel auprés d’Albers au Black Mountain College de Xanti Schawinsky,
artiste suisse également issu du Bauhaus, disciple de Schlemmer, chargé a partir de 1936
d’un atelier d’expérimentation tourné vers la personne vivante. Ses spectacles baptisés
Spectodrama tel Danse macabre (1938), incluant la musique, la lumiere, la couleur, et
méme les films, sont a bien des égards annonciateurs de I'Untitled Event.

Laboratoire majeur des propositions les plus novatrices, tant sur le plan tant artistique,
éducatif que politique, le Black Mountain College s’avére comme le «centre d’une

véritable révolution dans les esprits »*9, dont procéde I'Untitled Event.

409 Jean-Pierre COMETTI et Eric GIRAUD, « Introduction », in Black Mountain College, Art Démocratie, Utopie,
Rennes, Presses Universitaires de Rennes / cipM, 2014, p. 9 (ouvrage mentionné par la suite sous la forme
abrégée : BMC).
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Un rappel de cet événement considéré comme majeur dans Il'histoire du
décloisonnement des pratiques artistiques s’'impose, quand bien méme il se révele
difficilement narrable de maniére précise, « tant les comptes rendus divergent d'un récit
al'autre »#19, ainsi que le pointe I'ensemble des auteurs qui s’y sont penchés.

C’est sous l'intitulé de « concert » organisé par John Cage, que le programme du Black
Mountain College annonce la manifestation qui se déroula durant la session d’été 1952 (le
16 aolit). Avec pour particularité d’emblée d’inscrire cette action collective ouverte a tous
dans un lieu atypique: le réfectoire de l'établissement, dont l'espace avait été
compartimenté en quatre triangles ménageant deux allées ot évoluait Merce Cunningham
(poursuivi par un chien) accompagné d’autres danseurs, elle s’offrait comme une série de
propositions artistiques simultanées, sans lien entre elles. Une multiplicité d’actions
(d’une durée totale d’environ une quarantaine de minutes), donnait a voir et a entendre
diverses instances de nature aussi bien musicale, sonore, poétique, philosophique, que
gestuelle et visuelle (également plastique). Y intervenaient toute une palette d’artistes, de
John Cage - en smoking - (qui interprétera au terme de certaines lectures Landscape
Imaginery n 4) ; David Tudor#!! au piano préparé (également affairé a transvaser de I'eau
d’'un seau l'autre depuis le haut d'une échelle); Jay Watt jouant d’instruments extra-
occidentaux (ou soufflant dans des sifflets) ; Rauschenberg maniant la manivelle d’'un
vieux gramophone (égrenant de vieilles chansons populaires d’Edith Piaf ainsi que des
années 20-30); Charles Olson; seul ou a deux voix avec Mary Caroline Richards lisait

alternativement un « poéme ouvert ». Cage s’employa par ailleurs a la lecture de textes de

410 Judith DELFINER, « John Cage et I'’héritage du Bauhaus au Black Mountain College », in BMC, op. cit., p.
95.

411 Pijaniste et compositeur remarqué (spécialisé dans la musique électronique), David Tudor, bien qu’alors
encore étudiant au Black Mountain College, sera celui qui exécutera la fameuse piéce 4’33” de John Cage,
donnée peu aprés au Maverick Concert Hall de Woodstock (dans I'Etat de New York, le 29 aoiit 1952). Il
succédera a Cage (a sa mort, en 1992) comme directeur musical de la Merce Cunningham Dance Company.
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Maitre Eckhart, précédés d’un discours sur le bouddhisme zen (ainsi que des extraits de
la déclaration d’'indépendance ou de celle des droits de 'homme, selon quelques
témoignages #12). La dimension plastique était assurée quant a elle par la projection de
diapositives d’images abstraites colorées imaginées par Rauschenberg (montées sous
verre et peintes a la main, mélées a des collages), sur les surfaces d’'une sorte de dais
constitué de ses White Paintings chapeautant I'espace du réfectoire. Tandis qu’en bout du
réfectoire, un film de Nicolas Cernovitch, égrenait des images du cuisinier du Collége puis

du soleil couchant, visibles au gré d’une lente projection glissant du plafond au mur.

Selon les propos de Cage : « tout fusionnait ensemble dans la possibilité de créer un
événement théatral, ou les actions qui se produisaient n’étaient pas liées par des rapports
de causalité - mais ou il y avait une pénétration ». En vertu d’'une organisation souhaitée
minime, seule une partition avait été distribuée aux participants ou figurait 'ordre de
leurs actions, avec le libre choix laissé a chacun de faire ce qu'’ils voulaient. Cage, en tant
qu’orchestrateur désireux surtout de préserver l'imprévisible, précise : « Tout ce qui
arrivait ensuite, arrivait par le spectateur lui-méme »#13, Ce qu’analyse Jean-Yves Bosseur
en ces termes :

Cage désigne sous le terme d’ « omni-attention » la faculté, pour le public, de porter
tour a tour et a son gré son attention sur les sons, les mouvement des danseurs, les
éléments du décor, les variations de lumiére... " Nous voulons affirmer cette vie,
non pas pour faire surgir I'ordre du chaos ni tenter d’améliorer la création, mais
tout simplement pour nous éveiller a la vie méme que nous vivons".414

412Judith DELFINER, op. cit., p. 96.

413 Martin DUBERMAN, Black Mountain College, An Exploration in Community, New York, E. P. Dutton,
1990, p. 370.

414 Jean-Yves BOSSEUR, op. cit., p. 68-69.
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Outre la conception tout a fait particuliére du déroulé des performances envisagées
dans une optique d’interaction absolue, on dénote au Black Mountain College une
importance extréme accordée a la notion d’action sous toutes ses formes.

Ici le décloisonnement se confond avec la pratique du transdisciplinaire. Les arts
plastiques, la danse et la musique, les sciences naturelles et humaines, s’ouvrent
les uns sur les autres 415, commente Joélle Zask.

Ce que corroborent les documents d’archives, dont 'éclairante correspondance de
Charles Olson (traduite par Eric Giraud et Holly Dye), relative a certaines intentions
fondamentales :

1- l'importance, d'un point de vue artistique, de la porosité des pratiques
artistiques entre elles et de la maniére dont, dans un contexte marqué par des
échanges permanents, elles se nourrissent les unes des autres. [...]

3- I'importance de la danse, a ses yeux (il cite Cunningham et Litz) dans laquelle il

voitle creuset du sein duquel les autres arts apparaissent dans toute leur évidence.
416

Si la part de I'action mise en partage (et non du seul point de vue des individualités)
était connue au Black Mountain College, le role nodal de la danse (sur 'impulsion de son

deuxiéme directeur, poete) s’y déploie avec force :

L’action, la "mise de I’art en action", selon les propres termes d’Olson devint une
priorité, et la danse un foyer privilégié d’expérimentation : "La danse [...] a fait
office de cceur de ce que l'on pourrait appeler les arts de la performance: la
musique, bien entendu, I'écriture du c6té de la poésie et du théatre, et la peinture,
comme une esthétique tridimensionnelle". 417
2. 1. Eloge de I'expérimentation
L’intérét porté a I'aléatoire, a 'imprévisible, sous la forme de ce qui peut survenir en

tant qu’expérience fait corps ici avec l'objectif premier de I'enseignement du Black

Mountain College, désireux de bannir toute distinction entre praxis et poesis. Dans ce lieu

415 Joélle ZASK, « Le courage de 'expérience », in BMC, op. cit. p. 24.

416 Jean-Pierre COMETTI, « Black Mountain College et 'avant-garde américaine avant et aprés la Seconde
Guerre mondiale », in BMC, op. cit., p. 43.

417 Jean-Pierre COMETTI et Eric GIRAUD, « Introduction », in BMC, op. cit., pp 13-14.
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particulier (cadre de vie et d’études exemplaire), ou « la pédagogie est pensée comme une
formation a la citoyenneté », ne s’opére aucune hiérarchie : « on n’enseigne pas l'art et
autre chose, on enseigne toute chose comme on enseigne I'art »#18, A ce titre se congoit
aisément la convergence des convictions propres aux enseignants de cette communauté
(et de son créateur, John A. Rice), avec celles du philosophe John Dewey, tendues vers
I'expérimentation. On notera I'accueil réservé a celui-ci (et a ses idées) amené a se rendre
a maintes reprises au Black Mountain College, en qualité d'invité d’honneur et membre
du comité scientifique. Qu'il s’agisse d’ouvrages a priori aussi divers que Experience and
Education, Experience and Nature, Art as Experience (et de son retentissement dans le
champ de l'art), son auteur place au-dessus de toutes les facultés celle d’inscrire
I'expérience dans le champ de la connaissance. « Lorsque les objets artistiques sont
séparés a la fois des conditions de leur origine et de leurs effets et actions dans
I'expérience, déplore-t-il, ils se retrouvent entourés d’'un mur qui rend presque opaque
leur signification globale, a laquelle s’intéresse la théorie esthétique ». Défricher des
territoires vierges reléve dés lors d’'une préoccupation majeure que n’aura de cesse de
cultiver le Black Mountain College :

Afin de comprendre la signification des produits artistiques, nous devons les
oublier pendant quelque temps, nous détourner d’eux et avoir recours aux forces
et aux conditions ordinaires de l'expérience que nous ne considérons pas en

a

général comme esthétique. Nous devons arriver a une théorie de l'art en
empruntant un détour.

Ce sont ces sentiers de traverse faits d'inconnu qu’aiment a cultiver les figures du BMC
lorsqu'’ils font entendre le son de I'eau se déversant d'un seau (d’un intérét comparable a
des notes de piano) ou décident de donner a voir les évolutions d'un danseur esquivant

un chien.

418 Joélle ZASK, « Le courage de 'expérience », in BMC, op. cit., p. 18.

165

Brignone, Patricia. Les nouvelles pratiques du corps scénique : pour une approche élargie des rapports danse, arts plastiques, performance - 2018



« Chercher dans la matiére brute de I'expérience », selon les préconisations de Dewey
louant une certaine acuité a découvrir de nouvelles sensations porteuses de formes
esthétiques autres, trouve un puissant écho dans les recherches menées par les artistes
du Collége. C’est ce qui se dégage de la lecture du passage qui suit (non sans résonnance
par ailleurs avec les idées pronées par Allan Kaprow, cité en exergue de notre premier
chapitre) :

Les sources de I'art dans I'expérience humaine seront connues de celui qui per¢oit

comment la grace alerte du joueur de ballon gagne la foule des spectateurs, qui
remarque le plaisir que ressent la ménagére en s’occupant de ses plantes [...],
I'enthousiasme aveclequel 'homme assis prés du feu tisonne le bois qui briile dans
I'dtre et regarde les flammes [...]. Et de décréter, plus loin: «les arts qui ont
aujourd’hui la plus grande vitalité pour 'homme ordinaire sont des choses qu'il ne
considére pas comme des formes d’art : par exemple le cinéma, le jazz, la bande
dessinée [...] ». 419

Cette aspiration a une interaction forte avec le monde environnant, en vue d’un
rapport créatif neuf, nourrira I'approche sensible d’Allan Kaprow. Quant a 'ascendant

déterminant qu’'aura son ouvrage Art as Experience sur ce dernier, Jeff Kelley rapporte :

[...] dans ce livre, vers 1949, le jeune artiste ambitieux, diplomé en philosophie, a
inscrit au crayon ses réflexions [...] : "L’art non séparé de 'expérience [...] Qu’est-
ce qu'une expérience authentique? [..] L’environnement est un processus
d’interaction” ». Avant de conclure: «On y ressent le tiraillement de la
reconnaissance tandis que l'artiste s’écarte du texte du philosophe pour aller vers
les marges, ol sa propre pensée commence a prendre forme.#20

Cet hymne a la fusion de l'art et la vie inspirera a Kaprow ses pages prophétiques
annonciatrices des formes a venir (formulées dans son texte L’héritage de Jackson Pollock),

ou s’expriment ses convictions les plus enflammées et la nécessité d'un nouveau rapport

419 John DEWEY, L’art comme expérience, Paris, Gallimard, 2012, p. 32.
420 Jeff KELLEY, « Introduction », in Allan KAPROW, L’art et la vie confondus, op. cit., p. 13.
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esthétique au monde ou « nous devons nous préoccuper, et méme étre éblouis par

I'espace et les objets de notre vie quotidienne [...] »#2L,

Concernant la dénomination de I'Untited Event (baptisé aussi Concerted Action ou
Theater Piece #1) que I'on a coutume de désigner comme un proto happening, il n’est pas
anodin de noter que certains exégétes vont méme jusqu'a désigner son maitre de
cérémonie, John Cage, comme I'inventeur de cette forme. Ainsi Daniel Charles (musicien,
musicologue et philosophe), n’hésite pas a considérer 433” comme un happening
« puisqu’un pianiste s’y présente en tant qu’acteur et non en tant que producteur de
sons »%22, La présence scénique minimale du pianiste aimantant les regards par son
énigmatique posture (et les possibles indices décryptables) se voulait capitale, ainsi que
le donne a penser le commentaire de René Block: « il (David Tudor) était au piano et

bougea trois fois les bras pour indiquer que le morceau avait trois mouvements »423,

3. Occurrences du mot Happening

Le nom de la Reuben Gallery demeure indissociable de 'émergence de ce nouveau
genre de manifestations que sont les happenings, diffusés par Allan Kaprow (associé a
I'époque a la programmation du lieu). L'origine du mot lui revient, employé pour la
premiére fois dans le texte « The Demi-Urge; something to take place: a happening »

(publié au printemps 1959 par la revue Anthologist, vol. 30, n°4, qu’il dirige)*24, mais aussi

421 Allan KAPROW, L’art et la vie confondus, op. cit., p. 38.

422 Daniel CHARLES, Gloses sur John Cage, Paris, Union Générale d’Editions, 1978, p- 262.

423 René BLOCK, « A la recherche de la musique jaune », Ecouter par les yeux : Objets et environnements
sonores, [catalogue d’exposition], Paris, Musée d’art Moderne de la Ville de Paris, 1980, p. 19.

424 ¢ Interviews with artists (Interview with Allan Kaprow) », in Joan MARTER (ed.), Off Limits : Rutgers
University and the Avant-Garde 1957-1963 [catalogue d’'exposition], 1999, Rutgers University Press, p.133
Allan Kaprow a déja réalisé un événement que 'on peut aprés-coup considérer, sans qu'il soit qualifié de la
sorte, comme son premier happening. Ce « proto-happening » auquel participérent Robert Watts et George
Brecht, a base de son et de lumiéres clignotantes se déroula dans deux piéces d'un dortoir du Douglass
College de New Brunswick (New Jersey). Kaprow lui-méme, cependant, dans un entretien publié toujours
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pour qualifier une piéce de la méme année (18 Happenings in Six parts) ainsi que 'atteste
son récit :

Happening était le titre d'une piéce réalisée a New York a la Rubin (sic) Gallery repris
aprés coup par la presse et certains artistes, ce qui m’engage a décliner toute
responsabilité quant a 'usage du mot ensuite. A présent, nous le savons, la chose s’est
répandue a travers le monde ; cependant trés peu de gens qui utilisent le mot ont en
commun quoi que ce soit ou savent méme ce que ce terme signifie. Il en vient, en fait, a
signifier pour le grand public tout type d'événement plutot décontracté et généralement
de nature inoffensive. 425

Sans s’étendre abondamment sur le fondement méme du happening comme croyance
en un art novateur pour Kaprow, né d’'un regard neuf et audacieux sur le monde (« J'ai
toujours révé d'un nouvel art, un véritable nouvel art [...]*?¢ » affirme-t-il), on rappellera
ce credo en se remémorant ces pages inspirées animées de ce « nouvel art concret » qu'il

appelle de ses veeux :

Non seulement ces créateurs audacieux vont nous montrer, comme si c'était pour
la premiére fois, le monde que nous avons toujours eu autour de nous, et que nous
avons ignoré, mais ils vont découvrir des happenings et des événements
entiérement inconnus, trouvés dans des poubelles, des classeurs de police, des
couloirs d’hétel, vus dans des vitrines de magasins et dans les rues, et éprouvés
dans des réves et des accidents horribles. Une odeur de fraises écrasées, la lettre
d’'un ami, une affiche pour vendre une marque de lessive ; trois petits coups sur la
porte d’entrée, une griffure, un soupir, ou une voix lisant sans fin, une vision
saccadée aveuglante, un chapeau melon - tout deviendra matiére premiére a ce
nouvel art concret. 427

dans le catalogue, remonte encore plus avant dans sa propre biographie. Il indique : « J’ai toujours dit que
les premiers happenings que j'ai réalisés le furent dans la classe de John Cage » / « I've always said that the
first Happenings that I did were in John Cage'’s class ». Notre traduction.

425 Harald SZEEMANN, Happening & Fluxus [catalogue d’exposition], Cologne, Koelnisher Kunsverein, 1970
(sans pagination) : « Happening was a title of a piece [ put on in New York at Rubin (sic) Gallery and I was
taken up by the press and some artists so that [ wish to disclaim any responsibility for the word after that.
Now as we know, it is around the world and very few people have much in common who use it or know
even what it means. In fact it comes to mean in the general public sense any kind of rather casual and usually
innocuous event», «Excerpts from a discussion between George Brecht and Allan Kaprow
entitled "Happenings and Events", broadcast by Whai sometimes during may ». Notre traduction.

426 Joan MARTER (ed)., Off Limits, Rutgers University and the Avant-Garde 1957-1963, op. cit.,, p. 10: « | have
always dreamed of a new art, areally new art. | am moved to roaring laughter by talk of consolidating forces,
of learning from the past... So I am ruthsesly impatient with anything I seriously attempt which does not
shriek violently out of the unknown present, which does not proclaim clearly its modernity as its raison
d’étre ».

427 Allan KAPROW, L’art et la vie confondus, op. cit., p. 23.
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Cette incursion dans I'essence méme de la vie scelle les principes d’énonciation du

happening, ainsi exposés par Kaprow lui-méme :

a. La démarcation entre art et vie est maintenue aussi fluide et, si possible, aussi
indistincte que possible [...].

b. En conséquence, la source des thémes, matériels et actions, et leurs relations
mutuelles, doivent provenir de tout lieu ou période excepté des arts, leurs
dérivés et leur monde [...].

c. Le happening se déroule en des lieux largement espacés, parfois mouvants et
changeants [...].

d. Le temps, qui obéit étroitement aux mémes régles que I'espace, est variable et
discontinu [...].

e. Les happenings ne sont présentés qu’une fois [...].

f. Il s’ensuit que le public est entiérement éliminé [...].

g. Le happening procéde dans sa composition exactement comme pour
I'assemblage et les Environnements, c’est-a-dire qu'’il évolue comme un collage
d’événements dans certains laps de temps et dans certains espaces [...]. 428

En dépit de leur prise directe manifeste sur le quotidien*??, les happenings ont pu
apparaitre aux yeux de certains comme « théatraux », ce qualificatif parfois formulé dans
un sens critique. Sans prétendre détailler les nombreux types de happenings et la position
qui les sous-tend, on ne peut passer sous silence ceux de Claes Oldenburg (évoqués plus
haut*3%) ou de Jim Dine, significatifs par I'activation de certains objets et matériaux en
résonnance avec le médium peinture ou sculpture (manipulés avec une telle intense
jubilation, que Restany parla a leur endroit d'une « méme réceptivité organique »*3!). L'un
des plus fameux happenings de Jim Dine : The Smiling Workman (1961) a pour ressort

'acte de peindre. Lors de son éloge, magnifié par la séquence pouvant s’apparenter a un

428 Allan KAPROW, Assemblage, Environments & Happenings, New York, N ; H. Abrams, 1966, pp. 188-198.
Voir également l'insert dans « Les happenings sont morts : Longue vie aux happenings « (1966), Allan
KAPROW, L’art et la vie confondus, op. cit., pp. 91-94.

429 Bien que les citations relatives a Fluxus regorgent, on retiendra celle de Giuseppe Chiari ayant étudié le
piano et la composition musicale a Florence, pionnier de I'action music: « Qu'est-ce qu'un happening ?
Assumer un acte qui s'accomplit dans la vie quotidienne, habituelle, distraitement presque sans s’en
apercevoir comme un acte signifiant », BEN, Fluxus continue, Nice 1963-2003, op. cit. (non paginé).

430 Voir p. 64 de cette thése.

431 Pierre RESTANY, « Happening », Pierre CABANNE et Pierre RESTANY, L'avant garde au XX¢ siécle, Paris,
André Balland, 1969, p. 293
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rituel, on y voit l'artiste ingurgiter la peinture contenue dans les pots de peinture posés
au centre de sa toile, avant d’en déverser le reste sur lui. Pour Jeff Kelley : « [...] Jim Dine
pritle "théatre"” du processus pictural comme source explicite de ses happenings, lorsqu'’il
griffonna "I love what I am doing"” ("]’aime ce que je fais") »*32.

Cette propension a fait dire a Harald Szeemann, a propos de leurs auteurs, qu'il
s’agissait d’« une extension de leur langage pictural et sculptural », pointant le fait que :

Ca devenait des tableaux vivants avec des petites actions, etc., [...]. Il s’y mélait
aussi un aspect vaudevillesque (...) ou alors les happenings prenaient vraiment
une forme théatrale, avec un coté absurde, comme ceux de Red Grooms», a
I'inverse de Kaprow, dont la pratique était « trés liée a I'environnement. 433

A noter que certains comme Robert Whitman, rejetteront le terme « happening » au
profit de celui de «piéces de théatre », enclin dans son cas a configurer un univers
poétique et abstrait (au moyen de matériaux fragiles : papiers, tissus, projections mélés ;
auxquels s’adjoindra parfois la participation de Simone Forti). Quand d’autres auront
tendance a privilégier une vision globalisante, envisagée selon un tout: «l'art en tant
qu’espace, 'espace en tant qu’environnement, I’environnement en tant qu’art, I'art en tant

que vie »434, pour citer Wolf Vostell.

Si pour Kaprow «les happenings sont des événements qui, pour dire les choses
simplement, ont lieu »*35, il arrive que I'usage du mot, rattrapé par le langage courant, puis
relayé et amplifié par les medias, excéde ou trahit son sens originel. En I'occurrence

fréquemment employé pour désigner une situation collective, ne relevant du reste pas

432 Jeff KELLEY, « Les expériences américaines », in Jean de LOISY (dir.), Hors Limites, L'art et la vie 1952-
1994 [catalogue d’exposition], Paris, Centre Georges Pompidou, 1994, p. 56.

433 Harald SZEEMANN, Jean-Pierre BORDAZ, « Harald Szeemann, Entretien par Jean-Pierre Bordaz », in Hors
Limites, L'art et la vie 1952-1994, op. cit., p. 261.

43¢ Frank POPPER, Art, action et participation : L'artiste et la créativité aujourd’hui, Paris, Klincksieck, 1985,
p. 45.

435Allan KAPROW, « Les happenings sur la scéne new-yorkaise » (1961), L’art et la vie confondus, op. cit., p.
48.
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toujours de I'art, il n’est pas rare qu'’il confine au débordement, voire au déchainement. Ce
que Jean-Jacques Lebel#36, introducteur - avec une singularité toute particuliere - du genre
en Europe (par ailleurs participant au happening de 1963 Bon Marché de Kaprow, dont il

était proche), formule en ces termes :

Si le mot happening a fait flores, c’est qu’il est employé en dépit du bon sens. Dés
qu’il y a du bordel dans la rue, une altercation au Parlement, une manifestation qui
tourne a I'émeute, ou une gréve active qui se transforme en féte, les journalistes
parlent de happening. Edgard Faure a dit que Mai 68 était un happening. Il n’avait
d’ailleurs pas tout a fait tort [...]. 437

Selon lui, la source premiére du mot happening résulte du jargon des musiciens de jazz
et des artistes de Greenwich Village, ou il était d'usage durant les années cinquante, mais

sans en avoir encore « le sens qu’allait lui donner Kaprow »438,

Deux autres commentaires viennent éclairer ce terme prolifique : le premier provient
du témoignage de la sulfureuse cabarettiste berlinoise, Valeska Gert*3° (déja évoquée), a
propos d'une soirée dada autour de 1920 ; l'autre reléve d’'une analyse de Marshall

McLuhan, théoricien de la communication, s’appuyant sur un événement que I'on pourrait

436 Jean-Jacques Lebel, artiste multiple et « agitateur inspiré » (selon Anne Tronche), est I'instigateur du
happening en France (a l'origine du premier happening en Europe, L'enterrement de la chose a Venise en
1960). Sa proximité avec certains artistes et intellectuels cétoyés aux Etats-Unis (dans l'intimité - par son
pére l'historien de I'art Robert Lebel - de figures décisives telles qu'André Breton, Marcel Duchamp ou Man
Ray, avant de se lier aux poétes de la Beat Generation comme Allen Ginsberg ; proche également de Julian
Beck et de Judith Malina, fondateurs du Living Theater, mais aussi de John Giorno) font de lui un véritable
« passeur » En témoignent, outre ses traductions, ses écrits et ses expositions, 'organisation du Festival de
la Libre Expression a Paris en 1964, puis celle du festival international Polyphonix (crée en 1979 avec
Francgois Dufréne et Christian Descamps, rejoint par le poéte Bernard Heidsieck et Jacqueline Cahen, en vue
de valoriser toutes les formes de « poésie-action » selon le terme de Heidsieck).

437 Jean-Jacques LEBEL, Arnaud LABELLE-ROJOUX, Poésie Directe, Happenings, Interventions, Paris, Opus
International Edition, 1994, p. 21.

438 Jpid, p. 24. Cette information se trouve corroborée par le poéme de Gregory CORSO, Two Weird
Happenings in Haarlem (Deux étranges événements a Haarlem),1957, San Francisco, City Lights, 1958.

439 Valeska Gert, pour rappel est une pionniére de la danse moderne (connue pour son jeu outrancier, ses
contorsions et ses grimaces), a la fois cabarettiste et actrice au parcours atypique. Artiste plurielle, dans sa
fuite de I'Allemagne nazie, elle croise des personnalités aussi fameuses que Bertolt Brecht, Sergue
Eisenstein, Georg Wilhem Pabst, Jean Renoir, Greta Garbo, Tennessee Williams ; et apparaitra dans tous les
derniers films de Federico Fellini et Volker Schlondorff. Revendiquant la force subversive du grotesque
jusqu’a la fin de sa vie, elle en fera encore la démonstration dans I'une de ses ultimes apparitions lors d'une
émission télévisuelle d’Arte en 1975.
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assimiler a un fait d’époque a 'age des medias électroniques: le spectacle Exploding
Plastic Inevitable, scénographié par Andy Warhol pour le groupe The Velvet Underground.

Extrait de ses écrits biographiques, Je suis une sorciére : Kaléidoscope d’une vie dansée,
Valeska Gert livre ce récit :

Les dada stes donnaient une matinée a Berlin. Sommet du programme, une course
entre une machine a coudre et une machine a écrire. A la machine a écrire se
trouvait George Grosz. A peine m’eut-on découverte dans la salle, qu'on me traina
également sur la petite scéne, et je commencais a danser au bruit des deux
ustensiles, en ayant sur un bras deux livres d’asperges enveloppées dans du papier
journal. Je venais de les acheter au marché hebdomadaire. Donc, les happenings
existaient déja en ce temps-la. 440

L’autre exemple nous est fourni par Marshall McLuhan, lequel choisit en illustration
d’'un passage de son ouvrage, The Medium Is the Massage : An Inventory of Effects *41, la
mise en regard d’une photographie de Exploding Plastic Inevitable (EPI) (donné en 1966
a New York au DOM - Polsky Dom Narodny - transformé en discotheque, suivi d'une
tournée dans le reste des Etats-Unis). Le commentaire que I’on peut y lire (avec sa formule
devenue célébre) stipule : « "Time" has ceased, "Space” has vanished. We now live in a
global village - a simultaneous happening » (« Le temps s’est arrété, I'espace s’est dissous.
Nous vivons aujourd’hui dans un village global [...] un happening simultané »#42. Songeait-
il véritablement au genre artistique « happening » ou a « des événements se déroulant
simultanément », comme le donne a penser la traduction en francgais du texte repris par

Victor Bockris et Gerard Malanga dans I'ouvrage The Velvet Underground Up Tight : « Nous

440 Valeska GERT, Je suis une sorciére : Kaléidoscope d’une vie dansée, Paris, Centre National de la Danse /
Eitions Complexe, 2004, p. 78. On notera de fagon troublante que Jean-Jacques Lebel dans un entretien avec
Arnaud Labelle-Rojoux pour la revue Doc(K)s, mentionne, sans nommer Valeska Gert, cette méme soirée de
Dada Berlin, comme 'une des dates de naissance possibles du happening : « c'est peut-étre vers 1920 la
fameuse course entre une machine a coudre et la machine a écrire, de Mehring et de Grosz. [...] C'était déja
du happening! », Arnaud LABELLE-RAJOUX, Jean-Jacques LEBEL, « Retour d’exil » [entretien], Doc(K]s,
nouvelle série n°2, été 1988, p. 129.

441 Quentin FIORE, Marshall McLUHAN, The Medium Is the Massage : An Inventory of Effects, New York,
Bantam Books, 1967 / Paris, ].-]. Pauvert, 1968.

442 Cité par Jean-Michel BOUHOURS, sous le titre erroné Le médium est le message dans « Au-dela de I'écran...
L'invisible et le hors-champ » in Jean DE LOISY, Hors Limites, l'art et la vie 1952-1994, op. cit, p. 342.
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vivons aujourd’hui dans un village global [...] ou les événements sont simultanés » 443 ?
L’EPI (également qualifié d’intermedia - nous y reviendrons - et de cinéma élargi)
incarnait en tout état de cause pour McLuhan I’ «espace acoustique » du média
électronique, selon lui d’ordre « multi-directionnel, synesthésique et interactif », selon
I'analyse de Branden W. Joseph 444,

Quant au sens exact a conférer ici au terme « happening », on en conclura que les deux

occurrences s’averent plausibles.

On a évoqué le nom de Jean-Jacques Lebel. Son role concernant la réceptivité en France
au happening mérite qu’'on y fasse retour. Pour se convaincre de la pertinence et de la
portée de cette forme d’art participative vers le milieu des années soixante (en écho aux
attentes sociétales en matiére de changement exprimées par les individus de tous bords
et plus encore par la jeunesse), il est intéressant de relater la forme qu'il donna a une
conférence donnée dans le cadre du festival SIGMA*45 3 Bordeaux. Jugeant vain d’aborder

la chose selon un point de vue strictement « universitaire » selon ses dires*4, il décida

* Victor BOCKRIS, Gerard MALANGA, The Velvet Underground Up Tight (trad. Xavier Danheux), Rosiéres-
en-Haye, Camion blanc, 2004.

444 Branden W. JOSEPH, « My Mind Split Open », Grey Room, n°8, été 2002, p. 89 : « [...] the EPI represented
the "auditory space"” of electric media, which, as McLuhan explained, was multidirectional, synaesthetic, and
interactive »,. A noter qu'il reproduit quant a lui lillustration-collage due au graphiste Quentin Fiore
(concepteur de la mise en page de 'ouvrage de McLuhan), ol figure le sous-titre suivant : « History as she is
harped. Rite words in rote order » (« L’histoire rabachée. Les mots ritualisés dans un ordre routinier »).

445 Intitulée plus exactement « semaine de recherche et d’action culturelle », la manifestation SIGMA a été
créée a Bordeaux a l'initiative de Roger Lafosse, figure locale atypique qui délaissa ses études parisiennes
pour la fréquentation des clubs de Saint Germain des Prés dans les années 1950, partenaire alors aussi bien
du musicien de jazz Charlie Parker que proche de Boris Vian ou du Groupe de Recherches Musicales - GRM
- avec pour ami le compositeur Pierre Henry. Animé du désir d'implanter a Bordeaux une culture en phase
avec son époque, SIGMA verra le jour sous son impulsion, avec une programmation des plus audacieuses
(jugée parfois provocatrice) devenant le lieu d’accueil en France de toutes les recherches expérimentales
d'une époque bouillonnante en matiére d’ordre théitral, musical et plastique, de 1965 a 1996. C'est a
I'occasion de cette manifestation annuelle mythique, éclatée dans toute la ville, qu'a été investi pour la
premiére fois le célébre entrepét Lainé (batiment portuaire du XIXe siécle des anciennes denrées coloniales)
qui deviendra l'espace permanent du CAPC Musée d'art contemporain de Bordeaux (inauguré en tant que
tel en 1984).

446 Echange avec I'artiste, accompagné d’un échange mail en janvier 2014. Activiste en prise sur son époque,
Jean-Jacques Lebel adressera une lettre ouverte a Roger Lafosse (non publiée, conservée dans les archives
personnelles de l'artiste), lue lors de sa conférence-démonstration ; Sigma étant pour lui 'occasion d'une
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d’en faire la démonstration. Dans un texte (resté inédit), il y développe certains
arguments abordés lors de cette prestation :

Le happening n’est ni une théorie, ni un systéme infaillible : ses seuls critéres sont
subjectifs. On ne peut juger de la « réussite » en cette matiére comme s'il s’agissait
d’'un match de boxe, d’'une corrida ou d’une piéce de théatre, selon I'importance de
la recette et le « talent » des acteurs. Tout dépend de I'état de veille collectif et de
I'occurence (sic) de certains phénoménes psychophysiques. (...). Le happening n’a
jamais voulu étre comme une cérémonie invariable mais, plutét, un état d’esprit,
une voyance, un poéme en action sur lequel chacun greffe un mouvement ou une
paralysie, une pulsion exprimée ou réprimée, une sensation de féte ou de
désespoir. (...). Il faut étre voyant pas voyeur ! 447

Cette position de voyant actant fut mise en pratique a l'occasion d’'un happening de rue
proposé dans la ville de Bordeaux, au cours duquel il convia les participants volontaires
(dont pres d’une centaine se mobilisa) a déambuler dans les rues en file indienne, un sac
papier sur la téte, privés de la vue, suscitant par la toutes sortes d’émotions et de
ressentis #8. Il répondait par la au besoin de formes et d’'investigations nouvelles
auxquelles aspirait en tout premier lieu la jeunesse. Evoquant le « changement radical
revendiqué par le jeune public »*9, il s’adressa en ces termes a l'instigateur de ce festival

(Roger Lafosse) :

IIs [les jeunes] attendent de Sigma moins des ceuvres parfaites, achevées, que des
expériences refusées par la culture officielle et commerciale ; ils attendent qu’on leur
donne non de "I'art reconnu et accepté” mais un réle a jouer, des expériences a vivre
directement, des idées et des interrogations courageuses. (...). Ils ne viennent pas a
Sigma pour consommer une littérature, un art ou un théatre « tout fait », mais pour

« mise au point sur la fonction de I'art dit d’avant-garde dans la société actuelle ». Il y est fait allusion a « ces
quelques centaines de jeunes pour qui Sigma est le SEUL ESPOIR de vivre quelque chose en dehors ou a coté
de cette Université, dont ils se défient de plus en plus, comme d’une industrialisation des esprits. Ils exigent,
affirme-t-il, autre chose que cet art, que cette littérature, que cette musique de Prisunic qui passe, hélas !
pour étre les seules "formes valables" (c’est-a-dire vendables) d'activité culturelle "sérieuse", non
seulement a Bordeaux mais presque partout (...) », Jean-Jacques LEBEL, Lettre ouverte a Roger Lafosse
(novembre 1966), Archives Jean-Jacques Lebel, p. 1.

447 Jean-Jacques LEBEL, Le happening, texte inédit (non publié) rédigé dans le cadre de la conférence-
démonstration pour SIGMA des Arts et Tendances Contemporaines, du 19 novembre 1966, Archives Jean-
Jacques Lebel (non paginé).

448 Le récit oral de l'artiste fait état de personnes désireuses de se livrer a de l'inédit, qui n’hésitérent pas a
se déchausser afin de goiter au contact direct du macadam sous leurs pieds (en dépit de la saison peu
propice).

449 Jean-Jacques LEBEL, Lettre ouverte a Roger Lafosse, op. cit., p. 6.
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participer. C'est a nous d’étre a la hauteur de cette exigence. (...)#50

On pergoit tout ce qui rapproche Lebel de son ami Kaprow dans I'adhésion a une
forme d’engagement et de croyance qu’incarne le happening, porteur autant de liberté que
promesse d’un art autre. Cette aspiration a des changements sociétaux profonds étendus
aux institutions est partagée avec le théoricien Abraham Moles#5! (dont la pensée innerve
SIGMA dans sa conception d’'un art indissociable d'une société nouvelle). Lebel, dans sa
lettre ouverte, se fait I'écho de la position de I'épistémologue de la communication (invité

deux jours auparavant), a propos de la fonction des musées :

Profondément remise en question par rapport a la sociologie de consommation de
beauté. On peut penser, poursuit Moles, au remplacement du musée par
I'événement esthétique séquentiel situé dans le temps et dans I'espace, proposant
a l'individu une série de situations esthétiques et rejoignant la cité ludique de
certains théoriciens (...). 452

Concernant I'immense fortune du terme happening, on ne manquera pas de
souligner de fagon tout a fait prémonitoire que Kaprow lui-méme, non sans humour, a été
tenté par la rédaction, (en 1967) d’un texte intitulé : Happenings identifiés comme tels,
avec cette prescription :

A partir de maintenant, ceux qui voudront écrire ou parler intelligemment des
happenings devront préciser de quelle sorte de phénoméne il s’agit. Le mot
happening est un familier, et cependant il ne signifie presque rien pour tous les
habitués qui 'entendent et l'utilisent. Considérons ce qui suit: Il y a quelques
temps, un numéro de la New Republic a publié un éditorial sur la campagne
politique de Bobby Kennedy qui annongait sur sa couverture "Bobby Kennedy est
un happening". Howard Moody, pasteur a la New York Judson Church, m’a envoyé

450 Jbid. pp. 1-2.

451 Abraham Moles sera un des proches de Roger Lafosse dans l'aventure SIGMA, avec Robert Escarpit
(1918-2000, billettiste au journal Le Monde, essayiste et universitaire). Ingénieur de formation dans les
sciences physiques, Moles travaillera par la suite a la Radiodifusion francaise dans le domaine de
'acoustique et de la musique concréte (avec Pierre Schaeffer, étroitement associé aux débuts de SIGMA).
Considéré comme le pére fondateur des sciences de l'information et de la communication, il a su cultiver un
esprit au carrefour des sciences, de la vie quotidienne et de l'esthétique. Professeur a 1'Université de
Strasbourg (dans le département dirigé par Henri Lefebvre), il crééra en 1966 I'Institut de psychologie
sociale des communications.

452 Abraham MOLES cité par Jean-Jacques LEBEL, Lettre ouverte a Roger Lafosse, op. cit., p. 5.
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la réimpression d’un excellent sermon intitulé "Noél est un happening". (...) Une
publicité pour les cosmétiques, composée d’'un tourbillon de bruits astucieux et
suggestifs conduisant au nom du produit se terminait par une voix sensuelle
déclarant : "C’était un happening - par Revlon". 453

Au-dela de 'usage fantaisiste et exponentiel d’'un terme, on notera 'importance de la
question de la dénomination au cceur des réflexions des artistes mais aussi des
intellectuels.

Parmi ces considérations figure la problématique propre aux ceuvres qualifiées
d’ « ouvertes » par Umberto Eco%5%. Son intérét pour I'apparition d’une certaine catégorie
d’ceuvres offertes a « une pluralité d’organisations », I'a conduit a privilégier I'idée que
« toute ceuvre d’art est un message fondamentalement ambigu, une pluralité de signifiés
qui coexistent en un seul signifiant »455. Cela a fortiori lorsqu’elle répond a la notion
d’ « ouverte », c'est a dire « interprétée de différentes fagons, sans que son irréductible
singularité soit altérée »*56.

De méme, Events et happenings, plus que toutes autres ceuvres ne sont pas réductibles
au terme qui tente de les définir génériquement, d’autant que, comme le remarquait Jean-

Jacques Lebel :

Il y avait le free jazz, le happening, la poésie sonore, Fluxus, 1a Beat Generation, le
Living Theatre (...), mouvements contemporains souvent interconnectés (...) dont
il faudrait un jour analyser les analogies, les synchronismes et les différends. 457

Enumération a laquelle on serait tenté de rajouter la danse, ainsi que 'atteste 'approche

de Cunningham ou celle de la Judson Danse dans une forme encore plus élargie.

453 Allan KAPROW, « Happenings identifiés comme tels » (1967), Allan Kaprow, L’art et la vie confondus, op.
cit., p. 115.

45¢ Umberto Eco est un universitaire érudit, philosophe, essayiste et écrivain d’origine italienne, il a marqué
de son nom le champ de la sémiotique.

455 Umberto ECO, L'ceuvre ouverte, Paris, Seuil, 1965, p. 9. Bien que I'édition originale en italien date de 1962,
la formulation remonte quant a elle a 1958 (contemporaine de ces problématiques artistiques), apparue
lors d’'une communication donnée au XII¢ Congres International de Philosophie a Venise sous l'intitulé : « Le
probléme de I'ceuvre ouverte ».

456 Jpid., p. 17.

457 Arnaud LABELLE-ROJOUX, Jean-Jacques LEBEL, « Retour d’exil » [entretien], art. cit., p. 137.
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4. Sources du terme Event.

On s’accorde a attribuer la paternité du terme Event a George Brecht, en tant que
genre et revendiqué comme tel, afin de désigner une « attention artistique sur un objet ou

une situation essentiellement banale »458. Ce qu'il explicite a la lumiere de ses intentions :

J’étais de plus en plus insatisfait de 'accent donné aux qualités sonores d’une
situation, si bien qu’al'automne 1959, je décidai d’appeler 'exposition - a la galerie
Reuben de New York - de mes travaux plus axés sur les objets, Toward Events (Vers
les événements). Le mot « événement » me semblait plus adéquat qu’aucun autre
pour définir 'expérience totale et multi-sensorielle qui m’intéressait. 459

Une situation fortuite constituera la genese de cette révélation et de sa formulation en
ces termes :

Au printemps 1960, raconte-t-il, me tenant dans les bois a East Brunswick, New
Jersey ou j'habitais a 1'époque, attendant ma femme dans la maison, debout,
derriére mon break anglais Ford, le moteur tournant et le clignotant gauche en
action, il me sembla qu'une composition « événement » (event) compléte pouvait
étre tirée de la situation. Trois mois plus tard, la premiére composition
explicitement intitulée « événement » (event) était finie, c’était Motor Vehicule
Sundown (Coucher de soleil avec automobile). 460

Outre que le terme « Event » semble revétir pour Brecht « simplement la signification
qu’il a dans le dictionnaire »%61, on saisit néanmoins tout ce que ces situations électives
doivent a une certaine disposition d’esprit, ouverte au factuel et au hasard transformé par
I'écoute, a l'affit des sens (pour ce qu’'il appelait «'expérience totale,

plurisensorielle »%62). Soit une attention rare aux choses les plus ordinaires, tel que Cage

458 Nicolas FEUILLIE, Fluxus Dixit, Une anthologie Vol. I, Dijon, Les presses du réel, 2002, p. 47.

459 Jbid.

460 Jpid., pp. 47-48.

461 Harald SZEEMANN, Happening & Fluxus [catalogue d'exposition], Cologne, Koelnisher Kunstverein, 1970
(non paginé) : « Event has simply the meaning it has in the dictionary » (« Excerpts from a discussion between
George Brecht and Allan Kaprow entitled "Happenings and Events", broadcast by Whai sometimes during
may »).

462 George BRECHT, « The Origin of Events » (1970), Happening & Fluxus, op. cit. : « The word "event"
seemed closer to describing the total, multi-sensory experience | was interesting in than any other ».
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I'a toujours privilégié dans son enseignement, dont a bénéficié Brecht, s’il était besoin de
le rappeler463,

Cage, lui-méme, ne sera pas insensible a cette notion et en adoptera le terme, comme
le précise Jean-Yves Bosseur :

Vers le milieu des années 1960, préoccupé par les incidences sociales de la
pratique musicale (I'aptitude a changer la société dérivant tout d’abord, pour lui,
de la possibilité de changer d’état d’esprit), Cage donne naissance au concept
d’ « event » (événement), qui consiste a laisser coexister, a la suite d’'une sort
d’« anarchie en pratique », une multiplicité d’événements et modes d’activité dans
un lieu non conventionnel, plongeant ainsi l'auditeur-spectateur dans une
situation complexe dont I'issue dépend en définitive des options de chacun. 464

Merce Cunningham, dont on a évoqué I'étroitesse des liens avec le compositeur (bien
antérieurs au Black Mountain College et que matérialisera la direction musicale de sa
compagnie de 1944 a sa mort), a également fait sien le terme d’Event pour désigner
certaines de ses piéces pensées comme des sortes de collages, apparentés au zapping
selon I'image esquissée par son auteur. Il fait part de sa conception toute personnelle, en
lien avec la « flexibilité de la vie » :

Les "Event" sont des soirées sans entracte de 1 h 15. Il y a quelquefois deux, trois
danses en méme temps. Un peu comme au cirque. Je compose I’ "Event” a partir de
fragments d’ceuvres diverses, un peu comme on passe d’'une chaine a l'autre avec
une télévision. La musique est confiée a trois musiciens qui produisent un son
spécial. Ils sont quelquefois séparés, quelquefois non. J'attends aussi de connaitre
'espace scénique pour composer la structure d'un soir, de sorte qu’il n'y aura
jamais deux "Events" semblables : les éléments pourront étre les mémes, mais leur
superposition sera différente. Cela souligne ce qu'il y a de fragile dans la beauté. La
danse estun art "non permanent”. Et il ne s’agit pas de vouloir fixer, mais de garder
la flexibilité de la vie. Méme si griace a la technologie on saisit 'éphémeére, la danse
est par essence insaisissable et éphémeére. Le danseur est "sur pointes"... 465

463 On rappellera qu’enseignant a la New School for Social Research en 1958, Cage eut pour éléves quelques-
uns des artistes qui constitueront Fluxus, dont George Brecht, Jackson Mac Low et Dick Higgins. Allan
Kaprow, quant a lui, y aura été présent 'année précédente.

464 Jean-Yves BOSSEUR, John Cage, op. cit., p. 68.

465 Merce CUNNINGHAM, programme « Events », manifestation SIGMA, Conservatoire national de région,
Bordeaux, du 15 au 17 novembre 1982, p. 81.
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5. Fluxus

Au sein de cette nébuleuse ol se rencontrent termes et réalités artistiques
bouillonnantes parfois proches d’esprit, figure Fluxus. Comme l’analyse Jean-Marc
Poinsot, « L'histoire de Fluxus se confond avec celle du happening car ses sources sont les
mémes, elle en differe car son ceuvre est plus collective, plus radicale, plus ouverte a
toutes les catégories d’artistes, plus subversive bien que rarement politique »#6¢. Si
d’'incontestables rapprochements existent entre ces divers types de manifestations
(performances Fluxus, events, happenings) George Brecht précise dans un texte-

manifeste intitulé « Quelque chose a propos de Fluxus » (daté de mai 1964) :

La mauvaise compréhension de Fluxus me semble venir de la comparaison de
Fluxus avec des mouvements ou groupes dont les membres ont eu quelques
principes en commun, ou bien un manifeste. [...] Il n’y a jamais eu aucune tentative
d’accord sur les buts et les méthodes de Fluxus ; quelques individus ayant quelque
chose d’indescriptible en commun se sont simplement réunis pour publier et
présenter leurs ceuvres au public ». [...] « Ils ont peut-étre en commun le sentiment
que les frontiéres de I'art sont bien plus larges que les conventions ne voulaient le
faire croire, ou que I'art et ces frontiéres de longue date ne sont plus trés utiles. 467

Avant d’exhorter a une prise de position par ces mots :

Que vous pensiez que les salles de concert, les théatres, les galeries d’art sont des
lieux naturels pour présenter de la musique, des spectacles ou des objets, que vous
trouviez ces lieux momifiants, leur préférant les rues, les maisons, et les gares de
chemin de fer, ou que vous ne trouviez pas utile de différencier ces deux aspects
du théitre du monde, il y aura toujours quelqu’un d’associé a Fluxus pour étre de
votre avis. Les artistes, non artistes, anartistes, engagés ou apolitiques, les poétes
de non-poésie, les non-danseurs dansant, les acteurs, an-acteurs, non-acteurs,
Fluxus renferme tous les contraires. Opposez-vous a lui, encouragez-le, ignorez-le
et changez votre esprit. 468

466 Jean-Marc POINSOT, « Fluxus un art de I'événement », art press, n°15, janvier 1975, p. 16. Ainsi que le
précise l'auteur concernant une certaine concomitance des courants artistiques : « La plupart des jeunes
artistes travaillant entre 1958 et 1962 introduisant I'événement, le fortuit et le quotidien dans leur travail ;
on les retrouvera plus tard sous les étiquettes les plus diverses, mais tous se sont posés la question formulée
par Rauschenberg : travailler dans le fossé qui sépare 'art et la vie », Ibid,, p. 15.

467 George BRECHT, « Quelque chose a propos de Fluxus (mai 64) », Art Press, n°15, décembre / janvier
1975, p. 14. Le texte intégral de Brecht figure dans I'ouvrage Fluxus Dixit, Une anthologie Vol. I, op. cit., p. 95.
Sa source originale : « Something about Fluxus, May 1964 » Fluxus cc fiVe ThReE (V-TRE), n°4, juin 1964.
468 Jhid.
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Cette déclaration personnelle échappant a tout dogme (nulle «définition rigide de
Fluxus »469 comme I"énonce Ben) refléte I'intention commune a ces artistes que Charles
Dreyfus (acteur et historien de Fluxus) a tenté de formuler en ces termes :

On l'aura défini comme un mouvement s’adressant a un public voulant étre
bousculé et faire bousculer ses évidences et ses stéréotypes. Faire bouger sa
logique qui ne sera pas nourrie par les émotions et le plaisir, mais, comme le dit

Henry Flynt, par 'émotion intellectuelle. 470
Si les figures tutélaires de ce courant (dont on situe 'activité surtout entre 1962 et
1978) sont connues (« Sans Cage, Marcel Duchamp et Dada, Fluxus n’existerait pas...
[...] 47t »), celui-ci ne cessa toutefois jamais d’évoluer, d’emprunter divers aspects.
Protéiforme par essence, il serait fastidieux d'en recenser I'ensemble des
manifestations marquées du label aussi bien de: events, concerts (dont la création du
Fluxus Orchestra, mais aussi des Perpetual Fluxfests), touchant aussi bien a la réalisation
de publications et multiples divers du type Fluxkit, Flux Box, qu’a celle de manifestations
et autres activités collectives tels que Flux Tour, Flux-Sports, jusqu’a imaginer la mise sur
pied de Fluxshops, Fluxus Mail-Order Warehouse - magasin de vente par correspondance
- et FluxHouses - opération conduite par Maciunas seul#7? - avec pour point d’orgue
'organisation, dans un autre registre, de son flux-wedding avec la poétesse Billie Hutching

en 1978, quelques mois avant de mourir (immortalisé par la performance Black and

White donnée dans son loft).

469 BEN, Fluxus continue - Nice 1963-2003, op. cit.

470 Charles DREYFUS PECHKOFF, Fluxus L'avant-garde en mouvement, Dijon, Les presses du réel, 2012, p.
2009.

471 Ben VAUTIER, « What is Fluxus ? », Flash Art, n° 84-85, octobre-novembre 1978, p. 52, cité par Owen E.
SMITH, « Fluxus : Bref historique et autres fictions », in L’esprit Fluxus, op. cit., p. 30.

472 Les FluxHouses résultaient de la vaste entreprise de Maciunas destinée a concevoir des maisons
coopératives pour artistes, dans le quartier de SoHo (voir a ce sujet le paragraphe consacré a Jean Dupuy et
I'émergence des lofts, p. 61 de cette thése). « Son plan consistait a acheter des batiments anciens ou en trés
mauvais était, pour les restaurer et les mettre a la disposition des artistes », Owen E. SMITH, « Fluxus : Bref
historique et autres fictions », in L'esprit Fluxus, op. cit., p. 33.
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Certains analystes percoivent dans la complexité de ce courant et «les difficultés
rencontrées pour en définir I'esthétique et la philosophie » une certaine intentionnalité -
précisément non due au hasard - du fait que «les artistes Fluxus ne se voyaient eux-
mémes ni comme membres d'un mouvement, ni comme adhérents a un style spécifique
(...) mais essentiellement comme les partisans d’une attitude différente envers la création
artistique, la culture et la vie »473,

Dick Higgins établit quant a lui neuf criteres de 'aventure Fluxus : « Internationalisme,
expérimentalisme, iconoclastie, intermedia, résolution de la dichotomie art/vie,
implication, jeu ou gag, fugacité et spécificité »*7* (recensés dans Fluxus : Theory and
Reception (1981)475).

Ces qualités prolongent le caractére fondamentalement mouvant souhaité par son
créateur, Maciunas, avec I'élection de la notion de flux comme intitulé, ainsi définie par le
dictionnaire (citée dans les premiers manifestes) : « Acte de couler: mouvement
permanent, ou défilement sous la forme d'un courant; succession continuelle de
changements »*76. Ce processus de mutation permanente en fait sa marque, puisant son
énergie dans les potentiels de I'existence comme activité a vivre en tant qu’art (en écho a
la phrase maintes fois usitée de Robert Filliou : « L’art c’est ce qui rend la vie plus intéresse
que l'art»), mais aussi comme autant d’agencements du quotidien a appréhender de

maniere ludique.

473 Jbid., p. 24.

474]pid,, p. 30. Egalement mentionné par Olivier LUSSAC : Fluxus par le hasard [en ligne], actes du colloque
de Toulouse, 2010. Disponible sur http://www.artperformance.org/article-fluxus-par-le-hasard-colloque-
toulouse. (consulté le 03/05/17).

475 Manuscrit non publié, 1982, archives Sohm, Staatsgalerie, Stuttgart. Une version modifiée de ce texte est
publiée dans la revue Lund Art Press, Vol. 2, n°2, 1991, p. 33. Une autre version révisée a été publiée dans
Dick HIGGINS, Modernism since Postmodenism : Essays on Intermedia, San Diego State University Press,
1997. La version la plus récente se trouve étre celle de Ken FRIEDMAN, The Fluxus Reader, Chichester, West
Sussex, Academy Editions, 1998. Références indiquées en note par Olivier LUSSAC, Fluxus par le hasard, op.
cit.

76 Owen E. SMITH., « Fluxus : Bref historique et autres fictions », in L esprit Fluxus, op. cit., p. 24 .
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A plus d’un titre Fluxus demeure I'un des courants les plus féconds quant a la volonté
de s’inscrire et d’ceuvrer dans ce décloisonnement des pratiques qui requiert toute notre
attention, dans cette invitation permanente a une remise en question fondamentale a
changer notre rapport au monde, a voir autrement, plus loin et ailleurs. Ce dont Filliou a

fait I'éloge dans son action-manifeste de 1962, joliment titré L'autrisme*”’.

6. Intermedia
On I'a noté, parmi les critéres caractérisant selon lui I'aventure Fluxus, Dick Higgins

tient A mentionner l'intermedia.

Il convient, 1a encore, d’'indiquer que si I'expression est aujourd’hui largement
répendue, la paternité du terme, et son originalité, lui reviennent. Celui-ci est en effet
fondamental pour évoquer la nature hybride des formes expérimentées a l'orée des

années 60, au-dela méme de la mouvance Fluxus.

C’est en 1966 dans le texte Statement of Intermedia*78 que Dick Higgins, protagoniste
majeur de Fluxus, mais aussi ami de d’Allan Kaprow (il a participé aux 18 Happenings in
Six Parts) qu'il a connu a la New School For Social Research, définit certainement avec le

plus d’ambition théorique l'intermedia 47°. S’attachant a contextualiser ces formes

477 Nicolas FEUILLIE, Fluxus Dixit - Une anthologie Vol I, op. cit., p. 210. Traduit de Robert FILLIOU, « A
Proposition, a Problem, a Danger and a Hunch » in Emmett WILLIAMS, Dick HIGGINS (ed), Manifestos, A
Great Bear Pamphlet, New York, Something Else Press, 1967, p. 14 : « L’Autrisme [est] une performance au
cours de laquelle les performeurs se demandent 'un a I'autre, puis a chaque membre du public : Que faites-
vous ? / A quoi pensez-vous ? Puis, quelle que soit la réponse, ajoutent : Faites autre choses / Pensez a autre
chose », « Une proposition, un probléme, un danger et une intuition, Robert Filliou, 1967 ».

478 Dick HIGGINS, « Statement on Intermedia » (3 aolit 1966), Dé-coll/age, n°6, juillet 1967, Wolf Vostell (ed).
Republié dans : Kristine STILES and Peter SELZ, Theories and Documents of Contemporary Art, A sourcebook
of Artist's Writings, Berkeley, Los Angeles, Londres, University of Califorina Press, 1996, pp.728-729.

479 Dick Higgins avait quelques mois auparavant titré « Intermedia », un texte-source datant de 1965 et
publié dans la Something Else Press Newsletter, février 1966, vol.1,, n°1. Ce bulletin informait les lecteurs de
l'actualité des éditions Something Else Press qu'il avait fondées en 1964. Ainsi ce premier numéro annongait
les publications de Al HANSEN, A Primer of Happenings & Time / Space Art, 1965 et de Daniel SPOERR],
traduit par Emmett Williams, An Anecdoted Topography of Chance, 1966.
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hybrides dans leur époque dominée par les nouveaux médias, il rappelle que l'art

demeure « I'une des voies par lesquelles les gens communiquent »#80et précise d’emblée :

Cependant, en raison de la diffusion de I'alphabétisation de masse, de la télévision,
du transistor, nos sensibilités ont changé. Cette complexité a pour effet de nous
donner un gofit pour la simplicité, pour un art basé sur les images sous-jacentes
auxquelles l'artiste a toujours eu recours. Comme au temps des cubistes, nous
réclamons une nouvelle maniére de regarder les choses, mais davantage dans leur
ensemble (...) Ceci explique le retentissement des Happenings, des Events, et des
films mixed media. 48!

Selon Charles Dreyfus le terme intermedia ne saurait, pour Higgins, « se réduire a un
banal mouvement artistique des années soixante ; (...) le terme a chaque fois sert
simplement a établir le contexte historique, pénétrer dans une ceuvre qui autrement

paraitrait opaque et fermée »482,

Cette incontestable dimension critique de l'intermedia, se situe dans l'intervalle entre
les modes d’expression, genres ou techniques traditionnels. Mais pas seulement. Il s’agit,
en introduisant un mode d’interaction entre les modes d’expression (et non en les fondant
comme dans le mixed-media) de les ouvrir a d’autres champs, y compris extérieurs a l'art.

Higgins le précise plus loin dans Statement of Intermedia :

Pendant approximativement les dix derniéres années, les artistes ont changé leurs
modes d’expression [media] pour se conformer a cette situation, au point que les
modes d’expressions [media] dans leurs formes traditionnelles se sont détruits
n’apparaissent plus que comme des éléments de pure référence. (...). L’approche
intermédia, accentue la dialectique entre les médias. 483

480 Kristine STILES, Peter SELZ, Theories and Documents of Contemporary Art, A sourcebook of Artist’s
Writings, op. cit., p. 728 : « Art is one of the ways that people communicate ». (notre traduction, concernant
cette citation et les suivantes).

481 Kristine STILES and Peter SELZ, Theories and Documents of Contemporary Art, A sourcebook of Artist’s
Writings, op. cit., p. 729 : « However, due to the spread of mass literacy, to television and the transistor
radio, our sensitivities have changed. The very complexity of this impact gives us a taste for simplicity, for
an art which is based on the underlying images that an artist has always used to make his point. As with the
cubists, we are asking for a new way of looking at things, but more totally, (...) This explains the impact of
Happenings, event pieces, mixed media films ».

482 Dick HIGGINS, Charles DREYFUS, Jacques DONGUY, « Dick Higgins 1938-1998 : intermedia », Inter : art
actuel, n°73, 1999, pp. 32-52.

483 « For the last ten years or so, artists have changed their media to suit this situation, to the point where
the media have broken down in their traditional forms, and have become merely puristic points of
reference. (...) This is the intermedial approach, to emphasize the dialectic between the media », Kristine
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Dick Higgins, jetant les bases de sa réflexion, I'annoncait dans son précédent essai
Intermedia :

(...) le happening s’est développé comme un intermedium, un territoire vierge
s'étendant entre le collage, la musique et le théatre. [l n’est pas régi par des régles;
chaque ceuvre détermine son propre support [medium] et sa forme en fonction de
ses besoins. On comprendra mieux le concept en disant ce qu'il n’est pas, plutét ce
qu'il est. Dans son approche, nous sommes encore des pionniers et le serons tant
que nous aurons les coudées franches et aucun voisin alentours. 484

Dans Statement of Intermedia, il élargit naturellement l'intermedia a toute forme « qui
accentue la dialectique entre les media ». Ce qu'’il précise dans un entretien avec Jacques
Donguy en 1992 : « La performance intermedia telle qu'un happening est une chose, mais
la poésie visuelle, la poésie concrete, qui sont une fusion du visuel et du littéraire, sont

aussi "intermedia" »485.

Concernant son usage personnel du concept d’intermedia, Dick Higgins, lors de son
ultime conférence a Québec en 1998 (quelques heures avant son décés) le résumait ainsi :
« son usage pour moi est ce qui permet a un lecteur, a un regardeur ou a un auditeur
d’entrer dans 'ceuvre qui est intermédiale »*86. Autrement dit: d’inclure le spectateur
dans une ceuvre autrement indéfinissable. Avant cependant d’indiquer avoir utilisé le
terme pour qualifier certaines de ses compositions comme : Intermedial Object #1 qui fut
jouée pour la premiére fois en Suisse, en 1966, par John Armleder dans son espace Ecart

a Geneéve.

STILES and Peter SELZ, Theories and Documents of Contemporary Art, A sourcebook of Artist’s Writings, op.
cit., p.729.

484 Dick HIGGINS, « Intermedia », 1966, Fluxus Dixit - Une anthologie Vol I, op. cit., p. 206.

485 Jacques DONGUY, Dick HIGGINS [entretien], Poésure et Peintrie, "d'un art, I'autre"” [catalogue
d’exposition], Marseille, Musées de Marseille - Paris, Réunions des Musées Nationaux, 1993, p. 4.

486 Dick HIGGINS, « Fluxus et intermédia », in Richard MARTELL, Art Action 1958-1998, op. cit., p. 95.
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Intermedia échappe en tout état de cause a un domaine pré-établi, qu'il s’agisse de
I'art, de la musique, de la poésie, du théatre, de la danse ou du cinéma. Il peut ce qui en fait
sa fécondité, s’appliquer a chacun de ces champs :

Nous avons mentionné l'intermedia dans le théatre et les arts plastiques, les
happenings et certaines variétés d’'installations. [...] Toutefois, j’aimerais avancer
que 'usage de I'intermedia est plus ou moins universel dans 'ensemble des beaux-
arts, puisque notre nouvelle mentalité se caractérise par la continuité plus que par
la catégorisation. 487

Cette assertion se vérifie bien au-dela, si I'on suit Bertrand Clavez qui voit dans le
concept méme d'intermedia le point central de toute I'approche critique de l'art pour
Higgins, de I'art ancien comme contemporain :

Sa passion pour Giordano Bruno, pour l'histoire de la poésie visuelle ou pour le
livre d'artiste s'est largement nourrie de cette approche conceptuelle, de méme
que sa propre évolution comme théoricien peut s'envisager en bonne part comme
un développement des conséquences de ce qu'il affirmait dans Intermedia. Des
concepts clés, et encore peu étudiés, tels que 1'art exemplatif ou la société post-
cognitive, ne peuvent se comprendre dans leur richesse s'ils ne sont articulés avec
cette notion. 488

Higgins dans son ultime interview revient sur le destin du terme intermedia, qu'’il

forgea:

L'important n'est pas tant ce que je proposais avec le terme “intermédia” (sic) que
ce que le terme commence a signifier pour les autres. Un mot n'est pas une
propriété privée. Fondamentalement, ma notion est restée trés proche de ce que
je pensais moi-méme, contrairement au terme « happening » de mon ami Allan
Kaprow, qui a commencé a signifier beaucoup de choses que Kaprow n'a jamais eu
l'intention de lui donner. J'ai été plus chanceux. Je peux encore utiliser le terme

moi-méme. 489

487 Dick HIGGINS, « Intermedia », 1966, Fluxus Dixit, Une anthologie Vol. I, op. cit., pp. 205-207.

488Bertrand CLAVEZ, « Intermedia, retour aux sources », comunication au colloque Esthétiques intermédias:
approches historiques, Intermedia de Dick Higgins : un objet entre I'ceuvre et le texte, co-organisé par Annie
Gentés (ENST) et Isabelle Rieusset-Lemarié (MECSCI, UVSQ), Paris Théitre de la Villette, 10 juin 2006.

489 Dick HIGGINS, « Fluxus et intermédia », in Richard MARTELL, Art Action 1958-1998, op. cit., p. 95.
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7. Intermedia ou Kinetic ?
7. 1. Elaine Summers

Sile concept d’intermedia appartient en propre a Dick Higgins des 1965, son usage
a pu revétir d’autres significations, ou tout du moins étre teinté d’une coloration
particuliére, singulierement dans le champ spécifique de la danse avec Elaine Summers.
Ainsi que le note Sally Banes dans son ouvrage Subversive Expectations: Performance Art
and Paratheater in New York, 1976-85 %0 (regroupant les textes critiques qu’elle publia
durant cette période dans le Soho Weekly News et dans le Village Voice), il s’agit dans
I'esprit d’Elaine Summers de performances incluant des films, des corps en mouvement
et de la musique et non, comme chez Higgins d’'un « intervalle entre deux formes d’art »491.
Définissant, dans un entretien (rediffusé a I'occasion du festival newyorkais Performa en
2012) la nature de l'intermedia, elle le compare poétiquement a un arc en ciel : « Vous ne
pouvez pas avoir un arc en ciel, sans trois éléments : le soleil, la pluie, et I'espace entre les

deux »492,

Pour rappel, Elaine Summers est une figure associée des son origine au Judson Dance
Theater (membre fondateur). C’est autour de Robert Dunn, ancien éléve de John Cage a la
New School for Social Research (a la méme époque que Higgins, Jackson Mac Low, George
Brecht ou Al Hansen), et grace a I'aide de Merce Cunningham qui lui avait permis de

diriger un atelier dans son studio, que s’était formée a partir de 1960 la communauté de

490 Sally BANES, Subversive Expectations : Performance Art and Paratheater in New York, 1976-85, University
of Michigan, 1998.

491 Sally BANES, Subversive Expectations : Performance Art and Paratheater in New York, 1976-85, op. cit., p.
80.

492 ¢ Intermedia is a rainbow. You can’t have a rainbow unless you have three elements—the sun, the rain,
and the space in between » (notre traduction), extrait de Elaine SUMMERS, Lana WILSON [entretien],
« Elaine Summers conversation with Lana Wilson », Why Dance in the Art World ? Evénement organisé par
le Performa Institute et NYU Steinhardt en septembre 2012, Entretien extrait de, RoseLee GOLDBERG (ed.),
Everywhere and All at Once: An Anthology of Writings on Performa 07 , New York Performa jrp/ringier, 2009.
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danseurs qui deviendra en 1962, le Judson Danse Theater. Utilisant les idées de Cage
(comme nous 'avons vu précédemment), « en particulier celles concernant les procédés
aléatoires », nous dit Sally Banes dans Terpsichore en baskets4%3, et « analysant aussi les
structures répétitives de temps utilisées par Satie, il en encourage l'usage en
chorégraphie »4%9¢. Simone Forti, Steve Paxton, Yvonne Rainer seront parmi les tous
premiers étudiants de Dunn, bient6t rejoints par Judith Dunn, Ruth Emerson, Alex et
Deborah Hay, Trisha Brown et Elaine Summers, auxquels s’adjoindront les artistes Ray
Johnson, Robert Morris et Robert Rauschenberg, présents lors de sessions de workshops.
On assiste a des « débuts spontanés et modestes », comme l'indique Rosita Boisseau, qui
vont bientot « basculer dans le manifeste esthétique »495 a I'occasion de la premieére
présentation (déja évoquée) du groupe en 1962 a New York::

Robert Dunn organise le premier concert a la Judson Church lorsque ses étudiants
ont trouvé le lieu pour y montrer le travail dans son atelier. Le 6 juillet 1962, la
présentation commence par une projection de films pendant que le public prend
place : “c’était des images montées de maniére aléatoire par Elaine [Summers] et
des essais que [John Herbert McDowell] avaient faits, le tout dans des teintes
bleutées”, ainsi qu’un extrait de The Bank Dick de W.C. Fields. Les films se fondent
dans la premiére danse de la soirée, Shoulder de Ruth Emerson. 4%

Figuraient également au programme de cette soirée inaugurale, des danses de Fred
Herko (Once or Twice a Week I Put on Sneakers To Go Uptown, précédemment décrites497),
Steve Paxton (Proxy), David Gordon (Helen’s Dance et Mannequin Dance), Deborah Hay
(Rain Fur), Yvonne Rainer (Dance for 3 people and 6 Arms) ainsi que de William Davis,
Gretchen McLane, John Herbert McDowell, Carol Scothorn, sans oublier Instant Chance
d’Elaine Summers, également dansé par Fred Herko. Pourtant c’est moins cette

chorégraphie, reprise quelques semaines apres lors du second « concert» du Judson

493 Sally BANES, Terpsichore en baskets, post-modern dance, op. cit., p.56.

494 Jbid.

495 Rosita BOISSEAU, « Le collectif contestataire de Judson Church », Le Monde, art. cit., p. 15.
496 Sally BANES, Terpsichore en baskets, post-modern dance, op. cit., p.57.

497 Voir note 174, p. 75 de cette thése.
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Theater qu’elle organise a Woodstock, que I'Ouverture constituée d’images
trouvées/filmées qui marqua les esprits et fondera durablement sa pratique
« intermedia », dans le sens particulier qu’elle donnera a ce mot : des dispositifs incluant

des projections, du son et des corps en mouvement.

7. 2. Kinetic works (Carolee Schneemann)

Plutot qu’intermedia, c’est un autre qualificatif qu’il conviendrait sans doute
d’appliquer a ses piéces: celui de Kinetic (cinétique) associé a la danse ou au théatre,
utilisé aussi bien par Elaine Summers que par Carolee Schneemann (qui a rejoint le

groupe de la Judson en 1963).

Avant de revenir sur la définition de ce terme, il nous faut préciser que Carolee
Schneemann est certainement I'artiste qui, venue de la peinture, apparait en ce début des
années 60, a la fois comme la plus en phase avec les nouvelles formes d’expression
plastique et la plus consciente de leur enjeux sociaux et culturels. Elle y voit en effet, des
cette époque, un contenu féministe que bien peu associe alors aux happenings. Elle se
distinguera par ailleurs comme étant la premiére femme artiste a utiliser son propre
corps nu (et ceux de ses protagonistes) comme essence de son travail intégré au processus
artistique.

Pour ce qui est de son parcours, elle participe en 1962 au happening Store Days de
Claes Oldenburg et créée la méme année, a I'invitation de Phil Corner et Dick Higgins, Glass
Environment for Sound and Motion au Living Theatre. Il s’agit, comme son titre I'indique,

d’un environnement essentiellement constitué de verre et de miroirs brisés (baptisé selon
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ses mots de « collage élargi »*98 ), que I'on qualifierait aujourd’hui d’« activé » au moyen
de la lumieére, des sons et des corps de danseurs et musiciens (Judy Ratner, Arlene
Rothlein, Yvonne Rainer, Philip Corner et Malcolm Goldstein, tous associés au Judson
Dance Theater). Peu apres, en janvier 1963, elle donnera, sur la proposition de Steve
Paxton et d'Yvonne Rainer, sa piece Newspaper Event au Judson Dance Theater. Elle
recourt alors au terme de « Kinetic works » en insistant sur la dimension plastique de son
entreprise, bien qu’élaborée avec les danseurs du Judson, aupres desquels elle travaille
depuis plusieurs mois dans le studio de Jimmy Waring 499 :

Lorsque mes premiéres piéces de théitre cinétique (Kinetic Theater) ont été
chroniquées dans les journaux, j'ai été présentée comme une danseuse, ce qui m’a
contrariée, pensant que la densité visuelle des piéces provenait d’'une sensibilité
de peintre, laquelle était trés différente de celle d’'un danseur. 500

Carolee Schneemann soulignera souvent la nature « picturale » de ses ceuvres, a
l'origine selon elle du théatre dit « expérimental » dans les années 70, en particulier celui

qualifié « d'images » (Bob Wilson ou Richard Foreman) :

Ce que 'on considére aujourd’hui comme étant du théatre expérimental [...] se
situe entre les traditions classiques du théitre dramatique ancré dans le langage,
et le travail de ceux d’entre nous, qui a la fin des années 1950 - début des années
1960, ont créé les happenings - "Fluxus" ou comme moi, un "Kinetic Theatre"
[Théatre cinétique]. On oublie souvent que c’est un trés petit nombre d’artistes
peintres qui sont a I'origine des "happenings" : Kaprow, Dine, Oldenburg, Grooms,
Hansen, Whitman, moi-méme (et aussi Ken Dewey qui était au départ un poéte)

[...]. so1.

498 Carolee SCHNEEMANN, More Than Meat Joy, Complete Performance works & selected writings, New York,
Documentext, 1979, p. 21.

499 Carolee SCHNEEMANN, More Than Meat Joy, Complete Performance works & selected writings, op. cit,
p.32. Parmi les participants des sessions au studio de Jimmy Waring, sont cités : Yvonne Rainer et Arlene
Rothlein (qui I'ont invitée), Elaine Summers, Deborah Hay, Lucinda Childs, Steve Paxton, Fred Herko, Ruth
Emerson et Judith Dunn.

500 Carolee SCHNEEMANN, More Than Meat Joy, Complete Performance works & selected op. cit., p. 32 :
« When in early Kinetic Theater works were first reviewed in the press and I was described as a dancer. |
was annoyed, believing that the visual density of the works was a logical outgrowth of a painter’s sensibility
- and this was obviously different from that of a dancer’s ». Notre traduction.

501 Carolee SCHNEEMANN, Performing Arts Journal, vol. 2, n°2, automne 1977, New York, p. 21. L'auteure
évoque par ailleurs sans plus de précision « I'influence qu’ont eu sur le théatre les danseurs du Judson Dance
Theater, en particulier Meredith Monk et Elaine Summers ».
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L’'imagination créatrice des peintres est a l'origine d’'un théatre d’'images. Les
happenings ont jeté des ponts entre la peinture et I'art multimédia en mélangeant
dans une exceptionnelle fusion (et confusion) les scénarios, les partitions
musicales [scores], les notations, les séances de répétition, les non-répétitions et
autres interventions libres et spontanées. Pour nombre d’entre nous les
conventions devaient étre renversées, la recherche du risque, de I'imprévisible et
I'utilisation du hasard étaient autant de signes avant-coureurs de formes
naissantes de revendication sociale contre I'instabilité de notre société. [...]. Le
théatre cinétique était caractérisé par l'intimité et 1'entente tacite entre des
"performers" et un public réunis dans des endroits inhabituels. 502

Cette derniere remarque rapproche incontestablement le Kinetic theater, selon de
Schneemann, du happening vu par Kaprow (qui peut se dérouler, « au contraire d’'une
piece de théatre dans un supermarché, dans une voiture sur 'autoroute, sous un tas de
chiffons, et dans la cuisine d'un ami »5%3, comme autant d’ « endroits inhabituels »), sans
toutefois introduire les éléments « mobiles » du dispositif, autres que les corps des
« performers » : le son, la lumiere, voire les projections. Or ce sont ces différents éléments
qui établissent I'idée que nous sommes en présence d'une expression « intermédiaire »,
entre musique et danse, théitre et art, danse et « expanded cinéma ». Dés lors faut-il
toujours nommer « intermedia » les formes d’hybridation élargissant les catégories
artistiques ? Peut-étre pas, mais il est clair ainsi que I'entrevoyait I'artiste, que cette
projection « dans des territoires de création immenses et inconnus »3%4 allait a I'encontre
des catégories traditionnelles, comme des normes morales et sociales. Ce qui sera
particuliérement perceptible dans sa piece jugée scandaleuse Meat Joy («joie de la

viande »395), « célébration de la chair comme matériau »5%, donnée pour la premiére fois

°% Carolee SCHNEEMANN, [sans titre], Performing Arts Journal, art. cit, pp. 21-22. in Dossier American

Experimental Theatre. Then and Now, Centre des livres d’artistes, Saint-Yrieix-la-Perche.

503 Allan KAPROW, Some Recent Happenings, New York, Something Else Press, 1966.

504 Carolee SCHNEEMANN, [sanstitre], Performing Arts Journal, art. cit., pp. 21-22.

505 Carolee SCHNEEMANN, More Than Meat Joy, op. cit,, p. 62 : « Meat Joy » : « Joie de la viande » assimilée a
la « flesh jubilation » (« jubilation de la chair ») évoquée dans une lettre adressée a Jean-Jacques Lebel, en
réponse a son invitation a imaginer un happening pour le Festival de la Libre Expression.

506 Carolee SCHNEEMANN, More Than Meat Joy, op. cit., p. 63.
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au Centre Américain de Paris en 1964 au Festival de la Libre Expression (organisé par
Jean-Jacques Lebel), avant d’étre reprise la méme année a quelques mois d’intervalle au

Dennison Hall de Londres (ou elle sera interrompue par la police), puis a la Judson Church.

La possibilité de reprendre Meat Joy dans ce lieu qu’était la Judson Church signifiait
pour son auteur I'affirmation de son inscription dans le double champ qu’était le sien:
visuel, plastique et scénique dans son rapport au corps et a l'action. Ce rapport
déterminant a la danse dans son dépassement (confinant a la « non-danse »), intégré a la
maniere du combine (au sens employé par Robert Rauschenberg) est clairement explicité
dans une lettre adressée a Jean-Jacques Lebel (en réponse a son invitation au Festival de
la Libre expression) :

J’ai beaucoup travaillé avec les danseurs du Judson. J’adorais leur mouvement de
non-danse et leur implication agressive a subvertir les traditions si physiques (de
la danse) qui ont donné a leur corps une portée et une force extraordinaires. Mes
piéces leur imposaient des réponses personnelles qui allaient fonctionner a
I'intérieur de n'importe quel environnement choisi ou trouvé (...). 507

8. Vers de nouvelles pratiques « élargies » de cinéma

L’hybridation des pratiques contemporaines, telles qu’elles apparaissent dans des
formes variées de performances, parfois interactives, incluant son, images - projetées ou
sur écrans - empruntant aux nouveaux médias de communication, mélés a des présences
physiques, nous rappellent le role essentiel joué dans les années 60 par ce que l'on a
nommé le «cinéma élargi» inséparable des questions soulevées par la notion

d’intermedia. 11 nous parait capital d’y faire retour, sans négliger les enjeux culturels qui

507 Jbid., p. 62: «I've been working a great deal with the Judson dancers for love of their non-dance
movement and their aggressive, expansive interest in changing the very physical traditions which have
given their bodies extraordinary scope and strength; and my pieces impose space relations for them,
provoke personal responses which will work inclusively with any chosen or found environnement (...) ».
Notre traduction.
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s’y rattachaient.

En amorce a cet éclairage, on s’intéressera a l'article paru dans la revue de cinéma
Décadrages consacrée au « cinéma élargi », dans lequel Francois Bovier affirme de fagon
convaincante que le concept d’"intermedia” théorisé par Dick Higgins est le plus a méme

de circonscrire ce que ce terme recouvre. Il précise ainsi sa pensée :

Higgins, (...) soutient que le happening constitue la forme d’intermedia la plus
spectaculaire, en se situant a la croisée des arts visuels, du théatre et de la musique.
Suivant cette perspective, je soutiendrai que le "cinéma élargi” prolonge ou dévie
le happening, en introduisant au sein de la performance la dynamique de la
projection et ses pulsations stroboscopiques. 508

Deux considérations étayent sa démonstration. D’une part : le cinéma, qui « constitue
de facto un intermedia » (puisqu’il « se situe entre la vision, la parole et le son »), se
reconfigure a I'ére du happening, « oscillant entre 'espace de la représentation projeté a
distance, la présence corporelle du performer et la participation du public au spectacle » ;
d’autre part le fait que « Le "cinéma élargi", en tant que sous-phénomene de l'intermedia
ne devrait pas étre abordé en termes de synthese (...), mais en termes d""hybride” qui

procéde par greffes entre média et non-média générant une forme inédite »509,

Cette forme que Frangois Bovier circonscrit dans le terme de «cinéma élargi »
(traduction littérale de Expanded Cinema) a fait I'objet des son origine de diverses
approches : Sheldon Renan dans son livre An Introduction to the American Underground

film31% en 1967, Gene Youngblood avec son ouvrage Expanded Cinema®!, en 1970, sans

508 Frangois BOVIER, « Du cinéma a l'intermedia : autour de Fluxus », Décadrages [en ligne]. N°21_22,
2012, Lausanne, pp.11-26. Disponible sur : http://decadrages.revues.org/669. (Consulté le 21/02/17).

509 Frangois BOVIER, « Du cinéma a l'intermedia : autour de Fluxus », art. cit.
510 Sheldon RENAN, An Introduction to the American Underground Film, New York, Dutton, 1967.
511 Gene YOUNGBLOOD, Expanded Cinema, New York, Dutton, 1970.
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oublier le pére de la formule: Jonas Mekas, qui qualifiait ainsi les événements qu’il
présenta a New York en novembre et décembre 1965 sous I'égide de la Film-Maker’s
Cinematheque. Claes Oldenburg, Nam June Paik, Robert Rauschenberg, Robert Whitman,
Al Hansen, le groupe USCO, Andy Warhol, John Vaccaro, Jack Smith, Ken Dewey, Dick
Higgins, Ed Emshwiller, Elaine Summers, Stan VanDerBeek figuraient parmi la
cinquantaine d’artistes invités a présenter des ceuvres qui, selon Mekas lui-méme,

n’étaient peut-étre pas du cinéma. Il en explique la teneur :

A présent, ce flot, pour autant qu’on puisse faire des généralisations alors que
tout ne fait que commencer (pas tant que ¢a, en fait), est caractérisé par une
course presque mystique a l'expérimentation du mouvement pur, de la
couleur pure, de la lumiére pure. Cela a beaucoup a voir avec les autres arts,
peinture, sculpture, happenings, installations (environnement), musique, mais
les aspects proprement cinématographiques de la lumiére, de I'écran (qui peut
prendre différentes formes), de l'image (filmée ou obtenue avec d’autres
moyens), du mouvement dominent ces ceuvres. 512

Sheldon Renan dans son chapitre sur I'Expanded Cinema, situe ce courant, quoique
s’'interrogeant sur sa nature future, comme une nouvelle avant-garde issue du cinéma. Il
cite, afin de cerner ce territoire incertain, aussi bien les fameuses projections multiples
des designers Charles et Ray Eames (en particulier Glimpses of the U.S.A. (1959) présenté
a Moscou et Think (1964) produit pour le pavillon d'IBM a la foire internationale de New
York), que celles de l'artiste et cinéaste Stan VanDerBeek,513, celles du groupe USCO ou
d’Up Tight de Warhol avec The Exploding Plastic Inevitable ; les collaborations entre

certains cinéastes et danseurs (dont VanDerBeek avec Elaine Summers pour Pastorale :

512 Jonas MEKAS, « Nouvelles tendances, I'anti-art, 'ancien et le nouveau en art », Ciné-journal, Un nouveau
cinéma américain (1959-1971), Paris, Paris Expérimental, 1992, p 192.

513 Passé par le Black Mountain College, Stan VanDerBeek y fait trois rencontres essentielles : John Cage,
Merce Cunningham et I'architecte Buckminster Fuller. Ses premiers films datent du milieu des années 50 et
sont réalisés a partir de collages. A I'orée des années 60, il filme les happenings de ses amis Allan Kaprow et
Claes Oldenburg (Snapshots of the city, 1961), ou encore Site (1964) de Bob Morris avec Carolee Scheemann,
dont une copie en super 8 sera inséré en 1968 dans le numéro 5/6 de la revue Aspen. Il collabore a cette
époque avec nombreux danseurs (Merce Cunningham, Yvonne Rainer, Elaine Summers) et entreprend la
construction du Movie-Drome, théatre a coupole sur le modéle du dome géodésique de Buckminster Fuller,
qu'il achévera en 1965. Cette salle singuliére peut accueillir jusqu'a 30 personnes qui assistent a des
projections multiples (films 16 mm ou super 8, diapositives) assises ou couchées au sol. Le public est
littéralement enveloppé par une tapisserie sonore et visuelle, sorte de patchwork mélant musiques, sons
divers, publicités.
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Et Al en 1965, et Body Works d’Ed Emshwiller5'* dont les interprétes vétus de blanc
servent d’écrans mobiles a une projection d’eux-mémes dansant), ainsi que les pieces
technologiques de Robert Whitman et de Robert Rauschenberg dans le cadre de
Experiments in Art and Technology (E.A.T.) en 1966. Il est aussi amené a évoquer la
télévision, la vidéo, I'usage cinématographique de l'ordinateur, les light shows, mais
conclut, rejoignant Jonas Mekas dans sa formulation : « C'est seulement la lumiere et le
temps qui unissent toutes les formes de cinéma, passées, présentes et futures »515.
L’analyse de Gene Youngblood est quant a elle plus pragmatique. Il décele, au travers
de I'Expanded Cinema qui l'annoncerait, une ere culturelle inédite et proprement
« intermedia » (sans jamais citer Dick Higgins), croisant I'art, la science, les questions
sociales et la communication. Le cinéma s’y révéle en réalité moins au cceur de ses
préoccupations que les nouveaux « medias », lesquels ne relévent pas forcément du
medium au sens artistique du terme mais de la communication. Youngblood précise ceci

dans la préface de son livre :

Quand nous disons le cinéma élargi, nous entendons réellement conscience
élargie. Le cinéma élargi (...) c’est un processus en devenir (...). On ne peut se
spécialiser dans une seule discipline et espérer sincérement exprimer une image
claire de sa relation a son environnement. Cela est particuliérement vrai dans le
cas du réseau intermedia du cinéma et de la télévision, qui fonctionne maintenant
comme rien de moins que le systéme nerveux de I'humanité. 516

La formule « conscience élargie » a de quoi troubler par ailleurs, lorsque l'on sait
qu’elle reléve du vocabulaire des drogues. Jonas Mekas utilise également I'expression en

conférant a I'ceil curieux du spectateur la capacité d’élargir la conscience de celui-ci,

514 Jonas MEKAS, « Nouvelles tendances, I'anti-art, 'ancien et le nouveau en art », Ciné-journal, Un nouveau
cinéma américain (1959-1971), art. cit,, p. 197 : « Body Works est peut-étre non seulement la meilleure
ceuvre qu'il ait faite, mais aussi la premiére tentative réussie de ballet cinématographique ».

515 Sheldon RENAN, An Introduction to the American Underground Film, op.cit., p. 257.

>1% Gene YOUNGBLOOD, Expanded Cinema, op. cit., p. 41 : « When we say expanded cinema we actually mean
expanded consciousness (...) Expanded cinema (...) like life it's a process of becoming (...). One no longer
can specialize in a single discipline and hope truthfully to express a clear picture of its relationships in the
environment. This is especially true in the case of the intermedia network of cinema and television, which
now functions as nothing less than the nervous system of mankind ». Notre traduction.
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comme au moyen d’'une drogue : « I'ceil, libéré des inhibitions visuelles, nous donnent une
autre compréhension du monde »517. Youngblood, s’il ne songe pas pour sa part a I'ceil
mais a un véritable élargissement de la conscience sous I'impulsion des nouveaux medias,
» . . . . . 3 Iy
n’en percoit pas encore la dimension addictive pour des usagers, lesquels ont cessé d’étre
des spectateurs pour devenir les acteurs de dispositifs au sein d'un réseau, que I'on peut
certes (dans un sens éloigné de celui de Higgins) qualifier d’intermedia, ou plus justement

d’interactif.

Cette analyse d’ordre comportemental est abordée par le théoricien américain
d’origine russe, Lev Manovich, dans son ouvrage Le langage des nouveaux médias5!8 qui
atteste, s'il en était besoin, que les hypermédias d’aujourd’hui, tout comme l'avenement
du numérique ou les jeux vidéos, ne sont pas que des élargissement techniques,
I'expression d'une nouvelle culture visuelle ou une révolution de la communication ; loin
« d’ élargir la conscience », ils interagissent sur le comportement des individus (et évoque
une «nouvelle forme de contréle, non coercitive mais néanmoins puissante » 519),
Cependant il constate aussi que :

Cent ans aprés la naissance du cinéma, les modes cinématiques de voir le monde,
de structurer le temps, de raconter une histoire, de lier une expérience a l'autre
sont devenus les modes de base a travers lesquels les usagers des ordinateurs
accédent et interagissent avec toutes les données culturelles. 520

Le cinéma est donc encore présent, élargi en quelque sorte par les modes opératoires liés
aux nouvelles technologies qui consistent en particulier a générer, manipuler et distribuer

des données déja existantes.

517 Jonas MEKAS, « Sur l'élargissement de la conscience et de l'ceeil », Ciné-journal, Un nouveau cinéma
américain (1959-1971), op. cit., p. 203.

518 Lev MANOVICH, Le langage des nouveaux médias, Dijon, Les presses du réel, 2001.

519 Jbid., p. 254.

520 Jhid., p. 78.
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Il s’avere des lors que le mot « cinéma » apparait de plus en plus problématique.
Cela méme sur un plan strictement historique, si I'on se réfere a Manovich qui en repense

en quelque sorte la genese :

Bien que le multimédia informatique ne se soit banalisé qu'aux environs de 1990,
les cinéastes combinaient depuis un siécle déja des images en mouvement, du son
et des textes (que ce soit les intertitres de I'époque du muet ou les génériques de
film de la période ultérieure). Le cinéma fut donc selon lui le premier “multimédia”
moderne. 521

On objectera que I'écran d’ordinateur n’est toutefois pas la salle de projection, et que les
sources démultipliées par le numérique amalgamées aux prises de vue réelles, voire a
I'action en direct, ne permettent plus de définir le cinéma comme une technologie
particuliere, ou méme un médium artistique. Tout, aujourd’hui, peut par ailleurs, ainsi
que le notait Florence de Méredieu, « étre considéré comme relevant de la sphere

esthétique »522,

Ce que nous tentons de circonscrire comme les « nouvelles pratiques du corps
scénique », trouve, dans ce contexte tres technologique, mixte inédit entre
dématérialisation du cinéma et sa prolifération tous azimuts dans et hors de la sphere
esthétique, des modalités originales. Parmi celles-ci, branche nouvelle de I'Expanded
Cinema, figure le « film performatif », exposé en ces termes par Erik Bullot (en guise de

conclusion a cet éclairage) :

Le film performatif peut partager certains traits propres a la séance
cinématographique : la présence d’'un public, 'horaire, 'obscurité de la salle, la
projection sur un écran. Il recourt trés souvent a la projection d’images, fixes ou
animées, en présentant les extraits d’un film a venir, les ruines d’un film inachevé
ou les fragments d’'une archive, mais celle-ci est toujours accompagnée d’une
parole ou d’'une bande sonore en direct. Film bonimenté, en un sens, qui renoue
avec le cinéma des premiers temps. La projection toutefois n’est pas une condition
nécessaire. Le film performatif peut aussi emprunter la forme d’une simple lecture
(...) ou d'une série d’instructions proposées aux spectateurs, performatif au sens

521 [bid,, pp.134-135.
>2? Florence DE MEREDIEU, Arts et nouvelles technologies, Paris, Larousse, 2003, p. 222.
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strict en réalisant le film par son seul énoncé, dans le prolongement des travaux de
Fluxus ou du lettrisme qui déconstruisent le protocole de la séance de cinéma en
invitant le spectateur a produire son film imaginaire singulier. 523

A I'heure de la « dissémination du cinéma dans I'espace public », le film performatif

qui cependant use d’'images trouvées, détournées, samplées, participe, nous dit Bullot :

Du thédtre ou du spectacle vivant. Le choix des éléments de décor, les éclairages,
le costume de I'artiste, I'activation (éventuelle) d’'un script, la part de jeu, mais
surtout la communauté formée par l'interaction entre le conférencier et le public
rappellent les conditions d’'une représentation théatrale.

Mais tentant de le caractériser (« événement, unique ou susceptible de reprises, qui
actualise, a travers une série d’énoncés, verbaux, sonores, visuels, corporels, émis par un
ou plusieurs participants en présence de spectateurs, un film virtuel, inachevé, a venir ou
imaginaire » %24 ), il s’interroge et nous ameéne a nous questionner avec lui: le film
performatif ne serait-il pas une « forme renouvelée d’intermédia, selon le terme proposé

par Dick Higgins en 1966 ? »525.

9. Combine - Performance art & technologie

Le nom maintes fois évoqué de Robert Rauschenberg occupe une place de
premiére importance dans ce panorama consacré a I'art action. Au-dela de l'intérét porté
a cette ceuvre particulierement riche par toutes ses facettes, celle-ci est éloquente quant
a l'appropriation d’'un processus artistique vitaliste, qui en innerve la pensée, dont

témoigne la place accordée au corps et a la performance.

523 Erik BULLOT, « Du film performatif », conférence tenue dans le cadre du cycle Le film et son double, Les
Laboratoires d’Aubervilliers, avril 2015.

524 Jbid.

525 Jbid.
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On ne saurait dans son cas se limiter a une simple lecture visant a envisager les
ceuvres tridimensionnelles de Rauschenberg comme une « extension » de son travail
pictural (pour reprendre la formulation de Szeemann). Le souci de spatialisation touchant
au volume etl'intégration d’objet sera I'élément émancipateur. Dés les années 1950 se fait
jour une série d’ceuvres qualifiées par Charles Stuckey d’ « Elemental Sculpture » 526
(désignant un type de « sculptures-meubles »), annonciatrices des Combine Paintings, que
sont ces assemblages d’éléments hétéroclites si spécifiques a son corpus, apparus vers
1954. « Le mot "Combine", signifiait « la peinture jouant le jeu de la sculpture », selon
Jasper Jones qui croyait se rappeler avoir inventé le terme »527, ainsi que le rapporte
Stuckey dans un texte. Il compléte ce témoignage par celui bien plus distancié de

Rauschenberg :

JJai appelé ces choses "Combines" parce que c’était avant I'exposition
d’assemblages au [Museum of Modern Art en 1961]. Avant j’avais eu ce probléme
avec les peintures sur pied - et pas contre un mur... Moj, je les considérais comme
des peintures, mais le nom a leur donner - peinture ou sculpture - devint un sujet
d’intérét primordial pour certains, qui ne m’intéressait pas du tout. 528

C’est en 'occurrence sous l'intitulé générique de Paint Canes que I'artiste avait choisi
de présenter (lors d'une exposition collective en 1954 a la Tanager Gallery de New York),

un assemblage réalisé a partir de véritables bidons et pots métalliques maculés de

526 Charles STUCKEY, « Minutiae et le genre Combine de Robert Rauschenberg », in Paul SCHIMMEL (dir.),
Robert Rauschenberg : Combines, [catalogue d’exposition], Paris, MOCA/Editions du Centre Pompidou,
2006, p. 199.

527 Sur cet aspect visant a déméler la paternité du terme « Combine », Pierre Restany l'attribue quant a lui
sans hésitation a Rauschenberg lui-méme et en précise 'origine sémantique : « (...) Rauschenberg trouve le
terme, qu'il emprunte au langage de l'agriculture mécanisée : combine est le nom que les Américains
donnent a la moissonneuse-batteuse, machine agricole polyvalente. », Jean de LOISY, Hors Limites L'art et la
vie 1952-1994, op.cit., p. 24.

528 Cette position est corroborée par I'entretien [en ligne] réalisé par André Parinaud en 1962 pour la revue
Arts, n° 821. A la question : « Comment appelez-vous ce que vous faites ? » Rauschenberg répond : « Je les
appelle des "combines", c’est-a-dire des ceuvres combinées, des "combinaisons". Je veux ainsi éviter les
catégories. Si j'avais appelé peintures ce que je fais, on m’aurait dit qu'il s’agissait de bas-reliefs ou de
peintures ». Disponible sur: http://www.andre-parinaud.fr/fichiers-interview/Rauschenberg.pdf.
(consulté le 21/11/16).
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coulures de peinture enserré dans un cadre en bois, que certains (tel Stuckey) s’accordent

a considérer comme relevant davantage de la sculpture que de la peinture529.

Avec les Combines s'affirme nettement la pratique du collage tendant vers
I'assemblage au sens environnemental ou l'employait Kaprow, qui 'aménera par
extension a forger I'une des définitions du happening stipulant (en ultime point de son
énumeération339) : « Le happening procéde dans sa composition exactement comme pour
I'assemblage et les Environnements, c’est-a-dire qu’il évolue comme un collage

d’événements dans certains laps de temps et dans certains espaces (...) »%31.

Il est d’ailleurs significatif d’observer certaines similitudes formelles entre les
Combines tridimensionnels de Rauschenberg et certaines pieces de Kaprow, tel que Kiosk
(1957-1959) se présentant sous la forme d'un assemblage constitué de panneaux
modulables. C’est cette procédure d’expansion et d’ouverture sur les objets du quotidien
dans son affirmation de la vie que célébre ce nouveau genre. En cela, il rejoint la
dénomination des «expanded arts» reprise par Pierre Restany pour désigner
« I'assemblage, l'installation, 'environnement, le happening, la poésie phonétique, la
musique concréte [lesquels] deviennent des formes d’art a part entiére (...) »332. Ce
dernier voit par ailleurs dans le type innové par Rauschenberg le prolongement d'une
conception chere a John Cage, ainsi exprimé : « La « combine painting est une illustration

spectaculaire de la Theory of Inclusion de John Cage »333. Cette allusion renvoie a la notion

529 On ne manquera pas de souligner que ce débat d'idées relatif a la prééminence du médium n’a rien perdu
de sa pertinence s'il 'on considére qu'il a été au fondement de la démarche de l'artiste Bertrand Lavier et
de ses objets peints dans les années 1980 (dont 'emblématique Gabriel Gaveau, 1981 - piano peint et son
tabouret), cultivant non sans humour toute 'ambigu té : s’agissait-il d'objets peints ou d’objets-sculptures
recouverts de peinture ?

530 Pour l'intégralité des points constitutifs de la définition du happening selon Allan Kaprow voir pp. 169-
178 de cette theése.

531 Allan KAPROW, Assemblage, Environments & Happenings, op. cit., 1966, p. 198.

532 Pierre RESTANY, « 1960 : L'année hors limites », in Jean de LOISY, Hors Limites, L'art et la vie 1952-1994,
op. cit, p. 22.

533 Jbid., p. 24.
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de synchronicité et de multi-directionnalité du son, telle que la concevait le compositeur,
non pas tant d’'un point de vue métrique mais selon un rapport « d’interpénétration sans
obstruction »534. Cette facon de penser lI'idée d’entrelacs (dont reléve I'imbrication art /
vie) découle de la pensée zen ; Cage I'évoque au travers de I'enseignement de son maitre,
Daisetsu Teitaro Suzuki qu’il commente : « (...) [l y a bien une pluralité de centres. Et tous

sont en interpénétration. Et le Zen ajoute : en non obstruction (...) »335.

Cette appréhension du sensible se trouve de fait en parfait écho avec I'esprit des
Combine et leurs faisceaux de stimuli, opposé a la fixité de 'image également véhiculée

par les ceuvres bidimensionnelles traditionnelles.

9. 1. Minutiae, un Combine emblématique

Au sein de 'ensemble de la production des Combines de Rauschenberg, un retient tout
particuliérement notre attention, il s’agit de celui imaginé pour la chorégraphie de Merce
Cunningham au titre éponyme : Minutiae (dont la premiére eut lieu a la Brooklyn
Academy of Music le 8 décembre 1954, sur une musique de John Cage). Cette piece dansée
avait été inspirée a son auteur par I'observation des gens dans la rue, par la fenétre du
studio, qu'il avait traduit en termes de micro mouvements, voulus a petite échelle portant
essentiellement sur des détails. C’est la saisie de ces bribes de mouvements de vie que
Rauschenberg va s’attacher a insérer dans sa piéce, considérée comme la premiére pour
la scéne. Ces parcelles de vivant puisent dans des éléments choisis pour leur capacité a
insuffler une dimension animée. Ainsi, I'idée d’intégrer un miroir a maquillage a double

face dans la partie médiane du panneau de devant, destiné a étre pivoté juste avant

53¢ Marc FROMENT-MEURICE, Les intermittences de la raison: Penser Cage, Entendre Heidegger, Paris,
Klincksieck, 1982, p. 97.
535 John CAGE, Pour les oiseaux : entretiens avec Daniel Charles, Paris, P. Belfond, 1976, p. 85.
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I'entrée en scéne des danseurs. « Créant ce que Cunningham appelait une "action
visuelle", le mouvement du miroir constituait une sorte d’accompagnement quand les
danseurs passaient devant» 536, ainsi rapporté par certains commentateurs. A cela
s'ajoutait I'insertion du corps méme du danseur, ou de la danseuse, visible depuis I'orifice
ménagé pour y installer 'objet spéculaire. Les costumes (de simples justaucorps) congus
et peints par Rauschenberg dans les mémes tonalités chromatiques que les éléments
encollés agissaient en osmose avec le dispositif, voire fusionnaient étroitement avec lui,
jusqu’a contribuer a I'idée d'un « collage vivant »537, jouant d'un mode opératoire qu’'on
serait tenté aujourd’hui de désigner du terme d’« activation » par les corps des danseurs

et danseuses.

L’aspiration a I'hybride, dont résulte le métissage des genres artistiques (peinture,
sculpture, auxquels viennent se greffer I'objet, mais aussi la notion de construction), se
trouve augmenté d’'un matériau vivant incarné par la présence de protagonistes évoluant
autour et au travers de l'installation. Cette exaltation du brassage de matériaux en tous
genres, jusqu’a l'intégration du corps humain (associée parfois a celle de la présence
animaliere), confinera au rituel avec Carolee Schneemann (qu’illustre de facon éloquente

le happening Meat Joy>3?).

Outre ce sens du vivant, on décele chez Rauschenberg une propension a la mobilité
lisible dans la conception méme de ses « sculptures-construction »539 imaginées sur pieds
(dont Minutiae, premiere du genre), ainsi qu'antérieurement déja avec les White Paintings

(1951) présentées en hauteur au Black Mountain College (dont témoigne le fameux

536 Charles STUCKEY, « Minutiae et le genre Combine de Robert Rauschenberg », in Paul SCHIMMEL (dir.),
Robert Rauschenberg : Combines, op. cit., p. 206.

537 Jbid,, p. 207.

538 Voir p. 192 de cette these.

539 Formulation que Charles Stuckey emprunte a Clement Greenberg, Charles STUCKEY, « Minutiae et le
genre Combine de Robert Rauschenberg », in Paul SCHIMMEL (dir.), Robert Rauschenberg : Combines, op.
cit., p. 199.
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Untitled Event) ou encore avec les Black Paintings (1951-1952) installées légerement

décollées du mur ou suspendues.

L’évolution de son processus artistique ne fera que confirmer cette inclination pour le
mouvement. Ses performances dénotent une prédilection pour des éléments favorisant le
déplacement sous toutes ses formes, qu'il s’agisse de I'usage des patins a roulettes associé
a celui du parachute - dont il est lui-méme pourvu - dans la performance Pelican (donnée
dans le cadre du Concert of Dance Number Five présenté par le Judson Dance Theater dans
le cadre du Pop Festival a Washington, D. C,, en mai 1963), ou des pneus dans lesquels se
glissent et roulent les protagonistes de Map Room 11 (1965). Le motif du pneu (tout comme
celui du parachute, associé a celui de I'envol) se trouve par ailleurs étre un élément
récurrent, si I'on songe au célebre Combine Monogram (1955-1959) avec pour trophée la
présence d’'un bouc au museau maculé de peinture enserré dans une roue (allégorie du
peintre qui se serait auto-représenté avec ses initiales, pour Jill Johnston54) ou First
Landing Jump (1961), sans omettre 'ceuvre graphique Automobile Tire Print (1953),
obtenue au moyen d’empreintes de pneu de voiture réalisées a la peinture industrielle sur

une vingtaine de feuilles de papier assemblées sur prés de sept metres de long.

En plus d’embrasser le quotidien, I'ordinaire dans ses moindres manifestations,
I'interaction est I'une des préoccupations majeures de l'artiste. L’approche de la
performance, empruntant parfois ses traits a la danse élargie, lui a fourni cette ouverture
qu'’il n’aura de cesse d’explorer sous la forme d’effectuation d’activités diverses de 1963
a 1967. En cela il synthétise les intéréts de cette double communauté d’artistes tournés

vers la performance et les happenings issus des arts plastiques (Kaprow, Dine, Oldenburg,

540 Jill JOHNSTON, « The World Outside His Window », Art in America, vol. 80, n° 4, avril 1992, p. 119, citée
par Paul SCHIMMEL, « Autobiographie et autoportrait dans les Combines de Rauschenberg», in Paul
SCHIMMEL (dir.), Robert Rauschenberg : Combines, op. cit., p. 224.
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Schneemann, Whitman, Nauman autrement) et ceux provenant du champ
chorégraphique liés au Judson Danse Theater. La création de bon nombre de ses
performances se fera dans leur proximité. Les mouvements dansés sur rollers de Pelican
seront exécutés en duo avec Carolyn Brown (et trio avec Alex Hay); Map II s’adjoindra la
complicité de Steve Paxton et de Deborah Hay ; Spring Training (1965) associera Lucinda
Childs pour des déplacements marchés. Eloignée de toute idée de représentation au sens
de spectacle traditionnel, la distribution pouvait changer d’une fois a I'autre entrainant de

légeres variantes dans la configuration méme de la performance.

9. 2.E.A. T.:I'alliance de I'art et de la technologie

Rauschenberg ne se limitera pas a explorer le mouvement, 'espace, la manipulation
d’objets, I'interaction de toutes ces choses en partenariat avec de précieux acolytes, il est
aussi celui qui impulsera des relations nouvelles entre I'art et la technologie naissante.
Proche de Billy Kliiver (ingénieur féru d’art aux laboratoires Bell Telephone)541, il fonde
avec lui, ainsi qu’avec Fred Waldhauer et Robert Whitman, Experiments in Art and
Technology (E. A. T.) en 1966. Quelques mois auparavant de cette méme année, Kliiver
initie un gigantesque événement qui fera date dans la collaboration artistes / ingénieurs,

par ailleurs capital dans l'histoire de la performance, Nine Evenings: Theater and

541 Billy Kliiver, suédois d’origine, est diplomé de génie électrique avant de devenir assistant de recherche
pour la compagnie Thompson-Houston a Paris, ol il se lia d’amitié avec Jean Tinguely (dont il supervisa la
machine autodestructrice : Hommage a New York en 1960) et son ami Ponthus Hulten. Il émigra aux Etats-
Unis et rejoignit le groupe d'ingénieurs du Communication and Research Department de Bell Laboratories
(Murray Hill, N.J., Etats-Unis). Proche de la communauté d’artistes new yorkaise de cette époque (Cage,
Warhol, Cunningham, Rauschenberg, et bien d’autres), il participa, entre autres, aux happenings
d’'Oldenburg (avec sa femme Olga Adorno). Il signa en tant que commissaire deux expositions au Moderna
Museet de Stockholm : Art in Motion (1961) et Four Americans (Alfred Leslie, Richard Stankiewicz, Jasper
Johns and Robert Rauschenberg), I'année suivante. Ponthus Hulten (premier directeur du Musée national
d’art moderne, Centre Pompidou, aprés avoir dirigé celui de Stockholm) partagea avec lui ce méme intérét
pour l'art dans sa rencontre avec la technologie, ainsi qu’en témoigne sa grande exposition The Machine at
the End of the Mechanical Age, présentée au MoMA en 1968.
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Engineering au 69t Regiment Armory (New York). Pas moins d’une trentaine d’ingénieurs
et scientifiques (issus de Bell Telephone) contribuerent a assister une dizaine d’artistes
attelés a des projets inédits congus a partir des nouvelles technologies. Les enjeux,
titanesques pour I'époque (nécessitant neuf mois de préparatifs intensifs), ont donné lieu
a des ceuvres, concerts, performances exceptionnels signés d’artistes de premiére
importance, parmi lesquels: John Cage, Lucinda Childs, Oyvind Fahlstrom, Alex Hay,
Deboray Hay, Steve Paxton, Yvonne Rainer, Robert Rauschenberg, David Tudor et Robert
Whitman (chacun s’entourant de nombreux performeurs.ses pour leur réalisation). A
I'incroyable richesse créative il convient de noter le caractére exceptionnel de
I’événement suivi avec ferveur durant neuf soirées (et nuits), avec pour cadre un lieu
historique hors échelle (celui-la méme qui accueillit'Armory Show en 1913, classé depuis

monument historique).

Pour les observateurs ayant oeuvré de pres a la recherche, mais aussi a la sauvegarde
de ces films rares (initialement tournés en 16 mm, puis restaurés et complétés
d’entretiens actuels) : « Ces différentes expériences venaient conclure, pour un temps, le
foisonnement créatif du mouvement de la Judson Church des années 50 et 60 a New
York »5%2, Les recherches dont se fait I'écho cette manifestation, menées conjointement
par des artistes pluriels, performeurs, chorégraphes, compositeurs, leur font suite dans le
champ de l'expérimentation la plus ouverte qui soit. Pour apercu, on relatera
succinctement quelques unes de ces propositions: Steve Paxton et sa structure en

polyéthyléne gonflée d’air dans laquelle le public et les danseurs étaient conviés a s’y

542 Texte de présentation publié a I'occasion de la projection de certains de ces films a la Cinémathéque
Francaise le 16 novembre 2008, en présence de la journaliste et réalisatrice Barbro Schultz Lundestam et
de la productrice Julie Martin, collaboratrice et veuve de Billy Kliiver, toujours a la direction d’E. A. T.. C'est
en 1993 que Barbro Schultz Lundestam retrouve ces images, considérées comme perdues, dans une cave
de Billy Kliiver. Elles seront, par la suite, restaurées par la Fondation Rauschenberg. Ces films sont
accompagnés d'une série d’entretiens avec les protagonistes (encore vivants) afin d’éclairer le contexte
d’alors.
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déplacer librement (Physical Things, avec la collaboration entre autre d’Elaine
Sturtevant) ; Robert Whitman et son défilé de voitures (au nombre de sept) transportant
des télévisions en interaction avec la projection de vidéos, le tout combiné aux évolutions
de deux protagonistes (dont Trisha Brown) évoluant devant un miroir incurvé a hauteur
du balcon (Two Holes of Water-3). Rauschenberg imagine pour la circonstance son
fameux match de tennis a caractére particulier (Open Score), dont chaque balle éteindra
un a un les projecteurs, jusqu’a ce qu’a I'obscurité succede la rétroprojection de la scéne
filmée en caméra infra-rouge (dont c’est ici 'une des premieres utilisations); a cela
s'ajoutant la diffusion d’'un fonds sonore via les ondes d’'un transmetteur radio FM
(spécialement congu pour l'occasion) logé dans le manche de chaque raquette. Y
participaient Frank Stella, Simone Forti, ainsi que quelques cinq cents figurants que
composait le public, avec a la technique Robert Breer et John Giono en qualité de
projectionniste. Méme gott pour le jeu des temporalités (sur le mode du direct et du
différé) avec Yvonne Rainer et Carriage Discretness, qui avait choisi d’'utiliser un systeme
de control afin de communiquer ses instructions - improvisées (par le biais d'un talkie
walkie) - a ses protagonistes occupés a I'exécution de taches au sol, ou élevés en hauteur
(tel Steve Paxton). Cultivant la pratique du brouillage par le télescopage d’éléments
composites, il s’agissait d’'un mix-media mélant mouvement des corps, images projetées
(dont les diapositives du photographe-cinéaste Hollis Frampton), lumiere ultra-violette
et bribes de monologues ou de conversations (tels que les commentaires échangés autour
du film Prima de la rivolucion de Bernardo Bertolucci, par Yvonne Rainer et un ami>43).
Meredik Monk et Carl Andre (a l'origine de la conception des objets) comptaient parmi la

quinzaine d’artistes conviés (Robert Morris ayant eu la charge, quant a lui, de remplacer

543 Concernant le procédé disjonctif propre a Rainer (et plus particulierement le mode parlé qu’elle
affectionne, combiné au mouvement, voir I'évocation de cette piéce au sein du chapitre consacré au Judson
Dance Theater pp. 47-48 de cette thése).
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la chorégraphe le deuxiéme soir, victime de la surcharge de travail et du stress

combinés544).

Beaucoup de ces propositions étaient folles, magnifiques et irréalisables », selon le
commentaire de Kliiver, pour qui il est indescriptible de rendre la dimension
« terriblement extraordinaire » des équipements techniques imaginés, si ce n’est
de dire « qu’en comparaison les missiles de Cap Kenndy et les énormes ordinateurs
nécessaires étaient "peanuts”. 545

Une piéce de Rauschenberg sensiblement contemporaine se fait également I'écho
de ces enjeux technologiques, portés a un rare degré de sophistication avec 9 Evenings
(aujourd’hui encore sans équivalent). Il s’agit de Oracle (1962-1965). Cette installation,
dont la mise en ceuvre a requis une fois encore toutes les compétences de Kliiver, se
déploie sur le mode d’un environnement sonore échafaudé a partir de cinq éléments en
tole galvanisée, récupérés au gré des rues new yorkaises (représentatifs de la Junk
culture) : une baignoire avec douche, un élément d’escalier, un montant de fenétre, une
portiére de voiture. Cet assemblage monté sur roulettes, comporte chacun une batterie,
un poste-émetteur ainsi qu'un haut-parleur qui en fait un monument a la rumeur et a
I'énergie du monde. Selon son lieu d’exposition, il capte les émanations de la ville et de sa
topographie environnante sous la forme croisée de flots de musique, paroles, débats et
bulletins de journaux radiophoniques en tous genres, telle une tour de Babel
cacophonique. Ses qualités mobiles en font une installation délibérément non figée, afin
de favoriser l'idée de circulation a destination des visiteurs; a l'image de
I'interpénétration imaginée pour Minutiae et ses danseurs.ses. Le mode de réception

immersif (par la nappe sonore enveloppante créée) est 'un des principes clé de cette

544 Récit corroboré par Yvonne Rainer elle-méme lors d’en échange a la ferme du buisson le 4 novembre
2014, qui, hospitalisée du fait d’'une intense fatigue, se fit remplacer.

545 Billy KLUVER, texte de présentation de 9 Evenings : Theater and Engineering (1966), publié a I'occasion
de la projection du film Nine Evenings de Barbro Schultz Lundestam, présenté a la Cinémathéque de la Danse
et le Festival d’Automne a Paris, le 6 novembre 2008.
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ceuvre prolongeant I'idée de mobilité chere a l'artiste, confortée par quatre années de
collaboration étroite avec la Merce Cunningham Dance Company (suivie dans leur

tournée de 1961 a 1965).

Remontant a quelques années antérieures, une piéce intitulée Broadcast (1959),
témoignait déja de ce vif intérét pour la technologie appliquée aux médias de
communication, avec I'incorporation sous sa surface (composée d'un mélange de peinture
et de collage) de trois radios interactives. Cette piéce dénote la pratique généralisée du
collage élargi ici a celui sonore, en tant que manifestation de la vie saisie sous sa forme la

plus vibrante.

Ce Combine ne fait pas qu'illustrer le célébrissime précepte de l'artiste : « Painting
relates to both art and life. Neither can be made. I try to act in the gap beetwen the
two »546, il reflete également l'influence de la pensée cagienne pour son appréhension de
I'ceuvre dans sa dimension sonore et musicale. Plus précisément, ainsi que le formule
Bertrand Clavez (a propos de l'ascendant son enseignement sur Brecht, étendu a
I'ensemble de ceux qui furent ses éléves) il s’agit de : « considérer systématiquement
I'ceuvre sous l'angle de la musique, l'interroger dans le temps plutét que dans
I’espace »547. La prise en compte de la question de la durée est de fait un élément inhérent

a la réflexion de Rauschenberg, comme I'éclaire ce commentaire relatif a Broadcast :

546 Robert RAUSCHENBERG cité dans Sixteen Americans: De Feo, Hedrick, Jarvaise, Johns, Kelly, Leslie,
Lewitin, Lytle, Mallary, Nevelson, Rauschenberg, Schmidt, Stankiewicz, Stella, Urban and Youngerman,
[catalogue d’exposition], The Museum of Modern Art, New York, 1959, p. 105.

547 Bertrand CLAVEZ, «Les petits arrangements de Georges Brecht avec l'art de l'assemblage »,
communication au colloque L’art de 'assemblage : relectures, sld. de Stéphanie Jamet-Chavigny et Francoise
Levaillant, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2011, p. 131.
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« Ecouter se déroule dans le temps. Regarder aussi doit se dérouler dans le temps »548,

Au-dela du collage et de I'assemblage, c’est presque de montage qu'’il faudrait parler ici.

Une analyse resitue I'impact de I'essor technologique, particulierement effervescent
de ces années 50, sur le développement des arts dans leur appropriation des médias. Pour
Edmond Couchot (spécialiste des images numériques et de réalité virtuelle) la théorie de
I'Inclusion énoncée par Cage, percue comme un «modéle esthétique dominant

non seulement en musique mais dans I'ensemble des arts doit tout a la Radio ». Il précise :

Avec ses rencontres fortuites, ses juxtapositions de sons hétéroclites, la facon dont
le son s’inscrit, ou mieux s’incruste, dans I'environnement sonore de 1’auditeur en
créant d’'insolites collages qui abolissent toute hiérarchie sonore, la Radio a été
une démonstration avant la lettre de la « Théorie de I'Inclusion ». Il en va de méme
pour la Télévision avec I'image. 549

C’est en cela que les Combines de Rauschenberg excédent les catégories, bien au-dela
des arts et de son investigation des nouveaux médias, pour travailler a leur fusion, tendre
vers un art total ou « I'idée d'une synthése des arts n’est pas utopique » (pour faire écho

a Restany)550 et oul la notion d'immersion opére de fagon décisiveSs.

548 G, R. SWENSON, « Rauschenberg Paints a Picture », Art News 62, n°2, avril 1963, p. 45, cité par Branden
W. JOSEPH, « Le refus de Rauschenberg », in Paul SCHIMMEL, Robert Rauschenberg : Combines, op. cit., p.
266.

549 Edmond COUCHOT, « Médias et immédiats », in Robert ALLEZAUD (dir.), Art et Communication, Paris,
Editions Osiris, 1986, p. 101.

550 Pierre RESTANY, « Happening », Pierre CABANNE, Pierre RESTANY, L’avant-garde au XX siécle, op. cit.,
p. 295.

551 Malheureusement, on peut déplorer que ce principe ne soit pas toujours respecté par les décisions
muséographiques de certaines grandes institutions, tel le MNAM Centre Pompidou qui, pendant des années
ne pit exposer Oracle (acquise en 1976) dans toute sa dimension sonore, au risque d’en perturber les agents
d’accueil chargés de la surveillance. De méme qu'on ne peut que regretter sa présentation sur socle
empéchant I'idée d'interpénétration chére par |'artiste.
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10. Gutai : pour une fusion de I'acte et de la matiere

Sans viser a 'exhaustivité concernant les nombreux courants représentatifs de
|’ « art action », il nous faut reconnaitre I'importance capitale du mouvement japonais
Gutai. Ce courant d’une singularité étonnante (imprégné de culture traditionnelle
envisagée sous l'angle d’une revisitation contemporanéisée), fait office de précurseur en
regard de diverses tendances de l'avant-garde. Annonciateur des happenings, faisant
I'objet d’'une reconnaissance indéniable aupres d’artistes et critiques tels que Jackson
Pollock352, Allan Kaprows553, Michel Tapié (dont la venue précoce au Japon remonte a
1957554) ou encore Sam Francis, il préfigure aussi bien I'art informel, I'art in situ, I'Arte
Povera (pour qui 'impact sera grand) et témoigne d’'influences réciproques fortes. Cet
attrait ne faiblira pas, quand bien méme cesseront les innovations des débuts au profit
d’un intérét recentré autour d’une pratique picturale (a partir des années 1960), comme
le confirme la visite conjointe de John Cage, Merce Cunningham et de Robert
Rauschenberg a Osaka a l'occasion d’une grande réunion du groupe a la Pinacotheque

Gutaidss.

552 C'est a Jackson Pollock que fut consacré le 1er numéro de la revue Gutai.

553 Allan KAPROW, Assemblage, environments & happenings, New York, Abrams, 1966, pp. 211-227. 1l
désigna deux des actions Gutai, signées de Shiraga et Murakami, comme annonciatrices du happening.

554 Texte de présentation du dépliant de Gutai, Galerie nationale du Jeu de Paume, mai-juin 1999 : Yoshihara,
artiste et fondateur du groupe Gutai, tient a le rappeler: « La venue de Tapié au Japon a confirmé
I'impression que nous avions d’étre parvenu (sic) a quelque chose. Il faut d'ailleurs que ce soit clair : Michel
Tapié est vraiment le premier de tous les critiques, japonais ou étrangers, a avoir pris au sérieux le travail
de Gutai ».

En revanche, la position faite de scepticisme de Georges Mathieu sera franchement critique - voire
réactionnaire - comme le rapport Daniel Abadie (commissaire de I'exposition Gutai a la Galerie du Jeu de
Paume). Avouant ne pas considérer les toiles de Shiraga comme des ceuvres d’art, il précise : « C'est autre
chose, une curiosité. Je dirais méme qu'il est assez monstrueux d’'imaginer qu’'on peigne avec ses pieds,
comme des animaux. Ce n’est pas la peine d’avoir vingt siécles de civilisation derriére soi, ou plus, comme
les Japonais, pour en arriver la », Daniel ABADIE, Georges MATHIEU [entretien], « La peinture et le
samurai », Gutai [catalogue d'exposition], Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1999, p. 45.

Un avis qu’est loin de partager Germain Viatte évoquant « sans doute le plus remarquable d’entre eux »,
Germain VIATTE, « Mavo, Gutai, Buto », in Jean de LOISY, Hors Limites, L’art et la vie 1952-1994, op.cit, p. 41.
555 Relaté par Paul JENKINS, « Yoshihara et les artistes Gutai », in Daniel ABADIE, Georges MATHIEU, Gutai,
op. cit.,, p. 49.
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A l'instar du happening, Gutai (fondé en 1954 au sortir de la guerre par l'artiste Jird
Yoshihara556 a Ashiya, prés d’Osaka, dans la province du Kansai) s’affirme comme une
pratique autant que comme une éthique. Ce qu’éclaire l'origine de son nom qui signifie
Gu : instrument et Tai: outil, d'ou découle I'adverbe Gutaiteki : concret, incarnation pour
désigner un art du concret, de 'incarnation donc. Désireux de faire ce que personne
n’avait encore entrepris, « Créer quelque chose qui n’avait jamais existé auparavant »%57,
le mouvement s’attache a un dépassement de 'art par le recours a un registre de
matériaux jusqu’alors inconnus, matériels et immatériels, du type : papier, goudron, eau,
boue, pigments, poussiére, fumée, air, liquides colorés, lumiere électrique et autres, alliés
a l'exploration d’actions elles aussi inédites, dont rend compte a titre d’exemple
I'audacieuse robe d’ampoules et de néons colorés de Tanaka Atsuko (la benjamine du
groupe). Autant d’ceuvres et de gestes qui témoignent d'un positionnement artistique
nourri des flux et des énergies cosmiques, qu’exprime le Manifeste de I'art Gutai (publié

par Yoshihara dans le numéro de décembre 1956 de la revue Geijutsu shincho) :

Dans l'art Gutai, I'esprit de 'homme et la matiére se réconcilient en dépit de leur
antagonisme. La matiére n’est pas assimilée par l'esprit. L'esprit n’est pas

subordonné ala matiére (...). Faire vivre la matiére, c’est aussi donner vie a I'esprit.
558

L’engagement corporel y fait figure de théorie de I'action dominée par la physicalité

et le geste comme autre émanation de la culture japonaise, en intense interaction avec la

556 Nous adoptons ici la convention occidentale (désormais en vigueur dans certains ouvrages généraux)
qui vise a faire figurer le prénom avant le nom, contrairement a la régle appliquée au Japon.

557 YOSHIHARA cité par Yamamoto ATSUO, « L'espace, le temps, la scéne et la peinture », Yamamoto ATSUO,
Ming TIAMPO, Florence DE MEREDIEU, Gutai, Moments de destruction, moments de beauté, Paris, Blusson,
2002, p. 10 : « N'imitez pas ce qui a déja été fait. Créez quelque chose qui n’existe pas ». On ne manquera pas
de signaler l'intérét de cette publication (en pendant au catalogue publié par la Galerie du Jeu de Paume)
qui réunit les textes de conférences prononcées lors du Colloque Gutai, organisé par cette méme institution,
enjuin 1999 (avec pour participants : Yamamoto Atsuo - assistant conservateur au Musée d’Art et d’histoire
de la ville d’Ashiya - Ming Tiampo - historienne d’art - et Florence de Méredieu, philosophe de formation,
spécialiste d’art moderne et contemporain sensibilisée aux cultures de I'Asie).

558 Osaki SHINICHIRO, « Une stratégie de l'action : Gutai, Pollock, Kaprow », in Yamamoto ATSUO, Ming
TIAMPO, Florence DE MEREDIEU, Gutai, Moments de destruction, moments de beaut?, op. cit.,, p. 56.
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matiére. Ce rapport dialectique privilégie une conception de I'acte pergu par ailleurs a

travers la notion de traces, chose somme toute assez nouvelle.

Bien que son chef de file insistait pour "ne rien détruire, ni couper les ponts" »359, les
artistes Gutai s’attachent a des ceuvres denses qui contribuent a un lignage fait de
prolongement et de renaissance, mais aussi de rupture envers la tradition. L'exemple de
Kazuo Shiraga se roulant dans la boue soucieux d’y imprimer les traces de son corps ou
peignant avec ses pieds suspendu a une corde (Lutter dans la boue [Doro ni idomu] ), afin
de se libérer d'un certain savoir-faire; ou encore I'image de Saburd Murakami se
propulsant (lors d’actions publiques) avec force concentration au travers d’une vingtaine
d’écrans de papier ( Déchirer le papier [Kamiya buri] ) parle en faveur de la « mise a mort
symbolique de la tradition », selon Yoshihara, voire de déchirure « du cadre conceptuel
de I'art qui permet la naissance d’une esthétique nouvelle »5% (pour « pénétrer la vie »561

selon Jean de Loisy, commissaireS6Z de |'exposition Hors Limites, L’art et la vie 1952-1994).

A coté d’ceuvres informelles bousculant radicalement I'approche traditionnelle avec
une volonté de mise en lumiere du processus de création (qu’il s’agisse de la machine a
peindre de Kanayama - non sans écho avec celle de Tinguely -, des gigantesques Peintures
au canon de Shimamoto Shozo, celles effectuées au sol en projetant des bouteilles de
peintures ou exécutées alI'aide d'un arrosoir rempli d’encre dans le cas de Yoshida Toshio)

sont imaginées des installations éphémeéres in situ dans 'espace extérieur. La premiére

559 Alfred PACQUEMENT, « Guta : L'extraordinaire intuition», in Japon des avant-gardes 1910-1970,
[catalogue d’exposition], Paris, Editions du Centre Pompidou, 1986, p. 288.

560 Jbid.

561 Extrait d’'un entretien [en ligne], Magazine du Centre ompidou, n° 83, 1994, a 'occasion de I'exposition
Jean de LOISY, Hors Limites, L'art et la vie 1952-1994 présentée au Centre Pompidou, 9 novembre 1994 - 23
janv. 1995, p.5. Disponible sur : https: //www.centrepompidou.fr/media/imgcoll/Collection/. (consulté le
18/09/16).

562 En ouverture de 'ouverture de la manifestation, Jean de Loisy convia Murakami, alors dgé de 70 ans, a
réaliser la performance qui I'a fait connaitre 1'occasion de vérifier I'intense atmosphére de concentration
précédant l'action de l'artiste s’apprétant a se lancer au travers de la surface dorée des écrans de papier,
accompagnant le mouvement de son corps d'un cri.
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du genre organisée en juillet 1955 a Ashiya (tout comme la suivante), baptisée
I’ « Exposition d’art moderne en plein air : Défi au soleil de la mi-été », sera suivie 'année
suivante de I’ « Exposition d’'un jour en plein air » (avril 1956), avant de voir s’inaugurer
a Osaka le Festival international du ciel en 1958. L’ « Exposition d’un jour en plein air »,
bien que suscitée par un reportage de la revue américaine Life International, sera
I'occasion pour ces artistes (au-dela de la quéte de sensationnel recherché par le
magazine) d’'un formidable retentissement de leur pratique auprés de leurs homologues
américains. Les productions qui en résultent échappent la encore aux cadres esthétiques
préétablis : assemblage conique de perches de bois rouge voué aux violentes entailles de
Shiraga; sacs d’eau colorée accrochés a des branches de pin par Motonaga ; Murakami
courant sur une feuille d’asphalte au sol dont il arrachait les lambeaux; Shimamoto
s’escrimant sur une tole qu'il criblait de trous. L’énergie a I'ceuvre chez Gutai s’attaque
dans son geste tourné vers la matiére aussi bien a la transformation du matériau, qu’a sa

destruction en vue d’'une renaissance563.

10. 1. Gutai, I'invention d’'un « art scénique »

Résolument novateur, le groupe Gutai multiplie également spectacles et actions (a
Osaka, puis a Tokyo en 1957) selon une conception une fois de plus avant-gardiste, visant
a la fusion de la mise en scene et des ceuvres plastiques. « Utiliser la scene comme salle
d’exposition »564, dans l'intention de Yoshihara serait né dés 1955 a l'occasion de la 1¢re

exposition en plein air (au terme de douze ans de préparation, selon ses dires). Ces

563 La destruction, tout comme la violence (exprimée dans le chapitre suivant a travers la figure de Tatsumi
Hijikata) est une dimension récurrente de l'art et la culture nippones. Les manifestations de pulsions
destructrices sont ainsi présentes dés les débuts de la pratique de Testsumi Kudo et de Tomio Miki, proches,
on le verra des Neo Dada Organizers.

564 Yamamoto ATSUO, « L’espace, le temps, la scéne et la peinture », in Yamamoto ATSUO, Ming TIAMPO,
Florence DE MEREDIEU, Gutai, Moments de destruction, moments de beautd, op. cit,, p. 17.
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spectacles d'un synchrétisme absolu mélent actions, animations d’objets, mime, danse,
cinéma, musique concreéte, projections d'images ou de manifestations diverses, en vertu

d’une aspiration profonde a I'intégration de disciplines hissées au méme rang.

Laissant derriére ce qui s’est toujours fait, nous avons essayé de confronter de fagon
autonome I'espace et la fonctionnalité propre a la scéne a toutes sortes de questions
comme celle du bruit, de la lumiére ou de la temporalité. 565

La conception d'un «art scénique »56¢ pour reprendre le terme de son théoricien,
Yoshihara, répond dans son « acception moderne » a un élargissement de I'art visant a
« éliminer de l'esprit humain les techniques, les habitudes et la lourde insistance du

romanesque, accumulés jusqu’a présent sur la scéne ». Il fait part de ses convictions :

Je me demande si on a jamais considéré comme "art" des ceuvres de scéne. L'art
forme certes une partie importante du théatre mais on constate presque toujours
que l'art en tant qu’art y est relégué au second plan. Les membres de I’Association
d’Art Gutai sont partis de cette considération. Ils ont abandonné le concept
traditionnel d’art et ils ont voulu affronter résolument les problémes propres a
I'espace scénique, a sa fonction, a ses relations avec la musique, I'éclairage, la
durée.

La reconsidération de ces combinatoires déboucha sur diverses monstrations de
I'ordre de 'expérimentation, dont les évolutions de Shiraga plongé dans une Calligraphie
pédestre, l'irruption de dessinateurs masqués et gesticulant, la projection de vues fixes et
films en couleurs de Tsyruko Yamasaki, I'occupation de la scéne par un énorme ballon
gonflable congu par Akira Kanayama (qui se déplagcant selon un faisceau lumineux, voit
s'inscrire une peinture au dos du ballon durant sa course, avant d’étre crevé); les

costumes de scénes de Atsuko (sur fond de musique préenregistrée mélée a des sons

improvisés) ; le méme Shiraga dans le role du Sambaso Ultramoderne, foulant avec ses

565 Texte de présentation, extrait du dépliant de I’exposition Gutai, Galerie nationale du Jeu de Paume (mai-
juin 1999).

566 Jiro YOSHIHARA, « L'art Gutai sur la scéne », Enfin du nouveau, quelques aspects de l'art bourgeois, Robho,
1971, n°® 5-6, Paris, p. 58. Jusqu'a nouvelle mention les citations qui suivent sont issues de la méme
référence.
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pieds du pigment rouge (dans un costume rouge doté d’un long nez et de tiges de bambous
logées dans ses manches) pour une danse ici directionnelle (inspirée de celle qu’exécutent

les vieillards dans le théatre né), censée renvoyer a l'intériorisation de I'acte de peindre.

La forte identité du groupe Gutai, dans sa redécouverte d’'un corps primitif, se
réclame de valeurs vitales et se caractérise par un élan de possession envers l'univers

dans son entier. Dans cette propension (englobant celle d’'un nouvel art), on y retrouve

les traits d’'une mémoire culturelle fortement enracinée au Japon, ou se profile aussi bien
un sens du concret et de 'immédiat exprimé par la pensée zen, qu'un substrat des origines
animistes du shinto sme. Pour Ming Tiampo, historienne de I'art, 'influence des fétes
Matsuri du Japon traditionnel offre un motif de lecture de premiére importance pour

I'appréhension du rapport de Gutai a la performance et a I'espace extérieur.

Il m’apparait que la forme structurante significative de ces expositions est la féte
japonaise, ou matsuri, laquelle ne fournit pas seulement une atmosphére générale,
mais également une iconographie, une compréhension conceptuelle de la relation de
I'homme a la nature, un canevas pour théoriser la vision presque animiste du matériau
épousée par Gutai, et un modéle pour penser le réle de I'art dans la vie. 567

Ces fétes de purification Shinto, ou Shinto Bouddhistes que sont les matsuri, répondent
a un calendrier cyclique et persistent encore aujourd’hui dans leur organisation, en ville
comme a la campagne. Elles sont censées renouer les liens avec les divinités (appelées
kami), ainsi que ceux avec la nature, et contribuent a renforcer ceux entretenus par la
communauté et les individus entre eux. Ces moments de grande intensité, nous renseigne
Ming Tiampo « ouvrent un domaine de liberté et de jeu au-dela de la rationalité, espace

dans lequel les modes normaux d’interaction sociale se trouvent suspendus » 568 .

567 Ming TIAMPO, « Moments de destruction, Moments de beauté : Gutai et les fétes Matsuri au Japon », in
Yamamoto ATSUO, Ming TIAMPO, Florence DE MEREDIEU, Gutai, Moments de destruction, moments de
beauté, op. cit., p.38. Jusqu'a nouvelle mention les citations qui suivent sont issues de la méme référence.
568 Jpid., p. 46.
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S’appuyant sur I'exemple de matsuri le plus spectaculaire, celui du Kurama no hi, « féte du
feu » (qui se déroule annuellement a Kurama, a la sortie de Kyoto), elle évoque une « féte
sauvage, élaborée, débauchée, ou des torches géantes sont promenées par les rues

étroites jusqu’au sanctuaire Shinto ».

En chantant, en psalmodiant, en buvant, en jouant du tambour, de la fliite et des
cloches, les participants (et il n’est pas un spectateur qui ne devienne pas
participant) pénétrent dans une zone liminaire d'interaction ou les feux briilent
toutes les inhibitions, laissant libre cours a la violence, a 1a licence, a ’animalité. Au
point culminant de la féte, les torches sont portées sur les marches du sanctuaire
de Kurama, oul des centaines d’hommes ivres, excités et vétus du strict minimum
se tiennent sous une pluie purifiante de cendres et d’étincelles jusqu’a ce que la
douleur des briilures devienne trop dure a supporter ; les torches redescendent
alors vers un biicher principal. Apreés ce feu de joie apparaissent les prétres Shinto,
faisant des offrandes et des lectures destinées aux esprits. Ils portent des chasses
trés ouvragées, puis regagnent ensuite le lieu sacré ot I'on renverra les dieux d’ott
ils viennent.

Concernant le rapport a Gutai, elle y voit un parallele avec I'incarnation de I'esprit et
l'utilisation de la performance dans le rituel. L'accent est mis sur une ferveur chaotique

libératrice, a méme de structurer les énergies créatrices.

Dans cet espace sacré, les sphéres du divin, du naturel et de '’humain s’interpénétrent,
créant des formes et des mouvements a travers lesquels, comme I'écrit Jird Yoshihara
dans son Manifeste Gutai, "I’esprit humain et la matiére se tendent la main, méme s’ils
sont par ailleurs opposés”, [...] la matiére n’est pas considérée comme un médium
neutre - idée que I'on retrouve chez Gutai -, mais comme quelque chose qui, lorsqu’elle
s'implique avec un état plus élevé, est chargée de qualité et d’intensité. 569

Avant de conclure sur la place de I'art :

L’art est tenu pour un moyen d’accés a cet état élevé et joue un role central dans la
matsuri, qui est orchestrée avec faste, ponctuée de danses, de démonstrations de sumo
et de performances théatrales, telles que le nd, le bungaku, le kydgen et le kabuki 570,
qui ont lieu en plein air.

569 Jbid., p. 48.

570 Le sumo est un sport ancestral de lutte japonais, qui se caractérise par le gabarit des lutteurs. Le théatre
né (apparu au XIVe siécle) est un des styles traditionnels du théatre japonais, issu d'une conception
religieuse et aristocratique de la vie qui méle chroniques en vers a des pantomimes dansées. Le bungaku
désigne la littérature, les lettres. Le kydgen est la forme du comique du théatre japonais traditionnel. Le
kabuki est la forme épique de ce méme théatre traditionnel. Concernant cette énumération, une erreur
semble s'étre glissée, le terme bungaku ayant été employé a la place de celui de bunraku, qui désigne un
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11. Le Butod

L’exploration de la diversité chaotique du monde réel n’échappera pas a la danse,
happée elle aussi par un besoin bouillonnant de ressourcement. L’évolution de la société
japonaise, avec ses chocs et ses traumatismes subis, a eu un impact décisif sur ce qui
constitue le mouvement le plus singulier né vers la fin des années 1950, désigné du nom
d’Ankoku Buté: danse des Ténébres. Les prémices de ce courant, a la croisée des
disciplines (dont le théatre), voient trés tot 'apparition d’'une figure, Kazuo Ohno, animé
par le désir de faire voler éclats les formes héritées de la danse moderne via l'investigation
de la complexité de I'ame humaine (ses émotions, mais aussi ses refoulés). Révélé a lui-
méme, a la nécessité d’'une « danse de création », lors de la tournée en 1929 d’une
danseuse espagnole de flamenco : La Argentina (alors qu'’il n’était que simple gymnaste),
il n’aura de cesse d’inventer une gestuelle, étrange et raffinée, dans laquelle il s’identifiera
a elle. Il effectuera un retour a la scéne (apres I'avoir en partie désertée) avec L’'Hommage
a I'Argentina en 1977, agé alors de plus de 70 ans. Pour cette fervente dédicace dansée, il
ajoute au travestissant de sa propre image une dimension de singularité rarement égalée.
Cette incarnation ne le quittera pas jusqu’au terme de ses 103 ans (il décede en 2010), se
prétant a diverses formes d’apparition sous ces traits ; ainsi qu’en témoigne I'étonnant
long métrage de Daniel Schmidt : Kazuo Ohno (1995), le filmant ainsi aussi bien dans son
intimité chez lui, qu’esquissant une danse improvisée au bord de I'eau, fragile et vacillante

al'image de son art.

type de théatre traditionnel datant du XVIIe siécle, ou les personnages sont représentés par des
marionnettes de grandes tailles, manipulées a vue (a l'inverse des marionnettes a gaine). Ceci m’a été
confirmé par Mickael Lucken professeur d'Histoire, Art et histoire de I'art du Japon, directeur du Centre
d’Etudes Japonaises de 'INALCO, auteur de nombreux ouvrages, en particulier sur I'art du Japon au
vingtiéme siécle.
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Son nom est également associé a des performances et happenings de rue dans les
années 1960 (dont celui immortalisé par le célébre cliché de William Klein dans les rues
de Tokyo en 1961, titré Premier happening citadin57!). Aux yeux des spécialistes, le Butg,
avant d’étre une esthétique chorégraphique clairement identifiée, est avant tout

I'expression d’une révolte.

Jusqu’au spectacle clef du Buto, "La révolte des corps” de Tatsumi Hijikata en 1963,
leurs représentations apparaissaient plutét comme des "events", des "happenings”
- bien éloignés des ceuvres élaborées des grandes troupes d’aujourd’hui - ou
jaillissait dans leur anarchie une rage farouche de vivre a tout prix, et de s’exprimer
librement. 572

Le nom d’Hijikata (1928-1986, considéré comme le pape de l'avant-garde
japonaise dés les années 1960, a 'origine du terme Ankoku Buté - Danse des ténebres)
drainera avec lui un parfum de soufre, avec une premiere piéce intitulée Kinjiki (« couleur
interdite »), créée en 1959 d’apres le roman de Yukio Mishima573 (traduit par Les amours
interdites aux éditions Gallimard). Apparentée a une sorte de conte initiatique de la
cruauté (de quelques dizaines minutes seulement, mais suffisantes pour l'associer a
jamais au scandale), elle confrontait les spectateurs a un sacrifice animal censé évoquer
métaphoriquement un rapport sexuel considéré comme «non consensuel». Le
personnage d’un jeune homme (Yoshito Ohno, fils de Kazuo Ohno) y était mis en scéne se
livrant a une expérience sexuelle avec une poule, qu'il finissait par étouffer entre ses
cuisses afin de symboliser I'acte, avant de céder aux avances d’'un homme (incarné de

fagcon quasi incestueuse par Hijikata lui-méme).

571 William KLEIN, Tokyo, Paris, R. Delpire, 1964.

572 Jean VIALA, « Modernité et tradition : paradoxes », Buto, Scénes, 1985, n° 1, p. 6.

573 Mishima reconnut de son c6té Hijikita comme une « sorte de fils spirituel », extrait de Benjamin EFRAT],
Fonctions de la cruauté dans l'eeuvre de Hijikata. [en ligne] Mémoire de Master, 2012, Format PDF.
Disponible sur : http://miracle.nu/com/wp-content/uploads/2013/12/Efrati_fonctions_cruaute_Hijikata.
p. 30. (consulté le 17/11/16).
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Ce spectacle particulierement cru (d’autant plus impressionnant qu’il résonnait d'un
silence grave, voulu sans musique), déclencha la menace de démission de certains
membres de l'association oeuvrant pour la danse moderne ; ce que firent a leur tour

Hijikata et ses sympathisants (dont Ohno).

Au fondement de ce Buto originel des années 1960, et de son engagement libératoire,
ily aun cri qui, dans le sillage de la « révolte de la chair », est une exhortation a s’affranchir
de ce «corps conditionné par la société» 574 (relayé par l'ceuvre de Mishima).

infléchissement de cet art tendra a évoluer vers une forme davantage stéréotypée. Ainsi
L’infléch tde cetart tend | { d t t A
se caractérise-t-elle par le recours a des corps nus poudrés de blanc (couleur du deuil au
Japon, indice dans ce cas de la négation de la chair), «larvaires » 575 (selon Jean
Baudrillard) ou encore recouverts de cendres (crane rasé), qu’exacerbe un jeu
d’expression bouches ouvertes, yeux révulsés, mains et corps crispés. Le corps courbé,
jambes pliées, emprunte au paysan dans les riziéres ou alternativement a la marche en
kimono. Les postures relevent d’'une énergie « rentrée », tournée vers l'intériorité (au lieu
d’étre expansive a l'instar de Gutai ou de la danse moderne occidentale), tres loin de
I'image de la danse apollinienne. Ce a quoi correspond la notion de « Ankoku Buté » dont

la traduction littérale serait : « mouvements compulsifs dans 'obscurité ».

Au début des années 1980 la découverte de la danse Butdé franchit les frontieres et
connaitra un immense retentissement en Europe. En France, elle sera révélée par le

« festival » SIGMA, a Bordeaux, ou se produit pour la premiere fois (deux ans avant le

574 Akihiro OSAWA, « Origines et filiations », Buto, Scénes, art. cit., p. 12,

575 Jean BAUDRILLARD, « Théatre de la révulsion », Buto, Scénes, art. cit., p. 40. Il souligne que « la nudité
humaine redevient alors 'expression d'un monde animal et fcetal (...) ». Evoquant la notion de cruauté, il
souligne : « C’est tout le secret de la cruauté : des signes qui se nouent au lieu de se dénouer, et qui fixent le
regard au sol », Ibid.
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Théatre de la Ville) la célébre compagnie Sankai Juku (créée par Ushio Amagatsu en
1975), avec un spectacle au titre éloquent : Kinkan Shonen (Graine de Cumquat), sous
titré : Le réve d’un jeune garcon sur les origines et de la mort. Nourri de théatre d'images,
mais aussi d’art performance (vivace a Tokyo autour de ces années soixante dix), son
fondateur n’hésite pas a pousser jusqu’a des postures du corps saisissantes, suspendues
dans le vide par les pieds sur un fond bleu outremer sur scéne ou a I'aplomb de gratte-ciel
comme a New York (qui se soldera par un funeste accident qui entraina la mort du

danseur).

Certains spécialistes du genre ont souligné qu’ « au niveau des figures de la
narration, les fantomes des piéces de No ou de Kabuki reviennent sous forme de zombis
inquiétants, dépossédés de leur humanité » 576, ranimant «l’esprit du grotesque,
entretenu dans l'ame et les spectacles populaires (comme les Kaguras et le Mibu
Kyogen>77) »578. De méme, on a évoqué la tragédie d’Hiroshima et le climat de crise post-
nucléaire, propices a ces corps de souffrance57?, évoquant aussi bien la déflagration
qu’une danse des ruines. Le Buto traduirait ainsi le malaise d’'une génération qui peine a
seretrouver dans 'inertie de 'aprés-guerre, et participe par la de I'avant-garde théatrale.

Bien des années plus tard (en 1983), Hijikata dira en ces termes :

Le butd est né d’'une prise de conscience d’'une crise grave. C’était une forme de
régression dans les ténébres, de refus de lumiére. Plus que tout cela le buté dit
toujours « non », il préféere la forme négative et le danseur fait dramatiquement
face a son corps ; il ne craint pas d’affronter sa propre désintégration. 580

576 Jean VIALA, « Modernité et tradition : paradoxes », Buto, Scénes, Buto, art. cit., p. 11.

577 Les kaguras désignent des danses de type théatrales et sont issues de rites shinto stes. Le mibu-kyogen
est un genre théatral traditionnel basé sur la pantomime et inspiré des enseignements du bouddhisme.

578 Jbid.

579 Jean-Michel Palmier en appelle a 'image de la « momie », et évoque a propos de ce corps « une blessure
vivante, une putréfaction animée -, la mort en mouvement (...)», Jean-Michel PALMIER, « A l'aube de la nuit
des temps », Scénes, Buto, art. cit. p. 26.

580 Tatsumi HIJIKATA, Programme du spectacle Les mamelles du Japon, Paris, Maison des cultures du monde,
1983, p. 4, cité par Olivier SECARDIN, « Demeure des morts, Butd des ténébres » [en ligne], communication
au colloque Claire VOVELLE (dir.), Les Ombres et l'au-dela dans les arts au XIXe et XX siécles, actes du colloque
international, du 29 au 31 octobre 2002, Marseille, Edtions Tangente, 2006, pp. 113-136. Disponible sur:
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Si I'héritage de I'expressionnisme allemand en matiere de danse, incarné par Mary
Wigman (et ce que I'on appelle la Neue Tanz), fut déterminant pour Ohno et Hijikata aux
origines de cette nouvelle forme, on ne peut réduire le Butd a un expressionnisme a la
japonaise. Celui-ci se positionne bel et bien en rupture avec la danse moderne et la
suprématie de la technique. Hijikata incarne dans les années 1960 ce rejet de I'esthétisme
allié a la maitrise, et plus encore celui d'une idéologie bien pensante pronant les bonnes
meeurs. Son adhésion a un imaginaire ouvert sur les forces obscures qui agitent le
tréfonds de I'dme le voit excéder le champ strict de la danse.

Ses références constantes a Lautréamont, Sade, Genet, Artaud expliquent sans mal
sa volonté d’accéder aux profondeurs du corps enfermées sous plusieurs couches
sociales et esthétiques. De 1a le nom d’Ankoku Buto (danse des Ténébres) qu’il a
choisi, 581 selon certains analystes.

Autant de fascinations d’ordre littéraire dont les sources ont été précisées :

C'est clairement a travers 1'obsession de Shibusawa et Mishima pour les textes de
Sade, Bataille, Blanchot, Artaud, Lautréamont, que Hijikata a pris ses marques dans
un monde de références philosophique trés spécifique, qui semble d'ailleurs
n'exister, sous cette forme d'évidence cristalline et presque objective, que pendant
les années 1960, lorsqu'une poignée d'intellectuels japonais se rencontrent.582

Se saisir de l'essence de la tradition, sans en reproduire les formes tout en les
investissant de problématiques contemporaines spécifiques, tel est bien ce sur quoi
repose la dimension créatrice du Buto, a I'instar de Gutai. Si la dynamique de ce dernier
laissait libre cours a I'avenement d'un corps originel, « naturel », libre encore de I'emprise
des systémes, le Butd aura a sa charge de le libérer du poids sclérosant né de leur

aliénation.

http://www.oliviersecardin.com /theorie/critique/2007 /demeure-des-morts-buto-des-tenebres.html.
(consulté le 21/11/15).
581 Akihiro OSAWA, « Origines et filiations », Buto, Scénes, art. cit., p. 11.

582 Benjamin EFRATI, Fonctions de la cruauté dans I'ceuvre de Hijikata, op. cit., p. 30.
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12. L'impératif avant-gardiste japonais

Il y a sans conteste a la source de cette « nouvelle omniprésence du corps » au
Japon, pour reprendre une formule de la critique d’art (et commissaire d’expositions)
Aomi Okabe®83, la référence a Guta et au Buto, avec leur inscription culturelle ancestrale.
On ne saurait cependant sous-estimer 'impératif de desserrement de I’étau des moyens
traditionnels d’expression qui se manifeste aussi, essentiel, depuis plusieurs décennies
avec notamment le mouvement MAVO (1923-1926).

Okabe cite en particulier le role éminemment subversif en son sein de Tomoyoshi
Muramaya, a la fois danseur et peintre (qui avait séjourné un an a Berlin), affranchi des
techniques traditionnelles « grace a ses ceuvres, assemblages de matériaux empruntés a
la vie quotidienne ». Elle relate par ailleurs qu’animé par « I'esprit dada » il n’hésitait pas
a couvrir « d’'injures les peintres de son époques8. Rendant compte de l'ouvrage de
Gennifer Weinsenfeld Mavo : Japanese Artists and the Avant-garde 1905-1931, Michael
Lucken qualifie pour sa part le travail de Murayama de « destructeur » et parle de la

« table rase opérée par MAVO » 585,

Car il s’agit bien en effet avec MAVO d’une avant-garde constituée en tant que telle.
On la rapproche sans doute trop hativement de Dada, deux de ses membres fondateurs
Yanasé Masamu et Ogata Kamenosuke étant issus de « I’Association de I'art futuriste »
crée en 1920 (année de la venue du futuriste russe David Bourliouk a Tokyo) ; Murayama
lui-méme ayant fondé lors de son séjour a Berlin le Parti des futuristes japonais. La chose

est en effet admise, au vu de l'objectif de MAVO, et singulierement de Murayama de retour

583 Aomi OKABE, « Action et avant-garde », in Japon des avant-gardes 1910-1970, op. cit., p. 349.

584 Jbid.

585 Michael LUCKEN, « Gennifer Weisenfeld, Mavo : Japanese Artists and the Avant-garde 1905-1931 »
[compte-rendu], Arts asiatiques [en ligne]. Paris, Volume 58, numérol, 2003, pp. 198-199. Disponible sur :
http://www.persee.fr/doc/arasi_0004-3958 2003 num 58 1 1512 t1 0198 0000 1. (consulté le
07/11/16)
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d’Allemagne, de n’appartenir « a aucun autre groupe déja existant », ainsi que le proclame
leur manifeste 586, cela paradoxalement sur le modele croisé du Futurisme et Dada
auxquels il emprunte en les mélant leurs rhétoriques respectives : « Nous sommes debout
a l'extrémité, nous le serons toujours » (apparentée au Futurisme) ; « Nous sommes pour

et contre en méme temps »587 (assimilable a Dada).

En mai 1925, MAVO organise une manifestation qui ne dure qu'une journée : Gekijé
no Sanka (la Troisiéme section du théatre) dont la description (rapportée par Okabe)
évoquerait, plus que les actions futuristes ou dada stes, une sorte de happening festif, aux

échos étonnement contemporains :

Odeur de poissons grillés, vacarme de motocyclettes, théitre absurde ou les
spectateurs ne peuvent entendre les acteurs. Un groupe d’ouvriers surgit en
crevant un écran de cinéma, puis voici un singe dans sa cage, une prostituée qui se
plante la et qui, debout, met un enfant au monde. Murayama se présente avec un
postiche de chauve et improvise des danses sans musique. 588

Les signes de cette présence avant-gardiste (différente de ce qui caractérise
Gutai attaché a « faire ressortir un particularisme japonais disparu »%8? ), se retrouveront
al'orée des années 60, au moment des manifestations violentes contre le renouvellement
du Traité de sécurité nippo-américain. Le groupe radical des Néo Dada Organizers
clairement engagé du coté de la révolte, tant sociale qu’esthétique, en est I'émanation

directe comme l'affirment le choix de leur nom brandi tel un étendard, et le verbe

586 Marc DACHY, Dada au japon, Paris, PUF, 2002, p.35.

587 Jbid., p.35.

588 Aomi AKABE, « Action et avant-garde », in Japon des avant-gardes 1910-1970, op. cit, p. 349.
% Ibid., p. 350.
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enflammé de leur manifeste rédigé par Ushio Shinohara : « Nous avons décidé d’assumer

le role de massacreur, car c’est le seul moyen d’échapper au sort d’étre massacrés »59.

Fondé en mars 1960, le groupe comprenait également Masunobu Yoshimura,
Genpei Akasegawa, Shosaku Kazakura, Shiisaku Arakawa auxquels se joignirent lors de
leurs réunions d’autres artistes, en particulier Tomio Miki et Tetsumi Kudo, dont le nom
sera plus tard associé au happening européen59L. Celui-ci avait d’ailleurs réalisé des 1957,
dans un esprit annonciateur des Néo Dada Organizers, des actions qualifiées par lui-méme
d’ « anti-art » telle Boxing Painting a la galerie Mimatsu de Tokyo, reprenant ironiquement
les « cérémonies » Gutai ou les démonstrations de peintures publiques de Georges

Mathieu produites la méme année a grand renfort de publicité5®2.

Shinohara perpétue au début des années 1960 le « Boxing art» (fondé sur la
violence de coups directement portés sur la toile, ses poings enveloppés de tissus enduits
d’encre ou de peinture59) qui le caractérisera; tout comme plus tard ses objets de
pacotille parodiant le Pop Art américain, dont les ceuvres de Jasper Johns et de Robert

Rauschenberg. Le groupe des Néo Dada Organizers cessera ses activités en 1965 ; son chef

590 Cité par Fumi TSUKARA, « Dada, MAVO, Néo Dada, Histoire abrégée du dada sme japonais et de ses
environs », Henri BEHAR, Catherine DUFOUR (eds.), Dada circuit total, Lausanne, L'Age d'Homme, 2005, p.
454,

591 Kudé participera en effet en 1962 au happening de Jean-Jacques Lebel Pour conjurer l'esprit de
catastrophe présenté a la galerie Raymond Cordier, au cours duquel il réalise ce que l'on qualifierait
aujourd’hui de performance, sous l'intitulé Philosophy of Impotence, plus proche toutefois d'un rituel a
portée symbolique ou magique. Kudé y apparait en effet ficelé, ne faisant qu'un avec un pénis
surdimentionné.

592 Georges Mathieu les évoque en ces termes dans un article paru dans Le Figaro le 5 juillet 1988,
mentionné dans Georges MATHIEU, Mathieu, 50 ans de création, Paris, Editions Hervas, 2003 : « Fin
septembre, je pars pour le Japon ol je regois un accueil triomphal, exécutant a Tokyo 21 toiles en trois jours
dont deux fresques de 8 et de 15 métres, peintes dans la rue, devant 10 000 personnes recueillies dans un
climat inconnu en occident », Edouard LOMBARD, « Ce qu’on doit a Georges Mathieu », Georges Mathieu,
Milan, Dellupi Arte, 2016, p. 15.

593 Tel qu'on peut le voir, rageur, dans 'album de photos de William Klein, Tokyo. Les légendes des photos
prises en 1961 le présentent comme « le Mohican » (du fait de sa coiffure), alais « le peintre combattant »,
William KLEIN, Tokyo, Paris, op. cit.
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de file quant a lui, Shinohara, trés actif lors de leurs happenings de rues, quittera le Japon

en 1969 pour New York.

Un des événements marquants initié par le critique Yoshida Yoshie, auquel furent
associés plusieurs des Néo dada Organizers (Yoshimura, Karakuza et Akasegawa, par
ailleurs co-fondateurs du Hi Red Center) est sans conteste I'action banquet intitulée :
Haisen kinen bansanakai; L'art moins I'Art. En commémoration de la défaite (Geijutsu
mainasu geijutsu. Haisen wo kinen shite), le 15 aolit 1962. Cong¢u avec la participation
active de Hijikata, Takehisa Kusogi et Yasunao Tone (alors membres du groupe Ongaku -
qui signifie « musique » - composé de musiciens et futurs artistes associés a Fluxus), il
s’agissait de convier le public - par carton d’invitation officiel - a un banquet d’un genre
particulier. Imaginé sur le mode déceptif, celui-ci suscitera d’emblée la colére du public
cantonné au role passif de spectateurs, tandis qu'il revenait aux artistes de se restaurer
sous leurs yeux impuissants. Dépassant largement le cadre d’un simple repas-spectacle,
diverses actions ponctuerent la soirée, comme le lancé d’objets sur le piano effectué par
Tone en utilisant une carte géographique comme partition, ou encore la chute de Sho
Kazakura entrainant avec lui sa chaise. L'action la plus spectaculaire d’entre toutes,
faisant basculer la soirée dans une tonalité de violence et de sado-masochisme, fut sans
doute le marquage au fer rouge appliqué sur le corps de Kazakura par Hijikata, baptisée
« Rituel d’exécution du testament de Sade »5%%. On ne manquera pas de remarquer la
similitude avec le cérémonial L’exécution du testament du Marquis de Sade réalisé en 1959

a Paris par l'artiste québécois Jean Benoit, a 'occasion de ’Exposition internationale du

594 Anne GOSSOT, « “L’Art moins l'art” », premiére action, 1962 », communication au colloque « Autour de
Provoke - Avant-gardes et contre-culture au Japon dans les années 1960 », Maison de la Culture du Japon a
Paris, le 5 novembre 2016.
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surréalisme baptisée Eros. Celui-ci, accompli au domicile de la poétesse Joyce Mansour,

incluait en effet le marquage au fer rouge de Jean Benoit du nom du Marquis de Sade5%.

Autre groupe renommé, issu pour une part des Neo Dada Organizers comme cela
a été dit, le Hi Red Center apparu en 1963. Son nom emprunte sa transcription au premier
caractére du patronyme des trois membres fondateurs, Jiro Takamatsu, Genpei
Akasegawa et Natsuyuki Nakanishi : Taka = « hi » ; Aka = « red » ; Naka = « center ». Le
point d’exclamation, le plus souvent de biais, en deviendra la signature graphique. Le
noyau initial s’élargira plus tard a Tatsu Izumi, puis a Shigeko Kubota (future compagne
de Nam June Paik) et Mieko Shiomi, artistes qui se verront associer a Fluxus ; le nombre
et les noms exacts des participants resteront néanmoins inconnus. George Maciunas
contribuera a donner a Hi Red Center une coloration proche de Fluxus en le faisant figurer
en 1966 dans son Expanded Arts Diagram, au détriment - on y reviendra - d'une lecture

plus ancrée dans la société japonaise, comme énoncé par certains critiques>5%.

Ce collectif voulu comme anonyme, ainsi que le rappelle Kei Osawa « interroge la
place de l'individu au sein d'une société normée et autoritaire »597, avec une connotation
au réel le plus immédiat. Ce qu’illustrent des actions telles que Dropping Event (oct. 1964)
consistant a jeter vétements, objets en tous genres, contenu d’'une valise avant de projeter
celle-ci, depuis le toit d’'un batiment symbole de toute une culture : le siége de I'école

d’ikebana, ou leur ultime action de rue : Mouvement pour promouvoir le nettoyage et la

595 On se reportera a la description de cette action dans le recueil de Radovan IVSIC, Cascades, Paris,
Gallimard, 2006, p. 189.

596 C'est le cas de Taro Nettleton qui note : « I suspect that Fluxus characterization of Hi Red Center is one
reason that most Hi Red Center’s works remain critically ignored in the West » / « Je suspecte que cette
caractérisation fluxus du Hi Red Center est 'une des raisons qui contribue a maintenir leurs travaux ignorés
en Occident », Taro NETTLETON, « Hi Red Center ‘s Shelter Plan (1964) : The Uncanny Body in the Imperial
Hotel », Vol. 34, n° 1, Japanese Studies, 2014, p. 85.

597 Kei 0SAWA, « Les performances du collectif Hi Red Center. Alarecherche d’un lieu » communication au
colloque « Autour de Provoke - Avant-gardes et contre-culture au Japon dans les années 1960 », op. cit.
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remise en ordre de la capitale et de ses environs (Cleaning Event), en 1964, au cours de
laquelle les membres du groupe en blouses blanches s’employaient a nettoyer
méticuleusement les rues (du quartier d’affaire de Ginza) dans le contexte de

I'assainissement controversé de Tokyo en vue de 'accueil des Jeux Olympiques.

Cet anonymat recherché n’empéche cependant pas la singularité de chacun de ses
membres, ainsi qu’en témoigne Natsuyuki Nakanishi, auteur d’actions visuellement tres
spectaculaires, le visage « hirsute » littéralement hérissé de pinces a linge, présentes de
fagon éparse sur ses vétements, (Clothespins Assert Churning Action, 1963), parcourant le
quartier trés fréquenté de la gare ferroviaire de Omaichi avec l'intention d’exporter I'art
dans la rue. Cette image forte sera en quelque sorte annexée, la méme année par Hijikata
dans son spectacle Anma - Aiyoku o sasaeru gekijé no hanashi (Masseur — Histoire d'un
théatre qui soutient le désir), dans lequel des danseurs apparaissent « avec dans les
cheveux des pinces a linge »3%. Nakanishi participera par ailleurs a une autre piéce
réalisée par Hijaka, en 1965, avec Kazuo Ohno: Barairo Dansu : A la maison de M.
Civecawa5%, Quant a son travail plastique, il porte trace de cette notion de mobilité et est
fréquemment identifié a des inclusions d’objets de rebut contenus dans des sortes d’ceufs

en résine transparente, dénommeées aussi « sculptures portables ».

Une action considérée comme majeure, voire rétrospectivement comme « I'un des
plus événements les plus importants de 'avant-garde japonaise de I'apres guerre »600 est

celle intitulée Shelter Plan, qui se déroula dans I'Imperial Hotel, en 1964 (dans un esprit

598 Aomi AKABE, « Action et avant-garde », in Japon des avant-gardes 1910-1970, op. cit, p. 359.

599Sondra FRALEIGH, Tamah NAKAMURA, Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, New York, London, Routledge,
2006, pp. 81-83.

600 Doryung CHONGN, cité par Taro NETTLETON, « Hi Red Center’s Shelter Plan (1964) : The Uncanny Body
in the Imperial Hotel », Japanese Studies, art. cit., p. 84 : « the Shelter Plan « is remembered today as one of
the most important events in the history of postwar Japanese avant-garde ». Notre traduction. Doryung
Chongn est'un des éditeurs du « monumental » From Postwar to Postmodern Artin Japan : 1945-1989, New-
York, Museum of Modern Art, 2012 et est commissaire d’exposition associé au MoMA.
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de rupture avec les espaces traditionnels, véritable « escamotage des lieux de I'art »601).
Cette action, congue dans le but d’imaginer des abris anti-bombes personnalisés,
consistait a récolter auprés de centaines de visiteurs des données personnelles a partir de
leurs noms, sexe, poids, mesures en tous genres consignées dans des boites en métal au
contenu non révélé (estampillé de leur fameux point d’exclamation caractéristique). Des
photos, ainsi qu'un enregistrement vidéo, subsistent de ces nombreux individus (plus de
trois cents au total) se prétant a 'opération en position allongée pour les besoins de

I'exercice, parmi lesquels Yoko Ono, Nam June Paik et bien d’autres.

Alors que I'argument de départ renvoyait a une certaine gravité, marqué du sceau
du tramatisme nucléaire, les opérations de mensurations étaient quant a elles plus ou
moins fantaisistes, du type : volume cranien, volume de la cavité buccale, différence entre
la taille du pied et celle de la chaussure, force des doigts, production de salive, longueur
de lalangue tirée, largeur de la joue gonflée, distance du pouce a I'extrémité du bras tendu,

quantité d’air inhalée et expirée d’un seul souffle, etc.

Dans son analyse, Taro Nettleton - comme nous I'avons mentionné - s’attache a
démontrer en quoi cette action dépasse le simple cadre Fluxus ; de la méme maniére qu'’il
déplore la mésinterprétation due a la publication de I'artiste Shigeko Kubota de 1969,
vidée selon lui de ses « références historiques et de ses nuances politiques », devenant

désormais «le récit Fluxus anglais officiel, titré Human Box Event » 02 Il préte

601 Kei 0SAWA, « Les performances du collectif Hi Red Center. A larecherche d’un lieu », communication au
colloque « Autour de Provoke - Avant-gardes et contre-culture au Japon dans les années 1960 », op. cit.

602 Taro NETTLETON, « Hi Red Center’s Shelter Plan (1964) : The Uncanny Body in the Imperial Hotel »,
Japanese Studies, art. cit., p. 84 : « While Shelter Plan effectively put HRC on the Fluxus map and, in turn, into
the history of an international neo-avant-garde art movement, Kubota’'s English account of the event elides
the social, cultural, historical and political context (...). In the official English Fluxus account, this event was
called the Human Box Event. » / « Bien que Shelter Plan positionna HRC sur la carte Fluxus et l'introduisit
dans l'histoire internationale du mouvement artistique néo avant-garde, le récit anglais de Kubota évacue
le contexte social, culturel, historico-politique (...). Dans le récit officiel anglais, cet événenement était
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personnellement une intention de puissante revendication a cette manifestation, arguant
qu’elle est une réponse forte a I'un des travaux majeurs de Frank Lloyd Wright, auteur de
I'Imperial Hotel. Ce building érigé comme un message de modernité a l'adresse des
Japonais, était I'incarnation d’un haut lieu de politique d’échanges interculturels entre un
Japon des classes supérieures éclairées et I'occident. La question du choix intentionnel de
ce batiment alliée a la question du corps (également présente dans l'action Cleaning
Event) constitue selon lui une clé de lecture de premiére importance. Le critique pointe la
condescendance de l'architecte dans son exhortation a convier la nation nippone a se
tourner vers la modernité et délaisser leurs traditions séculaires. Il rapporte que Frank
Lloyd Wright (dans un écrit de 1937) formait le veeu que I'Ilmperial Hotel « aidera le Japon
a faire la transition dans son passage du bois a la magonnerie, ainsi que de la station
agenouillée a celle verticale dressée sur ses pieds »%03. Telle apparait la lecture de Taro
Nettleton sensibilisé a cette normalisation imposée des vainqueurs, contre laquelle
semble s’insurger le groupe Hi Red Center par le biais de cette action a caractére

historique.

Ce terrain propice a I'’événementiel, tant du point de vue social qu’artistique, a
favorisé une prédisposition a I'art action, alimentant le constat que « depuis le début des
années 80, on assiste au Japon a une multiplication de pafomansu %4 (de l'anglais

performance) » 605, Son auteure, Aomi Okabe, en observatrice aguerrie (par ailleurs

appelé I'Human Box Event. ». Notre traduction.

603 Taro NETTLETON, « Hi Red Center’s Shelter Plan (1964) : The Uncanny Body in the Imperial Hotel »,
Japanese Studies op. cit., p. 90, citant Frank LLOYD WRIGHT, « The Imperial Hotel », Frank Lloyd Wright :
Writings and Buildings, New York, Meridian Books, 1967, p. 199 : « Writing in 1937, Frank Lloyd Wright
explained that he hoped the Imperial Hotel would "help Japan make the transition from wood to mansonry,
and from her knees" ». Notre traduction.

604 Repris a I'identique de la source.

605 Aomie OKABE, « Action et avant-garde », in Japon des avant-gardes 1910-1970, op. cit., p. 349.
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directrice artistique des expositions de la MCJP Maison de la Culture du Japon a Paris),
note pour sa part que 'engouement pour ce genre fut considérable dans les années 1970,

comparativement bien plus important qu’en Europe ou aux Etats-Unis.

Cet essor et banalisation des pafomansu, précise-t-elle, évoqueraient presque la
maniére dont la cérémonie du thé s’est diffusée a I'ére Genroku (entre 1688 et
1704) époque qui vit naftre la premiére culture de masse du Japon. 606

Pour ce qui est des actions des décennies 1960 et 1970, on ne manquera pas
d’insister sur leur forte coloration subversive a visée aussi bien sociale qu’élargie a la
question du corps dans son exploitation la plus émancipatrice. Aux questions sociétales
soulevées par le Hi Red Center avec leurs actions de rue a 'adresse de tous, Genpei
Akasegawa (membre du groupe) ajoute une dimension liée a I'argent. Aprés avoir recouru
a des envois massifs d’invitations pour une exposition (Aimai no umi rni tsuite / A propos
de l'ambiguité de la mer) reproduisant des billets de 1000 yen (lesquelles avaient été
glissées dans des enveloppes mises a disposition par le service des postes japonaises pour
I'envoi d’argent liquide), il se voit traduit en justice et accusé de fabrication de fausse
monnaie. Ces six années de litige se solderont par un proces en 1970 (date de sa derniére

condamnation) qu'il transformera en happening.

Plus licencieux, davantage proche de l'injonction de Testumi Kudo et de sa
« Rebellion des corps » (Nilkutai non hanran) dansée en extérieur en geste de protestation
en 1968 (en écho a la dénonciation de la guerre du Vietnam et la révolte estudiantine de
1968), il faut citer le groupe Zero Jigen (Dimension zéro). Allongés nus, le plus souvent
ficelés (symbole des entraves censées brider le corps humain), ainsi se sont-ils illustrés
lors de I'événement Metafijikaru erochishizumu nytimetsu-shiki (Cérémonie métaphysique

et érotique-Nirvdna) durant la manifestation des indépendants Yomiuri de 1963. Ils

606 Jbid.
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s’emploieront pendant dix ans a mener des actions perturbatrices dans I'espace urbain
(toujours sous l'intitulé de « cérémonies »), comme leur irruption lors de la féte du travail
a Yoyogi au cours de laquelle ils se livrent a un spectacle volontairement indécent
d’exhibition et de scenes d’accouplement (qui se soldera par leur arrestation par la
police). Présentant ce collectif interventionniste comme le plus important groupe de
happening du courant anti-art (actif de 1960 a 1972), Bruno Fernandés®’’ évoque leur
pratique de « guérilla contre-culturelle "arterroriste” » (et leurs « rituels provocateurs -
les "gishikis") », en termes de « praxis de I'obscénité dans 'espace public d'un pays en
surcroissance qui nie ses réalités sociétales (violente crise politique, pollution, guerre du

Viét Nam) »608,

Le corps « désublimé, désindividualisé »%%? des Zero Jigen trouvera un antidote
avec le corps féminin hautement réinvesti par Yoko Ono ou Shigeko Kubota. Pour sa
fameuse Cut Piece (donnée pour la premiéere fois au Yamaichi Concert Hall a Kyoto en
1964, avant d’étre reprise au Carnegie Recital Hall a New York l'année suivante), la
légendaire artiste fluxus puisera dans une histoire allégorique de Bouddha afin de s’offrir
en don au public. En prise sur les questions de violence et de violation personnelle

(confortée par une lecture féministe), son intention était de « confronter le public a ses

607 Bruno Fernandeés, spécialiste de la contre-culture japonaise et directeur de la collection « Delashiné »
aux Presses du réel est 'auteur de Pornologie vs capitalisme - Le groupe de happening Zero Jigen - Japon
1960-1972, Dijon, Les presses du réel, 2014.

608 Bruno FERNANDES, « Le groupe Zero Jigen (Dimension Zéro) : anarchisme du corps et stratégies de
I'obscéne, une contre-culture du happening », communication au colloque « Autour de Provok - Avant-
gardes et contre-culture au Japon dans les années 1960 », op. cit.

609 Jhid.
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propres attitudes envers l'agression sexuelle, le voyeurisme et la subordination de

sexe »610, assorti de tout I'inconfort et la vulnérabilité qu'une telle situation implique611.

Dénongant le machisme de 'action painting, Shigeko Kubota (émigrée a New York,
tout comme Yoko Ono) imagina une Vagina Painting, lors du Perpetual Fluxfest organisé
a New York en 1965. Réalisée au moyen d'une brosse attachée a I'entrejambe, afin de
produire des tracés de peinture rouge sur une immense feuille de papier déposée au sol,
'artiste parodiait par la les anthropométries d’Yves Klein et son exploitation du corps

féminin.

Insuffler a l'art un sens délibérément critique, est certainement lI'une des
composantes essentielles de I'art action ou qu'il se développe alors, en Europe - y compris
dans les pays de I'Est - aux Etats-Unis et au Canada, ou encore en Amérique latine.
Toutefois si I'on s’attache plus particulierement a cette dimension au Japon, c’est qu’elle
s’'inscrit sans doute plus qu’ailleurs dans un questionnement presque obsessionnel sur la

modernité.

610 Barbara HASKELL, John G. HANHARDT, Yoko Ono, Arias and Objects, Peregrine Smith Books, Salt Lake
City, 1991, p. 91 : « (...) Cut Piece did not exclusively affirm the Buddhist idéal of selflessness, but dealt also
with questions of violence and personal violation. (...). Ono forces the audience to confront their own
attitudes toward sexual aggression, voyeurism, and gender subordination» / « Cut Piece n'est pas
I'affirmation exclusive de I'idéal bouddhiste du détachement, mais traite aussi des questions de violence et
de violation personnelle (...). Ono contraint le public a confronter leurs propres attitudes envers les
agressions sexuelles, le voyeurisme, et la subordination de genre ». Notre traduction.

611 Ceci est exprimé dans Barbara HASKELL, John G. HANDARDT, Yoko Ono, Arias and Objects, op. cit. p.91:
«(...) an aura of discomfort. The psychological effectiveness of the piece owed to the position of
vulnerability which Ono assumed while on stage » / « (...) un climat d'inconfort. L'efficacité psychologique
de la piéce était due a la position de vulnérabilité qu'Ono assumait toutefois sur scéne ». Notre traduction.
La performance de Yoko Ono interpelle directement sur l'attitude de l'artiste elle-méme, placée selon des
modalités d’exposition de soi voire d'insécurité. En effet, cette derniére relate la situation selon laquelle elle
est confrontée a un adolescent la menagant de s’emprarer des ciseaux destinés a découper des parties du
vétement qui la recouvre. Jean-Jacques Lebel en fera le récit lors de la séance publique « Raconter la
performance », réunissant a ses cotés, Laurence Bertrand Dorléac sur une proposition de Sophie Delpeux, a
La maison rouge, a Paris, le 3 décembre 2009.
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L’ancrage dans la tradition pointé avec Guta et le Butd, s’il n’est pas synonyme de
passéisme, est une des clés de leur compréhension dans le paysage artistique de 'apres
Seconde Guerre mondiale, tout comme 'est 'impératif avant-gardiste incarné par la

volonté de rupture par les Néo-Dada Organizers, Hi Red Center ou Zero Jigen.

Le contexte de I'exposition Universelle d’'Osaka en 1970 ouvre en quelque sorte un
nouveau chapitre a ce questionnement, avec son theme « Progrés et harmonie pour
I’humanité » et son symbole la Tour du Soleil, sculpture en béton haute de soixante-dix
metres (dans laquelle on pouvait pénétrer) de Taro Okamoto. Celui-ci précisait en ces

termes l'esprit dans lequel il I'avait réalisé :

Sa construction a co ncidé avec I'apogée de la croissance accélérée, c’était 'époque
ol le Japon tout entier ne jurait que par le progres et le produit intérieur brut. La-
dessus est venue I'Expo. Et il était clair que I'accent allait étre mis exclusivement
sur le progressisme et le modernisme. Alors moi, j'ai fait le contraire, en
construisant cette Tour du Soleil qui transcendait I’espace-temps et se dressait la
avec son gros cul, comme une idiote. Symbole d’'un violent défi lancé a I'inertie de
notre temps. 612

La mise en ceuvre de cette exposition percue comme un « véritable hymne a
I'avenir » 613 avec, a co6té des pavillons étrangers ceux des entreprises japonaises,
véritables vitrines d’'un savoir-faire technologique tourné vers des applications
multimédia les plus avancées (qualifiée de « futuro des » 614 par l'artiste Yasumasa
Morimura), allait en effet considérablement marquer la génération de créateurs des

années 1980.

612 Taro Okamoto : « Jidensho : taiyo no to» (Petite autobiographie: la Tour du Soleil), cité par Yoko
HAYASH]I, « Les enfants de I'Exposition universelle d'Osaka : la génération-symbole de la scéne artistique
japonaise des années 90 », in Eric MEZIL (commissaire), Donai Yanen! Et maintenant!: La création
contemporaine au Japon [catalogue d’exposition], Paris, Ecole nationale supérieure des beaux-arts, 1995, p.
43.

613 Selon la formule de Yoko HAYASHI, « Les enfants de 'Exposition universelle d'Osaka : la génération-
symbole de la scéne artistique japonaise des années 90 », in Eric MEZIL (commissaire), Donai Yanen ! Et
maintenant ! : La création contemporaine au Japon, op. cit., p. 40.

614 Yasumasa MORIMURA cité par Yoko HAYASH], « Les enfants de I'Exposition universelle d’Osaka : la
génération-symbole de la scéne artistique japonaise des années 90 », IN Eric MEZIL (commissaire), Donai
Yanen ! Et maintenant ! : La création contemporaine au Japon, op. cit., p. 42.
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Quand bien méme, « progres » peine parfois a s’accorder avec « harmonie » comme
semble le sous-entendre Taro Okamoto - a l'instar des effets d’annonce quant au futur
non garant d’une liberté plus grande - la mutation en cours, aussi bien technologique que
sociale, s’est révélée porteuse d’'un nouvel imaginaire dont témoigne avec ferveur et

inventivité le groupe Dump Type, apparu a Kyoto en 1984.

C’est en qualité de collectif investi dans tous les champs de la création : plasticiens,
vidéastes, musiciens, chorégraphes, architectes, que s’est fait connaitre ce groupe
multidisciplinaire au travers d’installations et de spectacles fagonnés par les nouvelles
technologies. D'un trés grand brio, matiné de subtile critique, il projete au sein de leurs
dispositifs scéniques high tech (imprégnés de musique électronique et de rapport au
textuel sous forme de projection lumineuse) I'essence d'un corps andro de unisexe aux
accents robotisés (qui n’est pas sans postérité avec les corps mécanisés d'Oskar
Schlemmer). Pour Teiji Furuhashi, artiste fondateur du groupe (décédé prématurément
en 1995 a I'age de 35 ans du sidaé15), cette conception est la cristallisation d’un rapport

fort en réponse a ce monde :

Désormais la poésie ne peut plus naitre au sein de l'illusion. C'est dans la réalité
que doit se livrer, jusqu’au dernier souffle, une lutte acharnée et ingrate pour
sauver la poésie. Debout entre les tirs croisés qui nous frdélent de toutes parts,
continuer d’émettre des voix presque inaudibles. Des voix que seul Dumb, parce
qu’il est « dumb »616, est capable de faire entendre. C’est pour convertir ces voix,
les rendre décodables, que nous allon dénicher dans le bric- a-brac de la société
de consommation, I'arsenal de la technologie. 617

615 Personnage iconique du groupe (sans vouloir en étre le leader incontesté), Teiji Furuhashi fait encore
aujourd’hui l'objet d’un véritable culte. Un hommage lui est rendu chaque année a Kyoto par des figures
transgenres aux tenues et maquillage extravagants. Cette « galaxie » a fait 'objet d'une série de photos
réalisées par Jean Rault au sein de ce cercle particulier, dont’approche a nécessité plus de dix ans de travail.
Elles sontrassemblées dans un livre intitulé Diamonds are forever [catalogue d’exposition], Fontaine (Isére),
VOG, Centre d’art de la ville de Fontaine (en Isére), 2014.

616 Allusion a la signification méme de « Dumb type » qui désigne un idiot.

617 Teiji FURUHASHI cité par Yuko HASEGAWA, « Rituel et vulnérabilité. Quand le corps nait, résiste et se
nourrit de sa totale réceptivité au monde », in Eric MEZIL (commissaire), Donai Yanen ! Et maintenant ! :
La création contemporaine au Japon, op. cit., p. 189.
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L’inclination pour une cyberesthétisation (dont témoigne Iinstallation
testamentaire de Furuhashi Lovers [Dying Pictures, Loving Pictures]) va se parer des traits
d’'une esthétique qui emprunte a la mode, ol se complait un certain courant de l'art
japonais. Le golit pour l'exploitation de la culture populaire imprégnée d’anticipation,
inspire a Mariko Mori avec Mikono inori (1997) I'invention d'un personnage dans lequel
elle campe le stéréotype d'une jeune fille du futur, la chevelure argent, les yeux
incandescents, caressant de ses ongles iridescents une boule de verre en fredonnant de
miévres tubes musicaux. Entre artificialité et appropriation des codes de la beauté
féminine (d'une éternelle jeunesse), s’esquisse la projection d’'un monde fantasmé dont
on trouverait 'écho occidental dans les créatures clonées de I'artiste italienne d’origine
américaine Vanessa Beecroft (faisant leur apparition dans les vernissages, coiffées et
vétues a l'identique : cheveux rouges ou blond platine, le corps se laissant deviné sous de
simples collants et de légers sous-vétements couleur chair). Ces artistes recourent a une
stratégie de I'image (associée a celle de la communication) nourrie des ressorts et des
référents de la société du spectacle qu’elles intégrent a leurs dispositifs performanciels.
Ces pratiques, en vigueur dans les années 1990, s’attachent a produire des situations
d’échanges, des espaces-temps relationnels qui ont amené Nicolas Bourriaud a évoquer
la notion de « contre-marchandise » (quand bien méme elle nous apparait assez relative).
L’examen de ces nouvelles procédures releve selon lui d'une forme novatrice, qu'il

commente ainsi :

A Y'opposé de la marchandise, il [I'art] ne dissimule ni le proceés de travail, ni la
valeur d'usage, ni les rapports sociaux qui ont permis sa production. Il ne reproduit
pas le monde qu’on lui a appris, il tente d’en inventer de nouveaux, prenant les
relations humaines comme matériaux. 618

618 Nicolas BOURRIAUD, « Introduction a l'esthétique relationnelle », in Traffic, [catalogue d’exposition],
Bordeaux, CAPC musée d’art contemporain, 1996 (sans pagination).
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Cette analyse s’appliquerait parfaitement aussi aux OK Girls, dont le
positionnement a la fois bien plus ironique et distancié défie de facon caricaturale la mise
en scéne du corps. Chorégraphes issues a l'origine du collectif Dumb Type - au nombre
de trois - elles incarnent le grotesque et I'outrancier dans son versant féminin (a
distinguer d’un positionnement féministe comme peut 'étre celui des Guerilla Girls).
Jouant avec humour du registre érotique, elles s’illustrent aussi bien dans les cabarets ou
tout autre type de scenes liées a la vie nocturne, désireuses de se produire dans des lieux

par définition non artistiques, interlopes pourrait-on dire.

L’étude du contexte historique nippon dont Bruno Fernandés a la maitrise en
qualité de spécialiste est a ce titre éclairante. On lui doit de s’étre intéressé a ce qu'il
nomme « l'aire d'une nouvelle spectacularisation du nu »%19, dont témoigne I'engouement
pour « le striptease (...) forme trés populaire ». Ces nouvelles moeurs résultent selon lui

de I'évolution des mentalités de I'apres-guerre, ainsi explicitée :

Un leitmotiv des années 1950 soulignait la mutation idéologique du Japon dont le
théme sacralisé de la période impérialiste - le kokutai (corps de la nation) - se
voyait remplacé par le nikitai (corps charnel) (...). En d’autres temes, I’exaltation
patriotique sacrificielle, qui avait ennivré et mené le Japon au désastre, était
soudain remplacée par un hédonisme effréné - autre diktat glorifiant le corps
sexué et les plaisirs - censé faire contre-feu au puritanisme fasciste qui pavoisa
jusqu’en 1945 dans 'espace public avec les slogants Zeitaku wa teki da ! [Le luxe
c’est 'ennemi !] ou Paamanento o yamemashd ! [Stop aux permanentes !].

Esquissant un paralléle intéressant entre « érotisation du capitalisme » et
« capitalisation de I'érotisme », Fernandes présente la danseuse Mika It6 (de son vrai nom
Kimiko Kawashima) comme « emblématique du lien entre striptease et avant-garde des

années 1960 ». Considérée comme une «oubliée» de cette sphére chorégraphique

619 Bruno FERNANDES, « Itd Mika : la mue imaginale du striptease », Critique d’art, n® 4, Automne / Hiver
2016, pp. 132-146. Jusqu'a nouvelle indication toutes les citations qui suivent sont issues de la méme
référence.
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japonaise marginale (proche d’Hijikata avec qui elle collabora lors de happenings), elle
incarne selon lui un « non-genre, défiant le "grand art "en danse » (dont elle était issue).
Cultivant striptease et show sado-masochiste servis par une beauté dite « agressive,
androgyne », elle se produisit sous le label de Bizaaru Baree Guruupu («inspiré de
Bizaaru no Kkai [Société bizarre] fondée par le dessinateur homosexuel Eizo Tomita (...)
rencontré lors d'une projection de Justine de Jess Franco, d’aprés le Marquis de Sade ». La
mise en lumiére du phénoméne qu’elle représenta souligne combien « son esthétique
provocatrice révéla un pan taboué de la contre-culture urbaine du Japon moderne lié a

I'eroguro%?0 ».

Quelque vingt ans apreés la disparition de cette figure excentrique, pionniere d'un
genre particulier (elle décéde en 1970, accidentellement dans son bain par asphyxie), il
est tentant de voir dans ce rapprochement entre cabaret et nouvelle forme artistique

transgressive une filiation possible entre cette figure et les OK Girls.

Cette mise a mal de 'image lisse de la femme japonaise, assortie de la dénonciation
des tabous et de I'hypocrisie de la société nippone face aux questions de sexualité, s'inscrit
dans ce regard acéré que porte 'ensemble de ces artistes particulierement réceptifs aux
entrechoquements d’'une modernité au rythme incessant. L'obsession de la modernité,
évoquée, trouve a s’exprimer dans l'affirmation d'un corps résolument dénaturalisé,
tantot sublimé a force de sophistication, tantot altéré, travesti outrancierement, frayant

aussi bien avec I'hyper technologique qu’a I'opposé avec le grotesque en signe de dérision

620 | 'auteur précise en note la définition de I'eroguro : « genre bizarre osé de I'époque Taishé - proche du
Grand Guignol qui se répercuta dans le cinéma B »,
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de ce monde absurde marqué plus que jamais du sceau de la vie, de I'amour et de la mort ;

oA

notions qui habitent avec force ces artistes décidés a étre les témoins de leur temps.
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Chapitre IV : Déterritorialisation et ses modalités

I. Le recours a l'objet comme mode opératoire

Introduction : L’objet comme radicalité artistique

En guise d'introduction, a cet éclairage nous laissons a Francis Ponge le soin de
faire entendre sa voix, selon cette perception simple et vertigineuse qui sied a ce poéte
des choses :

Le rapport de 'homme a l'objet n’est pas du tout seulement de possession
ou d'usage. Non, ce serait trop simple. C’est bien pire. / Les objets sont en
dehors de I'’ame, bien siir ; pourtant ils sont aussi notre plomb dans la téte.
/ 11 s’agit aussi d'un rapport a I'accusatif. 621

Cette force de questionnement n’a eu de cesse de hanter le champ de I'art. Ainsi,
l'intrusion de I'objet a-t-elle toujours été per¢ue comme un signe de renouvellement des
genres artistiques. C'est cette perturbation dans sa matérialité du quotidien toute triviale
dont vont s’emparer, dés le début du siécle dernier, les Cubistes (en parallele a leur
conception de simultanéité des points de vue). Par l'insertion de matieres telles que la
toile cirée, la corde, le journal dans leurs collages, leur geste signa, selon John Golding, « le
coup le plus violent jamais asséné a la peinture traditionnelle »%22,

Les périodes dada ste, puis surréaliste (dans les années 1920, 1930 et au-dela)
s’emploieront a cultiver cette charge d’intensité provocatrice, mais aussi quasi magique.

On ne note plus les occurrences poétiques du mot et de la chose « objet » loués sous toutes

ses formes, de la célébre formule de Lautréamont dans Les Chants de Maldoror23 au

621 Francis PONGE, « L’objet, c’est la poétique », Nouveau recueil, Paris, Gallimard, 1967.

622 John GOLDING, Le Cubisme, Paris, René Julliard, 1968, p. 183.

623 [sidore DUCASSE Comte de Lautréamont, Les Chants de Maldoror, (Euvres complétes, Paris, 1971, Eric
Losfeld, p. 253 : « Beau [...] et surtout, comme la rencontre fortuite sur une table de dissection d'une
machine a coudre et d'un parapluie ! ».
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« langage-objet » (ainsi défini par Hans Arp), en passant par les Objets a fonctionnement
symbolique, tantot « trouvés », « mathématiques », « naturels », « sauvages »624, déclinés a
I'envi par André Breton, quand ils ne sont pas désignés par Dali de « parano aque-
critique ». [Is sont I'expression d’'un magnétisme inépuisable a tonalité aussi bien onirico-
humoristique (voir la selle de bicyclette mue en Téte de Taureau par Picasso) qu’érotique
(I'Objet-Dard de Marcel Duchamp), de nature fondamentalement polysémique (ainsi les
objets trouvés-interprétés de Max Ernst). Toutes ces qualités dont se pare l'objet
surréaliste ne sauraient en éclipser une autre, sans doute plus insolite encore : celle de
vouloir les oblitérer toutes a laquelle tend le ready made (ce singulier « objet usuel promu
ala dignité d’objet d’art par le simple choix de I'artiste »%25, selon Breton ; né délibérément
d'un « choix fondé sur une réaction d’indifférence visuelle, assortie [...] a une absence
totale de bon ou mauvais goiit... »°26 pour Duchamp, son concepteur).

Au-dela de ce vaste panorama rapidement esquissé prime pour ces artistes,
écrivains et poétes confondus, la croyance en une réalité supérieure fondée sur la
puissance de réveil des choses ; forts de cet avertissement : « Prenez garde aux objets

domestiques » 627 (Claude Cahun).

Les nouveaux réalistes ne seront pas de reste sur cette voie, tout comme leurs

homologues américains, représentants du mouvement Pop Art. S'ils élisent 'objet comme

624 Cette nomenclature relative a I'exposition surréaliste d’objets, organisée par André Breton a la galerie
Charles Ratton en mai 1936, rassemblait dans sa totalité les objets « mathématiques », « naturels »,
« sauvages », «trouvés», «irrationnels», «ready-made » «interprétés», «incorporés», « mobiles »,
également recensés dans les Cahiers d'Art, 1936, n° 1-2.

625 Définition du ready made ainsi définie par André Breton en 1938 dans le Dictionnaire abrégé du
surréalisme, pour qui il s’agissait des « premiers objets surréalistes », cité par Didier Ottinger, « Exposition
surréaliste d’objets, 1936 », Dictionnaire de 'objet surréaliste, s. 1. d. de Didier Ottinger, Paris, Editions
Gallimard / Centre Pompidou, 2013, p. 73.

626 Marcel DUCHAMP, « A propos des "Ready-mades" », Duchamp du signe, Paris, Flammarion, 1975, p. 191.
Edition augmentée avec la collaboration de Elmer Peterson, Paris, Flammarion, 1994.

627 Claude CAHUN, « Prenez garde aux objets domestiques », L'objet, Cahiers d’Art, n° 1-2, 1936, pp. 45-48.
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nouvelle religion, en phase avec une attitude d’adhésion totale a la société de
consommation en pleine expansion (a I'orée des années 1960), c’est en vue de célébrer

« la mort de I'affect »628 (selon la pertinente formule de Hal Forster).

Vingt ans apres cette « extase matérielle »629 louée sur tous les modes, les acteurs
du champ artistique des années 1980 en France renoueront a leur fagon avec la féconde
incongruité des objets dotés d’un inexorable pouvoir de « transfiguration du banal »630
(Arthur Danto). Des simulacres d’objets (qu'ils relévent des Psycho-objets de Jean-Pierre
Raynaud, des « arrangements » implacables d’Ange Leccia ou de l'iconoclastie ironique
d’un Bertrand Lavier) a I'objet post-moderne des Simulationnistes américains (Jeff Koons
et Haim Steinbach et leur rutilante revisitation des objets les plus communs, dont
ménagers) inauguré antérieurement par Andy Warhol (et ses iconiques boites Brillo ou
Campbell’s Soup) : le large spectre de l'objet se trouve étre autant fagonné par notre
conditionnement social qu’il nous faconne a son tour, n’ayant rien perdu de sa capacité de

transmutation.

1. L’extension du corps a I'objet

1. 1. L'interaction corps-objet : de Fluxus a la notion de corps social

Bien qu’il ne saurait étre question d’'un panorama exhaustif de la présence
récurrente de 'objet dans le champ de I'art, il nous importe ici de souligner les liens

entretenus par 'objet relevant d’'un mode opératoire qui engage le corps. Pour cela nous

628 Hal FORSTER, Pop, Paris, Phaidon Press Limited, 2006, p. 18.

629 | 'expression emprunte son titre au livre de J. M. G. Le CLEZIO, L’Extase matérielle, Paris, Gallimard, 1967.
Toutefois, nul vaut mieux pour évoquer ce tropisme que le roman de Georges PEREC, Les Choses, Paris,
Juliard, 1965.

630 Arthur DANTO, La transfiguration du banal, Paris, Ed. du Seuil, 1989.
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nous attacherons a quelques exemples éclairants, dont en tout premier lieu le courant
Fluxus et son approche poétique du quotidien ou I'attrait pour la sphere de 'objet y est
déterminant.

L'invention permanente qui caractérise ce courant n’a pas manqué d’ouvrir leurs
jeux exploratoires a une multitude de procédures parmi lesquelles la dimension
langagiere. Cette inclination (partagée avec certains artistes prompts a déjouer toute
forme de logique, tels que Marcel Duchamp nourri de Raymond Roussel ou René Magritte
et ses énoncés volontiers trompeurs), se retrouve maniée avec acuité chez George Brecht.
Avec ses Two Exercices, il nous en livre une brillante démonstration désarmante de
simplicité. Envoyée par la poste a quelques destinataires, sous la forme d'une simple carte

imprimée, sa proposition stipulait 631 :

TWO EXERCISES
Consider an object. Call what is not the object "other ".

EXERCISE : Add to the object, from the "other," another
object to form a new object and a new « other.»

Repeat until there is no more "other."
EXERCISE : Take a part from the object and add it to the

"other" to form a new object and a new "other".
Repeat until there is no more object.

Fall, 1961.

Ce recensement du monde vu par le prisme de I'objet dit a lui seul le vaste champ

des possibles libéré par ce systéme d’appréhension infini. Cette approche exponentielle

631 George BRECHT, cité par Michael NYMAN, Experimental Music, Cage et au-deld, Paris, Editions Allia, 2005,
p127 : Deux exercices. Prendre un objet. Appeler tout ce qui n'est pas cet objet « autre ». / Exercice : Ajouter
a l'objet un autre objet pris dans « autre » pour former un nouvel objet et un nouvel « autre ». Répétez
jusqu’a ce qu'il n'y ait plus d’ « autre ». / Exercice : Prenez un morceau de l'objet et ajoutez-le a1’ « autre »
pour former un nouvel objet un nouvel « autre ». Répétez jusqu'a ce qu'il n'y ait plus d’objet », Automne
1961.
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n’est pas sans rappeler la logique a I'ceuvre chez un Georges Perec, lequel s’accorde a
considérer que la premiére de ses propres interrogations peut étre qualifiée de
« "sociologique" : comme de regarder le quotidien »632. A I'instar du roman la Vie mode
d’emploi, possiblement transposable ici a I’ « 'Objet mode d’emploi », s’y déploie tout un
ensemble de régles et de combinaisons, sources d'innombrables variations, régis par un
certain rapport a la partition et a sa mise en jeu®33,

On a noté par ailleurs combien les actions Fluxus, particulierement versées dans
I'expérimentation, avaient le goiit des agencements du quotidien, cela sous I'égide d'un
rapport étroit a la vie. Kristine Stiles souligne pour sa part le caractére performatif des
objets utilisés, étendu au corps de l'artiste, qui « outre son role de sujet, est lui-méme
présenté comme objet »634, On ne reviendra pas sur cette notion liée a I'exposition de soi
comme objet artistique, a laquelle nous avons consacré un chapitre; en outre, son

extension va continuer a nous occuper.

Le rapport instauré avec l'objet dans le contexte de la performance découle d'un
lien structurel que n’ont pas manqué d’observer certains spécialistes. Stiles, toujours,
dans son analyse des events Fluxus postule que: «le corps est le principal moyen
d’interroger les conditions mémes dans lesquelles les personnes interférent avec les
choses, et donc fabriquent du lien social »635, Elle s’appuie pour ce faire sur cette assertion

du philosophe Henri Lefebvre (1901-1991) pour qui : « 'entiéreté de I'espace (social)

632 Georges PEREC, Penser Classer, Paris, Hachette, 1985, p. 10.

633 Concernant Georges Perec, on se reportera pour s'en convaincre a I'ouvrage Georges PEREC, Cahier des
charges de « La Vie mode d’emploi », Paris, CNRS Editions, 1993. Concernant le champ scénique au sens large,
on ne manquera pas de consulter Julie SERMON, Yvane CHAPUIS, PARTITION(S) Objet et concept des
pratiques scéniques (20¢ et 21¢ siécles), Dijon, Les presses du réel, 2016.

634 Kristine STILES, « Entre l'eau et la pierre, la performance Fluxus: une métaphysique de I'Acte », in
L'’esprit Fluxus, op. cit., p. 65.

635 Jbid.
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procéde du corps »%36, Cette invocation n’est pas pour surprendre de la part de cet auteur
dont les idées ont essaimé auprées des situationnistes (avant d’étre rejetées suite a des
divergences)®37. Leur cristallisation a trouvé a s’incarner dans l'invention de situations
chere a ces protagonistes, par le biais aussi bien de « situations construites » qu’a travers
la pratique de la dérive dite « psychogéographique » 638, auxquelles font directement écho
les convictions de Lefebvre : « Nous pourrions annoncer [‘urbain comme résistance
effective et virtuellement victorieuse a la quotidienneté »637,

Au fondement de la réflexion de ce penseur (marxiste), connu pour avoir posé les
bases d’'une anthropologie alternative, attentive a la place de l'individu au centre des
activités humaines (parallelement a I'importance de I'urbanisme et de la notion de
territoire), se dégage l'idée de «la production par I'étre humain de sa propre vie »640.
Convaincu que la culture « C’est aussi une praxis »%41, il projette sa vision de la matérialité
en ces termes :

La production ne se réduit pas a la fabrication de produits. Le terme
désigne d’'une part la création d’ceuvres (y compris le temps et I'espace
sociaux), en bref la production "spirituelle" et d’autre part la production
matérielle, la fabrication de choses. Il désigne aussi la production par lui-
méme de "I'étre humain" au cours de son développement historique. Ce qui
implique la production de rapports sociaux. 642

636 Jhid.

637 Prés de quinze ans aprés l'exposition Yan CIRET (commissaire), Aprés la fin de I'art 1945-2003, tenue au
Musée d’art moderne de Saint-Etienne, en 2004 consacrée aux avant-gardes du « dépassement de l'art », il
est bon de signaler les deux journées d’étude dévolues a « L'Internationale Situationniste et la performance
contemporaine », Paris, Théitre des Amandiers, Bagnolet, Théatre I'Echangeur (24 et 25 mars 2017).

638 Ces désignations forgées par le mouvement LS, mené par Guy Debord, figurent au chapitre des
définitions insérées dans le bulletin que I'LS. éditent a la fin des années 1950, ainsi formulées : « situation
construite : Moment de la vie, concrétement et délibérément construit par 'organisation collective d’'une
ambiance unitaire et d’'un jeu d’événements » ; « psychogéographie : Etude des effets précis du milieu
géographique, consciemment aménagé ou non, agissant directement sur le comportement affectif des
individus », Guy DEBORD (dir.), Internationale situationniste 1958-1969, bulletin central édité par les
sections de l'internationale situationniste, Numéro I, Paris, Editions Champ-Libre, 1975, p. 13.

639 Henri LEVEBVRE, La vie quotidienne dans le monde moderne, Paris, Gallimard, 1968, p. 234.

640 Jhid., p. 65.

641 Jhid.

642 Jhid., p. 63.
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L’ascendant de cette éthique symptomatique de I'époque bouillonnante de la fin
des années soixante (largement véhiculée par divers groupes politiquement engagés,
intellectuellement portée par des figures de proue 643 - issues pour certains
d’universités notoires : Nanterre, Strasbourg comme Lefebvre -promulguant
« I'émergence, au sein du monde en déclin, d’'une ere radicalement nouvelle »644) n’est pas
sans résonnance avec des positionnements pronés jusqu’a récemment. On se limitera ici
a ne citer que quelques noms, dont celui de Michel Ragon au carrefour de la critique d’art
et de celle de la ville (pour qui I'art incontestablement : «[...] sert d’instrument
"futurible" »%45) ou encore celui d’Abraham Moles (universitaire et penseur en sciences
de I'information et de la communication, ainsi qu’en psychologie sociale) a 'approche
nourrie de musique concrete et électroacoustique. D’une grande ouverture a la sphére
artistique dans sa pluralité et aux mutations de celle-ci, il sera au coeur de débats d’idées
sur le role prépondérant de I'art dans la société partagés avec des personnalités telles que

Pierre Restany®46,

643 Parmi lesquelles Raoul Vaneigem, associé aux activités de I'Internationale situationniste, auteur de
'ouvrage au titre programmatique : Traité de savoir-vivre a l'usage des jeunes générations, qui fera date. Cet
ouvrage doit ce parti-pris radical renvendiqué en I'occurrence grace a « la prééminence de ce "moi" qui est
au monde sans étre du monde et dont I'émancipation prend désormais l'allure d'un préalable pour
quiconque découvre qu'apprendre a vivre n'est pas apprendre a survivre », Raoul VANEIGEM, Traité de
savoir-vivre a l'usage des jeunes générations, Paris, Gallimard, 1967, p. 9.

644 Jhid.

645 Michel RAGON, L’art : pour quoi faire 7, Paris, Casterman, 1971, p. 140.

646 Abraham Moles sera associé au groupe des intellectuels réunis autour de Roger Lafosse pour la création
du festival SIGMA (semaine de recherche et d’action culturelle) a Bordeaux en 1964, devenu I'événement
artistique phare aux prospectives les plus avant-gardistes en France durant deux décennies. A ce titre, il
participa dés son lancement a des rencontres, tribunes qui réunirent lors de la premiére édition, en 1965,
les figures entre autres de Michel Ragon, Pierre Restany, Pierre Schoffer avec une conférence consacrée a
« L'impact de la technologie sur l'art et la pensée contemporaine ». L'année suivante, il abordera la question
de I’ « Affluence de l'esthétique », en ouverture de la conférence-démonstration de Jean-Jacques Lebel sur
Le happening (évoqué plus haut pp. 175-176 de cette thése). Cela jusqu'a I'édition SIGMA 23, en 1987, ol
dans le cadre des « Entretiens de Bordeaux » il souleva la question de : « Quel avenir pour une société ou
I'Art et la création sont toujours plus dépendants des contraintes économiques, politiques et
médiatiques ? ». Cette série de conférences auxquelles conviait en autres Pierre Bourdieu, Daniel Caux,
Michel Deguy, Jean-Marie Drot, Bernard Faivre d’Arcier, Pierre Gaudibert, Joél Stein. La source de ces
éléments provient des Archives Sigma, conservées a la Bibliothéque Municipale de la ville de Bordeaux
(consultées en 2013-2014).
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Autrement et plus rapproché dans le temps, il n’est pas inintéressant d’observer
I'intérét manifesté pour la notion de création de soi de la part de philosophes et
théoriciens comme Michel Onfray (et son ouvrage La sculpture de soi, La morale esthétique)
ou Nicolas Bourriaud (avec Formes de vie: L’art moderne et l'invention de soi).
L’engagement en faveur d'un dépassement de I'art comme instrument d’émancipation de
I'individu constitue également un fer de lance pour certains artistes, au premier rang
desquels les Lettristes et son représentant Isidore Isou, dont se réclameront les
Situationnistes ; le groupe Cobra, ainsi qu’outre Rhin des figures telles que Joseph Beuys,
(nourri de la théosophie de Rudolph Steiner et de l'esprit Fluxus, sur lequel nous

reviendrons plus en détail).

1. 2 Corps social : la rue comme scéne

Au vu de ces données conjoncturelles (ou prise de possession de la ville s’accorde
a la conscience de son propre destin et a I'affirmation de soi), on soulignera I'opportunité
que représente pour nombre d’artistes la construction de « nouvelles situations ».
Quantité d’artistes performeur.se.s se sont ainsi employé.e.s dés les années 1970 a
arpenter de leur corps I'espace public, a I'imprimer du sceau de leur propre liberté :
ORLAN®47, Esther Ferrer, VALIE EXPORT, Michel Journiac, Chris Burden, Vito Acconci,
Gilinter Brus, Milan KniZac ou Jiri Kovenda, sans omettre des figures comme le collectif Hi
Red Center au Japon, déja largement abordéé48. Faisant de cette pratique un enjeu face a
I'ordre social bousculé, ils I'investissent sur le mode d’un moteur de création inédit, en

rupture avec les formes de I'art traditionnel.

647 Nous reproduisons ici les noms d’artistes selon la transcription souhaitée par leurs auteures, en
capitales : ORLAN, VALIE EXPORT.
648 Voir p. 227 de cette these.
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D’autres en revanche, moins concernés par des revendications d’ordre identitaire
ou social vont leur préférer des investigations de nature plus sensorielle. On pense
d’emblée a l'artiste brésilienne, Lygia Clark (1920-1988), pour qui primait 'expérience
individuelle mise au service de I'autre, étendue au groupe. Cette essence « relationnelle »,
au ceceur de son processus de travail, sera a 'origine du terme générique choisi pour
désigner ce qu’elle appelait Objeto Relacional [Objet relationnel] utilisé lors de ses séances
de 'Estruturagao do Self [Structuration du Self, 1976-1988] - présentée par la suite en
tant que thérapie.

L’adresse lancée a la participation du spectateur sera également l'un des
catalyseurs du travail de Lygia Pape (1927-2004), dont témoigne en particulier son ceuvre
emblématique Divisor (1968). Celle-ci, au-dela de son impact véhiculé par sa dimension
collective, signe des temps avides de partage transcendant les époques®4?, est révélatrice
des intentions de I'artiste. L’aspiration a communiquer des idées « a travers la peau, de
forme essentiellement sensorielle (...) et sans la médiation d'un discours formel » 650
détermine la conception de cette piece. Imaginée sous la forme d’'un immense tissu
(trente meétres de long sur trente metres de large), déployé a I'horizontale au-dessus du
sol et percé de fentes pour y loger pres d’'une centaine d’individus dont seules les tétes
émergent, elle offre I'apparence d’'une nuée humaine céphalique flottant a perte de vue
sur une mer de coton. Baptisée « corps collectif »651 par sa consoeur Lygia Clark, cette

action procédait du désir d’abolir les différences entre les individus des diverses

649 | 'achat de cette piéce créée en 1968, qui est a la fois installation et performance collective, répond a un
protocole qui permet de la réactiver. Ce fut le cas ces derniéres décennies a Rio de Janeiro en 1985, a
Villeurbanne a I'Institut d’Art Contemporain en 2001 ou encore a Madrid face au Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia en 2011.

650 Lygia PAPE citée par Guy BRETT, « Una semilla permanentemente abierta », in Manuel BORJA-VILLEL,
Teresa VELASQUEZ (dir.), Lygia Pape, Espacio imantado, [catalogue d'exposition], Madrid, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, 2011, p. 258 : « [ ...] a través de la piel, de forma esencialmente sensorial [...] y
no mediante un discurso formal ». Notre traduction.

651 Jhid., p. 260.
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communautés cariocas : des enfants des favelas aux habitants de classe moyenne. Cette
diversité synthétisait pour son auteure la somme de tensions qu’était censée résoudre la
dialectique diviser /unir, doublée d’expériences paradoxales (comme la dissociation téte
/ membres et la sensation d’étre privé de bras et de jambes ou encore le ressenti de
contrastes de températures, entre la téte laissée a l'air libre et les membres et buste
maintenus sous 'immense drap-membrane).

Cette invitation a vivre différemment I'espace public au moyen de sa propre
corporéité n’est pas sans rappeler certaines expérimentations du type du happening
proposé par Jean-Jacques Lebel dans les rues de Bordeaux, en 1966 (lors de la
manifestation SIGMA, au cours de laquelle une chaine humaine était conviée a déambuler,
un sac en papier sur la téte privée de la vue®52, ou dans un esprit proche celui du groupe
Guta . A I'échelle du paysage cette fois, on pourrait également citer 'action de Kaprow et
son action Marching Piece (1977), consistant a fouler la neige en groupe, alignés avancant
main dans la main. Plus récemment, on pense a James Turrell et a son projet Heavy Water
congu en 1992 pour le Confort Moderne a Poitiers, ol une immersion dans une piscine
d'un genre particulier était proposée aux visiteurs. Sous la forme d'une plongée en
apnée®53, celui-ci se voyait convié a expérimenter le contact de I'eau et de la lumiere
combinés, amené a ressortir sous un édicule central (apparenté a un cube légérement
suspendu au-dessus du centre du bassin d’eau) ou I'attendait la surprise de refaire surface
dans un espace... ouvert en plein ciel.

Ce sont la autant d’expérimentations placées inscrites dans une esthétique du
sensoriel, qui sollicite tous nos modes de perception. Aux yeux de certains
chercheurs, elles privilégient I'idée d'une « ceuvre-expérience qui ne se limite plus

652 Pour un descriptif détaillé du happening de Jean-Jacques Lebel dans le cadre de SIGMA, voir p. 175 de
cette thése.

653 Pour cette expérience d'un genre inédit, la plongée était limitée a dix personnes maximum. Dans un
principe d'imprégnation total, ces personnes étaient invitées a revétir les maillots de bain rayés créés par
I'artiste pour 'occasion.
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a se voir, elle se vit » et font passer I'art du « stade de la représentation du vivant »
a celui de «la représentation du comportement du vivant ». 654

Réactiver les sens afin de privilégier un mode d’étre différent (symbole de ce
« vivre ensemble » qu’appelle de ses voeux notre société actuelle, désireuse de recréer du
lien social) transparaissait déja dans le commentaire que I'artiste Hélio Oiticica a consacré
a Pape. Ainsi parlait-t-il de « la recherche d’'une conscience sensorielle directe de I'acte de
voir et de sentir a travers le toucher : I'intellect se défiant de soi-méme »%55. C’est vers
cette évolution dématérialisée que tendra l'artiste, initialement ancrée dans le
mouvement du Néoconcrétisme. Forgée a un rapport direct a la forme, significative dans
la chorégraphie le Balé Neoconcreto 1 (imaginée en 1958 avec Reinaldo Jardim) avec
I’évolution des danseurs au milieu de formes cylindriques et cubiques, elle réalise avec
Divisor la disparition de la forme en tant que telle, désormais directement prise en charge

par les corps fagonnant I'espace.

1. 3. Corps social : du public a I'intime

Aujourd’hui, I'intérét pour I'espace de la rue et I'environnement alentour continue
encore d’aimanter les artistes, en dépit des différences d’approches et de sensibilités (et
de contextes autres). Si les revendications demeurent, I'héritage de la sphere publique
comme aire de travail semble toutefois davantage céder la place a une aspiration propice

a imaginer des micro-événements proches de l'invisibilité.

654 Ces citations sont extraites de Inés BEN AYED, L'ceuvre d'art sensorielle en tant qu’objet empirique,
mémoire de maitrise dirigé par Jacinto TEIAS LAGEIRA, université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, 2014.

655 Hélio OITICICA, in Manuel BORJA-VILLEL, Teresa VELASQUEZ (dir.), Lygia Pape, Espacio imantado, op.
cit, p. 258 : «[...] una bisqueda de una conciencia sensorial directa del acto de ver y sentir mediante el
tacto : el intelecto desafiandose a si mismo ». Notre traduction avec I'aide d’Esther Ferrer.
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Des exemples, certes, existaient déja durant ces derniéres décennies sous la forme
d’actions subreptices réalisées a la faveur de I'objectif, a I'instar du « corps-caméra », ainsi
désigné par Sophie Delpeux dans son ouvrage éponyme656,

Une série de travaux photographiques restée longtemps non exposée illustre cela.
Il s’agit d'interventions menées a la dérobée par Gloria Friedman dans les années 1970
dans des appartements vides, dans lesquels s'introduisait l'artiste pour y réaliser
d’énigmatiques prises de vue témoins de la présence d’un corps interlope. Opérant cette
confrontation d’ « un mode de représentation a un autre » 657 (le corps comme médium -
le sien propre - superposé a celui de la photographie comme moyen d’enregistrement),
elle contribuait a I'étrangeté des poses et des lieux par une technique particuliere : la
colorisation de ces clichés qui, retirés finissaient par secréter un étonnant brouillage.

Ces actions menées hors de tout regard, auréolées de plus de l'interdit de
I'effraction d’un lieu, participent de I'idée d’un corps placé sous le signe de la déréalisation
enclin a le fictionnaliser. Elles redoublent par leur tonalité scénique savamment travaillée
I'analyse de Delpeux, pour qui « le corps de I'artiste a I'action fait / est déja image »58. La
confidentialité de ces travaux, proches d’images volées, vérifie la portée de l'acte
photographique éprouvé par quantité d’artistes (d’Arnulf Rainer, VALIE EXPORT a Urs
Liithi, Jiirgen Klauke et bien d’autres) et fait de ce médium ce par quoi s’accomplit cette
scéne particuliere de petits rituels du corps inventés.

S’il nous est impossible de multiplier les exemples au risque de nous éloigner de
notre sujet, on se contentera de signaler par extension que cette attention au déroulé
d’actions solitaires est bien le ressort premier des vidéos de Lili Reynaud Dewar (sur

laquelle nous reviendrons). On songe en 'occurrence a celles la dévoilant dansant nue

656 Sophie DELPEUX, Le Corps-caméra, le performer et son image, Paris, Textuel, 2010.
657 Jbid., p. 20.
658 Jbid., p. 17.

249

Brignone, Patricia. Les nouvelles pratiques du corps scénique : pour une approche élargie des rapports danse, arts plastiques, performance - 2018



dans des salles désertes de musées, le corps peint en noir en hommage a Joséphine Baker,
(I'm intact and I don’t care, 1, 2, 3, datés de 2013) qui livrent le spectacle d’'une scéne

particulierement insolite ou culmine au plus haut niveau lI'intime et le public.

Cet aparté observé, revenons aux nombreux cas de déambulations entreprises a
I’échelle de la ville par les artistes actuels, dont Francis Alys ou encore Gabriel Orozco,
connu pour ses dispositions d’objets discréetement agencées au gré des lieux publics. Ces
« ceuvres de passage », qualifiées d’« installations transitoires, métaphoriques, c’est-a-
dire au sens propre liées au déplacement, au mouvement» sont une «approche
sculpturale de la mobilité »659 selon Thierry Davila66?. Si I'on en juge par les actions
banalisées projetées, telle celle consciencieusement menée par Aljs qui consiste a
pousser devant soi, durant une journée entiere (de 9 h du matin a 20 h) un bloc de glace
d’un metre de long a travers la ville de Mexico s’amenuisant au fil des heures (Paradox of
praxis, [Paradoxe de la praxis, 1997-1998]), elles relévent d'un mode interventionniste
ténu, destinées a se fondre dans le théatre permanent de la rue. De fait ici, rien ne pouvait
distinguer l'artiste d’'un quelconque marchand de glace affairé a acheminer un pain de
glace pour les besoins de son commerce, et encore moins laissait présager qu'il s’agissait
de « Fictionner le réel » (pour citer Davila), inventant par la une sorte de chorégraphie

urbaine pour la circonstance.

659 Thierry DAVILA, Marcher, Créer. Déplacements, fldneries, dérives dans l'art de la fin du XX siécle, Paris,
Editions du Regard, 2002, p. 74-75.

660 Thierry Davila tient a souligner en note a propos de I'emploi de certains termes par Orozco, tels que
« sculpture » : « Malgré quelques préventions (..) Orozco les revendique cependant pour son propre
travail », Ibid., p. 74. 1l cite l'artiste dans le corps du texte : « Activer 'espace entre le signe et le spectateur
ou une tierce personne qui regarde, qui pergoit I'espace. Je crois que la sculpture existe dans cette relation
entre 'objet et celui qui la regarde », Ibid.

250

Brignone, Patricia. Les nouvelles pratiques du corps scénique : pour une approche élargie des rapports danse, arts plastiques, performance - 2018



Aunombre de ces interventions a caractere modeste I'on peut y ajouter les actions-
peu (1995-1997), ainsi désignées par Boris Achour. Résultant de gestes producteurs
d’arrangements éphémeéres, volontiers poétiques, déclenchés par la présence d’éléments
trouvés sur place dans la cité, on pouvait ainsi rencontrer certaines situations
discretement artistiques, telle qu'une baguette de pain logée sur un poteau métallique, un
ballet de sacs plastiques noués entre eux au-dessus s’agitant au-dessus d’'une bouche d’air
ou encore buter sur un ballon de football glissé dans I'alignement de plots-boules de

stationnement de méme format, a la facon du jeu des 7 erreurs.

Sur le mode de I'effraction toujours, dans un registre toutefois bien plus vindicatif,
'on pourrait citer 'exemple de Julien Blaine, et son Manifeste pour I'occupation des steéles
et socles abandonnés. Dans un esprit propre a certains combats militants des années 1970,
cette action (de 1978) avait été publiée sous forme d’affiche et stipulait :

Pour donner une legon a ceux qui ont oublié les gloires anciennes pour créer des
gloires nouvelles; je réclame l'occupation des stéles et socles abandonnés.
Présentez-vous sur le socle de votre choix, nu ou habillé et mettez-vous en valeur,
avec ou sans outils, vos instruments, vos jeux ou vos montures. 661

Concu sous forme d’envoi expédié a 'ensemble du réseau mail-Art, ce manifeste
s’est vu également relayé dans la presse (Libération, Le quotidien de Paris, la revue Canal),
photos a I'appui (dont celle ainsi légendée : « "Julien Blaine-écrivant” sur le socle de
Raspail, place Denfert-Rochereau », le montrant statufié nu a la maniere héro que). Cet
appel ne manqua pas de susciter des vocations et donna lieu a diverses réponses
d’artistes : Lucien Suel, Tony Bradley ou encore Joél Hubaut, dont les photos de stéles ainsi

« squattées » parurent dans la revue Doc(K)s 2 . Bon nombre d’entre eux se

661 Julien BLAINE, in Blaine Au MAC, un Tri [catalogue d’exposition], Marseille, MAC-Galeries
contemporaines des musées de Marseille, Al Dante, 2009.
662 Respectivement Doc(K)s n° 60, 1983; n° 46, 1982; n° 50, 1982.
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reconnaissaient dans ce coup de force poétique aux accents révolutionnaires (dont
témoigne jusque sa forme « manifeste » et son mode de diffusion) :

Nous avions occupé tout ce qui pouvait s’occuper : des usines, des écoles, des
musées, des rues, des villes... le mot méme « occupation » était occupé. Voire
galvaudé. Nous avions cru que le monde nous appartenait, les tristes années
Pompidou, puis Giscard, nous avaient bien laissé le temps de déchanter. Que nous
restait-il ? Des socles, débarrassés de leurs (tristes) gloires ! Et pour nous poétes,
finir comme objets décoratifs pour les carrefours et les jardins d’'un peuple vieilli,
éteint ! C’'est du moins ce qu’on nous laissait croire.

Répondre a I'amnésie et a I'embaumement par l'action - non dénuée d’humour et de
dérision : tel était bien I'enjeu de ces poeétes-artistes désireux de faire entendre leur voix
via 'appropriation de l'espace public, en ce qu’il a précisément de plus signifiant en
termes de patrimoine, a savoir ses monuments. L’espace public devient alors le lieu
privilégié de tentatives de détournement pour certaines revendications. On peut aisément
appliquer ici a cette entreprise I'expression de Paul Ardenne d’Art Contextuel (empruntée
a l'artiste polonais Jan Swidzinski®63) par lequel il désigne des artistes cherchant a
« s'investir dans une action commune envisageant le spectateur comme un citoyen et un

étre politique »%0%, auquel souscrit en tout premier lieu I'artiste.

A. Scenes de rue confinant a I'invisible (Les gens d’Uterpan)
Cette qualité de quasi invisibilité se trouve étre également privilégiée par des
démarches d’artistes venus d’horizons divers. C’est le cas des gens d’Uterpan (tel est leur
nom), collectif co-fondé en 1994 par Annie Vigier et Franck Apertet, issus du champ

chorégraphique. Désireux d’investir les codes du champ des arts plastiques, leur travail

663 Jan SWIDZINSKI, L'art comme art contextuel, cité par Paul ARDENNE, Un art contextuel: Création
artistique en milieu urbain, en situation, d'intervention, de participation, Paris, Champs Arts, 2009, p. 9:
« L'art contextuel fait appel a des énoncés occasionnels. C'est dire que ces énoncés ne sont pas des
descriptions 